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PORTELA, D., S., O Pacto da Criagcao: uma leitura das

Memorias Péstumas de Bras Cubas. Sio José do Rio Preto,

2001. 197p. Dissertagdo (Mestrado em Letras, Area de Concentragdo:

Teoria da Literatura) — Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias
Exatas da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”,

campus de Sdo José do Rio Preto.

RESUMO:

Esta dissertagdo estabelece uma leitura faustiana das Memdrias
Postumas de Brds Cubas, a partir da ruptura entre narrador e
personagem, empreendida num quadro de enunciagdo autobiografica, no
qual o narrador é um autor-defunto. Para isso, realizamos uma analise
comparativa entre o livro machadiano e varias versdes do mito do Dr.
Pactario: O asno de Ouro, de Apuleio, Dr. Fausto andénimo, Fausto de
Marlowe, Fausto de Goethe, de Fernando Pessoa e de Thomas Mann.
Esse percurso € elaborado na busca de um esbogo da problematizagédo
estabelecida no processo representagdo do limite entre a ficgdo e a
realidade, figurativizados na imagem de um homem que vende a alma
para saciar todos os seus desejos: metafora da metamorfose delirante de

formas a qual a arte esta sujeita.

Palavras-Chaves: Dr. Fausto, Memdrias Poéstumas de Brds Cubas,

protagonizagdo, enunciagdo, realidade, ficgdo, limite.
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PORTELA, D., S., The Pact of Creation: a reading of

Posthumous Memories of Bras Cubas. Sio José do Rio
Preto, 2001. 211p. Dissertation (MA in Letters, Area of Concentration:
Literature Theory) — Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas
da Universidade Estadual Paulista “Jilio de Mesquita Filho”, campus

Sao José do Rio Preto.

ABSTRACT:

This dissertation establishes a faustian reading of the Posthumous
Memories of Bras Cubas, from the rupture between narrator and
character, undertaken in a picture of autobiographical enunciation, in
which the narrator is an author-corpse. So, we accomplished a
comparative analysis between the machadian book and several versions
of the myth of Dr. Pactario: The gold ass, of Apuleio, anonymous Dr.
Faust, Marlowe’s Faust, Goethe’s Faust, of Fernando Pessoa and of
Thomas Mann. This way is elaborated in the search of a sketch of the
problem established in the representation process of the limit between
fiction and reality, pictured in the image of a man who sells the soul to
satiate all of his wishes: metaphor of the delirious metamorphosis of

forms which the art is subjected to.

KeywordS: Dr. Faust, Posthumous Memories of Brdas Cubas,

protagonization, enunciation, reality, fiction, limit.
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A TEIA DO PACTO E ARANHA DA

CRIACAO ARTISTICA

Esta dissertagdo apresenta como proposta de trabalho uma
leitura das Memdrias Postumas de Brds Cubas, de Machado de
Assis, marco do Realismo brasileiro, considerando-a uma obra
representante do tecido faustico, expressdo utilizada por Ferreira
(1995) para referir-se ao conjunto de obras literarias que realizam
uma versido do mito medieval do Dr. Fausto.

Nesse sentido, como assinala Motta (1998), a ruptura do
sincretismo actorial entre as instdncias da protagonizagdo e da
enunciagdo, provocada pela estratégica utilizagdo de um “defunto
autor” como narrador, permite as Memdrias Postumas
movimentar a solugdo de um problema da representagdo narrativa,
qual seja, um narrador autobiografico contar a propria morte.

Desta maneira, podemos perceber como Machado de Assis dribla
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a tdo propalada objetividade e “seriedade” da representagio
realista, conferindo as Memdrias um tom burlesco em relagio as
obras realizadas no Brasil, no mesmo periodo.

Nesse contexto, tentamos demonstrar como, a partir da
solugdo do motivo da metamorfose, Machado consegue, nio
apenas resolver um problema de ordem estética, mas também
construir uma obra que dialoga com a histéria da narrativa.

Esse didlogo ¢ articulado privilegiando a consciéncia
critica que se tece implicitamente nas redes das Memdrias, como

assinalaram Merquior (1979) e Baptista (1998). O primeiro

descreve as potencialidades do discurso das Memdrias na medida

em que associa entretenimento e visdo problematizadora da
realidade, tornando-se, assim, um dos marcos do impressionismo
literario que articulam o Realismo psicolégico. O segundo
demonstra como esse livro deixa implicito em seus procedimentos
formais toda uma discussdo sobre a natureza e as potencialidades
da ficgdo, e do livro como instrumento material de transmissio de
mensagens.

Nessa vertente analitica, Pasta Janior (1991) indicia uma
leitura faustica do livro machadiano, ao demonstrar como O Ateu

articula essa trama de forma implicita ao tecido enunciativo. Para
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o critico, o mito de fausto ¢ um tear que possibilita a estilizagdo
da urdidura dos motivos que formam o enredo do Dr. Pactario, €
ndo apenas uma expressdo tematica da historia do contrato.
Temos assim, uma leitura metaforica, que estiliza os tragos que
formam a composigdo do motivo mitico. Essa estilizagdo desagua
na discussdo da delimitagdo das fronteiras entre a realidade e a
ficgdo, ou entre a verdade e a verossimilhanga. Essa discussdo
sera fundamental para o entendimento das Memdrias Pdstumas,
como tentamos demonstrar nos dois ultimos capitulos.

Para orientar esse percurso, o trabalho adota como
metodologia critica a analise comparativa entre as Memdrias
Péstumas de Brds Cubas e varias versdes do mito, como o Fausto
de Goethe, Historia del doctor Johann Fausto, livro andnimo do
século XVI, Doutor Fausto de Thomas Mann, O Fausto de
Marlowe e o Primeiro Fausto de Fernando Pessoa.

Dessa forma, numa segunda etapa, o trabalho propde tragar
uma linha evolutiva do motivo ancestral do pacto, desvendando-
se suas raizes na tradigdo (Apuleio), e seguindo-se o seu
desenvolvimento no Fausto an6nimo, em Marlowe, Goethe,

Pessoa e Mann, para se obter um rapido percurso das

manifestagdes desse motivo ao longo da histéria da narrativa até a
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modernidade.

O primeiro capitulo da dissertagdo, que estabelece a relagdo
comparativa entre as Memorias machadianas e O Asno de Ouro,
de Apuleio, fundamenta-se na tese de doutoramento do Prof.
Motta, 1998, na qual o pesquisador demonstra como a obra de
Apuleio protagoniza e formaliza os tragos do motivo faustiano,

estabelecendo um pacto entre a personagem principal e a seita de

Isis e Osiris para recuperar a forma humana e adquirir a

competéncia (criatividade) para escrever o proprio livro. Esse
motivo ¢ retrabalhado por Mann em Doutor Fausto, na
modernidade, e por Pessoa, em Primeiro Fausto. Essas duas
versdes do mito fazem uma releitura do Fausto de Goethe, em
que se estabelece um pacto entre o personagem e o diabo para que
aquele tenha todos os seus desejos saciados. A matriz dessas
leituras, por sua vez, é a versdo do mito de origem popular,
impressa pela primeira vez por volta de 1587, em Francforte pelo
editor Johannes Spies, de autoria anénima.

Estando tragadas as diretrizes de analise entre as Memdrias
Péstumas e O asno de Ouro, de Apuleio, em que as possibilidades
de uma estrutura faustiana na obra de Machado ja foram

analisadas, o desenvolvimento deste trabalho centra-se na busca
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da classificagdo da obra machadiana como umas das obras
representantes da modernidade, como assinala Barbosa (1990).
Esse autor argumenta que as Memdrias constituem-se numa das
obras representantes da modernidade literaria, a medida que
preconizam procedimentos formais que serdo largamente
aproveitados pela literatura moderna do século XX.

Ao realizar uma leitura metaférica das Memdrias, na qual o
livro passa a ser considerado como um dos representantes do
tecido faustico, o trabalho objetiva rever, ainda, alguns conceitos
tradicionais da obra machadiana, como a questdo da liberdade de
Bras Cubas conseguida apds a morte para desvendar os segredos
de uma sociedade injusta. Isso nos permitira estabelecer relagdes
entre as classificagdes autorizadas pelos criticos e a configuragéo
metalingiiistica que o motivo do pacto permite pesquisar.

Devemos esclarecer, ainda, que, embora o material de
analise seja bastante amplo por contemplar inumeras obras, a

metodologia adotada para a elaboragdo do trabalho permitiu a

organizagdo dos elementos constitutivos do mito faustico de

forma a obedecer a uma sistematizagdo estabelecida somente a
partir da selegdo de elementos que sejam apenas recorrentes €

necessarios a estrutura formal do pacto.
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Partindo da selegdo inicial de aspectos necessarios para o
desenvolvimento do trabalho, foi efetuada uma série de analises,
contemplando os aspectos mais importantes em relagdo ao mito de
Fausto considerados relevantes em cada uma das versdes citadas
anteriormente. Cumprindo esse propdsito, dividimos a dissertagido
em trés capitulos: o primeiro descreve os resultados obtidos da
comparagdo entre a obra machadiana e a de Apuleio; o segundo
realiza uma recolha dos elementos mais significativos que
sistematizam a estilizagdo do mito de fausto; no terceiro
realizamos uma analise das Memdrias a luz da sistematizagdo
efetuada no segundo capitulo.

No primeiro capitulo, intitulado “O pacto entre as Memdrias
Péstumas e O Asno de QOuro: criagdo e reinvengdo na terra de
Fausto”, demonstramos como o eixo principal de relagdo entre a
obra machadiana e a de Apuleio se instaura na questdo do
sincretismo actorial entre narrador e protagonista (Motta, 1998).
Partindo desse centro, apontamos varios desdobramentos da
relagdo entre as Memorias e O Asno de Ouro.

No que diz respeito ao enredo, a pesquisa descreve como

Machado se vale do mesmo procedimento que Apuleio, quando

aquele ironiza as estéticas literarias anteriores ao seu tempo, por
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meio da utilizagdo de temas e motivos comuns a elas. Tal
processo realiza-se colocando esses temas em uma moldura
realista, modificando, assim, o desfecho cristalizado pelas escolas
convencionais e causando estranhamento ou riso no leitor. Por
outro lado, Machado ironiza Apuleio ao desnudar o procedimento
de manipulagdo da imagem, monitorado pelo olhar do outro, para,
posteriormente, causar uma certa desconfianga no leitor,
assumindo como ficgdo suas Memdrias, e outorgando ao leitor o
direito de interagir no processo de elaboragdo dessa ficgdo, por
meio da leitura “interativa” apontada por Meyer (1956).

Essa interatividade é, muitas vezes, construida no proprio
discurso, como a intrincada escolha dos tempos verbais,
elaborando uma relagdo de aproximagdo ou distanciamento com 0
leitor, ou na escolha léxica, remetendo a uma escola anterior, para
logo depois ser parodiada. Assim, reaproveitando os
procedimentos narrativos formalizados por Apuleio e adaptando-
os ao seu tempo e suas necessidades, Machado inaugura o
Realismo no Brasil € se insere na modernidade, trazendo em

Memérias uma série de elementos que, segundo Barbosa (1990),

servem como prenuncios dos procedimentos da ficgdo moderna.

De uma forma mais ampla, o primeiro capitulo serviu-nos
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como chave para o desdobramento de uma cadeia de relagdes
sobre a estratégia de se contar a propria morte numa
autobiografia, através da recuperagcdo do motivo fantastico da
metamorfose, incluindo as possibilidades interpretativas que essa
recuperagdo opera no tecidas textual. Entre essas possibilidades, a
leitura faustiana das Memdrias Postumas apresenta-se como
indice de problematizagdo da fung¢do critica e metaliteraria do
discurso machadiano.

Dessa forma, no primeiro capitulo, tentamos direcionar a
nossa analise para os procedimentos formais presentes na
elaboragdo da ficgdo romanesca. Nesse sentido, atentamos para a
implantagdo de uma intricada teia de reconstrugdes textuais
efetuadas tanto por Apuleio como por Machado. Essas
reconstrugdes sdo constituidas, muitas vezes, por referéncias
literarias ou parodizagdo do repertoério literario da histéria da
narrativa.

Ao mesmo tempo que essas releituras sdo propostas, €

sugerida também uma série de relagdes ambiguas entre os dois

romances ¢ a moldura historico - estética em que estido inseridos
(principalmente em Memdrias). Entretanto, mesmo quando ha a

verificagdo de uma reprodugdo de padrdes e modelos, isso ndo
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significa uma obediéncia a eles, antes a reprodugédo os extrapola,
o que leva o leitor a estar sempre desconfiado, no processo de
leitura.

Nessa necessidade de desconfianga podemos citar a
intrigante utilizagdo das intrusdes do narrador, correspondendo,
em ultima andlise, a uma forte presenga do autor ficcional na obra
machadiana (talvez também usado propositalmente em Apuleio).
Dentro do padrdo do realismo artistico proposto por Flaubert, € o
conseqiiente apagamento do autor para se alcangar a objetividade
buscada pela estética realista no texto, essa caracteristica
machadiana provoca reflexdo. Uma das hipdteses que temos para
essa questdo seria a de que a instdncia do autor em Machado é
ficcionalizada, como indiciam a assinatura de Bras Cubas no

préologo a terceira edigdo, e sua autodenominagdo de “autor

defunto”. E légico que um autor inventado (a partir do

personagem Bras Cubas) tera uma possibilidade maior de apagar
o autor real, ironizando as propostas construtivas de Flaubert.
Mas, talvez, a inveng¢do da instidncia da autoria, também
encontrada em Apuleio, tenha relagdes mais fortes com o
processo estratégico dos procedimentos fundamentais que as duas

obras imprimiram no sistema artistico de representagdo da
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narrativa.

Essa proposta nos permite ampliar o jogo de relagdes que se
forma no interior de um quadro de enunciagdo autobiografica. E,
sendo assim, podemos estabelecer dois eixos, além do motivo da
metamorfose relacionado com a estratégia do sincretismo actorial
entre narrador e personagem, ja preconizados neste trabalho: a
relacdo existente entre a estrutura faustiana e a glorificagdo
literaria que o pacto proporciona a instidncia da autoria. Nesse
sentido, justificamos a inser¢do das Memdrias dentro da tradigdo
literaria que forma o tecido faustico.

Essa leitura foi, entdo, organizada no segundo capitulo,
intitulado “A maquina faustica: delirio de signos” que partiu da
recolha dos procedimentos estilisticos recorrentes na
configuragdo de varias versdes do mito de Fausto, em diferentes
épocas da historia da literatura. Esses procedimentos, a saber, o
erro, o teatro de signos, a supressdo do tempo no ato de criagdo, o

delirio, o jogo de espelhos, o controle obsessivo da linguagem

pela razdo e a metamorfose de formas sdo articulados sob o

motivo da morte do personagem e nascimento do narrador-
autobiografico, Bras Cubas. Todos eles respondem pela leitura

faustica das Memdrias Postumas, mas o ultimo, a metamorfose de

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



formas, parece assinalar o eixo que organiza a construgdo do livro
machadiano, uma vez que se realiza sob o signo da ambigiiidade,
construida por meio de uma linguagem irénica e do procedimento
formal de preenchimento de leituras através da construgdo ladica
de repertorios de leitura ou frame, como assinala Eco (1993).

Nesse sentido, chegamos a uma das questdes fundamentais
colocadas pelas narrativas fausticas: a discussdo sobre a natureza
da realidade, e do discurso como construtor de realidades
paralelas que se interseccionam. Nesse aspecto, o segundo
capitulo discute como a obra de arte moderna pode ser
considerada uma maquina de signos que produz sentidos.

A partir de entdo, passamos a analisar as formas de
funcionamento da maquina faustica como produtora de sentidos
literarios. Sendo assim, a metamorfose de formas sera indicada
como um procedimento artistico que permite atribuir
dinamicidade ao texto, tornando o discurso literario uma realidade
movediga, na qual a impressdo da realidade substitui, inimeras
vezes, a apreensdo do real. Essa ultima questdo sera material de

analise do terceiro e ultimo capitulo: “Machado de Assis: da

realidade impressionista a realidade da impressdo no processo de

reencarna¢do do mito de Fausto nas Memdrias Péstumas de Brds
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Cubas”.

Este capitulo organiza-se em torno do motivo da morte do
personagem Bras Cubas, analisando como e por que as Memdrias
Postumas trabalham o signo da morte como uma das maneiras de
apreensdo do real, ou seja, como o entendimento da realidade
seria por meio da apreensdo desse motivo. Estamos nos referindo
a impressdo que Machado deixa aos seus leitores, conforme a
analise proposta das Memdrias, de que a inica maneira de se
apreender o real, em sua completude, e na forma mais pré6xima da
verdade possivel, é através da morte. Entretanto, depois da morte,
o limite que delineia a realidade nos é subtraido. Dessa maneira,
assim como Fausto, que se perdeu por querer tudo possuir,
perdem-se os leitores que exigem que a obra responda a um certo
desejo de sentido absoluto que ndo existe. A Ginica resposta que
uma obra tem a dar é a ndo-resposta, que abre as possibilidades de
os leitores manipularem o material ficcional, selecionando tragos
e distinguindo elementos, ou seja, criando limites de

interpretagdo. Mas ao cria-los, o leitor é obrigado a estabelecer

um pacto ficcional com a obra, em que o primeiro recebe todo um

universo de simbolos da segunda, se souber perder-se, assim

como Fausto o fez.
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Essa interpretagdo justifica a leitura faustiana proposta
nesse trabalho, que associa o pacto diabdlico da tradigdo literaria

com duas das principais caracteristicas machadianas: a literatura

impressionista € a problematizagdo da realidade ficcional por

meio da utilizagdo da metalinguagem.
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CAPITULO I

O PACTO ENTRE AS MEMORIAS

POSTUMAS E O ASNO DE OURO: CRIACAO

£ REINVENCAO NA TERRA DE FAUSTO

Este capitulo objetiva descrever o processo de investigagdo
das estratégias de criagdo ficcional iniciadas na segunda fase da
produgdo de Machado de Assis, com o romance Memdrias
Poéstumas de Brds Cubas, que marcou, também, o nascimento do
Realismo na Literatura Brasileira. A partir dessa obra, tentaremos
estabelecer as relagdes de construgdo ficcional utilizadas por
Machado, e por Apuleio em O asno de Ouro, na primeira parte

do estudo, e realizar uma leitura da obra machadiana como uma
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das versdes do mito de Fausto.

Para isso, consideramos como ponto de partida que
Machado se vale de formas e géneros literarios desenvolvidos no
periodo da satira latina, como uma estratégia parddica de utilizar
as fontes da tradi¢do para gerar um olhar moderno e satirico na
representagdo de uma realidade do Brasil do final do século XIX.
Assim, essa etapa da dissertagdo visa a descrever o trabalho de
leitura, andlise e articulagdo das relagdes comparativas entre as
obras O Asno de Quro, de Apuleio, e Memdrias Postumas de
Brds Cubas, para se verificar como o autor brasileiro retoma
alguns aspectos fundamentais patenteados pelas narrativas do
escritor latino, e os transforma num paradigma da representagio
literaria realista, pois, ao recria-los, amplia as possibilidades
inventivas de um sistema semidtico de representagio.

Por esse angulo, estaremos nos concentrando na analise do
“padrdo autobiografia-viagem”, que rege tanto as Memdrias
Péstumas quanto O Asno de Ouro. A partir do motivo literario de

“uma historia de escritor”, investigaremos a relagdo entre

narrador e personagem no quadro de uma representagdo realista

em primeira pessoa.
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1. As Memérias de um Asno de Ouro.

Tratando-se de um estudo comparativo entre as obras O
Asno de Ouro e Memorias Postumas de Brds Cubas, devemos,
primeiramente, esclarecer quais sdo os tipos de relagdes que estdo
sendo trabalhadas e como elas se estabelecem.

As relagdes sdo homologicas, centralizadas sobre as
estruturas e os procedimentos comuns as duas obras,
principalmente no que toca as instancias semidticas da narragdo e
da protagonizagdo no interior de um quadro de enunciagdo
autobiografica, marcada pelo carater discursivo confessional. Por
isso, serdo analisados o enredo e os motivos comuns que se

correlacionam nas duas obras, formalizando, na analise da

narragdo e da protagonizagdo, os elementos constitutivos do

sincretismo actorial entre narrador e personagem que forma a
linha da tessitura das duas obras.
A questdo fundamental que interliga as duas obras refere-se

ao motivo de “uma historia de escritor”, uma vez que tanto Bras
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Cubas quanto Lucio estdo em busca de fama, adquirida,
supostamente, por meio de um livro. Na dnsia por prestigio social
através da literatura, encontramos dois narradores que acabam por
discutir e teorizar varias estratégias de construgdo de

verossimilhanga.

E légico (dentro de um processo ficcional) que ninguém

acreditaria nas histdérias sobre magia de um escritor que almeja a
fama, como Lucio, nem tampouco no elogio funebre criado a
beira de um timulo, a menos que o escritor tenha vivenciado
essas historias de magia, ou seja, o proprio morto, sem interesse
em manipular uma imagem perante a sociedade. Entre a
necessidade de se obter o interesse do leitor e a criagdo de uma
estratégia para conferir credibilidade ficcional aos textos,
encontramos as possibilidades de representagdo, preconizadas por
Apuleio e recuperadas por Machado, demarcando uma reversdo no
processo evolutivo da narrativa. Troca-se o caminho saturado da
focalizagdo daquilo que € narrado para a diretriz mais dindmica e
inventiva concentrada no processo de narragdo, permutando a
primazia do qué narrar para se revelarem as possibilidades de
como narrar, revigorando a arte narrativa enquanto sistema de

representagdo, redescobrindo sua fungdo na modernidade.

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



Ao iniciar a busca das similaridades entre Apuleio e
Machado, por meio da concatenagdo dos fatos das historias,
devemos considerar que o enredo de O Asno de QOuro é
organizado, também, em torno do foco narrativo na primeira
pessoa, fazendo com que o leitor s6 possa conhecer os fatos que
estavam ao alcance de Lucio. Assim, o sincretismo entre narrador
(Licio, homem e sacerdote) e o personagem (o asno) &,
fundamentalmente, uma estratégia de criagdo ficcional, cujo
principal efeito é gerar um carater de verossimilhanga dentro das
malhas de um texto movido por um principio fantastico.

Outro sincretismo criado pelo texto esta entre o autor
(Apuleio) e o narrador. O autor deixa de ser implicito e, no final

da obra, aparece confundido com Lucio:

Fui imediatamente a ele (Marcelo), a quem o deus
Osiris informara de que um cidaddo de Madaura lhe
seria enviado, homem muito pobre, em verdade, e que
ele deveria, sem tardanga, inicid-lo em seu culto, pois
sua providéncia reservava aquele homem uma gloriosa
fama literaria, e um lucro consideravel a ele préprio.

(1963 p. 226).

O “pobre cidaddio de Madaura” refere-se a Apuleio, pois
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Lucio, segundo o que se 1€ no primeiro capitulo do livro, é rico e

de Himeto: Quem sou eu? Ei-lo, em poucas palavras. A Himeto,

Atica, o Istmo eferiu e a Tendro espartana, terras felizes, de

eternidade assegurada por obras ainda mais felizes, sdo o bergo
ancido da minha raga. (1963 p. 17).

Este sincretismo entre autor e narrador também aparece
indiciado nas Memdrias Postumas de Brds Cubas, porém recriado
por Machado, na forma de uma irénica parddia, quando, no
prologo a terceira edigdo, Bras Cubas assina a carta “Ao Leitor”,
extrapolando, assim, o papel de narrador e chegando a instancia
do autor.

Embora nossa proposta inicial seja apenas a respeito do
sincretismo entre narrador e personagem, a fusdo entre narrador e
autor foi indiciada por dois motivos. Primeiro porque acreditamos
que aquele sincretismo é um desdobramento deste, segundo,
porque essa estratégia ira desaguar num dos eixos de apoio para a
argumentag¢do central deste trabalho, ou seja, a invengdo de um
“autor” ficcionalizado que rearticula a organizagdo faustica nas
Memorias.

Voltando ao enredo d’O Asno de Ouro, temos uma historia

central, a vida de Lucio, e doze inser¢gdes de microfabulas, que
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colaboram para a organizagdo desse eixo narrativo, pois elas ndo
sdo encaixadas aleatoriamente, mas formam uma intrincada teia
de relagdes com a fabula principal, como veremos posteriormente.
Este procedimento também ¢é resgatado em Memdrias Péstumas
de Brds Cubas.

A histéria central descreve o desejo de um jovem advogado,
Lucio, que viaja de Himeto para Tessalia, aparentemente por
razdes de negodcios, mas com o propodsito de conhecer historias de
bruxas para adquirir “fama”. (Tal motivo da fama é recriado por
Machado, que transparece no desejo de “nomeada” declarado por
Bras com a invengdo do emplasto; é, também, o motivo
catalizador do pacto entre Fausto e o demdnio).

Quando chega a cidade de Hipata, Licio se hospeda na casa
de um conhecido usurario (Mildo), com o oculto desejo de
conhecer as feitigarias de Panfilia, esposa de Mildo. Para isto,
envolve-se com Fotis, criada de Panfilia. Seduzida por Lucio,
Fotis propde-se a ajuda-lo a vivenciar uma histéria de magia,

transformando-o num passaro. Na hora do desenrolar do ato

magico, Fotis troca, por acaso, os vidros de ungiientos e Licio se

vé metamorfoseado num asno. Nesta noite malfadada, a casa de

Mildo sofre um assalto e todos os moradores sdo assassinados,
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sendo que os animais do celeiro sdo usados pelos ladrdes para
transportar a carga do roubo.

Aprisionado no corpo de um asno, porém com a consciéncia
humana, Licio vive muitas aventuras e € testemunha de outras (as
insergdes), que vao servir, mais tarde, de material para a escritura
do livro. Apds varias historias fantasticas, comega o processo de
re-humanizagdo da personagem, quando, a servigo de um
pasteleiro, Lucio passa a alimentar-se como humano e a ter
relagdes sexuais com uma mulher da sociedade. Neste interim, ele
¢ obrigado a praticar atos sexuais com uma mulher criminosa, e
para ndo ter que passar por esta desmoralizagdo (ironicamente)
humana, foge e chega a uma praia. L4, sonha com a Deusa Isis
que lhe ensina o meio de recuperar a forma humana, e, a0 mesmo
tempo, penhora a alma do escritor, prenunciando um final mitico
faustiano, também reaproveitado por Machado, que penhora a
vida de seu personagem para dar ao Bras Cubas narrador a

competéncia de escrever seu livro e adquirir fama.

Apoés varios ritos de iniciagdo ao culto de Isis e Osiris,

Lucio transforma-se em sacerdote dessas divindades, muda-se
para a capital do Império, onde vive feliz no exercicio de suas

duas profissdes: a de sacerdote e a de advogado.
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Antes de passarmos a descrigdo das historias inseridas, seria
interessante assinalar, como, da mesma forma que Machado,
Apuleio ridiculariza dois pilares institucionais da sociedade, a
saber, a justica e a religido. Ao transformar um personagem
“picaresco” em expoente dessas duas instituigdes, Apuleio
ironiza-as, promovendo-as a um espago preenchido por ex-asnos,
depravados sexualmente, desregrados moralmente, e ligados a
religido por um “pacto” de interesse.

Transportando essa estratégia para o seu tempo, Machado
ataca a Igreja catdlica (desmoralizando os seus membros) e a
justiga, descrevendo personalidades como a de Lobo Neves,
personagem bem sucedido social e politicamente. Este mecanismo

foi um dos procedimentos que inauguraram o Realismo no Brasil,

pois na estética anterior, as representagdes dos aspectos inferiores

da sociedade eram geralmente divididas em dicotomias entre o
bem e o0 mal, ndo estando integrados numa mesma representagio,
assinalando o carater dubio e ir6nico do homem.

Esse carater sera acentuado por uma estratégia estilistica,
segundo Auerbach, propria do realismo. A do redemoinho
baralhador (1976 p. 235). Segundo esse autor, um dos tragos do

realismo configura-se na maneira de o artista expressar a sua
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perspectiva de apreensdo do mundo, voltada para o torpe e o
prosaico. Para ele, um dos maiores exemplos desse processo é
Rabelais, que tece suas historias segundo um redemoinho
baralhador, que mistura catergorias do acontecer, da
experiéncia, dos campos do saber, das proporgoes e dos estilos.
(Ibidem). Essa forma de urdidura parece estar bem proxima as
estratégias composicionais das Memdrias, livro constituido num
constante jogo de contrastes discursivos, uma vez que Bras
Cubas, a modelo do que ocorre com Lucio, costura suas Memdrias
com retalhos de recordagdes sempre cortadas pela senda da ironia
e pela pluralidade da parddia. Além do mais, o reconhecido

“realismo psicolégico” de Machado, ndo parece distanciar-se

muito daquilo que Auerbach denomina de a descri¢do do mundo

subterrdneo (1976 p. 242), ou seja, a afiada analise na alma
humana, por tras de historias que aparentemente sdo constituidas
por enredos absurdos.

Passando agora para o enredo das microfabulas,
encontramos a primeira enxertada logo nos capitulos iniciais e
correlacionada com a segunda, numa seqiiéncia logica da
narrativa. (Mais tarde, na parte que trata do discurso, sera

analisado como essas duas microfabulas constituem um indice
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premonitdrio do desenvolvimento da histéria de Lucio).

Durante a viagem de Lucio para Hipata, ele encontra com
Aristdmenes e, para “aliviar o fardo do caminho”, pede para que o
novo conhecido “conte” histérias de magia. Aristomenes comega
uma longa histoéria sobre o seu amigo SoOcrates, e a as
adversidades que ocorreram aos dois por causa das bruxarias de
Méroe, culminando com a morte de Socrates e o desterro de
Aristomenes.

A terceira histdria narra um processo de mutilagdo do corpo
humano, talvez preconizando uma estratégia metonimica de
criagdo ficcional realista (que sera reaproveitada ironicamente por
Machado, no capitulo LXVI, “As pernas”, por exemplo).
Telifrido, forasteiro em Larissa, é pago para velar o corpo de um
defunto, com a adverténcia de que feiticeiras da regido tinham o
costume de arrancar pedagos dos membros do corpo e dos 6rgios
do rosto dos defuntos, e que o guardido deveria ser responsavel
pela preservagdo desses oOrgdos, mas, caso o defunto fosse

mutilado, o guardido deveria substituir-lhe as partes arrancadas

pelas suas proprias. Por causa de uma magia das bruxas, Telifrido

adormece e o defunto é mutilado, obrigando o guardido a cumprir

o acordo tratado.
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A quarta narrativa enxertada ¢ a historia de Cupido e
Psiqué. Uma velha, que mantinha a jovem Caridade e Licio em
cativeiro, resolve distrair a donzela contando-lhe uma historia. A
historia narrada € a antiga lenda de Cupido e Psiqué, obedecendo-
se a versdo tradicional dessa narrativa, terminando com a
divinizagdo de Psiqué por Jupiter.

Em seguida, o leitor conhece a historia da vida de Caridade

até o momento em que ela foi raptada pelos ladrdes. E

interessante notar a homologia estrutural que hé entre a quartae a
quinta histérias, processando-se uma parédia do antigo mito
grego.

Na histoéria de Cupido e Psiqué temos um tridngulo amoroso
formado por Psiqué, Cupido e Vénus. A tltima tenta desmanchar
os lagos amorosos entre seu filho e sua rival. A triangulagédo se
resolve de forma positiva pela intervengdo de Jupiter. Na historia
de Caridade, que faz parte do enredo central do livro por
contracenar com Lucio, ha também a formagdo de um tridngulo
amoroso constituido por Caridade, seu noivo Tlepdélemo, e os
ladrées que intercedem negativamente para a consumagdo do
casamento. Teriamos entdo uma correspondéncia homolégica

entre Vénus e os Ladrdes; Psiqué e Caridade; Cupido e
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Tlepélemo. Porém, na dissolu¢gdo do segundo tridngulo,
ironicamente, o Asno desempenha o papel de Jupiter no auxilio
dos noivos. Obviamente o plano de fuga articulado por Lucio para
salvar Caridade ndo funciona e os ladrdes recapturam os dois.

A histéria do casamento de Caridade, ap6és a parddia do
mito de Psiqué, é a quinta narrativa encaixada. A jovem Caridade
casa-se com Tlepdlemo, preterindo a Trasilo, que se vinga
matando Tlepdlemo a traigdo, durante uma cagada. Depois,
corteja Caridade e a pede em casamento. Mas, em sonho,
Trepbélemo revela a ex-esposa que Trasilo foi seu assassino. Esta
se vinga furando-lhe os olhos e se mata depois. Trasilo se enterra
vivo no tamulo do casal.

Da sexta a décima segunda narrativa, Lucio nos “conta”
histérias de adultérios que ele ouve por estar metamorfoseado
entre os homens, desnudando a hipocrisia das relagdes sociais, da
mesma forma que Bras Cubas, metamorfoseado em morto.

As Memdrias iniciam-se com o 6bito do autor, ou seja, além

de uma inversdo da ordem natural da narrativa, Machado langa

um problema de verossimilhanga logo na primeira pagina do

romance: como narrar, em primeira pessoa, a vida do heréi de

uma maneira que o discurso narrativo possua credibilidade. Essa
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questdo vai ser resolvida por meio da utilizagdo do elemento
“fantastico” (também utilizado por Apuleio para criar o efeito de
verossimilhanga as historias contadas por Lucio), no momento em
que resolve inverter os paradigmas da autoria do livro, ou seja, o
livro é escrito por um “defunto-autor” € ndo por um “autor
defunto”. Se estabelecermos uma homologia entre os trés
elementos que caracterizam os narradores das duas obras, ou seja,
o defunto autor, o asno autor e os narradores metamorfoseados,
teriamos uma parodizagdo machadiana contemplando a instancia
da autoria, pois Machado cria, ficcionalmente, essa instdncia
dentro do texto, parodiando a instancia do narrador em Apuleio.
O narrador Lucio ¢ um narrador metamorfoseado, mas em
Machado temos o adjetivo antes do substantivo na classificagdo
do autor, ou seja, um metamorfoseado autor. Essa distingdo sutil
de colocagdo adjetiva engloba uma reestruturagdo temporal do
romance machadiano em relagdo ao de Apuleio, pois, enquanto
Liucio escreve seu livro apenas apds a metamorfose, Machado cria
um autor para O Seu romance que O escreve enquanto
metamorfoseado, e esse momento da metamorfose € recriado na

moldura formal do livro, quase que por um processo de simbiose,

pois a obra se vale da caracterizagdo do autor pata tornar-se uma
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obra metamorfoseada. Portanto, de uma estrutura de folhetim,
Machado cria uma estrutura individualizada, extrapolando os
limites propostos pela moldura de um romance, criando um
género literario dificil de se classificar, como afirma Bosi (1982).

Se a obra é uma metamorfose, o ¢ de um objeto anterior.
Este pode ser tanto a estética anterior (Romantismo), como a
literatura do momento (referéncias a Stendhal, Xavier de Maistre,
Sterne, etc.), ou ironicamente, uma metamorfose (parodia) de A4s
metamorfoses (primeira denominagdo de O asno de ouro), de
Apuleio. Mas, mesmo como metamorfose, Bras Cubas nos avisa
que a obra em si mesma é tudo (1924, p. X).

Apoés a breve intervengdo da instdncia do autor (assinando o
prélogo e se autoclassificando como defunto autor), a obra volta a

trabalhar normalmente com a instancia do narrador, descrevendo

o enterro do defunto-autor. (E interessante pensar numa outra

inversdo também proposta por Machado, mas que por enquanto
ndo é objeto desse estudo, de que o narrador Bras Cubas é quem
descreve o autor nas primeiras paginas do livro, portanto, o autor
esta subordinado ao narrador).

Apds a morte do personagem, o narrador nos conta a causa

desse Obito, “saltando” para um curto esbogo genealdgico (1924,
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p. 7), retornando para o emplasto (causa da morte), indo para o
seu romance com Virgilia e voltando para a temporalidade
proxima a morte. Podemos constatar, logo nos primeiros seis
capitulos, que a narrativa segue uma estrutura ziguezagueante,
dificultando a leitura l6gica e linear do enredo. Essa estratégia
pode ser uma parodizagdo da estratégia de inserg¢des de historias
criadas por Apuleio, pois obedece a mesma estrutura de
construgdo (interrompe-se a linearidade da narrativa central, para
se colocar uma narrativa aparentemente desconexa). Entretanto,
na reutilizagdo dessa estratégia, Machado tece a sua “colcha de
retalhos” com pedagos de tecido do proprio enredo das Memdrias.

O enredo, de forma simples, conta a vida de Bras Cubas,
rebento de uma familia abastada do Rio de Janeiro do século XIX,
seus projetos, que nunca se desenvolvem (com exceg¢do do livro) e
seus casos amorosos: Marcela, Eugénia, Euldlia. A principal
ligagdo € com Virgilia, casada com Lobo Neves, instaurando-se
um tridngulo amoroso, que segundo Bras Cubas, se resolvia
numa forma administrativa (ibid., p. 216)

Dentro desse enredo principal, encontramos algumas

descrigdes da vida de personagens secundarios, como Dona

Placida, mas sempre com o intuito de permitir ao narrador a
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oportunidade de apresentar suas filosofias de vida, como no cap.
CXLIV: “Utilidade Relativa”, sobre Dona Placida, ou no Cap.
CXLIX: “Teoria do Beneficio”, a respeito de Quincas Borba.
Outra caracteristica do enredo machadiano € a insergdo de
textos e personagens que nos remetem a outras obras do autor,
como o cap. CLIII “O alienista” e o cap. XCIV “A causa secreta”.
No que toca as instdncias semioticas da narragdo e da
protagonizagdo no interior de um quadro de enunciagdo
autobiografico, Apuleio 1inaugura a resolugio de uma
problematica que sera otimizada por Machado, a saber, como
narrar, valendo-se da prerrogativa da verossimilhanga, a vida de

um her6i e suas aventuras, dentro de um sistema artistico de

representagdo realista, com a voz do narrador em primeira

pessoa.

Como uma obra representativa da tradigdo, por ter, de certa
forma, iniciado uma das linhas fundamentais da representagdo
realista, que é o padrio “autobiografia-viagem”, o livro de
Apuleio constitui uma espécie de paradigma na historia da
narrativa (Motta, 1998). Nesse paradigma Machado espelhou-se,
por meio de varias estratégias, para compor, na modernidade, as

suas Memorias Postumas.
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A narragdo autobiografica, a época de Apuleio, por uma
questdo de verossimilhanga, motivou o desenvolvimento
estratégico da “testemunha ocular”. Testemunhando os fatos, o
personagem facilitava o trabalho de narragdo, mas ganhava uma
dificuldade: a impossibilidade de narrar a propria morte. Apuleio
resolve a primeira parte da questdo, consagrando o motivo
literario de uma “histéria de escritor” no repertorio da
representagdo realista, ao mesmo tempo em que cria uma fenda
irOnica entre as instdncias da narragdo e da protagonizagdo. Desta
forma, embora essas duas instdncias da narrativa estejam

indiferenciadas pelo sincretismo da primeira pessoa, este €

quebrado a medida que narrador e personagem estdo em “tempos”

distintos. Por meio do distanciamento temporal, os diferentes
papéis narrativos acabam por distanciarem-se também. Nesse
distanciamento, o narrador, que precisa do testemunho da
personagem, vale-se do procedimento da metamorfose, fazendo
dela uma vitima a ser explorada para suas aventuras renderem
uma histéria “de ouro” ao narrador e a sua conseqiiente
glorificagdo literaria.

O procedimento formalizado na obra de Apuleio,

patenteando uma tensdo entre o narrador € o protagonista, unidos
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pelo sincretismo da narragdo autobiografica, demarcou uma
relagdo ironica entre essas duas instdncias narrativas. Na
continuidade da linha realista, o romance picaresco, no periodo
pos-renascentista, retomaria a estratégia narrativa, a medida que o
personagem vivencia a sua histéria num ordenamento
cronoloégico, propiciando uma seqiiéncia de aprendizado da
“picardia” para que o narrador possa, posteriormente, relatar tais
aventuras com o distanciamento necessario para o efeito
predominante de um relato irénico.

Machado de Assis, com as Memdrias Pdstumas, refaz o

percurso descrito, retomando, essencialmente, as estratégias

matriciais formalizadas na obra de Apuleio. O seu romance

assenta-se sobre o padrio da “autobiografia-viagem”,
trabalhando, fundamentalmente, o motivo ancestral da estética
realista, que gira em torno de uma “historia de escritor” (Motta,
1998). Para relatar essa historia, o autor iniciador do Realismo
brasileiro vale-se da base da tradigdo realista, transformando a
irdnica relagdo entre o narrador e o protagonista numa oposigado
entre a “morte” e a “vida”, resolvendo, assim, o problema que
parecia insoluvel do narrador em primeira pessoa relatar a propria

morte. Numa solugdo genial, Machado reatualiza o procedimento
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da metamorfose, dentro de uma inventiva solugdo fantastica.
Porém, deve-se apontar que a busca do conhecimento por
Bras Cubas (segundo motivo que movimenta o padrdo
autobiografia-viagem) constitui uma parodizagdo machadiana da
obra de Apuleio, uma vez que Lucio alcanga realmente o
conhecimento que buscava (historias de magia), mas Bras Cubas
apenas uma amalgama de ditos e maximas latinas dispersas.
Além do conhecimento, ha também, no texto machadiano, a
parodizagdo do carater hedonista de Apuleio: A obra em si
mesma é tudo: Se te agradar, fino leitor, paga-me da tarefa; se te

ndo agradar, pago-te com um piparote, e adeus (1924, p. X), diz

Bras Cubas. Esse texto inaugural das Memdrias dialoga com a

abertura d’O Asno de Quro: Muitas fdbulas quero apresentar-te,
em variada seqiiéncia, nesta conversa de estilo milesiano, e
agradar teus benévolos ouvidos (...). Da Grécia veio esta
historia. Atengdo leitor: ela vai-te alegrar (1963, p.17).

Sendo assim, podemos perceber como o discurso das
Memodrias subverte as estratégias narrativas da tradigdo. Enquanto
o narrador autobiografico Licio se propde a escrever um livro que
“agrade aos leitores”, o narrador machadiano propde-se a brincar

com o discurso, dando iparotes no leitor”, que levam ao
d dando “piparot leitor”, que 1
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questionamento e a carnavalizagdo da autoridade enunciativa.
Carnavalizando o narrador de O asno de ouro, Machado se

utiliza das estratégias indiciadas por Apuleio, entre elas a da

mascara social, encobrindo a disparidade entre os valores morais

da sociedade, que sdo elasticos e definidos por uma cultura

religiosa (a seita de Isis). Nessa manipulagdo da imagem reside

uma das marcas de tessitura machadiana dos livros da segunda
fase, e uma das tonicas do realismo artistico, ou seja, a
perspectiva interna dos seus personagens, elaborados com uma
complexa psicologia, desnudando uma ambigiiidade de
sentimentos, sempre manipulados de acordo com o olhar de um
outro social.

Se a caracteristica fundamental do discurso de
autobiografia-viagem, como propde Bakhtin (1988), é a polémica
velada com o “olhar do outro”, ou seja, o discurso do outro
influenciando de fora para dentro, criando variadas formas de
inter-relagdes com a palavra do escritor, deformando, ou nio, o
discurso primitivo autobiografico, podemos perceber como a
estratégia da metamorfose constitui-se num procedimento que
redimensiona a economia narrativa das Memdrias em relagdo aO

Asno de Ouro. Enquanto defundo-autor, Bras Cubas pode ndo
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apenas subtrair-se ao olhar do outro, a0 mesmo tempo em que
garante a verossimilhanga narrativa, mas, também, denunciar a

manipulagdo da propria imagem realizada por Licio, uma vez que

o narrador de Apuleio ndo tem a vantagem do distanciamento que

s6 a morte de Bras pode oferecer.

Sendo assim, o fato de Lucio manipular a quantidade de
informagdes que passara ao leitor, apos ser-lhe restituida a forma
humana, para apresentar uma imagem socialmente aceitavel, é um
argumento valido para defender a leitura faustiana, enquanto que
o desnudamento dessa estratégia de manipulagdo de imagem,
varias vezes utilizada por Bras Cubas, se concretiza como uma
parodizagdo de uma caracteristica discursiva central da narrativa
autobiografica.

Dessa forma, Machado dialoga ndo com o olhar do outro,
mas com o olhar sobre a obra do outro, corroborando a posigédo de
que a obra em si mesma é tudo (1924, p. X).

Um exemplo desse didlogo esta no cap. CVIII: “Que se ndo

entende” (1924, p. 280):

Quanto a mim, se vos disser que li o bilhete trés ou

quatro vezes, naquele dia, acreditai-o que é verdade,
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se vos disser mais que o reli no dia seguinte, antes e
depois do almogo, podeis cré-lo, é a realidade pura.
Mas se vos disser a comogdo que tive, duvidai um

pouco da asser¢do, e ndo a aceiteis sem provas (...).

Neste trecho, as agdes praticadas (ler e reler o bilhete varias
vezes) sdo exaustivamente enunciadas, como se a repetigdo da
mesma idéia pudesse conferir um status de verdade para que o
leitor conclua que o bilhete foi relido varias vezes por questdes
amorosas, sugeridas pelo texto por meio da demonstragdo da
cena, sem nos deixar penetrar no interior do personagem. Porém,
ironicamente o narrador destroi as nossas expectativas logicas de
interpretacdo da cena enunciada tdo detalhadamente em trés
frases, com apenas uma: duvidai um pouco da assergdo.
(Asser¢do essa que seria feita para apenas satisfazer as
expectativas amorosas dos leitores, € ndo para corresponder a
realidade dos sentimentos da personagem). Esse processo de

dessacralizagdo, por meio da voz do narrador, das verdades ditas

pela personagem, ¢ iniciado por Apuleio, no periodo em que

Lucio estd metamorfoseado em asno, e abandonado depois,
quando a personagem recupera a forma humana, para seguir o

esquema de manipulagdo do olhar d o outro, e conseqiiente
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deformagdo da realidade discursiva, como propde Bakhtin.
Machado utiliza-se de uma metamorfose permanente, a
morte, para poder inaugurar uma obra de cunho realista,
ironizando o processo dialégico do narrador autobiografico com a
sociedade (olhar do outro) ao instaurar um didlogo com a
estratégia discursiva formal que constitui o quadro semidtico de
narragdo da autobiografia. Subtraindo-se as diferengas estilisticas,
podemos constatar que o eixo propiciador da estratégia narrativa,
tanto de Machado como de Apuleio, é o sincretismo entre
narrador e personagem, utilizado por Apuleio e recriado por

Machado, ao instaurar a metamorfose permanente do personagem,

estratégia propiciadora de uma fina ironia dos valores sociais e da

tradicional forma de se manipular o discurso das autobiografias.

Outro aspecto recuperado por Machado, para a confecgdo
das Memdrias, diz respeito ao assunto da confissio do
personagem autobiografico. Apuleio ja havia inovado o cédigo
narrativo nesse aspecto, uma vez que n’O Asno de Quro
encontramos, em lugar do heroismo presente na literatura grega
anterior, a fragilidade e os sofrimentos contidos num ritual de
peregrinagdo. Em Bras Cubas ha a articulagdo da confissdo da

falta de carater e o vazio de uma vida pautada na volupia lasciva
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do nada (Barbosa, 1987), no lugar grandes feitos e sentimentos
romanticos. Sendo assim, temos duas autobiografias de moldura
confessional, que trabalham realisticamente com a matéria dessa
confissdo, forma propiciada pela estratégica diferenciagdo entre
narrador e personagem, sincretizados, depois, numa reelaboragio
de distanciamento tecido pelo elemento fantastico da
metamorfose e da morte.

As memorias, como resultante final da metamorfose da
personagem, vdo sendo construidas por uma série de estratégias

discursivas que remetem a narrativa ao tempo passado. De uma

maneira geral, o plano discursivo é marcado pela temporalidade

pretérita: Fiquei vexado e aturdido (1924, p. 20), confirmando o
aspecto memorialista da narragdo, uma vez que Bras conta-nos a
historia de sua vida, portanto, um fato anterior a sua morte. Além
do uso do tempo verbal pretérito, Machado utiliza-se também de
varios modalizantes, criando o efeito de uma cena que ¢ chamada
a memoria depois de um largo lapso de tempo, tentando trazer ao
tempo presente (da enunciagdo e da leitura) um fato que esta num
tempo distante. Tomemos como exemplo o trecho em que Bras
Cubas esta febril, perto da morte, e tem um delirio.

Depois de ver-se transformado na Summa Theologica de S.
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Tomas, sentindo-se imobilizado e tendo as méos cruzadas sobre o
ventre, alguém, talvez Virgilia, tenta descruza-las: (...) alguém as
descruzava (Virgilia decerto), porque a atitude lhe dava a
imagem de um defunto (1924, p.19).

O pronome indefinido “alguém” e o advérbio de duvida
“decerto” funcionam como modalizantes de um discurso pouco
consistente na sua exatiddo, por ser parte de aspectos “lembrados”
de uma histéria ja passada. Esses modalizantes permeiam a trama
toda: ndo sei se por medo ou confiang¢a (p.19), se é que ndo fingiu
(...) (p.19), caiu do ar? destacou-se da terra? Nao sei: sei que um
(...) (p.20). Eles funcionam como fagulhas de conscientizagdo do
leitor sobre a natureza ambigua do texto ficcional, ironizando a
escola realista, que criava a ilusdria expectativa de ser uma

descrigdo fiel da vida. Ao mesmo tempo em agem como um

procedimento construtivo da verossimilhanga do texto, ou seja, da

coeréncia ficcional da obra, que serd explorada durante toda a
narrativa, ironizando a expectativa dos leitores mais desavisados
de encontrar a verdade da vida numa obra ficcional. Dessa forma,
Bras Cubas instaura duvidas sobre o seu proprio discurso,
alertando-nos de que a versdo que nos € contada por ele ¢ a

percep¢do de apenas uma das varias faces de um fato, ou a
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percepgdo que algum personagem teve dos fatos. Portanto, um
discurso sobre o qual o narrador ndo tem responsabilidade
nenhuma: Digo essas coisas por alto, segundo as ouvi narrar
anos depois; ignoro a mor parte dos pormenores daquele dia (p.
31).

Se consideramos o conceito de velocidade narrativa segundo
a proposta de Genette (1972), que a define como a relagdo entre a
duragdo da histéria, medida cronologicamente, € o numero de
paginas que compde o livro, enquanto material fisico de
transporte da histéria, podemos perceber que esse conceito
decorre da interagdo de fatores de natureza diversas, a saber, a
componente cronoldgica criada pela fabula, e a componente
discursiva, articulada pela trama.

Nesse sentido, o jogo de velocidades articuladas entre o
processo de enunciagdo e o de plasmagdo do discurso na histdria
das Memdrias deixam antever o carater de ludicidade que Bras
Cubas imprime na sua forma de organizagdo dos fatos.

A estratégia mais recorrente nesse jogo constitui-se num

sumario produzido unicamente pela voz do narrador, e criado para

“resumir” a fabula, muitas vezes ironizando a historia, como no

exemplo: Marcela amou-me durante quinze meses e onze contos
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de reis (...)” (p. 57). A rapidez com que sdo narrados os quinze
meses da fabula (duas linhas) simboliza a efemeridade e a
falsidade do romance amoroso, ironizando, em ultima instancia,
Bras Cubas, envolvido na histéria, que sofre como um
personagem tipicamente romdntico, mas ndo por um amor casto e
puro, arquétipos do romantismo, e sim, ironicamente, por uma
“dama espanhola”, contrastando a ingenuidade do Bras Cubas
personagem com a sagacidade do Bras Cubas narrador.

Outro tipo de sumario criado por Machado é o que
chamaremos de “sumario compartilhado”, que além de resumir as
cenas da fabula, cria uma cumplicidade com o leitor, como se este
fosse co-autor do livro. Nesse caso, o tempo verbal utilizado € o

presente do indicativo (o mesmo da leitura), como se o autor

pegasse na mio do leitor para juntos escreverem o discurso, no

momento da leitura. Desse modo, o narrador se afasta da historia
e se aproxima afetivamente do leitor, tornado-se um autor-
espectador da obra que esta sendo construida, junto com o leitor.
Segundo Borges (1956, p. 317), se o narrador de uma ficgdo pode
ser leitor ou espectador, os leitores ou espectadores também
podem ser personagens (ou narradores) ficticios, criando assim

uma inversdo nos papéis dos quatro elementos constitutivos do
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processo de enunciagdo (autor, narrador, personagem e leitor).
Esse “sumario compartilhado” é engendrado na primeira pessoa
do plural, sugerindo que tanto o “eu-narrador” como o “tu-leitor”
sdo os escritores desses trechos: Unamos agora os pés e demos
um salto por cima da escola (p. 45), ou ainda: voltemos a casinha
(p. 187).

Além do sumario, podemos assinalar varias estratégias na
confecgdo das cenas que constituem a narrativa. Dentre os varios

tipos de estratégias para criar as cenas temos, em primeiro lugar,

as do Bras Cubas narrador, enunciadas com a utilizagdo do tempo

verbal no presente do indicativo, como se ele as tivesse
vivenciando no momento da propria enunciagdo: Jd agora ndo se
me dd de confessar (...) (p. 179).

Por meio do tempo presente, o narrador instaura seu
discurso no mesmo tempo da leitura, criando assim,
estrategicamente, uma aproximagdo afetiva com o leitor, por meio
da similaridade temporal entre o ato de enunciagdo (agdo do
narrador) e o ato de leitura (agdo do leitor).

Em segundo lugar, temos as cenas da narragdo enunciadas
por meio do pretérito do indicativo: Quando esta palavra ecoou,

como um trovdo (...) (p. 20). Esse tempo ¢ o mais recorrente, uma
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vez que o pretérito € o tempo proprio as narrativas memorialistas,
principalmente se for da vida de um defunto autor. Mas, em
terceiro lugar, para aumentar o sentido de verossimilhang¢a do
texto, o narrador utiliza-se, as vezes, do pretérito imperfeito do
subjuntivo, para expressar a falta de exatiddo de uma narragéo
que estd sendo realizada vérios anos apdés o fato acontecido,
portanto, sujeita as falhas da memoria: dado que chegdssemos ao
fim indicado, em que o tempo verbal indica davida sobre a
ocorréncia dos fatos.

Outra estratégia utilizada pelo narrador para a enunciagdo

da cena ¢ a transposigdo dos tempos, fazendo com que Bras Cubas

personagem traga o fato passado para o tempo presente da

enunciagdo, criando o efeito de um flash back, transportando o
leitor para a época do acontecimento narrado, vivificando a cena
pintada, ao aproximar o leitor da narrativa. Para isso, Machado
utiliza-se do presente do indicativo, aproximando leitor e
personagem por meio da similaridade entre o tempo da leitura e o
da enunciagdo: (...) nem quero entender-te; tu és absurda, és uma
fabula. Estou sonhando, decerto, ou, se é verdade que enlouqueci,
tu ndo passas de uma concepg¢do de alienado (p. 20).

O ultimo tipo de cena é aquele referente as historias
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inseridas na fabula principal. Normalmente o narrador utiliza-se

do pretérito perfeito, situando-se como um narrador distanciado

de uma outra histéria, (além da sua propria, ou seja, a

autobiografia): um dos pretendentes conseguiu fazer-se aceito,
ndo sendo, porém, mais delicado que os outros, Dona Pldcida
despediu-o do mesmo modo, e, depois de o despedir, chorou
muito (p. 193).

Porém, as vezes o narrador utiliza-se do pretérito
imperfeito, como se a agdo narrada estivesse ainda concluindo-se
num outro mundo mitico, distinto do mundo da realidade criada
pela autobiografia dele, um mundo de ficgdo, gerando dois planos
ficcionais na obra: o primeiro, a vida de Bras Cubas, que seria a
“verdade” da ficg¢do, e o segundo, dentro dele, as estorias
inseridas. Essa estratégia se nos apresenta como uma ironizagdo
do processo de criagdo ficcional, uma vez que o narrador recria
contextos narrativos histéricos como a Biblia, sugerindo o carater
ficcional do trecho relatado, e, por ampliagdo, do resto dos textos
(j4 que é ele quem os narra também), materializando esse
processo numa pista para a conscientizagdo do leitor sobre o
carater ladico inerente a obra ficcional: Quando J6 amaldi¢oava o

dia em que fora concebido, é porque lhe davam ganas de ver cd
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de cima o espetdculo (...) (p. 24).

Assim, um Bras Cubas que inventa outras historias para
ampliar o mundo ficcional da Biblia, pode muito bem inventar
histérias para aumentar a sua autobiografia, (também em outro
mundo ficcional), ndo pelo motivo “vulgar” de manipular uma
imagem a sociedade, visto que se trata de um “defunto autor”,
mas pelo sabor de adotar diferente método, e, assim, tornar o

escrito mais galante e mais novo (p. 1).

2. Colcha de Historias

Em O Asno de Ouro, o processo de inser¢gdes de outras
histérias movimenta uma técnica de criagdo que produz outro
efeito. Ele ndo desnuda o plano da histéria central, a
autobiografia de Liacio, como nas Memorias Postumas de Brds
Cubas, e sim, funciona como indice premonitério do destino da

personagem.

Seguindo a analise do livro O Asno de Ouro, feita por Motta
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(1998), temos que os motivos concatenados na trama resultam no
transporte do leitor para um plano narrativo dentro de outro.
Dessa forma, logo no primeiro capitulo, a conversa entre Licio,
Aristdmenes e um terceiro ouvinte ndo denominado no enredo ¢
tramada com motivos que serdo reiterados com o intuito de levar
o leitor cada vez mais para um plano interior na narrativa, até
chegar no motivo central da histéria: a impossibilidade, irdnica,
de fala de Lucio, na forma de um asno. Assim, logo no livro II
temos o motivo da “faca cortando a garganta” de um artista de
feira, historia aparentemente sem nexo com o resto da narrativa

contada por Lucio. Depois, aparece outra historia de obstrugédo da

garganta, quando Lucio conta ter engasgado com uma pasta de

queijo. Todas elas preconizando a perda da fala de Lucio
metamorfoseado em Asno.

Apés o enxerto dessas duas historias, Aristdmenes comega a
narrar a sua aventura de magia, que culmina com a morte de seu
amigo Socrates, por ter a garganta perpassada pela faca da bruxa
Méroe. Neste episédio, a bruxa, por meio de um rito magico,
corta a garganta de Sdcrates e estanca 0 sangue com uma esponja.

Por meio de um processo intrincado de relagdes, podemos

constatar que a “esponja”, utilizada no capitulo XII, nos remete
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ao pedago de queijo, do capitulo II, ou seja, aquilo que obstrui a
garganta. A faca de Moreo, do capitulo XIII, nos leva a historia
do artista que engolia facas, a primeira histéria narrada por Licio,
preconizando um processo de construgdo formal utilizado pelo
narrador na tessitura da trama. Ou seja, a utilizagdo de motivos
recorrentes para engendrar um enredo ciclico, construindo
histérias que se encaixam dentro de outras. Assim, o primeiro
episodio abordado prenuncia o processo de construgdo da
narrativa, fazendo do livro I uma espécie de antecipag¢do da obra
toda, no seu papel de disseminar os indices formais, que
ganhardo concretude no desenrolar da estdria principal. (Motta,
1998 p. 307).

Dentro do que foi posto, sugerimos neste trabalho que a
recuperagdo da estratégia de se enxertarem historias,
aparentemente desconexas, no desenrolar da histéria principal,
utilizado por Apuleio, torna-se, pois, um processo constitutivo da
narrativa machadiana, porém ironizado. O que para Apuleio é
uma estratégia de antecipag¢do e engendramento da trama, para

criar maior credibilidade ficcional, torna-se, em Machado, uma

estratégia de desnudamento ficcional, preconizando como

“mentira” a historia enxertada, estendendo a desconfianga para a
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historia central da autobiografia, por um processo metonimico.
Esses deslocamentos realizados por Machado, das fungdes
dos elementos constituintes da ficgdo para outros elementos, ja
haviam sido sugeridos por Augusto Meyer (1956). O autor afirma
que Machado faz o leitor de personagem e transporta-o também
para instdncia da autoria, quando, obrigado a completar o sentido
daquilo que foi omitido, é impelido a inventar aquilo que
descobre por meio das sugestdes do texto. Nesse sentido,
podemos classificar a obra machadiana como interativa,
caracteristica que rompe com o modelo anterior de escritura. Se

seguirmos a conceituagdo de moderno proposto por Barbosa,

(1990, p. 119), de que moderno é um fenémeno de bases

universais, apontando para tudo o que significa problematizag¢do
de valores literdrios no amplo movimento das idéias pos
romdnticas e além disso, sdo aqueles textos que deixam entrever
alguns dos elementos que, entdo, passam a servir como
caracterizadores da composig¢do literdria moderna (ibid., p. 120)
podemos concluir que essa caracteristica de interatividade entre
obra e leitor, tdo bem manipulada por Machado, por meio das
intrusdes do narrador, é uma das caracteristicas que permitem

classificar a obra machadiana de moderna. Primeiramente, por
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romper com o padrdo romantico e, depois, por langar um elemento
(a interatividade) que passou a servir como caracterizador da
composigdo literaria moderna da literatura brasileira.

Embora o Romantismo também se valesse da técnica do
dialogo com o leitor como principio composicional, essas
intrusdes ganham, com Machado, a modalizagdo de um discurso
muitas vezes prosaico, remetendo a comunicagdo entre leitor e
narrador para a esfera de uma conversa familiar. Essa
caracteristica de interatividade entre obra e leitor, monitorada por
meio das intrusdes do narrador, faz parte de uma das varias
estratégias utilizadas por Apuleio que € reaproveitada por
Machado de Assis. O Lucio-asno se vale desse artificio para
equilibrar o efeito de verossimilhanga ficcional do texto e também
para exigir a participagdo do leitor na complementagdo da trama.

Um terceiro conceito de modernidade apontado por Barbosa
¢ o que, dentro dos numerosos indices de caracterizagdo do
moderno, ressalta, (...) o modo de articulagdo entre literatura e
realidade (p. 121), sendo moderno aquele texto que, independente

de uma estreita camisa de forg¢a cronoldgica, leva para o

principio de composi¢do, e ndo apenas de expressdo, um

descompasso entre a realidade e a sua representag¢do, exigindo,
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assim, reformulag¢do e rupturas dos modelos realistas. (p. 122).

Considerando-se o desdobramento desse terceiro conceito

de moderno, Barbosa coloca que:

(...) modernos sdo aqueles escritores que criaram
condig¢des indispensaveis para um a reflexdo acerca
das relagdes referidas entre realidade e representacio,
abrindo o espago para uma outra e fundamental
passagem, qual seja a da reflexdo a propoésito do
proprio sistema articulatério em que se fundamentam

as duas nog¢des basicas. (p. 121).

Seguindo esse esquema de conceituagdo da modernidade,
podemos classificar ndo s6 Memdrias Postumas de Brds Cubas
como um livro moderno, mas também O Asno de Quro, ndo so
pelo fato de que Machado se valeu das estratégias narrativas
prenunciadas por Apuleio mas, também, como vimos no decorrer
deste trabalho, porque Apuleio problematiza valores literarios
anteriores a sua época.Um exemplo € a ja discutida forma de se
narrar uma autobiografia em primeira pessoa que manipulasse o
elemento da verossimilhanga na confecg¢do de sua obra, resolvida
por meio da estratégica metamorfose de Lucio, € o conseqiiente
sincretismo entre narrador e personagem, reaproveitado por

Machado, na morte de Bras Cubas e criagdo de seu defunto autor.
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Dessa forma, podemos dizer que Apuleio deixa entrever
alguns elementos que passam a servir como caracterizadores da
composi¢do literdria moderna, nas palavras de Jodo Alexandre.
Esses elementos sdo retrabalhados lucidamente por Machado, até
chegar a um nivel de articulagdo entre metalinguagem e histéria,
que transforma uma /inguagem da realidade em uma realidade da
linguagem, ao incluir, no processo de composigdo das Mem@rias
um elemento essencial da mimese do real[:] a prépria mimese
das articulagées literdrias utilizadas para a composi¢do (p. 123),
ou seja, a metalinguagem literaria.

Esta diferenciagdo entre “mimese do real” e “mimese das
articulagdes literarias” pode ser visualizada na consciéncia
machadiana quanto a diferenga existente entre Realismo, escola
literaria, e por ele muitas vezes repudiado, como no ensaio sobre
O primo Basilio de E¢a de Queirds, e realismo artistico, definido
por ele como um conjunto de procedimentos que propiciam a

elaboragdo de uma “realidade estética” coerente a obra literaria.

E dentro dessa segunda definigio de realismo que podemos

inserir os procedimentos estéticos utilizados por Machado para a
invengdo das Memdrias Postumas de Brds Cubas. Procuramos

demonstrar como esses procedimentos foram, muitas vezes,
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reaproveitados e recriados a partir de estratégias preconizadas

pela obra apuleiana, porém catalizadas e reafinadas numa

filtragem de linguagem, ou por um processo de ir afinando

linguagens, segundo Antonio Candido (1970). Tal afinagdo se da
por meio de figuras de linguagem como a ironia, a parddia, as
elipses e metaforas, que conferem ao texto de Machado uma
escritura ficcionalizante, que dialoga com varios escritores
modernos, como Kafka, Mann, Proust, por meio de um elemento
comum a todos eles: a inventividade artistica gragas ao trabalho
com a linguagem e a ruptura com as molduras classificatérias dos
géneros narrativos.

Um desses didlogos de Machado refere-se a retomada dos
procedimentos formais que articulam a criagdo de uma variada
gama de versdes do mito de Fausto. Embora essas narrativas
sejam predominantemente escritas em terceira pessoa (talvez a
unica exceg¢do seja a peg¢a dramatica inacabada de Fernando
Pessoa), passaremos a indicar quais s3o os pontos de
convergéncia que possibilitaram a associagdo entre As Memdrias

machadianas e as versdes do mito de Fausto.
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CAPITULO II

MAQUINA FAUSTICA: DELIRIO DE

SIGNOS

1. Percurso do Mito

Este capitulo objetiva investigar algumas relagdes entre o
mito de Fausto, visto dentro de sua contribuigdo arquetipica, e
suas manifestagdes em varias obras literarias. O percurso que
conduzird a analise, como esta implicito no titulo, € aquele que
aproxima o diabo de deus, conforme assinala Platdo (1989, p. 53),
ao indicar o significado do signo “deliro” como aquele ser que é

tomado pelos deuses. Ndo h4, nessa atitude intengdo de blasfémia

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



nem ousadia na similitude instaurada, mas alguns tragos dessa
aproximagdo devem ser sublinhados, a fim de que o texto possa
compactuar com o leitor numa leitura que instaure tensdes nas
abstragdes que tal relagdo possibilita.

Tanto “a maquina” como “o delirio de signos” sdo

contribuigdes de Deleuze ao se referir a obra de arte moderna:

A obra de arte moderna é tudo o que se quiser, isto,
aquilo ou aquilo outro; é mesmo de sua natureza ser
tudo o que quiser, ter a sobredeterminagido que se
quiser, desde que funcione: a obra de arte moderna é

uma maquina e funciona como tal (1987, p. 144-145).

Outro trago que deve ser posto em relevo na definigdo do

autor é o de funcionamento. A obra de arte moderna é uma

mdquina que funciona, ou seja, uma realidade auténoma em que

seus elementos se harmonizam e criam tensdes, produzindo
sentido.

O recorte deste trabalho estd na perscrutagdo do
funcionamento do mito de Fausto como uma maquina delirante de
signos. Nesse sentido, sobrelevam-se as trés caracteristicas

marcantes assinaladas por Deleuze, a saber, o mito como produtor
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apontou para o carater de discussdo sobre a propria natureza da

arte cénica que a pega encerra:

Essa assim chamada “verticalidade” foi formulada de
maneira mais ou menos banal por Goethe j& no
Prélogo do Teatro, no Fausto I: o diretor do teatro, o
promotor e o gerenciador financeiro do espetaculo
dialogam e sentem que a “multiddo” em busca de
diversdo barata e espetacular movimenta-se do céu
para o inferno. Existe, portanto, um eixo vertical que
deve ser entendido como ponto de fuga do espago
cénico na sua estruturagdo. O céu é a iluminagdo, a
terra é o palco, e o inferno é a subcena. Essa é uma
rubrica dramaturgica do diretor Goethe, e nio um
espelhamento da topografia da religido cristd! Preste
atengdo: essa metafora é uma metiafora cénica, ou
seja, refere-se a espacialidade primaria que o texto
projeta sobre si. Dramaturgia significa um teatro, a
organizagdo do curso da agdo, de seu transcurso, o que
se segue a qué. Temos entdo de criar o espago para o
transcurso temporal da agdo. Isso é uma banalidade, e
nem sequer é preciso ter lido a Poética de Aristételes
para saber o que significa a unidade do mythos, mas a
maioria parece n3o leva-la em conta e cria um espago
cénico arbitrario no qual projetam sua pega e suas
figuras sem consisténcia (...) Com base nisso, pretendo
provar e mostrar que o Fausto II (...) € uma sintese da
dramaturgia contemporanea em todas as metamorfoses

de sua arquitetura cénica. (Negritos nossos)
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auténomo de sentido — a maquina. Também como uma forma
movel que pode ser tudo o que se quiser, e, de uma maneira mais
radical, ser da natureza do mito faustico poder ser tudo o que se
quiser, levando essa potencial abertura de escolhas a considerar
uma mobilidade de formas, unificadas pela tensdo que estabelece
sentidos. E, por fim, o funcionamento, visto como as varias

escolhas de estratégias formais internas das obras fausticas que

possibilitam a sistematizagdo daquilo que Ferreira (1995) chama

de “tecido faustico”, ou seja, uma variedade de estruturas formais
que se valem do motivo do mito. Ha que se esclarecer, entretanto,
que este trabalho considera a expressdo “tecido faustico” néo s6
como uma denominag¢do comum as obras que se valem do mito de
forma tematica, mas também aquelas que, como Memdrias
Pdéstumas, articulam as estratégias internas de confecgdo mitica,
ou seja, estabelecem homologias internas com a natureza faustica
de confecgdo artistica.

Esse caminho comegou a ser trilhado quando Per Stein —
segundo a entrevista publicada na revista Brava (margo, 2000, p.
67-68), por ocasiio da encenagdo completa da pega Fausto, de
Goethe, na Alemanha, faganha que levaria dezessete horas de

espetaculo e um orgamento de trinta milhdes de marcos —,
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A citagdo, embora longa, resume algumas caracteristicas
fulcrais do mito faustico, a saber: a discussdo sobre as proprias
possibilidades dos procedimentos de representagdo de cada
sistema artistico em que o arquétipo ¢ elaborado (no caso deste
trabalho, a literatura); o desnudamento da arquitetura do processo
ficcional de produgdo de realidades paralelas, ou seja, o
engendramento da metafora como construgdo de um espago
simbdlico de representagdo; a dificuldade de leitura da obra para
quem tenta tragar um percurso referencial, tornando as “figuras”
elementares da obra “sem consisténcia”; a necessidade de se levar
em consideragdo, por exemplo, a relagdo espago/tempo no
processo de construgdo de sentido da pega, ou seja, a organizagdo
dessa relagdo que possibilite que a maquina faustica funcione.

Embora essas sejam colunas estruturais do mito de Fausto, a
saber, uma relagdo tensa entre tempo e espago, que propicie a
criagdo de realidades paralelas (simbolizada brilhantemente na
imagem da ampulheta de areia vermelha no Fausto de Mann),

algumas outras linhas devem ser sistematizadas, a fim de que a

teia do pacto possa abrigar a aranha diaboélica da criagdo artistica.

Desta forma, estaremos evocando o apoio de obras que tratam

tematicamente do mito de Fausto, como a primeira versido
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andnima, e obras que, além de trazerem a tematica, também
configuram uma organizagdo de padrdes de elementos
construtivos comuns, como os /austos de Mann, de Goethe e de
Fernando Pessoa.

Para costurar as relagdes instauradas por essa leitura
comparativa, o trabalho conta com o apoio de um “Dialogo
Platonico”, Fedro, ou da beleza. Embora aparentemente o leitor
sinta deparar-se com uma colcha de retalhos estranha, € preciso
esclarecer que todo esse percurso tem como finalidade a busca de
um discurso que instaure a retérica no limite entre a
plausibilidade referencial e a instabilidade que a estrutura do
pacto produz nas “méaquinas de delirio”, para que funcionem.

Soma-se a isso que essa parte do percurso faustico se propos
a seguir as pegadas platonicas de Fedro. Nesse sentido, deve-se
ressaltar que quase toda a articulagdo dialoégica do texto é tramada
sobre a ignorancia representada por Socrates e Fedro. Mas €
essencial que se estabelega as diretrizes que esclarecem a qual

“ignorancia” Platdo se refere. Ele ndo parte de um puro nédo-saber,

e sim de um ndo-saber a que se ater, ou seja, a medida que a

realidade ¢ composta de varios elementos, cada individuo deve

“saber” escolher quais elementos da realidade devem merecer
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atengdo. Sendo assim, podemos deduzir que para Platdo, a
realidade ndo se constitui numa unidade, mas sim em fragmentos,
recortes, perspectivas. Esse carater “fragmentario” associa-se a
forma basica de composi¢do de Fausto: a consciéncia de que a
realidade constitui-se em fragmentos de discursos, nem sempre
coerentes.

Entre os primeiros passos que compdem a danga faustica, o
percurso de Carpeaux (1963) encontra uma explicagdo historica.
Para o autor, Fausto significa a histéria da traigdo luterana aos
camponeses revoltados. Apds implantar a reforma religiosa,
Lutero conferiu ao espirito do homem alemao uma liberdade que
ndo seria bem acolhida pelos poderosos da época do século XVI.
Para alicergar sua reforma, Lutero toma partido contra os
camponeses revoltados (na famosa Guerra dos Trinta Anos) que,
em 1525, exigem, junto a liberdade religiosa, a liberdade civil e
econdmica. A partir dai, o luteranismo tornou-se religido oficial

dos principes feudais, das Universidades, da burocracia e da

pequena burguesia (...) (Carpeaux, 1963, p. 25).

Nesse sentido, o pacto com o diabo seria a expressdo do
conflito entre a liberdade ilimitada no foro intimo e [a]

submissdo servil perante as autoridades (p. 27-28), portanto, o
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documento do divorcio entre o Humanismo e a Reforma (ibidem),
manifestado no livro anonimo, Historia do Dr.° Johannes I'aust,
publicado em Francforte, em 1587, pelo editor Johannes Spies.
Porém, essa historia do taumaturgo, que cede a tentagdo de
conquistar as mulheres, a Natureza, a Fama e a Imortalidade por
meio de artes magicas e do pacto com o diabo, sera interpretada e
reinterpretada durante varios periodos da historia da humanidade.

No Brasil, ha até quem tenha feito o pacto por
“malandragem”, como seria o caso de Bras Cubas, criando a
imagem de um narrador extraordinario as custas da morte do
personagem Bras Cubas. Esse pacto que sintetiza a cultura
brasileira do “jeitinho” e das relagdes de interesse de favoritismo,
articula a distingdo entre o aproveitamento do mito tecido por
Machado e as outras versdes de Fausto, sugerindo a imagem do
hero6i nacional, delimitado por Antonio Candido (1993) no estudo
sobre o personagem “Leonardo”, das Memorias de um Sargento
de Milicias.

Bras Cubas teria feito o pacto, de forma camuflada, sem

crise religiosa ou de consciéncia. Por amor a gloria e sede de

nomeada (Machado, 1924, p. 6), o narrador (ou autor como ele se

auto-intitula no prologo a terceira edigdo) brasileiro,
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deliberadamente, mata o seu personagem (Bras Cubas), para

resolver um problema de ordem formal.

Esse seria o pacto de Bras. Metaliterario, interno,
promovendo rupturas no codigo de expressdo formal da literatura
para representar um Fausto que se desdobra em personagem
(pactuante) e narrador autobiografico (entidade diabdlica). Esse
narrador sinuoso e diabolico manipula o protagonista como um
titere, viabilizando a constru¢do de um romance que se denuncia
enquanto realidade ficcional no proprio processo de confecgéo.

Para se perceber uma estrutura faustiana nas Memdrias,
deve-se articular uma homologia formal entre a obra machadiana
e o arquétipo de Fausto. Assim, podemos relacionar os seguintes
elementos: o personagem (Bras Cubas) como uma espécie de
figurativizagdo do pactuante; o narrador das Memdrias Pdostumas
como uma representagdo diabodlica e metaforica do pacto; por fim,
como resultado dessa relagdo entre narrador e personagem surge a
capacidade criativa como elemento de sedugdo para a venda da
alma e a conseqiiente realizagdo do pacto.

Sabendo-se que nas Memdrias o sincretismo actorial entre o
narrador e o personagem sofre uma ruptura, o que possibilita ao

Bras Cubas narrador contar a morte do personagem, essa leitura
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considera, para o desenvolvimento do trabalho, as instancias da
narragdo e da protagonizagdo como duas realidades semioticas
separadas. Embora indiciadas por varias marcas lingiisticas
sincréticas, como a referéncia que o narrador Bras Cubas faz ao
personagem (...) e contudo, era eu, nesse tempo, um fiel
compéndio de trivialidades e presun¢do (p. 53) — em que a
distadncia temporal, na fabula, marca o distanciamento critico das
instancias da protagonizagdo e da enunciagdo na construgdo da
trama.

Deve-se enfatizar que as Memdrias seguem, embora
metaforicamente, a moldura dos motivos do pacto, a saber: a
realizagdo de um “contrato” entre uma entidade humana e outra
mitica (divina ou demoniaca); um estado de “falta”, “caréncia”,
“privagdo’ ou “interdi¢do”, inviabilizando um desejo do

personagem; a “realiza¢do” do desejo ou “superag¢do” do conflito

em troca da alma da criatura pactuante. Enquanto Apuleio,

Goethe e Thomas Mann (que criaram outras leituras do mito
faustiano) ddo sustentagdo a essa estrutura tradicional do motivo
do pacto, Machado provoca alteragdes no procedimento,
metaforizando-o, ao atuar, com consciéncia, no interior do

sistema de representacgdo realista da prosa de ficgdo.
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Sdo varias as diferenciagdes impostas por Machado em
relagdo aos autores citados. Enquanto Apuleio e Mann apontam,
na dire¢do do “contrato” pactual, para uma obediéncia em relagdo
a um modelo religioso, respectivamente politeista e cristdo,
Machado subverte essa referéncia religiosa, transferindo-a para o
plano estético, em uma atitude nido s6 de desobediéncia, mas,
também, de ironizagdo aos movimentos romantico e realista.

Quanto ao segundo elemento estruturante do pacto —
manifestagdo de uma “interdigdo” inviabilizando algum desejo do
personagem —, Apuleio e Mann resolvem o conflito de seus
personagens associando o motivo tematico da criagdo ao empenho
religioso ou moral de suas almas. Enquanto tais personagens sdo
limitados artisticamente, uma vez que sdo tolhidos moralmente e

se debatem para superarem os cOdigos artisticos em que estdo

inseridos para produzirem uma grande obra (na fabula), Bras

Cubas luta com um conflito formal (na trama). Para buscar a fama
por meio da criagdo artistica, o narrador machadiano traz a
questdo tematica da venda da alma para dentro da problematica do
sistema de representagdo realista, desdobrando o Bras Cubas em
corpo e alma.

Como decorréncia da trajetoria anterior, o terceiro elemento
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estruturante do pacto — a realizagdo do desejo do personagem
pela atuagdo de um agente sobrenatural em troca da alma da
criatura pactuante — torna-se uma complexa questdo formal. Ao
duplicar o Bras Cubas em corpo e alma, Machado movimenta um
mecanismo irénico entre as instancias da narragdo e do enredo,
articulando uma diabdlica solugdo artistica para o motivo do
pacto. Assim, o autor brasileiro troca a interferéncia externa ou
tematica de um ente sobrenatural na trama pela solugdo interna de
uma relagdo ir6nica entre o narrador e o protagonista, em que o
segundo “vende” o seu “corpo” (a sua historia) para beneficio do
primeiro, cuja “alma” perpetua-se com a gloria literaria. Com a
morte do personagem (vitima) nasce o diabdlico narrador, que
passa a demonstrar como a entidade demoniaca (esperta) na trama
realista é o proprio narrador, redimensionando, para isso, o valor
do procedimento estrutural do “pacto”.

Ao substituir as implicagdes conteudisticas e referenciais
da tradigdo por uma recriagdo mais abstrata e formal do motivo do
pacto, aquilo que se materializava em imagens e simbolos, torna-

se, em Machado, processo e procedimentos artisticos. Com isso, a

fungdo referencial abre espago para a metalingiiistica e para o

dominio da fungdo poética.
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Outra conseqiiéncia da modificagdo impressa por Machado,
na elaboragcdo do processo de venda da alma, diz respeito aos
seguintes aspectos. Enquanto em Mann e em Apuleio o
personagem € o vendedor e o beneficiario da venda, pois em troca
da alma adquire-se a competéncia para escrever um livro, em
Machado o personagem perde a alma, mas ¢ o diabo, na figura do
narrador, ironicamente, quem se beneficia com a fama da obra
escrita. Ao se valer de um beneficio originalmente destinado ao
personagem, o narrador instaura-se na obra como a figura de
destaque, trazendo mais uma ruptura para o c6digo narrativo, pois

centraliza o foco de interesse do leitor no narrador, invertendo o

paradigma de constitui¢do de uma autobiografia. Ao deslocar o

foco de luz para o narrador, o olhar do leitor move-se do palco da
representagdo para os bastidores da criagdo, (procedimento
também utilizado por Pessoa), acompanhando os passos artisticos
da enunciagdo, como uma forma de se desviar do tema para se
iluminar o discurso. Imprimindo um movimento do conteudo para
a forma, o pacto machadiano realiza-se internamente, por obra de
um narrador diabdlico, que mata o personagem para poder
escrever o livro com toda a liberdade e incorporar na narrativa as

metamorfoses literarias provenientes de um criador “endiabrado”.
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Como o foco de luz sai do personagem, o mesmo ndo
precisa manipular sua imagem publica perante o olhar do outro,
como se afirma correntemente na critica machadiana. Ao
contrario, a centralizagdo no narrador de todos os angulos de
visdo da fabula expde as intengdes e mascaras do personagem,
como uma formula irénica de desnudar uma parte da sociedade
oitocentista corrupta e articulada de acordo com o modelo de
favoritismo do segundo Império. Com o foco recaindo sobre o
narrador, este tenta, o tempo todo, convencer o leitor de sua
capacidade artistica, manifestando-se no livro como um escritor

criativo e genial, pois manipula sua imagem artistica a medida

que desnuda a imagem social de Bras Cubas personagem. (Essa

estratégia de desmascaramento € utilizada, também, por Pessoa,
mas com a finalidade de subjugar o leitor). Esta inversdo e
manipulagdo na estrutura do motivo do pacto, utilizando-se do
procedimento da ironia, mostra como Machado acabou atuando no
cerne da problematica da representagdo realista para tecer a sua
escritura de modernidade e genialidade.

Mas, ao contrario de Machado, para quem o mito de Fausto
nasce da irdnica significagdo etimologica da palavra humor

(lagrima que ri), dando o tom das Memdrias..., ha aqueles para
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quem o pacto nasce lentamente e entre fortes dores de parto. Foi
assim com Thomas Mann.

Thomas Mann, angustiado em face as guerras que destroem
a Alemanha, inconformado com o fracasso da arte que ja ndo
serve mais, apenas para criar uma eficaz camuflagem para a
situagdo politica do pais e da literatura enquanto simples apéndice
dos comunicados militares, cria um personagem que possa
representar o contexto alemdo do final da primeira metade do
século XX. Esse contexto deveria ser o espelho do fracasso
universal de uma civilizagdo, que se volta contra si mesma para
devorar-se. A Alemanha da alta cultura, da excepcional produgdo
musical vienense de Beethoven, de Schoenberg, de Schubert, de
Mozart e Hydn, se vé transformada agora na patética imagem de
um nazismo insensato. Atemorizado pela possivel dominagdo
nazista, desesperado pela iminente barbarie da alta civilizagdo
germdanica, surge Adrian Leverkiithn, o heroi1 tragico de Mann, de
tragos amalgamados de Nietzsche e Schoenberg.

O Doktor Faustus (1948), que Mann escreve no seu retiro
californiano, nasce sob o signo da musica. Primeiramente da

musica experimental de Ravel, que confere a narrativa longos

fragmentos de discursos (palestras do gago Kretzschmar),
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recortados por metonimias e por longas digressdes. Depois, da
musica dodecafonica de Schoenberg, no famoso capitulo XXV,
em que Adrian concretiza o pacto com o diabo, elaborado sob a
forma dramatica estruturada no longo didlogo entre o
protagonista € o demonio.

Sabe-se que Schoenberg promove rupturas no plano da
expressdo musical. Cria novas formas sobre as ruinas da
tonalidade, faz novas combinagdes em séries que buscam na
matéria (sonora) um elemento (génesis) para criar novos valores a
expressdo musical. Articula, ainda, a unidade entre os espagos de
duas ou mais dimensdes tonais, coordenando a aparente separagdo
dos elementos para reestruturar uma significagdo abstrata em
séries de tons, que obedecem a uma outra ordem de mediagio.

Da mesma forma age o diabo em Mann. Por meio de uma
linguagem irdnica, vai tecendo relagdes especulares entre a arte

classica e a moderna, pautando-se na urgéncia de se inovar um

codigo artistico falido e desgastado, por meio da parddia irdnica.

Os tragos da nova arte seriam finos, de tonalidades mal definidas,
mas com um elemento (diabdlico) que fosse devorando toda a
tradicdo. Esse elemento deveria reinterpretar antigos ‘topos’ para

reorganiza-los sob a forma mista do romance (no sentido de
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amalgamento de outras formas, que George Lukcas, 1960, da a
palavra romance). Nesse processo, Mann articula os tragos
significativos da nova arte sob procedimentos formais como a
justaposi¢do serial de metonimias, amalgamentos de varias
parodias recortadas, fragmentos entrecruzados de varios
discursos, uma espécie de fuga, em que as vozes seriam expressas
de forma fragmentada, acabando por fragmentar o proprio tema
central da composigao.

Assim como a fuga € uma forma musical polifénica, em que
duas ou mais vozes se combinam no desenvolvimento de um tema
conciso e de tonalidade claramente definido, o romance de Mann
articula varias vozes para tratar do mito de Fausto (como a do
diabo, de Adrian, de Serenus, etc.). Assim como o tema, na fuga,
¢ geralmente acompanhado de um contra-sujeito, que deve ser

escrito em contraponto invertivel, isto é, de tal maneira que se

possa ir sobre ou sob o tema, a ficgdo de Mann é entrecortada por

varios discursos, como o religioso, o filosofico, o politico, etc.
Esses discurso sobrepdem-se ao tema central, ou se posicionam,
implicitamente, sob ele, funcionando, como o contra-sujeito da
fuga.

Por fim, o entrecruzamento da musica dodecafonica e a
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literatura de Mann torna-se um trago tdo dominante nessa versao
do Doutor Fausto, que melodia e personagem se confundem.
Num primeiro plano, a narrativa submerge a fabula, descrevendo
a melodia de Schoenberg (metafora da musica criada por Adrian)
e erra por caminhos i1mpensaveis, desviando-se do tom
fundamental e preenchendo espagos obscuros a musica erudita
tradicional, até encontrar o tom fundamental, para retornar ao
desterro, e reencontrar o tom fundamental, num continuo infinito
de busca e encontro, mais de busca que de encontro. Num
segundo plano, Adrian, o herdi faustiano moderno, erra
(interiormente) por todo o romance a procura da arte, até
encontrar o pacto diabdlico como tom tragicamente fundamental,
estabelecendo, em lugar do encontro, o espago de desterro da
humanidade, (p6s Segunda Guerra Mundial, talvez).

Essa estratégia do “erro” como eterna busca sera, também,
uma das estratégias ficcionais do Primeiro Fausto, de Pessoa.

Pelo bailado dos signos que compdem o mito de Fausto, ndo
se pode negar que a estrutura do pacto é, antes de tudo, uma
representagdo delirante. Da antiga lenda do taumaturgo que vende

a alma ao diabo em troca de belas mulheres, prazeres mundanos e

do conhecimento absoluto sobre todas as coisas, ou seja, do
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dominio do carater representativo e referencial do signo, ao pacto
de Adrian, pela musica, de Bras pela gloria, de Goethe, como um
pacto de redengdo cristd, o que se tem € a obsessdo pela procura
de realidade paralela, ou seja, a tentativa da supressdo do limite
entre a realidade e a ficgdo, e também a instauragdo da discussdo
sobre a natureza dessa realidade. Como fazia Platdo nos didlogos,
até chegar a constatagdo de que a realidade ¢ discurso,
manipulagdo de linguagem, como sera visto na analise de Fedro.

Nesse ponto de discussdo sobre as especificidades da
realidade, configura-se o pacto como a manifestagdo simbolica de

uma discussdo da estrutura do signo lingiiistico e, antes de tudo,

um simulacro de siléncio e espanto entre o significante € o

significado: o poético.

Como ja foi anunciado, este capitulo comegou a percorrer o
caminho literario sobre a discussdo a respeito das especificidades
da realidade por meio de Platdo. Em Fedro ou da beleza, Platao
instaura uma tensdo entre realidade e discurso por meio da
criacdo de uma fabula que se resume no diadlogo entre Fedro e
Socrates sobre a natureza do amor, da beleza, e da alma. Essa
discussdo sera dividida inicialmente em duas posi¢des: uma

contraria ao amor — discurso de Lisias e primeiro discurso de
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Socrates — , outra favoravel — segundo discurso de Socrates.
Mas, toda essa discussdo sera costurada por uma forma retorica
que se organiza sob o signo da ironia, deixando entrever que
qualquer uma das posi¢gdes tomadas, tanto a favor como contra os
temas da discussdo, estdo equacionadas numa consciéncia de que
a realidade ¢ discurso, portanto, artefato criado por meio da
linguagem.

Instigado por essa retorica ir6nica, o leitor percorre o livro
em movimentos especulares que o direcionam sempre a
ambigiiidade e ao incomodo de um espago de erro (nos seus dois
sentidos, a saber, de falha e de falta de dire¢do). Cada pergunta de
Fedro funciona (no sentido atribuido por Deleuze (1987), ou seja,
o funcionamento como uma série de procedimentos formais que
instauram sentido a obra de arte, tornando-a uma realidade

autonoma) como um desestabilizador do discurso, e cada resposta

de Fedro funciona como uma néo resposta, ou seja, um espago em

que a obra se fecha numa esfera contumaz de irresponsabilidade
para com o leitor. Socrates defende e ataca o amor com a mesma
eloqiiéncia com que critica a propria eloqiiéncia (em detrimento
do laconismo) e se volta para a retorica como pedagogia das

almas.
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Na busca do belo, o caminho tragado por Socrates aponta
para o discurso, inspirado pelos deuses, num contexto de delirio.

Subtraindo inspiragdo e delirio do uso comum, desgastado,
Socrates lembra que ha uma entidade demoniaca (ou divina) que
lhe confere sabedoria para desvendar a realidade: Caro amigo,
precisamente no momento em que me preparava para atravessar
esta ribeira, aquele sinal divino, aquele sinal cujas manifestagdes
sdo habituais em mim, despertou! (Platdo, 1989, p. 45). Para
além do significado da travessia da ribeira, que no contexto
encerra uma ironia a busca da verdade e na crenga ao discurso
apresentada por Fedro, em detrimento da consciéncia de que a
linguagem € representagdo, portanto criagdo de verossimilhanga,
ha que considerar, também, o carater representativo que Socrates
desempenha no texto, como se estivesse numa pega de teatro.

Representando um estado de entusiasmo, portanto, que

estaria possuido por um deus num contexto de inspiragio,

Socrates tece os fios de um discurso constituido por imagens,
varias referéncias a personagens humanos e supra-humanos, mas
dentro de um rigor e organizagdo que colocam em xeque o sentido
comum de delirio (1989, p. 99-100):

No que respeita ao delirio divino, dividimo-lo em

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



quatro espécies, cada uma das quais provém de um
deus determinado: o sopro divinatério de Apolo, a
inspiragdo mistica de Dionisio, a impressio poética
das Musas e, enfim, a inspiragido amorosa de Afrodite

e de Eros

Portanto, os tragos semanticos que delimitam o conceito de
delirio sdo, primeiramente, o rigor divinatério de Apolo,
entendendo o signo divinatorio ndo s6 como a arte de predizer o
futuro, mas, também, como decifragdo e interpretagdo de uma
dada realidade. Ndo se pode negar que o exercicio de
interpretagdo exige movimentos de associagdes em que tragos de
continuidade e de comparagdo estejam presentes. Assim, a

estrutura do delirio se configura na sobreposigdo do eixo

paradigmatico, ou seja, nos tragos de continuidade exigidos pelo

exercicio de combinagdo da “capacidade” divinatdria de Apolo
sobre o eixo sintagmatico, ou seja, a capacidade de estabelecer
comparagdes para predizer o futuro do deus mitologico.

A segunda espécie de delirio se delimita na inspiracdo
mistica de Dionisio, portanto, para além dos limites da
plausibilidade, na busca do limite entre transracionalidade e

alguns alfinetes que sustentem o contetdo numa forma ainda
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inteligivel.

A terceira espécie de delirio se articula no contexto da
impressdo poética das Musas, que anuncia, além da solicitagdo
dos sentidos do leitor para a percepgdo de uma realidade dada, a
reprodugdo ou recriagdo de uma segunda realidade dentro do
sistema de representagdo, sendo que esse sistema deixa apenas
marcas, pegadas de uma caminhada de organizagdo lingiiistica
(como o ritmo poético, por exemplo).

Por fim, o delirio é tomado como a inspiragdo amorosa de
Afrodite e Eros, portanto, como uma energia criadora de
realidades, distanciando-se da morte, visto que Eros é simbolo do

impulso da vida.

Ha que sublinhar que as quatro espécies de delirio

analisadas por Platdo tém como ponto de intersecgdo a questdo do
movimento e, mais propriamente, no sentido de metamorfoses de
formas. Essas ultimas seriam o ponto nevralgico entre o mito de
Fausto e as Memdrias Postumas de Brds cubas.

Outro ponto ressaltado por Platdo, que sera destacado como
linha tedrica que costura esse trabalho, é a relagdo, também
movel, entre parte e todo, ou seja, a articulagdo dos elementos

dentro de um sistema artistico, referenciada por ele na passagem
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entre o elogio e a critica de um mesmo tema (Platdao, 1989 p. 100-

101):

(...) a técnica da passagem da condenagido ao elogio
(...) consiste em abarcar de uma s6 vez, gragas a visio
de conjunto, as idéias disseminadas, a fim de que, pela
defini¢cdo de cada uma dessas idéias, as possamos
resumir em uma so idéia geral sobre o assunto que se
tem em vista (...) e a outra, (...) consiste em proceder
na [maneira] inversa, isto é, em dividir novamente a
idéia geral nas idéias particulares suas constituintes,
observando-as nas suas articulagdes naturais, evitando,
todavia, mutilar essas partes constituintes, tal como

um mau cortador.

Mais uma vez salta aos olhos o carater fragmentario da
realidade apresentada. Ndo mais a linguagem em seu elemento
essencial, o signo lingiiistico, mas a realidade criada por esse
signo, a articulagdao de uma ficgao.

Finalizando o percurso proposto, a leitura do pacto faustico
ha de apontar para o contrato entre a civilizagdo e a escrita.

Segundo as pegadas marcadas por Platdo, pode-se sugerir que o

espago do livro, como objeto concreto de transmissdo de

mensagem, portanto, ocupando a fungdo de canal num contexto de

ato de fala, acaba por se fechar numa estrutura circular e
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neurdtica em que a linguagem se auto-referencia com tamanha
forga centripeta (Frye, 1973), que, para além dos limites da
metalinguagem, acaba por chegar no proprio canal da
comunicagdo discursiva escrita: o livro como transporte material
da linguagem.

Platdo inaugura essa discussdo propondo o mito de Thoth:

Mas, quando chegou a vez da inveng¢do da escrita,
exclamou Thoth: «Eis, oh Rei, uma arte que tornara os
egipcios mais sabios e os ajudara a fortalecer a
memoria, pois com a escrita descobri o remédio para a
memoria. («Oh, Thoth, mestre incomparavel, uma
coisa é inventar uma arte, outra julgar os beneficios ou

prejuizos que dela advirdo para os outros! Tu, neste

momento e como inventor da escrita, espera dela, e

com entusiasmo, todo o contrario do que ela pode vir a
fazer! Ela tornard os homens mais esquecidos, pois
que, sabendo escrever, deixardo de exercitar a
memoria, confiando apenas nas escrituras, e so
lembrardo de um assunto por forga de motivos
exteriores, por meio de sinais, e ndo dos assuntos em
si mesmos. Por isso, ndo inventaste um remédio para a
memoéria, mas sim para a rememorag¢do. Quanto a
transmissdo do ensino, transmites aos teus alunos, nio
a sabedoria em si mesma, mas apenas uma aparéncia
de sabedoria, pois passardo a receber uma grande soma
de informag¢des sem a respectiva educagdo! Hao-de
parecer homens de saber, embora ndo passem de

ignorantes em muitas matérias e tornar-se-do, por

conseqiiéncia, sabios imaginarios, em vez de sabios

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



verdadeiros!» (1989, p.121-122).

Aproveitando a discussdo indicada por Platdo sobre a
realidade material do livro, e auxiliados, p. pela lente de Baptista
(1998), estaremos nos conduzindo pela senda da problematica em
que o homem moderno se coloca: a quantidade de informagio
veiculada pela grande quantidade de publicagdo, autorizadas pelo
crédito das especificidades que a imprensa atribui ao livro
material , como a uniformidade das letras e da paginagdo, que

criam uma realidade verossimil de confiang¢a do leitor no escrito,

elevando o canal de transmissdo literaria como ponto nevralgico

de articulagdo das varias realidades paralelas da criagdo artistica.

Segundo Baptista, essa discussdo que se inaugura com
Quixote e percorre toda a tradigdo literaria ocidental, também esta
sinalizada por Machado, possibilitando a nossa analise mais um
ponto de congruéncia entre as Memdrias Péstumas de Brds Cubas
e o pacto faustico: o encontro da falsa impressdo da cultura,
sabedoria e controle da realidade, vivenciando o contrato entre o
homem moderno e a entidade diabdlica do embrutecimento das
percepgdes sensiveis, por meio de um processo de

condicionamento de “leitores doceis” preparados para viverem
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numa realidade do pragmatismo, como esclarece Foucaut (1977).
O autor utiliza-se da imagem “corpos doceis” para demonstrar
como a disciplina vai tornando a sociedade um corpo composto
por escravos treinados para controlar os detalhes da realidade
pragmatica, a medida que perdem, por causa da fragmentagdo

realizada nesse processo, a consciéncia humana da totalidade.

2. Sistematizacado das estruturas interiores

Seguindo a teoria proposta por Gongalves (1997) sobre a
inter-relagdo de varios sistemas artisticos, e as possibilidades
comparativas de leitura que possam se iluminar mutuamente na
busca do sentido, por meio de uma perspectiva homoldgica,
passar-se-a a analise de algumas linhas que ddo sustentagdo
interna ao mito de Fausto, e que autorizam ver as Memdrias como
um representante homolégico do mito, uma vez que se apropria de
algumas estratégias formais que consubstanciam o tecido faustico.

Para facilitar a visualizagdo dos procedimentos formais que
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organizam a estrutura do mito faustico, a pesquisa optou por
apresentar a analise de varios textos, compondo um mosaico, em
que cada fragmento ficcional funciona como um exemplo de um
elemento que compde um corpo ficcional maior: o pacto,
pressuposto dentro da engrenagem do mito faustico.

Os elementos constituintes que deverdo ser sistematizados,
a fim de que se possa cumprir o percurso faustico sdo: o erro; o
teatro de signos (e a estrutura de abismos dos varios planos
ficcionais), a supressd@o do tempo no ato de criagdo, o delirio, o
jogo de espelhos (alusdo tanto ao carater de ludicidade do mito,
quanto de reflexdo em série), o controle obsessivo da linguagem
pela razdo, configurando-se no método que possibilita a
delimitagdo do estilo. Este ultimo aspecto desdobra-se na questdo
da ironia, vista como um procedimento modular do mito.
Amarrando todas essas carateristicas, hd a metamorfose,
movimento continuo de formas, que faz com que o objeto criado

torne-se de dificil apreensdo, (esse talvez seja o motivo provavel

da tentativa de supressdo do tempo). Cada elemento implica

outro, numa rede continua e intricada de relagdes. Para efeitos
analiticos, os elementos estardo separados em textos distintos,

embora essa estratégia peque na observagdo total do
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funcionamento da maquina faustica.

Devemos observar, ainda, que a expressdo “teatro de
signos” empregada por nos ¢ uma imagem que foi utilizada por
Gongalves (1997), que a toma de empréstimo a Octavio Paz.
Nesse contexto, sera explicada pela analise do Primeiro Fausto de
Pessoa e constitui elemento essencial do mito faustico: a criagdo
de realidades paralelas dentro de uma estrutura de abismo, em que
uma realidade invade e se sobrepde a outra, criando varios planos

ficcionais.

2.1 O Erro e o teatro de signos.

Apesar de sé existirem fragmentos ndo organizados, o
Primeiro Fausto de Fernando Pessoa comegou a tomar forma em
1908 (aos vinte € um anos do autor).

Pelas notas e anotagdes encontradas na arca do poeta, na
ocasido da selegdo dos fragmentos para a posterior publicagdo,

verificou-se que o poema teria sido elaborado entre 1908 e 1933,
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com fragmentos datados em diversas ocasides, nesse lapso de

tempo. Esse fato desmente a opinido de certos criticos de que o
Primeiro I‘austo seria apenas uma obra frustrada da juventude do

escritor.

Também pelas notas encontradas na arca, sabe-se que
Pessoa teria a intengdo de escrever trés Faustos:

Uma sua nota, com efeito, € encabegada pela
indicagdo: “Plano dos 3 faustos” e contém o seguinte
esquema:

I- Oposigdo entre a Inteligéncia e a Vida

II- Oposigdo entre o Desejo e a Realidade

ITI- Oposigdo entre ndo-ser e ser.

A inteligéncia busca compreender

O desejo busca possuir (compreender

de perto)

O nido ser busca ser (Pessoa, 1956, p. 73).

O projeto de Pessoa resultou em varios fragmentos, além de
um esquema de divisdo em cinco partes do que seria o Primeiro
Fausto:

O 1° acto: Conflito da Inteligéncia consigo propria;
O 2° acto: Conflito da Inteligéncia com outras
Inteligéncias

O 3° acto: Conflito da Inteligéncia com a Emocéo;

O 4° acto: Conflito da Inteligéncia com a Acgdo;

O 5° acto: Derrota da Inteligéncia. (Pessoa, 1956,
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P: 13)

A edigdo que este trabalho adota, € que sera a base da
analise, conta, somente, com quatro partes, seguindo a
organizagdo do editor, que se valeu das aproximagdes tematicas
para selecionar e organizar os fragmentos. Tem-se, pois, o
primeiro tema, “O mistério do Mundo”, compreendendo grande
parte da obra. A seguir, “O horror de conhecer”, como segundo

tema; “A faléncia do prazer, da dor e do amor” constitui o

terceiro; “O temor da morte” funciona como o quarto, € um

fragmento, intitulado “Dois didlogos”, como desfecho do drama.

Vale lembrar que na arca, os fragmentos estavam dispersos,
portanto, a organizagdo em temas ¢ de responsabilidade do editor.
Conseqiientemente, o trabalho de anélise deve privar-se desses
fatores (organizagdo dos fragmentos em relagdo a féabula,
excetuando-se a organizagdo de fragmentos completos entre si,
que serdo utilizados; e desenvolvimento da agdo) por dois
motivos: primeiro porque ndo sdo realizagdes do autor; segundo
porque se trata de obra incompleta, deixando prever que varios
fragmentos ainda seriam acrescidos para formar o

desenvolvimento da agado.
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Além disso, como atestam as notas da edi¢do utilizada,
varios versos foram suprimidos, porque sdo ilegiveis.

Portanto, a analise que segue sera a de um mosaico que se
consubstanciaria para a formagdo de uma obra que nao se realizou
completamente, mas que deixa entrever as possibilidades
artisticas que encerra.

Tentando ordenar o enredo do drama numa forma légica,
tem-se uma primeira dificuldade, partindo do arquétipo de Fausto:
ndo se sabe se este Fausto, de que trata Pessoa, ja fez ou ndo o
pacto. A obra apresenta varios fragmentos de mondlogos

interiores, representando um homem atormentado pela excessiva

lucidez e pelo “vicio” da especulagdo, mas a informagdo de que o

pacto ja teria ou ndo sido feito é sonegada.

Uma das altimas cenas, na parte intitulada “Dois Dialogos”,
em que Fausto mata um velho por causa de um filtro que
propiciaria o desejo de tudo possuir, mudando a alma dos que o
bebessem, possibilita ao leitor imaginar que essa bebida seria a
causa do pacto, caso o protagonista tivesse ingerido o filtro. Fica
apenas a sugestdo. Mas, também, ndo ¢ possivel afirmar que esse
fragmento, disponivel para analise, ndao seja uma parte posterior

ao pacto, principalmente se levarmos em consideragdo o estado de
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desespero e angustia em que se encontra o protagonista. Também
nao se pode afirmar se Pessoa teria intengdo de representar a cena
de Fausto com o Diabo, deixando-a apenas sugerida, como
estratégia de procedimento artistico.

Caso a supressdo da cena do pacto tivesse sido proposital,
seria uma estratégia de efeito significativo: a representagdo de um
homem que nasce num espago onde ja ndo ha mais deuses. Tem
sua alma condenada a danagdo eterna porque vive num tempo em

que ja ndo ha redengdo. Talvez o tempo e o espago posteriores a

primeira grande guerra, no clima que precede a segunda. E uma

leitura possivel, mas que pode perfeitamente ndo ter validade, por
se tratar de especulagdo ndo confirmada textualmente.

Como qualquer tentativa de leitura seria frustrada, pois o
poema sé deixa entrever hipoteses, optou-se, nesta pesquisa, por
articular algumas relagdes de possiveis significagdes, baseadas
nos procedimentos formais utilizados pelo autor, visto que o
enredo € totalmente movedigo, pelo carater inconcluso desse
Fausto pessoano. Outro aspecto que confere ao texto esse carater
de fragmentagdo, seria, segundo a sugestdo de Maria Heloisa
Martins Dias, a estratégia de intertextualidade construida com as

outras obras de Pessoa. Segundo a autora:
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Mostrar a natureza dialdgica ou a esséncia intertextual
da obra de Pessoa é mostrar como os textos constroem
entre si essa trama de relagdes; € mostrar como a obra,
na sua totalidade, opera essa espécie de circularidade
ou transitividade que a transforma num processo
dindmico e critico com relagdo a sua propria estratégia
de composigdo (1994, p. 16).

Desta forma, a autora acentua que a consciéncia do processo
de construgdo poético gera, na obra de Pessoa, inimeras leituras
potenciais, fazendo do mito de Fausto um tecido que se estende
pelas relagdes de continuidade estabelecidas com o restante da
obra pessoana. Desta forma, tanto o personagem como o discurso

engendrado parecem percorrer um caminho continuo que se auto-

referenciam, num processo tautoloégico de composigio.

2.1.1 O eterno erro do Fausto pessoano

Quero fugir ao mistério
Para onde fugirei?

Ele é a vida e a morte
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6 Dor, aonde me irei? (Pessoa, 1956 p. 75).

Essa estrofe inaugural de Fausto profetiza uma intengédo de
movimento que perpassa o drama todo. Além disso, desequilibra o
espago textual porque traz duas indaga¢des em apenas quatro
versos, estabelecendo a incerteza do objeto que o sujeito busca,
uma vez que trata de um mistério ndo nomeado pelo texto. Na
verdade, Fausto foge. Ou melhor, erra, pelo poema todo. Erra
pelos varios desniveis de planos, configurados pela estratégica
superposigdo de imagens, vozes, coros € planos de palco (deve-se
lembrar sempre que o texto é uma pega de teatro para ser
encenada), pelos quais “alegres raparigas” assistem, indiferentes,

a agonia do heroi (Pessoa, 1956, p. 114). Erra, também, em torno

da abundidncia de estimulos, que excita uma percepgdo

supersensivel; erro este que se expressa na trama lingiiistica do
texto, como por exemplo, no movimento do signo Deus por varios

espagos graficos do fragmento X, da primeira parte:

O segredo da Busca é que ndo se acha.
Eternos mundos infinitamente,

Uns dentro de outros, sem cessar decorrem
Inuteis: Sois, Deuses, Deus dos Deuses

Neles intercalados e perdidos
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Nem a noés encontramos no infinito.
Tudo é sempre diverso, e sempre adiante
De [Deus] e Deuses: essa, a luz incerta

Da suprema verdade.

A cada repetigdo do mesmo signo lingiiistico, a sonoridade

da estrofe vai sofrendo um processo de afunilamento, de Deus

dentro de outros Deuses, num movimento espiral e continuo,

levando a agudeza da fric¢gdo sonora de sons que se entrecortam,
como no verso /nuteis: Sois, Deuses, Deus dos Deuses. Motivado
por esse movimento, o leitor acaba por aglutinar as oclusivas
linguodentais sonoras as fricativas alveolares surdas, levando a
camada do significado quase a indiferenciagdo semantica, devido

a organizagdo do significante. Além disso, como assinala Dias:

(...) nesse caminho de recuperagcdo que os textos
empreendem, acaba se formando um tecido de
recorréncias. O levantamento [dessas recorréncias] tém
como propdésito ndo a fixagdo de constantes tematicas
pela obra, mas a detec¢do do carater movel dessa
constancia: imagens e temas se repetem ndo para
estabelecer sua especificidade e essencialidade, mas
para projetarem o seu existir-além, o seu ser-outro

(1984, p. 24- 26).
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Desta forma, percebemos como o ir-além, dessacralizando
limites, passa a ser um dos procedimentos de composi¢do do mito
de Fausto mais acentuado, formando espagos textuais caoticos,
desorganizados.

Depois de um processo lingiiistico cadtico, dionisiaco, em
que as palavras quase articulam sons que se perdem do

significado pela indiferenciagdo lingiiistica, o poema intercala um

fragmento apolineo, em que os sintagmas estdo ordenados e

diferenciados, plasmando o signo “Deus”, anteriormente errante,

num unico verso, solitario e diferenciado:

(..)
H4 sistemas infinitos

Sdis centros de mundos seus,
E cada sol é um Deus.

Eternamente excluidos
Uns dos outros, cada um

E um universo (Pessoa, 1956 p. 79)

Mas o alivio da soliddo da estrofe XI (p. 79) é rapidamente

intercalado por um momento de caos, articulado na estrofe XII (p.

80):

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



Num atordoamento e confusio
Arde-me a alma, sinto nos meus olhos
Um fogo estranho, de compreensdo

E incompreensdo urdido, enorme
Agonia e anseio de existéncia,

Horror e dor, [agonia] sem fim!

Nessa estrofe, a agonia € tematizada e iconizada mediante o
enjambement que encadeia signos como enorme agonia (Versos 5

e 6), supervalorizando  sentimentos  dolorosos, pelo

acompanhamento de um adjetivo superlativo, ou na antitese

Compreensdao/E incompreensdo (versos 3 e 4), na qual o
conectivo serve tanto como exclusdo como adigdo de idéias
contrarias, aproximando campos sémicos conflitantes. A
tematizagdo e a evocagdo formal da agonia estabelece, entdo,
depois de um periodo de solitaria serenidade (fragmento XI), uma
relagdo que intercala dor (X), prazer (XI) e dor (XII), e assim
sucessivamente, como procedimento formal do drama.

Nessa estratégia, o escritor alcanga uma expressividade
maior para cada periodo de dor ou prazer, justamente pelo
contraste com o periodo anterior, desnudando, por intermédio da

comparagdo entre duas realidades distintas, as diferengas de
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tragos significativos e entonacionais que as compdem. Ele
estabelece, também, uma intercalagido de tons e ritmos euforicos e
disforicos, que evocam, de forma implicita, uma relagdo de dor e
prazer entre o texto e o leitor, e entre Fausto ¢ os momentos de
suas distintas falas. Segundo a analise de Dias, essa intercalagdo
de vozes constitue-se num dos marcos da forma de composi¢do da
poesia pessoana. A autora argumenta que falvez o que ilustre
melhor essa consondncia feita de dissondncias seja a presenga de

uma “voz”, “sortilégio” ou “musica” que espreitam o eu,

desafiando-lhe a identidade e fazendo acordar vibrag¢des que a

fragmentam e a impulsionam para além de si mesmas (1984, p.

20). Esse discurso fragmentado ¢ a melhor expressio de um
homem faustico, pactario, cujo destino liga-se irremediavelmente
com as determinagdes do diabo.

Os momentos agonizantes, normalmente, sdo aqueles em
que o protagonista se aproxima de uma realidade material por
meio da especulagdo consciente do Universo. Ja os momentos de
alivio se consubstanciam naqueles em que o eu-lirico projeta,
numa realidade metafisica, nos vastos céus estrelados, a dor e a
angustia de uma alma cética e perscrutadora.

Nesse espago de especulagdo, a saber, o poema, que se

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



manifesta como um espago de busca, ndo ¢ apenas Fausto quem
erra. Erram, também, signos (Deuses), analogias e letras, como as
fricativas surdas alveolares do fragmento X (p.79), procurando
um lugar dentro do poema, assim como Fausto procura a verdade
do mundo, num continuo exercicio de desfolhamento de
realidades. Da mesma forma que a fricativa surda alveolar erra
metalingiiisticamente, Fausto vagueia e se desespera
tematicamente entre simbolos e analogias, tornando-se, talvez, ele
proprio, um simbolo lingiiistico: Ah, tudo é simbolo e analogia (p.
76).

Erra o protagonista, erram os simbolos. E o leitor percorre
os dois planos que vdo sendo construidos no processo de feitura
do poema: o metalingiiistico e o tematico. Aquele, preenchido por
simbolos e analogias e dissimulado pela linguagem, que € sempre
o véu e a capa de uma outra cousa (p.80). Este, o tematico,
tragando o percurso do mito de Fausto. Entre um plano e outro,

como num jogo de espelhos, a construgdo do mito ou a linguagem

da realidade vai se desnudando em realidade de linguagem,

trazendo, ora para o primeiro plano a consciéncia formal de que
se trata de uma realidade fugidia, ora levada para atras das

cortinas, mas sempre presente no espetaculo:

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



Do eterno erro na eterna viagem
O mais que [exprime] na alma que ousa,
E sempre nome, sempre linguagem,

O véu e a capa de uma outra cousa (p.80).

Mas, ndo s6 de sua condigdo errante vive Fausto. Assim
como Tirésias, o protagonista/poeta antecipa movimentos de
linguagem, predizendo, na estrofe anterior, aquilo que sera criado
na seguinte. Essa estratégia de antecipagdo percorre o drama
inteiro, formulando, por analogia, a hipétese de que Fausto se
sabe como uma alma perdida e condenada, da mesma forma que

sabe o que sera criado, no futuro, no contexto em que esta

inserido (o Universo Artistico). Esse movimento de antecipagéo

pode sugerir, também, que além de ser o protagonista que conta a
histéria numa autobiografia, o herdi draméatico estaria fora do
texto, ¢ ao mesmo tempo dando vida a este, pois possui um
controle dissimulado sobre a relagido texto-leitor, configurando a
situagdo aludida de teatro de signos em abismo. Tdo dissimulado
quanto a consciéncia da natureza da linguagem, esse Fausto,

personagem que se forma por meio do amalgama entre as
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instancias da autoria e da enunciagdo, também deixa entrever a
dissimulagdo por meio de falas metaliterarias, em que se
desnudam momentos de rara beleza estética. Nesses momentos
parece que a obra de Pessoa dramatiza o discurso em situag¢do, a
caminho de si mesmo, a sua textura transitiva (Dias, 1984, p. 18).

Talvez, por isso os desafios a Deus, como os versos Deus a
si proprio ndo se compreende, (p. 83); e (...) Sou o Cristo negro
(p. 85). Talvez, a relagdo entre o poema (mundo ficcional) e o
poeta seja a mesma entre Deus e o mundo real, por isso versos
como Que sou Deus inconscientizando-me. Talvez, também, a
relagdo de dor e prazer, impingida por um universo textual que

intercala momentos de agonia com momentos de serenidade, seja

constituida por um narrador, em primeira pessoa, que detém um

controle dissimulado das emog¢des do leitor, pela excessiva
expressdo de seu auto-sofrimento. Tdo excessiva que leva a
desconfianga sobre a validade dessa dor.

Essa relagdo ambigua entre dor e prazer, que oferece ao
narrador a posse das emogdes do leitor, durante o ato de
comunicagdo da obra, indiciando uma relagdo sadomasoquista,
pode ser um dos efeitos criados pela estratégia de antecipagdo.

Nesse sentido ha que se voltar para os processos de antecipagdo

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



formal ao conteudo, que percorrem todo o drama.

Na estrofe X1V (p. 80), o signo “entender” percorre todo o
espago poético, materializando-se, também, por meio de ecos que
se manifestam nos pronomes demonstrativos “neste” e “aquele”.
Por meio da evocagido sonora da conjugagdo verbal, realizada na
segunda pessoa do singular do pretérito imperfeito do subjuntivo,
entendestes, o signo verbal passa a se manifestar, de forma
fragmentaria, por meio do significante sonoro, ou seja, das
fricativas alveolares surdas, oclusivas linguodentais surdas, e
vogais anteriores médias semi-fechadas em varios outros signos,
como “neste”, “aquele”, “entenda”. Dessa forma, amplia a
temporalidade sonora da terminagdo do verbo, nos fragmentos de
signos homonimos. Logo em seguida, na estrofe XV, o eu-lirico
tematiza o eterno erro da eterna viagem, iconizado no movimento

sonoro anterior, que presentifica e preenche os espagos com o

verbo “entender”, fazendo com que o signo “erre” por toda a

“viagem” através da estrofe.

Fragmento XIV:

(...) Se entendestes

Neste ou naquele modo o que vos disse,
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Nao o entendestes, que lhe falta o modo

Per que se entenda.

Fragmento XV:

No eterno erro da eterna viagem

o)

Na estrofe (p. 81):

Volta a meu seio, que ndo conhece
os deuses, porque os ndo vé,
Volta a meus bragos, melhor esquece

Que tudo s6 ¢é fingir que é.

O movimento das ondas ¢ iconizado por meio dos
enjambement, que impelem um verso ao outro, como a ressaca
maritima acarreta uma onda noutra. Além disso, a localizac¢édo do
verbo “voltar” no inicio de cada verso de nove silabas, seguido de

versos de oito silabas cada, promove uma imagem circular, em

que a “volta” se configura como ponto de partida, chegada e

recomec¢o. Soma-se a isso a sonoridade tonica, caindo sobre as
primeiras, quartas e nonas silabas, privilegiando a sonoridade das
laterais alveolares, fricativas labiodentais sonoras, e vogais

médias posteriores semi-abertas (v o 1), conjugadas as fricativas
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alveolares surdas, que percorrem todo o trecho poético,
propagando o movimento circular das ondas, inaugurado na volta
do movimento da lingua na boca do leitor ao pronunciar o
primeiro signo da estrofe. Pode-se sublinhar nesse trecho a
aparigdo do teatro de signos. Trata-se de mais um elemento que
compde o tecido faustico, uma vez que o investimento na
organizagdo da linguagem desnuda um pacto diabdlico,
dramaticamente criado pela linguagem em sua encenagdo poética.

Essas ondas, iconizadas na ultima estrofe do fragmento XV,
propagando, por meio da sonoridade da conjungdo entre as vogais
posteriores médias semi-fechadas e nasais bilabiais e
linguodentais, o movimento circular, inaugurado no primeiro
verso por intermédio do verbo (voltar), serdo nomeadas e

tematizadas na estrofe seguinte (XVI). Nesta estrofe, o proprio

signo “onda” manifesta a sua condigdo errante, movimentando-se

por todo o fragmento, reafirmando a mobilidade preconizada

anteriormente e preenchendo os espagos textuais:

Ondas de aspiragdo [...]
Sem mesmo o coragio e a alma atingir

De vosso sentimento; ondas de pranto (...) (p. 81-82).
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Além de promover o efeito de onisciéncia do eu-poético,
uma vez que o drama € narrado na primeira pessoa, €Sse processo
de antecipagdo intersecciona os tempos das agdes, pols mistura
passado, presente e futuro, configurando um tempo ficcional
distinto do tempo real, o que leva o leitor a ter contato com uma
organizagdo cénica distinta da ordinaria. Essa estratégia criada
pela disposigdo de planos e imagens, tecida pela linguagem, sera
também questionada por Fausto, contribuindo para a desconfianga
do leitor sobre a verossimilhanga do sofrimento do herd6i nas
cenas anteriormente narradas, uma vez que se trata de uma ficgdo

que mente e desnuda essa mentira ao leito:

Com que o homem, com translada arte,

De qualquer construgio divina, fez

(Casas cidades, coisas modas [...]),

Este mundo, que [nunca] reconhego,
...)

Ficg¢do fingindo, vd mentira eterna,
(...) (p. 93).

A ficgdo perscrutando a propria ficgdo num desdobramento

infinito, de Sdis dentro de sois. Esse procedimento irdnico, de

auto desfolhar-se, manifestando a consciéncia de que o poeta é
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um fingidor, insinua-se como uma agao de ofertar-se, um mostrar-
se para o outro e para si mesmo, 7'odas as mdscaras que alma
humana/ Para si mesma usa, eu arranquei (p. 107). Dessa forma,
ha a evocag¢do de uma realidade ulterior, para além dos limites da
convencionalidade social e lingiiistica. Além disso, a imagem do

desfolhar-se, como argumenta Dias:

(...) poderia servir até como metafora que recolhe o
impulso vital do processo de composigdo que rege a
obra toda. Desfolhar é romper a integridade, ¢
fragmentar-se, desconstituir-se, mas ¢ também a
possibilidade de uma leitura dos seus fragmentos, das

folhas que se decompdem (1984, p. 80).

Entretanto, ao mesmo tempo que essa desmistificagdo do
codigo lingiiistico insinua a existéncia de uma realidade criada
por meio de convengdes, oculta, também, o sentido e o sujeito da
a¢do, uma vez que o agente que desmistifica é o mesmo que cria a

mitificagdo, ou seja, a realidade convencional da obra de arte.

Sendo assim, o eu-lirico estabelece uma relagdo de

convengdo artistica que possibilita o ato de comunicagdo do texto,
num contexto de leitura, ao insinuar-se, por meio de marcas

lingiiisticas como a interlocugdo com um “tu” virtual, que, além
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do leitor, pode ser a propria consciéncia do poeta
interseccionando e inviabilizando qualquer possibilidade de
manifestagdo instintiva: I’ntre o teu corpo e o meu desejo dele/
‘Sta o abismo de seres consciente; (p. 120).

Essa consciéncia excessiva torna-se duvidosa em
procedimentos artisticos que evocam a ironia por meio de
inversdes de posigdo sintagmatica, como a do objeto direto

colocado posteriormente ao indireto, em versos como:

Horror supremo! — E ndo poder gritar
a Deus — que Deus n3o ha — pedindo alivio!
(p.102).

E o grito continua, ironizando a alma, denunciando o

movimento sintatico prefigurado nos versos anteriores:

A alma em mim se ironiza sé pensando
Na de pedir ridicula vaidade ... (p.102).

A ironia entre a forma e o conteudo, ou seja, entre o que o

texto tematiza € o que realiza enquanto realidade lingiiistica,

também percorre o drama inteiro.

Na quarta estrofe do terceiro tema, a saber, “A Faléncia do
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Prazer ¢ do Amor”, a dispersdo tematizada no discurso sera
desconstruida pela aglutinagdo sonora e pelo enjambement dos

versos abaixo:

Sou sé delas, encontro-me disperso
Por cada grito bébedo, por cada

Tom da luz no amplo bojo das botelhas (p.116).

A proximidade da vogal alta posterior do vocabulo “luz”
(do terceiro verso) contamina a posterior média semi-fechada da
preposi¢do “no”, tornando-a, também, posterior alta; ja a vogal
central semi-fechada do vocabulo “amplo” se move para o canto
posterior da boca, posicionando-se numa sonoridade proxima a
das vogais dos vocabulos “luz” e “no”. Embora o adjetivo
“ampla” possa denotar uma dimensdo que se espraia, as repetigdes
das consoantes oclusivas sonoras surdas, laterais palatais e
alveolares, provocam uma espécie de eco pelo verso, aglutinando
a sonoridade pela linha das nasais posteriores semi-fechadas, que
perpassam o verso inteiro, desmentindo o estado de dispersdo

enunciado no primeiro verso.

A dialética textual ainda se manifesta pela freqiiéncia de

paradoxos como os versos Objectivada/subjetividade (p. 119) e
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(...) Saudade de ndo ter saudade (p. 118).
Essas aglutinagdes, inversdes e antiteses, ocultam o sentido
do verso, assim como Fausto diz querer ocultar o que sente aos

olhares perscrutadores dos outros:

O horror metafisico de Qutrem!
O pavor de uma consciéncia alheia

como um deus a espreitar-me! (p. 120).

Porém, esse movimento que o eu-lirico realiza de ocultar-se
consiste numa antitese ao antigo gesto de oferecer-se, sem
mascaras, aos olhos de outros e a si mesmo. Sd0 movimentos
contraditérios, que criam tensdes dialéticas, que ndo se resolvem,
mas convivem num mesmo espago, o ficcional, intercalando
discursos de excessiva lucidez, e discursos polifénicos (voz de
Cristo, Goethe, Shakespeare, p. 100), que se articulam como
discursos da loucura. Esses, elaborados por uma forma sintatica
extremamente cuidada, cartesiana e racional, denunciam que a

incontinéncia da linguagem € o reverso do extraordinario dominio

lingiiistico do poeta, dominio esse que, por extensdo, subjuga o

leitor, prostrando-o diante de uma relagdo de desequilibrio de
autoridade (autoridade lingiiistica e cognitiva).

Esse discurso, proferido por Fausto num longo mondlogo
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interior, que compreende quase toda a obra, é preenchido por
inumeros signos, que nos remetem ao campo semantico do
sofrimento, como “dor”, “horror”, “terror” e “agonia”. Essa
escolha léxica pode sugerir que, talvez, o excesso de vocabulos
utilizados para conferir autenticidade ao ambiente nefasto em que
o protagonista se insere, oculte um certo prazer (sadico) do
personagem/narrador em estar transferindo o seu proprio
sofrimento (talvez fingido, como a fic¢do dos versos da p. 93)
para o leitor.

Ao se diferenciar como homem marcado por um tragico
destino, o da danagdo eterna, Fausto se aproxima do leitor
moderno, por meio de tragos significativos comuns, a saber, a
eterna busca de si mesmo, o excesso de racionalidade e ceticismo.
Funcionando como um espelho, o her6éi denuncia a condig¢do
humana do homem moderno, do pds-guerra.

Os desdobramentos engendrados no texto se articulam em

duas diregdes: de Fausto para suas multiplas personalidades e

destas para o leitor, que se reconhece fragmentado, como as
metonimias e fragmentos de discursos utilizados para compor o
drama no universo ficcional, por processos seguidos de

aproximagdes analogicas. Esse reconhecimento, sempre doloroso,
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em que o eu-lirico se desnuda, desmascarando sadicamente o
leitor, se intercala por momentos nos quais O personagem se
oculta entre o “véu de linguagem” e os discursos de outros
personagens, como “Maria” e o “Velho”, devolvendo ao leitor a
tranqiiilidade de estar diante de um mundo apenas ficcional.
Assim como a dor e o prazer do personagem sdo acentuados por
esse processo de substitui¢do, que reforga os tragos de cada
momento pelo contraste com 0 momento seguinte, a dor e o prazer
do leitor também sdo acentuados pela intercalagdo de momentos
ficcionais ¢ momentos de denuncia dessa mesma ficgdo. Tal
procedimento faz com que o leitor ator seja coadjuvante do teatro
textual.

Preso ao personagem pelo processo de transferéncia
articulado no discurso, o leitor confere a esse personagem um
dominio manipulador produzido pela linguagem e pela vivacidade
dos versos de Pessoa. Nesse sentido, o drama adquire

desdobramentos que produzem ambigiiidades. Assim como Fausto

estd inserido num drama lirico, ele, enquanto personagem,

representa para o leitor uma dor que talvez ndo sinta, ou seja, a
dor de uma fic¢do fingindo, va mentira eterna (p. 93). Uma ficgdo

que mente ¢ uma ficgdo que desempenha um papel, ou seja, de
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personagem. Fausto passa a condigdo de ator do drama lirico, e
essa mudanga justifica e viabiliza a relacdo de dominagdo
sugerida por esta analise. Nossa leitura pode ser corroborada,

pelos seguintes versos:

Com que gesto de alma

Dou o passo de mim até a posse

Do corpo de outros, horrorosamente
Vivo, consciente, atento a mim, t3o ele

Como eu sou eu(p. 121 -122).

De posse do corpo (forma) do outro, Fausto pode se
misturar, numa simbiose formal, com o leitor ou com o autor,
numa relagdo em que se posicionam ambos como o outro do
personagem. Essa simbiose formal manifesta-se nos contornos do
poema, que se movimenta nos espagos entre os géneros narrativo,
lirico e dramatico, sem se definir por nenhum deles, mas, ao

contrario, postando-se como uma criatura autdnoma no espago

entre eles. Sobre esse aspecto, pode-se levantar, como forma de

se autorizar a afirmagdo, o fato de que os versos obedecem a uma
forma longa e narrativa (prosa poética), ao mesmo tempo em que
Fausto representa para o leitor, assim como os atores teatrais

representam no palco. Soma-se a essa hipotese de miscelanea dos
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géneros, um apontamento do autor sobre a indiferenciagdo entre
poesia e prosa: Hd ritmo na prosa, ¢ hd ritmo no verso. No verso,
porém, o ritmo é essencial; na prosa ndo é, é acessorio - uma
vantagem, mas ndo uma necessidade. No fundo ndo ha verso nem
prosa... (1956, p. 32).

Essa indiferenciagdo formal ja havia sido preconizada
lingiiisticamente por meio das aglutinagdes dos versos 7Tom da
luz no amplo bojo das botelhas, em que a sonoridade destaca, de
forma exemplar, um procedimento formal que permeia a
confecgdo de todo o Primeiro Fausto. Misturados os papéis de
narrador, protagonista e leitor, o personagem ganha autonomia
para controlar o leitor, da mesma forma que o narrador controla o
fluxo da linguagem, impulsionado-a para a prosa, ou represando-a
para fazé-la funcionar poeticamente.

Assim como a relagdo entre Pessoa e a sua linguagem ¢é
ironica, ou seja, a incontinéncia lingiiistica, plasmada em versos
largos e estrofes longas, esconde o extraordinario dominio da

lingua que o escritor tinha, a exagerada evocagdo do sofrimento

de Fausto, plasmada por varios signos como “horror”, “agonia”

“desespero”, “dor”, “sofrimento” etc., pode ocultar o

extraordinario dominio da dor que Fausto possui, transferindo a
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dor representada por ele (enquanto personagem/ator) para o leitor,
que ndo tiver o devido filtro de consciéncia no ato de leitura,
tantas vezes enunciado pelo personagem.

O filtro de consciéncia, que perpassa o poema todo,
funciona como um “motivo livre”, na concepgdo de Tomachevski
(1971), pois, ndo fazendo parte da economia da fabula, ¢
fundamental para se estabelecer o sentido articulado pela trama, a
partir do momento que movimenta o jogo instaurado entre
personagem e leitor. A consciéncia manifestada no texto invoca a
participagdo do leitor por meio de uma visdo critica do texto, uma
vez que um leitor inconsciente provoca riso e o6dio ao

personagem:

Sua inconsciéncia alegre é uma ofensa
Para mim. O seu riso esbofeteia-me!
Sua alegria cospe-me na cara!

Oh, com que 6dio carnal e espiritual
Me escarro sobre o que na alma humana

Cria festas e dangas e cantigas... (p. 117).

Apo6s manifestar a aversdo pela leitura ingénua, ou seja,

aquela em que o leitor subtraiu-se a consciéncia de que se

relaciona com uma realidade criada artificialmente, portanto, que
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o sofrimento do personagem, tantas vezes recorrente no texto,
pode ser um efeito criado pelo narrador, este, da mesma forma,
pode criar estratégias para produzir sofrimento também no leitor.
Nesse sentido, o eu-lirico ndo so justifica, mas, também, avisa a

sua posig¢do de algoz:

Com que alegria minha(...)

Criaria torturas para ele (p. 117).

Ja um leitor menos desavisado, munido do filtro de lucidez
e consciéncia oferecidos pelo narrador, acabaria por entrar num
jogo de eternos planos superpostos, uns dentro de outros,
articulados pelos desdobramentos de um personagem que
profetiza o discurso da loucura, fingindo procurar um mistério,
que anteriormente ja o sabe tornado carne: o mistério poético.
Esse mistério parece que inviabiliza qualquer distanciamento
critico. E justifica, mais uma vez, a submissdo de um leitor diante
da forga de uma linguagem fascinante. Mas esse efeito produzido
funciona como uma das partes que elaboram uma sintese dialética

do processo de leitura: enredamento apaixonado, conscientizagdo

céptica da natureza do signo, e, por fim, critica intuitiva da
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natureza sensivel do texto, mas armada de um material tedrico
sobre a natureza da linguagem.

A utilizagdo desse material tedrico no trabalho critico de
perscrutagdo do texto conscientiza o leitor de que o mistério
poético construido por Pessoa € capaz de tragar os varios polos da
relagdo de comunicabilidade do texto numa realidade paralela,
indiferenciada e simbiotica, que atrai e trai o leitor, assim como,
Fausto, Pessoa, o narrador, um Eu e um Tu, mas todos criados

ficcionalmente como

As figuras do sonho [que] ndo conhecem
O sonho [...] de que sdo figuras,

Porque o mundo nio sé € [ja] sonhado
Mas é dentro dum sonho um [sonho] real,
Em que sonhados sdo os sonhadores
Também (p. 134).

2.2 0O Delirio

O delirio, como procedimento faustico, geralmente ¢&

articulado por uma composigdo equivalente a uma espécie de

“redemoinhos de imagens”. A fung¢io estética desse procedimento
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configura-se na construg¢do de um espago em que o leitor é
praticamente tragado num ritual artistico de grande beleza,
movimentando os limites entre a realidade e a ficgdo, na tentativa
de suprimi-los. (A questdo da beleza ja foi indiciada quando se
tratou da estratégia da supressdo do tempo no tecido faustico, e se
mencionou a célebre frase do Fausto goethiana ao contemplar
uma cena de “grande beleza”)

Tomando como referéncia inicial o episodio da “noite de
Walpurgis”, no Primeiro Fausto de Goethe, em que uma série de
imagens dangam a frente do leitor, chegando ao climax delirante
no episodio seguinte, “sonho da noite de Walpurgis”, em que
infinitas personagens se revezam em fala, construindo “as bodas
de ouro de Oberon e Titania”, num mosaico de imagens que
invocam rds, moscas, sapos, grilos, musiquins, pode-se perceber
como a construgdo do Fausto goethiano se faz através da

sobreposi¢do de imagens, por meio de figurativizagdo de

personagens fantasticos e deformados. Deve-se sublinhar que a

sobreposigdo de imagens, articuladas sobre um eixo de progressio
temporal de apresentagdo das figuras, aparece como o centro que
irradia as possibilidades de significagdo da obra. A essa

irradiagdo de significados, criada pela sobreposi¢do progressiva
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de imagens simbolicas, como estratégia de procedimento formal,
deve-se o desvendamento dos indices mais sugestivos que
orientam o leitor para as possibilidades estruturais de organizag¢do
da obra.

Nesse sentido, a apari¢gdo do “Diretor do Theatro” dentro do
texto, como personagem, rompendo os limites entre ficgdo e

realidade ficcional, numa discussdo cénica metalingiiistica, pode

ser a isotopia principal do poema.

Além desse carater delirante na constituigdo do Fausto de
Goethe, o amalgama de elementos religiosos da idade medieval,
cientificos, humanistas, na conformag¢io do Fausto de Marlowe da
a medida do carater de redemoinho imagistico na processo de
confec¢do do mito.

Porém, ha que lembrar que essas imagens sdo articuladas na
esfera do fantastico. Na versdo anénima de Fausto, editada por
Johannes Spies, na cena 40, Fausto come uma carga de feno
quando chega a cidade de Zwickau, devolvendo-a ao labriego
quando este chega ao seu destino. Além da fungdo de
entretenimento dessa passagem, a desmedida situagdo de um
signo que devora outro assinala a identidade entre a cena narrada

e os procedimentos formais que realizam a estrutura da obra:

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



signos que se devoram, metamorfoseando-se € movimentando-se
numa estrutura movel de construgdo e ressignificagdo do material
simbolico que enforma o conteado faustico.

Essa estratégia de auto-devoragdo encontra sua
correspondente homologica na dissociagdo do sincretismo actorial
que se configura como o eixo formal de organizagdo das
Memédrias Pdstumas. O narrador mata, metaforicamente, o
personagem, dentro de um quadro autobiografico de escritura,
para poder narrar a propria morte e enfatizar, assim como o
Fausto andnimo, o carater de entretenimento do livro, por meio da
expressdo de uma “novidade”.

Em Mann, Adrian adquire a competéncia para realizar a
grande obra ap6s o pacto diabdlico, produto de um delirio,
segundo Serenus. No capitulo XXV, fulcral para o
desenvolvimento do enredo, em que ha a supressio do tempo

narrativo e a instauragdo de um dialogo entre o demdnio e Adrian,

recuperado posteriormente na forma discursiva da autobiografia,

o jorro de imagens e vozes, tramadas pela linha fina da ironia,
assinala uma carga de sentido que, nas palavras de Pasta Junior,
rompem o isolamento do leitor e lhe impdem uma participagdo

fusional, da ordem de uma “participation mystique” ( 1991, p.
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49).

Sendo assim, segundo o autor, o delirio se configura no
intervalo que permite ao leitor despojar-se de si mesmo para
perscrutar a realidade simbolica e ficcional, ou seja, € a expressdo
de um despojamento de si mesmo que sobrepuja a assimilagdo
daquilo que convém conhecer conforme as solicitagdes da vida,
em favor de uma aceitagdo ritualistica do complexo sistema que
forma a obra de arte.

Apoés esse percurso rapido sobre o delirio faustico como

procedimento artistico, caminhar-se-a vagarosamente para o

ponto nevralgico de toda esta pesquisa: o delirio machadiano.

A primeira aterrissagem a que esse voo delirante se propde
¢ sobre uma expressdo que abre de “O delirio” Bras Cubas: Que
me conste, ainda ninguém relatou o proprio delirio (1924, p. 18).

No discurso irdonico de Bras, que encobre a referéncia
sugestiva ao Elogio da loucura, de Erasmo, tem-se o delirio

relatando o préprio delirio:

Quando se reflete atentamente sobre o género humano,
e quando se observam como de uma alta torre
(Justamente a maneira pela qual Japiter costuma
proceder, segundo dizem os poetas), todas as

calamidades a que se esta sujeita a vida dos mortais,
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nio se pode deixar de ficar vivamente comovido.
Santo Deus! Que é, afinal, a vida humana? Como é
penosa a educagdo! A quantos males esta exposta a
infancia! Como a sua juventude! Como € grave a
velhicel Como é dura a necessidade da morte!
Percorramos, ainda uma vez, esse deploravel caminho.
Que horrivel e variada multiplicidade de males!
Quantos desastres. Quantos incomodos se encontram
na vida! Enfim nio ha prazer que nio tenha o amargor
de muito fel. Quem poderia descrever a infinita série
de males que o homem causa ao homem, como sejam a
pobreza, a prisdo, a infamia, a desonra, os tormentos,
a inveja, as trai¢gdes, as injurias, os conflitos, as
fraudes, etc.? Eu ndo saberia dizer-vos que delito teria
o homem cometido para merecer tdo grande quantidade
de males, nem que deus furioso o teria constrangido a
nascer em tdo horrivel vale de misérias. Assim, pois,
quem quer que examine a fundo a miserabilissima
condigdo do género humano, nido podera, decerto,
deixar de aprovar o exemplo das virgens de Mileto,
embora seja um exemplo digno de toda compaixdo.

(s.d., p. 63-64)

Recuperando o tom retérico de Erasmo, Machado elabora
um fluxo de imagens, organizadas no dialogo entre Bras e

Pandora. Porém, algumas diferengas devem ser enfatizadas quanto

a estrutura de cada uma das obras. Enquanto Bras Cubas narra o

seu proprio delirio depois da vivéncia da experiéncia, portanto,

sobrio, a loucura, em Erasmo, é quem narra a sua propria
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condigdo. Mas a narragdo de Bras Cubas torna-se ironica, pois,
apesar das diferengas de estado entre os dois narradores, o texto
recria um tom semelhante por meio da parddia irénica a retorica
de Erasmo.

Além da retorica, os elementos discursivos também
aproximam os dois textos. Pandora constroi uma realidade textual
preenchida pelos signos disfoéricos com os quais Erasmo costura
seu tecido argumentativo. “A miséria”, “a dor”, “formas varias de
um mal”, se misturam a “pobreza”, a “prisdo”, a “infamia”, a
“desonra”, aos “tormentos”, constituindo um labirinto de signos

em fragmentos de espagos textuais, como signos pregados de

forma aleatoria na folha de papel, enredando o leitor em uma

realidade formada por totalidades novas, reelaboradas numa
realidade poética organica. Outro ponto que se deve ressaltar
nesse delirio machadiano refere-se ao processo de mutagdes
rapidas, ao qual as 1imagens sdo submetidas. O texto,
transformado num conjunto de “mobiles” que se organizam
segundo um sistema proprio, alheio a organizagdo do mundo real,
insere o leitor num convivio entre o real e o ideal, mediados pelo
olhar cinematografico que a mudanga rapida das imagens solicita.

A principio, as mobilidades das agdes criam uma tensido no
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texto em dire¢do a uma realidade fragmentaria. Porém, a colcha
de retalhos imagisticos adquire “organicidade poética” através do
processo de redemoinho, ou seja, um centro significativo que
funciona como um empuxe de todos os signos, prendendo-os nos
limites entre a referencialidade e a criagio.

Ndo por acaso Pasta Junior sublinha a questdo limite que o

signo do delirio assinala em Machado, corroborada pela intricada

teia especular que o narrador autobiografico instaura ao narrar a

propria morte:

(...) trata-se de uma subjetividade dotada de ambigdes
de abrangéncia maxima, que, expandindo-se
desmedidamente, desdobra-se no “objeto absoluto”, a
totalidade autonoma que, justamente, vem apaga-la.
Recupera-se aqui, do “momento faustiano”, também o
aspecto de hybris: tal como o insaciavel Doutor
Fausto, esse sujeito [elocutario] desaparece ndo por
anémico, mas por pletérico, “morre” de excesso de
poténcia, ndo por fraqueza. Ao sujeito todo -
poderoso, que aspira a abrangéncia maxima,
corresponde, por um contragolpe, o objeto livre,
reflexionante, que por sua vez o suprime. [grifos do

autor]. (1991, p. 71)

Recuperando os termos do autor em relagdo ao narrador

machadiano, varias expressdées como “abrangéncia maxima”,
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“expandindo-se desmedidamente”, “desdobra-se”, “hybris”,
“insaciavel”, “excesso de poténcia”, instauram o problema do
limite dentro da moldura autobiografica das Memdorias. Porém, a
desmedida do sujeito elocutario tem fungdo estética definida para
a obra: produz a liberdade do objeto, ou seja, a desmedida solugdo
fantastica de o autor defunto narrar a propria morte. Tal fato
confere as Memdrias a expressdo “reflexionante” e “livre” do
livro, que rompe com os limites estéticos das molduras
autobiograficas.

Essa questdo limitrofe encontra seu ponto nevralgico no
capitulo ora estudado. O tema do delirio configura-se no desvio
maximo da serenidade apolinea de um estilo rigoroso e metddico.
Ao mesmo tempo, a trama textual estabiliza, pela forma, um fluxo
incessante de imagens, que atordoa e hipnotiza o leitor,
convidando-o para o pacto ritual da fic¢do: unidade organica
poética.

Mas, a falta de limite ndo € destrutiva em si mesma. Romper os

limites, como fez Machado na moldura autobiografica do

romance, € antes sinal de avango do que caos. Porém, a ruptura
exige a escolha, logo a “limitagdo” de um campo de modificagdes

estéticas. A falta desta “escolha”, logo, o estado cadtico de
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representagdo, ¢ que simboliza a faléncia de um sistema de
signos. Pensando no sistema artistico, por exemplo, a obra se
forma pelo processo de selegdo (escolha de elementos) e
organizagdo (escolha da posi¢do desses elementos no sistema) de
um dado conjunto de signos. Logo, a falta de limites acarreta a
faléncia do sistema e a improdutividade da obra, (mesmo
lembrando as escolas em que a organizagdo parece ndo

corresponder a selegdo de limites, como o dadaismo e o

surrealismo, pensamos que essas colocam em pauta justamente

essa questdo: a possibilidade de se escolher o caos como conduta
limitrofe. Para além e aquém dele, ha a exclusdo do elemento de
representagao).

A lenda de Fausto parece rememorar o mito de Addo e Eva
em relagdo a desobediéncia dos limites impostos por uma
autoridade. Portanto, essa ¢ uma questdo que faz parte do codigo
da cultura ocidental, de uma forma geral.

Transpondo essas informagdes para a ficgdo, parece que
novamente nos encontramos numa enorme lenda de Fausto.
Embora a ficgdo crie uma realidade paralela a nossa ao
estabelecer uma segunda limitagdo de um sistema significativo,

essa criagdo subordina-se a uma realidade alheia a ficgdo, a saber,
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a realidade pratica dos meios de impressdo do livro.

Assim como Fausto rompia seus limites na fabula, essa
ruptura se limitava a trama, ou seja, a forma que o artista conferia
ao enredo. Da mesma maneira, a realidade ficcional rompe os
limites do real, porém limitada a realidade das oficinas de
impressdo. Segundo Anatol Rosenfeld, a estrutura de um texto
qualquer, ficicional ou ndo, de valor estético ou ndo, compde-se
de uma série de planos, dos quais o unico real, sensivelmente
dado, é o dos sinais tipogrdficos impressos no papel. (1998, p.
13)

Como foi dito, Baptista (1998) defende que a impressdo do
livro é o assunto principal da obra de Machado, ou seja, que a
solicitagdo do livro é matéria implicada com a formagdo do

romance como veiculo de expressio. Mas, a questdo que nos cabe

aqui € sobre o porqué dessa preocupagdo machadiana. Podemos

propor que, além da solicitagdo da discussdo do veiculo de
comunicagdo propriamente dito, Machado esteja, também,
questionando os limites dos varios planos de realidade que
compdem uma obra ficcional.

Voltemos, entdo, para a questdo limitrofe e da impressdo

dentro da realidade ficcional desse autor. Podemos encontra-la de
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forma exemplar no capitulo “O delirio”. Além da expressdo de
uma realidade cadtica, configurada formalmente num jorro de
imagens incongruentes, esse capitulo demarca, também, alguns
indices de intertextualidades com o Fausto de Goethe. Segundo
Haroldo de Campos (1981), a criagdo do hipopdtamo machadiano
seria uma releitura da cena da primeira aparigdo de Mefistofeles
no gabinete de estudos de Fausto, em que o espirito diabdlico
passa por metamorfoses grotescas, iniciando por um cdo e
chegando a figura de um hipopdtamo.

Mas, o pacto machadiano, plasmado no capitulo “O
Delirio”, pode oferecer outras implicagdes de leitura, sendo
possivel articular uma organizagdo de um pacto interno, registro

da plasmagdo da enunciagdo ao enunciado, criando o espago do

livro na folha de papel em branco.

A produgdo do livro, como sugestdo intratexto, passa a
solicitar a atengdo do leitor logo na segunda metamorfose de Bras
Cubas. Apos ter-se transformado num barbeiro chinés, o narrador
toma a forma da Summa Theologia de Sdo Tomas. A aproximagio
entre o narrador e o livro se confirma, ainda, quando ironicamente
Bras atribui ao livro uma caracteristica propria do narrado: a

imagem de um defunto (Machado de Assis, 1924, p. 19) anulando
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a diferenciagdo entre ele e o objeto. Ainda agora me lembra que,
sendo as minhas maos os fechos do livro, e cruzando-as eu sobre
o ventre, alguém as descruzou (...) porque a atitude lhe dava a
imagem de um defunto (p. 19).

Terminado o jorro de imagens das metamorfoses, o
hipop6tamo goethiano arrebata o narrador. Inicialmente o signo
faustiano se propde a levar o narrador a origem dos séculos, mas
esse espago vai se tornando ambiguo pela reiteragdo dos signos de
frieza que seguem o percurso. Bras Cubas, de olhos fechados, ndo
via o caminho. Apods ter sido arrebatado por uma enorme
quantidade de imagens e metamorfoses, aludidas nas linhas
iniciais do texto, o narrador, tragado pelo hipop6tamo faustiano, €

impelido a entrar na regido dos gelos eternos (p. 20).

A medida que o espago referencial vai se deslexicalizando

pela introjegdo de signos referentes a brancura, frieza e vastidao,
numa progressdo crescente de apagamento imagético, criada pela
indiferenciagdo das cores das imagens aludidas, que passam a ser
brancas, a folha em branco de papel passa a ser solicitada como o
espago da viagem delirante, e a consumagdo dessa viagem alude,
portanto, a materializagdo do livro como produto do pacto entre a

enuncia¢gdo (Bras Cubas narrador) e o enunciado (Bras Cubas
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personagem):

Como ia de olhos fechados, ndo via o caminho;
lembra-me s6 que a sensacdo de frio aumentava com a
Jjornada, e que chegou uma ocasido em que me pareceu
entrar na regido dos gelos eternos. Com efeito abri,
abri os olhos e vi que o meu animal galopava numa
planicie branca de neve, com uma ou outra montanha
de neve, vegetagdo de neve e varios animais grandes
de neve. Tudo de neve; chegava a gelar-nos um sol de

neve (p. 19).

Introjetado no espago do livro, o narrador passa a “devorar”

o caminho da folha em branco, chegando a uma regido que alude

ao espago da fabula, ou seja, ao tumulo do defunto autor,

interpenetrando fabula e trama num mesmo objeto metaférico, o

livro:

(...) iamos devorando caminho, e a planicie voava
debaixo dos nossos pés (...); nada vi, além da imensa
brancura de neve, que desta vez invadia o proprio céu,
até ali azul. (...) o siléncio daquela regifo era igual ao

do sepulcro (p. 20).

Ha que sublinhar que o trago significativo de aproximagéo

entre o espago da fabula (tamulo) e o da trama (aquela regido,
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branca, metafora da folha de papel) é o siléncio. Sobre esse
aspecto, as observagdes do estudo de Baptista (1998) sobre a
solicitagdo do livro na obra machadiana corroboram a proposta de
leitura sugerida neste trabalho. O autor portugués sistematiza uma
série de caracteristicas que delimitam o conceito do livro, ou do
livro metaforico, objeto material de transporte do romance. Entre
essas caracteristicas, a “contumacia” (1998, p. 152-169)
sobrepde-se como marca fundamental de especificidade
metaférica do livro.

Baptista atenta para a ndo responsabilidade do livro, ou
seja, a folha em branco de papel ndo responde ao que o leitor
quer, mas somente ao que esta escrito, ou seja, a pergunta que €
destinada a obra. Essa irresponsabilidade, como falta de resposta
a uma leitura que ndo seja propria a especificidade do objeto
artistico, se desdobra na contumacia, no sentido de obstinada
recusa a responder diante de uma solicitagdo questionadora.

Voltando ao texto machadiano, o siléncio, como marca de

aproximagdo entre o espago da trama e o espago da fabula, alude

também ao siléncio contumaz do livro, por natureza
irresponsavel.

Ainda sob a perspectiva metalinguistica, no didlogo entre
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Bras e Pandora, o narrador alude a Natureza como uma fdbula.
Logo apos considera que sua interlocutora deve ser uma
alucinagdo de alienado, portanto, um desdobramento do proprio
Bras Cubas, para, finalmente, aludir a Pandora por meio de uma
comparagdo com o sepulcro: (...) tu traz esse rosto indiferente,
como o sepulcro (...) (p. 22).

Nesse sentido, por meio da selegdo dos elementos que
compdem a figura de Pandora, o texto sugere a indiferenciagdo
entre o narrador e a sua interlocutora (da mesma forma que
Adrian questiona se o diabo € realidade ou desdobramento de uma
alucinagdo que o estaria acossando). Essa indiferenciagdo implica
uma ruptura irénica entre o personagem e o seu duplo, ou seja,
Pandora vista como o espelho delirante de Bras Cubas. Mas, esse
espelho é marcado, mais uma vez, pelo signo do sepulcro: espago
de produgdo do livro, visto que o defunto autor esta morto. Esse
sepulcro, silencioso e contumaz, alude novamente para a
solicitagdo do livro, como material concreto de transmissdo do
conteuido do romance, anulando a subjetividade que permeia o

delirio e possibilitando uma leitura dialética do texto, que

direciona a ambigiiidade especifica do pacto, assunto do proximo

capitulo.
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2.3 O Jogo de espelhos e o controle obsessivo da

linguagem pela razao: aguas que se infiltram

nas metamorfoses de formas.

Os dois ultimos pontos de discussdo sobre a maquina
faustica determinam uma relagdo ambigua de criagdo ficcional. O
jogo de espelhos, que alude a questdo do entretenimento, pela
propria carga semantica contida na palavra jogo, se constrdi por
meio da estratégia de um controle obsessivo da linguagem pela
razdo. Nessa relagdo, ha que demarcar a falta de delimitagdo entre
a natureza ficcional e postura critica que a obra de arte moderna
estabelece.

Portanto, ludicidade, criagdo e imaginag¢do, num primeiro
polo, e trabalho rigoroso aliado a consciéncia critica, no segundo
polo da relagdo, constituem as molas que movimentam o tecido
faustico como sistema artistico.

Como resultado do funcionamento desse sistema, a
metamorfose de formas se apresenta como jorro de imagens

significativas que determinam a produgdo de sentido de cada um
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dos sistemas que formam o tecido faustico, singularizando as
especificidades criativas de cada um. Para este trabalho, importa
perscrutar as metamorfoses moduladoras das Memdarias Péstumas,
proposta que sera realizada no préximo capitulo.

Voltando as questdes da ludicidade e do controle obsessivo
do discurso pelo narrador, e remetendo-nos as Memdrias
Postumas, é quase impossivel ndo se lembrar das inumeras
intromissdes do narrador que visam a controlar o fluxo do
discurso, desnudando, pelo carater ironico da ludicidade, a
consciéncia ficcional e o rigor necessarios para a elaboragdo do
romance.

No Fausto pessoano, a estratégia de ludicidade ficou
indiciada quando a analise sugeriu que a incontinéncia lingiiistica
do narrador corresponde dialeticamente ao controle obsessivo que
este possui da linguagem, chegando, inclusive, a articular a
hipétese de uma relagdo sadomasoquista entre a produgdo
discursiva do eu-lirico e o processo de leitura.

Tanto no Fausto de Marlowe, quanto no Primeiro Fausto de

publicagdo andénima, a ludicidade aparece sob a forma de

inameras criagdes fantasticas. Essas criagdes tramam um enredo

que se delimita sob a égide da opressdo religiosa. Ou seja, a
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ludicidade como manifestagdo diabolica do contrato entre Fausto
e Mefisto, contrapondo-se a agdo divina do narrador, que conta a
historia, controlando o discurso, para denunciar a relagido de
pecado entre e o Dr. Pactario e as entidades diabolicas, alertando
o leitor do perigo dessas relagdes, a0 mesmo tempo que o seduz
pela descrigdo das potencialidades ladicas que o pacto
proporciona. Mais uma vez, a ludicidade tem fung¢do de
espelhamento e vai ao encontro do controle discursivo do
narrador.

Mas, enquanto nas publicagdes medievais do mito, a
ludicidade se propde como um espelho do leitor, ou busca de uma
identidade entre a ficgdo e os desejos de liberdade que o leitor

sente, massacrado pelas rigidas leis de uma sociedade manipulada

pelo medo da ideologia cristd, as tradugdes mais atuais do mito

movimentam uma dialética relagdo entre o personagem € 0 seu
duplo. Essa relagdo se estabelece entre o desejo de liberdade e a
ludicidade, plasmada em constru¢gdes ficcionais complexas,
criando personagens atormentados por uma interiorizagdo, que se
revela, ironicamente, na figura do duplo.

Nesse sentido, a personagem de Thomas Mann, Adrian

Leverkithn, parece ser a mais exemplar dessa estratégia, se
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considerarmos a posterior correspondéncia que deve ser
explicitada na analise das Memorias.

O romance Dr. I‘austo, de Mann, pode ser dividido em duas
partes distintas: a primeira € constituida pela narragdo de Serenus
e compreende a maior porgdo da obra; a segunda € marcada pela
forma dramatica do dialogo entre Adrian e o espirito diabdlico.

A narragdo de Serenus € crivada por um fluxo abundante de
discurso, uma espécie de rio caudaloso, onde se diluem os
motivos livres, que serdo recolhidos e ressignificados pelo
capitulo XXV, em que Adrian e o diabo tomam a voz.

A parte de Serenus parece corresponder a forma moderna de
produgdo romanesca, direcionada pela discussio dialética entre a
impessoalidade do narrador proposta por Flaubert e as rupturas
convencionais a essa proposta, articuladas pela forma
impressionista de tessitura artistica.

Além disso, a consciéncia metalingiiistica aparece inimeras
vezes na voz de Serenus, ndo s6 como forma de controle do fluxo
do discurso, mas, também, como a expressdo da consciéncia de

que se trata de ficgdo. Portanto, ela faz parte de uma realidade

paralela e simbolica, que obedece a um sistema de regras proprias

de um codigo estético.
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No primeiro caso, o controle do discurso se manifesta como
um didlogo ladico com o leitor, espelhando as estratégias
narrativas que fazem parte da historia da literatura, aludindo a
referentes pontuais do discurso narrativo, como as variaveis

formais implantadas por Sterne, na historia da literatura:

Por isso, acho, se me permitem a digressdo chistosa,
que com relagdo a pessoas que naquele realmente
monstruoso capitulo das palestras tiveram saltado ou
sobrevoado algumas paginas se deveria proceder da
mesma maneira como faz Laurence Sterne com uma
leitora imaginaria, que revela por um aparte nio ter
prestado aten¢do ininterruptamente; motivo porque o
autor a obriga a retornar a um capitulo anterior para
que preencha as lacunas de seus conhecimentos épicos.
Mais tarde, melhor informada, a dama reune-se
novamente com o publico do narrador, onde é acolhida

cordialmente. (Thomas Mann, 1994, p. 95).

A  justificativa €, antes de tudo, uma irdnica
contextualizagdo retorica, tramando o enredo com indicios que

denunciam a estrutura épica do romance, tendo como pano de

fundo a tragicidade da Segunda Guerra Mundial. Nesse sentido, o

que deve ser sublinhado ¢ a revalorizagdo das raizes que
compdem o0 romance como género, tais como a epopéia classica, a

historia e a religido, ou melhor, a fung¢do mitica da literatura. Esta
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ultima sera amplamente questionada por meio do capitulo XXV.

A segunda forma de interagdo do narrador com o leitor se
consubstancia na desmistificagdo da natureza ficcional do
romance €, por conseguinte, das estruturas basicas que emolduram

esta forma, como por exemplo, o tempo:

Nio sei por que esta cronologia dupla retém minha
atencdo e me impele a assinalar os tempos pessoal e
objetivo, o tempo no qual avanga o narrador e o outro
no qual decorrem os fatos narrados. Trata-se de um
muito peculiar entrelagamento de épocas, destinadas
alids, a se unirem com uma terceira, que € o periodo
que o leitor um dia talvez aproveite para tomar
conhecimento do que comunico. Assim sendo, ele se
defrontara com um triplo registro de tempo: o seu

préprio, o do cronista e o histérico. (p. 340).

Considerando que Cronos € o deus do tempo da mitologia

classica, e que o cronista se configuraria numa espécie de escritor

que se caracteriza pela escrita de cronicas, género que aparece na
Idade Média, ligado as historias dos reis, e atualmente vinculado
a descrigdo de cenas e fatos cotidianos, normalmente publicados
em jornal, mais uma vez percebe-se a notagdo de que o romance
se consubstancia numa mistura de géneros, e, desta forma, o

indice implicito de que uma discussdo de ambito metalingiiistico
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esta implicada nas teias que tramam a historia de Adrian.

Esses motivos implicitos sdao espalhados ao longo da
enunciagdo produzida por Serenus, mas, essa diluigdo tem a
fungdo de acentuar a concentragdo de tensdes significativas do
capitulo XXV, articulado pelo diadlogo dramatico entre dois
personagens, que podem também ser apenas um: Adrian,
desdobrado em duas faces. Ou seja, o personagem e o seu duplo,
formado pela consciéncia atormentada de um homem fracionado e
inserido numa época historica marcada pela busca do sentido
perdido, ou seja, pela revalorizagdo e ressignificagdo dos objetos.

Portanto, a revalorizagdo e ressignificagdo dos motivos

livres espalhados pelo discurso de Serenus cria, nesse capitulo

XXV, uma correspondéncia historica entre o periodo da Segunda
Grande Guerra e as estruturas internas da obra.

Para nossa analise, vale perscrutar o meio de funcionamento
dessa estratégia de espelhamento e recolha, porque ela encontra
correspondéncia na producgdo estilistica das Memorias e, nesse
caso, ndo ha como estabelecer relagdo entre a construgdo
estilistica e 0 momento histérico da Segunda Guerra.

Como foi dito, ao longo dos quarenta e seis capitulos

escritos por Serenus ha a dilui¢do dos motivos livres indiciando a
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natureza diabolica de Adrian, que sera condensada num jorro
imagético produzido na forma dialogica do capitulo XXV, escrito
por Adrian e apenas transcrito por Serenus. Esse jorro imagético
se inscreve como a reprodugdo estética de um ritual vivenciado
pelo narrador. Ndo apenas o espago € o tempo sdo reorganizados
numa outra dimensdo, mas também o fluxo do discurso parece
obedecer as normas que legitimam as estruturas ritualisticas.

A primeira marca ritualistica que inscreve o dialogo numa
esfera mitica de produgdo estética esta na reiteragdo do periodo
composto por subordinagdo, que se encerra numa condigdo de
siléncio. Se sabes algo, cala, (p. 300). Esse periodo lingiiistico,
estranho ao corpo da narrativa, visto que se dirige a um tu néo
nomeado até entdo, provoca um primeiro efeito de
desautomatizagdo discursiva, visto que ¢ dificil conceber um
narrador, que tem justamente a fungdo de ndo calar, ou seja, de
expressar um conteudo por meio da linguagem, propondo-se a
calar e esconder esse contetudo.

Essa ambigiiidade intensificara as tensdes da significagdo

gragas a repetigdo das frases no segundo paragrafo, e, desta vez,

ampliada numa relagdo entre siléncio e uma proposta de escrita:

Se sabes algo cala.Calo, pois, de mim para mim. Calando anoto
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tudo neste papel portanto (...), (p. 300).

Apdbs a instauragdo de um contexto de ritual, a narrativa
parece dirigir-se a distingdo entre oralidade e escrita. Ndo so pela
ampliagdo da segunda expressdo da oragdo calando anoto (...),

mas, também, pela coexisténcia ironica de motivos livres, que

evocam a dialética entre escrita/fala: A luz de minha lampada, lia

o ensaio de Kierkegaard sobre o Don Giovanni, de Mozart, (p.
301). Nesse sentido, a dialética entre oralidade e escrita parece
desdobrar-se entre musica e literatura, implicando uma
interpenetragdo de sistemas, valendo-se da recorréncia de signos
(como a primeira frase e os motivos livres espelhados na narrativa
de Serenus) como correspondéncia a agdo da memoria na recolha
e reorganizagdo do sentido perdido no tempo.

O ritual se inaugura ndo por meio do signo do fogo, como
era recorrente nos rituais religiosos em que se acendiam as
fogueiras, mas pelo seu correspondente irénico, o gelo: Mas
ininterruptamente me acossa o frio (p. 301). Essa ironia se
propaga por meio da desconfianga de Adrian sobre a natureza do
seu interlocutor, pois, ao mesmo tempo que duvida da existéncia
do diabo, admite que este pode ser a expressdo de sua propria

realidade interior: Ademais, quase todas as palavras que
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pronunciais revelam vossa inexisténcia. Somente dizeis coisas
que estdo dentro de mim, e provém de mim (...) (p. 304).

A descrigao da entidade diabdlica obedece a uma progressdo
de desvalorizagao da figura, vista, primeiramente, como um vulto
baixinho, nem de longe tdo bem-apessoado e que nem sequer
parece um auténtico cavalheiro, (p. 301); num segundo momento,
com evidente énfase na desqualificagdo da personagem: Um
Strizzi! Um rufidgo! (p. 302). Essa descrigdo degradante estabelece
uma irénica relagdo entre o plano do enunciado, em que o
personagem € descrito como um rufido, e o plano da enunciagio,
quando Adrian e o proprio deménio se aproveitam da tradigdo
biblica para referir-se ao diabo, numa linguagem que se instaura
como marca distintiva de erudigdo: Os que me chamam de Sr.
Dicis et non facis e Dicis et non es (p. 305).

Assim como, estilisticamente, o discurso vai tramando um

pacto irénico entre o plano da enunciag¢do e o do enunciado, o

enredo também estipula um pacto entre Adrian e o Diabo, sob a

forma de um contrato de venda da alma do primeiro para o
segundo.
Esse contrato cria uma  correspondéncia  entre

Adrian/enunciado, e o diabo/enunciagdo, por meio de uma relagdo
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mediada pelo tempo. O personagem torna-se objeto do espirito
diabolico, a medida que o tempo vai transcorrendo, ou seja, a
medida que o tempo passa, a enunciagdo se articula e se torna
enunciado, histéria contada ja sob a forma irénica de forma e
conteudo, plasmada no objeto concreto de transmissdo da historna:
o livro.

O plano do enredo propde um pacto entre Adrian e o diabo,
articulado sob as seguintes condigdes: o diabo oferece ao
personagem um tempo endiabrado, recolhido na imagem de uma
ampulheta de areia vermelha. Em troca disso, o personagem se
compromete a dar a alma para o espirito maligno.

Lendo esse contrato numa perspectiva metalingiiistica,
pode-se estabelecer uma relagdo de semelhanga com as Memdrias
Postumas de Bras Cubas, uma vez que tanto o diabo de Mann

como o narrador diabdlico das Memdrias oferecem a possibilidade

temporal de constru¢do de um material de enunciagdo que se

transformara no livro.

No Fausto de Mann, podemos estabelecer uma relagdo
ironica entre Adrian/enunciagdo o Diabo/enunciado. Da mesma
forma que o enunciado mata (termina) o processo de enunciagéo,

em virtude da manifestagdo material do livro, o Diabo provoca a
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morte de Adrian, ao solicitar as condigdes estabelecidas no
pacto.

Esse pacto sera reiterado por meio da transferéncia
lingiiistica da frase ritualistica, enunciada por Adrian na abertura
do capitulo e repetida pelo diabo durante o dialogo das
personagens: Se sabes algo, cala! (p. 308). Desta forma, produz-
se uma aproximagdo afetiva entre as duas personagens,
aproximagdo esta que sera confirmada explicitamente pelo
discurso do diabo: Abandonas finalmente a cortesia do plural e
me trates por tu, como convém entre pessoas ligadas por um
pacto e concluidas no tempo e na eternidade (p. 309).

Portanto, a relagdo entre Adrian e o Diabo reproduz
especificidades inerentes a relagdo entre a enunciagdo € o
enunciado, como a indissociagdo entre um e outro, € a propagagio
através do tempo (no livro o tempo se refere ao tempo da leitura
do enunciado plasmado pela enunciagdo) e o espago (a pagina

impressa).

Ja foi mencionado que nas Memdrias Péstumas o narrador

(a enunciagdo) mata o enunciado (Bras Cubas personagem) para
poder escrever o livro. Essa leitura metaférica sera melhor

explicada no proximo capitulo, que enfoca a leitura do livro
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referido de Machado.

Voltando a Thomas Mann, o material do dialogo entre
Adrian e o diabo sera a construgdo de uma estratégica tentativa de
persuasdo diabodlica para convencer o personagem da venda da
alma. O material retérico desse discurso sera preenchido por
discussdes metalingiiisticas sobre as especificidades da musica

como sistema artistico, e das possibilidades de revalorizagdo das

convengdes que organizam as relagdes entre os elementos desse

sistema artistico.

Portanto, o conteido desse capitulo do Fausto de Mann
pode ser interpretado como um ensaio que rompeu as convengdes
do romance como género narrativo, e buscou a configuragdo de
uma nova forma, composta pela convivéncia e amalgama de
géneros e discursos.

Nido € objetivo deste trabalho perscrutar as formas como
essa metamorfose de géneros opera no Fausto de Mann, uma vez
que nosso objeto se limita a leitura faustiana das Memorias
Péstumas de Brds Cubas.

Cumpre, porém, mencionar que a estratégia de manifestagdo
da consciéncia metalingiiistica se diferencia entre as expressdes

fausticas construidas por Mann e Machado. Enquanto o escritor
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alemao faz emergir a critica literaria para o plano da expressdo,
criando um rio caudaloso de discurso, Machado articula formas,

ou melhor, metamorfoses de formas que implicam uma

consciéncia critica infiltrada no espago de construgdo do livro.

Essa infiltragdo, articulada sob o signo das metamorfoses,

sera a proposta do proximo capitulo.
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CAPITULO 111

MACHADO DE ASSIS: DA REALIDADE
IMPRESSIONISTA A REALIDADE DA

IMPRESSAO NO PROCESSO DE

REENCARNACAO DO MITO DE FAUSTO

NAS MEMORIAS POSTUMAS DE BRAS

CUBAS

Este capitulo objetiva descrever a investigagdo de uma das
varias formas de composigdo utilizadas por Machado na segunda
fase de sua produgdo (1881 a 1908) e, especificamente, nas
Memorias Postumas de Bradas Cubas. Como o titulo assinala, a
preocupagdo desta analise desdobra-se em duas diregdes. A
primeira, na perscrutagdo da relagdo entre o real exterior e a

realidade interna do romance. A segunda, entre a prosa
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impressionista de Machado e uma das possiveis resultantes da
escolha desse procedimento artistico (Chklovski, 1971) como
forma de tessitura da fabula: a solicita¢do do livro como veiculo
material de transmissdao de mensagem (Baptista, 1998).

Aparentemente, trata-se de duas questdes distintas e soltas.
Porém, a hipotese que se levanta € a existéncia de uma implicagdo
entre as duas, formando um dos motivos internos de produgdo do
pacto faustico: as metamorfoses de formas e a solicitagdo das
mesmas como elemento do sistema de relagdes que formam o
livro.

Nesse sentido, as questdes levantadas vém confirmar a
leitura defendida por Motta (1998), de que ha, em Memdrias
Postumas, um pacto entre o narrador € o personagem que amplia
as possibilidades de expressdo do cédigo narrativo, uma vez que a
morte (assassinato metaférico) desse permite aquele narrar a
prépria morte num quadro de enunciagdo autobiografico.

Ha que perceber que o signo morte funciona, no caso do

livro citado, em duas dire¢des: uma interna a tessitura da fabula,

ou seja, na trama, que se caracteriza por ser fundamental a

economia, a coeréncia e a garantia da verossimilhanga do

romance. Trata-se do Realismo, na acepgdo de Jakobson (1971, p.
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119-27). De outra forma, a morte funciona como elemento da
fabula, portanto, implica uma relagao centrifuga (Frye: 1973) com

o signo e solicita a correspondéncia externa do sentido (do

mundo real) dessa palavra.

Dessa maneira, estamos proximos as definigdes de realismo
estético e Realismo como estilo literario articuladas por Antonio
Candido, num estudo realizado sobre a realidade e o realismo na

obra de Marcel Proust:

Se considerarmos realismo as modalidades modernas,
que se definiram no século XIX e vieram até nds,
veremos que elas tendem a uma fidelidade
documentaria que privilegia a representacdo objetiva
do momento presente da narrativa. No entanto, mesmo
dentro do realismo, os textos de maior alcance
procuram algo mais geral, que pode ser a razdo oculta
sob a aparéncia dos fatos narrados ou das coisas
descritas, e pode ser a /ei destes fatos na seqiiéncia do
tempo. Isso leva a uma conclusio paradoxal: que
talvez a realidade se encontre mais em elementos que
transcendem a aparéncia dos fatos e coisas descritas do
que neles mesmos. E o realismo, estritamente
concebido como representagdo mimética do mundo,
pode ndo ser o melhor condutor da realidade.
(Candido, 1996, p. 123, Grifo do autor).
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A discussdo acima transcrita parece corresponder a mesma
distingdo elaborada por Machado a época da publicacdo da critica
realizada ao Primo Basilio, de Eg¢a de Queirds. Nesse estudo,
Machado coloca que os detalhes que compdem o quadro da obra
sdo excessivos, a medida que ndo sdo necessarios para a economia
da trama, e que Ec¢a de Queirds ndo foi capaz de estabelecer a
distingdo entre Realismo (escola literaria) e “realismo estético”
(procedimento artistico que se vincula a realidade, a medida que a
problematiza, mas que ndo se subtrai aos principios da
verossimilhanga). Esses principios de verosimilhanga, garantidos
pela organizagdo da trama, parecem corresponder as “leis” dos
fatos narrativos “na seqiiéncia do tempo”, como assinalou
Antonio Candido. Logo, nosso texto devera debrugar-se sobre a
atividade critica realizada por Machado na estrutura interna da

ficgdo.

E exatamente este ponto que servira de eixo para articular a

segunda questdo proposta: a solicitagdo do livro, que se realiza
por meio do estilo impressionista radical (no sentido de raiz,
originario), levando essa radicalidade ao paradoxo da
objetividade material: a impressdo do livro concreto.

Através da critica machadiana, inscrita na ficgdao das
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Memorias, chegamos a conclusdo paradoxal apontada por
Antonio Candido, que viabiliza a captagdao da realidade
impregnada nos elementos que transcendem a aparéncia dos fatos
e das coisas descritas neles mesmos.

Devemos esclarecer, entretanto, que o paradoxo das
Memdorias nos parece semelhante ao paradoxo encontrado por
Pasta Junior (1991) na forma de composigdo de O Ateneu, de Raul

Pompéia: o excesso de sentido, produzido pelo acimulo de

imagens, metaforas e figuras de linguagem levando a obnubilagéo

do sentido. Mais uma vez, encontramos a morte como metafora
que direciona o movimento do livro. A morte do sentido como
constituinte da realizagdo artistica. Pasta Junior explica esse

processo da seguinte forma:

A sobrecarga de sentido rompe o isolamento do leitor
e lhe impde uma participagdo fusional da ordem de um
“participation mystique”, cujo modo de percepgdo,
adiante se vera, aproxima-se igualmente das formas
onirico oraculares, assim como do transe, da vidéncia,
do delirio, do sono, da hipnose e finalmente, desse
irmio pesadelar de Hipnos, a morte. O incomportavel
por excesso de nitidez — ndo por caréncia — participa

EE I

daquela “regido” cujo “resplendor” “também ndo é
facil de se ver”, “pois os olhos da alma vulgar ndo

suportam, com persisténcia, a contemplagio das coisas
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divinas”, para dizé-lo com os termos de uma frase [de
Platdo] tdo antiga quanto ilustre, em que se trata de
exprimir a impossivel apreensio do numioso. O
despotismo de luz é também obnubilagdo; o paroxismo

da evidéncia confina com a vidéncia. (1991, p.16)

E 16gico que o estilo de Machado esta longe de ser nitido. A

critica o reconhece como “ziguezagueante”, mas essa falta de
nitidez ndo se encontra no discurso. As palavras sdo claras e
exatas, como num jogo de xadrez. O que garante a “obnubilagdo”
machadiana, talvez seja a propria consciéncia estética, expressa
por meio da inscrigdo critica a fic¢do, que imprime uma mistura
de predominancia de distintas fungdes da linguagem, em parceria
com a fungdo poética, formando pontilhados, marcas nas
estruturas textuais dos capitulos. Nesse sentido, o excesso de
consciéncia critica e lucidez sdo, em Machado, aquilo que Pasta
Junior apontou como excesso de sentido em Pompéia.

Neste trabalho, procuraremos unir os pontos dessas marcas,
por meio da solicitagdo da fungdo fatica, esvaziada de sentido,
mas que deixa entrever a consciéncia moderna de produgio
artistica, uma vez que vem a tona a solicitagdo do canal como um

dos elementos do codigo narrativo de produgdo artistica. Portanto,

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



um canal mimetizado internamente por meio da desautomatizagao
do fluxo narrativo, provocando estranhamentos e deixando ao
leitor a impressdao de uma prosa movedica e poética. Mas, acima

de tudo, pondo em xeque a nogdo de realidade, como veremos.

1. Da impressdao da realidade a realidade da

impressao: a solicitacao do livro.

Reconhecer em Machado um dos representantes da prosa
impressionista do século XIX requer algumas consideragdes sobre
as variadas nuangas dessa inser¢do. O estudo de Merquior (1979,
p. 151-201) a esse respeito responde a uma gama variada de
distingdes. Da escrita artistica dos irmdos Goncourt,
caracterizada por uma (...) linguagem vibratil de romances como
Germinie Lacerteux (1865), nos quais os didlogos e descrigdes,
convertidos em “estenografias ardentes”, procuram grafar a
aparéncia vivida da realidade humana (p. 150), ao estilo “ébrio”
de Machado, reforgando aquele aristocrdtico prazer de
desagradar (p. 152) os leitores condicionados a uma literatura

romantica e burgucsa, ao mesmo tempo em que tem no
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“divertimento” uma forma irénica de edificar, apresenta uma
ruptura estilistica que estabelece uma tensio entre as duas formas
de impressionismo literario.

Dessa maneira, “entretenimento” e “educag¢do” se conjugam
naquilo que Merquior chamou de visdo problematizadora da
realidade (p. 154). Porém, qual realidade é problematizada na

obra de Machado?

Provavelmente Merquior referia-se a realidade da existéncia

humana. O critico explica que:

Mas o que tornava praticavel esse embutimento da
distragdo e edificagdo? Na resposta a essa pergunta se
encontra justamente a explicagdo da hegemonia da
fungdo problematizadora na literatura da sociedade
moderna. E que o mundo de Homero possuia valores
estaveis. Por isso, o proprio divertimento era capaz de
atuar como veiculo de formagdo ética. Em substancia,
o teatro medieval operou a partir de uma base cultural
analoga. As sociedades tradicionais conheciam,
naturalmente, muitas crises ideoloégicas e sérios
conflitos sociais — mas perseveravam, de um ou de
outro modo, através das classes e das geragdes, uma
coesdo espiritual que a nossa civilizagdo ndo mais (ou
ainda n3o?) experimenta, porque n3do mais oferece a
seus filhos uma orientagdo global da existéncia
unanimemente aceita e partilhada. Nao havendo

valores estaveis, a literatura, no seu papel de
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interpretacdo da vida por meio da palavra, passou a
procura-los: dai ter ela assumido uma visdo

problematizadora. (p. 153-154).

Porém, ndo ¢ objeto deste estudo a abordagem social
machadiana. A nossa hipotese se refere a tentativa de estabelecer

relagdes de equivaléncia entre a abordagem problematizadora da

existéncia e da historia, contidas na obra de Machado, e, portanto,

da realidade social, e a problematizagdo da realidade ficcional,
por meio de indices que deixam entrever a inser¢gdo de uma
consciéncia critica como fio condutor da produgido da trama.
Devemos esclarecer, entretanto, que entendemos por
“consciéncia critica” aquilo que Alexandre Barbosa, no ensaio “A
modernidade no romance” (1990, p. 119-141) define como o
carater de modernidade de uma obra narrativa, ou seja, a (...)
transformaf¢do] [da] linguagem da realidade em realidade da
linguagem (p. 121). Trata-se de uma estratégia daquilo que
chamamos “metamorfose de formas”, e que podemos delinear
como o principio formal que se articula sob o signo da ruptura e,
mais especificamente, da ruptura das expectativas que o leitor cria
sobre o texto, obedecendo aquilo que Umberto Eco (1993) indica

como “frame”, em detrimento da instalagdo de uma nova forma,
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mais significativa. (Um frame € uma estrutura de dados que serve
para apresentar uma situagdo esteriotipada, como o encontrar-se
num certo tipo de estancia de veraneio, ou ir a uma festa de anos
de criangas. (Minsky, 1973, apud Eco, 1993, p. 84).

Nesse sentido devemos esclarecer que este capitulo devera
tratar das rupturas textuais, impingidas pelo texto machadiano,
que surpreendem o leitor por ndo corresponderem ao repertorio
daquilo que esse receptor entende como sendo ideal a cena
descrita, e, portanto, ndo faz parte da estrutura de dados que
serve para apresentar situag¢des estereotipadas (Eco, 1993, p.84),
como um casamento, um batizado, o nascimento, e varios outros
eventos que funcionam como marcas temporais dos
acontecimentos autobiograficos.

Sendo assim, queremos discutir a “consciéncia critica” do
texto machadiano como a fung¢do metaliteraria do carater ficcional

e inventivo da realidade da linguagem romanesca, €, por extensio,

da natureza ficcional do signo lingiiistico, que desagua no pacto

faustico: a criagdo de varios planos de realidade por meio da
extrapolagdo de um limite dado. Nesse caso, o limite entre a
delimitagdo dos papéis desempenhados entre a enunciagdo do

discurso e a leitura do receptor.
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Devemos, afirmar, entretanto, que “as metamorfoses de
formas” ocorrem, como bem indicou Motta (2000), sob as
determinagdes de duas diregdes textuais. A primeira refere-se a

natureza da forma literaria em questio:

Enquanto romance, o livro Memorias Postumas reune
as caracteristicas de um género moderno e hibrido,
formado pelo compoésito de varias formas. (...). Nesse
sentido, o livro de Machado é um romance, ou seja,
uma forma representativa do género narrativo
moderno, associada a outras formas da tradi¢io, como
a satira menipéia e a confissdo, provenientes da

literatura latina. (Motta, 2000, p. 3)

A segunda 1ndicagdo das “metamorfoses de formas”
engendrada nas Memdrias refere-se as resultantes dos
desdobramentos das antigas formas que servem como matriz ao

romance. Nesse sentido, Motta (2000) sistematiza uma série de

procedimentos formais que indiciam a plasmag¢do das

modificagdes ocorridas na enunciagdo textual do livro
machadiano, quando da transposi¢do das antigas formas matriciais
para a resultante da confecgdo do livro. Sendo assim, o
pesquisador estabelece uma série de relagdes entre as

modificagdes externas (como por exemplo, do repertorio biblico
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cristdo, aos valores burgueses representados no romance), que se
espelham, internamente, na forma de composi¢gdo da trama
novelistica. Temos, por exemplo, a analise realizada sobre o
capitulo XX VI, o “Autor hesita”, em que Motta associa as varias
transformagdes que o signo “virunque” vai sofrendo, na tessitura
da trama, até chegar a Virgilia, e a relagdo parddica entre a obra
machadiana e o repertorio cristdo. Essa relagdo, mediada pela
ironia, desencarna o véu de hipocrisia que reveste as relagdes

sociais narradas pelo protagonista, e desestabiliza os valores da

cultura cristd, diante das exigéncias de satisfagdo individual da

sociedade burguesa, como o relacionamento amoroso entre

Virgilia e Bras Cubas.

Pode-se ver, na cena referida [do capitulo XXVI],
primeiro, uma ligagdo com o épico, na transformagao
do texto e do nome de Virgilio em Virgilia: “foi o
virunque que me fez chegar ao nome do préprio poeta,
por causa da primeira silaba; ia a escrever virunque —
e sai-me Virgilio” (p. 549). Depois, encoberto pelo
véu da alegoria que envolve todo o romance, vé-se na
metamorfose das palavras desse contexto o nascimento
subliminar de Eva, na passagem biblica da origem de
seu nome (“Esta chamara Virago, porque de vardo foi
tomada”), com que o romance revive a alegoria crista

do mito de Addo e Eva. No percurso dessa alegoria,

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



um pouco mais adiante, Bras Cubas e Virgilia ja nao
se escondem sob véu nenhum; ao contrario, mostram-
se no leito do texto sem palavras formado pelo
capitulo 55: “O velho dialogo de Adido e Eva” (p. 570)
(Motta, 2000, p. 5).

Das indicag¢des articuladas pelo pesquisador, nos interessa,
especificamente, focalizar as “metamorfoses de formas” internas,
ocorridas na trama, que legitimam a leitura faustiana proposta
nesta pesquisa. Nesse sentido, estaremos retomando as rupturas
que Machado estabelece no processo de comunicagdo da obra ao
leitor, sobre aquilo que foi definido como “frame”. Nesse aspecto
estaremos perscrutando as relagdes textuais que criam o sentido
ladico da obra, compactuando com o leitor a realidade ficcional
delineada pelo processo de enunciagdo. Estaremos inserindo,
também, a fungdo de entretenimento, lembrada por Merquior

(1972) arespeito da obra machadiana, naquilo que Barthes (1996)

definiu como “o prazer do texto”, ou seja, a possibilidade de gozo

que o leitor encontra, ao completar, simbolicamente, os
fragmentos discursivos que foram subtraidos da enunciagdo, mas
que articulam uma relagdo de cooperagdo no processo de leitura

da obra. No caso das Memorias, iremos demonstrar como o
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narrador surpreende o leitor, denunciando o carater ficcional do
texto narrativo, a medida que extrapola os limites do “frame”, e
como, nesse processo, Machado insere o leitor como mais um
elemento do pacto ficcional, a medida que cria um leitor-modelo.

Essa leitura s6 € possivel, se considerarmos o texto como
um motivador de relagdes significativas, ou seja, como aquilo que
definimos no capitulo II, como “maquina faustica”.

Sobre esse aspecto, Eco (1993, p. 27) coloca que:

Se, como iremos mostrando, o texto € uma maquina
pregui¢osa que requer do leitor um arduo trabalho
cooperativo para preencher espagos do ndo—dito ou do
ja-dito, espagos, por assim dizer, deixados em branco,
entdo o texto mais n3o ¢ do que uma maquina

pressuposicional.

Entendemos que as Memdrias Péstumas funcionam como

uma “maquina pressuposicional”, ndo sé pela articulagdo das

relagdes do discurso plasmado na folha em branco do papel, mas,

também, por irem se auto denunciando como uma maquina
pressuposicional. Vejamos, como exemplo, o capitulo LV: “O
velho didlogo de Addo e Eva”. A pressuposi¢cdo dessa maquina de

sentidos se realiza ndo s6 pelo processo de subtragdo e posterior
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substituigdo das palavras por pontos, que solicita do leitor um alto

grau de cooperacgdo no preenchimento dos “espagos em brancos”;
mas também pela plasmagdo desses espagos em branco na folha
de papel, parodiando o capitulo XIl da Viagem a roda do meu
quarto, de Xavier de Maistre (1944, p. 23).

Na obra do escritor de Sabdia, o capitulo configura-se da

seguinte forma:

Capitulo XII

Entretanto, ndo devemos esquecer que no capitulo anterior,
o narrador descreve uma cena em que ele e sua cachorrinha
Rosalia subiam um monte (outeiro) e foram surpreendidos por
uma cena de grande beleza (descrita de forma personificada pelo
narrador), que acaba por paralisar o fluxo da narrag¢do: Ndo
seguirei mais adiante hoje. Que assunto poderia tratar que ndo

fosse insipido. (p. 22). Porém, no mesmo capitulo XI, o autor
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inicia da seguinte forma:

Nado convém antecipar os acontecimentos: a pressa de
comunicar ao leitor o meu sistema da alma e da besta
fez-me abandonar a descrigio da minha cama mais
cedo do que devia; quando a tiver terminado,
retomarei a minha viagem no ponto em que a

interrompi no capitulo precedente (p. 21).

No capitulo precedente (X), o narrador descreve a beldade
de madame de Hautcastel e a teoria elaborada por ele sobre a
duplicidade da natureza humana, separada entre a “alma” e a
“besta”, ou seja, entre o espirito e os instintos. Portanto, o que

deveria ser retomado no capitulo XII era essa matéria, uma vez

que a cama do narrador foi parcialmente descrita na capitulo XI.

Entretanto, o narrador nos surpreende com um capitulo insélito,
que se forma por meio de pontos € o sintagma “o outeiro”.
Aparentemente, temos a plasmag¢io da divagagdo que o narrador

sofreu no capitulo XI:

Se eu o continuar, e se o leitor lhe desejar ver o fim,
dirija-se ao anjo distribuidor dos pensamentos, e pega-
lhe que nunca mais envolva a imagem daquele outeiro

entre a multiddo de pensamentos desligados que me
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distribui a todo o instante. (p. 22).

Mas, se associarmos as cores da descrigdo da cama 1deal,
realizada no inicio do capitulo XI (rosa e branca), com a paixdo
que o narrador sente por madame de Hautcastel e a descrigdo da
teoria da duplicidade humana, teremos uma sugestdo de sentido
ambiguo plasmada na folha de papel, que dialetiza a pureza de
alma enunciada, com os desejos do corpo articulados de forma
subliminar. Lembrando que o signo “outeiro” indicia a subida de
um morro, ou seja, um movimento euforico, e a teoria da alma
humana deflagra o conflito entre os instintos sexuais do narrador

por Hautcastel e a solugdo desses instintos pelo movimento

disférico, a contemplagdo do retrato, parece que o capitulo XI

plasma, concretamente na pagina, a sugestdo que o narrador deixa
implicita pelos motivos livres.

Mas, se pensarmos essa sugestdo como um elemento com
que Machado compartilha para a composi¢gdo das Memdrias,
parece que o autor brasileiro “preenche os espagos em brancos”
deixados por Maistre, e concretiza, no capitulo LV das Memdrias,
aquilo que ficou apenas indiciado na Viagem do autor de Sabdia.

Sendo assim, o desejo sexual de Bras por Virgilia toma
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€

forma no “velho dialogo entre Addo e Eva”, concorrendo, para
essa leitura, ndo sO os pontos de exclamagdo e a distribui¢do dos
nomes do dois personagens na folha em branco de papel, mas
também o capitulo precedente das Memdrias, no qual Bras nio
consegue dormir porque pensa em Virgilia, e, ainda, pelo capitulo
LVI, quando Bras passa de “inoportuno” a “oportuno” por conta
de “alguns giros de valsa”.

Além da ironia contida nesses dois trechos, o que nos
interessa sublinhar € o papel de leitor que o narrador machadiano
parece realizar sobre a Viagem de Maistre, e, mais

especificamente, de um leitor que preenche os espagos sugeridos

pela realidade ficcional que esta compartilhando. Essa cooperagdo

de Bras Cubas, enquanto leitor das obras narrativas da tradigdo e

da contemporaneidade, parece confirmar a nossa hipétese de que
as Memdrias tém como uma das intengdes a criagdo de um leitor-
modelo, com o qual o discurso vai sendo compartilhado e
realizado durante o processo de leitura.

Esse fato implica, também, a constituicgdo de uma
“metamorfose de formas”, posto que a cada leitura, ou a cada
espago em branco que o leitor escolhe, ou ndo, preencher,

corresponde uma versdo da obra.
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Essa estratégia pode ser reflexo da consciéncia que
Machado tinha sobre a ambigiiidade da natureza da realidade,
consciéncia essa trabalhada estrategicamente pelas varias versoes
do mito de Fausto, e, mais especificamente, na obra de Pessoa,
como demonstramos no capitulo II.

Sendo assim, o narrador Bras Cubas torna-se leitor-modelo

da tradi¢do literaria, e o leitor de Bras Cubas, o leitor-modelo

dessa leitura, dando a impressdo de que a obra se realiza por meio

de instancias do real interseccionadas. Entendemos como leitor-
modelo uma instdncia do processo de comunicagdo da narrativa,
que corresponde as caracteristicas que o emissor da mensagem
supde que o receptor tenha. Nesse sentido, podemos recorrer a
sugestdo de Eco de que: Um texto, tal como aparece na sua
superficie (ou manifestag¢do) lingiiistica, representa uma cadeia
de artificios expressivos que o destinatdrio deve actualizar (1993,
p. 53). Nesse sentido, a imagem que o narrador constréi do leitor-
modelo torna-se mais uma dessas estratégias. Isso porque, ainda

segundo Eco:

(...) gerar um texto significa actuar segundo uma

estratégia que inclui as previsdes dos movimentos do
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outro — tal como acontece em toda estratégia. Na
estratégia militar (ou xadrezista, digamos, em toda a
estratégia de jogo), o estratega constroi para si um

modelo de adversario (p. 57).

Sendo assim, estamos inferindo que a obra machadiana
constroi-se sobre planos de realidades paralelas conjugados. O
narrador inventado cria um leitor que possibilite a formagdo de
toda uma cadeia de relagdes, que sdo matrizes de significados da
obra.

No capitulo XI, “O menino € o pai do homem”, Bras Cubas
apresenta ao leitor a narrativa do seu nascimento. Segundo o

“frame” que temos sobre nascimento, esse evento inclui varios

elementos, tais como descri¢do do espago, do tempo, da estagdo

do ano, da relagdo da posigdo e do papel social que as pessoas que
assistem a tal evento desempenham, etc. Esse frame ¢ apresentado
ao leitor no capitulo anterior, X, “naquele dia”. Logo, a
expectativa que o leitor cria para o proximo capitulo é a de que a
narrativa continuara dando detalhes do evento, ou detalhes de
uma pequena progressdo cronolégica da fabula.

Entretanto, o capitulo XI abre-se de forma surpreendente,

uma vez que rompe com as expectativas do leitor, instaurando
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uma nova organizagido para o “jogo” narrativo.

Bras Cubas coloca: Cresci; e nisso é que a familia ndao
interveio; cresci naturalmente, como crescem as magnolias e os
gatos (p. 33). O primeiro estranhamento se da por meio da
utilizagdo da pontuagdo depois do verbo. Embora “crescer” seja
intransitivo, o frame natural da lingua portuguesa solicita a
complementagdo para o verbo, como uma comparagdo, ou

complementos circunstanciais ou de modo. O estranhamento é

amenizado, ap6s a pausa do ponto e virgula, quando no segundo

periodo o narrador propde-se a satisfazer a curiosidade de
complementagdo do leitor: (...) nisso que a familia ndo interveio.
Mais uma vez o narrador joga com o leitor, uma vez que nos
capitulos anteriores relatou a influéncia que sofrera dos tios, um
conego e outro militar, além, é claro, do resultado da educagdo
oferecida pelo pai: (...) mais liberdade do que ensino, e mais
afei¢do do que emenda (p. 35). Logo, embora a oragdo e nisso é
que a familia ndo interveio atue como um complemento
situacional para o verbo crescer, esse argumento parece
contradizer o contexto familiar narrado até entdo.

Mas, a principal ruptura estabelecida entre a enunciagdo e a

forma autobiografica do relato esta na comparagédo oferecida para
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a agdo determinada pelo verbo: cresci como as magndlias e os

gatos. A aproximagdo dos trés elementos, personagem, magnolia
e gato, por meio do trago significativo crescer, provoca uma
surpresa no leitor, condicionado, pelo capitulo anterior, a uma
narragdo codificada, em termos de conhecimento de mundo, para
o nascimento do heroi.

O signo “magnoélia”, num primeiro momento parece referir-
se aum objeto euforico de comparagdo: uma bela flor. Entretanto,
esse sentido parece diluir-se a medida que a narragdo avanga até
chegar ao seu oposto: “estrume”, material fértil de onde nascem
“as flores”.

No paragrafo seguinte parece que o signo “magnolia” esta
recorrente em “maligno”. A aproximagdo fonica entre as palavras
cria sentido de transformagdo do signo “magnélia” em “maligno”.
Essa metamorfose formal se aprofunda, originando, também, uma
mistura dos campos semdnticos das duas palavras, em que
“magnolia” vai adquirindo tragos de malignidade, e “maligno”,
por sua vez, adquire tragos de aparente beleza. Dessa maneira, a
recorréncia de signos como “maleficio”, bem como outros que
visam a atenuar a gravidade do significado disférico dessa

caracteristica do protagonista, como “brejeiro”, “traquinas”,
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“indiscreto” e “voluntarioso”, cria um sentido progressivo de
tensdo entre a imagem do personagem e o seu ‘real carater”
sugerido pelo narrador. Essa tensdo ¢ plasmada, no final do
capitulo, quando o narrador sentencia: dessa terra e desse
estrume é que nasceu esta flor (p. 37). Prestando atengdo para o
déitico utilizado, percebemos que o narrador refere-se ao

personagem que esta dentro da narrativa. Portanto, temos mais um

indice de que o personagem ¢é o material que fertiliza o

nascimento do narrador.

Logo em seguida, o livro narra os acontecimentos do
nascimento de “outra flor”, ou seja, o episddio de 1814, quando
Bras Cubas flagra o beijo entre o Dr. Vilaga e a Dona Eusébia.
Desta “flor” e deste “estrume”, nascera, mais tarde, a “flor da
moita”.

Sendo assim, podemos perceber como o signo magnolia vai
sofrendo uma série de “metamorfoses” de seus significados,
provocadas pelas relagdes internas de micro € macro estruturas
(cadeias sonoras e recorréncias de motivos livres), provocando
um efeito de sentido de plurissignificagdo aos delineamentos do
carater do protagonista.

Menos sutil do que as metamorfoses desse signo sdo aquelas
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associadas ao segundo elemento que delimita o crescimento de
Bras Cubas: “o gato”. No capitulo VII, “O delirio”, o hipopdétamo
que leva Bras Cubas através da floresta de signos do delirio é, em
esséncia, o gato Sultdo.

A recorréncia desse elemento, um motivo livre da narrativa,
leva para o “crescimento” do autor-defunto, o mesmo repertorio
discursivo que marca o capitulo VII. Sendo assim, da mesma
forma que a narrativa se condensa num redemoinho de signos,
tornando-se uma “maquina faustica”, o narrador-protagonista
também se condensa como um elemento que atua como uma
maquina de produgdo de sentidos, pois atua como fio
desencadeador das varias teias significativas que vdo tramar os
espagos em branco que o leitor-modelo (também criado por ele)
devera preencher. Logo, estamos tratando de uma ficgdo que
produz ficgdo, da mesma forma que o diabo do mito faustico
produz uma realidade ficcional para inserir seu personagem
pactario.

Essa estratégia formal se imprime varias vezes no tecido da

trama, como por exemplo, no capitulo “IX, Transigdo”, em que, a

propoésito do delirio, o narrador introduz o material significativo

que devera delinear o nascimento do personagem: De modo que o
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livro fique assim com todas as vantagens do método, sem a
rigidez do método. Essa forma “flexivel”, que permite cadeias de
relagdes significativas em série, como no exemplo descrito da
relagdo entre os signos “magnolia/maligno”, obedece a um
principio estrutural das obras inseridas dentro do tecido faustico;
ou seja, o principio da “metamorfose de formas”, que se realiza
como expressdo de abismos ficcionais, em que o leitor € tragado
para o texto, por meio do redemoinhos das relagdes que se
estabelecem no preenchimento dos “espagos em branco”
pontilhados na produgdo da “maquina preguigosa”, ou seja, o
texto.

Essa consciéncia critica da mobilidade do método como
geratriz do material ficcional, esta i1mplicada na trama
machadiana, gerando uma relagdo de tensdo entre o
entretenimento literario, aparentemente superficial, e a realizagdo
de um discurso ficcional ambiguo, que entrelaga critica e ficgdo.
Tomemos, como exemplo, as observagdes do narrador sobre os
motivos que o levaram a morte, no capitulo V, “Em que aparece a
orelha de uma senhora”: Noutro dia estava pior, tratei-me enfim,

mas incompletamente, sem método, nem cuidado, nem

persisténcia; tal foi a origem do mal que me trouxe a eternidade
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(p. 12).

Entendendo a eternidade ndo s6 como metafora da morte
que o personagem sofre na fabula, mas também como
conseqiiéncia da fama que o narrador adquire pela trama,

podemos ler esse trecho como uma indicagdo ambigua, em que

(19 »”

mal” e “pior” sofrem, assim como o signo “magnélia”, um
processo de ressignificagdo por meio das relagdes textuais em que
estdo inseridos. O mal e o pior do personagem tornam-se o bem e
o melhor do narrador, que adquire, assim, o material e a
competéncia para escrever o livro.

Dessa maneira, o texto estabelece as caracteristicas que Eco
(1993) chama de “sob narcose”, ou seja, a capacidade de estar
sempre ressuscitando sentidos que aparentemente pareciam
mortos, i1sto €, de estabelecer leituras virtuais que uma exploragio
particular do texto permite empreender. Nesse sentido, o fato de o
narrador constituir-se num elemento ressuscitado pode contribuir

(19

para a formagdo de uma intensidade de caracteristicas “sob
narcose”, que desautomatizam o discurso, fazendo com que ele se

articule numa realidade de dupla impressdo: a primeira, referente

a narrativa impressionista de um autor defunto, que manipula o

tempo para confeccionar o seu tecido narrativo; a segunda,
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referente ao processo de mimetizagdo da produgdo da impressido
do livro, como ficou indicado pela andlise do capitulo “O
delirio”, realizada no segundo capitulo desta dissertagdo,
considerando, também, as sugestdes propostas por Baptista
(1998).

Sobre a questdo da impressdo, devemos notar, ainda, que
Baptista escolhe outros exemplos para confirmar a sua proposta,
como o capitulo XXII, “Volta ao Rio”, em que Bras Cubas faz as

seguintes reflexdes sobre a natureza da impresséo:

Vim... Mas ndo; ndo alonguemos este capitulo. As
vezes, esquego-me a escrever, e a pena vai comendo
papel, com grave prejuizo meu, que sou autor.
Capitulos compridos enquadram melhor a leitores
pesaddes; e noés nio somos um publico in-folio, mas
in-12, pouco texto, larga margem, tipo elegante, corte
dourado e vinhetas... principalmente vinhetas... N3o,

ndo alonguemos o capitulo (p. 76).

Baptista argumenta que o capitulo expressa uma consciéncia
de Bras Cubas em adequar a sua escritura ao tipo de livro que

quer escrever, ou seja, se ndo for “comendo papel”, podera

escrever um livro que tenha o formato in-12, portanto, uma

realidade material especifica, unica.
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Entretanto, nem essa realidade parece ser tdo certa, como
assinala Baptista. Tomando como exemplo a nogdo de errata, o
autor portugués vai desnudando as formas como Machado
relativiza a realidade impressa do livro.

A errata parece indicar que o livro lido pelo leitor, no
momento presente, ndo € exatamente o livro escrito pelo autor,
mas outro, manipulado e diferenciado nas méaos do editor. Logo, a
realidade da impressdo ¢, antes, a representagdo daquilo que
deveria ser a impressdo do livro do que a real impressdo do

mesmo. Mais uma vez, temos no minimo dois planos de real

interseccionando-se. Nas palavras de Baptista:

Em qualquer caso, portanto, o «meio do livro» tornou-
se lugar de imperfei¢do, de uma falha, que se projecta
sobre todo o livro. O efeito essencial é que a insergdo
da errata produz sempre uma fractura do livro ao
exibir a indecidibilidade que afecta a questdo da regra
que preside o livro: ou a errata vem impor um caminho
que ndo estava definido, ndo corrige o erro porque ndo
ha erro para corrigir, antes impde uma nova deciséo, e
entdo a verdadeira questdo resume-se em transformar
um livro noutro livro sem tocar no que esta escrito; ou
a errata vem efectivamente repor um caminho
ameacado por desvios, caso em que também ndo
corrige o erro, antes funciona evidenciando a

perversidade das erratas, isto é, torna-o visivel, exibe-
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o, denuncia-o, porque o «meio do livro» esta definitivo

deslocado do meio do livro (1998, p. 122).

Se a impressdo do livro, considerada por Anatol Rosenfeld
(1998) como a unica realidade que pode ser apreendida pelos
sentidos, mas ndo pode ser totalmente apreendida, em sua
totalidade, como demonstrou Baptista, qual a realidade
correspondente a verdade da obra machadiana?

Vamos considerar, em primeiro lugar, que exista uma
realidade que corresponda a verdade da obra de Machado. Nesse
sentido, vale lembrar o interessante estudo de John Gledson

(Machado de Assis: impostura e Realismo, 1999), que aborda a

obra narrativa do autor carioca como uma grande alegoria da

situagdo politica do Brasil de oitocentos.

John Gledson, por meio de uma analise exaustiva de Dom
Casmurro, estabelece uma relagdo entre esse livro e a forma
politica do Brasil do Segundo Reinado, que o critico chamou de
Conciliagdo, ou seja, uma série de estratégias politicas que visava
a ndo desagradar nenhuma facgdo politica comandada pelas elites,
tanto a aristocracia como 0s novos burgueses (comerciantes e

operadores do mercado financeiro). Na visdo de Gledson,
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equivaléncia se estabelece quando a faléncia do casamento de
Bento e Capitu passa a alegorizar a faléncia da monarquia. Tanto
o primeiro objeto (casamento) quanto o segundo (monarquia)
tertam sido arruinados na tentativa de manutengdo de situagdes
conflituosas como sendo equilibradas. Assim como a diferenga
social de Bento e Capitu ndo poderia ter sido ignorada pelo tipo
de personagem representado por Bento, a diferenga entre os
interesses da aristocracia, como por exemplo a manutengdo da
escravatura, ndo podia se conciliar com a produgdo de um
mercado consumidor para satisfazer os desejos da classe
comerciante. Desta forma, a situagdo falsa de conciliagdo entre o
casamento de Bento e Capitu encobria a possibilidade de Capitu
se apaixonar por um homem mais habil (Escobar) que Bentinho.

Embora a argumentagdo de John Gledson seja extremamente
coerente, podemos perceber que por traz da questdo politica como

marca principal da leitura, também € valida a leitura que encerra a

discussdo sobre o processo de criagdo, € os varios planos da

realidade ficcional machadiana.
Ao discutir o papel do Romantismo na obra de Machado,

Gledson coloca que:
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Para Machado, mais interessado no modo como as
idéias operam na personalidade humana do que em sua
validade l6gica estrita enquanto idéias, o romantismo
é, como o proprio diabo, ou Quincas Borba, ou

Marcolini, um Pai das Mentiras (p. 158).

Outra leitura que assinala a ambigiiidade machadiana,
embora de forma implicita, é aquela em que o critico analisa o

capitulo LXXIII de Dom Casmurro, no qual Bento é assaltado por

um subito ciime, quando Capitu parece olhar para um “dandy”

que a cortejava pela janela. John Gledson diz o seguinte:

Esse trecho incrivelmente complexo ¢ talvez o
momento do livro que exige o maior esfor¢o mental,
corresponde, evidentemente, a um ponto crucial da
trama, o primeiro encontro dos eventuais “adulteros”.
Sua forma basica talvez possa ser descrita como uma
“charada”, um enigma verbal a que Bento se refere no
capitulo 72. Se assim for, trata-se, apropriadamente,
de uma charada mefistofélica, na qual a ultima silaba
da primeira das palavras-chave é idéntica a primeira da
segunda: o exemplo dado pelo Novo Dicionario
Aurélio é “rega-galo” — “regalo”. A estrutura do
“argumento” de Bento depende precisamente da
igualdade e da elisdo desses dois elementos. No
primeiro e no segundo casos, Bento esta na mesma
posicdo, e essa elisdo anima o leitor descuidado a

estabelecer o paralelo entre as duas situagdes, se é que
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ndo as vé como idénticas. Helen Caldwenll admite, de
modo bem arbitrario, que as situagdes sdo idénticas e
que de fato o dandi passa logo depois que Escobar se
vai, exemplo admiravel de como até um leitor
cuidadoso pode ser levado a conclusdes injustificadas

por uma retorica engenhosa (p. 29-30).

Contra essa posigdo o autor argumenta: (...) o grau de
confusdo e de sutileza [na trama] aumenta na propor¢do da falta

de um indicio concreto, e da importdncia que o episodio assume

no modelo que Bento imprime a sua historia. ( p. 30).

Podemos perceber que o critico refere-se as estruturas
formais que implicam em ambigiiidade, como retdrica engenhosa,
falta de indicio concreto, e sobretudo, “charada mefistofélica”, se
articulam, justamente, numa elisdo e num paralelismo. Sobre esse
ultimo aspecto o critico chega inclusive a sublinhar como a
componente diabdlica da obra de Machado esta sempre vinculada

ao Fausto, ou ao carater mefistofélico da obra:

Conquanto a uma leitura superficial possa parecer que
Deus e o diabo sdo apenas co-autores e que, desde que
“Deus recebe em ouro, Satanas em papel”, a verdade
ultima esta em Deus, permanece o fato de que, embora
o diabo ndo consiga organizar sua “igreja” ou escrever

o libreto oficial, é ele que mantém a iniciativa
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criadora: “Tudo é musica, meu amigo”™ (p. 153).

Ora, se a iniciativa criativa da obra (ou dos personagens
narradores, como assinala Gledson) parece predominar enquanto
tropo metaforico na idéia do diabo, ou de Fausto, mais uma vez
temos a 1déia da ficgdo vinculada ao limite. Se o erro de Fausto se
insere na esfera de tudo querer possuir, ou seja, na desmedida, o
acerto do escritor parece coincidir com o erro da personagem
mitica.

Antonio Candido, analisando essa questio da diferenga

entre invengdo e realidade, assinala que:

Mas é justamente ai que surge o problema: de onde
parte a inveng¢do? Qual a substancia de que sdo feitas
as personagens? Seriam, por exemplo, projegdo das
limitagdes, aspiragdes, frustragdes do romancista?
N3do, porque o principio que rege o aproveitamento do
real é o da modificagdo, seja por acréscimo, seja por
deformagdo de pequenas sementes sugestivas. O
romancista € incapaz de reproduzir a vida, seja na
singularidade dos individuos, seja na coletividade dos
grupos. Ele comega por isolar o individuo no grupo e,

depois, a paixdo no individuo (1998, p. 67).

Bras Cubas se coloca como “defunto autor” do livro. Logo,
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o seu personagem €& o proprio Bras Cubas, porém vivo e
diferenciado do grupo. Para montar o seu personagem, o autor
Bras Cubas devera singularizar a “paixdo no individuo” do seu
personagem principal, o proprio Bras cubas.

Mas qual o significado da paixdo, para a fic¢do? Segundo
um estudo da Retoérica das Paixdes, de Aristoteles, Michel Meyer
delimita esse conceito como: a relagdo com o outro e
representa¢do interiorizada da diferenga entre nds e esse outro
(2000, p. XXX).

Qual a diferenga de Bras Cubas com a representagdo do seu
outro interiorizado?

Se considerarmos que a moldura do romance ¢€

autobiografica, “o outro” do personagem Bras Cubas € o préprio

narrador Bras Cubas, e a diferenga entre os dois € a posig¢do
temporal em que estdo. O personagem estd aquém do marco
temporal limitrofe da vida e o narrador ultrapassou esse marco,
com a morte. Sendo assim, a formag¢do do personagem das
Memdrias incide mais uma vez na questdo limitrofe, desenvolvida
no mito de Fausto. Dessa maneira, reitera-se a mesma questdo de
delineagdo dos contornos dos planos ficcionais e reais da obra

machadiana.

icm il 2 3 4 5 6 7 unespw.l 2 43 18 15 L6 17 18



Voltando ao inicio das consideragdes deste trabalho, o
impressionismo em Machado foi1 solicitado como um dos
elementos de analise. Esse elemento ¢ comum as obras dos
escritores intimistas do final do século XIX e inicio e primeira
metade do século XX, como Proust, Mann, Tchecov, etc. Sobre
esse aspecto temos que considerar a presenga de algumas marcas
comuns a eles, mas a principal, sem duavida, ¢ o tratamento
memorialista que se da a matéria ficcional. Essa estratégia
narrativa permite ao narrador a inser¢do de longos trechos de

digressdo, que na maioria das vezes discutem questdes do proprio

fazer artistico, ou seja, misturam a critica a ficgdo.

O que chama a aten¢do nesse caso € o carater sintético dos
capitulos dos romances de Machado a partir de 1881. Mesmo
curtos, ainda ha lugar para o entretenimento e a critica literaria. A
forma como a critica ¢ articulada ja foi indicada na analise do
capitulo “O delirio”, das Memdrias. Mas, o0 que nos interessa aqui
¢ a averiguagdo da estratégia formal que Machado cria para
inserir a critica numa estrutura romanesca propria, ou seja,
“impressa in-12”, e ndo em outra forma qualquer.

Como a propria metafora do papel utilizado para a

impressdo assinala, Machado inscreve a sua ficgdo numa forma
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concisa e de pouca formalidade, visto que esse papel é o mais
vulgar para a impressdo, distinto do “in-folio”, mais caro € mais
sofisticado. Além do mais, as vinhetas e as gravuras assinalam a
diversdo como complemento do texto escrito.

Como o efeito de sentido de simplicidade, entretenimento,
pode ser construido ao lado da inscrigdo de uma consciéncia

critica altamente complexa?

Considerando que uma das questdes centrais do livro € a

limitrofe, que aparece em varios planos da obra machadiana
(enredo em Dom Casmurro, impressdo, instancias distintas
sincretizadas, como a da protagonizagdo e narragdo  nas
Memdrias Postumas), talvez a insergdo da critica numa ficgdo que
ao mesmo tempo volta-se ao entretenimento, mas ndo se
desvinculando da tematica “problematizadora da sociedade”,
como indicou Merquior seja, mais uma vez, 0 apagamento da
distingdo entre a critica e a ficgdo.

Isso significa que Machado ndo s insere a critica nas suas
obras de maturidade, como cria essa critica ficcionalmente, num
outro plano de referéncia ao real. Dom Casmurro pode ser tanto
uma alegoria das questdes politicas do Brasil Imperial, como uma

resposta critico-ficcional ao Primo Basilio, como um tratado
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sobre a solicitagdo do livro na forma romanesca de ficgdo. Porém,
ser um ndo exclui ser outro, visto que o limite entre os varios
planos de leitura ndo foi fixado. Estamos confirmando aqui a
afirmagdo de John Gledson de que a instdncia criativa de
Machado varias vezes € associada ao diabo. E dessa observagio,
tentamos demonstrar como essa escolha metaforica tem um
significado central num conjunto de obras machadianas, uma vez
que a metafora faustica como simbolo de criagdo encerra uma
acepg¢do da obra de arte como ruptura de limites impostos por
convengdes ultrapassadas. Quer dizer, ruptura de planos de
realidades que se tornam ambiguas.

Essa ambigiiiddade € construida pela propria natureza da

forma romanesca. Se pensarmos o romance como um conjunto de

capitulos que se relacionam entre si, podemos concluir que a
fungdo de cada capitulo é mostrar uma das varias faces que a
realidade do romance constroi. E, mesmo relacionando os varios
fragmentos (capitulos), a possibilidade de combinagdo e leituras é
tamanha que seria praticamente impossivel chegarmos a uma
leitura unica da realidade inscrita no romance. NOs somos
obrigados a escolher uma dada leitura, mas sempre com a

consciéncia angustiada de que existem outras.
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Trasportanto essas consideragdes para as Memdrias
especificamente, podemos observar que o Gnico ente que possul
maior controle sobre o material ficcional é o narrador, e isso,
apenas porque esta morto.

Sobre esse aspecto, Antonio Candido esclarece que:

Poderiamos dizer que um homem sé nos é conhecido
quando morre. A morte ¢ um limite definitivo dos seus
atos e pensamentos, e depois dela é possivel elaborar
uma interpretagdo completa, provida de mais logica,
mediante a qual a pessoa nos parece numa unidade
satisfatéria, embora as mais das vezes arbitraria.
(1998, p. 64).

Ora, a morte funciona entdo como um limite (que inexiste
em Dom Casmurro) € ao mesmo tempo assinala uma maior
possibilidade de controle do narrador sobre o material ficcional.
Mas, nas Memdrias, a morte do personagem indica a vida do

narrador, portanto o limite esta inscrito na extrapolagdo formal de

uma forma narrativa. E justamente essa extrapolagdo formal que

permite organizar a cadeia de relagdes que respondem a questdo
desta dissertagdo: Como as Memorias Pdstumas inserem-se na

tradigdo de expressio do mito de Fausto? A essa pergunta
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podemos responder, como tentamos demonstrar, com a
sistematizagdo dos procedimentos estilisticos que formam o
tecido faustico: o erro, o teatro de signo (e a estrutura de abismos

dos varios planos ficcionais), a supressdo do tempo no ato de

criagdo, o delirio, o jogo de espelhos, o controle obsessivo da

linguagem pela razdo e o ultimo, a metamorfose de formas.
Todos eles articulados sob o motivo da morte do narrador-
autobiografico, Bras Cubas. Todos eles respondendo pela leitura

faustica das Memdrias Postumas.
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POR TODOS OS FAUSTOS DOS SECULOS

E DOS SECULOS

(Machado de Assis, 1962, p. 370)

Este trabalho foi realizado na busca de dois objetivos
fundamentais: o primeiro procurava justificar uma leitura faustiana
das Memdrias Pdéstumas de Brds Cubas, de Machado de Assis,
partindo da interpretagdo do significado que a morte do narrador-
personagem articula dentro das malhas narrativas que compdem
esse romance.

Esse objetivo foi concluido pela analise apresentada no
primeiro capitulo, configurado pelas relagdes comparativas entre as
Memdrias Péstumas e O Asno de Quro. Nesse percurso, o trabalho
procurou demonstrar como a obra machadiana recupera a estratégia
formal do “fantastico” como motivo que articula uma solugdo
inerente ao sistema de representagdo narrativa: contar a morte do
narrador/personagem dentro de moldura autobiografica, garantindo
a verossimilhang¢a do texto.

Para isso, percorremos o desenvolvimento das solugdes
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preconizadas por Apuleio, de transformar o seu narrador em asno,
fazendo com que o mesmo conviva no mundo dos homens, como
uma testemunha ocular, para, depois, mostrar o salto alcangado por
Machado. O autor brasileiro vale-se de uma dupla articulagdo das
instancias da enunciagdo e da protagonizagdo. Num primeiro
momento, esses papéis estdo sincretizados na forma autobiografica,
permitindo a Bras Cubas narrar com propriedade as experiéncias

vividas ao longo de sua vida. Num segundo momento, esse

sincretismo € rompido pela estratégia da metamorfose constante (a

morte), permitindo ao narrador a possibilidade de distanciar-se do
personagem, compondo com esse, uma estrutura irénica de
enunciagao.

O segundo objetivo deste trabalho, que era na verdade uma
conseqiiéncia do primeiro, propunha tragar uma linha evolutiva do
motivo ancestral do pacto, desvendando suas raizes na tradigdo
(Apuleio), passando pelo seu desenvolvimento em obras de Goethe,
Mann, Pessoa, Marlowe e uma versdo anonima do século X VI, para
se obter um rapido percurso das manifestagdes desse motivo ao
longo da histéria da narrativa até a modernidade.

Entre os espagos que compuseram o passeio pelas lendas de

Fausto, iniciou-se pelas indicagdes historicas, propostas por
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Carpeaux, que aproximaram a trai¢gdo luterana, na ocasido de se
implantar a reforma alema, a publicacdo do livro Histérias do Dr.”
Johannes Faust, em 1587, anonimo, provavelmente por causa da
inquisi¢do, do editor Johannes Spies. Carpeaux argumenta que a
Reforma trouxe uma liberdade ideologica muito ampla ao povo
alemdo, que ndo se articulava de forma equilibrada com a opressdo
nas formas de produgdo da elite do pais. Lutero teria apoiado essa
elite no processo de opressdo social, traindo as idéias da Reforma ao
povo alemdo. Nesse sentido, Histdrias seria a expressdo da
superagdo desse conflito por meio do elemento demoniaco.

Depois, percorreu-se solo o brasileiro, na possivel versdo do
mito recriado por de Machado, e suas rupturas estéticas articuladas
pelas pontiagudas estratégias metalingiiisticas, funcionando como

um apontador, que vai afinando linguagens, por meio de ironias,

parédias e paradoxos, que lembram os movimentos

contrapontisticos de Mann.

Assim, percorrendo um espago de antiteses, entre o riso
amargo das ironias de Bras Cubas e a dor desesperada de Adrian,
embalada pelas melodias cartesianas de Schoenberg e o seu método
musical baseado em séries matematicas, foi proposto um possivel

paralelo entre a musica serial e a ficcgdo de Thomas Mann,
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articulado por meio da busca do tom fundamental, expresso na
musica de Schoenberg e no erro perpétuo de Adrian.

Assim como Adrian, erra (no sentido de vagar, caminhar
desorientado) o Fausto de Pessoa. Erra nas estratégias de
preconizagdo formal do conteudo expresso no verso a seguir, erra
pelas ironicas interferéncias narrativas que denunciam o mundo
ficcional como fingimento, erra também pela intercalagdo de dor e
prazer, em momentos de indiferenciagéo lingiiistica, mimetizado por
sonoridades, conforme foi analisado.

Da mesma forma que explodem as oclusivas em aliteragdes,
nos versos pessoanos, explode também a relagdo sadomasoquista
entre personagem e leitor. Essa relagdo sera monitorada por um
narrador autobiografico que controla o seu interlocutor, numa
despdtica relagdo entre platéia e ator. Sob esse ponto de vista, pode-
se dizer que o diretor desse espetaculo, Pessoa, mantém uma relagéo
simbiética com a sua criatura: o Fausto. Essa relagdo deixa ao leitor,

para além das marcas discursivas que percorrem o arquétipo do

pacto, o fascinio de uma linguagem que desorienta o discurso critico

e acentua a sua modernidade. Nesse sentido, pode-se dizer que o
discurso critico parece ir-se enredando numa neurética superposigao

de imagens, planos cénicos e desdobramentos esquizofrénicos de
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discursos, tornando-se o analista, também, parte do sonho dessa
realidade paralela, encarnada no mistério do mundo. Assim
Instaura-se o poético

A associagdo entre o lendario Fausto e a composigdo
romanesca, enquanto um género hibrido de representagdo artistica,
pode ser estabelecida como a evolugdo da escrita, conforme
demonstramos com as indica¢gdes do Fedro de Platdo, e as analises
elaboradas por Baptista, sobre a solicitagdo do livro como suporte
material de transmissdo da mensagem. Assim como o pacto entre
Fausto e o Diabo indicia um homem que se perdeu quando
substituiu a sabedoria pela informagdo, ou seja, a humildade divina
pela arrogincia de dominagdo diabodlica, a composigdo romanesca
delimita uma forma literaria em que o homem perde a origem

popular e oral das formas de composigdo artistica, e entra numa

época em que a obra de arte perde todas as suas fungdes de coesdo,

equilibrio e desenvolvimento social, para se prestar aos servigos da
sociedade urbana e capitalista, na qual a obra de arte passa a ser um
produto que deve seduzir o mercado para ser realizada e
comercializada.

Sendo assim, podemos estabelecer uma antitese entre o

homem classico, da epopéia antiga, quando os valores eram sociais
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e dados, e o homem romanesco, para quem os valores sdo
individuais, e ndo sdo dados pela sociedade. A esse homem, para
quem a angustia e a duvida sdo mais significativas do que qualquer
forma estabelecida de ordem social, a forma hibrida do romance,
associada ao carater movedigo de representagdo do mito de Fausto,
parece ser a representagdo artistica que mais se aproxima da sua
natureza.

Desta forma, da mesma maneira que o Dr. Pactério néo tinha
limites, o romance, enquanto forma literaria, também ndo encontra
seus limites, compondo-se de uma mistura entre crénica, historia,
religido, e, muitas vezes, linguagem melddica e poética.

Nesse sertdo de signos que se conjugam, as veredas
demarcadas parecem direcionar o homem moderno ao encontro do
lendario Dr. Fausto: ambos errando por teatros de signos, nos quais
a apreensdo da realidade se da por meio de um controle obsessivo
da linguagem pela razdo, mas que desdgua num delirio, onde se

véem refletidas, num jogo de espelhos, metamorfoses de formas

articuladas sob um tempo suprimido. E nesse tempo, em que a arte

se torna carne (linguagem) e Fausto se torna Casmurro, Adrian,

Bras Cubas e se faz sangue (discurso).
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