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Missao

A revista RUS é uma publicacgao eletrénica anual da area de
Literatura e Cultura Russa do Departamento de Letras Orien-
tais da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo. O principal objetivo da RUS é a di-
vulgagao dos estudos da area de russistica no Brasil, por meio
da publicagao de trabalhos inéditos de pesquisadores brasilei-
ros e estrangeiros, que abordem a literatura, a cultura, as artes,
a filosofia, as ciéncias humanas na Russia.

A 1dealizagao da revista RUS, em 2011, tem como intuito
substituir o Caderno de Literatura e Cultura Russa. Publica-
do pela primeira vez em 2004, pela Atelié Editorial, o primeiro
numero do Caderno de Literatura e Cultura Russa (disponivel
para download em nosso site) representou a concretizagao de
um importante espago para a ampliagao e o aprofundamento
dos estudos russos no Brasil, dando continuidade aos esforgos
e dedicacao de Boris Schnaiderman na divulgacao desta area
de conhecimento entre nés. O Caderno foi resultado, portan-
to, do amadurecimento de idéias que foram desenvolvidas nas
ultimas décadas e que ganharam maior impulso académico a
partir do inicio das atividades da pés-graduacgao do Curso de
Russo, em 1994.

O primeiro numero do Caderno de Literatura e Cultura Russa
trouxe um dossié sobre a obra daquele que é considerado o
iniciador da literatura russa moderna, Aleksandr Puchkin. Ja
em seu segundo numero, publicado em 2008, o Caderno apre-
sentou um rico dossié sobre a obra de Fi6dor M. Dostoiévski.
Nos dois casos, a revista contou com ensaios e artigos de im-
portantes estudiosos do Brasil e do exterior.

A partir de 2011, a revista RUS passou a cumprir a relevan-
te tarefa de divulgar a literatura e a cultura russa no Brasil,
contribuindo para o desenvolvimento e enriquecimento dos
estudos de russistica e promovendo a formacao de novos es-
pecialistas nesta area.
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Editorial

Apresentar ao nosso leitor esta edigao N. 13 da RUS — Revista
de Literatura e Cultura Russa, reunindo um conjunto de en-
saios que representam uma amostra exemplar do amplo leque
tematico coberto pelos estudos russos no Brasil, e também
pesquisas desenvolvidas no exterior, constitui um motivo de
grande satisfacao e alegria para o Programa de P6s-Graduagao
em Literatura e Cultura Russa da USP.

Pela diversidade apresentada pelos ensaios, decidimos abrir
este numero com um artigo de Aurora Bernardini, por ofere-
cer uma abordagem panoramica sobre a pesquisa em Semié-
tica Russa desenvolvida na USP, que colocou em circulagao no
contexto brasileiro as ideias dos mais proeminentes estudio-
sos do chamado Estruturalismo Russo e Soviético dos estudos
da Linguagem. Na mesma linha, abrimos a se¢ao de tradugdes
com o ensaio “O Mito e o Conto Maravilhoso”, de Eleazar Me-
letinski, em traducao de Ekaterina Vélkova Ameérico e Rafael
Bonavina, em que o autor apresenta diferentes pontos de vista
sobre a distincdo entre mitos e contos (skazka) primitivos e
propode, como tentativa de sintese, um sistema de tragos capaz
de distinguir os dois géneros narrativos.

Em sua contribuigao a este numero, Alessandro Niero recons-
tréi o envolvimento de Angelo Maria Ripellino com a tradugao
do poema “Lénin”, de Vladimir Maiakévski, ressaltando a preo-
cupacgao do tradutor com as caracteristicas formais da obra,
até mesmo em detrimento de seu conteudo ideolégico, talvez
com o proposito de chamar a atengao do leitor para Maiakovs-
kimais como “poeta revolucionario” do que como “poeta da Re-
volugao”. Em seguida, Arlete Cavaliere procura mostrar como
as “extravagancias futuristas” da dramaturgia maiakovskiana,
moduladas pela poética cénica do diretor russo de vanguarda
Vsévolod Meyerhold, levaram aos palcos soviéticos as experi-
mentacoes teatrais mais inusitadas, até entao inimaginaveis.

No artigo “Uma tempestade que se esconde além das monta-
nhas”, a autora, Cecilia Rosas, analisa a correspondéncia man-



tida por Marina Tsvetdieva e Boris Pasternak, em que os au-
tores muitas vezes fazem das cartas um laboratério poético,
como que buscando constituir uma linguagem amorosa origi-
nal. Em sequida, no ensaio “Dostoiévski e Graciliano Ramos:
literaturas do subsolo”, Paulo Mendonga procura estabelecer
um paralelo entre Memoérias do subsolo e Angustia, obras que,
a despeito da distancia geografica e temporal que separam
seus autores, revelam estreitas ligagdes.

A contribuicao de Diego Leite de Oliveira para este nimero da
RUS, “Construgdes de copula em russo”, reflete sobre o empre-
go da particula “eto”. Ao investigar o conhecimento linguis-
tico de falantes nativos do idioma, o autor busca identificar
os contextos que de fato propiciam o uso do vocabulo eto. Ja
Ludmila Menezes Zwick, a partir do sistema de leis da estética
na arte russa proposto por Vilayanur S. Ramachandran, procu-
ra dialogar com um possivel método de leitura da pintura que
possibilite a compreensao de parte do processo de elaboragao
de uma obra de arte.

A secao de tradugdes traz ainda o ensaio “Sobre a musica dos
gordos”, de Maksim Gorki. Traduzido por Erika da Silveira
Batista, o texto reflete um posicionamento cristalizado pelos
orgaos oficiais soviéticos em relagao ao jazz e a fendmenos
morais a ele atribuidos, considerados caracteristicos da so-
ciedade capitalista decadente, e expoe claramente a ideologia
cultural da época stalinista. E, para fechar este numero, ofe-
recemos, em traducao de André Rosa, o poema de Nikolai As-
selév “Cancgao sobre Garcia Lorca”, composto em homenagem
ao poeta espanhol.

Fatima Bianchi
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1. O método estruturalista nos estudos
da linguagem

1.1 O Curso de Linguistica Geral

No Curso de Linguistica Geral de Saussure, nota-se a influ-
éncia da Escola Linguistica de Kazan, com N.V. Kruchévski
(1851-1887) e I.A. Baudouin de Courtenay (1845-1929).! Ambos os
pesquisadores estiveram mais proximos do que ninguém de uma compre-
ensdo teorica da linguagem, embora tenham permanecido desconhecidos
para o mundo dos estudiosos ocidentais. Enquanto em Saussure o ter-
mo “fonema” designava um elemento estrutural dentro das alternancias
indo-europeias, a teoria dos fonemas e das alternancias morfonologicas
foi a maior contribui¢do da Escola de Kazan para a linguistica contem-
pordnea, preparando, entre outros, o caminho para a defini¢do de Tru-
betskodi-Jakobson do fonema ndo como unidade minima de significagdo,
mas como feixe de tracos distintivos.? Kruchévski expde algumas das leis
semiodticas gerais que regem os processos de evolucdo da linguagem:

Se a lingua nada mais é do que um sistema de signos, en-
tdo a condigao ideal da linguagem sera aquela em que hou-
ver plena correspondéncia entre um sistema de signos e o

que ele designar [...] Todo o desenvolvimento da linguagem ¢
um eterno movimento em dire¢ao a esse ideal.’?

Observa-se também que os trabalhos de Kruchévski abrem
espago para uma reconsideragcao da arbitrariedade, sequndo
Saussure, do laco que une significante e significado.

Entre os alunos de Baudoin que contribuiram para o desen-
volvimento da teoria estruturalista nos estudos da linguagem
destacam-se D. Polivanov (1891-1938) e L.V. Scherba (1881-
1944).

1Cf. ANDERSON, 1985, pp. 56-79.
2 Cf. MACHADO, 2007, p. 77.
3 KRUCHEVSKI apud IVANOV, 2009, p. 323.
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1.2 A Opoiaz (Sociedade para o Estudo da Linguagem
Poética)

O grupo Opoiaz foi criado nos anos 1915-17 por D. Polivanov
e L. Tynidnov (1894-1943), em Petrogrado. Entre seus membros
estavam V.B. Chklévski (1893-1984); M. Eikhenbaum (1886-
1959) e S.I. Bernstein (1892-1970). Em fevereiro de 1917, o grupo
ganhou coesao quando a ele se juntou R.O. Jakobson (1896-
1982), alma do Circulo Linguistico de Moscou, cujos membros,
entre outros, eram PG. Bogatyriév (1893-1971) e B.V. Tomaché-
vski (1890-1957), que aderiria ao Opoiaz mais tarde. Os estudos
dos tedricos do grupo de Petrogrado estiveram mais voltados
para as investigagoes tedricas da literatura, ao passo que os
de Moscou centraram-se na dialetologia, fonética e linguistica
geral. A contribuigao teérica dos dois grupos constitui o nu-
cleo duro do Formalismo Russo e tiveram imensa repercussao
no Ocidente.

1.3. O Circulo Linguistico de Praga

O Circulo Linguistico de Praga, que contou com a colabora-
cao de linguistas russos, tchecos e eslovacos, foi fundado pelo
estudioso tcheco V. Matezius em 1926. S.O. Kartévski (1906-
1971), um dos mais profundos estudiosos desse circulo, um
russo refugiado do regime politico, propés o dualismo assimé-
trico do signo linguistico:

Cada signo da linguagem oscila entre uma grande quan-
tidade de outros signos ou combinagoes deles, dotados dos
mesmos significados (ou préximos) e outra grande quanti-
dade de signos dotados do mesmo som ou de som préximo.*

A 1sso Matezius chamaria de “potencialidade semantica”,
contribuindo assim para a germinal ideia das séries paradig-
matica e sintagmatica de Jakobson.

Kartévski fora aluno de Saussure nos tempos do Cours. Por
isso, as ideias essenciais de Saussure, antes da publicagao do
livro péstumo, eram conhecidas no Circulo de Praga, que se
caracterizou por duas correntes: uma saussuriana (Kartévski)
e outra baudoiniana, embora préximas entre si.s

41VANQV, 2009, p. 332
5 Cf. TOMAN, J., 1995.
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1.4. A segunda geragao do Circulo
Linguistico de Praga

A segunda geragao de estudiosos do Circulo Linguistico de
Praga é representada por FF. Fortunatov (1848-1914) e N.S.
Trubetskoi (1890-1938), ambos emigrados russos. Este ultimo
chegou a ser professor na Universidade de Viena, mas, de-
pois de muita perseguicao e peregrinacao, terminou seus dias
em estado de quase miséria. Trubetskéi rompeu com a esco-
la de Fortunatov e, em 1915, fez uma analise muito critica do
estudo do periodo mais antigo da histéria da lingua russa, de
A.A. Chakhmatov, publicado naquele mesmo ano. A divergén-
cia dizia respeito, basicamente, as alteragcdes de sons. Tanto
Trubetskoi quanto Polivanov tendiam ao estudo sistémico da
evolucao da lingua, nao se contentando com pressupostos e
resultados a que chegou a escola de Fortunatov.

1.5 Trubetskoi e Jakobson

Os estudos de Trubetskéi e Jakobson, respectivamente so-
bre a morfonologia e a morfologia do verbo russo (gragas as
relagées com a morfologia, o sistema fonoldégico conserva
vestigios da lingua passada), e outros, prepararam o Circulo
Linguistico de Praga. Trubetskéi logrou um avango fundamen-
tal na tipologia dos diversos subsistemas e sistemas de fone-
mas. Foi ele quem primeiro descreveu o sistema das vogais
dos fonemas na forma de configuragdes repetidas sequndo um
padrao que ele mesmo descreveu como geométrico. Em Pra-
ga, foi abolida a contraposi¢ao entre sincronico e diacrénico,
avanc¢ando substancialmente sobre as propostas do Cours.

1.6 Jakobson-Bogatyriov

As bases tedricas da pesquisa estrutural em comparagao
com a literatura foram elaboradas no final dos anos 1920 por
Jakobson em colaboragao com Bogatyriév. Os trabalhos deste
ultimo foram a primeira experiéncia de aplicagao ampla dos
métodos estruturais e semidticos a um material etnografico.
Digna de nota, entre nos, é a obra dos dois autores.*

¢ Cf. “0 Folclore como Forma Especifica de Arte” In: Mitopoéticas — Da Russia as Américas,
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1.7 O esteta I. Mukarovsky (1891-1975)

Os métodos estruturais foram utilizados nos trabalhos es-
téticos do estudioso tcheco. Mais tarde, Mukarovsky entrou
para a politica de seu pais e negou seus trabalhos tedricos e
seus companheiros de academia.

1.8 Charles Morris e Charles S. Peirce

Para a semiédtica contemporanea é clara a semelhanca entre
as ideias basicas dos trabalhos de Praga e os resultados de
Morris, um dos grandes representantes da escola de Peirce.

1.9 A Escola de Tartu

A visao da estrutura como um sistema de signos transmis-
sores de significados é o inicio da semiética moderna. “O texto
€ apenas um dos tipos possiveis de producao de significan-
te” — escreve Marcelo Dascal.” Outros exemplos sao os siste-
mas modelizantes secundarios, que se organizam sobre bases
linguisticas (a lingua natural é o sistema primario), mas que
se constituem em estruturas complementares secundarias e
especificas, como a poesia, a adivinhagao, a cartomancia, os
icones, os jogos de baralho etc., estudados pela assim cha-
mada Escola de Tartu. Esses sistemas constituem um objeto
cuja estrutura nao é redutivel a da lingua natural (/angage de-
notatif), pois sao objetos translinguisticos, cujo estudo leva a
semiodtica a tornar-se “supralinguistica” e a desenvolver uma
metodologia distinta da analise linguistica. Esta metodologia
é sobretudo o uso da axiomatizagao.

1.10 Semiética e axiomatizagao

Trata-se de uma formalizagao. Uma producao de modelos,
sistemas formais em que a estrutura é isomorfa ou analoga
a estrutura de outro sistema (o sistema estudado). A semi6-
tica se elaboraria como uma axiomatizagao de sistemas sig-
nificantes, sem se deixar entravar por relagoes de dependén-

2006.
7 Cf. DASCAL,1978, p.78.
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cia com a linguistica, mas emprestando das ciéncias formais
(matematica, 16gica, etc.) seus modelos, que a prépria linguis-
tica poderia adotar para se renovar.

1.11 A Escola de Tartu: nomenclatura

Ha toda uma nomenclatura propria a escola de Tartu, que
passou depois para a Semiotica Russa. Vejam-se alguns dos
termos principais, compilados por Irene Machado, que sinteti-
zamos a partir de seu livro Escola de Semidtica:?

1. Competéncia: faculdade de producao e compreensao de
enunciados;

2. Modelizagao ou transcodificagao: criagao de novos cédigos
tendo como referéncia a estrutura de linguagem;

3. Tragos distintivos: subconjuntos distintivos de uma deter-
minada organizagao;

4. Modelizagao: compreensao da conexao entre natureza e
cultura;

5. Cultura: meméoria coletiva nao hereditaria; apropriagao do
mundo por sua transformacao em texto cultural; conjunto uni-
ficado de sistemas;

6. Semiodtica: ciéncia dos sistemas de signos significativos;

7. Codigo: lei que garante a dinamica da representacao. Na se-
miose, tem carater normativo e correlacional,;

8. Cdédigo estrutural: estruturas sempre moveis;

9. Sistemas modelizantes: organizam e desenvolvem a infor-
macao; sistemas que formam modelos;

10. Signo: qualquer representacgao isolada de um procedimento
mental manifesto. Os homens se comunicam por signos e sao
controlados por eles;

11. Memoria: faculdade dos sistemas de conservar e acumular
informacoes;

12. Semiosfera: espago de coexisténcia de sistemas de signos;
13. Semiodtica da cultura: seu objeto sdao os sistemas semiéti-
cos;

8 Cf. MACHADO, 2004.
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14. Sistema: conjunto de invariantes e variantes (complemen-
tares);

15. Texto: mecanismo que transforma experiéncia em cultura;
16. Tipologia: descricao de cada sistema de cultura a partir dos
cédigos que o constituem,;

17. Estruturalidade: dinamismo modelizante que garante a or-
ganizagao de um sistema semioético em linguagem,;

18. Linguagem: manancial de estruturalidade (Aqui no Brasil
usa-se linguagem para traduzir a parole de Saussure, em con-
traposicao a langue, que traduzimos por lingua. Lingua é o sis-
tema de signos, e linguagem é o uso desse sistema.);

19. Fronteira: espago de transito entre semiosferas: o que esta
fora s6 é integrado na Semiosfera se for traduzido; as semios-
feras sao filtros absorventes;

20. Género: esferas de uso da linguagem;

21. Liminaridade: permite a transferéncia entre interior e exte-
rior das fronteiras;

22. Lingua natural: sistema modelizante primario. Pode ser
dotado de estrutura codificada; conjunto de signos como sis-
tema; formacgao de modelos;

23. Lingua artificial: cédigo Morse, etc,;

24. Lingua secundaria: mito, arte, religiao, etc,;

25. Linguagem: estrutura de um sistema de signos por meio da
atividade de selecionar e combinar elementos.

2. Os estudos em Semiotica Russa
desenvolvidos pelo Curso de Russo da
USP

Apés a publicagao do livro Semidtica Russa, organizado por
Boris Schnaiderman; de A Poética do Mito, de E. Meletinski,
e Problemas da Poética de Dostoiévski de M. Bakthtin, tra-
duzidos por Paulo Bezerra; e de Questoes de Literatura e Es-
tética — A Teoria do Romance, de M. Bakhtin, traduzido por

11
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uma equipe de professores do Curso de Russo coordenada por
Aurora Bernardini, igualmente responsavel pela publicacao
de Arquétipos Literdrios de E. Meletinski, outras obras vieram
se somar aos estudos em Semiética Russa desenvolvidos pela
USP. Em particular, Mitopoéticas — Da Russia as Américas’ e
outros dois livros lancados respectivamente pela Edusp e pela
UFSC: Os Didrios de Sergueil Eisenstein e Outros Ensaios, de
V.V. Ivanov, com traducao de Noé Silva e Aurora Bernardinie A
Estrutura do Conto de Magia e outros ensaios, de E. Meletinski
et alii, organizado por Aurora Bernardini.

Entre os trabalhos de ex-alunos do Curso de Russo dedica-
dos a questdes semiédtico-estruturalistas destacam-se os de
Arlindo Machado, Irene Machado, Iasna Paravitch Sarhan,
Ekaterina Voélkova e Valteir Vaz, este ultimo com uma tese de
doutorado sobre as intersecgoes entre os estudos pds-colo-
niais e a teoria semiética de Iiri Lotman. De Iasna Paravitch
Sarhan é a traducao de Morfologia do Conto Maravilhosode V.
I. Propp.

3. Papel do conflito no conto russo de
magia: exemplo de assunto a ser conside-
rado na analise das lendas brasileiras

Aideiade oposi¢ao como operagao légica primaria que surge
universalmente nos seres humanos como primeiro vislumbre
de consciéncia nas criaturas e primeiros passos da crianga na
construcao dalinguagem foi considerada a chave natural para
a analise da estrutura verbal, desde seu nivel mais elevado até
0 mais elementar. A propriedade inalienavel da oposi¢ao que
a distingue de quaisquer outras diferencas contingentes é a
co-presenca obrigatéria de seu oposto em nossa mente. Em
outras palavras, é a impossibilidade de evocar “comprido” fora
da ideia simultanea presente em “curto”, ou “caro”, sem “bara-

t0”; “surdo”, sem “sonoro”, e vice-versa. Isto foi dado a conhecer

® Obra organizada por Jerusa Pires Ferreira e Aurora Bernardini.
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pela primeira vez em 1938-1939 e foi lucidamente demonstra-
do pelo teérico holandés Hendrick Pos."

Este trecho, tipico do pensamento de Roman Jakobson, que
desenvolveu suas teorias linguisticas e literarias sob a égide
do contraste, desde o conceito de fonema como feixe de tracos
distintivos e do funcionamento da linguagem a partir da atua-
¢ao dos dois eixos opositivos, o do paradigma e o do sintag-
ma, até a estrutura da bylina — a forma primeva da poesia na
Russia — serve admiravelmente de explicacao também para a
mais antiga forma de ficgao: o conto mitico e o conto de ma-
gia.t

Nos estudos sobre a tematica do mito realizados, entre outros, por C.
Lévi-Strauss, V.V. Ivanov, V.N. Toporov e A.J. Greimas,"? verificou-se
que as estruturas paradigmaticas do mito sao estaticas, ou
seja, inalteraveis, e que o sentido do mito nada tem a ver com
o significado que pode ser obtido a partir da simples justaposi-
¢ao dos acontecimentos narrados pelo préprio mito. Nas nar-
rativas miticas, o sentido do mito nelas encerrado é relativa-
mente independente de seu enredo concreto. O que importa,
na criagao mitolégica dos diferentes povos, nao é a narragao
com enredo definido e concluido, mas as formag¢des miudas,
os episodios isolados, que o conto mitico depois organiza num
enredo solto, no qual os blocos isolados podem inclusive mu-
dar de lugar.

O que se nota, nos trabalhos dos autores mencionados, é que
a descrigao semantica do mito é potencialmente realizada por
meio de um conjunto de signos binarios, ou seja, contrastivos
e complementares, o que caracteriza o principio dualista da
visao do mundo dos povos primevos. Cada povo escolheu os
signos que mais lhe convinham para designar os membros
contrarios das oposi¢des. Os signos mais conspicuos procu-

190 trecho citado é de um texto de Roman Jakobson (JAKOBSON, WAUGH, 1987, p. 28,
apud MACHADO, 2007, p. 60).

" Para o termo russo skazka, por falta de um termo mais sintético, como, por exemplo, 0
italiano fiaba, consagrou-se a tradugdo “conto maravilhoso’, proposta por Boris Schnaider-
man. Aqui, todas as vezes que surgir o termo conto, entenda-se conto maravilhoso.

12 Cf LEVI-STRAUSS, 1958; LEVI-STRAUSS, 1964-1968; IVANOV, TOPOROV, 1963, pp. 88-158;
IVANOV, TOPOROV, 1965; GREIMAS, 1963, pp. 51-66.
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ravam dar conta do universo por meio de codigos ligados aos
cinco sentidos, por exemplo, reduzindo esses fendmenos a um
pequeno numero de oposi¢des: seco/umido, cru/cozido, fres-
co/podre, alto/baixo, duro/mole, etc.

Ora, as oposi¢goes semanticas principais no mito sao dife-
rentes das que se encontram no conto (embora, obviamente,
as nogoes globais que se encontram no mito possam ser des-
veladas no conto). No conto russo de magia classico, as prin-
cipais oposi¢Oes semanticas estao, em sua maioria, ligadas
aos conflitos que ocorrem no enredo, aos acontecimentos que
constituem o enredo. Contrariamente ao que ocorre com a es-
taticidade do mito, o conto se caracteriza por um dinamismo
semantico muito proprio, que nao se propoe a representar ou
explicar a condi¢cao do universo e/ou a modificagao desse uni-
verso produzida pela intervenc¢ao do herdi, mas tao-somente a
situacao do herdéi e a modificagao dessa situacao apds a remo-
¢ao da falta (ou desgraca) inicial e dos obstaculos que apare-
cem em seu percurso (a este respeito remetemos a leitura da
obra de Propp Morfologia do Conto Maravilhoso). E por esse
motivo que o conto maravilhoso faz uso das oposi¢des prin-
cipais para caracterizar as relagdes do heréi com seu(s) anta-
gonista(s), sendo que, portanto, elas sao muito mais subjetivas
do que objetivas, objetividade essa marcada no mito.

As oposicdes semanticas no conto sao indicadores dos va-
lores do movimento, que levam de uma situagao negativa a
outra positiva, e cada membro da oposi¢ao possui um valor
constante (geralmente de ordem moral) negativo ou positivo:
assim, por exemplo, quando no conto se lé “nosso reino”, en-
tende-se reino bom, de valor positivo, enquanto “reino estran-
geiro” é entendido como mau, negativo. No mito, ao contrario,
as oposigoes tém a funcao de classificadores universais, e os
termos contrarios de cada oposi¢ao se caracterizam por sua
ligagao com outras oposi¢cdes miticas representadas por co6-
digos alternativos, como ocorre, por exemplo, com “feminino”
que se liga a “Umido”, etc.
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4. V.V. Ivanov no Brasil

Viatcheslav. V. Ivanov (1929-2017), eminente professor da
MGU - Universidade Estatal de Moscou (foi chefe do Departa-
mento de Tipologia Estrutural do Instituto de Balcanistica da
Academaia de Ciéncias da URSS, vice-presidente da Associagao
Internacional de Semiética), foi também professor da Univer-
sidade da Califérnia (UCLA), em Los Angeles, da Universidade
de Oxford, na Inglaterra, e da Universidade de Stanford, EUA.
Critico, semioticista, antropoélogo e linguista de fama mundial,
esteve em Sao Paulo em 1990, a convite do Departamento de
Letras Orientais da USP e com patrocinio da Fapesp, ocasiao
em que ministrou uma série de conferéncias e deslumbrou os
ouvintes com sua excepcional cultura. Falou sobre alguns de
seus trabalhos, como A Historia da Cultura Mundial O Indo-
-Europeu e os Indo-Europeus (obra em dois volumes publicada
em 1984 na URSS e pela qual, em parceria com um colega, o
linguista georgiano Tamaz Gamkrelidze, obteve o Prémio Lé-
nin de 1988), A Semidtica na Russia e no Ocidente,; Os Arquivos
de Serguei Eisenstein, Par e Impar: o Funcionamento dos He-
maisférios do Cérebro etc.

O semioticista trouxe consigo uma série de ensaios, que
foram traduzidos por uma equipe do Curso de Russo da USP,
entre os quais: “Antropologia Cultural e Histéria da Cultura”
(1989); “A antiga Asia Anterior e a migragdo indo-européia”
(1989, em colaboracdao com T. Gamkrelidze); “Sobre a escolha
da crenca na Europa Oriental” (1988), e até mesmo um “Estudo
sobre o nome dos metais”, o que da bem a ideia da diversidade
de seus interesses.

Participando de uma série de entrevistas, entre as quais
uma no Instituto de Estudos Avangados da USP, teve ocasiao,
na época, de expor suas experiéncias como Deputado do Povo,
junto ao Parlamento, na ultima fase da antiga URSS. Em outra,
para a Folha de S. Paulo, ao ser questionado sobre a relacao
entre politica e literatura, reiterou o fato de que, na tradigcéao
russa, as grandes “verdades” politicas sempre se expressaram
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mais facilmente via literatura, e que os russos tiveram sempre
a tendéncia de procurar “grandes personalidades” atras dos
escritos e dos versos de escritores e poetas. Amigo pessoal
de Pasternak, cuja casa frequentou até o fim da vida do poeta
(eram vizinhos no lugarejo de Perediélkino, onde uma série
de escritores tem suas ddtchas), teve a ocasido de ocupar-se
de sua poesia e de escrever uma série de ensaios sobre ele.
Discorrendo sobre alguns escritores contemporaneos, numa
entrevista organizada pelo jornal Folha de S. Paulo, falou de
Milan Kundera, que considera continuador da prosa filoséfica
de Broch, Musil e Kafka. A Brédski ele vé como continuador
da linha de Maiakévski, particularmente no que se refere ao
ritmo, aos procedimentos e a visada épica. Andriéi Vosnis-
siénski, que lhe foi apresentado por Pasternak, em cuja casa
ele recitou seus primeiros versos, é um dos curiosos exemplos
de que trata Ivanov (o assunto foi retomado por ele no livro Par
e Impar, a ser publicado pela Editora Annablume, de Sdo Pau-
lo), em que a personalidade do autor parece ser inferior a sua
obra. Guennadi Aigui, poeta tchuvache introduzido no Brasil
pela antologia de Boris Schnaiderman e dos irmaos Campos,
Poesia Russa Moderna, e muito conhecido na Europa, embora
ligado pessoalmente a Pasternak, nao tem o mesmo tipo de
“obscuridade”: “Ele gosta do verso livre; nao esta ligado a lin-
guagem coloquial de Pasternak”!® explica o critico.

A revisao do passado que os russos estao enfaticamente
empreendendo, é mais facil fazé-la através dos simbolos, diz
Ivanov. E aqui a conversa se desloca, parenteticamente, para o
cinema. O cinema com cor simbdlica, para ele, encontra-se na
tradicao de Paradjanov, Sokurov, Bergman, Bufiuel e Kurosawa,
mostrando-nos coisas que querem dizer outras. Eisenstein,
porém, segundo ele, é diferente, e ainda hoje nao é estudado
no contexto de suas ideias (sobre as ideias de Eisenstein, ver
Os Didrios de S.M. Eisenstein e outros ensaios). O simbolismo
de Tarkévski também é diferente do de Eisenstein. Seu tipo de
composicao é outro.

13 [VANOV, 2009, p. 76.
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Tarkovski tinha o filme inteiro como que visualmen-
te pronto em sua mente (o espectador que via Stalker, por
exemplo, podia lembra-lo visualmente, como uma espécie
de poema), mas a dificuldade surgia na hora de filmar. Ele ti-
nha que convencer os atores a acompanhar seu filme mental
e, como isso era quase impossivel, para ele era uma tragédia.

Hoje, na verdade, é o extremo oposto: ha gente demais par-
ticipando da criacao de um filme.

O que se faz razoavelmente bem hoje na Russia sao os do-
cumentdrios (sem falhas otimistas) e a literatura moderna
ja nao é tao importante para documentarios: ja nao se leem
Bulgdkov, Platénov, mas diferentes tipos de literatura un-
derground. Faz-se muito cinema underground, hoje, no eixo
Moscou-Petersburgo (mais em Petersburgo que em Moscou).
Outro fenémeno a que se assiste é o da cultura de massa, es-
pecialmente via TV. Na TV, fala-se de qualquer assunto, tudo
se transforma em apresentacgao via TV, e a mais prejudicada
é a prosa e seus autores... Mesmo que nao tenhamos censura
politica, passamos a ter outra forma de censura, uma espé-
cie de censura estética. Nosso pensamento filoséfico que-
brou-se, com raras excegoes. Uma delas, a titulo de registro,
é Lidia I. Guinsburg, amiga de Eikhenbaum, que morreu aos
90 anos, apos ter passado por tudo. Era publicada s6 na Caré-
lia, e s6 depois de Stalin escreveu suas obras tedricas.

Voltando a literatura, com Babel, que eu considero um
dos escritores mais originais, tenho uma curiosa ligagao
biografica: meu irmao mais velho é filho dele e guarda dele
umas cem cartas, que ainda nao sabe se consentira ou nao
em publicar. Até o fim Babel ndo podia admitir que iria mor-
rer. Quando foi preso, os manuscritos do livro sobre o KGB
que ele estava escrevendo foram sequestrados; mesmo hoje,
quando é possivel visitar os arquivos do KGB, ha muitos es-
critos dele que nao quiseram encontrar. Foi morto em 1940,
quando Béria era Ministro do Interior. A revista Ogonidk
publicou seu dossié concernente a sua prisao, a tortura, ao
julgamento, mas nao os nomes das pessoas que denuncia-
ram Babel a policia secreta. Curiosamente, e de passagem,
encontrei feicoes muito parecidas com as de algumas per-
sonagens de Babel em A guerra do fim do mundo, de Vargas
Llosa: 0 nosso “iurédivi” [nome dado a portadores de algu-
ma deficiéncia mental, considerados santos, na Russia] tem
muito a ver com o chefe do movimento de Canudos.™

1 [VANOV, 2009, p. 76
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Serve como exemplo da amplidao dos interesses de Ivanov e
de sua rapida aclimatag¢ao no Brasil o curso de pés-graduacao
em Literatura Comparada e Antropologia que se dispunha a
ministrar na USP no Il semestre de 1993, nao tivessem surgido
problemas de saude a impedi-lo:

1. Os estudos literarios hoje e as novas correntes da historio-
grafia. O tempo histérico e o tempo na literatura. O espago e a
literatura.

2. Os mitos russos e os cantos épicos (bylinas). O mito e o con-
to popular: de Vesselévski a Propp.

3. A polémica Lévi-Strauss/Propp e a posi¢ao de E. Meletinski.
A relagao com os estudos de Olga Freydenberg.

4. Os estudos russos sobre os povos paleo-asiaticos e os do
continente americano.

5. A proto-histéria dos povos indo-europeus: as migracoes.
6. Os conceitos basicos da tipologia contemporanea.

7. Tipologia linguistica das linguas indigenas das duas Ameé-
ricas.

8. A escola de Tartu. Semiética e mito.

9. Os trabalhos sobre os mitos indianos.
10. O Grande Dicionario Mitologico.

11. Mito, literatura, artes plasticas, cinema.
12. Os mitos contemporaneos.

Dois dos trabalhos de maior félego ilustrados por V.V. Ivanov
em sua estada em Sao Paulo foram traduzidos para o portu-
gués. Vamos nos deter um pouco mais sobre eles. Par e Impar
(1978), cuja publicagao ficou a cargo da Editora Annablume, é
um estudo extremamente instigante da atuagao dos dois he-
misférios do cérebro e do relato dos fatos que levaram, desde
os primatas, a descoberta dos mecanismos e das razdes dessa
atuacgao. O professor Sérgio Medeiros, que participou da equi-
pe de revisao do livro, elaborou dez questoes que o estudo da
obra lhe suscitou, que poderiam ser dirigidas ao autor e que,
com certeza, servem de estimulo e de acompanhamento para
uma leitura sempre atual. Com a permissao de Sérgio Medei-
ros, reproduzo-as abaixo:
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1. Por que comparar o cérebro humano a um sistema de dois
computadores é interessante tanto para a Cibernética (ou In-
formatica) quanto para a Medicina?

2. Parece que uma das caracteristicas do cérebro humano que
mais o distingue do cérebro de outros animais é a diferenca
acentuada entre os dois hemisférios, o esquerdo e o direito, di-
ferenca herdada geneticamente e relacionada, em sua origem,
ao aparecimento da linguagem fonética. Como relacionar a
origem da linguagem fonética com a assimetria dos dois he-
misférios? A assimetria cerebral é uma consequéncia do apa-
recimento da linguagem fonética ou é a afirmac¢ao contraria
da verdadeira?

3. O estudo sobre as fungdes dos hemisférios cerebrais pare-
ce confirmar a tese do filésofo Jacques Derrida, que postula
a existéncia de uma arqui-escritura na origem da linguagem
humana, ou seja, que o carater discreto do cédigo semidtico
€ mais importante do que a maneira como 0s signos sao ar-
ticulados, se pela fala ou pela escrita. A escrita precede lo-
gicamente a fala? O computador que pode ser comparado ao
hemisfério esquerdo do cérebro primeiro “fala” ou primeiro
“escreve”? Nao seria esta questao relevante para esclarecer o
eterno debate metafisico sobre a natureza do pensamento?

4. Afirma-se no livro que os enunciados produzidos no he-
misfério direito (que é geralmente nao dominante) do cérebro
humano devem ser verdadeiros, mas que os emitidos pelo he-
misfério esquerdo podem ser falsos. Parece que, neste caso,
devemos relacionar a origem da loégica bivalente, baseada na
distingao entre enunciados falsos e verdadeiros, ao hemisfé-
rio que “mente”, enquanto que a arte, que consideramos em
geral como uma ficgao, seria produto do hemisfério que “nao
mente”. Como considerar essa questao?

5. Sugere-se, no livro, que alguns povos usariam preferen-
cialmente o hemisfério direito do cérebro, que trabalha com
padroes holisticos, concretos, ao contrario do hemisfério es-
querdo, que opera com elementos abstratos e discretos. Como
exemplo sao citadas populagdes indigenas, cuja filosofia ou
ciéncia, como afirmou o antropélogo Claude Lévi-Strauss, nao
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opera com conceitos abstratos (como, por exemplo, natureza e
cultura) e sim com imagens concretas (o cru e o cozido). A que
tipo de comentarios isso poderia dar lugar?

6. Conta-se, no livro, como o autor teve ocasiao de ver uma foto
do cérebro de Eisenstein e de constatar que o cérebro esquer-
do, em comparagao com o direito, era relativamente menor.
Quais os sistemas de signos que mais ressentiram da prepon-
derancia do hemisfério direito, no caso de Eisenstein?

7. A polaridade dos sistemas simbolicos (direito-esquerdo,
masculino-feminino, etc.) estaria relacionada, desde a sua
origem, com a assimetria das func¢des do cérebro. Em outras
palavras, as estruturas basicas dos sistemas de signos da arte,
da filosofia e da ciéncia parecem condicionadas pela assime-
tria cerebral e seria possivel deduzir que um sistema bipolar
de oposicgdes estaria “embutido” na organizagao do cérebro
humano. Quais as explicagoes que se poderiam dar hoje para
1sso?

8. Para alguns teéricos da era p6s-moderna, a nossa época se
caracteriza pela cada vez maior anulagao ideoldgica de um
dos polos das oposig¢oes basicas da cultura ocidental. Assim,
a ideia de “globalizagao” implica uma superac¢ao da heteroge-
neidade, que desaparece, ficando s6 o polo oposto da dicoto-
mia original: a homogeneidade. Poder-se-ia falar de uma crise
das oposig¢oes binarias e, consequentemente, dos antigos sis-
temas simbdlicos que deram origem aos mitos e as utopias da
humanidade, ao longo de sua evolucao até hoje?

9. Algumas das hipéteses do livro foram comprovadas expe-
rimentalmente? O que se poderia acrescentar hoje ao modelo
das fungoes descritas em Par e impar?

10. A criacao de um computador cada vez mais aperfeicoado
vem a preencher — segundo o livro — uma lacuna essencial na
evolucao do sistema nervoso central. Vendo-se a evolugao do
homem, desde o macaco ancestral até o computador que imita
algumas de suas fungoes caracteristicas, seria possivel dizer
que o computador ou o robd corresponderia ao hemisfério es-
querdo, quando todos os seus recursos légicos sao explorados?
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5. Os diarios de Serguei Eisenstein
e outros ensaios

Reunindo estudos de historia da cultura mundial, de antro-
pologia cultural, de mito e linguagem e, principalmente, foca-
lizando os arquivos do cineasta Serguei Eisenstein para desta-
car ali elementos extremamente originais que ligam o cinema
aos outros sistemas de signos, Os Didrios de Eisenstein e
outros ensaios, de V.V. Ivanov, foram publicados pela Edusp,
numa traducao direta do original russo, que requereu mais de
uma década para ser realizada pelos professores do Curso de
Russo da USP Noé Silva e Aurora Fornoni Bernardini.

O livro, publicado em 1976, em Moscou, é constituido por
quatro capitulos que podem ser lidos como estudos indepen-
dentes, mas que, naturalmente, tém sua sequéncia ldgica e
suas ligagdes: a mais conspicua delas sendo a presenca cons-
tante do pensamento de Serguei Eisenstein.

Ao conjunto dos quatro ensaios de V.V. Ivanov foi acrescido
um quinto, do mesmo autor, que trata de aspectos singulares
do Formalismo Russo, praticamente desconhecidos fora do
mundo eslavo.

O primeiro ensaio, o estudo de “As etapas primevas do de-
senvolvimento dos sistemas de signos”, ou seja, a pré-histo-
ria da Semiética, esta ligado a uma das grandes hipéteses da
Antropologia Cultural (sendo esta, segundo Ivanov “a ciéncia
que estuda comparativamente diversos tipos de cultura e as
vias pelas quais esses tipos de cultura sofrem transformacgoes
no processo de transmissao social da informacgao, de uma ge-
racao a outra”):¢ dentro das diferentes maneiras de se enten-
derem as semelhancas, pode-se admitir que muitas delas nao
se expliquem pelo modelo da continuidade histérica (o con-
tinuum), mas pela convergéncia de processos histéricos tipo-

'S Editora Nauka, Moscou. Ha uma versédo alema reduzida do mesmo livro com outro titulo
(Einfiihrung in allgemeine Probleme des Semiotik [Introdugédo aos problemas gerais da
semidtica], editado por Wolfgang Eismann), publicada pela Gunter Narr Verlag de Tiibingen,
em 1985.

16 Cf [VANOV, 1989.
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l6gicos,’” um de cujos modelos pode ser considerado o dos ci-
clos de desenvolvimento. Ou, em outros termos: os resultados
histéricos de certa continuidade, cuja ocorréncia nos é visivel,
s6 sao avaliados com base em outra continuidade analoga no
passado, com a qual aquela se identifica ou se correlaciona,
em certo sentido.

A escola de Antropologia Cultural Russa conta com funda-
dores ilustres, como M. Bakhtin, V. Propp, I. Frank-Kameniét-
ski, O. Freidenberg, L. Vygétski e S. Eisenstein. Para eles, era
fundamental o principio dindmico, seqgundo o qual o pesqui-
sador, comecando por separar 0s segmentos mais arcaicos na
descrigao sincronica dos elementos “nao oficiais” de determi-
nada tradig¢ao cultural, remonta gradualmente as fontes des-
ta e examina as vias de sua posterior transformagao. Assim,
elementos orais, gestuais, ritualisticos e mitolégicos compa-
rados permitem reconstituir a situagao que precedeu os mais
antigos textos escritos da humanidade.

Um dos assuntos tocados neste primeiro capitulo serve de
exemplo: a situacgao folclérica original da “enigmacao e deci-
fracao-do-enigma”. Vladimir Propp e Olga Freidenberg carac-
terizaram esta situacdo na versao tragica do mito de Edipo, em
Sofocles. Avangando pelo mesmo caminho, V.V. Ivanov acom-
panha a volta as raizes linguisticas (proto-indoeuropeias) e
mitologicas desse mesmo motivo e val mais além: perscruta
as raizes humanas universais dos enigmas relacionados com
0 incesto, que unem as tradigoes do Velho e do Novo Mundo.
Assim, além das fontes remotas, descobrem-se também as
causas mais tardias da transformacao da antiga estrutura.

Embrenhar-se por essas trilhas heuristicas do livro, apesar
et pour cause da linguagem e das referéncias extremamente
rigorosas, é empresa altamente instigante. Pode-se dizer que a
cada momento encontram-se teses e comprovagoes surpreen-

'7:S.1. Nekliidov, um dos principais representantes da Semiética Russa atual, presente ao
Coldquio Internacional “Mitopoéticas: da Russia as Américas’, realizado junto ao IEA da USP
em 1998, assim explicou, em uma de suas apresentagdes, 0 que vém a Ser esses processos
histéricos tipoldgicos na mitopoética: “muitas tradigdes folcléricas podem se desenvolver
sem influéncia mutua, no entanto seu desenvolvimento da-se segundo as mesmas linhas
que sdo chamadas esquemas ou modelos tipoldgicos.”
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dentes. Sirva como exemplo aqui esta formulagao do folcloris-
ta russo Bogatyriov: “atos magicos e férmulas verbais podem
ter surgido ao mesmo tempo”. Estudando o papel das palavras
nas representacoes religiosas arcaicas, através da linguistica
e da etnologia, ele chegou a comprova-lo na civilizagao dos Hi-
titas. O préximo passo foi verificar como o texto verbal antigo
era inseparavel do ato ritual, num numero significativamente
grande de casos, instituindo o assim chamado “sincretismo
primitivo”. Além dele, Vesselévski e Vygétski levaram adiante
esses estudos: o primeiro postulando que o mais antigo rito
sincrético correspondia a necessidade de uma catarse psico-
fisica, e o segundo, baseado no conhecido principio fisiolégico
do “funil” de Sherrington!® e nas suas préprias investigagoes
psicofisioldgicas, estudando a unido dessas formas sincréti-
cas catarticas primitivas com a arte posterior.

No estudo dos diferentes sistemas de signos (linguas, mitos,
rituais, etc.), a aproximacao tipolégica de um deles, tido como
0 mais arcaico, a quaisquer fenémenos no interior de outro
sistema semelhante, é particularmente justificada no caso de
esses fendmenos terem se sobressaido como resquicios. Este
€ um dos principios formulados por Vesselévski da “raciona-
lidade das contraposigoes tipoldgicas”. Entre suas comprova-
¢Oes esta todo o estudo dos rituais siberianos da “caga ao urso”,
em que, residualmente, estaria refletida a visao de mundo dos
povos da Idade da Pedra.

Mas onde comega a entrar Eisenstein nisso tudo? Justa-
mente a partir do fim do primeiro capitulo, no momento em
que os formalistas aprofundam a nogao de Vessel6vski®® de
que a delimitagcao dos géneros artisticos “é sempre historica,
ou seja, justificada somente para um determinado momento”.
Vendo os géneros como resultados da evolugao do ato sincré-
tico original, ele estabelece com isso um limite entre a poética
contemporanea diacrénica e a poética “sincrénica” de Aristo-
teles. Pois bem, Bakhtin e Eisenstein conseguiram desfazer a

18 Sir Charles Scott Sherrington (1857-1952). Fisiélogo inglés, ganhador do prémio Nobel
de 1932, famoso por seus estudos sobre as fungdes integradas do sistema nervoso nos
animais superiores e contra a teoria dos “arcos-reflexos”.

19 Entre eles, TOMACHEVSKI, [927.
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contradi¢ao entre elas, o primeiro baseando-se na integragao
dos “géneros discursivos” ligados a determinadas situagoes
de comunicagao, o segundo introduzindo categorias aristo-
télicas no episédio da escadaria de Odessa do Encouragcado
Potiomkin? Ja esta visivel a atragao que Eisenstein sente nao
apenas pela totalidade em si, mas por uma totalidade que re-
presente a uniao dos contrarios.

Outra hipoétese cara a Eisenstein, a do carater primeiro da
técnica em relagao a arte (que nada tem a ver com o tecnicis-
mo em si), ndo s6 nao constitui de modo algum um resultado
dos ultimos séculos, como é verificada, sequndo o relato de V.V.
Ivanov neste capitulo, em particularidades da terminologia in-
do-europeia: “a criagao de obras de arte vocabular (e de outras
obras de arte, como é de se esperar) era descrita mediante in-
dicagoes técnicas que se referiam inicialmente aqueles ofi-
cios como a carpintaria, a tecelagem, a urdidura”. E continua:
“Qual a base gestual que existe no fundo das significagoes das
palavras, dos desenhos, das representagoes pictoricas?” Esta é
mais uma pergunta de Eisenstein, respondida neste capitulo,
que liga, por exemplo, os arquivos do cineasta aos arquivos de
Vygotski:

Analisando os mais diversos conceitos, Eisenstein, que
preencheu com pesquisas etimolégicas seus diarios, procu-
rava descobrir as agoes fisicas (biolégicas) nas quais aque-
les se baseiam [...]. Esta sua énfase no gesto fisico apresenta
interesse a luz de novos trabalhos sobre semantica, onde se
supOe que a orientagao fisica do homem no mundo sirva de
base para a descrigao do mundo que esta fixada na lingua-
gem.?

Se o quarto capitulo do livro (que, partindo dos hinos védi-
cos em que esta anagramado o nome da divindade, passa por
Bach, o compositor favorito de Eisenstein, que anagramava

2 Cf CHKLOVSKI, 1965.

21 [VANOV, 2009, p. 128. vygétski, através do método de reconstrugéo interna que permite
ver nas anomalias vestigios mais antigos, estabeleceu diferengas entre as formas mais
antigas de suposta comunicag&o gestual e o comportamento dos antropoides. Resumin-
do: Vygotski chegou a concluséo que o que move um chimpanzé é determinado por uma
situagdo do campo visual, ao contrdrio, 0 que move uma crianga é determinado pelo que ele
chamou de naive Physik, ou seja, sua experiéncia primitiva sobre a natureza fisica do meio
e do seu corpo.
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seu nome em suas composi¢coes e chega aos anagramas de
Saussure), junto com o primeiro, serve de moldura refinada
para o pensamento de Eisenstein, o grande quadro se encon-
tra nos capitulos centrais.

Neles (capitulos II e III), V.V. Ivanov se baseou em duas im-
portantes obras do cineasta publicadas, até agora, apenas em
fragmentos,?? O Método (Methode) e O problema basico (Grun-
dproblem), e nas paginas, guardadas em arquivos, de suas
anotagoes e didrios realizados durante as filmagens de Que
viva México!

Acompanhando o fio alinhavado no comecgo do livro de que
o sincretismo biolégico-social nao aparece apenas nos siste-
mas primitivos mas em todos os sistemas de signos da arte, é
em Grundproblem e Methode que Eisenstein esboca sua teo-
ria estética, em uma linguagem telegrafica (o que leva a crer
que os livros e as anotagdes fossem primeiramente um pro-
-memoria), onde os equacionamentos e as alusdes sao orga-
nizados e comentados por V.V. Ivanov de maneira a tornar a
leitura sempre mais estimulante. Partindo do pressuposto de
que a juventude do cinema o liga as formas arcaicas da cul-
tura, Eisenstein vai ainda mais longe: para chegar ao movi-
mento cinematografico dedica-se ao estudo do tropismo das
plantas, dos olhos dos insetos e dos répteis, e, partindo dos
niveis do movimento fisiolégico, chega aos mais altos niveis
da consciéncia! Ao longo de seu caminho bioldgico-dialéti-
co-evolutivo, nao estranho a certo biologismo psicanalitico,
as descobertas sao continuas: todas elas encadeiam-se para
0 que ele caracterizou como sendo “o problema fundamental”
da arte, ou seja, “a ascensao aos mais altos niveis intelectuais
e a descida, através da forma, as camadas do mais profundo
pensamento sensorial”. Ao nosso ver, até hoje, uma de suas
melhores defini¢goes. Esse mergulho no pensamento arcaico,
pré-logico, representa a regressao, que deve ser compensada

22 Embora exista uma edigdo soviética em seis (ou sete) volumes grandes das Obras
Escolhidas de Eisenstein (Ed. Isskustvo-Moscou), iniciada em 1960 (em 1971 saiu 0 sexto
volume), ela, como o préprio titulo diz, esta longe de abranger toda a obra do cineasta. Os
planos para retoma-la em sua integridade existem: em 1997, por exemplo, sairam em coedi-
¢do do Museu do Cinema de Moscou e da Redagéo do Jornal Trud, dois volumes de quase
mil paginas de suas Memdrias autobiograficas.
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pela progressao, para que se crie a obra de arte. Nao ha a me-
nor davida de que a arte, para Eisenstein, esta ligada também
ao diabolico, ao arquetipico, ao magico. De tanto meditar sobre
os limites desses dominios, em seus estudos sobre o éxtase,
Eisenstein chegou a passar por uma verdadeira crise. Acal-
mou-o a ideia de que o artista mantém controle sobre esses
limites, enquanto que eles escapariam ao doente.

A forma, para ele, age sensorialmente sobre o autor e o frui-
dor, porém sobre o pano de fundo de uma grande unidade ou
lei do comportamento social, ou, melhor ainda, de uma lei c6s-
mica ou primordial. Quanto mais vasta for essa lei, mais efi-
caz a obra. As pesquisas do cineasta nesse campo sao as mais
insdlitas e as mais apaixonantes. S6 para enumerar algumas
das discutidas nos capitulos centrais: o cinema de Walt Dis-
ney e a regressao ao mundo animal; a passagem do mundo
vegetal para o mineral e a forma cristalografica do ornamento;
a autopunic¢ao dos herois de Dostoiévski num mundo sem des-
tino; as substitui¢goes sucessivas do individuo ap6s o trauma
primordial; o milagroso como fusao de diferentes estados es-
tanques; a espiral logaritmica como fé6rmula do crescimento; o
cinema futuro como superacgao dos limites da representacao;
o sofrimento das coisas em Outubro e o principio da multi-
plicidade dos estadios; o cinema como linguagem sem signos
e 0 andrégino como super-homem imaginario, unificador das
oposig¢oes. Como se vé, muito caminho tem ainda o cinema
(e nossa cultura) pela frente até chegar a experimentagao dos
momentos propostos por Eisenstein bem mais de meio século
atras.
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«JleHMH» BnaguMmupa
MasaKOBCKOI'O B IiepeBoge
AHpyxernno Mapumu

PHUINIenInHO*

AHHoTaums: TeMoi cTaTby ABNSAETCA NepeBof, NO3Mbl
MasikoBckoro «J1eHWH», BbIMOJIHEHHbIN PunennnHo
no nopyyeHuto TypuHCKOro uspatenbcrTea iHayam B
1967 ropy. NepeBop — HarnsAAHbIK NpuMep paboTbl,
KOTOpasi NPOBOAMUTCS He NO JINYHOMY Bbl6opy
nepeBoAYMKa, a MO NpurnawieHuto usparens. Mpu
nopo6HbIX 06CTOATENbCTBAX, MOXHO Npeanonararb,
4YTO MeXJAy NepeBOAYNKOM U NepeBeAeHHbIM
cylLecTByeT OTHOCUTENIbHO HU3Kas CTeneHb
KOHreHuanbHocTW. 3TO NOATBEPXAAETCA He TONbKO
B «[peancnoBun» PunennmHo K nepesopay, a Takxe

B NUcbMe ero K Buao flaBuko BoHUHO, peaakTopy
n3paaTesibCTBa, HaNUCaHHOM B Nepuoj, paboTbl Haf,
«JleHUHbIM». HecMoTps Ha 3To, nepeBoA, CAeNaHHbIN
PunennuHo ypesBblyaiiHO MHTepeceH. B ero noaxoae
K CTUXOTBOPHOMY NepeBOAY, eCTb pasuTesibHoe
oTniMume ot ero xe nepesogos b. NacTepHaka

(1957) n A. bnoka (1960), 1 B nocnegcTeum B.
Xne6HukoBa (1968). ina «JleHnHa» PunennmHo
ynoTpe6nsieT Kak MOXXHO 60/blle pudM, aCCOHAHCOB,
KOHCOHaHCOB U T.fi. — CJIOBOM OH HacTOJIbKO
3a60TuTCA 0 PopManbHbIX 0OCO6EHHOCTAX NO3MbI, YTO
(npeonornuyeckoe) copepxaHue ee YaCTUYHO OTXOAUT
Ha 3aAHuii nnaH. Mo Bcei BeposiTHOCTKH, PunennmHo
TaKUMM 06pa3oM Xo4eT NpuBJieYb BHUMaHWe yutaTens
ckopee kK MassikoBCKOMY, KaK K «peBO/TIOLIMOHHOMY
noaTy», YeM K MasikoBCKOMY, KaK K «M0aTy
PeBontoyun».

AneccaHpgpo Hunepo**

Resumo: Este artigo tem como tema a tradugéo do
poema “Lenin”, de Maiakdvski, feita por Ripellino, sob
encomenda da editora Einaudi, de Turim, em 1967. A
traducdo é um exemplo claro de trabalho realizado
ndo por escolha pessoal do tradutor, mas a convite da
editora. Em circunstancias semelhantes, pode-se supor
que ha um grau relativamente baixo de congenialidade
entre o tradutor e o traduzido. Isto se confirma néo
apenas no prefacio de Ripellino para a traducéao,
como em sua carta para o editor, Guido Daviko
Bonino, escrita enquanto trabalhava na traducéo de
“Lenin”. Apesar disso, a tradugéo feita por Ripellino é
extremamente interessante. Em sua abordagem da
tradugdo poética, ha uma diferenga marcante de suas
préprias tradugdes de B. Pasternak (1957) e A. Blok
(1960) e, posteriormente, de V. Khlebnikov (1968).
Para “Lenin”, ele emprega tantas rimas, assonancias,
consonancias etc. quanto possivel. Ou seja, ele se
preocupa tanto com as caracteristicas formais do
poema que seu conteldo (ideoldgico), em parte,

é deixado em segundo plano. Com toda certeza,
Ripellino quer chamar a atengéo do leitor mais para
Maiakévski como “poeta revolucionario” do que para
Maiakévski como “poeta da Revolugao”.

KnioueBble cnoBa: AHpxeno Mapus PunennuHo; Bnagumup MasikoBckuir; MoaTuyeckuii nepeeog;

Mpuem pycckon nutepaTtypbl B UTanuu.

Palavras-chave: Angelo Maria Ripellino; Vladimir Maiakévski; Tradugdo poética; Recepgéo da

literatura russa na ltdlia.
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deBpase 1967 roga IH>Xynmuo dMHAyoy, BIlaferiel]
OOHOMMEHHOT0 TYPMHCKOI'0 U3[aTeJIbCTBA, JIMYHO IIOIIPOCUII
AHmxenno Mapuio PunennmHo — mnpodeccopa pPMMCKOIO
YHUBEPCUTETa, IIepeBOAYMKA, II03Ta, JIUTepaTypoBena,
CIIeI[MaJIMCTa II0 PYCCKOM nuTepaType XX BeKa — IIepeBecTu
«JleuuHar» BnaguMmupaMassKoBCKOro. Ha TOT MOMEHT IIPOLLJIO
50 net ¢ mMoMeHTa Benukou OKTss6pbCckoM PeBomionum u
TaKUMM 06pa3oM, M3AATEeNIbCTBO OMHAyAM — JIEBOI'O TOJIKA
— Cco6mpanock, BePOSITHO, OTMETUTDH 3TO 3HaMeHaTeJIbHOe
COOBITHE.

3a cnouHOM PuneriMHO KaK IlepeBoAYMKa K 9STOMY
BpPEMEHM yXXe ObUIM He TOJIbKO ZIBE€ QHTOJIOTUM 10 PYCCKOM
mo33my (B IepBOM [aBajilach KapTuHa KoHIa XIX Beka —
IIepBOM IIOJIOBMHBI XX BeEKa, BO BTOPOM IIpeAJioranach
nopbopka CTUXOB M3 II09TOB 60-B1X TrOAOB, T.e., «HOBBIX
COBETCKMX IIOSTOB»), a TakKXe [aBe “MOHorpadpmueckme”
KHUTU: u3bpaHHas nupuka IlactepHaka! u Bioka.?2 Kpome
TOro, B 9TO BpeMs (yXe, IO KpauHel Mepe, ¢ 1965 T.)
PuUmnennmHo 6blI 3aHST COCTaBJIEHMEM BaXXKHEMUIEH s
Hero KHUryu «CTUXOTBOpeHusA» XebHuKoBa.? [Ipemnoxenmne
ONMHayzy, CliefloBaTeJIbHO, HECKOJIBKO OTBJIEKAJI0O €ro OT
XJIEOHUMKOBCKOM KHUTM, KOTOPOM PUIIENINIMHO IOOPOXWII
IO TaKOM CTeIlleHY, YTO Ha ee TUTYJIbHOM JIUCTE OH
bakTMUeuyeCcKy BbIJAETCA 3a aBTOPA.

O ToM, UTO OMHAyAM, IIBITAsSICb YOeOUTH IlepeBOAYMKA
NPUHATD NpPeAJIOKeHMe, CHadajla BCTPETMUII ero ‘orkas’,
TOBOPUT IpeAMcIioBMe (JO CTPAHHOCTM KOPOTKOE),
HamMcaHHoe PumernnmmHO K KHUre «Lénin», BhlIIeAIIeN B
IeKabpel967.BHeM OH 3asABNISAET 0 «JIeHMHE», KaK 0 «kHauboiiee

' CM. Nuovi poeti sovietici A cura di Angelo Maria Ripellino. Torino: Einaudi, 1961.
2 PASTERNAK,1957.
3 BLOK,1960.
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cia6oy» [meno robusto] m «6egHOM WU306PETEHUSAMU U
MeTadopaMu» [piu povero di invenzioni e metafore] cpean
noaM Masgkosckoro. [TpaBzia, B Apyrux MecTax IpeUCIIOBUS
PumnennmuHo 3apepXuBaeTCd M Ha [OCTOMHCTBAxX I109Mbl
(He Ha IMONMMUTUYECKUX, OIHAKO), HO, II0 IIPOYTEHUN €ro, BCe
PaBHO CO3[jaeTCsI YeTKOe BIIeUaTIIeHMe, YTO Ilepesi HaMu
HarJISIAHBIM CJIydayl IIepeBOAYECKOM paboThl, KOTOpasi
IIPOBOAMTCS II€PEBOAYMKOM He IIO €ro JIMYHOMY BBI6ODY,
a 110 IpUIJIalIeHUI0 Apyra-mu3zaresis, KOTOPOMYy Heyao6HO
OTKa3aTbh (3TO CBOEro poAa «COIMaNbHBIA 3aKas»). O
TOM, YTO PUIIENINIMHO He COBCEM OXOTHO B3SJICA 3a AeJI0
CBUIETeNnbCTBYeT M IMChbMO (0T 8 beBpasns11967), xpaHsnieecs
B apxuBe OuHayau B TypuHe, KOTOpoe PumesnimMHO mocran
OOHOMY pefaKTOpy M3AaTeNnbCTBa, ['yuzgo HaBuko BoHUHO.
Ero cTouT npmBecTH, XOTsI 6b1 YACTUYHO:

HOoporou I'ynzo,

[..] 9 coenan Bce, uto Mor: [JleunH MasgKOBCKOro] 3To
ZIEeMCTBUTEJIBHO Y)XaCHO pUTOPMUYECKAs BeLlb ¥, KOHEYHO,
He caMasi 3HauMTeJIbHas Y 9TOro IoaTa. Ecyiiu 6bl OT Hero
TOJIBKO 3TO OCTAaJIOCh, OH IIpeZCTall 6bl HaM KaK CKPOMHBIM
MATEeXHUK [Buuueniio] MouTu. B mo6oM criydae, s
PEeLIMIJI BOIIPOC «3BYKO-(POHMUECKUMM» CIIOCOH60M, TO €CThb
s1 peLInJI mepefaTh BClo 6apabaHHylo 1 paHdapHYO CYTh
II0SMB], €e CYLOPOXHYIO XEeCTUKYIsaIuio. Huyero nydnie
Iys1 KapMenu6eHOB* MapTUMHBIX sideeK KoMaKKbo U

CanamapyThl. Ho, BO3MOXXHO, ¥ 3TO HE06XOOUMO.
Caro Guido,

[..] Ho fatto tutto cio che ho potuto: & infatti una cosa ter-
ribilmente retorica, e non certo la piu significativa di questo
poeta. Se di lui solo questo fosse rimasto, eqli ci apparirebbe
un piccolo Monti della rivolta. Comunque, ho scelto la solu-
zione “fonica”, cioé ho pensato di renderne tutta la sostanza
tamburesca e fanfarica, la trafelata gesticolazione. Nulla di
meglio per i carmelibeni delle cellule di Comacchio e Sa-
laparuta. Ma forse anche di questo c'e bisogno.’

4 RIPELLINO,1968.

5 CM. npeablayLiee npuMeYaHme.
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HexoTophble MecTa LIUTAThl TPEOGYIOT O6'BSICHEHUIA.

PunennuHo ynoMuHaeT Buuuenro Moutu (1754-1828,
TJIaBHOTO ITPeICTaBUTEJISI UTAJIbSIHCKOT O HEOKJIAaCCUI[M3Ma),
MHe KaXeTCsl, B KayecTBe II03Ta He IIepBOCTEIIEHHOIO,
¥3BeCTHOI'0 BOCHOBHOM TeM, UTO IlepeBell «Mnuany» loMepa.

YTo KacaeTcs «<KapMeJIM6eHOB, 3[leCh MPOHMS HallpaBJIeHa
Ha aKTepOB, MO-BUAMMOMY, IIOApPaXKaloIIUX XYIOOXXHUKA
Kapmero Bene [Carmelo Bene), oueHb 3pdeKTHO UMTABIIETO
MasIKOBCKOI'0 B TO BPEMS.

Komakkbo 1 CananmapyTa — UTaIbsTHCKME TOPOAKY (IIePBB1
pacriosaraeTcsi B peruoHe OMuINUs-PoMaHbsi, BTOPOM B
roXHOM WTanuu, B o6mactu Tpamauy, CUIIMIINSI), CITyXaLlue
3gechb IpuUMMepaMM IIPOBUMHIMANBbHBIX MecT B WTanuny,
re HeIpeMeHHO IIPUCYTCTBOBaJyla sYeMKa MTAIbTHCKOM
KOMMYHUCTUYECKOM ITapTUMN.

ITocrnoBamMm (I/I, T'JIaBHOE,II0 TOHY) PuUnesnnuHO OKOHYATEJIbHO
CTAaHOBUTCA IIOHATHO, YTO CTEIIeHb KOHI'€HMaJIbHOCTHU
Mexny IIepeBogYMKOM n IIepeBeeHHbIM, 3)1er,6
OTHOCUTEJIbHO HMU3Ka.

BueM3aKIII04aeTCsI«3BYKO-GOHNUECKUMCIIOCO6» KOTOPBIM
PUNeNnIMHO peuUIMJI BOIPOC IIepeflauy XYZOXEeCTBEHHOM
cnenuduky IMmo3Mbl MasikoBckoro? O6paTMMCSI CHOBa K
IIPeZMCIIOBUIO IIEPEBOAUMKA!

S YMYOPWIICS cheraTh TaK, YToO6bl B MOeM IiepeBofe
CIIBILIAJICS TOT JXe LIYyM, KOTOPBIM CIBILIUMTCS B TEKCTe
MasiKOBCKOI'0, pasfaBajyMCh Te XXe PacKaThbl U B3DBIBHI,
3By4Yaljia Ta JXe pacKaJleHHasi PUTOPMKa, KOTopas BcCe
6e3yepXHO IIepeIloNIHSAeT MU, IIepeNIuBasich dYepes
Kpaly, BCe 3apa)kaeT co60J}, KaK CJIOBECHBIM MYXOMOD.
B3siB OpMeHTMPOM paboTy MOMX 6pasMIIbCKUX Opy3eu
Aponpo pe Kammoca u Bopuca llHenjepMaHa, KOTOPble
CyMeqny KpacUBO BOCIIDOM3BECTM B CBOMX IIepeBoOZiax
3BYKOBYIO TKaHb M aKyCTUYeCKMe IIPMeMbl HEeKOTOPBIX
CTUXOTBOpPeHUM MasiKOBCKOIO, sI IIOIBITAJICS IlepefdaTh
Ha HalleM $3blKe OTJNIYLIUTENIbHYI0 (GQOHETUKY II0SMBE],

6 3nech PUnennuHo HaMeKaeT Ha akTepos, noapaxatoLmx Kapmeno bere [Carmelo Bene),
04eHb ahPEKTHO AeknamMnpoBaBLLEro MasikoBCKOro B TO BpeMSi.
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npencraBuB cebe 0 TOM, Kakou S(dexT oHa 6ymeT
IIPOM3BOAUTL IIPM 3BOHKOM, I'DOMOYYLIEM UTEHUM C
IIOMOCTa MJIM C TPUOYHEL

mi sono ingegnato di rendere con altrettanto rumore il ru-
more del testo di Majakovskij, gli schianti e gli scoppi, la sua
arroventata retorica che pullula senza ritegno e trabocca ed
intossica come un’'amanite verbale. Mémore dell'esempio
dei miei amici brasiliani Haroldo de Campos e Boris Sch-
naiderman, che sono riusciti a riprodurre a meraviglia nelle
loro versioni la stoffa sonora, gli artifizi acustici di alcune li-
riche di Majakovskij, ho tentato di riportare nella nostra lin-
gua l'assordante fonetica del poema, pensando in specie agli
effetti d'una lettura a voce spiegata, d'una dizione squillante
da un podio, da una tribuna.”

«lllyM», TIepefaHHBIM PuUIIEJJZIMHO B CBOEM IIepeBojie
COCTOMT, IIpeXJe BCero, M3 TOYHBbIX pudm (15% obuiero
KOJIMUeCTBa 3BYKOBBIX CBsI3€}), HETOUHBIX pudmMm,
ACCOHAHCOB ¥ KOHCOHAHCOB. KpoMe Toro, mosMa 6ykBaJIbHO
KUIIUT BHYTPEHHMMMU CO3BYUMSIMM M aJUJIMTEPALMSIMU.
Pycckuyt uuTaTelNhb (2 PyCCKUM II03T-IIePEBOAUYMK TEM 60IIee),
B 3TOM, HaBepHO, He BUAUT HUYEr0 0COO6EHHOI0, 3, MOXET,
6yneT HeofyMeBaTh Iepe[ TaKMM CKPOMHBIM KOJIMYECTBOM
TOYHBIX pudM... HO Hazjo M»MeTh B BUAY, UTO, BO-IIEPBEIX, B 60-
ble rofbl B UiTanuy nepeBOgYMKY I10JIb30BaJICh B OCHOBHOM
BEpNIMUOPOM, M, BO-BTOPBIX, UTO caM PHUIIeNNMHO, IepeBoAs
I109TOB IepBOM IOJNOBMHBI XX Beka, [lacTepaka u Broka,
TOX€ YIIOTPe6IIsIJI CBOOGOLHBIN CTUX U M3beran pudpm. Utax,
Iepeg HaMM He TOJIbKO B OUepegHOM pa3 BOSKHMKAET BOIIPOC
0 Pa3HUIIe ¥ ACUMMETPUM MEXY ABYMS IIepeBOAYECKUMU
TPaAUIMSIMU — UTAJIbSITHCKOM ¥ PYCCKOM —, @ TAK)XXe MMEEeTCs
TIEPEBOAUMK, KOTOPbI M3MEHsSIeT CBoeMy (He NIMCaHOMY)
“ImpaBuITy”, COBepLIasi LIar B CTOPOHY OT CBOEM CO6GCTBEHHOM
IIepeBOIYECKOM MaHePEkl.

[TIpuBeny mepBble 113 CTPOK MOSMBl (KaXkpasi ‘CTYIIeHB
JieceHKY MasiKkOBCKOT0 BXOOUT B CUET):

7 RIPELLINO, Angelo Maria. [Mucbmo k Mynao [jaBuko BoHMHO OT 8 ceHTatps 1967 r.].
ApxuB u3natenscTsa ditHayam, Mepenicka ¢ UTanbsHCKMMKM aBTopami. Manka 174/1 (A.M.
Ripellino). EauHnua xpaHeHuns 2577/3. liuct 1086.
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Bpems —
Ha4yMHAalo
po JleHuHa pacckas.
Ho He mtoTOMY,
YTO rops
HeTy 60J1ee,
BpeMs
II0TOMY,
YTO pesKasi ToCKa
cTaJia SICHOO
OCO3HaHHO0 60JIb10.
Bpewms,
CHOBa

JIEHMHCKME JIO3YHT' U Pa3BUXPhb.

Ham nu
pacTekaTbCs
CJIE3HOM JIYXEl0, —
JleHuH
U Temepb
XMBee BCeX XWUBBIX.
Hamuie 3HaHbe —
cuia
U OpyXMue.
JIrogm — JIOOKMN.
XoTd U Ha cylle.
[IpoxuBelb
cBoOe
TI0Ka,
MHOTO BCSIKUX
I'PSI3HBIX PaKyLIeK
HaJIuIaeT
HaM
Ha 60Ka.
A motowm,
IPO6MBLIN
O6YpPIO Pa303JIEHHYIO,
CAElIb,
yTO6b1 COJIHITA 6IIUS,
¥ CUMIIaellb
BOZOpOCIIEN
60pony 3eJIeHY10
¥ MeZy3 MaJIMHOBYIO CJIU3b.
q
cebs



«JleHnH» Bnagnmupa MasskoBCKOro

o JIeHMHBIM YKLy,
YTO6Bl IIJIBITh
B PEBOJTIOIMIO AaJIbllie.
9 6010ChH
9TUX CTPOYEK THILIH,
KaK MaJIbyMIIKON
6oMUIbCA GaTbLIN.
PaccusitoT rosioBoro BeHUUK,
s1 TPEBOXYCD,
He 3aKpblJIY YT06

HaCTOSILINI,

MYAPELY,

YyeJjioBeuYunn
JIEHUHCKUA
OT'POMHBILH JI06.
§1 6010CB,
YyTOb LIECTBUS
¥ MaB30JIeH,

TIOKJIOHEHUM

YCTaHOBJIEHHBIY CTATyT
He 3aNuiam 6

IIPUTOPHBIM ejiIeeM
JIEHUHCKY10

IIPOCTOTY.
3a Hero IpoXxy,
KakK 3a 3eHuIy IJ1a3a,
4yT06 KOHPETHON
He 6B
KpacoToM 060JITaH.
TonocyeT cepptie —
A IIMucaTh 06s13aH

110 MaHAATY AOJIra.
Bcsst MockBa.

I[TpoMep3suIas 3eMisa

OPOXMUT OT I'yAa.

Hap xocTtpamu
06MOPOXEeHHbBbIEe C HOUM.
YTo oH chenain?
KTo oH
U OTKygza?
[Touemy
eMy
TaKasl II04YecTh?
CJ10BO 33 CJIOBOM

35



36

AneccaHgpo Huepo

U3 IaMSTU TacKas,
He CKaxy
HJ OHOMY —
Ha MEeCTO CALb.
Kak 6eHa
y Mupa
cn6éBa MacTepckas!
IMopgxopsiiiee
OTKyJa B3SITh?
Y Hac
ceMb JHEMN,
y Hac
YacoB — ABeHaALaTh.
He npoxuTp
cebs1 OIIMHHEIN.
CMmepTh
He YMeeT U3BUHSITHCS.
Ecnu x
C YacaMM IIJI0XO,
Marla
KanleHpapHasi Mepa,
MBbl TOBOPUM —
«9II0Xav,
MBbl TOBOPUM —
«3panr.

[Tempo - / inizio / su Lénin un raccomnto. / Ma non per-
ché / la pena / sia minore, // tempo, / perché / la penetrante
angoscia // € ormai cosciente / limpido dolore. / Tempo, / i
motti/ diLénin ritusbina. // Perché / sciogliersi/ in una poz-
za dilacrime? // Lénin / anche oggi / € un vivo, non un’urna.
// Nostro sapere — / nostra forza / ed arma. // Gli uomini sono
barche. / Sebbene in terraferma. / Mentre tu vivi / i tuoi /
ami, // molte conchiglie / sporche d'ogni genere / ti si ven-
gono / incollando / ai fianchi. // Poi, / squarciando / la rabida
burrasca, // cerchi di stare / pit1 vicino al sdle, /e delle alghe
/ la verde barba / raschi // e delle meduse il muco /ampone.
// To/ mi scrosto/ con Lénin in vece, // per navigare piu oltre /
nellarivoluzione. // Ho paura / dei mille e mille versi, / come
di un'infantile / invenzione. // Temo che col fulgore d'una
benda // posta sul suo capo / essi nascondano // I'umana, /
saggia, / autentica // enorme / leniniana fronte. / Temo / che
processioni / e mausolej, / lo statuito statuto / degli ossequi
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// con effluvi / di incensi stucchévo/i // sommergano / di Le-
nin la schiettezza. / Tremo per lui, / cosi come per I'iride, /
che da belta melliflua / non venga / calunniato. // 1l cuore
vota — / ho l'obbligo di scrivere: // il dovere me ne da manda-
to. // Tutta Mosca. / La terra assiderata / palpita dal frastuo-
no. // Sopra i falo siluette rattrappite / dal gelo della notte.
// Che ha fatto? / Chi &? / Donde viene quest'uomo? // Per-
ché / gli si tributa / tanto onore? // Parole e parole / cavando
dalla memoria, / nemmeno ad una / potro dire: / imbarcati.
// Com’¢ misera / al mondo / l'officina della parola! // Dove
prendere / quella piu adat#ta? // Per noi ci sono / sette giorni
in tutto, // di dodici ore / bisogna appagarsi. // Non ci e dato
// vivere piu a lungo. // La morte / non sa discolparsi. // Di ore
/ non c'é da fra spreco, / € minima / la calendarica sfera, //

eppure diciamo: «epoca, // eppure diciamo «éra» (11, 13, 15)].

V3 mpoCTpaHHOIrO, NPMBELEHHOIO IIpyMMepa O6paljaioT
Ha ce6s1 BHMMaHMe: IIapOHOMasuveckasa pudma «ritur-
bina» : «urna» (11), oueHb M306peTaTeNIbHasI HETOYHAas
pudmMa «burrasca» : «raschi» (13), 6oraTblil aCCOHaHC MEXY
OaKTUIINYECKUMMM cJioBaMu «iride» : «scrivere» (13, 15),
IIOYTH aHarpaHMMaTMUYecKasi CBSI3b «SPIreco» : «época» (15),
CIIJIOLIHAS ITapoHoMa3us «sférar : «érar (15). Takux mpumMepoB
B [109MBI — LIeJIblY KaTaJIoOT U 5SI He MOTY YAEeNIUTh BHUMaHue
TOJIBKO VM.

XoueTcs1, OAHAKO, YTOUYHUTH, UTO paboTa PumennmHo
Hapg “popmon” «JleHMHa» He CBOOUTCS TOJIBKO K
BOCIIPOM3BeEeHMIO ee “lryMa ¥ rama’. ECiiu orpaHUYUTHCS
IpUBELEHHBIM IIPMMEPOM M “BOCCTAaHOBUTH CTPOKM”,
UTHOPUPYSI XapaKTePHYO 151 MassKOBCKOTO CTUXOTBOPHYO
“neceHKy”, TO, U3 IIONy4eHHBIX 48 cTpok, 30 OKaXyTcs
OAMHHAAIATUCIIOXHUKaMu (T.e. 60ibiie 60% [LuiecTuaecaTn
nporeHToB]). CiefmoBaTeNbHO, MOXHO TOBOPUTH 06
OOVHHAAIIAaTUCIIOXHMKE (KOTOPBIM, KaK M3BECTHO, IBJISIETCSI
CaMblM DpacCIPOCTPaHEHHBIM pa3MepOM B MTaNIbSHCKOM
NUTEepaType), Kak 0 MeTpuyeckoM (oHe IepeBeZleHHOIO
«JleHUHAa».

Ho u 3TO He Bce. PUNeyInHO IPOBOAUT TOHUYAMLIYIO PAabOTy
¥ Ha YPOBHeE JIEKCUUYECKOI'0 COCTaBa, MCIIONIb30BAaHHOIO UM
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IS mepefauy uAanocTuiiss MasikoBCKOro. TyT, IIOXanyu, u
JaeT o cebe 3HAThb caMasli CIIOPHasli CTOPOHA ero IepeBofa.
He g, pasyMmeeTcs, OOJDKeH HalOMMHATh BaM HACKOJIBKO
LIMPOKMM SBJISIETCSI [OMAIla30H A3blKka MasiKOBCKOIO,
OXBaThlBAlOLIMM BCe peecTpbl — OT JIUTepPaTypHO-
-IIPUIIOAHSITOTO OO PasTOBOPHOIO-IIPOCTOPeYHOro. pyroe
Oerio y PumnennuHo: ero s3blK TsSHET K U3bICKAHHBIM,
yCTapeiblM, II09TMUYECKMM, MHOrZa [aXXe BBIYYPHBIM
CclioBaM, 3TUM co3fjaBas IBILUIHYI0 CJIOBECHYO0 KapTUHY,
rge, ogHAKO, MeHbIIe YJIaBIMBAETCAd raMMa THUIINYHBIX
O71s1 MasiKkOBCKOI'O pe3KMX M3MeHeHUM MHToOHauuu. Kopoue
(v rpy6o roBopsi), B IIJIaHE CTMJIMCTUUECKOM IIE€PeBOJ
PurneninmuHo He Bcerga COOTBETCTBYET OPUTMHAITY.

[IpyBeny oOOMH eOUMHCTBEHHBIM TIIpuMep. B opHOM
MeCTe II09Mbl, peub MZET O TOM, KaK KamuTanusMm (mof
nepoM MasiKOBCKOTO ITPMOOpETAOLIUM 4YepThbl «AeJIOBOrO
MMapHMULIKN», 36) 06YpPXXyasuBaeTCs:

C romaMu ocjiabina
MYCKYJIOB CTaJlb,

OH pa3szobpern

M pPacIyx,

TaKOM Xe

C TeUeHMEeM BpeMeHM CTaJl,
KaK ¥ ero rpocc6oyx.

(38)

OH «ZIBOpeL] BO3BeJI — / He YBUAMLIb TaKoro» (38) u «Bokpyr,
/C TULI0OM, / YTO PaBHO T'OOUTCS // 6bITH U IULIOM / ¥ ATOOULIEN,
/ 3agonuiiasi onuims» (38).

Tak mepeBoguT Punennuuo: «Intorno / con faccia, / che sen-
za divario // puo essere insieme / una faccia e una natica, // la
polizia, / dalla faccia di tafanario (39).

3pecp 6pocaeTca B IJlasa MallOyIIOTPEOUTENIbHOE
cinoBo ‘tafanario’ (39), KOTOpBHIM PHUIIENNMHO IIePEBOAUT
IIpuiaraTeyibHOe «3afonuilasg». B croBape MTalbAHCKOIO
S3B1KQ, cocTaBJIeHHOM J>kakoMo [IeBoTo u II>xaH Kapio Onu
¥ OTHOCSILIMMCS KaK pa3 K rofjlaM CO3[aHMUsI UTANIbTHCKOI O
«JleHMHa» cJI0BO ‘tafanario’ xapakTepusyeTcsi, KaK LIy TIIMBbINA
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aBdpeMu3M aiis cioBa ‘deretano’ [saguuiia, 3ap). IIpaBzaa, 3TO
SKCTpaBaraHTHOE CJIOBO TOYHO pudMyeTcs co ciioBoM ‘diva-
rio’ [paspriB] (39) M HaxogUMBO HeperieTaeTcI QOHETUIECKH
C CYLIeCTBUTENbHBIM 'natica’ [arogunal («divario»: «natica»:
«tafanario»; 39), a Bce ke COBpeMeHHbBIM UMUTATENb (3, MOXET,
M UYUTaTeJ]Ib BpeMeH PUIIENJIMHO), CTAJKMUBAasiCb C HUM,
MOXXET HaXOAUTHCSI B HEKOEM HEeJJOYMEHUN.

Ho, co6cTBEHHO roBOps, YTO Takoe ‘tafanario’? 3To He 4TO
MHOE, KaK MeCTO, KyZla OXOTHO — pedb UZET O XUBOTHBIX —
crneTaroTcsl cienHyu (JIaTuUH. tabanida, pyc. ciemedHsp, aHTIL.
horse fly), T.e., Kopodye, BCEM M3BECTHOE CJIOBO Ha OYKBY
XK'. [Ipu nmepeBofe CJII0OBa, CaMbly YOOAHBIM BapMUaHT, Cpasy
IoITaZaroLI MM IO PYKY, 3TO CJI0BO ‘culo’. HecnyyamHo K HeMy
npubernu mnpepblAyLiMe IepeBoguukyu «JleHuHa» IIbeTpo
LIBeTepeMuy (IIPMMOMHIO, YTO OH BBIIOJIHMIJI IIE€PEBOJ
Hoxropa Xnuparo 1957 r.) u Mapuo e Muneku. [lepBblit, B
1946 r. nepeBen Tak: «E intorno, / con una faccia, / (che puo
essere, // a piacere / sia la faccia che chiappa) // la polizia, /
faccia di culo».t CnegyLiyMu cjioBaMM I10JIb30BaJICsI BTOPOM:
«E tutto intorno la polizia faccia-di-culo».®

B 9TOT pas He [0 KOHI[a afleKBAaTHBIM JIEKCUYECKUN
BbI60OD OCTaeTCs — CKaXXkeM TaK — Ha COBeCTH PUIIeNINHO,
HO BO MHOXeCTBe CJly4YaeB He BO BCeM BMHOBaT OH.
WTanbsiHCKMUM sI3bIK TOro BpeMeHM (60-ble rogbl XX Beka)
TOX€e CIIOCO6CTBYeT TOMY, YTOOBlL PUIIEJIIIMHOBCKUM
MasikoBCKMM 3BydYaJl 60Jiee BbICOKOIIAPHO, YeM Ha PyCCKOM
s13blKe ¥ KOHTPACThl MeXJy CTUJIINCTUYECKaMU II0JII0CaMU
CIIIafiuiuCh. [1eJyio B TOM, YTO B UTAJIIbSIHCKOM JIUTEPAaTYPHOM
s13blKe PasTOBOPHBIN U IIPOCTOPEYHBIN IIJIAaCThl B TO BpeMs
OBLIM HEIOCTAaTOYHO PA3BUTEL T.e. OHU QaKTUUeCKN O6BLIN
CKOpee IIPeMMYILIeCTBOM MHOI'OUYMCIIEHHBIX [UaJIeKTOB
UTANIbIHCKNUX PETUMOHOB, YeM CTaHAAPTHOIO UTAJIbIHCKOTO
s13blKa.

8 B kHure Majakovskij e il teatro russo davanguardia, Toxe npuHaanexatiei
nepy PunennuHo, oTHoLEHWe nocneaHero kK MasikoBCKOMY COBCEM MHOE, 6onee
NONOXMUTENBHOE.

® MAJAKOVSKIJ, 1967, p. 7.
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B paboTe PumesnmiinHo ecTh elije O H UHTEPECHBIY MOMEHT.
dopMarnibHble 0CO6EHHOCTU IlepeBofia PUEIIIMHO O TOr0
IIBILIHBL (X0YeJIoCh 6Bl faXke CKa3aTbh — 6POCKM), YTO BMECTO
TOr0, YTOOBl COIIPOBOXZATh M YCUIIUTH MUEOJIOrUUEKYO
CYyTb II03MBl, OHYM BBITTISIASAT KaK YUCTOe (IIepeBOAUYECKOE)
MCKYCCTBO ¥, B HEKOTOPOM CMBICJIE, OTBJIEKAIOT YUTATEJISI OT
(ammormoreTuuYeCcKoO) CyTH €ro CofiepXXaHusi. UHbIMU CII0OBaMH,
3a He O4YeHb O6JIaTOCKJIOHHBIM OTHOLIEHMEM K «JIeHUMHY»
MasiKOBCKOIr'0O, y IIepeBOAYMKA BEPOSITHO CKpPBbIBAeTCS
3aHssI MbICIIb. [IogHMMAasI CBOEro pozia “AbBIMOBYO 3aBecy”
IpueMoB, PunennmMHO mnblTaeTca O06pPaTUTh BHUMAaHUE
yyTaTesNs cCKopee Ha MasgsKOBCKOT0, KaK Ha «PEBOJIIOI[MOHHOI0
[103Ta», 4eM Ha MassKOBCKOro, KaK Ha «I103Ta PeBomonum».
Bnaromapss “nepeBogueckoMy GyTypuaMy’ Pumnennuso,
[IpOIlarafiCTCKasi CTOPOHA ITI03MBl HECKOJIBKO OTXOAUT B
3aHUM IJIaH.

Co6CTBEHHO TOBOpPS, B 9TOM MaJi0 CTPAHHOIO, €CIu
YyYUTHIBATh, UTO 3a Irof [o IepeBofa «JleHuHa», Punennuuo
Hamucasl HeboJbLIOe 3cce, oA HasBaHUEM «[lepeumMTaTh
MadgkoBCKOro!», B KOTOPOM CTOUT BBIENATH CIlegylouiue
CJIOBa:

ITopa 6e30roBOPOYHO YTBEPXAATh, YTO HauboJiee IleHHast
4YacThb I1033uM Bnagummupa MasikOBCKOIO OTHOCUTCS K
Iepuopy, NpefuIeCTBOBABLUIEMY PEBOJIIOLINY, ¥ YTO ZaXKe
IIOCJIe STOr0 €ro JIy4YlIMe IIPOM3BEOEeHMSI — 9TO CTUXH,
HalMCcaHHble B MaHepe Ky6odyTypusma [..]. Hao6opor,
BCe OJIefHEE CTAHOBSITCSI €T0 TEeKCTEl, ero IIpefIucaHus,
ero pu¢MOBaHHBIE CTaTby, CBsI3aHHBIE C PUTYaJIOM
TIOJIMTUYECKOM IIpOoIaraHbl.

E tempo di affermare senza ripieghi che la parte piu vali-
da della poesia di Vladimir Majakovskij & quella del periodo
precedente la rivoluzione e che, anche dopo, il meglio di lui
é nei versi che si ricollegano ai moduli del cubo-futurismo
[...], mentre sempre pit impallidiscono i suoi testi assertivi,
le sue ricette, i suoi articoli in rima, connessi col rituale della
propaganda politica.l®

10RIPELLING, 1968, p. 269.
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[TepeBof «JleHMHa» 3aMedaTeJIeH elle OAHUM, IIOCTIefHUM
acleKTOM. PumennmHoO TakK ycepAo cTapasics Hap Gopmon
«JleHMHa», IIOTOMY 4YTO, OYEBUAHO, 3TO IIPMHOCUIIO €My
YOOBOJIBCTBME, [leJIajio ero paboTy MeHee CKYYHOM U 6oJiee
3aHMMaTeIbHOM. BO3MOXXHO, 3TO IIOBJIMSJIO ¥ Ha €T0 II093M10.
Pumnernnuuo nucan B pubMy elje [0 BCTpeun C «JIeHMHBIM»
MasikoBckoro. OfiHako, Iocjie mnepeBofia «JIeHMHa» B €ro
CTUXOTBOPEHUAX HAaUMHAIOT MOSABIATHCS PUGMEBL APYroro,
6oriee M306peTaATENIBHOIO CKJIaZla (He TOBOPSI YXe O TOM,
4YTO yBeNMUYMBaeTCS KOJIMYECTBO AOPOrMx MasiKoBCKOMY
COCTaBHBIX CJIOXHBIX CJIOB).! Bojiee TOro, HEKOTOphle U3
IIPUYYAJIMBBIX CJIOB, MCIIONIb30BaHHble AJIS “UTaJIbICHKOr0”
«JIeHMHa» IIePeXOOsT B CTUXU CaMOro PumennunHo.

Kopoue roBopsi, cBouMM «JIeHMHBIM» MasiKOBCKUMA
OCTaBUII Clef B I1033UM CBOEro IepeBopuuka. Ho Tema aTa
3acIIy>XmuBaeT 0co60ro pa3roBopa.
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AHHoTauus: TeaTp MasikoBCKOro cBsizaH

C Hanbonee nepefoBbIMU 3CTETUYECKUMU
nouckamu Toro BpemeHnu (kak B Poccum,

TaK 1 Ha 3anage), OTHOCUBLUMMMUCS

K MccnefoBaHUsM U HOBaTOPCKUM
9KCMepuMeHTaM B NMOI3UU, XKUBOTUCHU U
TeaTpe. «PyTypucTckue cymacbpogcraar

€ero gpamMaTypruu, BOMJIOLWEHHbIE NpU
NOMOLLM TeaTpasibHOro A3biKa U PeXUccypbl
B. E. Meliepxonbaa, AEMOHCTPUpoOBanu
YpPOBEHb 3KCNEPUMEHTUPOBaHUS, focene
HeBOO6pa3MMbIil Ha COBETCKOI CLieHe.

[ pamatypr BbicTpanBaeT AuUanorun Mexay
nepcoHa)kamu NnocpeaCcTBOM SIPKOro
CTUXOTBOPHOIO A3blKa, C/IOBHO CBOEO6pPasHbIi
¢paseonornyeckuii Mackapapg, HarnpasJ/ieHHbI
Ha To, YTO6bl OXapaKTepu3oBaTb B NapOAUIMHON
¢dbopMe pasHble coumnanbHble TUNbI. Tak, A3bIK
yNML, HaCMELLIMBO NPOTUBOMNOCTAaBNAETCSA
oduMLManbHOW peyu, cnoBam AeUCTBYOLLEro
NONIUTUYECKOrO CTPOS], CMELLAHHbIM C
LLepPKOBHOC/TaBAHCKMMMW BblPaXEHUSAMM.

Resumo: O teatro de Maiakdvski integra-se as
mais avangadas buscas estéticas ocorridas
nas duas primeiras décadas do século XX

na Russia e no Ocidente. A pesquisa de

novas formas artisticas marcou experiéncias
radicais no campo da poesia, da pintura e

do teatro. As “extravagancias futuristas” da
dramaturgia maiakovskiana, moduladas pela
poética cénica do diretor russo de vanguarda
Vsévolod Meyerhold, levaram aos palcos
soviéticos experimentagdes teatrais inusitadas,
inimaginaveis até entdo. O dramaturgo constréi
os didlogos entre personagens por meio de
uma linguagem parddica, estruturada como
uma espécie de mascarada fraseoldgica, a
caracterizar os diferentes tipos sociais. Assim,
a linguagem das ruas com suas expressoes
coloquiais, matizadas por trocadilhos e jogos
de palavras, se contrapde de modo zombeteiro
ao discurso politico oficial e aos jargdes da
linguagem religiosa, marcada por expressdes do
eslavo eclesiastico.

Kniouesble cnoBa: MaisikoBckuin; Pycckuin Teatp; Mapopaus; Npoteck; Pycckui

dyTypusm.

Palavras-chave: Maiakovski; Teatro russo; Parédia; Grotesco; Futurismo russo.
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eaTp MassKOBCKOTO COCTOMT M3 TaKMX IIbec, Kak
«Bnmagumup MasikoBckuit. Tpareaus» (1913), «Mwuctepu-
s1-6ydd» (B ABYX pasHbIX pefakiiusax, 1918 u 1921 roga; B 2013
roZly aBTOPOM CTaThby Ha MOPTYTanbCKUM O6blJIa IepeBefieHa
BTOpas pefaKlus IIbechl, B Bpasunnuu paHee He U3jaBaBLIa-
sics), «Kiorm» (1928) un «Bansi» (1929), a TaKXXe KOPOTKMUX CKET-
yey, He60IbUIMX IIPOIIaraHAMCTCKMUX CII€HOK M CLIeHapueB.
Co3zjaHHBlE B pa3Hble IEPUOALlI TBOPUECKOI'0 U XMU3HEHHOI0
IIyTY, STU IIPOU3BEEHNS CIIOBHO 06pa3yl0T eAMHOE 3CTETH-
KO-TeaTpaJibHoOe I1ej10e. Bech ero TeaTpanbHBIM OIIBIT TAaKXe
OPraHMYHO COUYETAeTCs C 3ab60TaMy, YOeXXIeHUSIMU U IPUH-
LUIIaM¥ COLMAJIbHOIO, IIOJIMTUYECKOTO, MOPAJIbHOTIO, IIO-
STUYECKOr0 MIJIM 3CTETUUECKOTO XapaKTepa, KOTOphble II0ST
Pa3HBIMM CIIOCO6aMM BBbIpaXKaeT B pa3dHble MOMEHTH] XXU3-
HU B 6€CUMCIIeHHBIX CTUXOTBOPEHUAX, KNHOCIIeHApUAX, Ma-
HudecTax, XXYPHAIIMCTCKUX CTAaThsIX, arUTALIMOHHBIX IIJIaKa-
Tax, TO €CTh, B CaMblX Pa3HO06pa3HbIX GOpMax BbIpaXXeHM S,
06YCIIOBJIEHHBIX CTPEMUTEIIBHOCTBIO U CJIOXXHOCTbIO UCTO-
PUYECKUX ¥ Xy[A0XXeCTBEHHBIX IIEPUIIETUM TOTO BPEMEH.

Tak, gApamMaTtyprusi MassikoBCKOro 060611aeT ero JIMYHBbIA
OIIBIT ITOCTOSIHHOTO XYAOXXECTBEHHOI'0 IIOMCKa M B TO Xe
BpeMs OTpaXaeT 3MO0XY SKCIIePMMEHTOB, KOTZla TeaTpallb-
Hble IIpMeMbl CJIOBHO 3aIlOJIHMJIM OKPY>XXAlOLIYO AeMCTBU-
TEJIbHOCTD, @ 3Ta AEeNCTBUTENIBHOCTD, B CBOIO OUepenb, OT-
Beuasi Ha JaHHbIY IPU3BIB, [IOOLIPsIJIa CaMble paguKaJIbHbIE
TBOPUYECKME IIOPbIBb] II03TOB U XYA0XHUKOB, CTPEMUBLINX-
Cs1 U36aBUTHCSI OT KYJIbTYPHOT'O I'Py3a IIPOLIJIOTO.

HecnyuyanHo y>Xe B IepBOM TeaTpPaJIbHOM OIblTe MassKoB-
CKOT'O IIPOSIBJISIIOTCSI MHOTME M3 OCHOBHBIX M YaCTOTHBIX
9JIEMEHTOB €ro 60J1ee IMO3HEN ApaMaTypPIr UM — 3TO ITapoAusi
Ha 6M6JIeMiCKMe CIOXKEThl ¥ OTChUIKM K CBsiLleHHOMY [luca-
HUI0. OTOT IO3TUYECKUN U TeaTPalIbHbIM IIPUEM I103BOJIAJ
3aIlOJIHUTDL €r0 TEeKCThbl 06pasaMy, IIepCOHaXKaMM ¥ LIUTa-



TaMM PEJIMTMO3HOT0 XapaKTepa, C IIeJIbI0 YCTAaHOBJIEHUSA
TJIy60KOro Amariora (KOTOPBIM, BIpoYeM, 6bUI XapaKTepeH
IJIsT BCEr0 PYCCKOTO aBaHrapfia) C PYCCKOM PEeIUTIMUO3HOM
TpaguIMen. OTO AMaJior, KpoMe BCEro IIpoUero, MHOrga 65611
OTTEHEH HaCMeLIKaMM ¥ LIYyTKaMM, KakK B ciiydae «MucTe-

pun-6ydpd».

B koniie 30-x rogoB P. O. Ik06CoH! 06paTuil BHMMAaHME Ha
TO, YTO CHbl MasiKOBCKOT0 0 6yAyLIEM M €ro TMMH 4eJIioBe-
KOGOXKeCTBY, ero 60ro60puecTBO M ITUUYECKOE HEIIPUSTHUE
Bora 6m11M «Kyfa 671yXe BUepallHEMY OHIO PYCCKOM JIUTe-
paTyphbl, YeM [eXYpPHOMY OOQHUIIMaTIBHOMY 6€360XXeCTBY».
Tak, Kak 9TO TakXXe 6blJI0 HEOLHOKPAaTHO OTMeUYeHO0 U 6oriee
I030HEeN KPUTUKON,2 OMHOM U3 IOMMUHUPYIOLIUX TEM B TBOP-
yecTBe MasiKkOBCKOTO, C MEHSIIOLIMMMUCS 3CTETUUYECKUMMU
HI0OQHCAaMM ¥ TOHAJIbHOCTDBIO Ha IIPOTSDXKEHUM €ro TBopye-
CKOTO IIyTH, SIBJISIETCS €ro KOHQIMKTHBIM guasor ¢ borom:
«PeNIUTMO3HBIM 3JIEMEHT B IIPOM3BeZeHUSIX MasskoBCKOTO
OUYeHb CUJIEeH: 6UbIIeMICKMe IIePCOHAXM, COOBITHUSI, IIPUTUN
BO3HMKAOT B €0 TBOPUYECTBE C HEOTBSA3HOM HACTOMYMBO-
CTB1O, IIYCTDb ¥ B KOL[YHCTBEHHOM QopMe ¥ IIOYTHU KaK IIpef-
JIOT [JIsI LIYMHOM IepebpaHky ¢ Borom».?

K 6ubneicKuM LUTaTaM ¥ PEeMMHUCLIEHLIUSIM [06aBIIs-
€TCSI MCIIONIb30BaHMEe MassikOBCKMM BCEM PYCCKOM penu-
TMO3HOM TPagMLIMM, C €e IMOUYMUTAHMEM MKOH, MOJIMTBaMY,
IIECHOMNEeHUSIMU U IIPUTUYAMU — COCTABJISIOLIMMM 60raTOro

'10. M. JloTMaH aHanusupyeT NpoLecc B3auMOAenCTBUsA MeXay MAPOM TeaTpa u
BHeTeaTpanbHOM AeiiCTBUTENbHOCTBIO. MiccneaoBaTenb paccMaTpyBaeT pasHble GopMbl
TOr0, Kak MOXEeT NPOM30NTH «TeaTpannuaaums» U pUTyann3auns HeKOTOpbIX CTOPOH
BHeTeaTpanbHOM XU3HK, a TaKXe CUTyaLuy, B KOTOPbIX TeaTp CTaHOBUTCSH MOAENbIO
noBefieHNs B peanbHOM XU3HW. XoTa JTOTMaH 1 NPU3HAET, 4TO 06BEKTUBHO UCKYCCTBO
BCeraa Tak 1w nHaye oTpaxaeT GeHOMEHbI X13HU, NePEBOAS X Ha CBOW COGCTBEHHDI
A3bIK, Y4EHbIA NOAYEPKMNBAET, YTO OAHA 13 HOPM Takoro B3aMMOAEHCTBUSA — 3TO KOrAa
CaMa XU3Hb OKa3blBaeTCs 061acTbio MOAENMPYIOLEro AMHaMIU3Ma, CNOCO6HO Co3AaBaTh
Np1UMepbl, KOTOPbIe MCKYCCTBO KOMMPYeET. Tak, eCAu, C OHOW CTOPOHbI, UCKYCCTBO MOXET
npeanaraTb MoAeNu NOBEAEHNS B XW3HW, TO, C APYroii CTOPOHbI, MOAENM NOBEAEHMS B
peasnbHOI XM3HK MOTYT onpeaensaTb noBeaeHue Ha clexe. Moapo6Hee cm.: LOTMAN, 1990.

2 MHorue nucaTeny, NoaThl W TeaTpasibHble PEXMCCEPbI UCKANN BAOXHOBEHWE B CHOXKETAX
npuTyax Betxoro 1 HoBoro 3aBeTa, NPOBOAS Napanneny ¢ HeflaBHUMU PEBONOLMOHHBIMM
COGbITUSIMU, KOTOPbIE NMEPEBEPHYNN HE TONMBKO COLManbHO-MOAMTUYECKIME OCHOBBI Poccuy,
HO U, B NIEPBYIO 04EPe/b, BEXW PYCCKON penurino3Hoi muican (FREVALSKI, 1984, p. 244).

¥ JAKOBSON, 2006.
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penepTyapa HapOLHOM KYJIBTYPbl M OTPAXXeHHBIMU B 006bl-
IEeHHOM peuy, B IIECHSX, [IOCJIIOBHUIIAX U IIOTOBOpPKax.*

ABTOpCKOe IIpouTeHMe MasKOBCKMM 9STOro Hacienusd
TPaZMIMOHHOM KYJIbTYPhl, 6€3yCJIOBHO, HE OTMEHSIET O4e-
BUOHBIM MKOHOOOPYECKMUM IIPOTECT MO3Ta-PyTypuCTa. OTOT
IIPOTECT IIPOSIBJIAETCSI B IaPOAUMHOM IIOCTPOEHUM ero fApa-
MaTypruy ¥, B HEKOTOPOM CMEICJIE, ¥ BO BCEM €ro TBopYe-
CTB€, B KOTOPOM HENOUYTUTEJIbHAsI CB060Za B O6paLleHUM C
XYIOOXEeCTBEHHbIM SI3bIKOM, B MCIIOJIb30BaHMM HOBBIX IIO-
STUYECKMX, paMaTUUYeCKUX ¥ TeaTpalbHBIX GopM CTpe-
MUTCSI K pacluMpeHEn0 QyHKIMM TPagUIMOHHBIX QopM M
MPOHMYHOMY IIEPEOCMBICIIEHUIO X KOMIIO3UIIMOHHBIX 9JI€-
MEHTOB.

MassKOBCKMM BOCCTAEeT IIPOTUB TPAAMULINMMU PYCCKOTO pea-
JIMCTUYECKOTO TeaTpa M yXXe B IIEPBOM IIbece, elle CUIJIbHO
MIOABEPXEHHOM BIIMSIHUIO PYCCKOTO CMMBOJIM3Ma, M3J1araeT
OCHOBBI CBOEro TeaTpaJIbHOTO0 Kpezo,’ KOTOpOe MOJIHOCThIO
obopMuTCcs B 60Jiee IO3OHUX IPOU3BENEHMUSIX. PEBOJIIOLINS
TeaTpaJibHbIX GOPM ZOJXXHA ABUTATbCSI B HOT'Y C IIOJIUTHU-
YeCKOM ¥ COLIMaJIbHOM PEBOJIIOIIMEN, a K XYL 0XeCTBEHHOM
mporpaMMe [o6aBIISAIOTCS IIEPEMEHB]L B PYCCKOM OOLIECTBE.

HasBaHMe ¥ II0A3arojioBoK «MucTepuu-6ydd» He ocTas-
JISIIOT COMHEHUM OTHOCUTEJIbHO IIONIUTUUYECKIUX B3TJISIOB U
HeyZepX1MOoro GyTypPUCTCKOIO PUTMa, BbIpaXXeHHBIX B CBO-
6oze popM. CobblTHSE OKTAGPBCKOM PEBOJIIOLIUM HAJIOXKMIIN
OTIIEYATOK Ha TeaTpalibHble IMOUCKM MasskoBcKoro — «Mmu-
cTepusi-6ypd. I'epomyeckoe, 3MMUUeCKOe M cCaTUpPUUECKOe
M306paxeHue Halleyr SITOXU».

4INCHAKOVA, 2003, p. 52; FREVALSKI, 1984, p. 246; RIPELLINO, 1971, p. 52. b.
LUHaifepmaH 0TMEYaeT CUNbHOE BAUSHUE PYCCKOM Penuruo3Hoi Tpaauumm Ha
napoamitHble NOCTPOEHMS MHOMMX TekcToB Masikockoro. Moapo6Hee cM. Schnaiderman,
1971, p. 47.

S RIPELLINO, 1971, p. 53. CornacHo UTanbsHCKOMY KpUTUKY, NOA BAUSHUEM XYA0XHMKa-
-pyTypucTa B. H. YekpbiruHa MasikoBCKMiA CTPACTHO YBNEKCS MKOHaMM 1 61ENeACcKuMI
CIOXETaMW 1 4aCTO NoceLLan BMECTe C HUM 3anbl TPeTbAKOBCKOW ranepeu, NocBALeHHble
NKOHOMWCU. XYAOXHMK, B3BOSHOBAHHbI anoKanunTU4ecKuMn co6bITUAMI 1 06pasami
KaTakM3MOB, CTPEMUACS NpeAaTb CakpaabHO XUBOMUCH YepTbl COBPEMEHHOIO
MCKYCCTBA 1 BCErfa XxpaHun Ha cTone buénuto. Tak YTo Ha paHHeM aTane TBOPYECTBa Ha
MasikoBCKOr0 04YeHb NOBAWSAIN APEBHWE PENUTMO3HbIE NONOTHA W TBOPYECKIUE MOWUCKM
apyra.



HasBaHue KoMenum O6BSICHSIJIOCH CaMMM ApaMaTyprom
B [IporpaMMe CIIeKTaKJIid, IIOCTaBJIIeHHOI0 B 1921 rogy B MO-
CKOBCKOM IiMpKe 110 ciyvarw III Kourpecca KomuHTepHa.
9TO TakXXe 06bsICHSIJIO ITapOAMUMHY0 ABOMCTBEHHOCTD (OM-
QJIEKTUKY CEPbE3HOr0 — KOMMYECKOTO M TPaAMIIMM — CO-
BPEMEHHOCTH), KOTOpasi — B HEMCTOBOM [IBVMXKEHUM IIePCo-
Ha)XXeM-TUIIOB, CI[eH ¥ AMAJIOTOB — 00beAMHSANA B egUHOe
11ej10e 3JI0604HEBHOCTD MMOJIMTUYECKOTO TeaTpa M CBsILIEH-
HOe [eMICTBO CpelHEBEKOBOM MUCTEPUNA.

«“Muctepusi-6ypd” — 3To Halla BeJIMKasi peBOJIIOL NS, CXKa-
Tasi B CTUXaxX U B TeaTpPallbHOM [eMCTBUU. MucTepus: BCé
TO BEJIMKOE, YTO €CThb B peBontouuu. bydpd: To, 4TO ecTh B
Hey cMeltHoro. Ctuxu «Muctepun-6ydd» - 3To JIO3yHT U MU-
TUHIOB, yIIMYHBble KPUKY, I3b1K raseT. [JeuctBue «Mucrepu-
u-6ybd» - aTO ABMXKEHME Macc, KOHQIMUKT KIJIacCoB, 60pb6a
upen. 3To MUP B MMHMATIOPE B CTEHAX LMPKa».

[TocTaHOBKa Menepxonba, CO3gaHHasA IIPU y4acTUM Ca-
Moro MasikoBCKOro (0CO6eHHO B IIOCTaHOBKE BTOPOM pefiaK-
LMY Ibechl B 1921 rofy), elije 60JIbIlie TOfYepKHYJIa IIepernie-
TeHMe LMPKOBBIX CI[eHMYECKUX TPIOKOB, BLOXHOBIJIEHHBIX
SIPMapOYHbIM 6ajytlaraHoM U GopMaMy HAapOAHOIO TeaTpa, C
beepuueckuMu nnpueMaMu GyTYpUCTCKOro TeaTtpa. Ecny, c
OOHOM CTOPOHBI, 3aBEPLIAIOLIME CTUXU KAXIOTO AEeMCTBUS
(cmeTwle cHaYaJyia aKTepaMy, a IIOTOM IIOBTOPEHHbIE XOPOM)
OTCBLUIAIOT K IIOMYJISPHBIM (GOJILKJIOPHBIM MeJiogusM (K
XKQHPY YaCTYLIKY, UYbM PUTM M IIPOCTHIE, LIYTOYHblE PUD-
MBbl OTPaXalOTCsI B CTMXaX IIBbEChl), TO, C IPYTrOM CTOPOHBI,
OHM YCUJIMBAIOT CTUIb IIOJIMTUUYECKOI'O PEBIO M IIPUBHOCST
B CIIEKTAKJIb XXaHP TeaTpa-Kabape, II0JIb30BABLIMMCS IIOIIY-
JISIPHOCTBIO U [0 PeBomMonumu.

K nnacTuyeckuM SKCIIepMMEHTaM aKTepOB-IIEPCOHAXEN
mobaBrisseTCH IIO3TUYECKOe MacTepCcTBO MassKOBCKOI'O — IIO-
JIUTUYECKUM XKaproH, 06MJIve HeOJIOTM3MOB, BCSIKOTO poza
QJIOTM3MBbl, CEMaHTUUYECKY IIYCThle CIIOBECHBIE KAaJIaMOypHhl.
IOpaMaTypr BBICTpPaMBaeT AMAJIOTM MEXAY IIepCcoHaXaMu
IIOCPEeACTBOM SIPKOI'0 CTMXOTBOPHOTO sI3blKa, CJIOBHO CBOEO-
6pasHblM Gpa3eoyIoOrMUYeCKMU MacKapaz, HallpaBJIeHHBIM Ha
TO, YTOOBl OXapaKTEPM30BaTh B IIapPOAMUMHOM popMe pa3Hble
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CollMalnbHble TUIIBL. Tak, A3blIK YIIUI] HaCMELIJINBO IIPOTUBO-
IIOCTaBJIAETCA odmumaanoﬁ peuy, ciioBaM I[eﬂCTBYIOHleFO
IIOJINTUYECKOIo CTposd, CMeIIaHHBbIM C ILI€PKOBHOCJIaBAH-
CKMMMU BblpaXKeEHUAMMN.

Takux IpuMepoB MHOXXeCTBO. Hampumep, rofo6Hyo Ciio-
BECHY0 BUPTYO3HOCTbD ¥ 3BYKOBY10 UI'PY MOXXHO Ha6II0Z1aTh
y>Xe B CaMOM HauaJie IIbeckbl, BO GparMeHTe U3 IPOJIoTa, I'he
ONMCHIBAETCSI CIIeHA Pa3pYLIEHMUsI 3eMJIYM M LIYM IIOTOIIQ,
yCUIJIeHHBble 3BYKOIIOAPAaXXaTeJIbHbIM CO3BYUMEM «IIPOTEKA-
€T-II0TOM-TOIIOT-IIOTOIIa». TaKOe CO3BYyYMe AOBOJIBHO CIIOX-
HO COXPaHUTD IIPM IIepeBoJie.

CyTb IepBOTO AEMCTBUS TaKasi:
3eMJIsI ITPOTEKaeT.
IToToM — TOIIOT.
Bce 6eryT OT peBOJIIOLIMOHHOIO IIOTOIIA.
CeMb 1nmap HEUYMUCTHIX
M YMCTBIX CEMBb IIap,
TO eCThb
YyeThblpHAALIaTh 6eIHSIKOB-IIPOJIETapUEB
¥ YeTblpHAAILIATh 6ypXXyeB-6ap,
a MeX HUMH,
C IIapoM 3alJIaKaHHbIX IIeYeK —
MEHbLIEBUYOYEK.
ITomoc 3axiiecThIBaeT.
PyuInTCs IIociiefHee yoexXuile.
Y Bce HaUMHAIOT CTPOUTD
ZaXke He KOBYeT,
a KOBYeXMuLIe.

No primeiro ato é o seguinte o essencial:
a terra esta pingando.

Depois ha um estrondo.

Todos fogem do dilavio revoluciondrio.
Sete pares de impuros

e de puros sete pares.

isto é,

quatorze proletarios-indigentes

e quatorze senhores burgueses,



e no meio deles,

um menchevique com um par de bochechinhas
[chorosas.

O polo inunda.

Desmorona o ultimo refugio.

E todos comegam a construir

nao uma arca,

mas uma arquefugio.

B aToM @parMeHTe TakXe BBIZIEJISIETCS aJlJIMTepalUs
boHeTMUECKON TPYIIIbl B pudMax «lle — YeK — Yer», 3a-
BeplIaloUlasicd HEeOJIOTUM3MOM «KOBUEXMIe», 06pasoBaH-
HBIM IIpY IIOMOLIY CIIMSIHUSI CJIOB «KOBYEI» M «yb6eXuuie».
B mepeBozie Ha NOPTYranbCKUM sI3bIK MBl CO3[ajlX HEOJIO-
ru3M «arquefiigio», coCTOSIIIMI M3 CIIOB «arca» («KOBYET») U
«refugio» («y6exmuie»).

HOuarnoru Mexpy IepcoHa)XaMy, IIOJIHble KajlaMOypoB U
WUTPHL CJIOB, eLlie 60JIbIIE ITOAYEPKMBAIOT CII€Hbl C IIMPKOBbIM
abdekTOM, KaK, HallpuMep, ClIieHa, B KOTOPOM IIPUHSITHIN 3a
Mopxa JInoupg I>XXOpA>X OTBEYaeT:

3TO He s MOPX,
3TO OH MOPX,
a 1 He MOpX, 51 JInong I>XOpaX.

Foca eu nao sou, Eto ne id morj,
Ele é a foca, eto on morj,

Eu nao sou foca, a i1d ne morj,
Lloyd George sou. id Loyd George.

KoMmuueckum s¢p@dexT, BO3HMKAWOLIUKA M3-3a CO3BYUUS
CJIOB «MOPX» U «JImong II>XOopaX», HEBO3SMOXHO COXPaHUTh
B IIepeBoJie, TaKXXe KaK ¥ MHOT'Me PeIlyINKY ITepcoHaxka HeMm-
113, B KOTOPBbIX aBTOPCKME HEOJIOTM3Mbl CO3[al0T KaJlaMOypbl
C HeMeIIKMMMU MMeHaMu U paMunussmu. C Ipyroym CTOPOHBE],
peun Ilomna HAIIOJIHEHBl apXau3MaMy ¥ PEMUHUCLIEHIIUSIMU
K CTapoCJIaBSIHCKOMY SI3BIKY, MCIIOJIb3yeMbIMM LpaMaTyp-
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TOM [JIs HaCMeLIKM Ha[ 6M6JIeMCKMMM BblpaXeHUSIMU U
LIepPKOBHBIMY TeEPMMUHAMMU.

Tak>Xe HAIlOJIHEH KOMU3MOM U MaHUbeCT, KOTOPHIM HaYu-
HaeTCs TOPXXECTBEHHOM (GOpPMYJION, KOTOPOM PYCCKME MO-
Hapxy OTKpblBaIy CBOM opuIIMaNibHble BBICTYIJIEHNS, HO
3aTeM CJIeZIyeT T'POTECKHBIN M abCYPOHBIN TEKCT, IIOJIHBbIN
HECOOTBETCTBUM U 6€CCMBICIINIIDL:

BoXbey MUJIOCThBIO
MBl,
[1apb U3)XXapeHHBbIX HEUNCTBIMMU KyP
¥ BeJIMKUM KHSI3b Ha OHBIX Xe SMIIa,
He caMpasi HU C KOr0 CeMb LIKYP, —
LIECTb CAMPaeM, CeibMasi OCTaBJIsIETCS, —
00'BSIBJISIEM HAIIMM BEPHOIIOAAHHBIM:
BOJIOKMTE BCE —
pB16Y, CyXapyu, MOPCKMX CBUHSIT
¥ 4Yero HaZleTCsI CbeCTHOTIO IIPOYEro.
[IpaBUTENILCTBYOLIUI CEHAT
He 3aMeJJIUT
pasobpaThbcs B Ipygax mgobpa,
O0TO6pPaTh M HAC IIOIIOTYEBATD.

Com a ajuda do bom Deus, ( “Bdjiei milostiu, my..")
Nos,
Rei das Galinhas Fritas pelos Impuros
e Grao-Principe das Ditas-Cujas chocadeiras de ovos,
sem esfolar as sete peles de ninguém,
- vamos esfolar apenas seis, a sétima pele fica —
anunciaremos aos nossos suditos:
tragam tudo -
peixe, torradas, porcos marinhos,
e tudo que acharem pelo caminho.
O senado que governa
anossa grande familia
logo vai tomar de alguns
e refazer as partilhas.

OTOT u Apyrue npueMsl (Ubst QYHKIIUS B IIEPBYI0 0Uepeb
— «3aMaCKMpOBaTb» SI3blK, @ TOYHEE, CO3Z]aTh SI3blK-MaCKy
IS KaXK[OTO IIepCOoHaXka) BOBJIEUEHbl B CEMaHTUYECKYIO



WUTPY, Y€y HeIIpepblBHBINM IIPOLIECC CO3JAHMSI-AEKOHCTPYK-
LMY, OCHOBAHHBIM Ha KpauHey rumnepbonmusalum peuu, da-
CTO IIPMBOAUT K BHELIHEMY MCUYE3HOBEHUIO CMBICIIOB MIIN
)XXe K OBYCMBICIIEHHOCTH, KOTOpasi, BIIPOUYEM, CKPbIBaeT B
ceb6e HaMepeHHY10 caTupy.*

Kak nmepepaTh BCE 3TO CpeiCTBaMM IIOPTYTaJIbCKOTO A3bl-
Ka Bpasununu? Kak >xe mepeBecTy’ 3Ty CJI0 XHYIO DY CCKYIO
SI3b1KOBY 10, CTUJIMCTY YECKY10 M KYJIbTY PHYIO BceJie HHYIO
Ha IOPTYyraJIbCKUM 513kl K Bpasu nuu, nepena’ Te e€ B 6pa-
31 TIbCKOM KYJIbTY PHOM KOHTe KCTe?

SI3bIKOBBle HAXOAKM, MHHOBALIMM CTUJIS M XXKAHPOB, IIO-
CTPOEHME ClOXEeTa M HeOOBIYHOCTDL IIEPCOHAXEM, Tparmusm
Y KOMM3M, CAaTUPUYECKUI aHaJIM3 O6LIeCTBA TOTO BpeMeHU
BCE 3TO npugaeT MasiKkOBCKMM TeKCTaM 0CO6Y10 BUOPALMIO,
60TaTy0 HI0AHCaMM ¥ MHOTOYMCIIEHHOCTBIO IIJIAHOB, KOTO-
pble [0 CUX IIOp 6pOCalOT Bbl30B COBPEMEHHOMY UMTATEIIIO
U IIEPEBOOYMKY.

EcTecTBeHHO, peub UZET O Ilepefiade «3CTETUUECKOM MH-
bopManuu» He3aBUCUMO 0 «CEMaHTUUECKON MHDOPMAI[UW»,
YTO LOCTUIAETCsI HeNpeABUIEHHBIM, YOUBUTEIbHBIM, He-
BEPOSITHBIM COIIOJIOXKE€HMEM $SI3blKOBbIX 3HAKOB. MIMeHHO
9Ta XPYIKOCTb 3CTeTHMYecKoM MHopMaIlmy, KoTopass obe-
CIeYMBaeT OYapOBaHMeE XYZOXXECTBEHHOIO IIPOM3BeNeHMS,
3aTPyOHSIET UCIIONIb30BaHMe Pa3HbIX CIIOCOO0B M MEXaHU3-
MOB Ilepefiauy MHbOPMaIUK, eClIy pedb UAET O Iepenade
MHOOPMalUU «CEMAHTUUYECKOTO» XapaKTepa. dcTeTUuYecKass
uHbOpManus KoguduIupyeTcs si3blKOM TOJIIBKO B Tou Gop-
Me, KaK 3TO CO3[aJI CaM aBTOP, IIOCKOJIbKY JIt060€ M3MeHEeHMe
II0CJIe0BATEeNIbHOCTY 3HAKOB, KaKUM 6bl HE3HAYUTEJIbHBIM
OHM HM 6BLJIO, MOXET HapYLIUTDb 3CTETUYECKYI0 QYHKIINIO.
OpHa M Ta Xe «CeMaHTuYeckas MHOOpPMalus» B Pa3HBIX
sI3blKaX MTOJIyYaeT Pa3JINUHYI0 «3CTETUUECKYI0» OKPACKY.

HecMoTpst Ha TO, 4TO AJ1s1 OPMULIMATIBHOM COBETCKOM MCTO-
puMu MassKOBCKMM-IIOST CTaJyl OOHUM M3 CMMBOJIOB HOBOTO
pPeXuMa, ero ApaMaTyprusi 3aMaaumuBanacbh MHOTMeE TOfBL.

¢ SCHNAIDERMAN, 1971, p. 48.
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9TOT GaKT yKasblBaeT Ha CJIOXXHOCTD €ro TEKCTOB U Ha TPY-
HOCTb X [IOMELIEHMSI B CTPOTHE U YIIPOLIeHYEeCKME UAE0JI0-
TUMYeCcKye CTaHOapThL.

IOpaMaTyprus, 1moasus u Iposa MassKOBCKOro KaK efu-
HOe IIeJioe, BMeCTe C TeMaTU4YeCKMMMU U UAeOJIOTUYeCKu-
MM CBSI3IMM C MCTOPUUYECKUMM MOMEHTOM, B KOTOPbI OHU
O6bUIM CO3[aHbl, LOIDKHBL O6bITh IIPOAHANIM3MPOBAHBl IIOf
TAaKUM YTJIOM, KOTOPBIM IIPMHMMAJI 661 BO BHUMaHME 60JIb-
LIOM BKJIQ MX aBTOpa B 06JIaCTbh TeaTpPalbHOM IIOSTUKU U
acTeTuky. Bo Bcex ero TeaTpallbHBIX IIPOU3BEeNEeHUAX MBEL
HabJI10Z1aeM BCe TOT XXe IIOMCK HOBOI'O TeaTPaJIbHOIO SI3b1K3,
CBSI3aHHOTO C 3CTeTUUYECKMMU IIpaBUIIaMy, KOTOPbIMU DY-
KOBOZICTBOBAJIMCh B CBOMX 9KCIIepMMEHTax IIpefiCTaBUTeNIN
PYCCKOro aBaHTrapZia B CaMblX Pa3HblX 06JIaCTSIX MCKYCCTBA.

TeM He MeHee, HeNb3s 3a6blBATh (B CUIJIy OUEBUIHOCTU
STOTO YTBEPX[EeHMsI), YTO B TeaTpe MasskoOBCKOI'0 TaKXe I10-
SIBJISIETCS CMEX, KOPHSAIMM YXOASILIMY B TPAaAULIMY HAapOLHOM
KYJBbTYPhbl (0CO6eHHO, IPMApOYHOro 6ajyaraHa, KyKoOJIbHOIO
TeaTpa C ero KOMUUYECKMMM IIepPCOHAXaMU U UMX CMELIHbI-
MM BBIXOAKaMM). OTOT CMeX CBsI3aH C TEM ayTeHTUYHBIM
MIpasgHMYHBIM HapOAHbIM CMeXOM, KOTOPHIM ITOAYepKMUBa-
eT KapHaBaJIbHOE ¥ KOMUYECKOe BUZIeHME MUPa.

MasiKkoBCKMM U BCe ero II0KoJIeHMe 6bIJIM O4YeHb OPUEeHTH-
POBaHbl Ha HAapOAHYIO KYJIbTYPYy, HAa MKOHOIIMCHYO Tpazu-
LIMI0 B XXMBOMINUCY, HA YCTHYIO TPAaAMUIIMIO HAPOAHbIX IIE€CEH,
IIOCJIOBMI] ¥ IIOTOBOPOK, AaXke KOTZa YIIOTPEO6JISININ UX B CTHU-
JIN30BaHHOM, MapoaumnHou popme.

TakuM o6pasoM, ApaMaTyprusi MassKOBCKOI'O COOEPXMUT,
IIOMMMO CaMBblX COBPEMEHHBIX TeaTPaIbHbIX 9KCIIEpYMEH-
TOB, TAaKXe ¥ 3JIeMeHTBbl HAapOLHOIO TeaTpa: IPy6bly :0MOP
SIPMapOYHOro 6ajyiaraHa, IIMPKOBOM T'OJIOBOKPYXUTEJIbHBIN
PUTM C €ro KJIOyHaMM M LIyTaMM B I'DOTECKHBIX MacCKax,
pa3Hoo6pa3Hble IPMEMBl ¥ KPaCOYHble TPIOKM KIIOYHAZbl —
TaKue, KaK, HaIIpMMep, IIyTeLIeCTBME BO BPpEMEHH, BOCKpe-
LIeHMe B 6ygyuieM, perepBepKu... Bce sTu ripueMsl IIpu6Iin-
XXAlOT Hac K GurypaM u ob6pasaM HAPOAHBIX KOMEAUM U K
dbopmMaM mnonjafHOTO KOMMU3Ma.



B TeaTpanbHOM IO3TMKe MassKOBCKOIO ApaMaTUYeCKUM
TEeKCT U CIJeHMUYeCKMe IIpueMbl 00pa3yloT Hefenumoe Ije-
110oe. Heciiy4yatHO BCsI TeaTpalibHAsI AeATENIbHOCTh MasikoB-
CKOTO 6bl71a OTMeYeHa CIJeHUYeCKMMM IKCIIepuMeHTaMu B.
O. Menepxonppa.

CTunusaimusi, maponmus, rpoTeck, CTPYKTypa BBbIZeJIS0-
LIMXCSI BUHBETOK M KapTUH IIOJIHOCTbIO COOTBETCTBOBAJIN
TeaTPaJIbHOM I3CTeTUKe MeuepxoibAa, KOTOPEIM, B CBOO
ouepenb, BOOXHOBJISISICh SI3bIKOM KMHeMaTorpada u Teopu-
ey MoHTaXxa C. M. D13eHLITEMHA, CTPEMMUJIICS K pas3zfieJIeHNUI0
OeMCTBUS Ha pUTMMUYeckue GparMeHTHl U IIpeBpaLial Co-
OBbITHSI B Yepeny KOPOTKUX SIIMU30[0B, YUaCTO KOHTPACTUPYIO-
LIMX APYT C APYTOM.

[Tonp3ysicb coBUraMMy, 1IIBETOM, TPOKaMyu U pa3Hoobpas-
HBIMM 3KCIIepMMeEHTaMM, KOTOphble IIpefJiaraja MM COBpe-
MeHHasl ClleHa, MassKOBCKUM ¥ MenepxoibZ CMOTJIN IIpe-
BPaTUTh TeaTpaJyIbHOE MCKYCCTBO B OOUH M3 CaMblX IPKUX
XyLOXeCTBeHHbIX GeHOMEHOB BO BCEM IBMXXEHMUM PYCCKO-
ro aBaHTapZla M TaKMM 06pPa30OM OTKPBUIM IIEPCIIEKTUBBL
CO3[aHMsI HOBOTO XYAOXXECTBEHHOTO S3blKa, OTMEYEHHOTO
OOHOBJIEHHBIM CO}030M CJIOBA M 06pasa M B3aMMOMAEMCTBU-
eM MeX[y Pa3HbIMM BUAaMM UMCKyCCTB. [locreHsIsI 4epTa,
BIIPOYEM, sIBJIsIeTCSI QyHOaMeHTaJIbHOM U [JIsl HALIEro Bpe-
MeHH.

Bu6nuorpadpus

AMIARD-CHEVREL, Claudine. “La cirquisation du théatre
chez Maiakévski”. In: Du cirque au théatre. Lausanne: L'Age
d’'Homme, 1983.

®PEBAJIbCKUM, A. “TlepBas coBeTcKas mbeca”. B KH.: B Mupe
MansIKOBCKOTO - COOPHUK cTaTey. M.: COBETCKUM IIMCATEIID,
1984.

MHYAKOBA, E.IO. «<OniblT cMMBOJNIM3Ma B fpaMaTypruu Mas-
KoBcKkoro». B xu.: PABHOE, CuuBonu3sM B ABaHrapze. Akaze-
Mudg Hayk. M .: Hayka, 2003.

53



54

JAKOBSON, R. A geragao que esbanjou o seus poetas. Sao
Paulo: Editora 34, 2006.

KHARDJIEV, N. “Remarques sur Maiakovski — Gogol dans la
poésie de Maiakovski”. In: La culture poétique de Maiakovski.
Lausanne: L'Age d'Homme, 1982.

LOTMAN, 1. Théatre et théatralité com composantes de la
culture du début de XIX siecle // LOTMAN I, B. USPENSKI B.
Sémiotique de la culture russe. Lausanne: L'Age d’'Homme,
1990.

MAIAKOVSKI, B. [TonHoe cobpaHie COYMHEHN B TPUALIATH
ToMax. ToM 11. M.: XymoxxecTBeHHad nuTeparypa, 1958.
MAIAKOVSKI, V. Théatre. Paris: Editions Fasquelle, 1972.
RIPELLINO, A. M. Maiakévski e o teatro de vanguarda. Sao
Paulo: Perspectiva,1971.

RIPELLINO, A. M. “Releer Maiakévski”. In: Sobre Literatura
Rusa-itinerario a lo maravilloso. Barcelona: Barral Editores,
1970.

PYIOHULIKUH, K.JI. «Teatp ¢yTypucToB» («TeaTp yTypu-
CTOB»). B KH.: Pycckoe pexmuccepoe uckyccTBo 1908—1907. M.:
Hayxka, 1990.

SCHNAIDERMAN, B. A Poética de Maiakovski através de sua
prosa. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

TRIOLET, E. “Mailakovski et le Théatre”, in Maiakovski Vers et
Proses, Paris, Editeurs Francgais Réunis, 1957.

TCHUKOVSK]I, K. “Vladimir Maiakovski”. In: Les Futuristes.
Lausanne: L'’Age d’Homme, 1976.



Resumo: Boris Pasternak e Marina
Tsvetaieva mantiveram intensa
correspondéncia de 1922 até meados
dos anos 1930. Ao longo desse
periodo, como analisa Catherine
Ciepiela, a possibilidade de um
encontro vai alternadamente sendo
adiada, e os autores muitas vezes
fazem das cartas laboratérios poéticos,
no qual parecem buscar constituir uma
linguagem amorosa original, como a
recorréncia de certas imagens. Este
artigo procura analisar a recorréncia da
metafora da montanha nas cartas de
Tsvetaieva entre 1922 e 1926.

Abstract: Boris Pasternak and

Marina Tsvetaeva kept an intense
correspondence from 1922 until
mid-1930’s. Throughout this period,
according to Catherine Ciepiela, the
authors take turns postponing a
prospective meeting, and they often
turn their letters into poetic laboratories
in which they seem to create a unique
love language with some recurring
images. This essay intends to explore
the recurring mountain metaphor in
Tsvetaeva's letters between 1922-1926.

Palavras-chave: Cartas literarias; Boris Pasternak; Marina Tsvetaieva.
Keywords: Literary letters; Boris Pasternak; Marina Tsvetaeva.
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para dizer o que preciso)

Ana Martins Marques

m 1926, Pasternak, Marina Tsvetaieva e Rainer
Maria Rilke mantiveram uma intensa correspondéncia, reuni-
da no volume verdo de 1926 e traduzida para diversas linguas.
Naquele momento, Tsvetaieva passava o verao na Vendeia, li-
toral da Francga, e Pasternak morava em Moscou. Tinham res-
pectivamente 34 e 36 anos e eram reconhecidos entre sua ge-
racao de poetas russos. Rilke acabava de completar 50 anos e
era celebrado como um dos maiores poetas da Europa, mas ja
estava bastante debilitado pela leucemia, que terminaria por
leva-lo no fim daquele ano. No prefacio a edigao norte-ame-
ricana, Susan Sontag define a correspondéncia entre os trés
como “um retrato do delirio sagrado da arte. Ha trés partici-
pantes: um deus e dois adoradores (que nds, os leitores das
cartas, sabemos que sao futuros deuses)”!

O verao de 1926 foi o ponto culminante de uma longa corres-
pondéncia entre Tsvetaieva e Pasternak, que comecou em 1922
e durou mais de uma década. As cartas, no entanto, estavam
proibidas de serem acessadas antes dos anos 2000, sequndo o
desejo da autora. Com a abertura dos arquivos, o livro foi enfim
publicado em 2004, sob o nome de Jyun Ha4#HAOT BALETH
[As almas comegam a ver].

A correspondéncia teve inicio com uma carta entusiasmada
de Pasternak para Tsvetaleva, motivada pela leitura de seu li-
vro Verstas. Os dois poetas ja haviam se encontrado algumas
vezes pelos ambientes literarios de Moscou, sem nunca tro-
car mais do que poucas palavras. Em sua resposta, Tsvetaieva,
por sua vez, fez uma lista dos breves encontros entre ambos e
encerrou com “ai estd, querido Boris Leonidovitch, minha ‘his-

1 SONTAG, 2001, p. 10.



téria com o senhor’ — inclusive em suas interrupgoes”. Assim
se iniciava uma troca de cartas que se estenderia por mais de
uma década e teria no desencontro uma espécie de Jeitmoti?
ao qual ambos retornam consistentemente. A relagcao que se
estabelece entre os poetas se situa numa zona indefinida en-
tre amizade, amor, reconhecimento e admirag¢ao, mas também
passa por diversos conflitos. Varios dos temas explorados por
eles nas cartas dialogam com a produc¢ao poética daquele mo-
mento: os sonhos, a separagao, a relagao entre poesia e histé-
ria. Em 1926, Tsvetaieva tece uma interessante teia de imagens
associadas a mar, montanha, avalanche e tempestade para dar
conta das questdes que surgiam, em particular sobre a relagao
entre eles — abalada pela triangulacao epistolar com Rilke — e
a possibilidade de um encontro. Este artigo procura investigar
arecorréncia da imagem da montanha nessas cartas de Tsve-
taieva entre 1922 e 1926, e como ela se constitui no vocabulario
amoroso-epistolar da autora nesse periodo.

No comeco dos anos 1920, Pasternak vinha colhendo os fru-
tos da publicagao de Minha irm3, a vidaem 1922, publicado em
Moscou e Berlim.® Lazar Fleishman nota que, em relagao aos
grupos literarios do momento, o poeta se encontrava numa
posicao particular e ambigua: Pasternak enfrentava criticas,
tanto pela posi¢ao politica quanto por seu estilo rebuscado.*
Naquele momento, porém, apesar da fama obtida pela exce-
lente recepgao de Minha irma3, a vida — e mesmo por causa
dela, ja que o autor era muito timido -- Pasternak se encontra-
va em crise criativa, pois ha anos sentia sua produgao poética
estagnada.®

Nesse contexto, a leitura de Verstas, de Tsvetaieva, produziu
nele profundo impacto. O préprio autor descreveria esse mo-
mento tempos depois:

Era preciso 1é-la com atencgao. Quando fiz isso, soltei uma
exclamacao pelo abismo de pureza e forga que se revelava

2CIEPIELA, 2006, p. 82.

$FLEISHMAN, 2014, p. 111.
4 FLEISHMAN, 2014, p. 114.
S FLEISHMAN, 2014, p. 116.
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para mim. Ao meu redor nao existia nada parecido. Vou en-
curtar o raciocinio. Nao ha nenhum pecado capital em dizer
que, com excecao de Annenski e Blok e, com algumas limi-
tagoes, Andrei Biéli, a jovem Tsvetaieva era o que queriam
ser e nao conseguiam todos os outros simbolistas juntos.
Onde a literatura deles se debatia sem forgas num mundo
de esquemas inventados e arcaismos sem vida, Tsvetaieva
facilmente passava por cima das dificuldades da verdadeira
criatividade, lidava com suas tarefas brincando, com um bri-
lho técnico incomparavel.

Na primavera de 1922, quando ela ja estava no exterior,
comprei em Moscou seu pequeno livrinho Verstas. Fui ime-
diatamente cativado pela poténcia lirica da forma de Tsve-
taieva, vivida com sangue, sem fraqueza em seu peito, soli-
damente sintética e condensada, que, sem perder o félego
em versos isolados, abarcava sem quebrar o ritmo em séries
inteiras de estrofes pelo desenvolvimento a partir de seus
periodos.

Nessas particularidades escondia-se alguma proximida-
de, talvez um senso de comunidade pelas influéncias rece-
bidas ou a semelhancga daquilo que levara a formagao do ca-
rater, o papel parecido da familia e da musica sobre nés, uma
similaridade de pontos de partida, objetivos e preferéncias.

Escrevi para Tsvetdieva em Praga uma carta repleta de
éxtase e surpresa pelo fato de ter passado tanto tempo sem
nota-la e té-la reconhecido tao tarde. Ela me respondeu. Es-
tabeleceu-se uma correspondéncia entre nés, especialmen-
te frequente em meados dos anos vinte, quando apareceu
seu livro O oficio e ficaram famosos em Moscou, copiados
a mao, seus poemas “Poema do fim”, “Poema da montanha”
e “O cagador de ratos”, grandiosos pela envergadura, pelas
ideias claras, incomuns, e por sua novidade. Nos tornamos
amigos.®

No momento inicial da troca de cartas, Tsvetdieva estava
morando em Berlim, onde esperava para reencontrar o mari-
do, Serguei Efron, depois de enfrentar condig¢oes de vida mui-
to duras durante a Guerra Civil que se seguiu a Revolugao de
1917. Efron havia lutado ao lado dos brancos, e o casal passara
muito tempo sem contato. Durante esse periodo, Tsvetaieva
havia morado em Moscou em absoluta penuria, a ponto de
perder uma filha.

§ RILKE, 2000, p. 10.



Ja em Berlim, onde chegou em 1922, a autora circulava entre
os meios literarios russos. Por ali estavam Biéli, Maiakovski e
Chklovski, e a cidade contava com todo um circuito dedicado
a vida cultural russa, com cafés, centros culturais e inclusive
a edigao de livros em russo. Tsvetaieva, porém, sempre teve
uma posicao independente entre as correntes literarias de sua
época, o que muitas vezes fazia com que fosse recebida com
reservas nos meios emigrados.

Esse era o contexto de Tsvetaieva no momento da chegada
da carta de Pasternak. Cada um dos dois se encontrava numa
situacao ambigua de notoriedade e isolamento nos circulos li-
terarios — soviéticos, no caso de Pasternak, e emigrados, no
de Tsvetaieva. Na biografia de Pasternak, Dmitri Bikov aponta
motivos para a identificacao imediata e a alta voltagem emo-
cional que se instaura desde o comeco:

Ambos pertenciam a familias da intelliguentsia moscovi-
ta. Ambos obtiveram reconhecimento relativamente tarde.
Ambos seqguiam um rigido cédigo moral (...) Ambos haviam
se dedicado muito a musica na infancia (Pasternak, claro,
de forma mais profissional); ambos eram germandfilos. Mas
o principal é que nos anos 1920 ambos sofriam tamanha
soliddo literaria e humana, tamanho alheamento em seu
entorno, que se jogaram um para o outro com toda a sede
acumulada de amor, reconhecimento, compreensao; ambos
sentiam uma falta insuportavel de [alguma] igualdade.”

O encontro entre os dois é marcado pelo reconhecimento
quase que imediato como poetas de igual estatura. A primeira
carta de Pasternak contém uma série de estratégias de aproxi-
magcao: o poeta declara seu entusiasmo pela obra de Tsvetaie-
va e, em tom de brincadeira, mimetiza a voz poética da autora,
comparando-a a outros grandes nomes da poesia russa daque-
le momento, como Maiakévski, Akhmatova, Blok. Ele termina
com a intenc¢ao de enviar a ela seu livro recém-langado, Minha
irm3 a vida.

Tsvetaieva, de sua parte, ficou comovida com a leitura de
Minha irm3, a vida, e escreveu um texto sobre o livro. Anos
depois, em 1934, em carta, diria a um amigo:

7BIKOV, 2016, p. 294.
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Entre os que se igualam a mim em forga, s6 encontrei Ril-
ke e Pasternak. O primeiro — por escrito, seis meses antes
de sua morte, o outro — sem vé-lo. Oh, ndo apenas em forga
— poética! Forga como um todo + forca poética. (De criagao
verbal.) Pois, para mim, nao pode existir forga como um todo
sem forca verbal. Para mim (em mim e nas minhas exigén-
cias), trata-se — de uma coisa sé. Ndo posso me imaginar
muda — como também a Rilke ou a Pasternak.?

A partir dai, coincidéncias e desencontros fizeram flores-
cer um conjunto de cartas nas quais discutem poesia, histo-
ria, politica, criagao e questoes cotidianas. Em diferentes mo-
mentos, algum dos lados propde um encontro, que sempre é
postergado pelo outro. Como sugere Catherine Ciepiela, esse
adiamento constante vai tensionando a linguagem das cartas
e se tornando um motor poético para ambos.® De forma nao
declarada, o desencontro vai sendo cultivado pelos dois cor-
respondentes.

Entre idas e vindas dos dois lados, ao longo dos anos vai
se estabelecendo uma aproximacao que atinge um ponto cul-
minante em 1926. Como havia acontecido em 1922, Pasternak,
depois de uma longa crise criativa que o levava a querer de-
sistir da poesia completamente, novamente 1é por acaso uma
obra de Tsvetaieva — nesse caso “Poema do fim” — que o entu-
siasma e devolve a ele o impulso de escrever. Na mesma épo-
ca, Pasternak recebeu pelo pai a noticia de que Rilke, uma de
suas grandes influéncias literarias, conhecia e admirava seus
poemas. Esses dois fatos terminaram por tirar o poeta da crise
em que vinha imerso e o fizeram retomar a produgao.

E também nessa época que a retérica amorosa vai se intensi-
ficando e ficando mais clara. Se antes a relacao oscilava entre
registros, inclusive com tratamento formal de “o/a senhor/a”
(Bp1) dos dois lados, a partir dai, e ja se tratando pelo informal
“vocé” (Tnrl), as declaragdes de ambos os lados se tornam mais
intensas, a ponto de Pasternak intempestivamente propor ir
encontra-la em Paris. Tsvetaieva recusa e adia o encontro em
um ano (os dois s6 se veriam nove anos depois, em 1935, e se-

8 TSVETAIEVA, 2008, p. 454.
9 CIEPIELA, 2006, p. 108.



ria decepcionante para ambos). Anos depois, ela comentaria
0 caso com uma amiga: “No verao de 26, ao ler meu ‘Poema do
fim’, Boris tentou correr ao meu encontro como um louco, que-
ria vir eu o afastei nao queria uma catastrofe generalizada’\°

Dessa forma, é possivel analisar na correspondéncia uma
série de procedimentos literarios empregados pelos corres-
pondentes. Entre as imagens recorrentes, é particularmente
interessante a forma como Tsvetaieva usa a imagem da mon-
tanha para se referir ora a relagao entre eles, ora a si mesma.

Na obra poética de Tsvetaieva, a imagem da montanha apa-
rece de forma mais clara no “Poema da Montanha", escrito em
1924. Como aponta Christopher Lemelin, nele Tsvetaieva se
foca nas oposigoes entre alto e baixo.! No caso da correspon-
déncia, em meados de 1926, as metaforas espaciais de Tsve-
taieva se concentram no binario mar/montanha: a montanha
como movimento para cima e para baixo, o0 mar como exten-
sao.

Irina Chevelenko nota que, na obra de Tsvetaieva, a mon-
tanha aparece como o lugar onde céu e terra se encontram.
Segundo a poeta, a montanha é o ponto “mais alto da terra e
mais baixo do céu” 2 ou seja, o espaco intermediario que liga o
mundo cotidiano com uma dimensao superior, sublime. Ainda
segundo Chevelenko — a respeito de um poema de 1923 escrito
sobre forte influéncia de Pasternak —, o fato de ser um lugar de
intervalo entre céu e terra “faz da montanha uma ‘fortaleza no
abismo’: sua inviolabilidade externa é enganosa, ela carrega
em si uma catastrofe — a avalanche” ?

Nas cartas, aimagem da montanha ganha novas conotagdes
dependendo das expectativas de aproximacgao ou afastamen-
to. Num primeiro momento, em 1924, na ansiedade de encon-
trar Pasternak, a avalanche aparece para evocar um carater de
inevitabilidade do encontro entre ela e Pasternak. Em janeiro
desse ano, Tsvetaieva escreve:

1 RILKE, 2000, p. 81.

" | EMELIN, 2007, p. 479.

12 CHEVELENKO, 2002, p. 184.

18 CHEVELENKO, 2002, pp. 253-4.
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O senhor, minha desesperanga, é ao mesmo tempo tam-
bém todo o meu futuro, ou seja, minha esperanc¢a. Nosso en-
contro, como uma montanha, desliza para o mar, e no co-
meco o tomei (dentro de mim) por uma avalanche. N3o, por
muito tempo, por anos, nos veremos ou Nao Nos vVeremos.
Estou profundamente tranquila. Nesse encontro esta todo o
sentido da minha vida, e as vezes acho que — da sua tam-
bém. (carta 18)*

Alguns meses depois, em julho de 1924, a metafora da mon-
tanha aparece levemente alterada, indicando dessa vez isola-
mento e distancia:

O senhor arrasta consigo sua montanha (isolamento) para
todo lado, conversando com conhecidos na rua e chutando
uma casca de laranja na square — tudo é montanha. Por cau-
sa dessa montanha, Pasternak, ndo vao ama-lo. (carta 24).'5

Ao longo de 1925, a imagem vai gradualmente se moldando
em algo que expressa ao mesmo tempo desconforto e familia-
ridade. Em fevereiro, Tsvetaieva escreve:

Vocé me é querido da cabega aos pés, tao terrivel, horri-
velmente querido como eu mesma, sem nenhum conforto,

como as montanhas. (Isso ndo é uma declaracao de amor, é
uma declaracao de destino.) (carta 26b).1

E, em maio do mesmo ano, a montanha esta relacionada ao

encontro e a deuses terriveis:
Quando nos encontrarmos, é verdade, montanha se uni-
rd a montanha: Moisés — e Zeus. Nao o Vesuvio e o Etna, 14
ha explosoes de fogo terrestre, e aqui — vem do alto: todo o
céu em dois, em um relampago. Sabaoth e Zeus. — Em um.

— Ah!lY

Mas é em 1926 que a metafora da montanha parece ganhar
um peso decisivo. Estamos no momento em que a retoérica
amorosa vai ficando cada vez mais clara. Em carta de 6 de abril
de 1926, a autora associa a si mesma a montanha e Pasternak
ao mar. Nesta carta, ela afirma que esta indo passar o verao

14 ROSAS, 2018, p. 82.
15 ROSAS, 2018, p. 95.

16 ROSAS, 2018, p. 100.
7 ROSAS, 2018, p. 106.



na praia da Vendeia para se aproximar de Pasternak, inspira-
da pelas referéncias ao mar no poema 7905 que ele havia lhe
mandado pouco antes:

“Amo” é apenas um sinal de convencgao atras do qual nao
ha NADA. Vocé me entende? Eu néo lhe digo [essa palavra],
de forma alguma, o que eu sinto por vocé é muito preciso,
completamente provado, e terrivel apenas por néo estar en-
cerrado mais adiante. Estou respondendo por cada segundo
atual, eu a encaro de forma topografica. Um caminho nas
montanhas, sem perspectiva, e um caminho que leva mais
alto do que a montanha. Esta claro? O seu é — o mar, o meu
— as montanhas. Vamos dividir e de 14 vamos olhar. Vou
aprender o mar com toda honestidade e precisao, porque
isso é — aprender vocé. E é rumo a vocé que vou nessa busca,
nao rumo a Vendeia. (carta 44)®

Essa recusa de Tsvetaieva em usar a palavra “amo” é a recu-
sa em recorrer a linguagem convencional do amor, ao que Bar-
thes chama de “matrizes de figuras”!® que se esgotam depois
de enunciar o afeto. Se cada individuo apaixonado recorre as
mesmas formas comuns para expressar o que sente, nossos
correspondentes, pelo contrario, parecem buscar constituir
uma nova linguagem amorosa, longe da convencionalidade
das cartas de amor. E pouco depois dessa carta que Pasternak
propoe a Tsvetaieva ir encontra-la em Paris e ela recus,a com-
parando-o a uma tempestade: “Vocé é uma tempestade que
ainda esta se armando” (carta 50).2°

Na carta 56, menos de um més depois, a autora da continui-
dade a metafora construida antes, e a identificagao que a poeta
havia feito entre si mesma e a montanha. O mar, identificado
aqui com Rilke, é uma divindade autossuficiente e, por isso,
aterrorizante. Ja a montanha, ainda que também tenha esse
carater divino, é benevolente. Em outro trecho da mesma car-
ta, Tsvetdieva associa Pasternak a um rio.

Mas, Boris, uma coisa: EU NAO AMO O MAR. N3o consi-

go. Tanto lugar e ndo se pode andar. Um. Ele se mexe, e eu
observo. Dois. Boris, € a mesma cena, ou seja, minha 6bvia

18 ROSAS, 2018, p. 162.
19 BARTHES, 2003, p. 21.
2 ROSAS, 2018, p. 188.
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imobilidade forgada. Minha estagnac¢ao. Minha — queira eu
ou nao — tolerancia. E a noite! O mar é frio, se afasta brus-
camente, é invisivel, incapaz de amar, cheio de si — como
Rilke! (De si ou de divindade — é igual.) Lamento pela terra:
ela tem frio. O mar nao tem frio, é — ele, tudo o que aterroriza
é — ele. Sua esséncia. Uma enorme geladeira (Noite). Ou um
enorme caldeirao (Dia). E completamente redondo. Um pires
monstruoso. Raso, Boris. Um enorme bergo raso, que a cada
minuto expulsa a crianga (os barcos). Nao é possivel acari-
cia-lo (é molhado). Nao é possivel rezar para ele (é assusta-
dor. Assim, eu odiaria Jeova, por exemplo. Como qualquer
autoridade.) O mar é a ditadura, Boris. A montanha é a divin-
dade. A montanha é diferente. A montanha se diminui até
Mur [filho de Tsvetdieval (enternecida por ele!). A montanha
cresce até a testa de Goethe e, para nao perturbar, a supera.
A montanha com riachinhos, com tocas, com brincadeiras.
A montanha é, antes de mais nada — minhas pernas, Boris.
Meu valor exato. A montanha é — um travessao grande, Bo-
ris, preencha-o com um suspiro profundo.?

A montanha entao aparece como a incompatibilidade en-
tre os dois. Se dois anos antes o encontro era inevitavel como
“uma montanha que desliza para o mar”, aqui montanha e mar
sao divindades incomunicaveis, mundos que nao se tocam.

Em seqguida, ainda na mesma carta, a poeta afirma:

Nao falei o principal: sé ousam amar o mar o pescador ou o
marinheiro. S6 o marinheiro e o pescador sabem o que ele é.
Meu amor seria um abuso de direitos (“poeta” aqui nao signi-
fica nada, é o mais lamentavel dos pretextos. Aqui é dinheiro
vivo).

E orgulho ferido, Boris. Na montanha ndo sou pior que o
montanhés, no mar ndo sou nem uma passageira: UMA VE-
RANISTA. Uma veranista que ama o oceano... E de cuspir'?

Tsvetaieva reafirma o mar como um elemento estrangeiro
a ela. Vale lembrar que a imagem do mar, além de ser fun-
damental na obra poética de Tsvetaieva, esta muito ligada a
Pasternak; foi no mesmo més dessa carta que ela escreveu o
poema “Do mar”, dedicado a ele. Sequndo Ciepiela, até entao
os poemas de Tsvetdieva para Pasternak encenavam a dor da

21 ROSAS, 2018, p. 212.
2 ROSAS, 2018, p. 213.



separagao. A partir desse momento, e dirigindo-se tanto a Pas-
ternak quanto a Rilke, Tsvetaieva escreve uma nova série de
poemas “estruturados como encontros realizados dentro do
espaco do texto, e este ato de disposi¢cao deu origem a lirica
mais potente de sua carreira”.2 Em lugar de tematizar o de-
sencontro, Tsvetaieva realiza o encontro dentro de sua obra
lirica. “Do mar” foi o primeiro poema dessa série.

Assim, no conjunto de cartas analisadas — com seus signi-
ficados de inevitabilidade, isolamento, desconforto, destino,
deuses —, pode-se dizer que a metafora da montanha perma-
nece sempre no campo do grandioso e terrivel. A poeta esta
no processo de constituir uma linguagem que, como acontece
tantas vezes na obra de Tsvetaieva, transita entre os registros
lirico, epistolar, confessional e amoroso. Para retomar a anali-
se de Ciepiela, é nas cartas e nos poemas que o encontro acon-
tece, e, ao longo da correspondéncia, os dois autores, cada um
a sua maneira, se amparavam e se legitimavam como poetas
diante dos ambientes mais ou menos hostis em que tentavam
se inserir.

A correspondéncia ainda duraria muitos anos, mas no fim
da década de 1920 sua intensidade foi diminuindo progressi-
vamente. Muitos anos depois, ao contar a amiga Raissa Lomo-
nossova sobre sua relagao com Pasternak, Tsvetaieva escre-
veria:

“Entre mim e Boris, ha oito anos (...), existe um acordo se-
creto: vivermos até [chegarmos] um ao outro. Mas a catas-

trofe de um encontro era continuamente adiada, como uma
tempestade que se esconde além das montanhas”.?

3 C|EPIELA, 2006, p. 179.
24 TSVETAIEVA, 2008, p. 402.
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“Politica a parte, nunca notaram um parentesco muito
vincado entre a alma brasileira e a alma russa? Pois eu
desde ja proclamo Dostoievsky o meu melhor profes-
sor de psicologia brasileira”

Pinheiro de Lemos

emodrias do subsolo, obra publicada em 1864,
é um dos primeiros escritos de Dostoiévski apos a prisao, os
quatro anos de trabalhos forgados e o exilio a que fora con-
denado por sua participagao no circulo de Petrachévski, em
que se debatiam ideias progressistas. Por seu turno, Angustia,
de 1936, é entregue por Graciliano Ramos, sem revisao final,
exatamente um dia antes de o escritor ser preso. Embora nao
o tenham acusado, oficialmente, de nenhum crime durante o
periodo de quase um ano em que permaneceu em prisoes de
Macei6 e Rio de Janeiro, também pesava sobre Graciliano cer-
ta inclinacao a esquerda, o que s6 viria a se configurar efetiva-
mente oito anos apos o escritor alagoano ser liberto, quando, a
convite de Luis Carlos Prestes, aderiu oficialmente ao Partido
Comunista Brasileiro.

A época em que Dostoiévski produziu Memodrias do subsolo,
a Russia era um império comandado pelo tsar Alexandre II,
que pouco antes implementara uma das reformas mais impor-
tantes da histéria do pais, a aboli¢ao da servidao: “O Manifesto
de Aboligcao da Servidao de 19 de fevereiro de 1861 foi um dos
momentos mais marcantes da histéria russa...”.! O Brasil de
1936, a primeira vista, nao se parece muito com a Russia de
meados do século XIX. Haviamos deixado a monarquia havia
décadas e adotado o regime republicano, que, em tese, deveria
representar uma mudang¢a profunda na organizagao politica
do pais. Sob o comando de Getulio Vargas, o Brasil estava mui-
to distante de se tornar um pais democratico, antes o contra-

' SEGRILLO, 2012, p. 149.
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rio. Prova maior disso é o fato de que em 1937, um ano apés a
publicacao de Angustia, se instaura no pais um regime que
ficou conhecido na historiografia brasileira como Estado Novo
(1937-1945), ou seja, mais um golpe de Estado, perpetrado por
Vargas para tomar o poder: “O regime foi implantado no estilo
autoritario, sem grandes mobiliza¢gdes. O movimento popular
e os comunistas tinham sido abatidos e ndao poderiam reagir;
a classe dominante aceitava o golpe como coisa inevitavel e
até benéfica”.2 Como atenta Boris Fausto, o golpe liderado por
Getulio Vargas foi preciso, pois eclodiu num momento politico
em que as forgas opositoras nada podiam fazer para conté-lo.

Nao obstante as obras de que tratamos tenham sido escritas
sob regimes politicos aparentemente distintos, une-as o fato
de que tais regimes, tanto o tsarismo russo quanto o “varguis-
mo” brasileiro, tinham como predicado marcante o autorita-
rismo, em que o poder, via de regra, se concentra nas maos de
um grande lider. Parece-me que nao é meramente figurativo
mencionar essa “coincidéncia”, haja vista que, para escritores
como Dostoiévski e Graciliano Ramos, que sempre estiveram
atentos a histéria de seus respectivos paises, isto &, a socieda-
de em formacgao em que viviam, a opressao a liberdade de pen-
sar e de exprimir-se intelectualmente sempre foi um grande
problema com o qual tiveram de lidar em suas carreiras.

As sociedades de que tratamos, a russa do século XIX e a
brasileira das primeiras décadas do século XX, buscavam for-
mar-se, desenvolver-se, tomando como modelo o padrao euro-
peu. Aqui, ha de se fazer um breve paréntese, pois pode pare-
cer algo estranho mencionar a Europa como se a Russia dela
nao fizesse parte, mas esse tratamento aponta para a questao
identitaria russa, que nunca péde ser definitivamente resolvi-
da. Confluéncia de diversas culturas e etnias, a Russia afinal
€ europeia, asiatica ou um pais Unico que merece ser observa-
do fora dos padrdes geograficos convencionais? Esse &, sem
duvida alguma, um dos debates mais complexos dentro dos
estudos histérico-geograficos a respeito da Russia. Para com-
preendermos o imbroéglio de maneira bastante sumaria, ha de

2FAUSTO, 2008, p. 200.
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se recordar das duas correntes que disputavam a hegemonia
do pensamento critico russo no século XIX. De um lado ha-
via os ocidentalistas, defensores da definitiva europeizagao
do pais e que enxergavam nas grandes poténcias europeias
(sobretudo na Franga) uma inspiracao para a necessaria mo-
dernizacao da Russia; de outro, os eslavofilos, para os quais a
Russia era a “nagao escolhida”, destinada nao a sequir precei-
tos estabelecidos, mas a apontar o caminho de um novo mun-
do que teria como sustentaculo a Igreja Ortodoxa. A questao
da influéncia europeia na Russia daquela época nao passou ao
largo dos comentarios de Dostoiévski:

Somos realmente russos? Por que a Europa exerce sobre
nos, sejamos quem formos, uma impressao tao forte e mara-
vilhosa, e tamanha atragdo? (...) Toda a nossa vida se dispos
em moldes europeus, ja desde a primeira infancia. Serda pos-
sivel que algum de nés tenha podido resistir a esta influén-
cia, a este apelo, a esta pressao? Como foi que ainda nao nos
transformamos definitivamente em europeus??

Nesse trecho de Notas de inverno sobre impressoées de verao
(obra escrita entre 1862 e 1863), Dostoiévski apresenta uma vi-
sao “assombrada” acerca da excessiva influéncia que a Europa
exercia entre os russos. Todavia, embora fosse notadamente
um partidario dos eslavéfilos, seria injusto nao destacarmos
que “Dostoiévski é de uma perfeita imparcialidade artistica”*
o que significa dizer que suas obras estao muito distantes de
qualquer tipo de panfleto partidario de uma ideia. Finalmen-
te, resta citar a concepcao eurasiana, mais recente, sequndo a
qual o pais deveria vivenciar como algo positivo sua singula-
ridade geografica e social. Em outras palavras, os russos deve-
riam aprender a conjugar a inevitavel modernizagao europeia
com as suas tradigoes histéricas de maneira harmoénica. Esta
claro que o debate é de enorme proporc¢ao e exige um aprofun-
damento a que s6 um estudo especifico permitiria chegar.

Memorias do subsolo e Angustia exigem de nés uma aten-
¢ao especial, uma vez que apresentam recordagoes de fatos
que os proprios narradores vivenciaram. E fora de discussao

3DOSTOIEVSKI, 2011, p. 79.
4 CARPEAUX, 2015, p. 164.
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que os espagos vazios da memoria, essencialmente lacunar,
sao preenchidos por nés de maneira nem sempre coerente.
Diz-nos Luis da Silva: “A lembranc¢a chega misturada com epi-
sodios agarrados aqui e ali, em romances. Dificilmente pode-
ria distinguir a realidade a ficgao”.5 Nessa passagem, o proprio
narrador de Angustia afirma que suas lembrancas se mistu-
ram a episodios ficcionais. Entao, como saber o que realmente
é verdadeiro em seu discurso? Ora, simplesmente nao sabere-
mos. Temos acesso apenas ao discurso do narrador e nos res-
tara, como leitores, a possibilidade da duvida. Portanto, nunca
alcancaremos a “verdade”.

A lacuna, o vazio e a consequente (e por vezes proposital)
falha na memoéria podem ser percebidos em muitas obras lite-
rarias, mas a peculiar contradi¢ao dos atos das personagens,
evidenciada em seus discursos, certamente é uma caracte-
ristica que singulariza e aproxima os narradores de Memod-
rias do subsolo e Angustia. Na obra de Dostoiévski, abundam
exemplos da dualidade intrinseca a personagem. Sem duvida,
a primeira leitura da obra nao é facil para o leitor desavisado:
“Menti a respeito de mim mesmo quando disse, ainda ha pou-
co, que era um funcionario maldoso. Menti de raiva”. O que
pensar de um sujeito que afirma, no inicio de sua narragao,
que o que acabamos de ler era mentira? Sobre a questao do
livre arbitrio, tema bastante discutido no decorrer de toda a
novela e muito caro aos romances posteriores de DostoiévsKi,
0 “homem do subsolo” afirma, ainda na primeira parte da obra:
“...0 homem, seja ele quem for, sempre e em toda parte gostou
de agir a seu bel-prazer e nunca segundo lhe ordenam a razao
e o interesse”.” O pensamento apresentado nesse trecho pelo
narrador sera refutado por ele mesmo no paragrafo final de
suas memorias:

Bem, experimentai, por exemplo, dar-nos mais indepen-
déncia, desamarrai a qualquer de nés as maos, alargai o nos-

SRAMOS, 2011, p. 41.
6 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 16.
7 |bidem, p. 39.
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so circulo de atividade, enfraquecei a tutela e nés... eu vos
asseguro, no mesmo instante pediremos que se estenda no-
vamente sobre nos a tutela.?

Podemos perceber que nao ha unidade no que é exposto pela
personagem ao longo de seu texto, o que, naturalmente, nao
deve ser considerado como um defeito da obra. Afinal, a inca-
pacidade de apresentar uma coeréncia discursiva é uma das
caracteristicas mais marcantes desse narrador e corrobora
seu carater ambiguo.

A semelhanca de Memodrias do subsolo, também An-
gustianao nos apresenta uma narragao das mais convidativas
aprimeira leitura. E necessario que o leitor “venca” a estranhe-
za que lhe pode causar o discurso algo obscuro das primeiras
paginas, em que nao se explica ao leitor o que é e de que trata
a narrativa que ele tem diante de si. E forgoso lembrar aqui de
Walter Benjamin,® para quem o verdadeiro narrador é aquele
que nao subestima a inteligéncia do outro, delegando a este a
tarefa de desvendar sozinho o ngo dito. A prolixidade de Luis
da Silva nao aponta para um desnudamento completo. A cons-
trucao de Graciliano Ramos parece seguir no sentido contra-
rio, permitindo que, pouco a pouco, descubramos o carater e a
personalidade conflituosa de sua personagem. Nas primeiras
paginas, encontramos apenas indicios do que esta por vir: “O
artigo que me pediram afasta-se do papel. E verdade que te-
nho cigarro e tenho alcool, mas quando bebo demais ou fumo
demais, a minha tristeza cresce”.!® Aqui, somos apresentados,
indiretamente, aos habitos do homem que nos conta sua vida,
e desde o principio criamos a imagem de um sujeito casmurro
e solitario, o que se confirmara nas paginas seguintes.

Um aspecto que acentua a dramaticidade de Luis da Silva é
a sua incapacidade de formar e possuir opiniao prépria. As-
sim como o narrador de Memodrias do subsolo, que apresenta
e defende teses contraditérias e bastante questionaveis, Luis
da Silva nao é capaz de formar opinides concretas: “as minhas

8 |bidem, p. 146.
° Cf. BENJAMIN, 1987.
W RAMQS, Op. cit., p. 22.
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sao fragmentadas, instaveis e numerosas”* A contradigcao
maior da personalidade de Luis da Silva parece residir no fato
de ele concomitantemente rejeitar e ambicionar aquilo que
tivera a ilusao de possuir por certo momento, isto é, Marina,
que para o narrador de Angustia representa algo semelhante
ao jantar com os “amigos” para o “homem do subsolo”. Marina
e o citado jantar sao figuras que metaforizam a possibilidade
de as personagens acessarem um nivel mais alto a que jamais
teriam acesso vivendo suas vidas mesquinhas. Em verdade,
talvez seja mais correto dizer que metaforizam a impossibili-
dade de qualquer ascensao, ja que tanto em Memodrias do sub-
solo como em Angustia as personagens principais fracassam
no intento de serem aceitas pelo outro.

No capitulo inicial de Memdrias do subsolo, nao se
configuram ainda memorias propriamente ditas, senao uma
defesa inconteste, porém desorganizada, de ideias e pensa-
mentos filoséficos demasiado polémicos. Em seu Problemas
da poética de Dostoiévski, Bakhtin anota: “O heréi dostoievs-
kiano nao é apenas um discurso sobre si mesmo e sobre seu
ambiente imediato, mas também um discurso sobre o mundo:
ele nao é apenas um ser consciente, é um ideélogo. O homem
do subsolo ja é um ideblogo...".*? Das palavras de Bakhtin, des-
taco primeiramente o fato de o critico russo considerar que o
“homem do subsolo” ja é um idedlogo, haja vista que essa sera
talvez a primeira das grandes personagens dostoievskianas a
defender ideias de carater filoséfico, ainda que o faga, repito,
de maneira propositalmente confusa e contraditéria. Na ver-
dade, o “homem do subsolo” é o primeiro dos grandes “prota-
gonistas idedlogos” das obras de Dostoiévski. Posteriormente
seriam apresentados ao publico Raskélnikov, Michkin, Piotr
Stiepanovitch e Ivan Karamazov, personagens centrais de Cri-
me e Castigo, O idiota, Os deménios e Os irmaos Karamazov,
respectivamente. Mas, afinal, qual a filosofia que sustenta o
pensamento desse estranho narrador do subsolo? Para tentar
responder a tal questionamento, parece-me valido recorrer

" |bidem, p. 59.
12 BAKHTIN, 2013, p. 87.
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aquela que talvez seja a maior das personagens ja criadas por
Dostoiévski, Ivan Karamazov, que desenvolve de maneira con-
tundente a filosofia pioneiramente exposta pelo narrador de
Memorias do subsolo.

A passagem que cito a seguir se encontra no capitulo “A
revolta”, em que Ivan apresenta a seu irmao Aliécha uma vi-
sao de mundo radical e revolucionaria. Apés relatar inimeras
atrocidades cometidas contra criancas (baseadas em noticias
amplamente analisadas por Dostoiévski em seu Didrio de um
escritor), Ivan afirma a sua recusa completa pela harmonia
eterna:

Nao quero a harmonia, por amor a humanidade nao a que-
ro. Quero antes ficar com os sofrimentos ndo vingados. O me-
lhor mesmo é que eu fique com meu sofrimento nao vingado
e minha indignac¢ao nao saciada, ainda que eu nao esteja
com a razdo. Ademais, estabeleceram um pre¢o muito alto
para a harmonia, ndo estamos absolutamente em condig¢oes
de pagar tanto para entrar nela. E por isso que me apresso a
devolver meu bilhete de entrada. E se sou um homem honra-
do, sou obrigado a devolvé-lo o quanto antes. E é o que estou
fazendo. Nao é Deus que nao aceito, Aliécha, estou apenas
lhe devolvendo o bilhete da forma mais respeitosa.’®

A devolucgao do bilhete pode ser lida como uma metafora que
representa a nao aceitagao de um mundo irascivel e impie-
doso. Nesse sentido, é necessario questionar se vale a pena
construir uma suposta harmonia a custa da lagrima de uma
crianga. Certamente, Ivan Karamazov nos diria que nao, pois,
para ele, as criangas sao a personificagao da pureza e inocén-
cla que nao deveriam jamais ser maculadas. Interessante ob-
servar que, no principio deste capitulo, Ivan diz a Aliécha que
“queria falar do sofrimento humano em geral”** mas que se de-
tera apenas no sofrimento das criangas, ainda que isso reduza
consideravelmente a abrangéncia de sua argumentacao. Ivan
apresenta uma preocupacgao que sempre foi cara a Dostoiévs-
ki. Em Humilhados e ofendidos (1861), uma das personagens
centrais é a pequena 6rfa Nelly, que tera retratada toda a sua

13 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 340 - grifo do autor.
14 DOSTOIEVSKI, 2011, p. 327.
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miséria psicolégica e social. Recordemos ainda que na cena
final de Os irmaos Karamazov Aliécha dirige seu discurso a
uma pequena plateia de criangas, capazes de compreender a
complexidade das consideragoes feitas pelo ex-monge kara-
mazoviano. Portanto, as crian¢as ocupam papel de destaque
nas obras de Dostoiévski, ndo sao seres inferiores, inabeis;
pelo contrario, como assinala o Principe Michkin em O idiota:
“Nao se deve esconder nada das criancgas sob o pretexto de
que sao pequenas e ainda é cedo para tomarem conhecimento.
Que ideia triste e infeliz!".1%

Paralvan Karamazov, em todo homem “esconde-se uma fera,
a fera da coélera, a fera da excitabilidade lasciva com os gritos
da vitima supliciada, a fera que desconhece freios, desacor-
rentada, a fera das doencas, da podagra e dos figados adoeci-
dos na devassidao”.'® Essa visao descrente de Ivan em relacao
ao homem, ou seja, o entendimento de que a harmonia uni-
versal é algo verdadeiramente utépico, dai querer “devolver o
bilhete de entrada”, ja esta presente em Memodrias do subsolo,
obra na qual o narrador afirma que, “embora o homem ja tenha
aprendido por vezes a ver tudo com mais clareza do que na
época barbara, ainda esta longe de ter-se acostumado a agir do
modo que lhe é indicado pela razao e pelas ciéncias”;!” ainda:
“Numa palavra, pode-se dizer tudo da histéria universal — tudo
quanto possa ocorrer a imagina¢ao mais exaltada. S6 nao se
pode dizer o seguinte: que é sensata”.’®

A comparacgao entre o pensamento das personagens se jus-
tifica na medida em que ambas nao acreditam em uma razao
redentora que possa guiar a humanidade a um destino ventu-
roso. Nesse ponto, Ivan Karamazov e “o homem do subsolo” se
aproximam na dimensao do niilismo de que compartilham. No
entanto, ndo me parece se tratar de um niilismo nietzschiano,
que visa a substituicao de valores absolutos historicamente
constituidos. Na voz dessas personagens reverbera apenas a

15 DOSTOIEVSKI, 2012, p. 91.

16 DOSTOIEVSKI, 2011, p. 334-335.

7 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 37 - grifo do autor.
'8 |bidem, p.43.
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definicao dicionarizada e sintética da “filosofia da negagao”,
isto é: “1. Descrencga absoluta. 2. Doutrina segundo a qual nada
existe de absoluto”’® A descrencga das personagens as leva a
agir de modo sincrénico, como se a existéncia futura pouco
importasse (sem duvida, essa é a impressao que nos resta ao
fim das memoérias, com o tom de desimportancia que o narra-
dor atribui ao escrito e, por extensao, a sua proépria vida: “..nao
serda melhor encerrar aqui as ‘Memorias’? Parece-me que co-
meti um erro comeg¢ando a escrevé-las”)?. Estamos diante de
personagens que, tentando erraticamente ser racionais, expli-
citam a impossibilidade de estabelecer relagées sinceras em
sociedade. A misantropia do “homem do subsolo” se explica,
entre outros motivos, pelo fato de ele nao ser capaz de perce-
ber verdade nos finitos discursos humanos. Para esse sujeito,
o0 homem sempre ha de passar por cima de tudo e de todos a
fim de viver intensamente sua presenca sobre a terra. Quanto
a Ivan Karamazov, seu ateismo atesta cabalmente a incredu-
lidade em quaisquer “infinitudes”; também ele se apresenta
Ccomo um ser a margem e misantropo. Ivan nao apenas recusa
a harmonia, mas afirma que se apressara em dela se proteger.

* % %

Chama a atencao do leitor de Angustia, desde o principio, o
sentimento de repulsa que Luis da Silva nutre em relagao a Ju-
lido Tavares. Ja nas primeiras paginas, o arquirrival do narra-
dor nos é apresentado sem que ainda saibamos exatamente o
que ele representa na histéria que esta sendo narrada. A “cara
balofa” de Julido Tavares serve apenas para que comecemos a
construir a imagem de um homem pouco agradavel e motiva-
dor das perturbacgdes enfrentadas por Luis da Silva.

Uma leitura desatenta de Angustia podera supor que a tra-
ma gira em torno do crime cometido por seu narrador e per-
sonagem central da histéria. Nesse sentido, o objetivo de Luis
da Silva ao escrever seu texto seria narrar as condigdes que o
levaram a cometer o crime, o assassinato de Julido Tavares,

19 FERREIRA, 2009, p. 578.
20 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 145.
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fastigio do enredo e foco central em que vemos representada
efetivamente toda a angustia da personagem que tem o poder
da palavra em suas maos. Em outra perspectiva, o crime de
Luis da Silva pode ser visto quase como coadjuvante, um com-
ponente importante, sim, mas nao o fato principal em torno
do qual a narrativa se desenvolve. Caberia dizer, entao, que o
crime de Luis da Silva é nada mais que a consequéncia impla-
cavel de sua condicao de ser/estar no mundo. Dito de outra
forma: este angustiado narrador n3o poderia nao matar, sob
pena de ser incoerente com suas proprias convicgoes. Para
Luis da Silva, portanto, assassinar o homem que lhe tomou a
mulher que amava é um ato quase banal, o que ele préprio ad-
mite, indiretamente, quando expode a incoeréncia da opiniao
dos homens:

Nao ha opinido publica: ha pedagos de opiniao, contradi-
torios. Uns deles estariam do meu lado se eu matasse Juliao
Tavares, outros estariam contra mim. No juri metade dos jui-
zes de fato langaria na urna a bola branca, metade lancgaria
a bola preta. Qualquer ato que eu praticasse agitaria esses
retalhos de opinido. Inutil esperar unanimidade. Um crime,
uma agao boa, da tudo no mesmo. Afinal ja nem sabemos o
que é bom e o que é ruim, tao embotados vivemos.?

Em grande medida, o pensamento de Luis da Silva se
aproxima daquele que talvez seja a mais conhecida perso-
nagem criada por Dostoiévski, o jovem estudante de Direito
Raskoélnikov, protagonista de Crime e castigo. Naquele que é o
mais conhecido romance de Dostoiévski, até o nome do prota-
gonista aponta para um traco marcante de sua personalidade,
que também pode ser observado em Luis da Silva. No idioma
russo, raskol (packos) significa “cisao”; isto é, a personagem
seria um sujeito cindido, dividido entre o bem e o mal, repre-
sentante, na verdade, dos sentimentos ambiguos que consti-
tuem o ser humano de todos os tempos. As palavras de Luis da
Silva acima expostas demonstram uma clara consciéncia de
que a “razao humana” nao precisa, e talvez nem possa, ser ex-
plicada de maneira légica; é por isso que ele pode proferir sem
culpa alguma: “Era evidente que Juliao Tavares devia morrer.
Nao procurei investigar as razoes desta necessidade. Ela se

21 RAMOS, Op. cit., p. 163.
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impunha, entrava-me na cabe¢a como um prego”.?2 Ao afirmar
que a morte de Julido Tavares era algo que deveria necessaria-
mente acontecer, Luis da Silva reproduz a mesma convic¢ao
de Raskolnikov, quando este assassina a velha usuraria com
o aparente objetivo de rouba-la. Afinal, quem notaria a ausén-
cia daquela velha no mundo? O que ela representava senao o
que ha de mais abjeto na humanidade? Raskélnikov acredita,
pois, que, ao assassinar sua senhoria, esta fazendo um favor a
sociedade, e que a morte de alguém como ela era algo perfeita-
mente justificavel:

Cem, mil boas a¢oes e iniciativas poderiam ser implemen-
tadas e reparadas com o dinheiro da velha, destinado a um
mosteiro! Centenas, talvez milhares de existéncias encami-
nhadas; dezenas de familias salvas da miséria, da desagre-
gagao, da morte, da depravacgao, das doencgas venéreas — e
tudo isso com o dinheiro dela. Mate-a e tome-lhe o dinheiro,
para com sua ajuda dedicar-se depois a servir toda a huma-
nidade e a uma causa comum: o que vocé acha, esse crime
infimo néao seria atenuado por milhares de boas agoes?®

Raskélnikov sabe que ndo empreendera as boas agoes de que
fala (na passagem acima, o assassinato ainda nio se concre-
tizou). Todavia, valendo-se do poder de oratéria e argumenta-
¢ao do estudante de Direito que é, elabora uma tese verossimil
para convencer-se de que o crime nao seria algo de todo nega-
tivo, tendo, inclusive, uma face bastante positiva se observado
do angulo adequado. Na verdade, ficamos sabendo que Raské-
Inikov comente o assassinato para se apoderar dos pertences
da velha, o que acaba nao se efetivando completamente, uma
vez que ele esconde os pertences roubados embaixo de uma
pedra e jamais volta para busca-los. Dessa forma, o crime se-
ria motivado por suas privagdes materiais, nao por uma boa
acao redentora de sua parte em relacao a humanidade, que,
obviamente, ndao poderia ser salva com os poucos pertences
e o parco dinheiro da velha usuraria. Prestes a se entregar as
autoridades, ja ao fim do romance, no momento em que con-
fessa o crime a Sonia, Raskodlnikov revela o verdadeiro motivo
do assassinato:

22 |bidem, p. 147 - grifo meu.
2 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 80.
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Vé s6: eu queria tornar-me um Napoleao e por isso matei...
(...) Nao foi para ajudar minha mae que eu matei — isso é um
absurdo! Eu nao matei para obter recursos e poder, para me
tornar um benfeitor da humanidade. Absurdo! Eu simples-
mente matei; matel para mim, s6 para mim.?*

Nao deixa de ser curioso notar que, na teoria elaborada por
Raskélnikov, se até uma figura como Napoleao Bonaparte fora
alcada a her6i da Histéria, por que ele deveria ser condena-
do por uma agao que, sob certa perspectiva, lhe parecia quase
louvavel e digna de elogios? Aqui, a aproximacao com Luis da
Silva é necessaria e talvez constitua o ponto em comum mais
interessante entre os assassinos em questao. Tanto para Luis
da Silva quanto para Raskélnikov a morte de pessoas como
Julido Tavares ou a velha usuraria nao afetaria negativamente
a humanidade e, pelo contrario, poderia mesmo ser vista como
um beneficio para esta. No trecho em destaque, Raskélnikov
afirma que matou para si, sem dar a So6nia maiores explica-
¢oes. Em Angustia, Julido Tavares nao é morto para servir de
exemplo aos outros homens ou coisa que o valha; também
aqui é o sentimento egoista do assassino o que fala mais alto,
afinal “Todos os dias nasce gente, morre gente. Isso nao tem
importancia”.?®

Assim que cometem o crime, Raskélnikov e Luis da Silva
entram em um estado de tormento e quase loucura. Ambos
estavam convencidos, em um primeiro momento, de que suas
acoes poderiam representar um bem para a humanidade, o que
obviamente nao se concretiza. No inicio da sequnda parte de
Crime e castigo,logo apés o assassinato, Raskolnikov parece ja
estar mergulhado em certa confusao mental: “No primeiro ins-
tante pensou que fosse enlouquecer (...) ‘O que é isso, sera que
ja esta comecgando, sera que o suplicio ja esta chegando? (...)
‘Ora, que coisa esta acontecendo comigo!”.26 Nesses trechos, o
protagonista do romance de Dostoiévski comecga a vivenciar
seu castigo, que é a propria consciéncia do erro cometido. Pos-
teriormente, convencido por S6nia, Raskélnikov se entregara

24 |bidem, p. 423-427.
25 RAMOQS, Op. cit., p. 214.
26 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 103-104.
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a policia. Entretanto, como podemos perceber, a condenagao a
trabalhos forgados na Sibéria nao é sua verdadeira pena.

O que foi observado em relacao a condenagao de Raskdlni-
kov em Crime e castigo serve de maneira quase analoga para
anossa leitura de Angustia. Embora o romance termine antes
de sabermos se Luis da Silva sera efetivamente preso, ou se
sobre ele recai, de fato, alguma suspeita formal, a consciéncia
também é o desencadeador dos devaneios e assombros que
afetam a personagem. Apés enforcar Julido Tavares, que nao
apenas roubara sua mulher como personificava os sentimen-
tos mais abjetos que Luis da Silva podia enxergar em um ho-
mem, o narrador de Angustia elabora um labirintico discurso
que acentua ainda mais seu martirio. As passagens finais do
romance, para Graciliano Ramos, constituem um momento de
confusao e repeticao dentro do texto, que precisava ser revisto
e reescrito. Acredito, porém, que o mondélogo final da obra é
algo positivo para a narrativa e destaca exatamente o desajus-
te mental de Luis da Silva:

O pensamento partia-se. Ia cair na cama, delirar, morrer.
A carne estremecia, os pés dos cabelos doiam-me. De quan-
do em quando levava a mao ao rosto, e o contato da palma
com a barba crescida arrancavam-me palavrées obscenos
grunhidos em voz baixa. Um porco, parecia um porco. Esta
comparacdo ndo me entristecia. Desejava ser como os bi-
chos e afastar-me dos outros homens. (...) Fatos possiveis
misturavam-se a coisas absurdas.?

Nessa passagem, a comparagao com um animal sujo de-
monstra o olhar aparentemente negativo que Luis da Silva
langa sobre si mesmo apo6s o assassinato de Julido Tavares.
E curioso notar que tal relagdo nao parece incomoda-lo, haja
vista que, como o préprio diz, um animal poderia ao menos
viver isolado dos outros homens. Os efeitos fisicos da loucu-
ra que afetam a personagem se fundem a confusao psiquica
e ja nao é possivel distinguir com exatidao a realidade dos
acontecimentos inverossimeis. Em suma, Luis da Silva ex-
perimenta um castigo anterior a qualquer julgamento formal.
A semelhanca do que ocorre em Crime e castigo, o narrador-
-personagem de Angustia tem como principal juiz a propria

2 RAMQS, Op. cit., p. 216.
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consciéncia, que o condena a uma pena da qual sera impossi-
vel livrar-se. As duas personagens, as palavras do “homem do
subsolo” caem como uma luva: “..ndo sé uma dose muito gran-
de de consciéncia, mas qualquer consciéncia, é uma doenca.
Insisto nisso”.2

O crime de Luis da Silva é um fracasso, porque o sentimento
de superioridade experimentado pela personagem dura ape-
nas o tempo em que ele executa a agao. Ainda assim, é pre-
ciso destacar que ter praticado aquilo que conjecturara fazer
demonstra a coragem do sujeito cansado diante da impossi-
bilidade de realizar seus objetivos. O assassinato cometido
por Luis da Silva, alias, é o ilnico momento em que o indivi-
duo enfrenta diretamente as normas sociais. Em Memodrias do
subsolo, além do esbarrao que o narrador resolve devolver no
oficial que o humilhara, ha pelo menos outros dois momentos
em que a personagem procura agir de maneira “nao conven-
cional” com o objetivo de se fazer notar. Vejamos.

Recordemos que o “homem do subsolo” nao fora convidado
por seus “colegas” para o jantar, do qual tomara conhecimen-
to absolutamente por acaso ao visitar Antén Antonitch: “Pois
bem, de uma feita, numa quinta-feira, ndo suportando mais a
minha solidao e sabendo que, nesse dia, estava fechada a por-
ta de Antén Antoénitch, lembrei-me de Simonov”.?° A partir do
que é dito pela personagem, podemos inferir que ela sai em
busca de qualquer companhia que possa dirimir de alguma
maneira a sua insuportavel solidao. Ao entrar na casa de Si-
monov, 0 “homem do subsolo” se depara com um grupo reuni-
do: “Nenhum deles notou a minha chegada, o que era estranho
até, pois fazia anos que nao nos viamos. Provavelmente, consi-
deravam-me algo semelhante a mais ordinaria das moscas”.®
Agora, a afronta maior do “homem do subsolo” sera se convi-
dar para o jantar em que comemorariam a partida de Zvierkév,
oficial de quem nunca fora amigo. Daqui em diante, acompa-
nhamos de perto as humilhantes situagdes pelas quais passa

28 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 19.
2 |bidem, p. 74.
3 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 75.
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a personagem a fim de ir ao encontro: “...havia até um pretex-
to ponderavel para nao ir: estava sem dinheiro”.3 Ainda que
nao dispusesse de recursos para comparecer adequadamente
ao jantar, o “homem do subsolo” faz questao de permanecer:
“Ficarieis satisfeitos se eu fosse embora, senhores. Por nada
deste mundo! Ficarel aqui sentado, de propdsito, e beberei até
o fim, em sinal de que nao lhes atribuo a menor importancia”.®
Nesse trecho, o objetivo principal do narrador, a primeira vista,
parece ser apenas vingar-se dos antigos companheiros de es-
cola, retribuir-lhes a mesma sensa¢ao de menosprezo que ele
experimentava todos os dias. Contudo, o carater paradoxal da
personagem se fara notar logo em seguida: “Oh, se a0 menos
soubessem de que sentimentos e ideias sou capaz e como sou
culto! (...) Mas os meus inimigos comportavam-se como se eu
nem estivesse na sala”.3® Uma vez mais, é o desejo de aceita-
cao que fala mais alto, apesar de todas as desonras sofridas.
Esse sentimento também pode ser encontrado no romance de
Graciliano Ramos.

Como ficou dito paragrafos atrds, para Luis da Silva, Marina
representa algo semelhante ao jantar com os “amigos” para
o “homem do subsolo”. Em ambas as situagdes, trata-se da
busca de inser¢ao e convivio em um grupo social especifico.
Todavia, a afronta do narrador de Dostoiévski é algo ativo, o
personagem participa de um jantar para o qual nao fora con-
vidado e insiste em permanecer mesmo nao sendo querido
pelos “amigos”. No romance de Graciliano, em contrapartida,
encontramos certa passividade por parte de Luis da Silva em
relagcao a Marina. Té-la como mulher o faria membro da so-
ciedade de alguma forma, pois, ainda que ela fosse uma mocga
pobre, sua beleza poderia servir como prova de que Luis da
Silva, apesar de tudo, era um homem; afinal: “um homem é um
homem”3* escreve ele para convencer-se de que também faz
parte do grupo de animais racionais.

31 |bidem, p. 80.
32 |hidem, p. 93.
33 |hidem, p. 95.
3 RAMOQS, Op. cit., p. 55.
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Além de ser a representagao metaforica, para Luis da Silva,
de uma possibilidade de insercao na sociedade, Marina ain-
da merece ser lembrada nesta leitura na medida em que po-
demos compara-la a prostituta Liza de Memdrias do subsolo.
E o préprio Luis da Silva que qualifica Marina, quando esta o
troca por Julido Tavares: “Escolher marido por dinheiro. Que
miséria! Nao ha pior espécie de prostitui¢cao”.*® Porém, a seme-
lhanca entre as duas personagens parece terminar por aqui.
Enquanto Liza representa a personagem humilhada devido as
condig¢Oes impostas pela vida, Marina é a mo¢a ingénua, ig-
norante mesmo, que sequer faz ideia de que também é uma
“humilhada e ofendida” dostoievskiana. Se os narradores das
obras se aproximam devido a terrivel consciéncia que tém
do que representam para o mundo, Liza e Marina se diferem
exatamente pelo fato de que somente a primeira possui tal
consciéncia. Nesse sentido, Marina é punida apenas com 0
castigo mundano, ficar gravida e malvista pela sociedade, mas
nao pelo maior de todos que ja conhecemos: a consciéncia de
sua insignificancia no mundo. Finalmente, importa dizer que
a consciéncia de Liza, seu “castigo”, s6 lhe parece claro apés
o longo discurso do “homem do subsolo”, em que este, dirigin-
do-se a moga fragil que vé diante de si, nao resiste a tentagao
de falar de si mesmo: “Se eu tivesse familia, desde crianca, nao
seria como sou agora. Penso nisso com frequéncia”.® Compazr-
tilhar sua desgraca é a forma encontrada pelo narrador para
conscientizar Liza de sua condi¢ao de ser/estar no mundo.
Quando a prostituta descobre que outros sofrem como ela, o
“homem do subsolo”, no caso, passa a enxergar uma saida pos-
sivel para as afli¢oes que enfrenta na vida. A passagem de Me-
morias do subsolo acima merece ainda ser comparada com as
palavras de Luis da Silva: “Sempre brinquei sé. Por isso cresci
assim besta e mofino”.3” Como vemos, também o narrador de
Angustia atribui o seu modo de ser a solidao e falta de compa-
nhia, nas quais podemos perfeitamente ler a inexisténcia da

3 |bidem, p. 97.
3 DOSTOIEVSKI, 2009, p. 109.
3 RAMOQS, Op. cit., p. 125.
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presenca familiar em sua criagao e formacgao. O “homem do
subsolo” e Luis da Silva classificam-se com adjetivos bastante
negativos (insensivel, besta, mofino), o que explicita e acentua
a visao derrotista que ambos desenham de si mesmos.

As agoOes dos narradores de Angtstia e Memodrias do sub-
solo objetivam, em primeiro lugar, fazer com que as persona-
gens se integrem a sociedade, mas vimos aqui que, além disso,
elas também podem significar o simples desejo de vinganga.
Seja qual for a real finalidade dos atos praticados, consideran-
do que haja uma finalidade especifica, acredito que nas duas
obras seus protagonistas nao logram éxito em seus intentos.
O “homem do subsolo” termina seu texto afirmando que talvez
tenha sido um erro inicia-lo; Luis da Silva conclui com um mo-
nologo esquisito e sombrio, para dizer 0 minimo. Mas, algum
de nés poderia esperar algo diverso? O fracasso das persona-
gens é o fracasso do “homem que é um homem”; quer dizer,
do homem que tem consciéncia de sé-lo existencialmente,
nao apenas fisicamente. Memodrias do subsolo e Angustia sao
obras existencialistas por exceléncia (a primeira avant /a let-
tre, ja que pode ser considerada uma das narrativas fundado-
ras de tal corrente filoséfica), em que as personagens se veem
“nuas” e solitarias ao perceberem sua condi¢ao de seres hu-
manos livres. Pér em pratica a liberdade a que estao condena-
das nao as leva ao paraiso, mas a um novo comec¢o, no qual a
vida dos sujeitos continuara fora de nossa presenca leitora. E
continuard miseravel como era antes, porque os atos que ob-
servamos, embora envernizados de certa coragem aparente,
nao foram e nao serao capazes de inserir o homem no meio
social nem de vinga-lo deste.
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Construcoes de copula
em russo: quando usar
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particula eto?*

Resumo: O artigo analisa sentengas
copulativas do russo que, no tempo
presente, usam a particula eto, em
contraposicao a estratégia copulativa

por justaposi¢ao. Quando a particula eto
é utilizada, costuma-se considerar que

o significado expresso pela sentenga é
equativo. Quando a cépula é marcada
por justaposic¢ao de sintagmas em
cadeia linear o significado comumente é
rotulado como atributivo. Este trabalho
aborda o conhecimento linguistico de
falantes de russo, identificando quais
contextos propiciam o uso do vocabulo
eto. Como recurso metodoldgico foi feito
um julgamento de aceitabilidade, em que
russos residentes na cidade de Moscou
avaliavam sentencgas copulativas com e
sem o elemento eto. Os resultados indicam
que o uso das estratégias adotadas pelos
russos para marcar cépula exibe carater
gradiente, sendo possivel observar o

uso de eto em sentengas equativas, mas
também em instancias de sentengas
especificacionais.
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Abstract: This paper explores copula
sentences in Russian, which exhibit, in
present tense, variation in the use of eto
particle and adposition. When eto particle
is used, the meaning expressed by the
sentence is considered as equative. When
the copula relation is expressed by the
simple juxtaposition of phrases in a string,
linguists may consider the meaning of the
sentence as attributive or specificational.
This research focuses on the linguistic
knowledge of speakers of Russian and
seeks to identify which contexts allow the
use of particle éto in copula sentences.
Thus, acceptability judgments were
developed in which Russian native speakers
living in the city of Moscow evaluated
copulative sentences with and without the
element éto. Results show that the use

of strategies adopted by native speakers
to mark copula display gradient behavior,
so that it is possible to observe the use

of eto mainly in equative sentences, but
also in some instances of specificational
sentences.
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Introducao

ode parecer banal o fato de que linguas diferentes ten-
dem a apresentar mecanismos diversos para refletir a concep-
¢ao de mundo em uma cultura. Por outro lado, a descoberta
de que russo e portugués, em alguns aspectos, se comportam
de maneira semelhante e, em outros, apresentam estruturas
consideravelmente distintas para expressar este ou aquele
significado constantemente é motivo de surpresa por parte de
falantes de portugués que se dispoem a estudar o russo como
lingua estrangeira.

Para além dos modelos distintos de representagao escrita
ou do numero de classes gramaticais inerentes a uma lingua
ou outra, os estudantes de russo deparam-se com mais uma
dificuldade inicial, diante das formas de expressao da cépula
nesse idioma, quando ainda nem mesmo travaram conheci-
mento com outro caso de declinac¢ao além do nominativo. As-
sim como os estudantes, os linguistas que investigam o russo
também encontram questoes interessantes quando da descri-
¢ao do funcionamento da cépula.

Linguas romanicas como o portugués, por exemplo, valem-
-se de verbos para a expressao da cépula em todos os tempos
verbais, independentemente do tipo de significado veiculado
na sentenca. A cépula basica, geralmente expressa na forma
do verbo ser, apresenta concordancia numero-pessoal em re-
lagao ao sujeito de sentengas copulativas.

Muitas linguas eslavas exibem padrao semelhante ao das
linguas romanicas. Curiosamente, 0 russo revela um compor-
tamento especifico, se comparado a suas parentes préximas.
Ao contrario de outras linguas eslavas, que tendem a seguir
o padrao apresentado pelo portugués relatado acima, o russo
geralmente nao recorre a copula verbal para expressar sen-
tengas copulativas no tempo presente.
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Russo!
()
Moskva interesnyi égorod.

Moscou @ interessante : cidade
Moscou é uma cidade interessante.

No exemplo acima, a relagao copulativa é marcada pela
relacao de adjacéncia entre dois sintagmas nominais [Moskval
e [interesnyi gorod), estratégia considerada bastante comum
na lingua em questao, que a partir de agora passo a chamar
de justaposi¢cao. Além dessa estratégia, é possivel observar
que sentencas copulativas também podem exibir uma marca
explicita, diferente da cépula verbal existente em outras
linguas indo-europeias. Essa marca é a particula? efo, um
elemento invariavel, considerado por alguns estudiosos como
copula, tal como no exemplo (2) abaixo:?

()
Ural —eto | machinostroienie.
Ural ¢ DEM | engenhariamecanica.

Os Urais sao engenharia mecanica.

A primeira vista, o estudante de russo como lingua estran-
geira ou pesquisador que investiga a estrutura gramatical da
lingua russa pode imaginar que a escolha da estratégia de jus-
taposicao simples ou da estratégia que se vale da palavra efo
pode ser feita de forma aleatéria pelos falantes daquela lingua,
representando um caso de variagao livre. Contudo, uma anali-
se mais atenta dos contextos de ocorréncia da palavra etoem

' Natsional'nyi korpus russkogo iazyka. Disponivel em: http://ruscorpora.ru/

2 Neste trabalho, utilizarei de forma intercambidvel os termos palavra, elemento, particula,
demonstrativo para me referir a efo, dado o seu carater gradiente. Para maiores informa-
gOes acerca do carater de eto no uso real da lingua, conferir OLIVEIRA, 2017.

3 Cf. VINOGRADOV, 1947; PADUCHEVA, USPIENSKII, 1979; PADUCHEVA, 1982.
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sentencas copulativas revela preferéncias por parte dos falan-
tes acerca dos contextos mais propicios para sua utilizagao.

Este trabalho visa a apresentar uma descrigao preliminar
sobre os usos de estratégias de cépula na lingua russa no tem-
po presente, observando especificamente quando é utilizada a
particula efo e quando ocorre apenas a justaposi¢ao. Para isso,
o trabalho recorre, como procedimento metodolégico, a uma
andlise experimental, que considera julgamentos de aceita-
bilidade, levando em conta um questionamento especifico:
quais significados sao codificados pela justaposi¢ao, tal como
expressa no exemplo (1), e quais significados sao codificados
pelo uso do elemento efo, tal como no exemplo (2)?

Esse questionamento pode parecer, em principio, simples de
resolver. Alguém poderia dizer: basta ao estudante ou pesqui-
sador recorrer as gramaticas da lingua russa para saber como
a particula etodeve ser utilizada. No entanto, como é possivel
verificar em Leite de Oliveira (2013, 2017), tal estratégia nao
procede, pelo simples fato de nao ser possivel encontrar tao
facilmente em gramaticas e manuais de lingua russa qualquer
tipo de instrugao ou sistematizagcao sobre o comportamento
exato do elemento efono discurso, quando este nao funciona
prototipicamente como um pronome demonstrativo.

O trabalho se organiza da seguinte forma: na préxima segao,
é apresentada uma revisao da literatura especializada, que
serve de base para o desenvolvimento do presente trabalho
empirico. Nela, discute-se inicialmente como algumas grama-
ticas da lingua russa retratam a questao, partindo-se poste-
riormente para uma discussao sobre como os linguistas ca-
racterizam os diversos significados que sentencas copulativas
podem veicular nas linguas do mundo. Em sequida, na se¢ao
3, serao fornecidas informagoes sobre a metodologia utilizada
para o desenvolvimento da pesquisa — que se deu mediante
a realizacao de um experimento denominado julgamento de
aceitabilidade, assim como os resultados preliminares de tal
estudo — desenvolvido no ano de 2017. Posteriormente, na se-
¢ao 4, sera feito um apanhado geral sobre o que os resultados
obtidos nos informam a respeito das estratégias copulativas
em russo aqui investigadas. Finalmente, algumas considera-
¢cOes gerais encerram o artigo.
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2. Sentencas copulativas e seus
significados: revisao da literatura

2.1. Gramaticas da lingua russa

Na tradicao gramatical russa, pouco pode ser encontrado
acerca de sentencgas copulativas. De acordo com Vinogradov
(1947), retomando as palavras do linguista e lexicografo Liev
Scherba (1980-1944), a Unica coépula existente em russo — no
sentido estrito da palavra — é byt’(ser, estar, haver), que, embo-
ra apresente terminagdes de pessoa e, no caso do tempo pas-
sado, género e numero, para Vinogradov, nao consiste em um
verbo. O estudioso considera que todos os demais elementos
copulativos exibem carater hibrido, o que pode ser dito, alias,
acerca da palavra efo* O gramatico inclusive indica que a
particula efo serve para fazer uma ligagao légica, tendo apre-
sentado um exemplo extraido da obra O adolescente, de Dos-
toiévski, a saber, “Vesiolost’ tchelovieka — eto samaia vydaiu-
chaia tchelovieka tcherta...” (A alegria do homem é o trago
humano mais marcante...) (p. 675). Contudo, Vinogradov nao
segue adiante explicitando o que entende por ligagao légica.

A gramatica da lingua russa organizada por Chvedova (1980)
também é lacoénica acerca das sentencas copulativas. Em seu
item §1955 (p. 120-121), quando descreve a realizagédo da cépula
nas sentencas, relata a possibilidade de uso do elemento efo,
exibindo uma série de exemplos, sem, contudo, indicar clara-
mente em quais situagoes seu uso é inaceitavel e em quais é
aceitavel. Embora, para os falantes nativos, a intui¢cao acabe
revelando em que contextos utilizar ou nao o elemento copu-
lativo, parece haver uma caréncia na sistematizagao gramati-
cal formal acerca de seu real uso.

Até mesmo em materiais de cunho gramatical e descriti-
vo produzidos fora da Russia para linguistas e filélogos em
formacao, é possivel encontrar tal lacuna. Cubberley em sua
Russian: A Linguistic Introduction, publicada pela Cambrid-

4 Cf. PADUCHEVA, 1982; OLIVEIRA, 2013, 2017.
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ge University Press em 2002, obra em que o estudioso busca
apresentar um panorama interessante sobre a lingua russa, é
bastante inexpressivo quanto ao uso da cépula, limitando-se,
em relagao a palavra efo, a afirmar que, nos casos em que se
usa travessao — que, segundo Cubberley, sdo os contextos em
que sujeito e predicativo sao nomes —, também ¢é possivel uti-
lizar a palavra etc.

2.2. Revisao da literatura linguistica e base tedrica
para a discussao

Na tradi¢ao de estudos linguisticos sobre sentencgas copula-
tivas nas linguas naturais, é comum seus significados serem
divididos em ao menos dois tipos: aqueles que envolvem uma
espécie de predicagao do sujeito, associando-o a um determi-
nado conjunto ou classe; e aqueles que promovem uma mera
relacao equativa entre dois elementos que possuem o mesmo
referente.® Os exemplos abaixo, extraidos do Corpus do Portu-
gués,” ilustram esses dois tipos encontrados na literatura:

©)

Sé&o Luiz é hospitaleira... [atributiva]

(4)

...por sinal na vida real ele é o melhor amigo do meu mari-
do [identificacional]

Em (3), a interpretacao da sentenca sugere que a cidade de
Sao Luis pode ser atribuida a classe das entidades hospitalei-
ras, ao passo que a interpretacao decorrente da sentenca (4) é
a de que o referente do pronome ele e o referente do sintagma
melhor amigo do meu marido sao o mesmo. A esse proposito,
Halliday (2014) destaca a diferencga entre atribuigao, ou seja,
um enunciado em que se estabelece a propriedade de uma en-

S CUBBERLEY, 2002, p. 211.
¢ Cf. BENVENISTE, 1950; HALLIDAY, 2014; HENGEVELD, 1992.
7 DAVIES, 2004-2015. Disponivel em https://www.corpusdoportugues.org/
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tidade, e identificagao, um enunciado em que se estabelece a
identidade de uma entidade. O mesmo tipo de caracteriza-
cao pode ser observado em seus proprios termos, na analise
légica proposta por Arutiunova (1976), na diferenciagao entre
predicacgao ou caracterizagao, por um lado, e identificagao, por
outro.

Geist (2007) sugere que somente esses dois tipos de sen-
tenca copulativa nao dao conta de descrever a gama de sig-
nificados passiveis de serem expressos e sugere outro grupo
semantico para dar conta desse tipo de sentenca. De acordo
com a estudiosa ha pelo menos mais um terceiro tipo, a saber,
a especificagao, ilustrada em (10):

(5)

Em Crime e castigo, o assassino da velha agiota é Raskolni-
kov. [especificacional]

Nesse tipo de sentenca, o SN1 que antecede a cépula ex-
pressa uma variavel X’ de uma pressuposi¢ao que carece de
especificacao. A finalidade do SN2 na sentencga é prover uma
especificagdo para essa variavel. Tomando-se o exemplo (10),
observa-se que o0 SN1, 0 assassino da velha agiota,evoca a pres-
suposicao de existéncia de um assassino da velha, ao passo
que o SN2, Raskolnikov, especifica a identidade do assassino.

Em uma analise contrastiva entre o russo e o inglés, Geist
postula que construgdes equativas exigem obrigatoriamente
a presenca do pronome demonstrativo efo, diferentemente de
outros tipos semanticos, como a copulativas predicativas ou
especificacionais, como nos exemplos abaixo, fornecidos pela
autora:

(6)

Mark Twain — eto Samuel Clemens. [equativa]

(7)

Ivan vysokij. [predicativa]
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8
Ubijca staruxi — Raskol’nikov. [especificacional]®

A descricao fornecida por Geist e compartilhada por Partee
(2010) parece remeter a um cendario considerado aparente-
mente estavel, em que o uso de eto em construgdes equati-
vas apresenta-se como categorico, assim como a sua impos-
sibilidade de uso em construgoes copulativas predicativas e
especificacionais. Além disso, os exemplos fornecidos pela
autora dao conta de ilustrar instancias de construgoes equati-
vas em que o referente do SN1 é concretamente o mesmo que
o referente do SN2 na construgao. O que fazer, portanto, em
exemplos como o (9), em que o uso de efo aparentemente nao
é obrigatoério, e em (10), reproducao do exemplo (2), em que o
processo envolvido na construgao de igualdade entre o SN1 e
SN2 nao se da por uma relacao de identidade simples de seus
referentes, mas por uma espécie de procedimento metonimi-
co, em que propriedades caracteristicas do SN2 podem servir
com meios de identificar o SN1:

9

Machin . brat - Sachin . muj.
de Macha : 1irmaéo de Sacha | marido

O irmao de Macha é o marido de Sacha.

(10)
Ural © eto ¢ machinostroienie.
Urais . DEM/COP : engenharia mecanica.

Os Urais sao engenharia mecanica.

8 Exemplos como esse s&o caracterizados, na perspectiva de Halliday (2014), como instan-
cias de identificagdo.
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Exemplos como (8) e (9) se colocam para nés como uma evi-
déncia de que talvez o cabedal de significados expressos pe-
las construgdes de cépula carece de maior aprofundamento,
além de nos informar que a descrigao dos contextos de uso do
elemento eto em construgoes desse tipo se demonstra ainda
incompleta, como veremos na se¢ao 4 deste artigo.

Tomando-se como base a proposta de Geist (2007), corrobo-
rada por Partee (2010), e considerando-se o fato de que, a des-
peito das contribui¢des existentes para a descri¢ao da cépula
em russo, nao fica exatamente claro em termos empiricos qual
contexto favorece a mera justaposi¢ao ou o uso da copula pro-
nominal em construgées copulativas no tempo presente, faz-
-se relevante um estudo experimental acerca dessa variagao.

Diferentemente das supracitadas Geist e Partee, que ado-
tam uma perspectiva formal sobre o estudo da lingua, este
trabalho tem, como concepg¢ao teérica de analise, 0 modelo
linguistico da Gramatica de Construgdes Baseada no Uso (cf.
Diessel 2015), de acordo com o qual a representagao mental
da lingua, identificada como a gramatica internalizada do fa-
lante, é o produto da associagao de atividades cognitivas de
dominio geral e a experiéncia que o falante tem com o uso da
lingua. Nesse sentido, a forma como os falantes de uma lingua
a utilizam em uma comunidade de fala pode causar impacto
no conhecimento subjacente do falante acerca de sua lingua.®
Com vistas a compreender como os falantes nativos de rus-
so compreendem o uso do elemento eto e da justaposi¢cao em
sentencas copulativas no tempo presente, utilizam-se como
procedimento metodologico de analise julgamentos de acei-
tabilidade aplicados a falantes nativos de russo. Esse procedi-
mento sera detalhado na proxima secao.

® Para um panorama sobre o modelo tedrico da Gramética de Construgdes Baseada no Uso,
sugere-se a leitura de Diessel (2015) e Leite de Oliveira (2017).
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3. Sentenc¢as copulativas no tempo
presente em russo: os contextos de
uso de eto e da justaposigao.

Como ja visto acima, o russo exibe variagao quanto a estra-
tégia de cépula nas assim chamadas senteng¢as copulativas.
Essa variacao se evidencia quando tomamos o tempo pre-
sente, em que a justaposicao se apresenta como estratégia
nao marcada.’® A diferenca entre as construcoes copulativas
é que algumas sentencgas exibem somente a justaposicao de
SNs para a marcagao de uma relagao copulativa entre elas,
a0 passo que outras sentencgas requerem o uso obrigatério da
particula® efo, como ja mencionado acima e como ilustram os
exemplos abaixo:

(1)
Vassia vratch.
Vassia meédico.

Véassia é médico.

(12)
Rossii | eto nieft’
Russia | DEM petroleo

A Russia é petréleo.

Diante dessa variagcao na expressao da cépula, um questio-
namento interessante emerge: em quais contextos o uso de

10 Para compreender o conceito de marcagéo em linguistica e aqui utilizado, cf. GIVON,
1995.

" A caracterizagdo do elemento efonesse tipo de contexto € variada. Alguns mantém a
classificagd@o de eto como um elemento pronominal; outros afirmam tal elemento como
uma cépula hibrida. Para uma discusséo sobre a natureza do elemento efonesse tipo de
construgdo, conferir OLIVEIRA, 2017.
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eto é obrigatério, facultativo ou inaceitavel? Com vistas a for-
necer evidéncias para esclarecer esse questionamento, e com
base na Gramatica de Construgoes baseada no Uso, um proce-
dimento de julgamento de aceitabilidade foi aplicado a falan-
tes nativos do idioma russo, o qual sera mais bem descrito nas
linhas que se seguem.

3.1. Metodologia: o desenvolvimento de julgamentos
de aceitabilidade

A fim de identificar os contextos em que o uso de eto se faz
obrigatorio, aqueles em que tal uso é opcional e os contextos
em que é considerado inaceitavel, procedo a um recurso meto-
dolégico denominado julgamento de aceitabilidade, que nesta
pesquisa consiste em uma avaliagao, realizada por informan-
tes que falam o russo como lingua materna, acerca do grau de
aceitabilidade das sentencgas apresentadas.

Figura 1. Imagem da tela inicial do teste de aceitabilidade.
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Os participantes, ap6s aceitarem formalmente a participa-
cao no julgamento, eram solicitados, na atividade em questao,
a avaliar cada construgao apresentada e atribuir-lhes uma
nota, variavel de 1 a 5, em que 1 consiste no grau minimo de
aceitabilidade (a construgao é totalmente inaceitavel) e 5 cor-
responde ao grau maximo de aceitabilidade (a construcgao é
totalmente aceitavel), tal como indicado na figura 1, abaixo.
Nas instrugdes as notas foram apresentadas como represen-
tativas dos seguintes rétulos: 1 — Tak nie govoriat (nao falam
desse jeito); 2 — Somnievaius’ (tenho duvidas); 3 — Zavisit ot
konteksta(depende do contexto); 4 — Inogda ia tak govoriu (As
vezes eu falo assim); 5 — Ja predpotchitaiu govorit tak niezavi-
simo ot konteksta (Prefiro falar assim independentemente do
contexto).

Os exemplos desenvolvidos para o teste foram apresentados
na forma de um questionario, preparado em um formulario do
Google Docs, ao qual os informantes respondiam por meio ele-
tronico. Apés o preenchimento, os dados ficavam armazena-
dos em uma planilha de MS Excel, para posterior processa-
mento.

O julgamento de aceitabilidade avaliava, como o nome diz,
o grau de aceitabilidade do emprego de efo em construgoes
de copula e 0 emprego da mera justaposicao. Os participantes
eram, portanto, expostos as construgoes de copula com e sem
a particula efo, julgando qual das expressdes consideravam
mais ou menos aceitavel. Embora os exemplos fossem apre-
sentados aos participantes de forma aleatéria, os dados foram
criados seguindo-se uma organizacao especifica, descrita a
seguir.

Basicamente, foram selecionados trés grupos de constru-
¢coes de copula de acordo com o tipo semantico, caracteriza-
dos como grupo 1 — construgdes equativas; grupo 2 — cons-
trugoes especificacionais; grupo 3 — construgdes atributivas.
Cada grupo foi subdividido em grupos menores, considerando
o grau de especificidade da construgao. Por exemplo, no que se
refere as construgdes do tipo atributiva, foram criados exem-
plos de caracterizagao que considerassem tanto a atribuicao
de uma propriedade inerente como no exemplo Macha kra-
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Atributivas

Identificacionnais

a.
Vania eto vratch
Vania DEM médico.
Vania é médico.

a.
Sachin brat eto Machin muj.

de Sacha irmao DEM de Macha marido.
O irmao de Sacha é o marido de Macha.

b.

Vania - vratch.
Vania médico.
Vania é médico.

b.

Sachin brat - Machin muj.

de Sacha irmao de Macha marido.

O irmao de Sacha é o marido de Macha.

a. a.
Tania krassivaia. Voda - jizn.
Tania bonita Agua - vida.
Tania é bonita. Agua é vida.
b b

Tania eto krassivaia.
Tania DEM bonita
Tania é bonita.

Voda - eto jizn.
Agua DEM vida.
Agua é vida.

Quadro 1. Exemplos utilizados no

julgamento de aceitabilidade.

sivaia (Macha é bonita), como atribuicdo de classe, como no
exemplo Vassia vratch (Vassia é médico). No caso do grupo
de equativas, foram criados exemplos que expressassem tanto
a nocgao de que os referentes do SN1 e do SN2 da construgao
eram idénticos, tal como em Machin brat — sachin muj (O ir-
mao de Sacha é o marido de Macha), como construgoes em
que houvesse algum tipo de identificacdo metaférica ou me-
tonimica, como por exemplo em Voda — eto jizn (Agua é vida).
Ao todo, foram produzidos 48 exemplos experimentais, 16 para
cada grupo, sendo 8 com e 8 sem 0 elemento efo. Acima, no
quadro 1, sequem alguns exemplos dessas construgoes.
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O questionario apresentado aos participantes foi feito em
quatro versdes diferentes, sequindo o método de quadrado
latino.’2 Essas versdes contavam com 24 sentencas copulati-
vas com o elemento efo (8 atributivas, 8 equativas e 8 espe-
cificacionais), 24 sentencas sem esse elemento (8 atributivas,
8 equativas e 8 especificacionais), denominadas sentencas
experimentais, e mais 72 sentencas nao copulativas e com
estrutura sintatica diversificada, denominadas distratoras,
perfazendo ao todo 120 estimulos aos quais os participantes
foram expostos. Esse procedimento se fez necessario, para
que os participantes nao fossem influenciados pela presenca
de muitos dados semelhantes para julgamento e identificas-
sem o fendmeno estudado na pesquisa, enviesando o seu jul-
gamento. Cada versao foi apresentada a um grupo de 6 infor-
mantes, totalizando 24 participantes ao final do julgamento,
todos moradores da cidade de Moscou, falantes de russo como
L1. O julgamento de aceitabilidade foi realizado durante a se-
gunda semana de abril de 2017%.

Ao final da realizacao dos julgamentos de aceitabilidade, a
analise das sentencas experimentais teve inicio, computan-
do-se as notas atribuidas pelos participantes a cada um dos
exemplos de sentengas experimentais por eles avaliados. Em
sequida, foi obtida a média aritmética de cada exemplo ao que
se sucedeu uma divisao, considerando tanto os subgrupos
criados — que contemplavam construgdes equativas (ou iden-
tificacionais), especificacionais e atributivas (ou predicativas)
— como 0 uso ou nao do elemento eto na construgao. As mé-
dias aritméticas atribuidas a cada exemplo serviram para se
obter uma média aritmética global por grupo semantico.

12 Método de distribuigdo que visa a apresentar um nimero equilibrado e ndo repetido de
frases experimentais para cada participante do experimento. Essa técnica foi utilizada a fim
de que os individuos n&o tivessem contato com exatamente a mesma frase com e sem o
elemento efo, a fim de que néo se colocassem predispostas a avaliar de forma tendenciosa
as sentengas que lhes eram apresentadas.

¥ Uma versdo desse teste foi feita em carater embriondrio, com um ndmero bastante eleva-
do de participantes e sem um maior controle de varidveis e dos estimulos entre os anos de
2015 e 2076. Apds defesa de tese de doutoramento defendida em 2017, em que esse teste
foi discutido tangencialmente, uma nova versao foi desenvolvida em abril do mesmo ano.
S&o os resultados preliminares desta dltima versdo do julgamento de aceitabilidade que
apresento neste trabalho.
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3.1.1. Hipoteses

As hipéteses subjacentes a esse experimento referem-se
aos tipos semanticos de sentencas copulativas especificados
na literatura linguistica e mencionados acima. Tomando por
base a proposta tripartida sugerida por Geist (2007) e Partee
(2010), em andlise comparativa entre o russo e o inglés, tinha-
-se como hipoétese o fato de que o uso de efo é sensivel a se-
mantica expressa pela sentencga copulativa. Assim, se a hip6-
tese estiver correta, o uso de efo sera preferido em um tipo de
sentenca (grupo semantico) e ndo em outro. De acordo com a
proposta de Geist e de Partee, sentencas equativas consistem
no Unico tipo em que eto é permitido. Se essa proposta das
autoras estiver correta, sentengas equativas com o elemento
etoreceberao, indefinidamente, pontuagao maior na avaliagao
feita por falantes nativos, ao passo que sentencas atributivas e
especificacionais receberido pontuagao negativa (ou seja, proé-
ximo do numero minimo) quando apresentarem o elemento
em pauta.

Como foram propostos exemplos diversificados para cada
tipo semantico de estrutura copulativa, o objetivo é capturar
nuances sutis que nao tenham sido previstas na proposta
de Geist e Partee. Considerando-se a experiéncia de confec-
cao dos exemplos testados no julgamento de aceitabilidade,
houve dificuldade em estabelecer a homogeneidade do tipo
semantico em termos das propriedades que caracterizariam
todas as instancias em um dado tipo. Por exemplo, instancias
como “Ubiitsa starukhi — Raskolnikov”. (O assassino da velha
é Raskolnikov) e “Miebiel eto chkaf apresentam diferencas,
ainda que organizem o referente do SN2 como uma instancia
mais especifica do SN1. No primeiro caso, observamos que
Raskolnikov é contrastado em relagao a todas as outras possi-
bilidades de preenchimento do SN1 (Raskolnikov e nao outro
é 0 assassino), ao passo que no segundo caso, nao observamos
esse contraste, pois armadrio é uma instancia mais especifica
do mobiliario, mas mesa, cadeira ou sofa nao estao excluidos
dessa especificagao. Isso faz levantar outro questionamento,
a saber, se esses tipos semanticos estipulados na literatura
sobre construgdes copulativas possuem consisténcia mo-
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nolitica, no que tange aos membros da categoria, ou seja, se
construgoes categorizadas como equativas, especificacionais
ou atributivas se organizam segundo um modelo de catego-
rizacao classico aristotélico, ou se os membros da categoria
se organizam em torno de um protétipo, apresentando o que
Aarts (2007) denomina gradiéncia intracategorial.

Nesse sentido, a diversidade de exemplos caracterizados
sob os rétulos ‘atributivas’, ‘especificacionais’ e ‘equativas’
visa a confirmar a hipétese de gradiéncia intracategorial nas
sentencas copulativas. Se essa hipétese estiver correta, pode
haver diferenca em termos da aceitabilidade do uso de efoe da
justaposicao dentro do mesmo grupo semantico de constru-
cOes. Assim, os falantes atribuirdo notas diferentes para itens
organizados como pertencentes ao mesmo grupo, de acordo
com a percepgao e experiéncia que possuem com as senten-
¢as apresentadas.

Na préxima subsecgao, serao apresentados os resulta-
dos obtidos diante da realizagao do julgamento de aceitabili-
dade.

3.2. Resultados

Os resultados obtidos diante da realizagao dos julgamentos
de aceitabilidade apontam para um quadro interessante, ex-
posto abaixo.

Construgodes de copula com valor atributivo parecem rejeitar
o uso do elemento eto quase que categoricamente. Dos pontos
atribuidos a construgoes desse tipo foi possivel extrair uma
média muito préxima da maxima (5,0) em favor da justaposi-
¢ao, ao passo que sentencas atributivas que continham o mar-
cador eforeceberam pontuacao bastante inferior, tal como de-
monstra o grafico 1 (pagina 102).

No caso das construgdes com valor especificacional, o uso
da justaposi¢ao também foi preferido apesar da menor pon-
tuacao em relagao as construgoes atributivas. Embora o uso
de etotenha sido mais bem avaliado nesse tipo de construgao,
ainda nao pode ser considerado significativo. O grafico 2 (pa-
gina 103) ilustra essa distribuigao.
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Grafico 1. Distribuigdo da
estratégia copulativa em senten-
gas atributivas.

No caso das sentengas com valor equativo, o quadro se in-
verte. A preferéncia é dada ao uso de eto, ao qual foi atribuida
maior pontuacao, chegando préximo da média aritmética ma-
xima (5). Ja a justaposi¢ao obteve avaliagcao baixa, chegando
apenas a 50%, grafico 3 (pagina 103).

O grafico 4 (pagina 104), que apresenta uma analise compa-
rativa do uso da estratégia copulativa a depender do tipo de
construgao, demonstra que a estratégia de justaposigao sim-
ples é preferida pelos falantes nativos quando se trata de sen-
tencas do tipo atributivo e especificacional. Sentencas do tipo
equativo tendem a refutar a justaposicao. O quadro se inverte
quando se fala sobre o uso do elemento efo. Sentencas atri-
butivas e especificacionais tendem a refutar o uso de eto, ao
passo que as equativas preferem o uso desse elemento.

Com base no grafico 3, pode-se afirmar que é possivel iden-
tificar certa gradiéncia no que tange, principalmente, ao uso
de eto. Atributivas e especificacionais, que dao preferéncia ao
uso de justaposi¢ao, nao apresentam o mesmo grau de recusa
no uso do elemento em pauta. A média das notas atribuidas ao
uso de efo em sentencas especificacionais é mais que o dobro
da média das notas atribuidas ao uso desse elemento em sen-
tencas atributivas, o que indica que falantes nativos de russo,
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Gréfico 2. Distribuigdo da estratégia copulativa em
sentengas especificacionais.

Gréfico 3. Distribuigdo da estratégia copulativa em
sentengas equativas.
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Grafico 4. Comparagao do uso da
estratégia de copula em sentencas
atributivas, especificacionais e
equativas.

ainda que achem estranhas sentencas atributivas e especifi-
cacionais que utilizem efo como particula copulativa, consi-
deram estas ultimas menos estranhas que as primeiras.

4. Discussao

Osresultados apresentados na secao anterior ofertam dados

relevantes, ainda que em carater preliminar, acerca da organi-
zacgao das estratégias copulativas em russo. De acordo com os
resultados obtidos, pode-se dizer que a hipétese sobre o uso
de eto ser sensivel a divisao das sentencas copulativas em ao
menos trés tipos — atributivas, especificacionais e equativas,
cada uma exibindo comportamento especifico — procede.
No que se refere as sentencgas do tipo atributivo, em que um
referente expresso pelo SN1 da construgao copulativa é atri-
buido a uma classe com propriedades especificas, expressas
pelo SN2, observa-se o uso da justaposicao como estratégia
prototipica, como nos exemplos que se seguem, extraidos do
julgamento de aceitabilidade:
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(13)

Otiets @ vratch.
Pai | médico

Meu pai é médico.
(14)

Moi : dom : khorochi.
1POS | casa : bom.

Minha casa é boa.
(15)

On | moi : drug.
3S : 1POS : amigo.

Ele é meu amigo.

O uso do elemento efo em construgdes desse tipo demons-
trou-se inaceitavel com pontuacgao préxima a minima (1). Por
outro lado, das sentencgas experimentais do tipo atributivo
com efo, expostas aos participantes do experimento, uma
delas recebeu conjunto de notas, cuja média se faz superior
aquelas atribuidas as demais (2,58). Trata-se do exemplo apre-
sentado em (16):

(16)
: Gaga-

My : eto - jitieli rinsk- raion-a.
-0go
. deGa- ¢

1S | DEM/COP : moradores: garin- : bairro-GEN.
. . ' CEN

Nos somos moradores do bairro Gagarin.

Uma explicagao possivel para a diferenca na nota atribuida
a esse exemplo, especificamente em relacao a média de 1,33
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das sentencas atributivas em geral, pode residir em uma pos-
sivel interpretagao especificacional evocada por esse tipo de
sentenca. O SN2 Jitieli Gagarinskogo raionapode ser interpre-
tado tanto como referindo-se a uma classe a qual a primeira
pessoa do plural (nés) esta sendo atribuida, quanto como uma
maior especificagao acerca da identidade do SN1. Esse tipo
de situagao, em que é possivel obter dupla interpretagcao sobre
a natureza semantica da sentenca, indica uma forma de gra-
diéncia existente entre sentencas desse tipo, que pode futura-
mente ser mais bem estudada, qual seja, a gradiéncia interca-
tegorial, definida por Aarts (2007) como a impossibilidade de
estabelecer fronteiras bem definidas entre os membros de ca-
tegorias distintas. Nesse caso, especificamente, desbotam-se
as fronteiras entre atribuigao e especificagao, o que talvez te-
nha permitido aos participantes do experimento caracterizar
o uso de efo como nao totalmente inaceitavel nesse exemplo
especifico.

No que diz respeito as sentencas especificacionais, em que
o referente expresso no SN2 serve para especificar alguma va-
riavel carente de identificagao, evocada pelo SN1, também se
observa a preferéncia pelo uso de justaposi¢ao. Os exemplos
abaixo explicitam o que foi considerado especificagdao no ex-
perimento.

17)
Stolitsa i Rossi-i i — Moskva.
capital : ussia-GEN : Moscou

A capital da Russia é Moscou.

(18)
Avtor Djokond-y — Leonardo da Vinci.
autor Gioconda-GEN —Leonnardo da Vinci.

O autor da Giocanda é Leonardo da Vinci.
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(19)
Moi : lutchii ©  drug C —ty.
1POS | melhor | amigo . —2S.

Meu melhor amigo é vocé.

Dos exemplos apresentados acima, o de numero (19) exibiu
comportamento discrepante em relacao ao uso de eto. A di-
ferenca entre Moi lutchii drug — ty e Moi lutchii drug — eto
ty nao se revelou relevante tomando-se as médias das notas
atribuidas pelos participantes do experimento (4,4 e 3,7, res-
pectivamente). Nesse sentido, pode-se dizer que aqui ha al-
gum fator que provoca variagao e que deve futuramente ser
investigado. Haveria algum elemento contido em sentencas
como Moi lutchii drug - eto ty que favoreceria a intepretagao
favoravel ao uso de efo em relagao a outras sentencas especi-
ficacionais, ou seja, haveria alguma propriedade nesse tipo de
construcgao favorecendo uma leitura equativa? Explico: embo-
ra em construgdes especificacionais o referente evocado pelo
SN2 seja mais especifico em relagao ao SNI, algumas delas
podem ser encaradas como a mera equagao de elementos em
que o referente evocado pelo SN1 é o mesmo que o referente
evocado pelo SN2, configurando assim uma leitura meramen-
te identificacional (ou equativa). Assim, o referente do SN1 no
exemplo (19) moi lutchii drug pode ser igualado ao referente
do SN2, ty. Aqui poderiamos ter mais um caso de gradiéncia
intercategorial.

Esse fato é interessante e talvez explique por que constru-
¢Oes equativas do tipo Machin brat eto Sachin muj, expressa
acima no exemplo (9), admitam o uso de efoou a justaposicao
lgualmente. Como podem provocar tanto uma leitura equati-
va como uma leitura especificacional, a depender do contexto
em que ocorrem, o uso de efo ou a mera justaposi¢cao podem
ser determinados justamente por pressoes contextuais. Cabe
futuramente compreender um pouco mais sobre o contexto de
ocorréncia dessas construgoes, o que talvez seja possivel atra-
vés da analise de corpora.
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No que se refere especificamente as construgoes equativas,
a hipotese de Geist, a saber, a de que o uso de eto seria obri-
gatoério nesse tipo de construgao, se confirma apenas parcial-
mente. Tomem-se os exemplos a seguir:

(20)
Tchekhov | eto . Puchkin | v prozie.
Tchekhov : DEM/COP : Puchkin : em prosa

-PRE.
Tchékhov é Puchkinn rm prosa.
(21)

Smartfon  : eto . rabstvo.
Smartphone : DEM/COP : escravidao.

Smartphone é escravidao.

(22)
Dieti . eto . zabota.
Filhos  DEM/COP ‘ cuidado.

Filhos requerem cuidado. (lit. filhos sdo cuidado).

Acima podemos verificar relagées distintas envolvidas em
sentencas equativas. Em (20), ndo é que Tchekhov seja real-
mente igual a Puchkin em prosa. Na verdade, ele pode ser
comparado a Puchkin por apresentar alguma propriedade
passivel de comparacao. Em (21) a relagdo estabelecida entre
smartphone e escraviddo é de causa e efeito, na medida em
que o uso desenfreado do smartphone pode ser considerado
como provocando dependéncia ou subserviéncia. Em (22) ob-
serva-se relagao semelhante entre criangas/filhos e cuidado,
na medida em que ter filhos requer cuidar deles. Tal fato ja
havia sido, ainda que de forma breve, salientado por Paduche-
va e Uspienskiy em 1979. Construgdes desse tipo exibiram
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comportamento quase categérico em relagao a avaliacgao feita
pelos informantes, favorecendo amplamente o uso de eto, em
detrimento da justaposig¢ao, que recebeu avaliagao negativa,
ainda que nao tao negativa quanto o uso de etoem construgoes
atributivas. Por outro lado, construgdes equativas prototipicas
em que o referente do SN1 e o referente do SN2 sdo exatamen-
te os mesmos, apresentam pontuacao irrelevante para o uso
de eto ou justaposicao, indicando a variagao ja mencionada
acima.

Considerando as discussdes supramencionadas, podemos
chegar as sequintes conclusoes:

a) Em relacao a distingao da estratégia copulativa por tipos
semanticos, é possivel afirmar que sentencas atributivas sao
expressas mediante justaposi¢ao, assim como sentencas es-
pecificacionais. Sentenc¢as equativas, por seu turno, sao ex-
pressas através do elemento eto, tal como defendido por Geist
(2007) e Partee (2010);

b) Em relagao a gradiéncia intracategorial, observa-se que
algumas instancias de cada subtipo apresentado aos partici-
pantes revelam-se mais prototipicas, pois receberam notas
mais elevadas dos participantes do experimento, ao passo que
outras receberam notas bem inferiores, configurando casos
de elementos que se desviam do protétipo em algum grau. No
entanto, sera necessario estabelecer os motivos pelos quais
houve essa discrepancia;

c) Ainda que construcgdes atributivas e especificacionais re-
futem o uso do elemento etfo, fazem isso em proporgodes dis-
tintas, pois falantes nativos de russo tendem a considerar
construcdes especificacionais com efo menos estranhas do
que atributivas com efo. Tal fato se explica pela proximidade
conceptual entre a expressao de sentencgas especificacionais
e equativas, abrindo espaco para o estudo da gradiéncia inter-
categorial, fenémeno que pode vir a ser mais bem estudado
futuramente.

Diante das conclusdes apresentadas acima, é possivel obser-
var que, apesar de as propostas de Geist (2007) e Partee (2010)
demonstrarem-se corretas para o uso de efo em sentengas
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copulativas, o estudo empirico de tais sentencgas revela que a
codificagao das sentengas como atributivas, especificacionais
e equativas é mais complexa do que imaginado pelas autoras.
As fronteiras entre tais categorias nao sao discretas, mas sim
gradientes. Cabe mencionar, no entanto, diante da investiga-
¢ao empirica ora empreendida, a necessidade de utilizagao,
no futuro, de testes estatisticos como a analise de variancia
(ANOVA) e outros testes que se fagam necessarios. No presen-
te momento foram apresentados apenas os resultados relati-
vos as notas atribuidas pelos participantes do experimento,
sem ter sido desenvolvido o processamento estatistico desses
resultados. O aperfeicoamento do design do experimento, bem
como o desenvolvimento de tratamento estatistico dos dados,
constitui uma préxima etapa a ser desenvolvida.

5. Consideracgoes finais

Apesar de as construgdes copulativas serem ha bastante
tempo estudadas pelos linguistas e pelos filésofos da lingua-
gem, ainda pouco tem sido feito no sentido de estender os
achados ao ensino de lingua russa como L2, principalmente
através do estudo de formas de expressao relativamente va-
riaveis na lingua. Aqui, especificamente, observa-se a relativa
escassez quanto aos estudos sobre as formas da expressao da
coépula, sob uma perspectiva experimental, de maneira que es-
forcos na tentativa de preencher essa lacuna sao muito bem-
-vindos.

Este trabalho, com base em julgamentos de aceitabilidade
desenvolvidos com falantes nativos de russo da cidade de
Moscou, buscou fornecer insightsacerca do uso de estratégias
copulativas para expressar os diversos significados inerentes
a coépula em russo, ainda que em carater preliminar. Obser-
va-se que é possivel dividir as construgdes copulativas nessa
lingua em ao menos trés tipos, a saber, as especificacionais e
as atributivas, que favorecem a estratégia copulativa de justa-
posicao simples, sem a presencga de qualquer elemento formal
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copulativo; e as equativas, que favorecem o uso do elemento
eto como coépula. Além disso, é possivel observar que esses
grupos apresentam gradiéncia interna, na medida em que
nem todos os exemplos exibem exatamente as mesmas pro-
priedades dentro da mesma categoria, e gradiéncia entre os
grupos, na medida em que algumas instancias caracterizadas
como atributivas podem ser confundidas com especificacio-
nais e algumas instancias dessas ultimas podem ser confun-
didas com equativas. Esse tipo de contribui¢cao pode ser util
na preparagao de material que esclare¢ca quando a particula
etopode ou nao ser utilizada em uma sentenga copulativa.

Osresultados desta pesquisa permitem também langar luz a
uma discussao acerca do carater hibrido do elemento efo em
russo. Que propriedades permitem que o efo seja utilizado pri-
mordialmente em sentencas equativas? Qual o status do ele-
mento efonesse tipo de construgao em russo? Seria ele mais
copulativo ou mais pronominal? Existiriam outras proprie-
dades formais que diferenciariam construgdes equativas das
especificacionais e atributivas, como, por exemplo, do ponto
de vista prosédico? Em construgdes atributivas qual é o papel
dos adjetivos de forma curta e de forma longa na expressao
do significado? Todas essas questdes requerem o desenvolvi-
mento de trabalhos no futuro, que perpassam por diversas vias
metodoldgicas, em que a linha experimental constitui apenas
um dos pilares.
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Resumo: Em concordancia com o uso das
leis da estética, propostas por Vilayanur
S. Ramachandran, ora referidas a algumas
pinturas russas, este texto dialoga com
um possivel método de leitura da pintura
que seja capaz de compreender parte

do processo de elaboragao de uma obra
de arte. Ou seja, o ordenamento de seus
elementos, suas formas, suas cores e o seu
movimento, enfim, os recursos artisticos
de carater universal que, por serem a
aplicagao do conhecimento de principios
que almejam determinados resultados,
instrumentalizam o artista para que ele
consiga consubstanciar o imaginativo

de suas ideias na efetiva criagao de uma
imagem expressa.

Ludmila Menezes Zwick*

Abstract: In accordance with the use of the
laws of aesthetics, proposed by Vilayanur
S. Ramachandran, here referred to some
Russian paintings, this text dialogues with
a possible method of reading painting that
is able to understand part of the elaboration
process of a work of art. That is to say,

the ordering of its elements, its forms, its
colors, and its movement, in short, the
artistic resources of universal character
which, because they are the application of
knowledge of principles that aim at certain
results, instrumentalize the artist so that he
can consubstantiate the imaginative of his
ideas in the effective creation of an express
image.
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Introducao

ste texto apresenta uma leitura de algumas pin-
turas russas pautada pelo referencial teérico da neuroestética,
que utiliza como ferramenta de leitura as Jeis da estética es-
tabelecidas por V. S. Ramachandran. Com isso, sai do primeiro
plano a reunido de dados iconograficos ou de datagao estilis-
tico-cultural como um fator-chave, bem como a vinculacao
mais acentuada aos estilos e aos movimentos artisticos. A ela-
boracao da mensagem poética* pela via pictérica encontra-se
inserida em um contexto humano repleto de leis — o que asso-
cia a arte a ciéncia — que tentam orientar o homem em meio
a tantas aleatoriedades. Entao, para expressar-se, o artista se
vale de principios que se encontram presentes no que a neu-
roestética denominou de universais artisticos.® O empenho do

' A fim de descobrir principios universais na arte baseados no conhecimento da neurocién-
cia visual em particular, V.S. Ramachandran prop6s dez principios, dos quais oito ja haviam
sido mencionados em seu artigo escrito em parceria com William Hirstein, intitulado “The
Science of Art”, de 1999. Num trabalho anterior, considerei nove dessas leis - listadas por
Ramachandran na obra O que o cérebro tem para contar - e abdiquei da lei ou principio do
equilibrio, por sua proximidade com o principio do ordenamento e até mesmo com o da
proporcionalidade ou simetria; a lei do equilibrio ndo foi devidamente discutida por Rama-
chandran, mas, a partir das imagens, podemos fazer inferéncias.

20 que se relaciona, de certo modo, com o que Semir Zeki contemplou em seu ensaio
Esplendores e misérias do cérebro, ao tratar da capacidade que qualquer sistema tem de ar-
mazenar informagao de forma eficiente para capacité-lo a abstrair e formular ideias, o que é
propiciado pelo conflito entre a experiéncia do particular ou concreto e aquilo que o cérebro
desenvolveu a partir da experiéncia, mediado pela variabilidade da selegéo evolutiva, fonte
de nossos éxitos, mas também de nossas misérias (ZEKI, 1999).

3 Os estudos de Vilayanur S. Ramachandran (2003) revelam o que ele denominou de base
neuroldgica dos universais artisticos. Para o autor, embora existam centenas de tipos de
arte - arte grega classica, tibetana, Khmer, bronzes Chola, arte renascentista, impressionis-
mo, expressionismo, cubismo, fauvismo, arte abstrata e mais uma lista interminavel -, ha
em toda essa diversidade de estilos alguns principios gerais, ou “universais artisticos”, que
atravessam as fronteiras culturais. Seria assim possivel chegarmos a uma “ciéncia da arte”.
Da variagdo que vemos na arte, ele supde que 90% deriva da diversidade cultural, e apenas
10% relacione-se as leis universais comuns a todos os cérebros. Os 90% culturalmente im-
pulsionados sdo estudados pela histéria da arte. Como cientista, ele se mostra interessado
nos 10% que seriam 0s universais artisticos, cuja pesquisa é realizada a partir de testes de
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artista em criar a partir da realidade faz-se em uma imagem
que expressa um universo fechado, insubstituivel, que o faz
vencer a transitoriedade das coisas. As leis da estética ins-
truem o leitor quanto as suas limitagdes e, a0 mesmo tempo,
quanto as suas ferramentas de leitura; tais principios sao uma
busca por compreensao do caminho expressivo.

A tela pintada — objeto artistico concreto — é uma expressao
interligada ao self*do artista. A concretiza¢ao de uma pintura
demanda a transcendéncia de uma ideia, uma vez que a ideia
de uma obra nao a efetiva. Para seu ato criador, o artista vale-
-se de uma série de conhecimentos prévios que sao intuitivos,
mas também dedutivos. Aproximada de questdes relaciona-
das a percepg¢ao do mundo e dela mesma, como faz um cien-
tista ao questionar o objeto de seus estudos, a arte, concreti-
zada em pintura, revela sua humanidade e sua poesia em um
emaranhado intenso e imenso de percepgoes expressas; além
da emocgao, a arte precisa se valer de meios para comprovar
pela razao e pela experiéncia sua substancia.

Ao concretizar uma ideia em expressao pictérica, o artista
alia-se abeleza do mundo frente a for¢a da morte e do esqueci-
mento. Sua obra, com a presenc¢a ou nao de uma personagem,
torna-se a integridade de uma mensagem vibrante da unida-
de humana. A arte recoloca o homem na ordem da natureza e
ndo apenas na histéria; sacia a fome de liberdade e dignida-
de que o habita. Em meio as possibilidades expressivas, nas
quais a linguagem de cada artista se encarrega de ordenar e
reordenar, além da escolha do local a ser narrado, um cenario
campesino ou citadino, por exemplo, temos /eis que atuam no
intuito de sustentar o carater estético e, por que nao, poético
da obra; da sobriedade ou exagero dos contrastes ao desloca-
mento das personagens, ao ritmo lento e melancélico ou ace-
lerado e vivaz. Sabemos que o uso das leis nao exime o artista
de suas duvidas, angustias, alegrias, tristezas e nem o delimi-

conjecturas por ser um estudo empirico do cérebro; tal estudo nomeou essa nova disciplina,
a neuroestética, nome dado pelo estudioso Semir Zeki.

4 Para Ramachandran, um dos maiores mistérios a serem enfrentados ¢ o da natureza do
self. que foi extensivamente estudada por vérios tipos de estudiosos, mas que ainda ndo
estd bem definida.
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ta em sua capacidade criativa, mas esse uso reconhece que,
para unir o singular ao universal, o artista apresenta ao leitor
uma imagem legivel, sem que este seja habil na aplicagao de
sua técnica. As denominadas leis da estética sao as sequintes:
1) efeito de deslocamento de pico; 2) agrupamento e ligacao
perceptivos; 3) contraste; 4) isolamento; 5) esconde-esconde,
ou solucdo perceptual de problemas; 6) simetria; 7) aversao a
coincidéncias; 8) repeticao, ritmo e disposicdo metddica, ou
ordenamento; 9) equilibrio e 10) metafora.

A lei do efeito de deslocamento de pico

A maneira como nosso cérebro responde a estimulos exage-
rados é considerada pelalei do efeito de deslocamento de pico,
o qual ocorre quando o artista entra num espag¢o que Rama-
chandran denomina “espacgo abstrato de postura” para trans-
mitir uma postura requintada. Para ele, os artistas de porte
descobriram isso ao explorar os figurais primitivos e nossa
gramatica perceptual, criando estimulos ultranormais, capa-
zes de excitar de modo mais intenso certos neurénios visuais
em contraposi¢cao a imagens de aparéncia realista. Essa é a
esséncia da arte abstrata e também um recurso utilizado pelos
impressionistas, “o efeito de deslocamento de pico no espago
abstrato de cor, ndo no ‘espago de forma™.® Tais estimulos ul-
tranormais também explicariam a atragao por certas caracte-
risticas que vemos nas pessoas.

Em arte, ndo podemos considerar que esse deslocamento — o
apontamento da esséncia da obra —, seja realizado apenas por
uma motivagcao encantadora, pois ele pode conduzir o leitor
ao estarrecimento pela via de uma motivagao mais visceral e
agressiva. Esse deslocar de nossa aten¢ao de modo tao ponde-
rativo, que nos conduz ao encantamento ou a inquietude, pode
nos incomodar rumo a raiva ou nos atrair rumo a paz.

Um caso de utilizagao dessa lei, para Ramachandran, encon-
tra-se em obras como as do artista Francois Boucher (1703-
1770), cujas pinturas se valeram do fato de o cérebro dos pri-

S RAMACHANDRAN, 2014, p. 264-269.
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Fig. 1. Boidrina, Konstantin Makovski, 1880, dleo sobre tela,
42x29cm, colegao privada.

Fig. 2. Um viajante, segunda metade de 1830, dleo sobre tela,
57,2x43,7cm. Galeria Tretiakov, Moscou.

matas possuir moédulos especializados relacionados a outras
modalidades visuais — profundidade de cor e movimento —;
o artista entao explora o efeito de deslocamento de pico nas
dimensoes além do espago da forma, como o espago da cor
ou o espac¢o do movimento. No caso dos nus rechonchudos de
Boucher e nas fisionomias de querubim, ocorre um exagero
nas caracteristicas femininas para demarcar em cores a dis-
tancia entre macho e fémea — e de bebé — por meio de um
realce dos tons rosados de pele visando a ideia de um absur-
do e irreal aspecto salutifero. No caso de Boucher e de alguns
artistas como Konstantin Makdévski (1839-1915), o exagero de
alguns atributos — neste artista, a beleza russa feminil de tez
saudavel e 1abios sensuais (fig. 1) — podem ser identificados de
modo relativamente facil; outro artista que se expressou nessa
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Fig. 3. Inverno, Konstantin
Kordvin, 1894, dleo sobre tela,
37,2x52,5cm. Galeria Tretiakov,
Moscou.

mesma toada foi Vitali Tikhov (1876-1939), em obras como Vé-
nus diante do espelho (1920). O principio aparece também no
estender do queixo a acompanhar o chapéu com o intuito de
dar énfase ao que esta entre eles, o olhar do viajante (fig. 2), de
Aleksandr Ivanov (1806-1858); contudo, nem sempre o artista
deixa tao evidente seu proposital exagero.

A motivacao desse deslocamento, no caso de boa parte das
obras de Pavel Filénov (1883-1941), seque pela via que se ex-
pressa no espago da forma — quando a forma delimita a cor
(fig. 4) —, e, no caso de Konstantin Korévin (1861-1939), esse
deslocamento de pico se da no espago da cor — quando a cor
delimita a forma (fig. 3). Tanto Filénov quanto Korévin, em es-
tilos distintos, também se valem do recurso da lei do agrupa-
mento, ou do contraste, ja que o uso de um principio nao exclui
o de outros, mas ambos dao primazia a um personalista mo-
dus faciend..
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Fig. 4. O arco do triunfo
de Narva, Pavel Fildnoy,
1929, 88x62cm. Museu
Estatal Russo, Sdo
Petersburgo.
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A lei do agrupamento

A lei do agrupamento foi descoberta na virada do século XX
por psicélogos da Gestalt. Tal agrupamento foi e é utilizado
tanto por artistas do Renascimento quanto por estilistas de
moda, podendo ser definido como a repeticao de uma mesma
cor como parte de varios objetos nao relacionados. O artista
recorre a um numero limitado de cores, e 0 nosso cérebro de-
licia-se com o intuito de derrotar a camuflagem e detectar ob-
jetos em cenas completamente cheias, bem como em agrupar
as manchas de cores semelhantes. “Outro principio de agru-
pamento perceptual, conhecido como da boa continuidade,
declara que elementos graficos que sugerirem um contorno
visual continuo tenderao a ser agrupados juntos”.®

Em um mundo ruidoso, as partes mais iniciais do nosso
sistema visual sao projetadas, em grande parte, para detectar
sinais; as correlagdes no campo visual, quando descobertas,
dao um félego a esse empenho do olhar, tornam gratificante
a natureza de encontrar uma figura entre um fundo barulhen-
to. Os agrupamentos podem ocorrer em distintas dimensoées
perceptivas — espaco, cor, profundidade e movimento —, em-
bora sejam refor¢gados de modo individual. A produgao de uma
experiéncia esteticamente agradavel ligar-se-ia assim a pre-
senca de agrupamentos em varias dimensodes perceptivas na
arte. Para tal, o artista recorre a um numero limitado de cores,
desafiando o leitor a detectar objetos em cenas completamen-
te cheias (fig. 5 e 6); é preciso agrupar as manchas de cores
semelhantes para consequir detectar cada elemento em cena.
Tal principio de agrupar teria que seguir, em muitas ocasioes,
por uma via oposta a da lei do contraste, sem abandona-la. O
artista utiliza-se de uma artimanha expressiva que concorda
com as artimanhas do nosso cérebro.

Agrupar de um modo que faga sentido, para que o leitor, ao
deparar-se com as varias camadas, consiga construir as suas
vistas a substancia da obra, implica compreender como se da
o processo de derrota da camuflagem, assim como esclarecer

¢ lbidem, p. 256-261.
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pictorialmente essa camuflagem para que ela seja vencida pela
visao do leitor. Associar a visao e a cor ao som e ao sentido do
leitor, a sensagao, ao estar diante de uma obra tdao ordenada ou
caotizada pode assemelhar-se a narrativa elaborada por um
poema que, ao contrastar cenarios frios ou quentes, é capaz
de conduzir-nos a essas emogoes pelo viés dos liames des-
critivos expressos com base em nossa memaoria ou em nossa
imaginacgao. O tom da cor imprime ritmo a narrativa pictorica.
Em boa parte de sua obra, Filénov agrupa contrastando, assim
como faz Aristarj Lentulov (1882-1943) em obras como /grejas.
Nova Jerusalém (1917).

Fig. 5. Férmula da primavera, Pavel Filonov, 1928-1929, dleo sobre tela, 250x285¢cm.
Museu Estatal Russo, Sao Petersburgo.
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Fig. 6. O redemoinho, Filipp
Maliavin, 1906, dleo sobre tela,
223x410cm. Galeria Tretiakov,
Moscou.

O agrupamento ou o contraste relacionam-se a sensagao de
sobriedade ou de euforia, ao tom emotivo da obra, a sensagao
de uma temperatura mais amena, mais fria ou mais acolhe-
dora, mais quente; agrupar e contrastar foram recursos muito
frequentes na arte do século XX. O agrupamento associa-se a
mudanca de perspectiva utilizada pelo cubismo, por exemplo,
quando o ponto de fuga é propositalmente suprimido a fim de
reunir varios planos num unico; mas nem sempre esse pro-
cedimento é o mais representativo do agrupamento; em mui-
tas de suas obras, Filénov agrupa mantendo a perspectiva. Ele
quer nos mostrar tudo de um espago ao mesmo tempo, sem
que para isso tenha de extrair certas perspectivas que dire-
cionam o olhar do leitor para varios locais da obra, diferente-
mente do cubismo, que amalgama o todo para ser visto num s6
golpe de vista para, em seguida, ser depurado; a arte analitica
quer a depuracgao do olhar em varios golpes de vista.
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A lei do contraste

O contraste é o cédigo da pintura. Para que esse principio
do contraste se efetive, ele deve ocorrer entre duas regides
homogéneas espacialmente contiguas da obra, uma mudancga
relativamente subita em luminosidade, cor, textura ou profun-
didade. Em certo sentido, o contraste é um requisito minimo,
e algumas combinagdes contrastantes sao mais agradaveis
aos olhos do que outras, as “cores de alto contraste, como uma
mancha azul num fundo amarelo, chamam mais a atencao
que emparelhamentos de baixo contraste, como uma mancha
amarela num fundo laranja”.” A lei do contraste delineia e diri-
ge a atengao para os limites entre os objetos; no contraste esta
o limite.

O contraste pode ser alto, médio ou baixo; o principio é utili-
zado para imprimir o ritmo da obra, e por isso torna-se essen-
cial saber o que nos revela o contraste. No carrossel (fig. 8) de
Nikolai Sapunov (1880-1912), as cores primarias contrastantes
sao utilizadas para delimitar o espac¢o de cada elemento com-
posicional da obra. O contraste pode estar presente em uma
obra limpida de ruidos (fig. 7), como a de Nikolai Rérikh (1874-
1947), substancializando a obra ao clarear o céu com o branco-
-luz e demarcar as pessoas em tons laranja-amarelo-fogo; ou o
contraste pode enriquecer uma obra de estilo completamente
distinto e trazer consigo a aplicagao de mais um principio, o
de solugao de problemas (fig. 8).

Os principios dialogam entre si, a cor pode ditar o padraoe o
ritmo — pela via da consisténcia ou repeti¢cao de elementos —
de uma obra por se expressar nela o movimento, como ocorre
no carrossel. O ritmo traz atividade a obra. Ao mesmo tempo,
o contraste precisa reforcar as diferencas e a diversidade da
obra, fornecendo a ela a quebra das repeti¢coes. Na musica é
possivel encontrar essa quebra para provocar o ouvinte; Bach
é um excelente exemplo. A articulagdao ou movimento a dire-
cionar o leitor fazem com que seus olhos permaneg¢am nela
— composic¢ao fechada — ou transbordem seus limites — com-
posicao aberta.

7 Ibidem, p. 277-279.
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Fig. 7. Estrela do herdi, Nikolai
Rérikh, 1936, témpera sobre
tela, 92,3x122cm. Museu Nikolai
Rérikh, Nova York.

Fig. 8. Carrossel, Nikolai
Sapundv, 1908, dleo sobre tela,
146,5x196,5cm. Museu Estatal
Russo, Sao Petersburgo.
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Fig. 9. Prece, Kazimir Malévitch,
1907, témpera sobre madeira,
99x72,5¢cm. Museu Estatal Rus-
so, Sdo Petersburgo.

A lei do 1solamento

Nesse principio, o isolamento proposital de um unico
modulo visa a alocar a atencao do leitor da obra. Nele, “o ar-
tista enfatiza uma unica fonte de informagao — como cor, for-
ma ou movimento — e subestima ou apaga deliberadamente
as outras fontes”; enquanto o efeito de deslocamento de pico
traz o exagero e a hipérbole a arte, o isolamento subestima-
-0s. Ramachandran reitera a eficacia de um esbogo para nés,
pois as células no cértex visual primario — onde ocorre o pri-
meiro estagio do processamento visual — se interessam por
linhas, respondendo, assim, aos limites e bordas das coisas e
sendo insensivel as regides despojadas de caracteristicas da
imagem. Com isso, ele ressalta que podemos prestar atencao
“a um unico aspecto da imagem ou a uma entidade de cada
vez”, e, ainda, que na dinamica da percep¢ao, “um percepto es-

tavel (imagem percebida) exclui
outros de forma automatica”.
Ao olharmos para uma imagem
colorida, a nossa atencgao dis-
trai-se na confusao de textura
e outros pormenores da compo-
sicao, e, ao olharmos um mes-
mo objeto em esbogo, 0s nossos
recursos se voltam para saber
onde esta a agao. A lei do isola-
mento concorda com a modula-
ridade — “diferentes estruturas
cerebrais sao especializadas em
diferentes fungoes” —, o que ex-
plicaria a criatividade.®

Os principios de deslocamen-
to de pico, agrupamento e con-
traste, aparentemente, se mos-
tram faceis de detectar; mas a
arte visa a ultrapassar o estri-

8 Ibidem, p. 280-282.
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Fig. 10. Uma figura flutuante,
Vassili Kandinski, 1942, dleo
sobre tela, 26x20cm. Musée
Zervos, Vézelay
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tamente representacional para expressar uma perspectiva
especifica, ou uma série de perspectivas, o que ampliaria os
recursos derivados desses prismas, do que se encarregaria o
deslocamento; ja o direcionamento de nossa atengao visual se
da pelo exercicio do agrupamento, do contraste e do isolamen-
to, que, embora figure como contraintuitivo, delimita o raio de
vislumbre da obra.

Ao isolar uma Uinica modalidade visual, o artista intencio-
na amplificar o sinal dessa modalidade; Matisse expressou-se
em algumas de suas obras utilizando esse principio. O dire-
cionamento da atencao do leitor da pintura para uma unica
fonte faz-se para que este possa perceber os aprimoramentos
do artista, seu apelo. A obra pode assentar-se nesse principio,
mas também utilizar-se de outros para que a experiéncia vi-
sual do leitor se torne mais agradavel ou mais impactante. Ao
aspirar a esse efeito, a produgao de uma obra de arte demanda
esforgos por parte do artista em subtrair as trajetérias de mo-
vimento e amplifica-las, o que foi bem realizado por Malévitch
e Kandinski na arte figurativa.

A lei do esconde-esconde ou solugao de
problemas perceptuais

A lei do isolamento assemelha-se superficialmente a do es-
conde-esconde, ou solugao de problemas perceptuais, mas ela
é bem distinta; “a arte envolve hiperativagao de areas visuais
e emocionais”, contudo, ainda preferimos o ocultamento, para
que possamos decifrar enigmas; a percepc¢ao teria mais rela-
¢ao com essa decifragao e “tanto delirios quanto percepgoes
emergem do mesmo conjunto de processos. A diferenca de-
cisiva é que, quando estamos percebendo, a estabilidade dos
objetos e eventos externos ajuda a ancora-los”; ja nos delirios,
0s objetos e eventos vagam em qualquer diregao. Nesse caso,
a arte atingiria seu climax quando, ap6s todos os preliminares
visuais, reconhecemos o objeto.®

® Ibidem, p. 288-290.
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Fig. 11. Composigdo com figuras,
Liubdv Popdva, 1913, dleo sobre
tela, 160x124,3cm, Galeria
Tretiakov.

Preparamo-nos para derrotar os elementos escondidos
numa imagem em que precisamos solucionar os problemas
perceptuais para que, por meio de nossa visao, saibamos exa-
tamente o que o artista quis nos dizer em imagens; tentamos
descobrir o tom da obra, seu ruido, no caso de obras com fun-
dos barulhentos, ou o som mais linear, no caso daquelas com
fundos amenos. O significado da obra esta implicito e nao ex-
plicito. Podemos verificar esse efeito com mais clareza nas

obras de artistas como Liubév Popéva (1889-
1924), ou ainda de Nadiéjda Udaltséva (1886-
1961), Juan Gris (1887-1927) e Georges Braque
(1882-1963), nas quais temos que buscar o sen-
tido e, por vezes, completar as figuras men-
talmente. Contudo, em alguns artistas esse
efeito aparece em tom mais fluido e numa lin-
guagem mais ténue, como em algumas obras
de Mikhail Vrubel (1856-1910), ou ainda no néao
amontoamento das formas, mas sim das co-
res, nas obras do ja citado Konstantin Korévin
e de Nikolai Féchin (1881-1955). Popéva reali-
zou uma série de obras nesse sentido, em seu
retorno a Moscou no verao de 1913, por meio
da fusao do cubismo francés com a vanguarda
russa.

A solugao de problemas perceptuais, além
de permitir a sobrevivéncia do homem, rela-
ciona-se também ao que Arnheim entende
por cognicao, como aquisicdo de conheci-
mento no sentido mais amplo, ou seja, a inte-
racao e nao a dissociacgao de duas habilidades,
a da intuicao e a do intelecto, tanto do leitor/

espectador de uma obra de arte quanto do artista. Como resul-
tado de uma dessas interagoes, podemos citar a descoberta da
formula geométrica para a perspectiva central feita no século
XV; ao prescrever um ponto de fuga comum, essa descober-
ta apenas teria codificado a solugao para um problema que ja
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havia sido inteiramente pesquisado pela in-
tuicao;® estamos prontos para intuir e deduzir

19 ARNHEIM, 1997, p.205.

Fig. 12. Homem e mulher, Pavel
Filonov, 1912-1913, dleo sobre
tela, 155x121cm, Museu Estatal
Russo.

Fig. 13. Paris. Bulevar dos Ca-
puchinhos, Konstantin Korovin,
1911, dleo sobre tela, 65,2

X 81,2cm. Galeria Tretiakov,
Moscou.
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Fig. 14. Arabe com turbante,
Konstantin Makovski, 1882,
64,5x54cm, e rostos assimétri-
cos forgados a simetria, da obra
de Konstantin Makovski.

que as formas geomeétricas ou as pinceladas aparentemente
dispersas reinem-se para formar um homem, um elemento
ou varios.

A lei da simetria

Nessa lei, temos a sedugao de que a simetria, para Rama-
chandran,” poderia ser explicada segundo duas ideias. A pri-
meira é a de que a visao se desenvolveu “principalmente para
descobrir objetos” e nossos campos visuais estao sempre re-
pletos deles: “arvores, troncos caidos, manchas de cor no chao,
riachos céleres, nuvens, afloramentos de rochas e assim por
diante”. Por ter uma limitada capacidade de atengao, nosso
cérebro desenvolveu um mecanismo para alocar a atengao,
a criagao de uma hierarquia que na natureza traduz “objetos
biolégicos” como “importante”, e esses objetos, voltados a sa-
tisfagcao, tém algo em comum com a simetria; “um bebé re-
cém-nascido prefere olhar para manchas de tinta simétricas
a olhar para as assimeétricas”, expressando assim uma regra
do cérebro. A sequnda forca evolucionaria volta-se para a si-
metria nos rostos que sao considerados mais atraentes; uma
“infestacao parasitica pode reduzir enormemente a fertilidade
e a fecundidade de um parceiro potencial, por isso a evolugao
atribui elevado valor a capacidade de detectar se o parceiro

11 RAMACHANDRAN, Op. cit., p. 296-298.
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Fig. 15. Floresta de pinheiros quais mastros de navio e
eshogo para a mesma obra, Ivan Chichkin, 1898.

Oleo sobre tela 165x252cm, Museu Estatal Russo, Sdo
Petershurgo.

esta infectado”; a simetria passa a ser um marcador incons-
ciente de boa saude, algo desejavel que nos deixa diante de
um paradoxo, pois a simetria se aplica a objetos e nao a cenas
de grande escala; nos ultimos casos, preferimos a assimetria.
Preferimos objetos simétricos e cenas assimétricas, pois “os
objetos dispostos de maneira simétrica numa sala pareceriam
algo absolutamente tolo, porque, como vimos, o cérebro nao
gosta de coincidéncias que nao pode explicar”.

Contudo, nem sempre a simetria dita a estrutura rigorosos
requisitos de perfeicao matematica, que convergem em uma
pequena lista de possiveis realizagoes, e depois se vale des-
sa lista como manual de construg¢ao para o nosso modelo de
mundo; a simetria converteu-se em uma ideia blasfemante por
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sua audacia, ao afirmar que pode decodificar os métodos de
trabalho do artesao, inclusive sugerindo precisamente como
fazé-lo.2 Um artesao criador de um mundo fisico a partir do
mundo das ideias é um bom artista; ele seria um copista “cujas
criagOes refletem a confusao dos materiais disponiveis”, que
pode desfocar os pormenores num mundo fisico que é uma
representacao imperfeita da realidade ultima que devemos
procurar.’®

A assimetria é utilizada nos figurinos de teatro, juntamen-
te com o recurso do movimento; o movimento auxilia na des-
regulamentagao da mensagem artistica. Inclusive quando a
arte é assimétrica, ela tem, em sua l6gica, o principio do que
é simétrico. Em sua pequenez assimétrica, a menina que traz,
em sua singeleza, as flores mais acessiveis a qualquer coletor,
fala-nos da beleza como experiéncia, a beleza como a constru-
¢ao de uma explicagao das coisas simples. A representacao
vem na contramao de artistas que evitaram representar essas
formas disformes, pertencentes a natureza das pessoas e da
prépria natureza. A mensagem da imprecisao das formas hu-
manas.

A simetria* ou a assimetria no rosto foi objeto de estudos
fotograficos mais recentes, e tem-se claramente a nogao de
que um rosto perfeitamente simétrico nao se torna necessa-
riamente mais atrativo ou belo; por exemplo, se nos retratos
sequintes Konstantin Makovski optasse pela simetria, o efeito
seria no minimo estranho, e ndo um estranhamento atrativo,
mas um estranhamento repulsivo. A assimetria traz belas dis-
paridades nas faces humanas e, certamente, os artistas pos-
suem senso disso.

2 WILCZEK, 2015, p. 45.
'3 |bidem, p. 56.

4 No caso desses rostos, trata-se da simetria axial, que é distinta da simetria radial; neles,
os elementos iguais do retrato sdo equidistantes a partir da linha reta, denominada axial,
mas também s&o opostos. Nesse caso, ao invés de proporcionar a ordem e a harmonia con-
feridas pela simetria, 0s rostos tornaram-se estranhos; quando assimétricos esses rostos
tornam-se mais agradaveis aos olhos. A assimetria exacerbada tem certa relagdo com o
deslocamento de pico e demonstra que a beleza é uma grande variavel.
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A simetria é um principio aparentado a disposi¢ao metédica
e ao equilibrio; trata-se da dificil aspiracao de expressar a uni-
dade na diversidade, um arduo ensejo da arte, pois reconhece
que a reproduc¢ao na tela de qualquer objeto visivel advém da
observagao minuciosa da complexidade e da interconexao, da
apreensao da harmonia na natureza e sua posterior expressao
pela via de uma analise ponderada gradual. Assim, esse prin-
cipio ordena as sensac¢oes para harmonizar as varias relagoes
e desloca-las a sua maneira, criando algo inspirado na nature-
za, de acordo com uma légica nova e original, 0 que comumen-
te se vé em artistas como Chichkin.®®

A lel da aversao a coincidéncias

Essa lei, assim como a da simetria, do ordenamento e do
equilibrio, guase sempre tem relagao com o nao burlar de ou-
tras normas, por exemplo, da perspectiva e do ponto de fuga,
que quase sempre sao burladas em leis como a do agrupamen-
to, 0 que é comum no cubismo, que inverte o ponto de fuga ou,
no minimo, o elimina ao evitar deixar evidente o caminho do
olhar do observador. Propositalmente, coloca-se o observador
da obra de uma perspectiva de um, dois ou trés pontos de fuga,
para que ele seja capaz de repudiar a coincidéncia de um de-
terminado elemento do quadro, ou seja, ele é deixado diante
de algo descentralizado propositalmente e se vale de uma ten-
déncia de nosso cérebro, que “sempre tenta encontrar uma in-

15 Qutro exemplo de simetria nos é dado pelo dltimo trabalho de Chichkin, de 1898, e
mencionado por Stakhov (2009, p. 53-54), no qual a imagem da floresta de pinheiros “é con-
siderada um ponto culminante digno de sua carreira original e criativa. A imagem tem uma
forma classica perfeita, do ponto de vista da integridade e da composigéo’. Ela faz parte
das criagBes baseadas nas florestas da sua terra natal, “onde encontrou sua propria sintese
idealista de harmonia e grandeza” (Ibidem.). Nela, o artista exemplifica um conhecimento
profundo da natureza russa, que foi acumulada por ele ao longo de seus quase cinquenta
anos de vida criativa. Para ele, € evidente que a lei da segdo durea pode ser encontrada na
imagem bem conhecida; o pinheiro no plano horizontal (visto em primeiro plano) e ilumi-
nado brilhantemente pelo sol divide a pintura pela sec&o durea nessa direcéo. A direita do
pinheiro, o outeirinho iluminado pelo sol divide o plano vertical da imagem na segéo durea.
A partir da esquerda do primeiro plano de pinheiros, podemos ver muitos outros pinheiros.
A divisdo da parte esquerda do plano horizontal da imagem em si sugere o uso da mesma
segdo. E, ainda, a presenga das linhas verticais e horizontais brilhantes, que dividem a
imagem na segdo durea, produz o equilibrio e a calma consonantes a intencionalidade do
artista.
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Fig. 16. Vista maritima com capela na mar-
gem, Ivan Aivazovski, 1845, dleo sobre tela,
58x88cm. Museu de Arte de Odessa.

terpretagao genérica alternativa, para evitar a coincidéncia”, e
que também “luta para encontrar uma explicagao para a coin-
cidéncia e se frustra porque nao ha nenhuma”.!* De um modo
aparentemente aleatorio, o leitor da obra encontra-se contem-
plado em suas suspeitas, por deparar-se com elementos que
estao precisamente em pontos vazios do espaco, “coisas” co-
locadas no espago solto, como a Lua de Aivazoévski e Levitan.

A narrativa pictérica de Aivazovski calcula matematica-
mente os elementos composicionais, para que nenhum deles
ocupe o centro da obra; nenhuma das embarcag¢des, nenhuma
das construgdes arquiteténicas, nem a capela, nem a mulher,
sequer a lua ou as nuvens atrapalham a passagem da luz re-
fletida na agua oscilante. O contraste é menos intenso para
dar vazao a reflexao em meio a quietude, diferentemente das
muitas obras de batalhas navais em que o artista reforgca o
contraste para acentuar o carater belicoso. O mesmo recurso
de dar énfase a lei da aversao as coincidéncias é utilizado em

16 RAMACHANDRAN, Op. cit., p. 293-294.
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Fig. 17. Crepusculo.
Lua, Isaak Levitan,
1899, dleo sobre
tela, 49,5x61,3cm.
Museu Estatal
Russo, Sao Peters-
burgo.

obras com a reunido de menos elementos. Nossos olhos se-
guem a curva cintilante da dgua até a Lua. No caso de Levitan,
nosso olhar busca a Lua solta no céu, bem como o reflexo da
Lua solto na agua.

A arte tenta fazer com que o real, inteiramente racional, pos-
sa aplacar toda a sede do emocional. Na irreprimivel vontade
de viver ao encontro da morte, a expressao faz-se como uma
superac¢ao da vida; a obra de arte embrenha-se na imagem do
que a vida deveria ser; a atividade artistica — que tem na rea-
lidade sua fonte — supoe, é verdade, uma espécie de recusa do
real, mas tal distancia-se de ser uma simples fuga ou refugio
do nostalgico curso inevitavel do rio da vida, pois passa por
mergulhares mais profundos. O artista, entao, recria o mundo
por sua conta. A arte é o universo em que a agao encontra a
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Fig. 18. Rua de vilarejo ucrania-
no, 1900, Nikolai Sérguiev, dleo
sobre tela, 117x197cm. Museu
de Arte, Tcherepovéts, Regido de
Vélogda.

forma, como nem sempre acontece na vida; ela consuma as-
piragoes, ela da forma ao desespero sem forma da vida. Em
meio aos elementos da pintura: composi¢ao, movimento e rit-
mo, proporc¢ao e unidade, podemos encontrar orladuras muito
bem planejadas, nada aleatérias, regidas por alguns principios
conhecidos pelo artista; o crepusculo de Levitan suprimiu
qualquer coincidéncia, do mesmo modo que aderiu também
a metafora.

A lei da repetic¢ao, do ritmo e da ordem

O ritmo faz-se com elementos recorrentes, elementos
que podem ser similares, criando um ritmo irregular, ou idén-
ticos, criando um ritmo regqular. Podem ainda, pela harmonia
da imagem, realizar-se em uma repeticao légica, ou pela dis-
sonancia desta, em uma repeti¢ao ilégica, ou simplesmente
uma padronizagao que evite uma variagao muito intensa a fim
de enfatizar algum ponto da obra.
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O principio da disposi¢ao metddica, ou ordenamento, que re-
mete a reqularidade, tem relagao com o ritmo e denomina-se
“ordem”. Nele, Ramachandran'’ reline varios principios que
em comum possuem “uma aversao ao desvio em relacao a ex-
pectativas (por exemplo, a preferéncia por bordas retilineas e
paralelas e pelo uso de motivos repetitivos em tapetes)”. Como
é improvavel que a “realidade” seja sempre regular ou previsi-
vel, a arte busca essa reqularidade; “a necessidade de regulari-
dade ou ordem pode refletir uma necessidade mais profunda
que nosso sistema visual tem de economia de processamen-
to”. Tal lei compromete-se com a criagao de efeitos agradaveis.

O ordenamentodita o ritmodo carro de bois a talhar a estra-
da de terra seca e levantar poeira, de modo que essa narrativa
de um unico instante de um vilarejo forma-se diante de nos-
so olhar revelando o ciscar das galinhas a beira, a porteira, os
paidis, as modestas moradias, o condutor do carro e, especial-
mente, a reuniao desses elementos num todo.

Nessa lei, as obras funcionam segundo o principio da na-
valha de Ockham, um principio légico que explica qualquer
fenémeno, assumindo as formas das premissas estritamente
necessarias a explicacao de sua mensagem; o artista elimi-
nou todos os excessos para nao causar nenhuma diferenca
aparente nas predi¢oes da hipétese ou teoria de sua proépria
narrativa. Trata-se do principio da parciménia, numa narrati-
va que nao insere nada além de sua necessidade enunciativa,
com poucas premissas simplificadoras da visao do leitor, que
nao precisa derrotar camuflagens, pois nenhuma personagem
ou elemento essencial a obra encontra-se dissimulado. A obra
€ uma narrativa com uma explicagao singela; também é o caso
do ordenamento entre o branco da neve e o marrom dos tron-
cos (fig. 19 e 20).

"7 |bidem, p. 294.
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Fig. 19. Inverno,
Ivan Chichkin, dleo
sobre tela, 1890,
125,5x204cm. Mu-
seu Estatal Russo,
Sao Petersburgo.

Fig. 20. Estrada
invernal, Aleksiéi
Savrassov, 1870,
dleo sobre tela,
47,5x71em. Museu
Nacional de Arte
da Repiiblica da
Bielorrissia.
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Fig. 21. Dia
encoberto, Isadk
Levitan, 1895,
dleo sobre tela,
48x62cm. Museu
Estatal Russo, Sao
Petersburgo.

A lei do equilibrio

O equilibrio®® faz com que todos os elementos de um traba-
lho se harmonizem de forma que nenhuma parte da obra se
sobreponha ou pareca mais pesada que qualquer outra. Artis-
tas como Chichkin, Savrassov, Aivazovski e Levitan (fig. 15 a
17,19 a 24) convocam-nos ao senso harmoénico, incluso o ba-
lango da cor. Essa configuragdao melodiosa pode ter relagao
com a metafora, uma vez que, para Ramachandran e Hirstein,
além de um dispositivo de comunicagao eficaz, esta seria um
mecanismo cognitivo basico para codificar um universo numa
forma condensada que o signifique. A nés parece que essa lei

'8 Ele pode ser simétrico (radial, como no caso de algumas flores ou anémonas maritimas;
uma variagdo da simetria radial, em que partes iguais se arranjam em torno de um eixo cen-
tral, como no pentamerismo; ou ainda bilateral, a chamada simetria de plano, como numa
folha de laranjeira, em que suas metades direita e esquerda se espelham) ou assimétrico.
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Fig. 22. A criagdo do mundo, Ivan
Aivazdvski, 1864, éleo sobre
tela, 195x236cm. Museu Estatal
Russo, Sao Petershurgo.

se relaciona em primeira instancia a lei do principio da dispo-
sicao metodica; pois a estabilidade da obra depende do con-
trabalancear entre o muito que ela quer evocar e um pequeno
espago em que cabe uma unica imagem — 0 que é um recurso
da poesia. Para tal, essa obra almeja uma resposta emocional,
sem que se necessite explicitar o que ela metaforiza. Foge, as-
sim, do recurso retérico para alcangar o recurso poético em
algumas pinturas. No caso das obras voltadas a sensualidade,
essa reagao explicita-se mais, contudo, em obras com ques-
toes muito profundas, esse principio da arte que se baseia em
principios cognitivos fundamentais precisa ser acionado com
maior intensidade.

Para dar estabilidade a obra, o artista vale-se de todos os
recursos metaféricos e nao metaféricos pelos quais trilhou
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sua existéncia; revisita em si proprio as imagens e suas expe-
riéncias, tal como o cerne de seu apelo afetivo para emitir sua
mensagem. Para harmonizar da forma mais sublime, a ima-
gem precisa ter uma mensagem poderosamente forte, ainda
que o grito de sua voz seja o siléncio; Levitan foi um Shakes-
peare no enunciado de uma mensagem preponderante ao co-
locar em curto espagco uma imagem que comporta a vida. De
modo similar, artistas como Savrassov e Aivazévski aportam
num unico condensado os muitos significados e os sentidos a
eles associados, provocando uma forte experiéncia estética ao
atingirem, com a pintura, a poesia, que se tornou uma entidade
a parte, ao invés de apenas significa-la.

Esse tipo de obra diz a cada um o que cada um quer ouvir;
cada verso pictérico encontra seu leitor. “A arte, em suma, tal-
vez seja a realidade virtual da prépria natureza.”® Uma razao
menos prosaica para a atratividade da arte e sua atemporali-
dade talvez seja que ela fala uma linguagem onirica, “baseada
no hemisfério direito, que é ininteligivel — estrangeira, até -
para o mais literal hemisfério esquerdo. A arte transmite ma-
tizes de significado e sutilezas de humor que s6 podem ser
vagamente apreendidas ou transmitidas pela linguagem fala-
da”;? os dois hemisférios podem utilizar cédigos neurais dife-
rentes para representar fungoes cognitivas superiores, e a arte
talvez seja a facilitadora da comunhao entre esses modos de
pensamento, que permaneceriam separados um do outro por
um muro. E possivel que as emocdes também necessitem de
“ensaio na realidade virtual para aumentar sua gama e sutile-
za para uso futuro”.2 A medida que o cérebro evoluiu, ele pas-
sou da fase de representacao para a de metarrepresentacao
— representacgdes de representacgdes, uma ordem elevada de
abstracao —, a qual se relaciona com os nossos valores, cren-
¢as e prioridades, como também com o nosso senso de indi-
vidualidade e de atribuicao de significado no mundo externo.

Na tela, o homem da a si préprio a forma e o limite apazigua-
dor que busca na vida, cria em caética harmonia o seu mundo,

19 RAMACHANDRAN, Op. cit., p. 306-307.
20 |dem.

2 |bidem, p. 308-311.
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Fig. 23. Siléncio, Isadk Le-
vitan, 1884, dleo sobre tela,
96x128cm. Museu Estatal
Russo, Sao Petershurgo.

como Aivazovski (fig. 22). O artista tenta, em sua individuali-
dade, estudar o mundo e refazé-lo com o que lhe falta, o pintor
isola seu tema para unifica-lo, o paisagista isola no espago e
no tempo o que muda com a luz e perde-se numa perspectiva
ou deixa de existir sob o impacto do fugidio, algo frequente em
Levitan (fig. 21; 23); o artista elimina e elege simultaneamente
para nos dar a ideia de que a imagem foi feita ainda ha pouco
e que seus elementos ou suas personagens continuam vivos
pelo milagre da expressao; a imagem precisa superar a reali-
dade.

A lei da metafora

“Quem faz metaforas, falando literalmente, mente — e todo
mundo sabe disso”.?2 Nas imagens, as metaforas sao utilizadas
visando fins escondidos, mas, ao mesmo tempo, explicitos, in-
clusive nas propagandas. As metaforas sao “amplamente uti-
lizadas nas artes visuais”.?® As ninfas ou outras figuras femi-
ninas, por exemplo, aparecem como metaforas “da fertilidade
e da fecundidade na natureza”.?* Em algumas obras, existem
varias camadas metaféricas e significativas, “quase como se

multiplas metaforas se am-
pliassem umas as outras,
embora nao se saiba por que
essa ressonancia e harmonia
interna devam ser especial-
mente agradaveis”.?® O artis-
ta cria a partir da existéncia
de uma realidade objetiva
humana e expressa-a com o
intuito de demarcar seu po-
sicionamento no universo.
Trata-se de uma busca por

2 ECO, 1984, p. 144.
2 RAMACHANDRAN, Op. cit., p. 298-299.
2 |dem.

%5 |dem.
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Fig. 24. Centeio, Aleksiéi Sav-
rassov, 1881, dleo sobre tela,
67x117cm. Museu Regional de
Belas Artes de Rostdv, Rostov
do Don.

um didlogo harménico ou caético entre a realidade, a percep-
¢ao desta na construgao do pensamento e o estado emocional.
De certo modo, cada narrativa de um unico instante espelha a
exata efemeridade de seu tempo e reverbera para outros tem-
pos o que estd na mente do artista. O objeto artistico pronto,
a pintura, resulta de uma percepgao da ideia visual pela via
pictérica de um determinado artista; a imagem concretiza sua
percepgao. O processo criativo da arte nao possui divisérias
absolutas. Onde a metafora é mais forte, a poesia pictérica
também o é; a calmaria do bucélico-metaférico (figs. 17 e 23)
de Levitan, bem como o vento dando rumo ao reflexo do céu
na agua (fig. 21), a forga visceral do mar e o ar fabuloso (fig. 22)
de Aivazovski reunem condi¢gées humanas muito variadas em
um unico enredo.

Essa personalizagdo evoca, por vezes, a capacidade tanto
do artista quanto do leitor de estabelecer vinculos arbitrarios
entre entidades perceptuais aparentemente nao relacionadas;
tal capacidade sinestésica seria a chave para a elaboragao das
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Fig. 25. Poente, Aleksiéi Savrassov, 1870, dleo sobre tela,
29x44cm. Museu de Arte de Taganrog, Taganrdg.

Inverno, Aleksiéi Savrassov, 1880, dleo sobre tela, 53x71cm.
Museu Estatal Russo, Sdo Petershurgo.

Noite enluarada. Charco, Aleksiéi Savrassov, 1870, 46x80cm.
Museu de Historia da Arte, Sérpukhov.

Noite enluarada sobre rio, Aleksiéi Savrassov, 1885, dleo sobre
tela, 37x27cm. Museu de Arte Regional de Tula, Tula
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metaforas. Quanto maior a capacidade de multiplicar bem os
sentidos para uma unica unidade pictérica expressiva, tanto
mais Arte detém a narrativa pictoérica. Portanto, a sinestesia
transcende a metafora e, por isso, pode explica-la e trazer luz
a compreensao da associagao entre a cor e a emogao, viés da
expressao de muitos artistas; como um fenémeno sensorial
causado pela aparéncia visual real e nao pelo conceito, a cor é
experienciada por uma tonalidade emocional para os sineste-
sistas. Fato é que existe uma grande incidéncia de sinestesia
em pessoas criativas. A nossa capacidade de revelar analogias
ocultas é a base, sequndo Ramachandran, de todo o pensa-
mento criativo. As metaforas talvez permitam a efetuacgao de
uma espécie de realidade virtual no cérebro. Para o estudioso,
metafora e sinestesia ndo sao sinénimas, mas compartilham
uma profunda conexao.

Breve consideragao final

A expressao do artista afirma-se pelo tratamento que ele
impoe a realidade. Se a recusa a realidade for intensa, o artis-
ta subtrai-a de sua obra; se nao, ele a acalenta e a apresenta
como tal, dentro das possibilidades de representag¢ao. Contu-
do, as leis estéticas reafirmam-se na arte, pois se relacionam
ao cérebro — fonte da criagao, observagao e apreensao —; a re-
cusa absoluta a realidade é impossivel, do mesmo modo que
uma produgao cuja base seja 0 imaginario puro; a realidade
precede a imaginagao.

Ao aplicar principios, o artista, para criar algo novo, precisa
conhecé-los, mas também precisa realizar o que o poeta faz,
dizer muito com poucas palavras, de modo que, ao reunir pou-
cos elementos, comuns e inerentes a légica do cenario esco-
lhido para ser representado, ele provoca e apreende o olhar
por consegquir dizer muito nesse pequeno espago da tela. Con-
firmadores dessa faina sao artistas como Savrassov, Levitan
e Aivazévski, capazes de compor com pouco, muito conteu-
do; mestres na elaboragao de uma poesia pictérica que reu-
ne a natureza externa para confrontar a natureza interna ao
homem. Ou ainda, artistas como Filénov, que, pela via da arte
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analitica, visa a sobrepor e concentrar condi¢gées humanas em
meio a sociedade para conduzir seu leitor a uma reflexao cujo
esteio nao seja a quietude, mas o estardalhar concentrado das
gentes, o que Levitan e Savrassov evitam.

Na sequéncia poética em cores mais frias (fig. 25), ou na obra
erigida em cores quentes, por meio do solar triunfo sobre o
campo de centeio (fig. 24), Savrassov elabora uma imagem
que unifica as muitas possibilidades de imagens que pode-
riam emitir a mesma mensagem, ordena os elementos e os
principios para criar um sentimento de completude. Quantas
imagens, assim como palavras, serviriam para descrever ou
definir um poér do sol, a chegada da noite, um inverno, um rio
coberto pela névoa ou um campo de centeio. O artista, cons-
cio dos principios que pretende aplicar na tela, concretiza em
tintas e formas os elementos a serem representados partindo
daquilo que seu olhar selecionou da realidade, para que, nesse
pequenino espacgo, faga caber a grandeza de uma poesia picté-
rica, a qual, embora se baseie nas nuances da natureza, visa a
atingir também as nuances da humanidade, que, embora de-
sabite grande parte das obras desse artista, representada esta
na forma mais elevada da metafora, aquela atrelada a existén-
cia. Trata-se de uma metafora menos evidente do que aquela
utilizada para sensualizar uma obra, por exemplo, €, a0 mesmo
tempo, trata-se de uma disposi¢ao metddica capaz de ques-
tionar o leitor em sua angustia ou conciliagao mais profunda
mediante a harmonizagao de uma mensagem que atingiu o
porte de uma poesia pictérica.
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ma delimitagao rigorosa entre mito e conto mara-
vilhoso! tem um importante significado teérico e pratico. Na
teoria, trata-se da correlagao da ideologia sincrética primitiva
(e, em estagio mais avancado, a ideologia religiosa) e a arte.
O conto maravilhoso é geralmente interpretado como um fe-
noémeno puramente artistico; no mito sao indistinguiveis os
elementos inconscientes e poéticos, os embrides das nogoes
religiosas e pré-cientificas, e frequentemente ha tragos da li-
gagao com os rituais. Na pratica, a distingao entre mito e conto
maravilhoso é muito importante para a cultura arcaica, ja que
os contos “primitivos” ainda nao haviam se separado comple-
tamente dos mitos e das bylitchkas® mitologizadas, que sao o
ponto até onde se pode tragar a origem do género. Mais de uma
vez os principais estudiosos da mitologia dos amerindios, por
exemplo F. Boas e S. Thompson, apontaram para a dificuldade
dessa delimitagao nos moldes do folclore primitivo.

S. Thompson considera que o mito difere do conto maravi-
lhoso por principio.® Por outro lado, outros tendem a chamar
todos os contos primitivos de mitos.* Esporadicamente, como
um meio-termo, surge a expressao “contos mitolégicos”.5 Nas

" Escolhemos a tradugdo “conto maravilhoso” para a palavra russa ckaska, pois esta
tradugdo ja é consagrada, gragas as tradugdes de Morfologia do Conto Maravilhoso
(Mopdonorus ckasku). No entanto, em diversas ocorréncias, Meletinski adjetiva o substan-
tivo russo. Nesses casos, optamos por suprimir “‘maravilhoso” e manter apenas “conto’, pois
soaria um pouco estranha a multipla adjetivagdo do termo em portugués, embora sejam a
mesma palavra em russo. (N. dos T.)

2Vindo da palavra russa 6bib, que significa “verdade”, este é um género textual russo de
pequenas histdrias, geralmente sobre encontros com seres sobrenaturais. Meletinski o
considera como predecessor dos contos de fada. (V. dos T)

3 THOMPSON, 1955, p. 482-488.

4Vide, por exemplo, a colegéo de artigos sobre o folclore dos povos culturalmente sub-
desenvolvidos ACOBS, 1967. Vide nossa resenha sobre esse livro na revista Soviétskaia
Etnografia, de 1967, nimero 2.

5 Vide, por exemplo, DOLGIKH, 1961.
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edigcOes desse tipo de texto, a discordancia terminoldgica é
imensa. Ela representa tanto a factual proximidade entre mi-
tos e “contos” arcaicos quanto a existéncia de confusado na
propria abordagem cientifica.

E preciso ressaltar que o indiscernimento entre mito e conto
maravilhoso nao acontece s6 no folclore primitivo. Essa du-
biedade também esta na tradigao da Grécia Antiga, a que per-
tence o proprio termo “mito”. E possivel tomar muitos “mitos”
gregos como contos maravilhosos tipicos ou lendas histéri-
cas. A propria palavra “mito” significa conto, narrativa, fabula
etc. Essa compreensao inicial do mito nao pode ser conside-
rada como totalmente anacroénica, pois os mitos nao podem
ser reduzidos as “ideias” e “explicacdes” puras, encarnacoes
de emogoes elementares, descrigao de ritos e assim por dian-
te. As ideias miticas sobre o cosmo, as relagoes sociais tribais,
os costumes, os rituais, as formas de comportamento etc. sdao
transmitidos, via de regra, na forma de narrativa sobre a ori-
gem de um ou outro elemento da natureza, da cultura, ou so-
bre o estabelecimento de rituais e costumes. Em outras pala-
vras, o mito primitivo é etiol6gico e narrativo por principio. Os
eventos dos tempos da criagao do mundo sao os proéprios “blo-
cos” da construgcao do mundo. Por isso, a oposi¢ao entre mito
e conto maravilhoso como pertencentes a esferas diferentes
— “visao de mundo” e “narrativa” — é inconsistente.

Ao longo de cento e cinquenta anos de existéncia, a folclo-
ristica desenvolveu diferentes critérios concretos para a se-
paragcao de mito e conto maravilhoso. Os representantes da
chamada escola mitolégica do século XIX distinguiram, em
primeiro lugar, as narrativas sobre deuses e as de herdis, a
tematica celestial e a terrena (até Wilhelm Mannhardt, que
classificou a mitologia terrena como “inferior”). Os neomito-
l6gicos-ritualisticos (Saint-Yves, Raglan e outros) colocaram
em primeiro plano a solidez da ligagao do mito com o ritual. O
psicanalista Otto Rank considera o mito como uma expressao
sincera do complexo de Edipo, e o conto (surgido no momento
da organizagéao das relagdes familiares), como uma expressao
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velada, com deslocamentos e substitui¢des.® De maneira se-
melhante, outro psicanalista, Geza Roheim’, diferencia mito e
conto pelas suas relagdes com o, chamado, superego: os mi-
tos criados a partir da perspectiva dos “pais” retratam tragi-
camente a morte e a apoteose do “pai primitivo”; os contos
feitos a partir da posic¢ao dos “filhos” levam as substitui¢oes
subconscientes (os demoénios seriam os pais ruins), bem como
a celebragao do erose ao final feliz.

Popular no Ocidente, a escola neomitolégica de critica litera-
ria (muito baseada na psicanalise de C. Jung) tem a tendéncia
de transferir completamente as caracteristicas do mito nao
s6 para o conto, mas também para a literatura como um todo,
apagando, desta forma, todos os limites. Considerando o con-
to e 0 mito como “formas simples” que surgiram diretamente
da proépria lingua, A. Jolles® relacionava o mito com a forma
interrogativa e o conto com o grau subjetivo ideal. O alemao
especialista em conto, Friedrich von der Leyen, chama o conto
de “forma ladica” do mito.° O classico etnégrafo americano F.
Boas apontou para a importancia, reconhecida pelos préprios
aborigenes, da atribui¢ao da agao nos mitos aos tempos anti-
gos (em oposi¢ao ao que ocorre no conto). O estudioso ameri-
cano W. Bascom!® opds mito e conto a partir dos principios de
veracidade (realidade - ficgao), tempo e espacgo (definidos - in-
definidos), relagoes (religiosas - nao religiosas), caracteristicas
do protagonista (sobre-humano no mito/tanto sobre-humano
quanto humano no conto), circunstancias da narrativa. Alan
Dundes, o estruturalista americano, vé a distingao de mito e
conto no carater coletivo ou individual da “falta” inicial ou do
tabu transgredido no inicio da narrativa.® Um critério pare-
cido fora apresentado anteriormente pelo autor do presente

6 RANK, 1919.
7ROHEIM, 1941.
8 JOLLES, 1999.

9 LEYEN, 1959.

10 BASCOM, 1965.
" DUNDES, 1980.



artigo.’? Merece atengao que os estruturalistas americanos A.
Dundes e o casal Maranda® nao vejam diferencas estruturais
entre mito e conto; o lider dos estruturalistas franceses C. Lé-
vi-Strauss considera que as diferengas entre mito e conto sao
puramente quantitativas: no conto, a transposi¢cao de tema é
ténue (as trocas sdo mais livres e ha maior possibilidade de
“jogo”); os contos sdo construidos sobre oposi¢goes mais fracas
(o local, o social, o moral, e ndo o cosmoldgico, o metafisico, o
natural).*

Os limites do presente artigo nao permitem fazer uma re-
visdo sistematica das opinides divergentes sobre a nossa
questao de interesse. Além do mais, 1SS0 nao seria necessario,
pois nao pretendemos escolher uma corrente critica. Nos su-
geririamos comecar nao pela escolha, mas, ao contrario, pela
fixacdo de um sistema ideal de tragos distintivos (a maioria
deles coincide com os diferentes “pontos de vista”). S6 depois
de um rapido exame desses tragos tanto em aspectos diacré-
nicos (histéricos) quanto sincrénicos (sistematicos), tenta-
remos partir desse sistema para delimitar as caracteristicas
mais fundamentais, inerentes, indispensaveis para a distin-
cao entre mito e conto, ou seja, um conjunto minimo de tracos
distintivos e suas possiveis variantes.

Segue abaixo o sistema ideal de tragos distintivos (em geral,
e de forma meramente convencional, o conto corresponde ao
valor negativo):

A:1 - Carater ritual - nao ritual; II — sagrado - nao sagrado; III
— verossimilhanca - inverossimilhancga (ou verossimilhanca
absoluta - verossimilhanca relativa, que admite invengao); IV
— tipo etnograficamente concreto de fantasia — tipo conven-
cional e poético;

B: V — heréi mitico — nao mitico; VI — tempo mitico (pré-his-
térico) — fantastico (extrahistérico); VII — presenca do etiol6-
gico — auséncia dele (ou etiolégico substancial — etiolégico

2 MELETINSKI, 2004, p. 24.
13 KONGAS; MARANDA, 1962.
14 LEVI-STRAUSS, 1960.
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ornamental); VIII — carater coletivo (c6smico) do objeto da re-
presentacao — sua individualidade.

Os tragos distintivos do grupo A correspondem a interpreta-
¢ao do meio, ja os do grupo B sao o conteudo da prépria obra:
tema, personagens, tempo da narragao e resultado.

Mediante uma analise diacronica, isto é, um exame da his-
toria, da formacao do conto, do processo de transi¢cao de mito
para conto, todo trago distintivo torna-se significativo, em
maior ou menor grau. Isso ndo implica que nés nos esquecere-
mos de partir do sistema ideal de caracteristicas. A presenga
ou auséncia de algumas delas nao é uma particularidade obri-
gatéria do mito ou do conto. Mas em todos os graus de desri-
tualizagao, de dessacralizagao, a diluicao da crenca rigida na
veracidade dos “acontecimentos” miticos, o desenvolvimento
da invencao consciente, a perda da concretude etnografica,
a substituicao dos heréis miticos pelas pessoas comuns, do
tempo mitico pelo tempo fantastico e indefinido, o enfraque-
cimento ou a perda do etiologismo, a transferéncia da atengao
do destino coletivo para o individual, todos estes sao momen-
tos, passos e etapas do processo de transformagao de mito em
conto. A dificuldade do estudo da transformagao de mito em
conto consiste, particularmente, em a sucessao das etapas
evolutivas ocorrer paralelamente a diferenciagao dos géneros,
partindo do sincretismo primitivo.

Até hoje ha discussoes sobre o que haveria no mito de ne-
cessariamente relacionado ao ritual. Como ja dissemos, 0s
neomit6logos modernos tendem a ver nos mitos somente um
reflexo dos ritos e até, em certo sentido, uma parte consti-
tuinte deles. E natural que eles vejam na separa¢ido de mito
e ritual a principal condi¢ao para a transformacao dos mitos
em contos. Essa concepg¢ao é unilateral. Entre os australianos,
registrou-se uma miriade de mitos que nao tem equivalén-
cia ritual nem bases ritualisticas para seus enredos. Em seu
interessante trabalho “Sobre a religido dos aborigenes”® E.
Stanner demostrou que entre os mitos e os rituais das tribos

15 STANNER, 1989 (Ver também a série de artigos na revista Ocean/a de 1960-1963).



norte-australianas, em sua grande maioria, ha uma unidade
interna e uma identidade estrutural, mas isso nao é de modo
algum um resultado da herancga ritualistica do mito, uma vez
que além de mitos ritualisticos ha rituais “amiticos” e mitos
“nao-ritualisticos”.

Nas culturas menos arcaicas do que a australiana, os mitos
nao ritualisticos sao ainda mais numerosos. No entanto, para
os mitos que tém as bases ritualisticas e estdao intimamente
ligados aos ritos (sendo suas partes constituintes ou “comen-
tarios” imprescindiveis a eles), a ruptura da ligagao direta com
avida ritualistica das tribos é certamente o primeiro passo em
diregao ao conto.

E preciso notar que, independentemente da vivida ligacao
com um ato ritual concreto, a narrativa dos mitos em socieda-
des primitivas estava ligada a certas condigdes e tabus a res-
peito de espago e tempo, narrador e publico, partindo da cren-
¢a no poder magico da palavra, da narrativa. Os resquicios dos
diferentes tabus desse tipo conservaram-se por muito tempo.

A abolicao dos limites especificos no contar dos mitos — a
suposicao de certo numero de ouvintes “nao iniciados” (mu-
lheres e criancas) — catalisou involuntariamente a transfor-
macao da atitude do narrador e o desenvolvimento do fator
de diversao. A questao da dessacralizagao é um dos estimulos
mais importantes para a transformac¢ao do mito em conto. O
proprio “mecanismo” da dessacralizagao e o seu sentido po-
dem ser vistos claramente nos mesmos exemplos australia-
nos. Do conto totémico, retira-se a informacgao sagrada sobre
as rotas miticas dos ancestrais totémicos, aumenta a atengao
dada as suas relagoes “familiares”, as suas disputas e conflitos,
a toda sorte de momento de aventura, para os quais se aceita
maior liberdade de variagao e, portanto, de engenho.!®

A dessacralizagao enfraquece inevitavelmente a crenca na
veracidade da narrativa. Com certeza, ela nao chegou de re-
pente a ficgao racional e a percepg¢ao da narrativa como “fan-
tasia”, mas a veracidade estrita da lugar a verossimilhancga

16 Para maiores detalhes, ver MELETINSKI In: PARKER, 1965. P. 3-24.
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ampla, que, por sua vez, abre caminho para a ficgao mais livre
e licenciosa, para a imaginagao do narrador. A correlagao do
sagrado (verossimilhancga) e o ndo sagrado (inverossimilhan-
ca) esta justamente na base da distingdo terminolégica dos
aborigenes — os veiculos das tradigoes folcléricas arcaicas —
em duas categorias de folclore narrativo. De fato, a crenga na
veracidade da narrativa em principio é possivel ainda que a
sacralizagao nao exista. Por outro lado, um mito dessacrali-
zado ainda nao é um conto, em sentido estritamente técnico.
Entre os melanésios e polinésios, diferentemente dos austra-
lianos e papuasios, a maioria dos mitos populares nao tem ca-
rater sagrado, e nao é certo se eles a tiveram no passado.

Uma caracteristica muito marcante do mito é a atribuicao
da acao aos tempos miticos, como o “tempo do sonho” austra-
liano. Essa caracteristica aparece claramente no folclore da
maioria dos grupos tribais dos amerindios. Certas aberturas
remontam ao conceito de tempo mitico e de totens ancestrais,
como os seguintes: “Isso aconteceu no tempo em que os bi-
chos eram gente”, “quando viviam o Corvo e seu povo”, “quan-
do a Terra ainda estava sendo criada” e assim por diante. Com
o abandono total da crenca totémica, esse tipo de introdugao
adquiriu um carater irénico. Em um conto desenvolvido, elas
foram substituidas pela abertura que aponta para a indetermi-

nacao do tempo e do espago da agao.

A “desmitologizacao” do tempo da agao esta intrinsecamen-
te relacionada a “desmitologizagao” do resultado da agao, ou
seja, a recusa do etiologismo, ja que o préprio etiologismo é
inseparavel da atribuicao da agao as priscas eras da criacao.
Ele se formaliza sob a aparéncia do final mitico definido. A
medida que o enredo perde seu sentido estritamente etiolé-
gico, o préprio final transforma-se em apéndice ornamental.
Ele se manteve nessa forma resquicial por muito tempo em
muitos contos de animais e, bem devagar (exemplos particu-
larmente claros estdo na Africa, o berco dos contos classicos
de animais), acabou por se afastar do final didatico, a “moral”,
abrindo caminho para a fabula.

No conto maravilhoso, os finais etiolégicos desapareceram
mais rapidamente, cedendo lugar (na ultima etapa) para um



tipo de final completamente diverso, que aponta para a inven-
tividade, para a inverossimilhanc¢a narrativa. O tempo mitico e
o etiologismo formam um todo indissociavel do mito de escala
césmica e sua atenc¢ao aos destinos coletivos das tribos, subje-
tivamente identificadas com a humanidade (“gente de verda-
de”). O pathosnobre de Prometeu nio é necessario para o mito,
mas os feitos do demiurgo (mesmo que seu carater seja pareci-
do com picaro mitolégico) possuem um significado “coletivo”
césmico: a obtengao da luz, do fogo, da agua fresca e assim por
diante, ou seja, é a origem primitiva, um processo cosmogoni-
co. Conforme avanga a passagem de mito para conto, a escala
se “contrai”, o interesse é transferido para o destino pessoal do
protagonista. No conto de fadas, perdendo seu carater césmi-
co, o heréi furta o fogo para acender a prépria lareira; a busca
pela agua fresca é feita para curar a cegueira do pai do heréi;
no conto de animais africano, a Lebre tenta adaptar astuta-
mente o pocgo, cavado por todos os outros animais, para prover
agua fresca apenas para si mesma. Em geral, é preciso notar
que a ansia eqgoista do trickster” é uma expressao muito clara
da perda do sentido “prometeico” dos feitos do heréi cultural.
Um motivo recorrente nos contos de animais é o rompimento
da amizade de dois animais por causa de algum tipo de trai-
¢ao. No entanto, ainda que consiga a agua da vida e os objetos
magicos, que salve seu pai doente ou a princesa raptada pelo
dragao, o nobre heréi “altruista” do conto de magia também
age nos interesses de um circulo bastante estreito (seu nucleo
familiar, pai, sogro, tsar etc.) e, a seu modo, também se opode
ao carater “césmico”, “coletivo”, “etiolégico” do mito. A des-he-
roizagao do heroi mitico por conta de sua transformacao em
picaro mitico concorre com a desmitologizagao do heroi, que
conserva sua “seriedade” e “altruismo”, mas ele passa a circu-
lar em ambito bastante restrito, como dito.

No folclore dos nativos da América e da Oceania, os herodis
dos contos ja nao sao os semideuses e demiurgos, apesar de
(por serem uma idealizagao) ainda ser possivel que descen-

17 A palavra usada por Meletinski é exatamente esta, embora transliterada para o alfabeto
cirflico. Por isso optamos por esse termo em detrimento de outros, como “trapaceirc’,
“enganador” etc. (V. dos T)
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dam de pais, ou ancestrais mais distantes, divinos e conser-
vem tragos totémicos resquiciais (o filho ou genro do Sol dos
indios sul-americanos; na Polinésia, o descendente de Tafaki,
a feiticeira que veio do céu etc.). O ancestral “mitico” sob a for-
ma do nascimento milagroso do her6i magico também pode
ser encontrado nos contos europeus. Mas é muito mais comum
que a ascendéncia “sublime” tenha formas sociais (“principe”),
na Europa. Aparentemente, no processo de desmitologizagao,
desempenhou importante papel a interacao da tradigao pro-
pria do conto mitolégico e de todo tipo de bylitchkas em que,
a principio, os personagens centrais sao pessoas comuns, por
vezes obscuras e até anonimas. No conto, a desmitologizacao
do herdi é frequentemente acompanhada pela ascensao a po-
sicao de protagonista do representante da familia, cl3, ou vila,
socialmente destituido, perseguido e humilhado. No folclore
melanésio, sdo assim os inimeros 6rfaos pobres das tribos das
montanhas do Tibete e da Birmania, os esquimaés, os paleoa-
siaticos, os indios norte-americanos etc. Eles sao ofendidos
pela esposa do tio (Melanésia), pelos membros da tribo e pelos
vizinhos (América do Sul) etc., e os espiritos vém em sua de-
fesa. Sao os espiritos da casa, as gatas-borralheiras, os irmaos
cagulas e as enteadas dos contos europeus. O her6i magico
perde sua for¢ga magica, que o heréi mitico tem por sua prépria
natureza. Ele deve adquirir essas for¢as como resultado do rito
de iniciac¢ao, da provagao xamanica, da protecao especial dos
espiritos. Em estagio mais avancgado, é como se as forgas ma-
gicas o abandonassem e agissem em seu lugar, quase sempre.

A configuracao da forma classica do conto maravilhoso
atinge o apice muito além dos limites histéricos do sistema
primitivo-comunal, ou seja, em uma sociedade muito mais
desenvolvida. O pré-requisito seria a decadéncia da visao de
mundo mitica, que entao “se transformou” na forma poética
do conto maravilhoso. Essa foi a ruptura definitiva da ligagao
sincrética com o mito. O momento essencial da configuragao
da forma classica do conto maravilhoso é a separagao entre o
fantastico magico e as crengas “tribais” concretas, a criagao da
mitologia poética bastante convencional do conto. Por exem-
plo, os seres miticos no conto russo sao diferentes daqueles da



bylitchka russa, que reflete a manutencgao da supersti¢cao, em
certos meios. O carater convencional do fantastico do conto
junta-se ao claro enfoque na invencao, diferentemente nao sé
das bylitchkas contemporaneas como das formas primitivas e
ainda sincréticas do conto. O conto maravilhoso classico sur-
ge a partir do mito e do conto primitivo, que nao se destacou
completamente dele, estruturalmente inclusive.

O mito primitivo é uma série de “perdas” e “aquisi¢oes”, liga-
das entre si pelos feitos dos heréis miticos (por exemplo: esta-
va escuro, Corvo, o heroéi cultural, fura o firmamento celeste e
surge a luz, ou ele rouba as esferas celestes etc.), ja o conto ma-
ravilhoso classico cria uma complexa estrutura hierarquica
de graus, cuja base é a oposicao de uma provagao anterior pré-
via e uma principal. Como resultado da provagao preliminar
(a verificagao das qualidades do herdi, seu conhecimento das
regras de conduta, sua bondade), o heréi sé recebe do “doador”
(termo de V. Ia. Propp)*® um meio magico, com a ajuda do qual,
durante a provagao principal — o feito —, ele atingira o mais
alto objetivo do conto: a liquida¢ao da perda inicial, da calami-
dade, da “falta”. Depois da provagao principal, geralmente ha
uma secundaria, o reconhecimento: o heréi deve provar que
foi ele que realizou o feito, e ndo os rivais impostores; a noiva
“substituida” ou “esquecida” também deve mostrar sua auten-
ticidade. Como resultado, o heroi sera premiado com a mao da
princesa e metade do reino.

A estrutura do mito primitivo (e do conto), em que todos os
feitos (provagdes) do heréi sdo iguais e ndo existe oposigao
entre meios e fins, pode ser considerada como certa metaes-
trutura em relagao ao conto maravilhoso classico. Neste, sobre
as ruinas do “cosmos” mitolégico, surge definitivamente o “mi-
crocosmo” sob a forma de familia magica, como um palco para
os conflitos sociais. Esses conflitos sao resolvidos através da
intervengao de pessoas e objetos magicos do mundo simbdli-
co da mitologia ficcional nos destinos individuais. Se, no mito,
o papel principal é desempenhado pela iniciagao do heréi e o
casamento funciona apenas como um meio de “comunicag¢ao”

18 PROPP, 2006.
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social e de obtencao de “beneficios” magicos e econdémicos,
entao, no conto, o casamento é o elo final e o valor mais impor-
tante. Gragas ao casamento, o her6i obtém uma posigao social
mais alta e, dessa forma, “supera” o conflito, que surgiu no am-
bito “familiar”.

Em uma breve descrigao, esse é o quadro da transformacao
do mito em conto. Estao claros o carater desse movimento e os
seus mecanismos. A distancia entre mito primitivo classico e
conto maravilhoso classico é muito grande.

Mas frequentemente é dificil de julgar, na pratica, se este
ou aquele “texto” folclérico ainda é um mito ou ja é um conto.
Essas dificuldades saltam aos olhos principalmente median-
te observagao sincrénica dos “textos” nos limites do folclore
desta ou daquela sociedade arcaica. Como ja descrevemos,
por vezes, 0s proprios aborigenes separam as narrativas fol-
cléoricas em duas categorias profundamente demarcadas
(preferencialmente pelo trago do carater “sagrado - nao sa-
grado”), que s6 sdo comparaveis ao “mito” ou ao “conto” muito
relativamente (por exemplo, adaok® e jaleek? entre os indios
tsimchian; hwenoho e heho, dos daomeanos; pynyl e lymnyl,
dos chukchis e assim por diante). Mas os contos extremamen-
te parecidos podem ser valorizados diferentemente por tribos
diversas. As oscilacdes sao especialmente amplas em relacao
aos contos sobre tricksters, se eles também forem demiurgos
sérios. Em sua maioria, os indios norte-americanos separam
as travessuras anedoticos do Corvo, da Marta etc. dos seus fei-
tos sérios. E possivel narrar os truques do avido Corvo glutao
sem ter limites de tempo, lugar e publico. Mas os contos dao-
meanos sobre as artimanhas do lascivo trickster Legba sao
considerados como Awenoho (mitos), ja que Legba esta ligado
ao panteao dos deuses superiores, e as travessuras do voraz
trickster lo como heho (contos). Como ja descrevemos, essa
instabilidade é explicada pelo fato de os tricksters, diante de
todas as suas “carnavalidades”, frequentemente continuarem
a ser considerados personagens mitolégicos.

9 Em outra versdo de escrita, adaawk.

20 Termo controverso, pois em outras ocorréncias fala-se em malesk e ndo jaleek. (N. dos
7)



Por vezes, as relagdes familiares dos herdis “superiores” dos
contos com deuses também conduzem a discordancias clas-
sificatérias dos aborigenes. Além disso, a biparticao baseada
nos principios da sacralidade e veracidade frequentemente
leva a juncao de mitos e lendas histéricas (tanto dos daomea-
nos quanto dos chukchis) e a exclusao de mitos e contos etio-
l6gicos dessacralizados. O carater do etiologismo nem sem-
pre é claro. E dificil determinar em que medida ele est4 ligado
com o préprio amago do enredo e em que grau é ornamental.
A biografia poética de um heréi puramente mitolégico, as ve-
zes, cresce e se enriquece com tantos detalhes magicos que o
interesse da narrativa passa a estar totalmente ligado ao seu
“destino” individual (por exemplo, nos contos populares sobre
a “infancia” do heréi mitico e sua inter-relagao com o pai ce-
lestial que nao o reconhece; sobre os lagos amorosos e assim
por diante) e ndo aos resultados etiolégicos dos seus feitos.
As ambiguidades e dificuldades especificas do pesquisador
surgem mediante contato com os registros de textos em que
figuram as diferentes aventuras de um heréi, porém, a partir
do texto, nem sempre fica claro se esses protagonistas sao an-
cestrais miticos (por exemplo, os “dema” dos papudsios de Ma-
rind-anim) ou pessoas da época. Como ja descrevemos, entre
o mito primitivo e o conto primitivo nao ha diferencas estru-
turais, as “perdas” e “aquisi¢oes” podem ser tanto de carater
coletivo-césmico (no mito) quanto individual (no conto).

Desta forma, se no aspecto diacrénico a diferenca entre mito
e conto é evidente, particularmente mediante comparagao das
formas historicamente extremas (do conto primitivo e do con-
to maravilhoso classico ou até do conto de animais), no pla-
no sincroénico essas diferencas sao muito mais instaveis, por
causa da “fluidez” da percepcao do “texto” pelos préprios vei-
culos do folclore e por causa da abundancia de casos interme-
diarios. Certamente a existéncia desses casos intermediarios
a principio nao impossibilita uma classificagdao bem delimita-
da, mas é fato que o sincretismo do mito e do conto continua
incerto dentro dos limites do folclore arcaico de povos cultu-
ralmente subdesenvolvidos. Nao lidamos apenas com as 0ScCi-
lagdes na distribuicao por “géneros”, mas também com o fato
de muitos “textos” representarem tanto o mito quanto o conto,
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combinando parcialmente as fung¢des de ambos, por exemplo,
explicam ao mesmo tempo os detalhes da cosmogénese e san-
cionam determinado ritual, demonstram as consequéncias da
transgressao de um tabu, divertem com as travessuras césmi-
cas do picaro mitolégico, deleitam com o poder e a engenho-
sidade do heréi, captando a famosa “empatia” pelo seu destino
etc.

E imprescindivel desenvolver um método de analise dos
mitos e dos contos primitivos em diferentes aspectos, consi-
derados conjuntamente para facilitar a comparagao de ambos
em relagao a “sintagmatica” da narrativa e da “paradigmatica”
etnografica profunda (utilizando as pesquisas cientificas ori-
ginais de Lévi-Strauss e sua escola).

Para concluir, é necessario delimitar um sistema minimo de
tracos distintivos entre mito e conto, partindo das considera-
coes anteriores.

Sem duvida, as restrigoes ritualisticas e a sacralidade sao
carateristicas essenciais para o mito, mas um mito continua
sendo um mito ainda que em condi¢ao dessacralizada, como
mostram os mitos etiolégicos e os ciclos dos heréis culturais,
por exemplo, no folclore da Oceania.

Nos “inicios” e “finais”, é tipica, mas nao obrigatdria, a refe-
réncia a pré-histoéria e ao resultado etiologico. Tudo isso mais
sinaliza o carater mitolégico da narrativa do que expressa sua
esséncia. Esta surge mais claramente no carater substancial
do etiologismo, no pathos coletivo e cdésmico do feito mitico,
que é inseparavel dele; e, evidentemente, pela verossimilhan-

ca.

O carater mitolégico dos proprios personagens nao define
a esséncia do género. Encontrariamos facilmente aventuras
“maravilhosas” atribuidas a um personagem mitico. No en-
tanto, a inclusdao de um enredo maravilhoso no ciclo de um
personagem mitico nos obriga a considerar essa narrativa no
limite dos dois planos; nao sé6 como um conto, mas também
como um mito. Dessa forma, o sistema minimo de tragos dis-
tintivos inclui, conforme lista exposta acima, principalmente
as, ja consideradas, posigodes III, VII, VIII.
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RESUMO: Maksim Goérki (1868 — 1936), cujo
nome verdadeiro era Aleksei Maksimovitch
Peshkov, foi um escritor russo naturalista,
comunista e precursor do realismo soviético.

A obra de Gorki deu origem ao que se chama
de literatura proletaria, e ele tomou parte ativa
na remodelagem da cultura na Unido Soviética,
inclusive por meio da critica literaria e do
jornalismo opinativo, como é o caso do presente
artigo, publicado no jornal ~7avda, n° 90, de 18
de abril 1928. Nele, Gorki destila veneno contra
o jazz e fendmenos morais que relaciona com
ele e considera caracteristicos da decadéncia
da sociedade capitalista, contrapondo-os a
exaltagao do trabalho e dos avangos cientificos
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isolada de Gorki, mas um posicionamento que
se solidificou nos érgaos oficiais soviéticos
com relagao ao jazz, e serve como material de
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ABSTRACT: Maxim Gorki (1868 — 1936), whose
real name was Alexei Maksimovich Peshkoyv,
was a Russian naturalist writer, a communist

and a precursor of the Soviet Realism. Gorki’s
works gave origin to the so-called Proletarian
Literature, and he helped to remodel culture in
the Soviet Union. He did so not only through his
works of fiction but also through literary criticism
and opinion journalism, as it can be seen in this
article, published by the newspaper Pravda, n. 90,
April 18th, 1928. In it, Gorki spits harsh invectives
against jazz music and some moral phenomena
that he considers proper of the decadent
capitalist society, juxtaposing them to the
exaltation of labor and the scientific and cultural
progress of men, especially the proletarian men.
The article reflects not only Gorki’s opinion,

but a point-of-view that was adopted by the
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Noite.

, o entanto, é esquisito chamar de noturno este
céu admiravel do sul da Italia, este ar saturado de luz azul
clara e do calor perfumado da terra carinhosa. E como se a
luz nao partisse do sol, refletido pelo dourado da lua, e sim
desta terra infatigavelmente fecunda, cultivada laboriosa e
habilmente pelas maos dos homens. Sem ruido, respira luz a
folhagem forjada em prata das oliveiras, a instalacdao de mu-
ros de pedra disposta sobre as encostas das montanhas; esses
muros previnem desabamentos, formam, nas montanhas, su-
perficies nas quais foram semeados cereais, plantados feijoes,
batatas e repolho, tragadas parreiras e bosques de laranjeiras
e limoeiros. Quanto trabalho inteligente e persistente foi dis-
pendido aqui! Os frutos alaranjados e amarelos também res-
plandecem através da translicida névoa prateada, conferindo
a terra uma estranha semelhanga com o céu, florescente de
estrelas. Pode-se pensar que a terra foi cuidadosamente en-
feitada por seus trabalhadores para um feriado grandioso; que
eles, tendo descansado esta noite, amanha, com o nascer do
sol, “regozijar-se-ao e alegrar-se-ao”.!

O siléncio é totalmente inabalavel. Tudo na terra esta tao
imovel que parece esculpido nela pela mao do mais habili-
doso artista, fundido em bronze e prata azulada. O primor de
tranquilidade e de beleza inspira pensamentos solenes sobre
a forga inesgotavel do trabalho dos homens — do trabalho que

' Parddia a linguagem religiosa. Os verbos usados por Gorki no original sdo encontrados em
diversas passagens biblicas, como em Isaias 35:1 (O deserto e o lugar solitario se alegrardo
disto; e 0 ermo exultard e florescera como a rosa), Salmo 21:1 (O rei se alegra em tua forga,
SENHOR; e na tua salvagdo grandemente se regozija), Salmo 70:4 (Folguem e alegrem-se
em ti todos os que te buscam; e aqueles que amam a tua salvagdo digam continuamente:
Engrandecido seja Deus) e no Salmo 118:24 (Este € o dia que fez o Senhor; regozijemo-nos,
e alegremo-nos nele). Os versiculos acima foram transcritos conforme a tradugdo Almeida
Corrigida Fiel (ACF), langada pela Sociedade Biblica Trinitariana do Brasil em 1994, texto
disponivel em: https://www.bibliaonline.com.br/acf/index.
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cria todas as maravilhas do nosso mundo —, inspira confianga
no fato de que, com o tempo, essa forca triunfante obrigara até
a terra do distante Norte a trabalhar para o homem doze me-
ses por ano, a adestrara, como se adestram os animais. Pensa-
-se com alegria e — “perdoem-me a expressao!”, como dizem
os franceses — deferéncia religiosa no grande milagreiro, o
homem, no futuro excelente que ele esta preparando para os
seus filhos.

Erguem-se na memédria figuras e rostos de trabalhadores da
ciéncia: pela Abissinia perambula o professor N. I. Vavilov,
procurando os centros de procedéncia das gramineas alimen-
ticias, desvelando-se para cultivar em grande escala na sua
patria aquelas que, dentre elas, nao precisariam temer a seca;
recordamos o que D. N. Prianishnikov?® relatou sobre as jazi-
das de potassio junto as nascentes do rio Kama; erguem-se
perante os olhos todos aqueles que se teve a sorte de ver: o
grande homem I. P. Pavlov;* Rutherford® em seu laboratério em
Montreal, em 1906; um ap6s outro, erguem-se dezenas de in-
ventores russos da ciéncia; recordamos os livros deles, e surge

2 Nikolai Ivanovitch Vavilov (1887 - 1943), boténico e geneticista russo. Dedicou a vida ao
aperfeicoamento do trigo e outros cereais de uso basico da populagdo. Criticado por Trofim
Lysenko, cujas teorias genéticas tinham sido abragadas como conceitos oficiais pela poli-
tica stalinista, Vavilov caiu em desfavor junto ao governo. Foi preso em 1941, sentenciado
a morte, teve a pena comutada, mas morreu de fome na prisdo em 1943. Reabilitado pelo
governo oficialmente em 1955.

3 Dmitri Nikoldievitch Pridnishnikov (1865 - 1948) foi um agrénomo, bioguimico e fisiologis-
ta vegetal russo, fundador da escola cientifica soviética de quimica agronémica. Membro
de diversas associagdes e drgdos governamentais cientificos da URSS e membro-corres-
pondente da Académie des Sciences francesa. Herdi do trabalho soviético, laureado com o
Prémio Lenin, Prémio Stalin e outros prémios soviéticos. Tentou tirar o geneticista Vavilov
da priséo e apresentou a candidatura dele ao Prémio Stalin.

4 |van Petrdvitch Pavlov (1849 - 1936), fisiologista, primeiro russo a ser laureado com o
prémio Nobel (1904) de Fisiologia ou Medicina. Famoso pelo estudo do reflexo condiciona-
do e do condicionamento, relevante tanto para o estudo do sistema nervoso quanto para o
da psicologia comportamental.

S Ernest Rutherford (1871 - 1967), fisico e quimico neozelandés, naturalizado britanico,
laureado com o prémio Nobel de Quimica em 1908 e diversos outros relevantes prémios
cientificos. Famoso pelo estudo da radioatividade, por ter descoberto que ela causava a
transmutagdo de um elemento quimico em outro, distinguido as radiages alfa e beta,
descoberto o conceito de meia-vida radioativa, e por ter criado o modelo atémico de Ruther-
ford. Creditam-Ihe, ainda, a primeira divisdo do dtomo. O elemento atdémico n. 104 da tabela
periddica, sintetizado pela primeira vez na década de 1960, foi batizado de Rutherférdio (Rf)
em 1997 em homenagem a ele.
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a vista o quadro da atividade admiravelmente frutifera, cada
vez mais ativa dos trabalhadores da ciéncia no mundo. Nés vi-
vemos em uma época em que a distancia entre as mais loucas
fantasias e a realidade totalmente concreta se encurta numa
velocidade inacreditavel.

Nao faz muito, um dos nossos etnografos regionais, o ca-
marada Andrei Bakharev, de Kozlov, recordou-me por carta
de dois milagreiros: Luther Burbank, autodidata americano, e
nosso genial Ivan Vladimirovitch Mitchurin. Eu me permitirei
publicar uma parte da carta do camarada Bakharev, esperan-
do que ele nao dé queixa contra mim por isso.

“Luther Burbank descobriu, como se sabe, uma série de se-
gredos da hibridagao interespécies de plantas frutiferas, como
resultado do que obteve cultivares® de plantas nao apenas ad-
miraveis, mas francamente monstruosas no que toca a sua
produtividade, adaptabilidade, caracteristicas de sabor, resis-
téncia a pragas e doengas, e com ele enriqueceu todo o conti-
nente sul-americano. Para fazer uma ideia desse gigante da
fruticultura, basta mencionar seus ‘cactos’ comestiveis sem
espinhos e as nozes cuja casca dura como pedra foi converti-
da por Burbank num invélucro fino como uma folha.

Entre nés, na URSS, nos arredores da cidade de Kozlov, gu-
biérnia’ de Tambov, no solo ralo de um assoreamento de rio,
afundando-se no bolor dos salgueiros, choupos e bordos que
crescem selvagemente ali, estendia-se o0 pequeno em area,
porém ainda mais admiravel viveiro do profissional da hibri-
dacao e criador de novos tipos de planta Ivan Vladimirovitch
Mitchurin.

Luther Burbank trabalhava para o clima venturoso da Ca-
liférnia subtropical, Mitchurin, para o clima severo da faixa
central da Russia.

¢ “Cultivar” é a designagdo técnica de qualquer variedade de planta produzida por meio de
técnicas de cultivo, normalmente ndo encontrada em estado silvestre. Provém do inglés,
sendo um acrénimo de culti(vated) var(iety), literalmente, “variedade cultivada”.

7 Principal divisdo administrativa da Rdssia, durante o Império Russo e inicio da Unido
Soviética. Era governada por um governador, mas tinha muito mais subdivises do que o0s
estados brasileiros.
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Luther Burbank criou muitos cultivares novos de plantas
frutiferas, destinadas ao consumo pelos ricos, Mitchurin criou
mais de cem cultivares de arvores frutiferas, entre as quais ha
pereiras que amadurecem apenas perto do ‘natal’ (em pordes,
em caixotes) e que se conservam até abril nas condi¢cdes mais
primitivas.

Além disso, na severa regiao de Tambov, crescem e frutifi-
cam incrivelmente no terreno de Mitchurin damasqueiros, vi-
deiras (quatro cultivares), amendoeiras, nogueiras, amoreiras,
rosas bulgaras, marmeleiros, arroz, canhamo-brasileiro etc.
etc. — tudo isso é para os trabalhadores, tudo isso é para as
nossas vilas, para o inexperiente fruticultor-camponés de co-
nhecimentos limitados.

Luther Burbank mimou os seus pupilos; Mitchurin educou
os seus em condi¢Oes espartanas, para que seu cultivar pu-
desse ser largado em quaisquer condig¢oes e gerar o efeito eco-
ndémico necessario.

Luther Burbank, quando comecou a trabalhar, era pobre, mas
a partir do momento em que se tornou um inventor, passou a
dispor das condig¢des luxuosas da cultura americana. Mitchu-
rin — atentando para as tristes condi¢oes da realidade russa
de entao — vivia na pobreza, no limite com a miséria. Em uma
vida longa, cheia de luta, de alarmes, infortiinios e desaponta-
mentos, derrotas e vitérias, Mitchurin ainda assim criou algo
que pode enriquecer ndo apenas a faixa central da Russia, mas
toda a faixa temperada do globo terrestre. Em outras palavras,
Mitchurin esta levando o Sul para o Norte.

Luther Burbank e Ivan Vladimirovitch Mitchurin sao dois
polos opostos da fruticultura, mas em suas personalidades ha
muito em comum.

Ambos puseram maos a obra ja em tenra idade, ambos eram
pobres, ambos grandiosos pensadores, artistas e inventores.
Ambos fizeram as maiores descobertas na area do cultivo de
plantas.

A Mitchurin, particularmente, pertence a maior descoberta

na questao do emprego, na fruticultura, de métodos que auxi-
liarao o homem, muito provavelmente num futuro préximo, a
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criar nao apenas novos cultivares, mas até novas espécies de
plantas frutiferas, que correspondam de maneira mais com-
pleta as necessidades de sua vida, e se adaptem melhor as ine-
vitavelmente mutaveis condi¢des climaticas.

Os trabalhos de Mitchurin ja eram famosos dezoito anos an-
tes da ultima guerra nos Estados Unidos da América do Norte,
onde se cultivavam os cultivares dele, e o famoso botanico do
instituto de agricultura de Washington, Prof. Meyer? visitou
Mitchurin algumas vezes durante alguns anos; em 1924, os
trabalhos de Mitchurin receberam profunda fundamentacao
cientifica na Alemanha. Mitchurin é membro honorario da As-
sociagao de Naturalistas da Diretoria Principal de Instituigdes
Cientificas, Cientifico-Artisticas e Museus do Comissariado do
Povo de Educacao etc. etc.

Mitchurin é um anciao. Ele tem setenta e dois anos, mas ain-
da inventa, continua a arrancar, um atras do outro, os véus dos
mistérios do mundo das plantas”.

O siléncio dessa noite, ajudando a mente a descansar dos di-
versos — ainda que insignificantes — amargores do dia de tra-
balho, como que cochicha para o coragao a musica solene do
trabalho mundial dos grandes e pequenos homens, a lindissi-
ma cancgao da nova Histéria, a cangao que o povo trabalhador
da minha patria principiou tao ousadamente.

Mas, de repente, no siléncio delicado, uma espécie de mar-
telinho idiota comeca a bater — uma, duas, trés, dez, vinte pan-
cadas, e, ap0s elas, exatamente como um pedaco de sujeira na
agua mais limpa e transparente, despenca um ganido selva-
gem, um silvo, um estrondo, um uivo, um mugido, um estalo;
irrompem vozes inumanas, lembrando o rincho de um cava-
lo, soa o grunhido de um porco de cobre, o zurro de burros, o
coaxar amoroso de uma enorme ra; todo esse ofensivo caos de
sons furiosos obedece a um ritmo mal captavel, e, apés escutar
esses berros por um minuto ou dois, comeca-se involuntaria-

80 "professor” em questdo muito provavelmente é Frank Meyer, que trabalhou na Asia pes-
quisando técnicas de agricultura para 0 USDA (Departamento de Agricultura dos Estados
Unidos). Este artigo fala que ele reportava suas descobertas a Washington e alude a visitas
a Russia: http://arnoldia.arboretum.harvard.edu/pdf/articles/1984-44-3-frank-meyer-agri-

cultural-explorer.pdf.
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mente a imaginar que uma orquestra de loucos esta tocando,
eles perderam o juizo por motivos sexuais, e quem 0s rege é
uma espécie de garanhao humano, brandindo um enorme falo.

E o radio, uma das maiores descobertas da ciéncia, um dos
segredos extraidos por ela da natureza enganosamente muda.
E o radio no hotel ao lado que conforta o mundo dos gordos, o
mundo dos rapaces, transmitindo-lhes pelo ar um novo fox-
trote interpretado por uma orquestra de negros. E musica para
os gordos. No ritmo dela, em todas as suntuosas bodegas dos
paises “cultos”, gente gorda, movendo os quadris cinicamente,
macula, simula o ato da fecundagao da mulher pelo homem.

Desde tempos imemoraveis, grandes poetas de todos os po-
vos, de todas as épocas, despenderam suas forgas criativas
para enobrecer este ato, embeleza-lo de modo digno do ser
humano, para que o homem nao se igualasse nisso ao bode, o
touro, o porco castrado. Foram compostos centenas e milha-
res de poemas incriveis celebrando o amor. Esse sentimento
desempenhou o papel de estimulante das forgas criativas de
homens e mulheres. Pela forca do amor, o homem se tornou
um ser incomensuravelmente mais social que os mais inteli-
gentes dos animais. A poesia do romantismo terreno, sauda-
vel, ativo nas relagoes entre os sexos teve um enorme signifi-
cado socialmente educativo.

“O amor e a fome governam o mundo”, disse Schiller.® Na
base da cultura esta o amor, na base da civilizagao, a fome.

Chegou o rapace gordo, parasita, que vive do trabalho alheio,
semi-homem com a palavra de ordem “Ap6s mim, o dilavio”!°
chegou e pisoteia com seus pés gordos tudo o que foi criado
a partir do mais fino tecido nervoso dos grandes artistas que
trazem cultura para o povo trabalhador.

° No poema “Die Weltweisen” [Os sébios universais] (F. Schiller, Sobranie sotchineniy v 8
tomakh, M-L, 1937,t. 1, p. 126-128). Anotag&o presente no original.

10 Referéncia a maxima "Aprés nous le déluge’, atribuida a Jeanne-Antoinette Poisson, a Ma-
dame de Pompadour, amante do Rei Luis XV da Franga, supostamente dita por ela quando
tentava consold-lo pela derrota em uma batalha. Tornou-se um provérbio comum na Franga
do Século XIX. Provével parafrase de Lenin, que cita a maxima no mesmo sentido no livro

A catastrofe que nos ameaga e como combaté-la, de setembro de 1917: “...da burguesia,
que, como sempre, se guia pela regra: «<apres nous, le déluge» — depois de nds, o dildvio!”
(Disponivel em: https://www.marxists.org/portugues/lenin/1917/09/27-2.htm).
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Ele, o gordo, nao precisa da mulher como amigo e pessog;
para ele, ela é apenas um divertimento, se ndo for uma rapace
do mesmo nivel. Nem para servir de mae ele precisa da mu-
lher, porque, apesar de ele amar o poder, filhos ja o fazem se
sentir limitado. E do préprio poder ele sé precisa como que
para o foxtrote; e o foxtrote se tornou indispensavel porque o
gordo ja é um macho estragado. O amor, para ele, é a libertina-
gem, e vai se transformando cada vez mais numa perversao
daimaginagao, em vez de excessos da carne desregrada, como
era antes. No mundo dos gordos, cresce de modo epidémico o
amor “homossexual”. A “evolugao” pela qual os gordos estao
passando é a degeneracgao.

E a evolucdo da beleza do minueto e do carater vivo e apai-
xonado da valsa para o cinismo do foxtrote com convulsées do
Charleston; de Mozart e Beethoven para uma banda de jazz de
negros que, provavelmente, riem secretamente vendo seus se-
nhores brancos evoluirem para selvagens, dos quais os negros
da América fugiram e fugirao para cada vez mais longe.

“A cultura perece!”, clamam os defensores do poder dos gor-
dos sobre o mundo trabalhador. “O proletariado ameaca arrui-
nar a cultura”, eles clamam, e mentem, porque nao podem dei-
xar de ver como o rebanho mundial de gordos esta pisoteando
a cultura, ndo podem deixar de entender que o proletariado é
a Unica forca capaz de salvar a cultura e aprofunda-la e am-
plia-la.

Um baixo inumano muge palavras em inglés, aturde-nos
uma espécie de corneta selvagem, recordando os gritos de um
camelo adoentado, um tambor ribomba, uma flautinha desa-
gradavel estridula, rasgando os ouvidos, um saxofone grasna e
buzina com voz fanhosa. Sacudindo os obesos quadris, arras-
tam os pés e sapateiam dezenas de milhares de pernas obesas.

Finalmente, a musica para os gordos culmina em um es-
trépito ensurdecedor, como se tivessem jogado uma caixa de
lougas do céu para a terra. Novamente faz-se um siléncio lu-
minoso, e 0s pensamentos voltam para casa, de onde o corres-
pondente rural Vassili Kutcheriavenko me escreve:
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“Antes, no nosso vilarejo de Rossoshinski, havia apenas
uma escola para trezentas propriedades, e agora ha trés, uma
cooperativa, trés lindos recantos, um clube, uma isba" que é
uma sala de leitura, uma biblioteca, uma célula do partido e
do Komsomol'? uma tropa de Jovens Pioneiros, circulos agri-
cola e de correspondentes rurais, temos nosso proprio jornal
mural, muitas revistas, jornais, livros sao escritos. De noite o
clube fica cheio, o publico vai de velhinhos de barba cinzenta
a Pioneiros de lencgos vermelhos.®* Os camponeses compram
titulos de crédito* com satisfacao, até alunos de escola etc.
Aqui, nao faz muito, morreu uma velhinha de setenta e dois
anos, que quando estava viva dizia ‘Eu entraria para o Kom-
somol, mas infelizmente sou velha. Por que foi que tudo isso
chegou tao tarde? E antes de morrer disse que era para enter-
ra-la ao modo soviético, com uma bandeira. Essa velhota fre-
quentava regularmente as reunides do soviete rural, o clube e
a sala de leitura que ficavam a algumas verstas* de distancia,
e era como uma moga.

Ha pouco tempo, a revista americana ‘Asia’ escreveu um ar-
tigo com fotografias sobre nés a respeito disso mesmo”.

Maravilhosamente curiosa essa velhota engragcada. Sem
duvida, “uma velhota nao faz cultura”!®* mas quantos desses
— digamos — divertidos casos de “rejuvenescimento” de uma

" |sha é a tipica habitagdo camponesa russa, de madeira.

12 Sigla de Kommunistitcheski soitiz molodidji (KoMMYHUCTUYECKNI COKO3 MONOAEXN),
Unido da Juventude Comunista.

'3 A palavra usada aqui, krasnopegie (kpacHonerwe), seria algo como “de manchas verme-
lhas (no pelo ou penas)’, ja que pegiy (neruid) significa “malhado”. Essa palavra é usada
primordialmente para animais, pombos, cachorros, etc. E provavel a alusdo aos lencos
vermelhos dos Pioneiros, a organizagdo infantil comunista, semelhante aos escoteiros, mas
ela ndo implica o sentido negativo que a comparagdo com animais traria no portugués.

40 empréstimo de valores do povo mediante a entrega de titulos de crédito era um meio
comum de obter recursos para o desenvolvimento do Estado na URSS. De 1922 a 1957,
foram emitidos 65 ciclos de titulos de crédito, realizando-se campanhas publicitarias com
cartazes e jargdes, algando o empréstimo “a nagdo” a categoria de ato patridtico. Além de
dinheiro, os titulos podiam ser obtidos em troca de géneros alimenticios — p&o, agUcar,
sementes e outros produtos que a populagdo do campo podia fornecer.

'S Antiga medida russa de comprimento. Uma versta equivale a 1.067 metros.

16 Jogo de palavras com o provérbio “Uma andorinha sozinha néo faz verdo” (na verséo
russa, primavera: «0fiHa N1acTo4Ka BECHbI HE [1ENAET).
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velha pessoa do campo eu nao conheco, e todos eles falam da
mesma coisa: a nacao russa esta rejuvenescendo. E muito bom
trabalhar e viver na nossa época.
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Cancao sobre

Garcia Lorca
[lecHb o [apcua Jlopke

Resumo: Nascido na regiao de Kursk, o poeta
russo Nikolai Assiéiev (1889-1963) participou
de importantes publicagdes soviéticas de
vanguarda. Além de ter sido membro da revista
LEF, onde conviveu com Vladimir Maiakovski,
foi também um dos diretores da revista Z/7/a,
de onde emergiu o grupo literario Centrifuga
(7sentrifiga), do qual faziam parte, além de
Assiéiev, Boris Pasternak e Serguei Bobrov.
Entre outras honrarias, recebeu a Ordem de
Lénin (1939), o Prémio Stalin (1941) e a Ordem
da Bandeira Vermelha do Trabalho (1959). No
Brasil, dois de seus poemas foram traduzidos e
publicados na antologia Poes/a russa moderna,
langada em 1968, com tradugao de Haroldo

de Campos e Boris Schnaiderman. O poema
Canggo sobre Garcia Lorca (MecHb o Mapcua
Jlopk), aqui apresentado em tradugao poética,
inédito em portugués, presta homenagem

ao poeta espanhol Federico Garcia Lorca,

executado por militares franquistas em 1936.

Nikolai Asseiév
Traducao de André Rosa**

Abstract: Born in the Kursk region, the russian
poet Nikolai Aseev (1889-1963) participated

in important Soviet avant-garde publications.

In addition to being a member of the soviet
magazine LEF, where he lived with Vladimir
Mayakovsky, he was also one of the directors of
Lirika magazine, from which emerged the literary
group Centrifugal ( 7sentrifiga), which included,
as well as Aseev, Boris Pasternak and Serguei
Bobrév. Among other honors, he received the
Order of Lenin (1939), the Stalin Prize (1941) and
the Order of the Red Banner of Labour (1959).

In Brazil, two of his poems were translated and
published in the anthology Modern Russian
Poetry, launched in 1968, translated by Haroldo
de Campos and Boris Schnaiderman. The poem
Song about Garcia Lorca (MecHb o Mapcua
Jlopk), presented here in poetic translation,
unpublished in portuguese, pays homage to the
spanish poet Federico Garcia Lorca, executed by
Franco’s soldiers in 1936.

Palavras-chave: Nikolai Assiéiev; Literatura russa; Poesia soviética; Tradugao.
Keywords: Nikolai Aseev; Russian literature; Soviet poetry; Translation.
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or que tu, Espanha,
olhavas para o céu
enquanto Lorca era
levado a execugao?
Andaluzia sabia
e Valéncia também.Por que a terra
nao gemeu sob os pé
do assassino?
Por que cruzaram os bragos
e cerraram seus labios
quando a poesia patria
era levada a morte?
Nao o levaram a um muro,
nem a uma praga;
enganado, levaram-no
aum laranjal.
Caminhava orgulhoso
colhendo laranjas no caminho
e arremecando-as com forga
contra agudes e lamagais;
os frutos
sob o luar,
douravam na agua
e ao fundo nao desciam,
nao queriam o fundo.
Como se planetas do céu
ele houvesse arrancado e atirado,
coisa que os poetas fazem
antes de morrer.

oyeMy X Tbl, UcnaHus,
B HE60 CMOTpENa,
korga lapcua Jlopky
yBenu gns paccrpena?
AHpanysus 3Hana
n BaneHcua sHana,-
Y10 X 3emns

noA Horamm yobuinu He cToHana?!

YT0 X Bbl pyKM CKpecTuun

1 ry6bl Bbl CXanw,
KOrfa necHIo pogHyto

Ha cMepTb npoBoXanu?!
YBenu He K CTeHe ero,

He Ha nnowaab,-
yBenun, obMaHys,

K anesibCUHOBOM polLLe.
LLlen oH ropao,

cpbiBasl B NMyTW anenbCuHbI
n 6pocas ¢ pasamaxy

B NPYAbl U TPSICUHDI;
Te NnoApbl

nof NyHoH

B BOJe 30/10TeNnu
M Ha [HO He CMyCKanuChb,

N TOHYTb HE XOTeNw.
ByaTo c Heba cpbiBan

M KnJan oH nnaHeTbl,-
Tak Bcerga rnepej cMepTbio

NoCTynatoT NoaThl.

* Tradugdo submetida em 08 de janeiro de 2019 e aprovada em 29 de abril de 2019.
** André Rosa é graduando do curso de Letras russas da UFRJ.e bolsista PIBIC. E-mail: andre.rosa36@gmail.com
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Mas agudes secaram,

os frutos murcharam
e as marcas de seus passos

desapareceram.
Mas os gendarmes sentados
tomavam limonada
e cantavam
os versos do poeta.

Ho npyabl BbicbIXanu,
¥ nnoApl yBsaanu,
1 cnefbl OT MOXOAKM ero
nponaganu.
A XaHaapMbl cuaenu,
NMMoHap nonueas
1 C/I0Ba ero neceH

npo cebsi HaneBas.
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