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“«“

as por que sera que, no meio dos momentos mais leves,
alegres e despreocupados, as vezes surge por si mesma
uma corrente estranha? O riso ainda nem teve tempo de
se apagar do nosso semblante, e j& nos transformamos em
outro, entre as mesmas pessoas, € ja é outra a luz que

’

ilumina o nosso rosto...’

Almas mortas (1972, p. 71).



RESUMO

Nesta dissertacdo, propomo-nos a interpretar Almas mortas e Taréds Bulba, duas obras de
Nikolai Gogol, a luz dos aspectos do humorismo e da epicidade. Observamos que, em ambas
as narrativas, estes aspectos ndo se anulam, mas coexistem, e que essa relacéo, que implica em
contrastes e ambiguidades, diferencia-se do género épico considerado pelo canone literéario. Isto
posto, destacamos que, embora Gdgol tenha se apropriado de elementos oriundos das antigas
epopeias para compor suas obras, Almas mortas e Taras Bulba ndo constituem modelos
classicos do género épico, pois apresentam facetas distintas ao dialogarem principalmente com
o0 elemento do riso. O que elas expressam, segundo nosso ponto de vista, € uma esséncia épica.
Do mesmo modo, os textos gogolianos também nédo se enquadram unicamente na tradigcdo das
comédias, visto que as manifestacbes comicas e ridiculas encarnadas por suas personagens ndo
se separam do carater nobre do sentimento épico. Por conseguinte, acreditamos que, na obra de
Gdgol, tanto o humorismo como a epicidade sdo partes de uma mesma perspectiva sobre o
mundo. Sobre nosso método, preferimos designa-lo como uma atitude interpretativa frente as
obras, como uma perspectiva que nos permite a “escuta” dos textos. Com base nos principios
da filosofia hermenéutica, ndo nos colocamos acima da obra gogoliana a fim de impor-lhe
determinado ponto de vista, mas escutamos o que ela tem a nos dizer e, assim, deixamos que
ela nos tome em toda a sua poténcia de sentidos. Portanto, nossa leitura de Almas mortas e de
Taras Bulba, assim como da poética gogoliana, nao significa uma leitura objetivista, mas
sensivel & complexidade propria da condicdo humana. Ademais, almejando ampliar nossos
horizontes interpretativos da obra de Gogol, consideramos as perspectivas tedricas e criticas de
autores como Richard Palmer sobre a questdo hermenéutica, de Emil Staiger sobre o género
épico, além das concepcdes platbnicas e aristotélicas com referéncia a comédia e a epopeia, de
Vladimir Propp, D. C. Muecke e Sgren Kierkegaard a respeito das varias facetas do riso, e de
Mikhail Bakhtin em relagcéo ao ponto de vista da carnavalizacdo na obra gogoliana, entre outros.
Por fim, salientamos ainda que, com suas caricaturas e elementos da cultura cémica popular,
Gagol despertou uma visdo de mundo essencialmente voltada ao povo russo e as profundezas
da alma, focalizando aquilo que ha de trivial e de rasteiro, mas também de essencial na vida
humana. Desse modo, a obra de Gogol nos instiga a olhar para nés mesmos, e este € um dos
motivos que nos levam a lé-la e a estuda-la. Constantemente, buscamos respostas para aquilo
que somos, e, de certo modo, o olhar perspicaz de Gogol mostra-nos algumas direcdes.

Palavras-chave: Literatura russa. Riso. Epico. Cultura cdmica popular. Hermenéutica.



ABSTRACT

In this dissertation, we propose to interpret Dead souls and Taras Bulba, two works of Nikolai
Gogol, in the light of the aspects of humor and the epic. We note that, in both narratives, these
aspects do not cancel each other, but coexist, and this relationship, that implies contrasts and
ambiguities, differs from the epic genre considered by the literary canon. This point, we
emphasize that, although Gogol has appropriated elements from the old epics to compose his
works, Dead souls and Taras Bulba do not constitute classic models of the epic genre, because
they present different facets when they dialogue mainly with the element of laughter. What they
express, in our view, is an epic essence. In the same way, the Gogolian texts do not fall into the
tradition of comedies, since the comic and ridiculous manifestations embodied by their
characters do not separate from the noble character of the epic sentiment. Therefore, we believe
that, in Gogol’s work, both humor and epic are parts of the same perspective on the world.
About our method, we prefer to designate it as an interpretive attitude toward works, as a
perspective that allows us to “listen” to texts. On the basis of the principles of hermeneutic
philosophy, we do not put ourselves above the Gogolian work in order to impose a certain point
of view on it, but we listen to what it has to say to us and, thus, we let it take us all over power
of senses. Therefore, our reading of Dead souls and Taras Bulba, as well as Gogol’s poetics,
does not mean an objectivist reading, but a sensitive to the complexity of the human condition.
In addition, aiming to broaden our interpretive horizons of Gogol’s work, we consider the
theoretical and critical perspectives of authors such as Richard Palmer about the hermeneutic
question, by Emil Staiger about the epic genre, as well as the platonic and aristotelian
conceptions with reference to comedy and epic, by Vladimir Propp, D. C. Muecke and Sgren
Kierkegaard on the various facets of laughter, and Mikhail Bakhtin in relation to the point of
view of carnivalization in Gogol’s narratives, among others. Finally, we would like to
emphasize that, with its caricatures and elements of the popular comic culture, Gogol awakened
a worldview essentially geared to the Russian people and to the depths of the soul, focusing on
what is trivial and low, but also essential in life human. In this way, Gogol’s work instigates us
to look at ourselves, and this is one reason why we read and study it. Constantly, we seek
answers to what we are, and, in a way, Gogol’s insightful eye shows us some directions.

Keywords: Russian literature. Laughter. Epic. Popular comic culture. Hermeneutics.



SUMARIO

1 CONSIDERAGCOES INICIAIS ..ottt 9

2 PARA A INTERPRETACAO DOS TEXTOS DE GOGOL: PERSPECTIVAS

TEORICAS E CRITICAS INICIAIS. ..ot 13
2.1 A QUESEE0 NEIMENABULICA.......coviiiiiiieiieete s 13
2.1.1 Evolucéo historica da concepcao de hermenéutica ..........cccceevveveevvecesieseese e 13
2.1.2 A hermenéutica na obra liIteraria...........c.cccoeoveiieiieiiie e 17
2.1.3 Alinterpretacdo da obra literaria e a percep¢do do Ndo dito..........cccceevrvreriecnnne 20
2.2 Nikolai GOQOl € SUA OB ........cciiiiiiieie et 24
2.3 Atradicdo critica a respeito de GOGOI .........cccviireiniiiiieesee s 32
2.4 Estudos académicos sobre a obra de GOgOl ..........cccociiiicininiinine 41
3 O RISO E O EPICO NO PENSAMENTO TEORICO LITERARIO................... 43
3.1 (o 0] 0 0 To I 0 1= PRSP 44
3.1.1 Manifestactes da COMICIAAAE ..........ccceevvieiieiieii e 47
200 I R O I S0 o (=00 1 0 = U - S 48
TN O N | 1 - OSSP 55
K J0 00 0 B N o o = SO PRR 57
K I O B (- q (o1 o] (oo OSSPSR 59
3.2.1 Platéo e AristOteles SODIre @ epOPEIA.......ccccerveiririiiiiiereee e 62
3.2.2  Aspectos gerais € @ SSENCIA EPICA ....eevveeiveiie ettt 66
3.2.3 O épos segundo BaKNtin..........coooiiiiiiiiieie e 71
3.3 Uma ViSA0 “eSSENCIAL™ ............oooiiiiiiiiii et 76

4 SOBRE UM “HEROI PATIFE” E UMA “BADERNA FURIOSA DE

ALEGRIAY ...ttt 78
4.1  Almas mortas: a epicidade da alma FUSSa ..........cccceeiiiiiieiiie e 79
4.1.1  Indices éPicos €M AIMAS MOTTAS...........coveurveerreeererrieeesesiseee s seseesesesses s s seneesens 86
4.2  Taras Bulba: uma ansia QUEITEINA...........ccueiieiiieieiiecie e 96
4.2.1 Indices épicos €M TardS BUIDA..........cc.cocveiieeeeieeeeeeeeeeeeee e 98
4.3  Aambiguidade do riSO gogOlAN0 .........cceiiiiiiiiiie e 107
4.3.1 Expressdes de uma comicidade baixa e a “anestesia” do espirito...................... 109
4.3.2  OS CONLraSteS A IFONIA. ... .ccuiiiiiiieitieiteeie sttt sbeeae s 116

4.3.3 Sobre uma visao de mundo carnavalizada..........ccccccecccccc 123



5

CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS ......cccoo......



1 CONSIDERACOES INICIAIS

A literatura ¢ a poesia da vida. Com essa ideia, o critico russo Vissarion Bielinski inicia
seu ensaio “Pensamentos € observagdes sobre a literatura russa”, de 1846, e com ela também
comegamos a despertar as questdes latentes de nosso trabalho. Sabemos que s&o coisas distintas,
ja que a literatura configura-se como um universo ficticio que, por mais realista que possa
parecer, jamais serd a vida real, cotidiana, fixada historicamente. Apesar disso, separa-las
completamente, ou seja, desenraizar a literatura da vida e vice-versa, parece-nos algo
inconcebivel. Acreditamos, assim como Bielinski, que a vida espiritual de um povo mostra-se
de maneira especial na literatura, além de que esta “[...] é uma fonte viva de onde todos os
sentimentos humanos e as ideias sdo difundidos para a sociedade” (BIELINSKI, 2013, p. 122).

Na obra gogoliana, essa relacdo entre vida e literatura é ainda mais profunda, pois o
autor toma a vida do povo russo como o cerne de toda a sua producdo literaria. A cultura
popular, a existéncia mais rasteira do ser humano — seja ele um gordo proprietario de terras, um
pequeno funcionario publico, um mujigue ou um cossaco — e a alma do homem russo com suas
multiplas facetas estdo arraigadas em suas narrativas. Esse olhar direcionado ao povo fez com
que Bielinski o considerasse o mais nacional dos escritores russos, mas também com que seus
contemporaneos se sentissem obrigados a encararem a si mesmos. Nesse sentido, a influéncia
que a literatura de Gogol exerceu na vida da sociedade russa do século XX foi forte o suficiente
para incentivar o despertar da consciéncia daquela realidade social.

Algumas das marcas dessa influéncia gogoliana podem ser percebidas nas obras de
escritores russos posteriores. Pensemos, por exemplo, em Dostoiévski. Seu primeiro livro,
Gente pobre (1846), por colocar como protagonistas pessoas do povo em seus sofrimentos e
pequenas alegrias, revelando a forca do elemento social, foi associado a tradicdo humanista
iniciada por Puchkin e por Gogol — que ja havia posto em cena o “homem insignificante” com
“O capote”. Em O duplo (1846), pouco depois de seu romance de estreia, Dostoiévski constroi
uma narrativa em torno do drama de um pequeno funcionario publico que se percebe duplicado,
trabalhando novamente com uma referéncia gogoliana, pois Gégol havia apresentado o tema
do duplo em “O nariz”. Dentre os escritores que sorveram da poética do autor, destacamos ainda
Vladimir Maiakovski e sua peca Mistério-bufo (1918). E impossivel ndo percebermos na obra
a influéncia da literatura de Gogol: os personagens que formam uma galeria de bufées, o tom
da comédia clownesca e 0s elementos do teatro popular, com suas mascaradas carnavalescas.

Assim como em Gdgol, o sério e o ridiculo convivem em Maiakdvski.



Além disso, a obra gogoliana também surtiu efeitos diretamente no pablico literario da
época, nos leitores e espectadores de teatro que se depararam com um ponto de vista sobre a
Rassia e sobre si mesmos que, muitas vezes, deixou-nos constrangidos. Afinal, o veio cémico
com o qual Gégol percebia seu tempo e seus contemporaneos obrigou-os a sair da zona de
conforto. I1sso pode ser observado através dos relatos de criticos e de amigos do autor — alguns
dos quais apresentamos no préximo capitulo. O proprio Gogol, em Selected passages from
correspondence with friends (1969), considerava-se incompreendido por grande parte da critica
literaria de sua época. Com isso, queremos dar uma ideia das proporcdes da repercussdo social
que a obra de Gégol atingiu e a importancia que ela ainda representa no meio literario.

Entretanto, em nosso pais, o autor ainda € pouco conhecido. Apesar da riqueza de sua
obra no que diz respeito a natureza do ser humano, da relevancia que ela exerceu para a
literatura russa que se seguiu, influenciando escritores prestigiados mundialmente, como € o
caso de Dostoievski, e do crescente interesse de leitores brasileiros em relacdo aos autores
russos, os estudos sobre Gdgol ainda estdo longe de se esgotar. Além disso, as narrativas
gogolianas requerem um tipo sensivel de leitor, que se proponha ao esforco de perceber o que
é dito através do ndo dito e de perceber as ambiguidades de sua obra sem cair na tentacéo de
escolher um Unico partido e elegé-lo como absoluto, pois a perspectiva gogoliana é complexa
e multifacetada. Assim, ler Gogol € ler o proprio homem.

A literatura, como escreve Bielinski no ja mencionado ensaio, € muito mais importante
para nos do que possamos imaginar: “Apenas em sua esfera deixamos de ser Ivans e Pedros e
tornamo-nos gente simples, voltamo-nos para as pessoas e delas nos ocupamos” (2013, p. 115).
Por conseguinte, é a voz do povo russo que ouvimos ao silenciarmos 0 mundo ao nosso redor
e escutarmos 0 que a obra de Gdgol tem a nos dizer. As coisas de que falam o mujique, a
camponesa, o feiticeiro, 0 seminarista, 0 cossaco, o funcionario publico sem importancia, o
proprietéario de terras e a senhora provinciana com ambigdes de parecer-se com uma dama da
capital, entretanto, sdo questdes universais a todo ser humano, sdo temas da alma, e por isso a
obra gogoliana se torna ainda mais cara para nos.

Nosso método, portanto, € a escuta hermenéutica do autor e daquilo que ele tem a nos
dizer em Almas mortas e Taras Bulba. Desse modo, nossa compreensdo da prosa gogoliana ndo
depende da aplicacdo de teorias e do enquadramento da estética do autor em um ponto de vista
autoritario, menos ainda de uma andlise puramente objetiva. Nossa leitura € a leitura do
ambiguo, do impalpavel e do humano, dos contrastes que, nas narrativas que elegemos para

interpretar, coexistem de maneira surpreendente e harmoniosa. Com isso, ndo queremos dizer
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que ignoramos qualquer influéncia teorica, filosofica ou histérica que as obras possam
comportar, afinal, as narrativas literarias, como ja salientamos, sdo manifestacdes vivas que
nascem do espirito de uma sociedade e a modificam. Entretanto, em nossa concepcao
interpretativa, essas relacdes ndo devem cristalizar nosso olhar em uma Unica direcéo,
sobrepondo-se sobre a esséncia da obra, mas auxiliar-nos a aprofundar nossa compreenséo do
autor e de sua literatura.

Assim, valendo-nos da filosofia hermenéutica, propomo-nos a escutar a obra de Gégol
com a intencdo de ampliar nossos horizontes interpretativos em relacdo ao universo do autor e
a natureza humana escrutinada ao longo de ambas as narrativas selecionadas, pois consideramos
que a compreensdo desses textos implica em um tipo de conhecimento mais amplo que diz
respeito a condicdo da vida humana. Nesse sentido, enquanto lemos Gdgol, lemos a nés
mesmos, aproximamo-nos do mistério e do insondavel e afastamo-nos sobremaneira das
verdades absolutas impostas pela perspectiva objetivista. Por esse motivo, talvez nos culpem
por ndo termos adotado um método claro e preciso, uma linha convencionalmente académica,
mas preferimos a critica ao erro de impormos e sustentarmos uma teoria que a obra gogoliana
ndo possui. A esséncia da producao artistica de Gogol é justamente a de ndo se adequar a
tradicgéo.

Por conseguinte, o nucleo de nossa dissertacdo € composto de trés capitulos —
excetuando-se este primeiro, que se dedica apenas a introduzir, de modo geral, as questdes
discutidas durante o trabalho, e o que se refere as nossas consideragdes finais. Em “Para a
interpretacdo dos textos de Gogol: perspectivas tedricas e criticas iniciais”, elaboramos um
apanhado tedrico a respeito da filosofia hermenéutica, destacando sua evolugdo histéria e sua
relacdo junto a obra literéria, e em seguida apresentamos a vida e a obra de Gdgol. Nesse
momento, além de destacarmos a cronologia pessoal do autor e sua trajetéria no ambito
artistico, também apontamos em que consiste sua produgdo literaria e recuperamos as principais
e mais importantes criticas existentes em traducdo para a lingua portuguesa sobre a obra
gogoliana.

No capitulo seguinte, intitulado “O riso e o épico no pensamento teodrico literario”,
reunimos conceitos e consideracdes tedricas sobre o tema do riso e o tema do épico na literatura.
O capitulo ¢é dividido em trés partes: enquanto a primeira refere-se as manifestacdes da
comicidade e é embasada sobretudo nas ideias de Vladimir Propp, mas também de Henri
Bergson, de D. C. Muecke e de Lélia Parreira Duarte, a segunda destina-se ao assunto da

epicidade, comecando pelos pressupostos platénicos e aristotélicos sobre o texto épico e
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alcancando as consideragdes de tedricos literarios mais recentes, como Mikhail Bakhtin, e a
terceira, por fim, reflete sobre as ideias ja expostas em vista das raizes populares sobre as quais
se ergue a poética gogoliana.

O terceiro e ultimo capitulo que constitui o cerne de nosso trabalho, “Sobre um ‘heroi
patife’ ¢ uma ‘baderna furiosa de alegria’”, trata-se de um capitulo interpretativo e significa
nosso ponto de vista sobre as duas obras que escolhemos para estudar: Almas mortas e Taras
Bulba. Aqui, realizamos uma leitura sensivel dos textos a fim de compreender o risivel e 0 épico
em Gogol e de ampliar nossos horizontes interpretativos. Além disso, resgatamos 0s conceitos
tedricos presentes no capitulo anterior e observamos de que modo eles participam das obras
literarias. Nesse momento, ndo apenas relacionamos 0s aspectos tedricos as narrativas, mas
almejamos aprofundar nossa compreensdo da estética gogoliana a luz de tais conceitos. Ao fim
do capitulo, propomo-nos a pensar Almas mortas e Taras Bulba com base nas consideracdes de
Bakhtin sobre a carnavalizacdo, direcionando o foco de nossa discusséo para o tema da cultura
comica popular e para sua influéncia na visdo de mundo de Gégol.

Por fim, apresentada a estrutura de nosso trabalho, desejamos ainda ressaltar o principal
motivo que nos impele a ler Gogol e a tentar ir cada vez mais fundo em sua obra, em seu modo
de ver o mundo. Explicamos com uma men¢do a um trecho de Selected passages from
correspondence with friends (1969). Questionado sobre a razdo pela qual os herois de Almas
mortas figuram tdo proximos a esséncia da alma, embora possuam caracteristicas “pouco
atraentes”, o autor responde da seguinte maneira: “[...] my heroes are close to the soul because
they come from the soul; all my last works are the story of my own soul”? (1969, p. 103). As
personagens gogolianas sdo complexas, seus herdis sao negativos, seus dramas sdo matizados
pelo ridiculo e sua concepg¢do do homem traz a tona toda a lama das ambicdes, dos luxos e da
mesquinharia, e isso tudo porque o autor compreendia que luz e sombra estdo sempre muito
préximas. Esse conhecimento da natureza humana — e, consequentemente, de n6s mesmos — é

0 que realmente nos importa.

1 “Meus herdis estdo perto da alma porque eles vém da alma; todas as minhas tiltimas obras sfio a historia da minha
propria alma” (tradugdo nossa).
12



2 PARA A INTERPRETACAO DOS TEXTOS DE GOGOL: PERSPECTIVAS
TEORICAS E CRITICAS INICIAIS

Neste capitulo apresentamos alguns aspectos basilares de nosso trabalho a fim de
contextualizar nossa pesquisa e de destacar os motivos dos quais partimos para construir esta
dissertacdo. Em primeiro lugar, apontamos que a perspectiva tedrica que conduz nosso estudo
¢ a perspectiva hermenéutica, pois ela nos permite uma escuta dedicada ao texto literario. Além
disso, descrevemos alguns autores desse campo de conhecimento, assim como suas principais
ideias, que mais profundamente influenciaram nosso trabalho. Em segundo lugar,
desenvolvemos a apresentacdo da vida e da obra de Gogol, almejando abarcar o contexto em
gue viveu o autor e em que consiste sua producdo artistica. Em um terceiro momento, nos
dedicamos a expor as perspectivas criticas acerca da obra gogoliana, a compreender como ela
é recebida e apreciada tanto por criticos contemporaneos ao autor quanto por criticos atuais. E,
por fim, reunimos ainda, em um Gltimo tépico deste capitulo, o resultado de nossa pesquisa
sobre os trabalhos ja realizados, no Brasil, em &mbito académico, sobre Gdgol e sua obra.

Passamos, entdo, a cada uma dessas questdes.

2.1 A questdo hermenéutica

Procedemos, primeiramente, a um apanhado geral da evolucdo histérica da
hermenéutica como teoria da interpretagdo para, em seguida, desenvolver nossa perspectiva

hermenéutica no didlogo com os textos literarios.

2.1.1 Evolucéo historica da concepcéo de hermenéutica

Aqui, elencamos alguns dos autores dedicados a hermenéutica nos quais nos embasamos
para pensar nosso trabalho e descrevemos suas principais ideias acerca de sua teoria da
interpretagdo. Entretanto, antes de passarmos a uma conceituagdo da hermenéutica como a
percebemos hoje, consideramos a relevancia de esbogarmos uma evolugéo de sua historia ao
longo do tempo a fim de observarmos de que modo a concep¢do de hermenéutica se
transformou desde a Idade Média até os tempos modernos.

Comegamos por apontar que, embora a hermenéutica como corrente teorica s tenha

surgido no século XVII, a ideia de uma arte da interpretacdo, segundo afirma Jean Grondin
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(1999), remonta a um passado bem mais longinquo, relacionado aos mitos gregos. Na
Antiguidade e na Patristica?, apesar de ainda ndo haver uma tese bem elaborada sobre a quest&o,
ja existiam regras hermenéuticas esparsas vinculadas ao universo teoldgico. Nesse contexto, 0s
primeiros intérpretes dos textos sagrados depararam-se com a dificuldade de conciliar o
discurso humano, visto como imperfeito, com a palavra divina, encarada em sua perfeigéo.

A necessidade de regras interpretativas para uma exegese adequada desses textos,
conforme indica Richard Palmer (2011), associou a hermenéutica seu significado mais antigo:
0 de uma teoria da interpretacdo biblica. Entretanto, a hermenéutica assim concebida ndo se
limitava a uma exegese simples — na forma de comentarios a respeito de passagens biblicas —,
mas compreendia uma metodologia interpretativa com regras de orientacdo para a leitura e o
entendimento dos textos sagrados.

Mais tarde, com o desenvolvimento do racionalismo e da filologia classica, que se
empenhava em estudar os sistemas linguisticos da Antiguidade, a hermenéutica biblica sofreu
um forte impacto com o despertar de uma hermenéutica sistematica. Richard Palmer (2011)
destaca, nesse periodo, o surgimento do método historico-critico na teologia: “[...] tanto a escola
de interpretacdo biblica ‘gramatical’ como a ‘histdérica’, afirmavam que os métodos
interpretativos aplicados a Biblia, eram precisamente os que se aplicavam as outras obras” (p.
48). Desse modo, a concepcdo de uma hermenéutica estritamente biblica “[...] se transformou
gradualmente na de uma hermenéutica considerada como conjunto de regras gerais da exegese
filologica, sendo a Biblia um objeto entre outros de aplica¢do dessas regras” (PALMER, 2011,
p. 49).

Entretanto, essa ideia se modificou com o filésofo alem&o Schleiermacher, passando a
ser encarada como doutrina universal da compreensdo. Schleiermacher, ao repensar a

hermenéutica como “ciéncia” ou “arte” da compreensao,

[...] procura ultrapassar o conceito de hermenéutica como conjunto de regras, fazendo
uma hermenéutica sistematicamente coerente, uma ciéncia que descreve as condicoes
da compreensdo em qualquer didlogo. O resultado ndo €é simplesmente uma
hermenéutica filologica mas uma “hermenéutica geral” [...] cujos principios possam
servir de base a todos os tipos de interpretacéo de texto (PALMER, 2011, p. 50).

Para Schleiermacher, havia uma distingdo importante entre falar e compreender aquilo
que é dito, e, conforme defendia, a hermenéutica estaria ligada a este Ultimo aspecto: a

compreensdo. Assim, ele colocou como ponto de partida da sua hermenéutica a seguinte

2 Periodo que diz respeito a filosofia crista dos trés primeiros séculos elaborada pelos primeiros padres da Igreja.
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questdo: de que modo uma expressdo — seja falada ou escrita — € compreendida? Outro principio
da teoria de Schleiermacher consiste na ideia de compreensdo como um processo de
reconstrucdo. Isso quer dizer que a compreensao, enquanto arte, significa recuar na trajetria
do texto até experimentar 0s processos mentais pelos quais o autor passou para produzi-lo. Sob
essa perspectiva, podemos pensar que, enquanto o orador ou o autor tem a tarefa de construir
uma expressdo linguistica, o auditor ou aquele que se coloca diante de tal expressao precisa
penetrar nas estruturas da frase e do pensamento para compreendé-la.

Podemos ainda perceber outra concepcdo de hermenéutica com as contribuicbes de
Dilthey, também um fil6sofo alemdo, no momento em que ele ampliou a ideia de
Schleiermacher para uma metodologia universal das Geisteswissenschaften — as ciéncias do
espirito, ou seja, as disciplinas baseadas no estudo das artes e do comportamento humano. Além

disso,

[...] Dilthey defendia que a interpretacdo das expressdes essenciais da vida humana,
seja ela do dominio das leis, da literatura ou das Sagradas Escrituras, implica um ato
de compreensdo histérica, uma operacdo fundamentalmente diferente da
quantificagdo, do dominio cientifico do mundo natural, porque neste ato de
compreensdo historica estd em causa um conhecimento pessoal do que significa
sermos humanos (PALMER, 2011, p. 50).

Por conseguinte, Dilthey acreditava que a experiéncia — concreta, historica e viva —
deveria ser o ponto de partida e o ponto de chegada das Geisteswissenschaften. Com isso,
compreendeu que seria a partir da propria vida que se desenvolveria 0 nosso pensamento e que
para ela orientariamos as nossas questdes. Ou seja, ele percebeu que a tentativa de encontrar
ideias fora da vida figurava-se insustentavel: “O nosso pensamento ndo pode ir para além da
propria vida” (apud PALMER, 2011, p. 106). Portanto, em seu objetivo de encontrar uma base
metodoldgica para as Geisteswissenschaften, Dilthey apontou que a compreensdo da vida
deveria ser estruturada a partir de categorias intrinsecas a ela e dela derivadas.

No entanto, até entdo, esses pensadores ainda ndo haviam alcangado uma concepcao
unitaria da hermenéutica, apesar de todos os seus esforgos para lanca-la de forma sistematica.
Conforme destaca Grondin (1999), é apenas com o pensamento de Martin Heidegger que “[...]
a hermenéutica avanca de forma duradoura para o centro da reflexao filosofica” (p. 157). Aqui
a hermenéutica passa a ser definida como fenomenologia do Dasein — Ser-ai ou Ser-ai-no-
mundo — e da compreensdo existencial. Em seus estudos, Heidegger fundamentou a
hermenéutica no campo da facticidade humana. Grondin (1999) ressalta que essa hermenéutica

da facticidade “[...] quer basicamente ser uma hermenéutica daquilo tudo que trabalha por detras
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da elocucdo. Ela é uma interpretacdo da estrutura de cuidado do ser-ai humano, que se expressa
antes e por detras de cada juizo e cuja forma mais elementar de concretizagdo é a compreensdo”
(p. 160). Assim, para Heidegger, a compreensdo de algo ndo consiste tanto em um “modo de
conhecimento”, como ressalta Grondin (1999), mas sobretudo em um “situar-se” no mundo.

A partir de Heidegger, a hermenéutica transforma-se numa fenomenologia da
compreensdo e da interpretacdo, conforme destaca Palmer:

Com este impulso a hermenéutica transformou-se em “interpretagdo do ser do
Dasein”. Filosoficamente, coloca as estruturas basicas da possibilidade do Dasein; é
uma “analise da existencialidade da Existenz”, isto é, das possibilidades auténticas
que o ser tem de existir. A hermenéutica, diz Heidegger, é aquela fungdo anunciadora
fundamental pela qual o Dasein torna conhecida para si a natureza do ser. A
hermenéutica enquanto metodologia da interpretacao dos estudos humanisticos é uma
forma derivada que assenta na fungéo ontoldgica priméria da interpretacéo e a partir
dela cresce (PALMER, 2011, p. 134).

E desse modo, portanto, que 0 pensamento heideggeriano ultrapassa as concepgoes
elaboradas até entdo. A compreensdo, segundo sua filosofia, ndo se concebe como algo pronto,
gue se possua, mas sobretudo como um modo do ser-no-mundo, e esta presente em todo ato de
interpretacdo como sendo sua base: “Nao ¢ uma entidade no mundo, antes ¢ a estrutura do ser
que torna possivel o exercicio atual da compreensao a um nivel empirico” (PALMER, 2011, p.
136).

Posterior a Heidegger e seguindo sua lideranca, Gadamer desenvolveu as implicagdes
das contribuicbes heideggerianas para a hermenéutica “[...] na forma de uma teoria da
historicidade e da linguagem corrente de nossa experiéncia” (GRONDIN, 2011, p. 26). A
experiéncia é, na obra de Gadamer, Verdade e método, um conceito central, pois ele mostra
“[...] como os temas de que trata, os temas da arte, da historia e da linguagem, sdo temas em
que se dilui, de uma maneira estranha, o acontecer de uma experiéncia que esta ligada a ideia
de consciéncia historica ou efetual” (STEIN, 1996, p. 72).

Entretanto, é importante perceber que, em sua obra, Gadamer elaborou uma
hermenéutica filosofica que ndo se identificava com o tipo de hermenéutica que se orientava
para os métodos, pois, acima disso, Gadamer estabeleceu uma questdo fundamental: como é
possivel a compreensao, ndo s6 nas humanidades, mas em toda a experiéncia humana sobre o
mundo? Palmer (2011) discorre sobre o pensamento de Gadamer do seguinte modo: “Gadamer
ndo se preocupa diretamente com os problemas praticos da formulagdo de principios

interpretativos corretos; antes pretende esclarecer o proprio fenébmeno da compreensao” (p.
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168). Porém, Palmer (2011) também destaca que isso ndo significa que Gadamer tenha ignorado
a importancia da formulacéo de tais principios.

A Ultima concepcdo de hermenéutica apresentada por Palmer (2011) refere-se ao ponto
de vista sob o qual a hermenéutica é percebida como um sistema de interpretacdo baseado na
exegese textual, e aqui os estudos de Paul Ricoeur sdo centrais. Ricoeur adotou uma distingédo
entre simbolos univocos, de sentido Unico, e equivocos, de multiplos significados. Para o
filésofo francés, os simbolos equivocos representam o verdadeiro centro da hermenéutica, ja
que ela “[...] é o sistema pelo qual o significado mais fundo é revelado, para além do conteido
manifesto” (PALMER, 2011, p. 52-53).

De acordo com Grondin (1999), depois dos estudos de Gadamer e de Ricoeur, embora
tenham surgido diversas discussdes com diferentes correntes tedricas, nada realmente inovador
pdde ser percebido no campo da hermenéutica. Devemos levar em consideracdo, ainda, que a
filosofia hermenéutica é relativamente jovem e que, em grande parte de sua histdria, ela
desenvolveu-se “[...] sem ter consciéncia de si” (GRONDIN, 1999, p. 27). Na modernidade,
portanto, observamos que a hermenéutica ndo se desenvolveu de forma retilinea e em direcéo
a um unico objetivo, permanecendo em varios momentos um tanto obscurecida.

Em nosso trabalho, acreditamos, como Palmer (2011), que a compreensao literaria
envolve 0 nosso proprio ser-no-mundo. Assim, “[...] compreender uma obra literaria ndo é uma
espécie de conhecimento cientifico que foge da existéncia para um mundo de conceitos; é um
encontro historico que apela para a experiéncia pessoal de quem esta no mundo” (PALMER,

2011, p. 21). A hermenéutica que adotamos trata, portanto, deste Ultimo tipo de conhecimento.

2.1.2 A hermenéutica na obra literaria

Propomos, em relagéo as narrativas gogolianas, uma escuta hermenéutica desses textos,
e por hermenéutica compreendemos uma arte da interpretagdo. Segundo percebe Grondin
(1999), a palavra hermenéutica € ainda carregada de enorme imprecisdo, ja que aparece
comumente empregada como sindnimo de termos como explanagédo, explicacdo, exegese e
interpretagdo. Assim, reforcamos que, em nosso trabalho, situamos a hermenéutica como uma
teoria da interpretacdo que nos permite colocarmo-nos no texto e escuta-lo mais como obra do
gue como objeto de analise.

De acordo com Palmer (2011), é comum, no momento da interpretacdo literéria, supor

“[...] que a obra literaria esta simplesmente ‘la fora’, no mundo, essencialmente independente
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daqueles que a captam” (p. 17), ou seja, considerar que a compreensao que cada leitor tem da
obra, e mesmo as intenc¢des do autor, pouco tém a ver com a obra em si. Desse modo, “[...] a
imagem do cientista, que isola um objeto para ver como ele é feito, tornou-se 0 modelo
dominante na arte da interpretacdo” (PALMER, 2011, p. 18). Essa postura, parece-nos, €
semelhante a um procedimento de dissecacdo do objeto literario.

Contudo, a obra literaria ndo deve ser apreendida como um objeto manipulavel e
encarada com tal objetividade desinteressada. Ela significa, sobretudo, “[...] uma voz humana
gue vem do passado, uma voz a qual temos de certo modo que dar vida. O dialogo, e nédo a
dissecacao, abre o universo da obra literaria” (PALMER, 2011, p. 18). Quando tratamos uma
obra como objeto, acabamos por silencia-la, pois ignoramos que os textos, enquanto criacdes
humanas, tém sempre algo a dizer: sdo carregados de influéncias, de relacoes, de possibilidades.

Assim como Palmer (2011), defendemos, portanto, que a hermenéutica

[...] é o estudo da compreensdo, é essencialmente a tarefa de compreender textos. As
ciéncias da natureza tém métodos para compreender os objetos naturais; as “obras”
precisam de uma hermenéutica, de uma “ciéncia” da compreensdo adequada a obras
enquanto obras (PALMER, 2011, p. 19).

Esse é um ponto a partir do qual podemos entender a diferenca entre o discurso cientifico
e o discurso filosofico da hermenéutica: 0 modo com que ambos compreendem o mundo.
Conforme aponta Stein (1996), enquanto as ciéncias ndo tratam de si mesmas, mas de um objeto
exterior a seu proprio discurso, as filosofias desenvolvem um discurso sobre a totalidade do
mundo que as envolve. Assim, a filosofia hermenéutica ndo se ocupa apenas da compreensao
da obra literaria, mas implica em um conhecimento mais amplo que diz respeito a condicao
humana.

Com isso, entretanto, ndo queremos dizer que o discurso cientifico e o discurso
filosofico nada tenham a compartilhar. Embora a filosofia ndo trate exclusivamente da logica,
expressao da racionalidade, também ndo a ignora, pois precisa dar conta de conceitos e de
argumentacoes. Stein (1996) destaca que a filosofia “[...] tem que manter, de alguma maneira,
o0 estilo argumentativo, portanto, ela tem que poder dar as razdes que a levam a fazer tais
afirmagdes do ponto de vista dos conteudos e do ponto de vista do discurso, da linguagem” (p.
13).

O ponto de vista, além disso, tem vital importancia no campo da filosofia hermenéutica,
ja que ela aborda o mundo sob determinado discurso, sob determinada perspectiva e sob

determinado contexto. 1sso remete aquele que interpreta a questdo da inesgotabilidade do
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mundo. “Quem fala sobre 0 mundo, trata de algo que néo se limita” (p. 15), argumenta Stein
(1996). O que queremos apontar é que, para a hermenéutica, ndo ha proposicao que seja feita
no vacuo, ja que toda proposicdo pressupde uma histéria e uma cultura, logo, permite uma
interpretacdo. E, onde ha interpretacdo, pode haver divergéncias, afirma Stein (1996). Por isso,
ao invés de nos empenharmos em estabelecer uma verdade absoluta, a sugestao do autor é para
que nos dediquemos a mostrar as razdes e os caminhos pelos quais divergimos.

Também para Grondin (1999) a questdo do ponto de vista merece destaque. Citando
Chladenius, importante filésofo alemao da hermenéutica, Grondin (1999) considera o ponto de
vista como essencial para “[...] dar conta das muitas e incontaveis variacfes dos conceitos que
as pessoas t€ém de um mesmo objeto” (p. 106). Sob essa perspectiva, no momento em que temos
consciéncia do ponto de vista, podemos alcancar as “individualidades variantes” (GRONDIN,
1999, p. 106). Para o autor, essa é a doutrina basica da hermenéutica.

Observamos, entdo, as razdes pelas quais a hermenéutica procura libertar-se do universo
das certezas incontestaveis. De acordo com Stein (1996), no campo das teorias hermenéuticas
e das teorias do sentido, ndo concebemos a realidade como definitiva justamente pela
inesgotabilidade do mundo que ja referimos em nosso trabalho. Desse modo, a busca pelo
sentido apresenta-se como mais valida do que a busca pela verdade absoluta. Stein (1996)
destaca que, “[...] com o nascimento da tradi¢do hermenéutica, comegamos a perceber que 0s
diversos campos da filosofia, que antes eram determinados a partir do mundo natural, poderiam
ser multiplicados ao infinito através da inventividade humana” (p. 39).

Essa inclusdo da condicdo humana, do ser-no-mundo na filosofia hermenéutica, é o
absolutamente novo proporcionado por Heidegger. Embora ja tenhamos apresentado o autor ao
longo de nosso apanhado hermenéutico, consideramos fundamental retomar a compreensao
heideggeriana a fim de salientar que, na interpretacdo da obra literaria, interpretamos a nos

mesmos. Stein (1996), ao discorrer sobre o0 pensamento de Heidegger, observa que

[...] ele acrescenta um aspecto pratico na medida em que descreve o ser humano como
ser-no-mundo que desde sempre ja se compreende a si mesmo no mundo, mas so se
compreende a si mesmo no mundo porque ja antecipou sempre uma compreensdo do
ser. Compreensdo do ser ndo é de um ser objetivo, objeto, mas compreensdo da
totalidade (p. 61).

Antes da Fenomenologia Hermenéutica de Heidegger, a teoria hermenéutica consistia
na compreensdo de textos e de universos culturais vistos como objetos, considerados em seu
afastamento com o observador. Tratava-se, desse modo, de um esquema sujeito-objeto. Sob

essa Gtica, pressupunha-se a possibilidade de estudar um objeto de analise em termos de sua
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forma e de seu significado objetivo, como se a obra abordada existisse independentemente da
experiéncia que se tinha dela. A partir de Heidegger, porém, o compreender tornou-se 0
compreender da totalidade, de um mundo, conforme destaca Stein (1996), que representa a

transcendéncia:

Este mundo ao mesmo tempo somos nés e projetamos sobre tudo o que deve se dar.
Assim vai-se formar a chamada estrutura da circularidade, isto quer dizer, na medida
em que ja sempre somos mundo e a0 mesmo tempo projetamos mundo. Estamos
envolvidos com o0s objetos do mundo e descrevemos o mundo no qual se ddo os
objetos (p. 61).

Heidegger, como percebemos em Palmer (2011), revelou-nos o carater fenomenolégico
da compreensdo, superando radicalmente a concep¢éo circunscrita ao esquema sujeito-objeto.
Assim, o fundamental para nds no pensamento heideggeriano ¢ o entendimento de que “[...] a
compreensdo nao é uma faculdade entre outras que o homem possui; a compreensdo € o modo
essencial que ele tem de existir no mundo” (PALMER, 2011, p. 229).

O caminho hermenéutico, portanto, ndo ignora o lugar do pesquisador, proporcionando
que, em seu trabalho, ele possa perceber a si mesmo. Dai a afirmacéo de Stein (1996) de que,
nas ciéncias humanas, o individuo é modificado por seu comportamento: “A relagdo sujeito-
objeto é fluida e muitas vezes a pessoa se modifica pelas descobertas que faz em psicanalise,
em histdria, em sociologia, em antropologia e modifica a percep¢do do mundo exterior”
(STEIN, 1996, p. 85). Acreditamos nessa ideia da circularidade hermenéutica e percebemos
gue, enquanto interpretamos uma obra literaria, assumimos uma interpretacdo sensivel de nds

mesmaos.

2.1.3 A interpretacao da obra literaria e a percepg¢do do nao dito

Em nosso trabalho, reforcamos, ndo apreendemos a obra literaria enquanto o ja descrito
sistema sujeito-objeto, enquanto algo do qual extraimos resultados de anélise, mas levando em
consideracdo o elemento da troca, do didlogo — de sua dindmica dialeticidade, expressdo
sugerida por Palmer (2011). Segundo 0 hermeneuta, a atitude de tomar a compreensdo por
conhecimento conceitual significa uma pobreza de interpretacao literaria. Esse posicionamento
equivocado, de acordo com ele, conduz-nos “[...] a analises extensas que em nada contribuem
para que experimentemos o poder que a obra tem de nos falar” (PALMER, 2011, p. 232-233).

Assim, a interpretacdo das obras nao tem, para nés, um carater de disseca¢do minuciosa

de todos os elementos apresentados textualmente. N&o pretendemos realizar qualquer espécie
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de exame cientifico. O que nos importa, sobretudo, esta naquilo que a obra nos fala, mas que
ndo se encontra explicito em suas paginas. Isso é possivel, segundo Alfredo Bosi (1988), porque
o processo de constituicdo de um texto ¢ labirintico: “O processo em que se gesta a escrita
percorre campos de forca contraditorios, em parte subtraidos a luz de uma consciéncia vigilante
e sempre dona de si propria” (p. 274).

Palmer (2011) argumenta na mesma direcéo:

Se é preciso ser-se um bom ouvinte para escutar aquilo que é realmente dito, ainda é
preciso ser-se melhor para ouvir o que ndo foi dito mas que se esclarece ao falar.
Centrarmo-nos exclusivamente na positividade daquilo que é explicitamente dito no
texto é fazer injustica a tarefa hermenéutica. Temos que ir para além do texto para
encontrarmos aquilo que ele ndo disse, e que talvez ndo pudesse dizer (p. 235-236).

Enquanto intérpretes, nos colocamos entdo a questdo: o que o texto quer dizer? Nessa
perspectiva, nossa funcdo aproxima-se muito mais da tarefa de “escutar” o que a obra tem a
dizer do que de eleger uma verdade ou interpretacdo Unica. Contudo, destacamos a dificuldade
de mover-nos através do processo sinuoso que € o da criacdo da obra literaria, um processo que,
muitas vezes, apresenta-se obscuro ao proprio criador. E necessério, portanto, que aquele que
se dispde a interpretar a obra “[...] respeite esse carater de mobilidade, incerteza, surpresa,
polivaléncia e, até certo ponto, indeterminacdo, que toda fala implica mesmo quando tudo nela
pareca dgua de rocha e cristal sem jaca” (BOSI, 1988, p. 278).

A relacdo que a palavra escrita mantém com o ndo-escrito €, muitas vezes, misteriosa, e
cabe ao intérprete da obra literaria percebé-la e decifra-la. Nesse sentido, ele representa o papel
de um mediador, pois “[...] trabalha rente ao texto, mas com os olhos postos em um processo
formativo relativamente distante da letra” (BOSI, 1988, p. 277). Podemos imaginar que, se, no
momento da leitura, apreendéssemos logo todas as implicacbes que deram vida a obra e
constituiram suas possibilidades seméanticas, ndo seria necessaria a interpretagdo, pois tudo se
apresentaria ao leitor de forma transparente. Porém, se assim fosse, estaria também descartada
a consciéncia critica daquele que se coloca diante do texto literario.

Palmer (2011) salienta de forma oportuna:

O encontro com uma obra transmitida historicamente ndo tem a estrutura de um
simples saber mas sim da experiéncia — podemos chamar-lhe a experiéncia
hermenéutica. Tem ndo sé o carater englobante e ndo objetificavel da experiéncia [...]
como também a sua dialeticidade dindmica (p. 234).
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A experiéncia hermenéutica, por conseguinte, implica a consciéncia de que a obra
literaria, enquanto criacdo humana, comporta uma carga de historicidade. Significa uma
abordagem que envolve, portanto, o contexto em que tal obra surgiu, as experiéncias que a
motivaram e 0s pressupostos tedricos e criativos que a embasaram. Nenhuma obra literaria
situa-se no vazio ou mantém uma existéncia isolada, e, caso sejamos ingénuos o suficiente para
ignorar essa consciéncia, acabamos por perder a profundidade da riqueza hermenéutica que a
obra tem a compartilhar.

O que precisamos valorizar na interpretacdo literaria, conforme Palmer (2011),

[...] é uma interrogacdo dialética que ndo se limita a questionar o texto mas que
permite que o que é dito no texto também coloque interrogacOes, pondo em causa o
horizonte do intérprete e produzindo uma transformagéo fundamental da compreensédo
que temos do tema (p. 235).

Com isso, 0 hermeneuta salienta que ndo deseja propor a negacdo do horizonte do
intérprete nem a afirmag@o de um horizonte que se perceba como absoluto, mas sobretudo “uma
fusdo criativa de horizontes” (PALMER, 2011, p. 235). De acordo com seu raciocinio, o
pressuposto de que sé podemos compreender a partir de nosso préprio horizonte ndo é
totalmente verdadeiro, ja que, dessa maneira, 0s horizontes jamais seriam alterados — como um
paradigma que nunca se renova. Para Palmer (2011), o intérprete que se dedica a uma
experiéncia genuina em relacao a obra literaria € aquele que, ao invés de tentar enfraquecer ou
excluir os argumentos de outros intérpretes, procura encontrar a sua forca de modo flexivel e
aberto, permitindo que a sua propria compreensao seja alterada: “No dialogo com o texto, a
interrogacdo e o ser-se interrogado devem andar a par” (PALMER, 2011, p. 235). Essa abertura,
de acordo com o autor, é escassa em grande parte das interpretacdes que temos hoje.

Por conseguinte, a experiéncia hermenéutica, para nos, ndo € considerada como
consciéncia que analisa objetos, mas como compreensdo que se abre e que se alarga para
iluminar nosso horizonte interpretativo. Além disso, entendemos que toda experiéncia
hermenéutica € uma nova revelacdo, pois, conforme destaca Palmer (2011), na fusdo de
horizontes “[...] ha alguns elementos do nosso horizonte que sdo negados e outros que se
afirmam; ha elementos no horizonte do texto que recuam e ha outros que avangam” (p. 245).
Referimo-nos, logo, a uma relagdo dindmica que se cria e se recria.

Isso, porém, ndo significa que na interpretagdo hermenéutica ndo haja uma verdade. Se
assim fosse, nossa relagdo com a obra literaria consistiria numa série de abstracdes. A verdade

a que nos referimos, desse modo, ndo corresponde a um “fato” — mas acontece — e nao
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sugerimos entendé-la como totalidade. Segundo percebe Palmer (2011), a verdade nunca é
destituida de ambiguidade: “[...] a emergéncia no sentido da ‘desocultacdo’, é sobretudo a
ocultacdo simultanea da verdade em toda a sua plenitude inesgotavel. A verdade fundamenta-
se na negatividade” (p. 246). Assim, a verdade da experiéncia hermenéutica envolve a
consciéncia de que essa mesma verdade ndo pode ser concebida como Unica.

E nesse sentido que Palmer (2011) argumenta que a tarefa da interpretacio reside em
recuperar o sentido da historicidade da existéncia, libertando-se da maneira como o cientista vé
0 mundo e as coisas. A respeito dessa tendéncia objetivista no que toca a literatura, lembramos,
por exemplo, das premissas formalistas que separam a forma do contetdo ou da unidade
significativa global da obra literaria. Concordamos com Palmer (2011) quando aponta que “...]
a forma nunca deveria ser o ponto de partida de uma interpretagao literaria” (p. 248), pois o
“momento estético” da obra representa a unidade em que forma e contetdo significativo do
mundo se unem. Acreditamos ser muito mais interessante tomar como ponto de partida o poder
que a obra tem de nos falar. Perceber esse poder, para Palmer (2011), é o que desperta 0 amor

a literatura:

O verdadeiro amor 4 literatura ndo é e nunca foi o prazer da pura forma. Amar a
literatura é responder ao poder de dizer que a literatura possui. Tal como enfeitar um
cdo para produzir “deleite estético” pode ser um ato de egoismo sem qualquer relacéo
com 0 amor que se possa ter ao animal, também a viséo da literatura como um mero
jogo ou como passatempo ndo nos mostra uma verdadeira compreensdo do que € a
literatura. A tendéncia dominadora que busca insistentemente um dominio conceitual
também nédo é amor, mas sim prote¢do e asfixia (p. 249).

Assim, partindo da perspectiva hermenéutica de que interpretar € compreender,
delineamos um caminho, ao longo dessa dissertacdo, a fim de melhor compreender a obra de
Gagol e seu pensamento. Para isso, além de pesquisarmos a biografia do autor e seus pontos de
vista sobre o mundo, também consideramos as interpretacdes ja realizadas sobre a estética
gogoliana. Ademais, dedicamo-nos a um aprofundamento tedrico a respeito do humorismo e da
epicidade, temas que emergem dos textos de Gogol. Segundo percebemos, as consideracoes
implicadas nesse apanhado critico e tedrico proporcionam-nos possibilidades de ampliar nossa
compreensdo da obra do autor e de apurar nossa concepgdo sobre seu modo de captar as

manifestacdes da alma humana.
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2.2 Nikolai Gogol e sua obra

Nikolai Gégol, assim como Puchkin, Dostoiévski, Tolstoi e Tchékhov, foi um dos
maiores nomes da literatura russa. Nascido em 1809, perto de Sorotchintsi, no distrito de
Mirgorod, provincia de Poltava, na Ucrénia, passou seus primeiros anos na aldeia de
Vassilievka, propriedade dos pais. Seu pai, Vassili Afanassievitch Gdgol-lanovsky,
descendente de uma antiga familia de cossacos ucranianos, era um homem razoavelmente culto:
sabia latim, apreciava musica, possuia interesse pela literatura e até mesmo escreveu alguns
versos e comédias, estas voltadas aos temas da vida popular da Ucrania. Sua mae, Maria
Ivanovna Gogol-lanovsky, filha de um proprietario rural, era uma mulher devota que, talvez,
por ter perdido dois filhos antes de Gdgol, cumulou-o de cuidados e de um forte sentimento
religioso que a crianga encarava num misto de adoracéo e terror.

Em Vassilievka, vivendo com os pais e 0s irmdos mais novos, Gogol cresceu em um
ambiente profundamente marcado pela cultura popular, pelas lendas ucranianas e pelas antigas
historias dos cossacos contadas pela avé Tatiana Semionovna. Desse periodo, o contato com 0s
servos da familia, a proximidade com a natureza e o sentimento da vida simples no campo
influenciaram a personalidade do jovem Gdgol e, posteriormente, marcaram sua obra.

Mais tarde, em 1821, Gdgol ingressou no Liceu de Niéjin, onde, segundo o bidgrafo
Henri Troyat, passou por momentos dificeis, j& que se sentia perdido em um universo
desconhecido e hostil. Em cartas que escrevia aos pais, lamentava a amargura e a solidao dos
dias passados no liceu: “Desde as férias, sinto-me téo triste que todos os dias choro, a meu
pesar, e, quando penso em Vv0s, as lagrimas inundam-me o rosto como uma torrente” (apud
TROYAT, 1980, p. 25). Aos poucos e a forca das circunstancias, contudo, Gégol acostumou-
se a dura disciplina escolar e aos meninos que riam de seu comportamento deslocado,
destacando-se, inclusive, por seus talentos para o teatro e para as artes: participou de revistas
literarias estudantis, pintou algumas telas, atuou em cenas e escreveu versos satiricos. Apesar
disso, Gogol era visto como um aluno preguicoso e negligente pelos mestres do liceu, pois, ao
invés de realizar as tarefas escolares, divertia-se em organizar representacdes teatrais.

Em 1828, concluiu seus estudos no liceu com um diploma de segunda categoria e
retornou a Vassilievka. L4, produziu seus primeiros textos literarios nas formas de poemas e
idilios inspirados no estilo de Pachkin e de Jukovski. Nesse periodo, alimentava o desejo de
ingressar na carreira publica e, por isso, deixou a casa dos pais para viver em Sao Petersburgo.

De inicio, deslumbrou-se com a agitacdo e com as luzes da grande cidade, mas logo mudou de
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opinido: passou a descrever nas cartas que enviava a familia as ruas enlameadas e barulhentas,
a pobreza dos suburbios, os apartamentos mindsculos de paredes encardidas e o clima sombrio
de Sao Petersburgo. A alienag¢ao do funcionalismo publico também o desgostou: “O inferno da
disciplina burocratica, do apagamento sentimental e do justo meio” (TROYAT, 1980, p. 59).
Essa impressdo negativa e quase fantastica da cidade marcou-o de maneira profunda.

Em 1829, publicou pela primeira vez um poema, sob o pseuddnimo de Alov. Contudo,
a critica foi de tal modo cruel que Gogol, acompanhado de um criado, recolheu das livrarias
todos os exemplares e queimou-o0s. O fracasso literario representou um golpe profundo no
orgulho do jovem escritor, que decidiu refugiar-se no estrangeiro. Ao longo da vida, retirou-se
varias vezes em viagens para longe da Russia.

De volta a Sdo Petersburgo, ocupou-se com um cargo no funcionalismo publico, pois
precisava de dinheiro para sobreviver. O trabalho, porém, era tedioso: “Era o reino do
servilismo, da miséria decente, das intrigas pela promogdozinha, dos baixos gracejos e dos
ventres a soarem a oco” (TROYAT, 1980, p. 79). Apesar do fracasso de sua primeira
publicacdo, Gogol ndo havia deixado de escrever, e, saudoso pelo cenério ucraniano, escreveu
alguns textos voltados a cultura popular da terra natal, publicando-os sob pseudénimos. Apenas
em 1831 publicou um ensaio sob seu nome verdadeiro, embora o texto tenha passado
despercebido pela sociedade literaria.

Nesse periodo, Gogol conheceu Jukovski e Puchkin, dois grandes idolos para ele.
Consolidou-se uma amizade entre os trés e, quando se encontravam, discutiam suas obras e
seus projetos. Pachkin leu Noites na granja ao pé de Dikanka, de Gdgol, antes que a obra fosse
publicada, e escreveu ao autor a fim de manifestar sua aprovacao: “Fiquei maravilhado. Ali estd
a auténtica alegria, sincera, sem esforco, sem afetacdo, sem empertigado artificialismo. E, a
espacos, quanta poesia, quanta sensibilidade!” (apud TROYAT, 1980, p. 93). Esta foi a primeira
obra de Gogol a despertar a opinido positiva da critica ao ser publicada.

A partir de entdo, Gogol passou a familiarizar-se com o ambiente literario, com criticos,
escritores e pessoas ligadas a arte em geral. Além disso, comecou a refletir mais a serio sobre
sua propria criagdo artistica, o que o langou em conflitos consigo mesmo, pois sentia-se perdido,
sem saber exatamente no que investir e descontente com o que ja havia produzido. Nesse
interim, resolveu dedicar-se a Historia da Ucrania, mas a ideia permaneceu apenas como um
projeto. Da pesquisa, porém, surgiram Taras Bulba e outros textos curtos de teor popular.

Nos anos seguintes, escreveu textos como Avenida Niévski, “O retratro”, “Diario de um

louco” e a pega O inspetor geral, que causou impacto na sociedade russa da época e tornou-se
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a principal obra teatral do autor. Depois da representacdo da peca, Gogol passou algum tempo
viajando por diferentes lugares da Europa: Genebra, Paris e Italia, por exemplo. Durante essas
viagens, escrevia Almas mortas. Em uma carta a Jukévski, disse: “Até tenho vontade de rir,
quando penso que estou a escrever As Almas Mortas em Paris... A minha obra é grande,
gigantesca, e ndo estard acabada tdo cedo” (apud TROYAT, 1980, p. 217).

Em 1837, uma noticia vinda da Rdssia o abalou terrivelmente: Puchkin acabava de ser
morto em duelo pelo militar d’Anthés. O efeito da morte do amigo deixou Gogol de tal modo
desolado que chegou ao ponto de dizer que, se sua mae tivesse morrido, ele ndo estaria tao triste
como se sentia no momento. O duelo fatal teria sido motivado por intrigas amorosas, cartas
anonimas e a insinuag¢do de que d’Anthes cortejava a esposa de Puchkin. Entre os bidgrafos,
circula também a hipotese de que o duelo possa ter sido arranjado pelo czar Nicolau | para
livrar-se do poeta que representava uma ameaca aos ideais do Império.

Gagol retornou a Russia em 1839. Sua figura de entdo desconsertava as pessoas, Como
se a marca da estranheza que sempre houvera nele tivesse sido acentuada. Os relatos reunidos
por Troyat (1980) na biografia do autor descrevem-no como um homem silencioso, de olhar
sombrio, mas astuto, que parecia sempre pensativo e triste. Apesar disso, momentaneamente
um sorriso sarcastico escapava-lhe. Os que lhe eram proximos percebiam como as multiddes
de Sdo Petersburgo o incomodavam, e, novamente, GAgol viajou para a lItalia, retornando
apenas em 1841.

Nesse periodo, o autor dedicou-se as tentativas de publicar a primeira parte de Almas
mortas, mas a censura de Moscou apresentou-se como um obstaculo, de modo que a publicacéo
da obra apenas aconteceu em 1842, depois de Gégol ter trabalhado durante anos em sua escrita.
A obra, entretanto, foi pouco comentada, e esse siléncio atormentava o autor. Sua salde, além
disso, se encontrava bastante debilitada, embora os médicos ndo conseguissem chegar a um
consenso sobre o mal de que Goégol sofria. Alguns afirmavam um desarranjo do sistema
nervoso; outros, uma doenca do figado. O fato era que sua fraqueza aumentava e que nenhum
tratamento surtia efeito.

Tomado de um conflitante sentimento religioso, Gogol partiu para Constantinopla, a fim
de realizar uma peregrinagdo, em 1848. Nesse momento, enfrentava uma crise em relacéo a sua
producdo artistica e ao seu modo de encarar a vida, agarrando-se a religido e ao misticismo. De
volta a Russia, Gogol aproximou-se do ideal de uma moral perfeita e passou a ter contato com

padres. A um deles, prometeu “[...] que tinha decidido por todo o seu talento a servico da Igreja,
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que o segundo tomo d’As Almas Mortas seria um hino a Russia ortodoxa, que queria tornar-se
melhor para ser digno da tarefa que Deus tinha lhe prescrito” (TROYAT, 1980, p. 477).

Em relacdo a segunda parte de Almas mortas, dos fragmentos que restaram da obra,
percebemos os “[...] esforcos desesperados de Gogol para por o seu talento de acordo com a
sua consciéncia” (TROYAT, 1980, p. 516). Mentalmente atormentado, o autor acreditava que,
para ser digno do dom divino que recebera, precisava, através de sua obra, salvar 0s seus
semelhantes, imputando um tom moralizador a esse segundo momento de sua escrita. Suas
forcas declinavam e seu espirito se ensombrecia, tomado por uma espeécie de loucura religiosa.
Assim, para comparecer puro diante de Deus, atirou ao fogo os manuscritos da segunda parte
de Almas mortas, restando do texto apenas alguns fragmentos.

Gadgol morreu em 1852, quando tinha quarenta e trés anos.

*k*

Do legado deixado por Gogol ao mundo literario, percebemos hoje uma producéao
variada. A obra do autor compreende narrativas de diferentes géneros — como a elegia, a
tragédia, o poema historico, a peca teatral, 0 romance e a novela — e sobre diferentes temas,
sendo possivel caracteriza-la em duas fases, uma voltada a cultura popular ucraniana e outra ao
cenario urbano de S&o Petersburgo.

Em relacdo a primeira fase, composta por obras que valorizam o folclore ucraniano e a
figura simples do mujique “com seus didlogos livres e soltos” (CAVALIERE, 1986, p. 114),
destacamos a coletanea Noites na granja ao pé de Dikanka (1831), a novela Taras Bulba (1835,
em sua primeira versao) e os contos “Viy” (1835) e “A terrivel vinganga” (1832). Trata-se aqui
de historias baseadas em antigas lendas da Ucrania, de narrativas sobre bruxas, fantasmas e
maldicBes, com excecdo de Tards Bulba, obra que, marcada pelos tons do épico e do
nacionalismo, descreve a luta historica dos cossacos ucranianos contra os inimigos da Ucrania
e da fé ortodoxa. Ainda assim, Taras Bulba esta repleta de cancdes e de ditos populares, da
linguagem fluida do homem do povo.

Sobre a intrinseca relagdo que ha, na obra de Gdgol, entre a literatura escrita e o folclore
proveniente da oralidade, conjugando ai o elemento fantastico, o tradutor e critico literario
Paulo Bezerra (1990) argumenta:

Com sua paixdo poética pela natureza ucraniana, Gégol se comporta como um
auténtico pintor, que, montado na bruxa ou no diabo, transforma as suas observaces
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em quadros deslumbrantes de ambientes regionais. Mas o seu penetrante olho
romantico ndo o impede de registrar os tracos realistas da aldeia ucraniana. Recorre
amiude e com muita criatividade ao fantastico, que usa como elemento inseparavel do
seu método de composicdo. Os diabos e bruxas de suas obras tém todos os tracos da
gente do nosso meio, sdo dotados de qualidades humanas, tém problemas humanos,
paixdes humanas, defeitos e qualidades humanas e, como os humanos, sofrem com a
frustracdo das suas paixdes. O fantastico a que ele recorre estd mais ligado aos
aspectos grotescos e comicos da vida, combinando-se em sua obra com elementos
folcléricos, o humor e a sabedoria popular (p. 17).

Quanto as obras da segunda fase da producdo gogoliana, estas ambientadas na sombria
e caotica cidade de Sdo Petersburgo, apontamos os contos “Avenida Niévski” (1835), “O
retrato” (1835), “Diario de um louco” (1835), “O nariz” (1836) e “O capote” (1842). A peca
teatral O inspetor geral (1836) e seu Unico romance — ou “poema épico”, como o proprio autor
se referia a obra — Almas mortas (1842), embora ndo tenham Séo Petersburgo como cenario,
pertencem a parte final da obra do autor. Essas narrativas caracterizam-se pelo contexto situado
na vida burocratica petersburguesa e pelo “[...] homem da cidade, que diante de uma vida
absurda ora se apresenta alucinado, ora obsessivo, suicida ou louco, sempre sob a forma de
caricaturas grotescas” (CAVALIERE, 1986, p. 114) que representam a maneira como Gogol
via Séo Petersburgo.

As personagens de Gogol, alids, sdo essencialmente influenciadas por seu modo de
apreender o mundo e figuram, em suas histdrias, como caricaturas. Entretanto, ndo percebemos
tais caricaturas como existéncias deformadas fora de uma realidade possivel. Pelo contrario,
Gagol parece possuir a capacidade de tornar suas personagens-caricaturas em seres humanos
convincentes, segundo aponta Cavaliere (1986), em criaturas perfeitamente coerentes com o

contexto em que estdo inseridas. A autora ainda salienta que

[...] suas personagens se apresentam constantemente no limiar da caricatura, isto é, 0s
seus tracos sdo fortemente marcados pelo exagero descritivo e revelam o método de
um verdadeiro caricaturista que, acentuando ainda mais os elementos salientes das
personagens, transforma-as através da despropor¢cdo em figuras expressivas e
rigorosamente verdadeiras (CAVALIERE, 1986, p. 111).

Podemos, assim, associar a percepcdo gogoliana aquilo que os formalistas russos
chamam de ostraniénie, designando uma “percep¢ao estranhante” do mundo, das coisas e dos
seres humanos, e que, conforme acredita Cavaliere (2009a), “[...] impregna o estilo, os dialogos
e 0 tratamento inovador da linguagem” (p. 15) que o autor inaugura na literatura russa. Por
conseguinte, encontramos na obra gogoliana, no que diz respeito a fase petersburguesa,
historias em que “[...] personagens um tanto estranhos rondam pela ‘capital do nosso vasto

império’, como Gogol se referia a cidade, e vagam em busca de um sentido jamais encontrado
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e que parece se esvair a todo o0 momento em meio a névoa sinistra que encobre a cidade”
(CAVALIERE, 20093, p. 15).

Essa atitude peculiar do autor diante de sua sociedade e da condicdo humana, sua
preferéncia pelos elementos oriundos da cultura popular e pela valorizacdo dos detalhes da vida
comum e cotidiana, enfim, tudo o que compde seu estilo literario, foi muitas vezes interpretado
como “rebaixamento” da narracdo e do discurso, em comparagdo com a literatura de autores
como Puchkin e Liérmontov, por exemplo. Entretanto, compreendemos que as caracteristicas
da obra de Gogol, justamente por sua originalidade, representam a inovagdo que o autor operou
na prosa e no teatro russos.

De um modo geral, os temas da obra gogoliana sdo marcados pelo riso entre lagrimas,
caracteristico do estilo de Gdgol, e baseados naquilo que se origina do povo e que surge das
camadas sociais mais baixas. Exemplo disso ¢ “O capote”, talvez a narrativa mais conhecida de
Gogol. Esta consiste na historia de Akaki Akékievitch, funcionario publico que encarna a ideia
do “homem insignificante”, reduzido a indigéncia existencial e linguistica — Paulo Bezerra
(1990) sugere que a personagem ndo consegue expressar-se porque justamente ndo tem nada a
dizer, nem sobre si nem sobre o mundo. Por n&o ter consciéncia do seu estado de humilhado
pela sociedade que o circunda, “[...] esta fadado a condi¢do de homem socialmente nulo, que,
néo tendo como justificar a existéncia nem ter direito a nenhuma pretensao, nada pode suscitar
ando ser compaixdo” (BEZERRA, 1990, p. 24-25). Contudo, enquanto nos apiedamos de Akaki
Akakievitch, rimos de sua condicdo ridicula de eterno ofendido. Eis ai a arte de Gogol.

Assim, nas narrativas que mencionamos acima, ndo ha protagonistas pertencentes a
nobreza, e quando o autor nos apresenta um alto funcionario — como em “O nariz”, por exemplo
—, € para nos fazer perceber que a realidade nédo €, de fato, como a vemos. Seus personagens
sdo “homens insignificantes”, desnudados em sua pequenez, mujiques, cossacos, feiticeiros,
existéncias enraizadas no solo ucraniano, funcionarios puablicos miseraveis em todos o0s
sentidos, mas vivos em cada detalhe, gesto ou expresséo. E, portanto, em torno do homem russo

que gira a esséncia da obra de Gaégol.

**k*

Como nosso trabalho baseia-se, mais especificadamente, nas obras Taras Bulba e Almas
mortas, julgamos ser importante, nesse momento, antecipar algumas consideragdes sobre o

enredo das duas narrativas. Seu lugar de destaque, no entanto, esta centrado em outro capitulo
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de nossa dissertagdo, em que nos dedicamos a observar mais a fundo a natureza de cada uma
das obras e a interpreta-las.

Principiamos, pois, por Taras Bulba, narrativa publicada pela primeira vez em 1835
como parte integrante do segundo volume da coletanea Mirgorod. Fruto de uma intensa
pesquisa que Gadgol teria realizado em meados de 1830 sobre a historia e o folclore da Ucrénia,
Taras Bulba é marcada pela historicidade de sua narrativa, por uma expressao popular e
nacionalista. Além disso, observamos que, nessa obra, o autor apropriou-se de elementos
caracteristicos do género épico e sintetizou em suas personagens heroicas “[...] 0 proprio povo
eslavo oriental (russos e ucranianos), exaltando sua coragem e determinagdo” (SANTOS, 2007,
p. 166).

A narrativa de GAgol gira em torno de uma familia cossaca — e, com isso, alude ao povo
cossaco das estepes ucranianas em sua trajetdria historica desde o periodo das invasdes, em sua
religido e na forca de sua cultura. A familia é composta pelo velho coronel cossaco Taras Bulba,
pela esposa, uma mulher de lamentos e lagrimas, e pelos dois filhos recém-chegados do
seminario de Kiev, Ostap e Andrii. Enquanto Ostap demonstra ter herdado as principais
caracteristicas de um verdadeiro cossaco — € valente, agressivo e arrojado como o pai —, Andrii,
0 cacula, possui modos reservados e certa sensibilidade. Na opinido do velho Bulba, o
comportamento de Andrii é resultado dos tempos passados no seminario, por isso, condena a
academia e as cartilhas por estragarem os jovens. Para Taras Bulba, os filhos precisam apenas
de campo aberto, cavalo e sabre, e diz que a “ciéncia da verdade” estd em Zaporojie®, para onde
os levara a fim de se tornarem legitimos cossacos.

No decorrer da histéria, sdo apresentados ao leitor os costumes cossacos, seu modo de
vida e seus ideais — estes elevam a liberdade do povo cossaco e a defesa da péatria ao patamar
mais alto. Além disso, o narrador discorre sobre as injusticas e 0s sofrimentos que a influéncia
polonesa tem infligido a populagédo cossaca ucraniana, amordagando sua cultura e suprimindo
sua fé na ortodoxia grega. O velho Taras Bulba figura entdo como o mais leal defensor da honra
e da moral e incorpora um discurso social que declara inimigos da patria os “turcos infiéis” e
0s poloneses.

Quando Taras Bulba e os filhos juntam-se ao exército cossaco, todos partem rumo a
batalha contra a Polonia. S&o descritas cenas de sangue e terror, de morte sem piedade, mas

também de bravura e de feitos heroicos. Na narrativa gogoliana, os cossacos adquirem status

3 Regido ucraniana localizada as margens do rio Dniepr. Na narrativa de Taras Bulba, representa o quartel-general
do exército cossaco.
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de guerreiros épicos. Porém, nem todos se destacam positivamente, ja que Andrii se apaixona
por uma jovem polonesa e acaba por trair 0s cossacos e a propria péatria, colocando-se como
oponente do pai. Sem hesitar, o velho Bulba mata o filho cagula, uma vez que seus ideais estdo
acima de qualquer relacdo familiar.

Embora o exército cossaco tenha sido vencido em sua primeira investida, Taras Bulba
reaparece ao fim da histdria liderando cerca de 120 mil guerreiros cossacos. Dessa vez, eles
espalham guerra e destruicdo por todo povoado polonés que encontram e ndo cessam sua
vinganca nem mesmo quando a paz € estabelecida entre os paises. Taras Bulba significa,
portanto, a histéria do povo cossaco na luta contra o dominio polonés e, também, uma
perspectiva gogoliana mais preocupada com a valorizagéo da cultura popular.

Quanto a Almas mortas, publicada em sua primeira parte apenas em 1842, partiu de uma
ideia sugerida ao autor por Pachkin, que valorizava o talento de Gdgol e costumava incentiva-
lo na escrita de novas obras. A historia narra as andancas do trapaceiro Tchitchicov em busca
de fortuna, mas sobretudo significa o olhar do autor sobre a alma russa e sobre a propria RUssia.
Conforme escreveu em uma carta a Pachkin, Gégol pretendia englobar toda a Russia em Almas
mortas, compondo uma espécie de Divina Comédia russa. Assim, as trés partes da obra
pensadas pelo autor, se as relacionarmos com o inferno, o purgatério e o paraiso da narrativa
de Dante Alighieri, corresponderiam ao processo de evolugéo do protagonista de Almas mortas:
Tchitchicov comete crimes, é preso e entdo, arrependido, regenera-se. Durante essa
transformacdo, a ideia de GAgol era descrever um panorama do povo russo.

O enredo de Almas mortas é composto pelas viagens de Tchitchicov por cidades de
provincia da Russia czarista anterior a libertagdo dos servos. Habil na arte da negociacao e do
comércio, Tchitchicov sabe ganhar a confianga de todos utilizando-se de bajulacéo e de uma
argumentacdo astuta. Além disso, € um observador experiente da sociedade e do
comportamento humano, sabendo aproveitar-se da melhor maneira de cada situacdo. O objetivo
de Tchitchicov € comprar almas mortas, ou seja, 0s servos que morreram desde o ultimo
recenseamento e que ainda ndo foram oficialmente declarados por seus donos, os proprietarios
rurais. E importante destacar que, no periodo compreendido pela narrativa de Gogol, os
proprietarios de terras deviam pagar impostos ao governo por cada alma (servo) que possuissem
e registra-las periodicamente. Assim, as almas mortas significavam o0s servos que, entre um
recenseamento e outro, faleciam mas continuavam figurando como almas vivas em razao da

lentid&o na atualizagédo dos dados.
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A narrativa é de tal forma imbricada ao génio articulador de Tchitchicov que apenas no
ultimo capitulo da primeira parte o leitor descobre a trapaca por trds dos negdcios do
protagonista: este pretende empenhar as almas mortas no Conselho de Tutela como se
estivessem vivas a fim de receber por elas uma alta soma do governo e constituir a tdo almejada
fortuna.

N&o desejamos nos estender em demasia sobre Almas mortas, porém, ndo podemos
deixar de apontar em que consiste a aura que envolve a narrativa gogoliana, com suas
personagens e seus dilemas, tdo significativa nessa obra. Para isso, transcrevemos o que diz
Vladimir Nabokov em suas LicGes de literatura russa (2014), sobre a histéria de Gogol: a obra
“[...] oferece ao leitor atento uma colecdo de almas mortas e inchadas que pertencem a poshliaki
e poshkiachki (respectivamente, homens e mulheres que exibem o poshlust*) descritas com o
eld e a riqueza de detalhes estranhos [...] que elevam a obra ao nivel de um tremendo poema

épico” (p. 42).

2.3 A tradicdo critica a respeito de Gdgol

Para que possamos compreender a opinido que a critica russa da época de Gogol tinha
de sua obra, talvez devamos comecar por destacar as ideias de Vissarion Bielinski, um dos
criticos literarios mais influentes contemporaneos ao autor. No artigo intitulado “Pensamentos
e observagdes sobre a literatura russa”, publicado em 1846 e resgatado atualmente pelo
professor Bruno Barretto Gomide em sua obra Antologia do pensamento critico russo (2013),
Bielinski demonstra uma apreciacdo positiva da obra gogoliana e concede ao autor o mérito de
ter aproximado literatura e realidade russas.

Bielinski (2013) acrescenta, ainda no mesmo artigo:

Apareceu entre nds um escritor cujo talento humoristico teve entéo forte influéncia na
literatura, que deu a ela uma orientacdo completamente nova. Passaram a difama-lo.
Quiseram convencer o publico de que ele € um Paul de Kock, pintor da natureza
despenteada, suja e sem banho. Ele ndo respondeu a ninguém e seguiu em frente. O
publico se dividiu em dois, e o lado mais numeroso ficou decididamente contra ele, o
que, alias, ndo impediu em nada esgotar suas obras, que foram lidas e relidas. Por fim,
a maioria do publico ficou a seu favor; o que fizeram os que o rejeitaram? Comegaram
a reconhecer nele um talento, e um talento grande, ainda que, de acordo com eles, ndo
seguisse por um caminho auténtico; mas, paralelamente, passaram a espalhar o fato

4 De acordo com o tradutor da edicdo de LicGes de literatura russa (2014), a palavra russa poshlost significa uma
mistura de vulgaridade, mediocridade, complacéncia, pretensdo social e arrogancia moralista. Nabokov faz um
trocadilho com o termo poshlust — unido das palavras posh, giria para elegante, e lust, luxudria. Assim, o poshlust
pode ser entendido como a caracteristica das personagens gogolianas que ostentam aparéncias e ambicGes, apesar
da vulgaridade de suas existéncias. Configura portanto, “um falso brilho”, como diz Nabokov.
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de que ele, de certa forma, rebaixava tudo o que era russo, ofendia a classe respeitavel
dos funcionarios publicos e assim por diante. Os mesmos senhores, porém, nao se
ocupavam jamais dos funcionarios publicos, mas de si mesmos: eles gostariam de
impor o siléncio a toda a literatura russa, para que o publico, sem ter nada de bom,
passasse a ler suas obras a contragosto e voltasse a compra-las... [...] O que € isso se
ndo a imaturidade e a inconsisténcia da opinido da sociedade? (p. 136).

Na opinido do critico, que percebe a obra de Gogol sobretudo como sétira social, o autor
¢ elevado ao patamar de “o mais nacional dos poetas russos” (BIELiNSKI, 2013, p. 126),
responsavel por ter agregado originalidade & literatura do pais. Entretanto, no ano seguinte, a
concep¢do “humanitaria” que Bielinski tem de Gogol ¢ abalada, pois depara-se com a
publicacdo de Trechos escolhidos de uma correspondéncia com amigos e ali percebe um Gégol
moralista e conservador — ja afetado pela loucura religiosa do fim da vida. Isaiah Berlin (1988),
em seu artigo “A Russia e 18487, também aponta para as criticas recebidas por Gogol em
decorréncia dos Trechos: “Gogol era acusado de difamar a causa da liberdade e da civilizagéo,
bem como o carater e 0s anseios de seu pais escravizado e inerme” (BERLIN, 1988, p. 32).

Mas, apesar disso, conforme observa Arlete Cavaliere (1986), pesquisadora do autor, 0
nome de Gogol € comumente associado a Escola Natural russa. Essa ideia, inicialmente
defendida por Bielinski, argumenta que, através do estilo gogoliano, criou-se uma escola
literdria dedicada a retratar a vida do povo no meio urbano. O género predominante de tal
escola, segundo Cavaliere (1986), “[...] foi denominado ‘ensaio fisiologico’, com o qual Gogol
guardaria estreita relacdo, principalmente pelo carater de protesto do género, aliado a
documentacao ‘objetiva’ de uma realidade social e humana” (p. 107).

A partir dessa caracterizacdo, podemos, obviamente, pensar na escola francesa
denominada Naturalismo, com a qual, aparentemente, a Escola Natural russa tem muito em
comum. Contudo, de acordo com Cavaliere (1986), esta ndo se trata de uma identificagdo
legitima, ja que o Naturalismo, como corrente literéaria, € bem posterior a Escola Natural que
surgiu na Russia. A autora lembra que, como sugeriu Boris Schnaiderman, a escola russa “[...]
caracterizou-se mais por uma descricdo ‘daguerreotipica’ da realidade e cuja designacdo de
inicio tinha uma conotagdo pejorativa, dada pelos opositores dessa tendéncia” (CAVALIERE,
1986, p. 107-108).

Entretanto, como bem destaca a pesquisadora em todos 0s seus textos que versam sobre
a obra gogoliana, esta transcende os limites de qualquer moldura em que gueiramos enquadra-
la, tornando véa a tentativa de submeté-la aos parametros de uma escola literaria “pronta”.
Cavaliere (1986) ressalta que, embora alguns representantes da chamada Escola Natural se

apropriassem de procedimentos artisticos gogolianos como o humor, a ironia e o detalhe
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minucioso, isso ndo é o suficiente para situar a obra de Gogol em uma classificagao, pois,
mesmo hoje, sua produgdo “[...] continua a desafiar o estudioso que se debruca sobre ela e se
v€ as voltas com um processo criativo multiforme, rico nas suas inimeras peculiaridades”
(CAVALIERE, 1986, p. 108).

N&o procuramos ignorar, porém, que a obra de Gogol estava profundamente relacionada
com todo o contexto historico-cultural de sua época e em contato com o0 pensamento russo de
entdo. A verdade é que ndo podemos perceber a obra gogoliana separada ou mesmo distante da
base sobre a qual ela se constitui, ou seja, do solo russo e de tudo aquilo que se origina dele, da
condi¢do do homem russo, de sua natureza mais primitiva. Como observa Cavaliere (1986),
Gogol “[...] construiu através de sua arte uma obra solidamente plantada em sua época, mas que
a0 mesmo tempo escapa dos seus limites, apontando infinitamente para a sua modernidade” (p.
108).

Goégol viveu quase que toda a sua vida sob o reinado de Nicolau I, que, de acordo com
Isaiah Berlin (1988), era obcecado pelo levante dezembrista® e via-se como o escolhido para
salvar o povo russo do ateismo, do liberalismo e da revolucéo. Desse modo, figurava como um
autocrata absoluto e seu maior objetivo consistia em eliminar qualquer tentativa de oposicao
aos seus ideais. Apesar disso, 0 czar era considerado, por grande parte da populacéo russa, como
o “pai da Russia”, responsavel por zelar pelo povo e pela patria, e como detentor de direitos
divinos. Gogol nédo era alheio a esse discurso e, como percebemos, muitas de suas crengas na
salvacdo do homem russo assemelhavam-se as do sistema czarista, de modo que o autor jamais
se declarou um revolucionéario. Porém, Gogol também possuia uma capacidade aguda para
interpretar a sua sociedade e o periodo petersburgués. Nesse sentido, Cavaliere (2009a) afirma
que suas narrativas “[...] metaforizam o carater sinistro, estranho, absurdo e espectral que
adquirira o império russo e a sua capital-simbolo, Sdo Petersburgo, durante o regime de um dos
mais autocratas governantes da Russia czarista” (p. 15).

Entretanto, diferentemente de outros escritores russos do século XIX, Gogol ndo formou
nenhuma escola literaria, embora seja associado por uma parte da critica a tendéncias realistas
e de critica social. Por conseguinte, preferimos conceber que a influéncia de sua obra e de seu
estilo propagou-se de maneira especifica, segundo afirma Cavaliere (2009a), ndo se vinculando

formalmente a nenhum movimento literario.

5 A Revolta Dezembrista representou a primeira tentativa de revolugdo na histdria russa, quando, em 1825, ap6s a
morte do czar Alexandre, oficiais que conspiravam a favor da queda da monarquia aproveitaram-se do tumulto
gerado pela davida de sucessao e almejaram tomar o poder. Porém, Nicolau | assumiu o trono e conteve a rebelido.
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O critico literéario italiano Ettore Lo Gatto, em sua Histdria da literatura russa (1958),
também aponta para o problema da definicdo da obra de Gogol ao argumentar que o0 autor ndo
pode ser percebido simplesmente como representante da tendéncia realista. Segundo acredita,
o caso de Gogol suscita divergéncias, pois, “[...] Se ha sua obra os elementos realistas sao tdo
abundantes que permitem considera-la realista no conjunto, existem nela alguns elementos que
alteram este juizo, permitindo uma avaliag@o substancialmente oposta a esta, isto ¢, romantica”
(p. 167-168).

Quanto a isso, basta levarmos em consideracdo as primeiras producdes literarias do
autor, como, por exemplo, Noites na granja ao pé de Dikanka, em que “[...] 0s assuntos estdo
quase sempre ligados ao romantismo fantastico, ao passo que o realismo se pode reduzir as
descrigdes da Natureza, aos tipos e em parte a forma do dialogo” (LO GATTO, 1958, p. 168).
Além disso, mesmo nas obras tardias de Gogol, como em “O capote”, ha o elemento mistico
em detrimento a um realismo “puro”.

Assim, a realidade gogoliana, conforme salienta o critico italiano, adquire matizes
diversos da concepcdo comum. Mencionando o conflito sentido por Gégol em razdo da

publicacdo da primeira parte de Almas mortas, Lo Gatto (1958) supde:

O proprio Gégol, ao declarar que ndo fora sua intengdo descrever um quadro real mas
fazer uma caricatura, e que tudo quanto havia escrito era produto da sua imaginag&o,
fornece talvez a chave de uma interpretacdo justa do seu realismo e ao mesmo tempo
do seu romantismo. Um perspicaz critico italiano, Maver, fez a este propésito uma
observacdo que nos parece essencial: “Sucede ordinariamente aos escritores realistas
este percalco: circundam a realidade e ndo procuram agarra-la. A Gdgol aconteceu as
vezes 0 contrario: ndo procura a realidade como tal, é ela que vem ao seu encontro,
que se lhe oferece, que o persegue, que o subjuga”. A explicacdo encontra-Se no
préprio Gagol quando, depois de ter divulgado a exclamagdo de Plchkin, e de ter
declarado que este ndo compreendera que se tratava de uma caricatura, acrescentou:
“S6 entdo compreendi a importancia que pode ter tudo o que brota diretamente da
alma e, em geral, tudo o0 que possui uma verdade interior” (p. 168-169).

E relevante considerarmos, sobre essa questdo, que a producio de Gogol se deu em um
periodo de transigdo entre a tendéncia roméantica e a tendéncia realista, ou seja, em um momento
conturbado nos circulos literarios russos. Por isso, além dos fatores que ja mencionamos, torna-
se dificil, sendo impossivel, delimitar a obra gogoliana como predominantemente realista.

Essa dificuldade de classificacdo, alias, talvez esteja relacionada ao modo pelo qual
leitores e pesquisadores vem buscando compreender o autor. Segundo Cavaliere (1986), é
curioso notar que a obra de Gogol “[...] foi e é considerada, como um todo, (principalmente se
levarmos em conta o que a critica em geral considera suas maiores obras-primas: ‘O Inspetor

Geral’ e ‘Almas Mortas’) expressdo satirica da realidade russa de sua época” (p. 108-109). No
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entanto, conforme bem aponta a autora, a natureza da producgédo gogoliana ndo se resume em
critica social, ja que Gdgol, tendo sempre sofrido de suas proprias crises artisticas e existenciais,
era ambivalente em seu posicionamento frente a sociedade.

As vezes, 0 que percebemos na obra de Gégol sdo, sobretudo, mensagens morais e ideias
que pregam a regeneracdo espiritual diante das forgas sociais, aspectos que acabam por
sobrepor-se a um posicionamento de denuncia. Cavaliere (1986) salienta que, segundo alguns
criticos, os ultimos textos de Gogol, ““[...] principalmente os da época da crise moral que o levou
a morte, revelariam essa sua atitude ambigua que mescla a figura do critico social, satirista
implacéavel, com a do defensor de uma posicéo retrégrada ligada aos velhos valores” (p. 109).
Exemplo disso ¢é a obra Trechos escolhidos de uma correspondéncia com amigos, de 1847, em
que se sobressai um carater reacionario e moralista.

Segundo as consideracdes de Cavaliere (1986), observamos que essa ambiguidade, ou
seja, “[...] o desejo de uma literatura séria, tragica e moral, perseguido e liberado por um riso
irreverente e critico, tenha sido talvez uma das chaves para o poder quase que sobre-humano da
imaginagdo criadora de Gogol” (p. 109). Assim, o estilo do autor encontra-se fortemente
influenciado pela marca da dubiedade, impossibilitando que isolemos sua obra na tendéncia
realista ou no género fantastico. Antes, podemos percebé-la como a narrativa de um universo
“fantasticamente” realista.

Cavaliere (1986) argumenta:

Sob essa perspectiva, a obra gogoliana se apresenta, pois, sempre no limiar do mais
real e do mais fantastico, onde o sobrenatural e o inusitado surgem naturalmente do
real e 0 absurdo se destaca do cotidiano mais comezinho no qual todos os opostos se
tocam. O tragico e o comico que se mesclam a elementos de terror € humor (“Vii” é
um exemplo perfeito) € um traco distintivo. Observa-se nesse sentido o aspecto épico,
lirico e romantico de “Tards Bulba”, com matizes de humor, ironia e realismo,
caracteristica muito presente em muitas de suas “historias” sobre a Ucrénia cossaca
(p. 112).

N&o ha diavidas de que a obra de Gogol permite uma abordagem baseada na expressao
de uma critica social e no aspecto de dendncia de tudo aquilo que, na Russia da época,
mascarava a corrup¢do do sistema politico e a miséria do povo. O inspetor geral e Almas
mortas, por exemplo, fornecem amplo material para esse tipo de abordagem, que €, alias, muito
pertinente para a compreensdo da obra gogoliana. No entanto, concordamos com Cavaliere
(1986) quando afirma que néo esta ai a caracteristica primordial da produgé&o artistica de Gégol,
mas sim na utilizacdo inovadora que o autor fez da linguagem russa e em toda a sua

expressividade verbal.
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A “gesticulagdo sonora” ¢ apontada por Boris Eikhenbaum (1973) como o traco
distintivo da prosa gogoliana. Em sua analise sobre “O capote”, de Gogol, o formalista russo
destaca a capacidade criativa do autor ao aglutinar palavras, fazer trocadilhos com os nomes
das personagens e reinventar os limites entre a linguagem formal e a popular, compondo uma
prosa proxima da poesia. Conforme Cavaliere (1986), essa mistura do russo literario e da lingua
falada pelo povo “[...] confere a prosa gogoliana uma vibracgdo particular, rica de nuances que
se prolonga na construcao dos enredos e das personagens, resultando numa obra ficcional
originalmente tnica” (p. 109-110). N@o considerar essa originalidade significa 0 mesmo que
realizar uma leitura incompleta da obra de Gégol.

Nesse sentido, Cavaliere (2009a) observa que

[...] é necessario detectar, para uma abordagem mais acurada de seus textos, sua
maneira peculiar de “ver” o mundo e as coisas, isto &, sua “Otica desautomatizante”.
O traco distintivo se revela por meio de uma espécie de acumulacdo absurda de
detalhes que fazem da realidade um aglomerado de elementos contraditérios,
revelando-a na sua mais profunda esséncia e tornando esse caos fantastico e
desconexo a sua mais fiel expressdo (p. 15).

Tal estilo literario, acreditamos, s6 poderia emergir de uma personalidade singular e
profundamente enigmatica como Gdégol. Os estudos realizados sobre sua biografia indicam que
a educacdo religiosa e cristd recebida pelo autor, ainda na infancia, influenciou na construcao
de suas personagens — tdo conflitantes quanto ele proprio — e, ao fim da vida, na concepcao que
Gagol passou a ter de sua obra. Para Cavaliere (1986), a crise de criacdo sofrida pelo autor
resultou da “[...] busca desesperada de definir-se artista, ora como um ‘santo milagroso’, ora
como ‘pecador condenado’. Com efeito, o leitmotiv tanto dos escritos como da biografia
gogoliana parece ser o tema do artista perseguido por sua propria obra” (p. 177-178).

Assim compreendido o Gogol tardio, é interessante perceber a figura do diabo em suas
narrativas. Este aparece ndo apenas como um inimigo poderoso que exige dos homens aquilo
que eles Ihe devem, mas principalmente como uma ficcdo imanente ao mundo. Desse modo, 0
homem do universo gogoliano “[...] sucumbe as seduc@es diabolicas sem resisténcia, sem ter
de afrontar qualquer forca hostil, mas incorpora-o ao cotidiano que se transforma no proprio
diabolico” (CAVALIERE, 1986, p. 184). O diabo, portanto, ndo necessariamente se concretiza
como uma personagem real, mas sua presenca se faz sentir como algo natural dentro das
historias de Gogol.

Cavaliere (1986) supde que, talvez, “[...] travava-se em Gogol o combate da propria

Russia impregnada de vestigios pagaos e de um cristianismo implantado, conflito que se reflete
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em Gogol entre seu livre génio criador e sua doutrinacéo crista” (p. 189). Esses dois momentos
do autor em conflito consigo mesmo podem ser facilmente percebidos se compararmos suas
primeiras e suas ultimas obras. Enquanto que as primeiras sdo impregnadas de uma forte carga
mitoldgica, fundindo mito, folclore e texto literario, as segundas sdo marcadas pelo sentimento
moralista que figura como uma missdo redentora através da arte.

Além disso, se pensarmos no riso gogoliano como ponto de partida para compreender
sua obra, também encontraremos esse dualismo caracteristico do autor. Cavaliere (2009a)

observa que o humor e o “riso entre lagrimas” que se manifestam em suas historias revelam,

[...] para além do procedimento artistico e literario, um doloroso problema de dupla
personalidade e dualismo religioso: a luta interior do escritor entre dois mundos, o da
arte e o da moral, a preocupacao em rir do deménio ao invés de simplesmente amar a
Deus, e o conflito entre ocidentalismo e eslavofilismo acabariam por fazé-lo
mergulhar no delirio mistico e na deméncia que Ihe roubaram completamente a razéo

(p. 14).

Essa percepgao grotesca e “desautomatizante”, aliada ao humor gogoliano, merece aqui
um pouco mais de espaco, pois trata-se de um dos elementos fundamentais do autor, tanto que
0 proprio Gogol dedicou-se a teorizar sobre a natureza do riso que permeia suas narrativas.
Além disso, algumas das consideracdes feitas pelo autor acerca de uma arte teatral, nas quais
ele se empenha em refletir sobre a importancia do diretor e sobre a necessidade que uma peca
tem de ser encenada, parecem antecipar as “[...] concep¢fes que marcariam, cinquenta anos
mais tarde, as propostas dos fundadores do Teatro de Arte de Moscou, K. Stanislavski e N.
Dantchenko” (CAVALIERE, 2009a, p. 16).

Em A saida do teatro depois da representacdo de uma nova comédia, de 1843, por
exemplo, ele coloca-se no texto para expor suas ideias a respeito do que significa uma comédia
de qualidade e de que tipo de riso se apropria enquanto autor. Gégol faz 0 mesmo com o texto
dramatico Desenlace de O inspetor geral, de 1846, uma resposta as criticas recebidas por sua
peca teatral de maior repercussao.

Cavaliere (2009b) sustenta que, tanto em A saida do teatro depois da representacéo de

uma nova comédia quanto em Desenlace de O inspetor geral, percebe-se

[...] a complexa dialética presente em toda a obra gogoliana, cuja unidade estética
advém dessa mesma ambivaléncia bipolar e das profundas contradi¢es que marcaram
a vida e a obra de Gdgol: o poeta e 0 apostolo, o sonhador e o realista, 0 artista e 0
pregador, 0 comico e o tragico por vezes se fundem, por outras se bifurcam, fazendo
da sua propria producdo artistica objeto de indagacdo e um exercicio continuo de
metalinguagem. Exp8e-se nessas duas pecas um amplo dialogo intra e extratextual,
uma polifonia de vozes gogolianas que pde em evidéncia a multiplicidade de aspectos
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concernentes as posicdes tedricas do dramaturgo sobre a arte do teatro e, em
particular, sobre a funcao do riso e da comédia (p. 130).

Gagol enquanto tedrico de teatro e, consequentemente, enquanto tedrico de sua propria
obra, manifesta sua opinido negativa em relagdo aos vaudevilles® e melodramas que, em sua
época, tinham amplo acesso aos palcos russos. Em sua maioria, significavam adaptactes de
grandes sucessos do cenario parisiense, muito distantes, de acordo com Gogol, da verdadeira
arte russa. O dramaturgo detestava, nesses espetaculos, “[...] o artificio do comico facil, o riso
leve do entretenimento superficial provocado sempre pelos mesmos tipos caricaturescos e pelas
situacdes analogas que se repetem” (CAVALIERE, 2009b, p. 139).

Em oposicdo a esse humor facil e vazio, Gogol defende o riso que é nobre porque
ilumina o que estava na escuriddo da alma humana, conforme argumenta em A saida do teatro

depois da representacdo de uma nova comédia:

“Q riso é muito mais profundo e significativo do que eles pensam. Ndo aquele riso
que nasce da irritabilidade passageira ou de um carater colérico e doentio. Nem o riso
leve, que serve para a va distracéo e para o divertimento das pessoas. O riso de que
falo é o que nasce da profunda natureza humana. Nasce dela, porque é no fundo da
natureza humana que esta a fonte que faz fluir eternamente os temais mais profundos.
Os temas jorram dessa fonte com impeto ao invés de deslizarem sem forgas”
(GOGOL, 2009, p. 376).

Cavaliere (1986) resgata as consideracOes de Bakhtin no que diz respeito ao riso
gogoliano ao apontar que o modo com o qual Gogol vé o mundo esta ligado ao riso proveniente
da cultura comica popular. A autora indica ainda que Bakhtin percebe uma falha na critica
literaria que supervaloriza a cultura oficial e que ignora a cultura popular. Esta, porém, continua
a existir de forma paralela a cultura oficial, produzindo seu préprio ponto de vista sobre o
mundo e suas maneiras particulares de expressa-lo. Na perspectiva de Bakhtin, enquanto
Rabelais ¢ “[...] o herdeiro e realizador de um riso popular milenar, cuja obra é a chave
insubstituivel para toda a cultura comica europeia” (CAVALIERE, 1986, p. 115), a obra de
Gagol representa o fendmeno mais significativo da literatura comica moderna. Essa opinido se
justifica, especialmente, pelos elementos da cultura comica popular que se mantém em toda a
obra gogoliana, apesar da evolugdo que sofreram, conforme afirma Cavaliere (1986).

Em suma, o fato é que, como sugere o critico e historiador literario Paulo Chostakowsky

(1948), “[...] Gogol vé a realidade de outro modo que o resto das pessoas; sob sua pena mesmo

® Conhecido na Europa como “teatro de variedades”, o vaudeville era um tipo de espetaculo de entretenimento que
apresentava atragcBes com dancarinos, musicos, comediantes, acrobatas e ilusionistas, por exemplo, e que
predominou entre os séculos XI1X e XX.
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a natureza assume aspectos ¢ vive uma vida que nds ignoramos” (p. 161). Na sua opinido, o
estilo gogoliano é de tal forma criativo que rompe com os paradigmas literarios, sendo possivel

pensar a originalidade da obra de Gdgol a partir do seguinte caminho:

Eleger um her6i humilde; analisar seus menores gestos, 0s minimos movimentos de
sua alma sujeita as adversidades da sorte, pintar sua personalidade que, a primeira
vista, se apresenta completamente confusa, e com estes elementos tdo simples, tdo
modestos, criar quadros incompardveis, altamente artisticos e veridicos
(CHOSTAKOWSKY, 1948, p. 168).

Joseph Frank (1992) salienta que a percep¢do do trivial, alias, do costumeiro, do
mediocre, do que ¢ rasteiro, “[...] de tudo aquilo que Flaubert sintetizou na palavra bétise, que
0s russos chamam pochlost” (FRANK, 1992, p. 100-101), tinha posicdo de destaque na
personalidade observadora de Gogol. O “génio comico”, como Frank (1992) se refere a ele,
descia as profundezas sociais em busca do detalhe excéntrico da natureza humana, revelando
uma habilidade atenta em ver através do comum.

O critico literario Konstantin Aksékov (2013), por sua vez, compreende a caracteristica
gogoliana como contemplativa. Para ele, o objeto das narrativas de Gogol aparece nelas “[...]
sem perder um sé de seus direitos, aparece com todo o mistério de sua vida” (p. 105). Isso s é
possivel, segundo Aksakov (2013), porque Gogol tinha consciéncia de que todas as coisas
existentes possuem uma vida: a mosca que importuna Tchitchicov, os cdes, a chuva, os cavalos
e até mesmo a sege, tomando por exemplo a narrativa de Almas mortas. Para o critico, “[...]
tudo isso, em todo o mistério de sua vida, é alcancado por ele [por Gdgol] e transportado para
o mundo da arte” (AKSAKOV, 2013, p. 105), para um mundo artisticamente criado, jamais
descrito, pois as descri¢Ges apenas rocam a superficie do objeto.

Destacamos, por fim, a influéncia que a obra de Gogol exerceu sobre 0s escritores russos
gue o sucederam. De acordo com Joseph Frank (1992), Gdgol, assim como Pdchkin, foi um dos
fundadores da literatura russa moderna e o iniciador de uma de suas principais tradi¢cdes. Nesse
sentido, enquanto Pachkin foi associado a tradicdo da poetizacdo do pessoal e do cotidiano —
tomemaos por exemplo sua obra levguéni Oniéguin —, Gogol passou a ser identificado com a
tradicdo que usava o exagero, a caricatura, e que explorava as profundezas sociais.

Segundo Frank (1992), o maior dos representantes dessa tradicao, depois de Gaégol, foi
Dostoiévski, possuidor de uma percepcao profunda da psicologia humana e de seu meio social.
Na obra de Dostoiévski, o legado gogoliano se faz sentir com mais forca em seu primeiro
romance, Gente pobre (1846), texto que rendeu ao escritor o titulo de “o novo Gogol”, dado

por Bielinski, e em O duplo (1846), cujo tema central ja dera vida a “O nariz”, de Gogol. Se em
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Gente pobre percebemos a miséria social, a soliddo humana e o sistema burocratico da vida
urbana, em O duplo encontramos a questdo da duplicidade motivada pela ambicdo do
protagonista: questdes ja abordadas por Gogol.

No entanto, a obra dostoievskiana apresenta uma faceta distinta em relacéo a gogoliana
ao considerar, pela primeira vez na literatura russa, a consciéncia das personagens, explorando
seu universo psicologico e existencial, como ndo havia na obra de Gogol. Desse modo, embora
Dostoiévski tenha sido influenciado por Gégol, como o foram varios escritores russos — Leskov,

Saltikov-Schedrin e Maiakdvski, por exemplo —, criou seu proprio estilo literario.

2.4 Estudos académicos sobre a obra de Gaégol

No momento da delimitac&o de nosso trabalho, consideramos a importancia de conhecer
os estudos ja realizados acerca da obra de Gogol por pesquisadores e académicos brasileiros.
Com esse levantamento, nossa intencdo ndo é apenas a de nao repetir o que ja esta dito, mas
sobretudo a de perceber como e em que medida a obra do autor vem sendo lida no Brasil. O
resultado dessa pesquisa apontou, entretanto, pouca quantidade de estudos disponibilizados
através dos meios digitais.

Em matéria de monografias, dissertacdes e teses académicas, tivemos acesso a apenas 5
trabalhos completos, que podem ser encontrados nos sites das universidades as quais estdo
vinculados. Entre as obras de Gogol abordadas nestes trabalhos estdo, principalmente, as
novelas da fase petersburguesa do autor, como “O capote”, “O nariz” e “O retrato”. Dos textos
de Godgol voltados a cultura popular ucraniana, encontramos apenas um trabalho dedicado a
coletanea Noites na granja ao pé de Dikanka. Os temas predominantes giram em torno da
concepgdo de arte, da poética gogoliana, do assunto concernente ao duplo e da cultura popular.

Quanto aos textos ensaisticos e artigos publicados, encontramo-los em maior numero:
cerca de 20 trabalhos em plataforma digital. Destes, além das obras ja mencionadas do ciclo
urbano do autor, percebemos também um olhar para a obra teatral de Gégol, especialmente com
O inspetor geral. Almas mortas, por sua vez, aparece apenas uma vez como tema central em
uma aproximagédo com o escritor francés Jean Giono. Além disso, um dos textos versa sobre o
conto “A feira de Sorotchintsy”, da coletanea Noites na granja ao pé de Dikanka, com énfase
no género fantastico. Sobre os temas abordados nestes estudos, sdo recorrentes a perspectiva
cultural, o humor, o teatro em relacdo a critica social, a duplicidade e o fantastico. Destacamos

ainda os artigos de Arlete Cavaliere, pesquisadora da obra gogoliana.
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N&o descartamos a possibilidade de existirem outros trabalhos, além dos citados aqui,
sobre a literatura de Gogol. Entretanto, nosso empenho em resgatar esse material académico
tornou claro o fato de que as pesquisas baseadas na obra gogoliana, no Brasil, sdo escassas.
Com auxilio do que expusemos aqui, também é possivel perceber que a maioria dos estudos
produzidos estrutura-se a partir de uma pequena parcela da obra de Gégol, constituida por “O
capote”, “O nariz” ¢ O inspetor geral. Do mesmo modo, os temas explorados se repetem. O
gue tencionamos apontar € que esse cenario revela ao pesquisador de Gogol inUmeras lacunas
e questBes que ainda aguardam para serem pensadas.

Essas lacunas, contudo, nos atraem enquanto leitoras. Apds termos realizado estudos
sobre o fantéstico, sobre a loucura, sobre o teatro e sobre o duplo em Gdgol, pretendemos agora
avancar em uma compreensdo mais profunda do autor e de sua obra ao explorar, a partir de uma
leitura hermenéutica, o carater épico e comico — vistos em sua complexidade — que, conforme

acreditamos, permeiam Almas mortas e Taras Bulba.
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30O RISO E O EPICO NO PENSAMENTO TEORICO LITERARIO

No presente capitulo dedicamo-nos a esbocar consideracdes tedricas a respeito do riso
que tem como fonte o humor e do épico enquanto esséncia da narrativa de um povo. Tanto para
a abordagem do riso quanto para a do épico, recorremos a teéricos da literatura, filsofos e
estudiosos que se propdem a pensar tais questdes, preocupando-nos sempre em aproximar suas
ideias do foco de nosso trabalho — a obra de Gogol. Por isso, serdo encontrados ao longo desse
capitulo varias alusdes a personagens e narrativas de diferentes historias gogolianas, a fim de
que possamos compreender de que forma as teorias apresentadas dialogam com os textos
literarios. Quanto a Taras Bulba e Almas mortas, procuramos ndo usa-las como exemplo nesse
momento, pois serdo o centro de nosso préximo capitulo.

Como material de estudo tedrico para o assunto do riso, apoiamo-nos principalmente na
tipologia do comico fornecida por Vladimir Propp em Comicidade e riso (1992), e,
eventualmente, recorremos a outros autores como Henri Bergson com O riso (2001), Lélia
Parreira Duarte com Ironia e humor na literatura (2006), D. C. Muecke com Ironia e irénico
(1995), Kierkegaard com O conceito de ironia (1991) e Verena Alberti com O riso e o risivel
na histéria do pensamento (2002). Partindo do entendimento que a Antiguidade grega possuia
sobre 0 riso, passamos a pontos de vista que, posteriormente, diferentes estudiosos
manifestaram a respeito do comico, e elencamos as facetas da comicidade mais pertinentes ao
nosso trabalho.

Em relacdo ao assunto do épico, tomamos por referencial tedrico, sobretudo, os
preceitos aristotélicos da Poética no que diz respeito a narrativa épica. Além disso, também
abordamos a compreensdo da epopeia presente em A Republica de Platdo, as consideracfes
sobre 0 género épico de Helena Parente Cunha com “Os géneros literarios” (1999), de Northrop
Frye em Anatomia da critica (1973), e as ideias de Emil Staiger a respeito da esséncia épica em
Conceitos fundamentais da Poética (1997), dentre outros autores. Também dedicamos um
topico a parte para a perspectiva que Mikhail Bakhtin expressa sobre o épos em Questdes de
literatura e de estética (2014). Assim, buscamos organizar as principais caracteristicas da
narrativa de teor épico a fim de, no ultimo capitulo que compde o nucleo desta dissertacao,

desvelarmos a epicidade das duas obras gogolianas em seu modo especifico de ser.
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3.1 Homo ridens

O homem € o unico animal que ri, concordam os estudiosos que, ao longo dos tempos,
dedicaram-se a compreender o riso, desde pensadores da Antiguidade como Platdo e
Aristételes, passando por filésofos e tedricos da era moderna tais quais Schopenhauer,
Nietzsche, Bergson e Propp, até nomes da perspectiva psicanalitica como Freud, Lacan e
Francois Roustang. Entretanto, cada um desses pensadores concebe o fenémeno do riso a partir
das ideias que Ihe parecem mais determinantes. Para Platdo, por exemplo, o riso e o risivel
consistem em prazeres falsos experimentados por homens privados da razdo, em oposi¢ao aos
prazeres sublimes do belo e da verdade. Ja para Nietzsche, lembrado por Lélia Duarte (2006),
a experiéncia do riso esta ligada ao ndo-saber, pois, quanto mais certezas possui o espirito, mais
0 homem desaprende a gargalhada. Por outro lado, segundo Freud (1969), o riso possui dois
objetos, 0 outro e 0 eu, representando assim uma afirmacao de poder sobre 0 outro e uma
brincadeira bem humorada que se volta ao proprio eu a fim de rir de seu comportamento e de
seu modo de vida.

Cada teoria construida acerca do riso manifesta, portanto, sua propria estética, o que
dificulta qualquer tentativa de conceituacdo Unica e absoluta. Além disso, conforme destaca
Lélia Duarte (2006), “[...] 0 conceito de riso mistura-se a varios outros conceitos, como 0s de
humor, ironia, comédia, piada, brincadeira, satira, grotesco, farsa ou jogo de palavras” (p. 57),
oferecendo resisténcia a uma definicdo satisfatoria. Desse modo, a reflexdo tedrica sobre o riso
situa-se num campo interdisciplinar e abarca pontos de vista privilegiados pelos dominios da
historia, da cultura, da literatura, da filosofia, das ciéncias psicoldgicas e psicanaliticas etc.

Por conseguinte, apresentaremos ao longo de nosso estudo as ideias que mais se
aproximam de nossa proposta e que melhor nos auxiliam na compreensdo do riso gogoliano,
sem, contudo, ignorar a existéncia de posicionamentos tedricos divergentes no que concerne ao

assunto do riso.

**k*

Para aqueles que ja se dispuseram a estudar a producao poética e a questdo dos géneros
na Antiguidade classica, é conhecido 0 juizo que 0s gregos possuiam a respeito da comeédia e
do cdmico na arte. Para Platdo, € moralmente condenavel tanto aquele que ri quanto o objeto

do riso. Alias, duplamente condenéavel, conforme aponta Verena Alberti (2002): “Nao s6 por
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produzir obras sem valor do ponto de vista da verdade, como também por ter relagdo com o
elemento inferior da alma humana, a parte irrazodvel e distante da sabedoria” (p. 44). A
concepcao platdnica ndo se limita a comédia, mas se destina a toda espécie de manifestacédo
poética que instigue o mau elemento da alma, em oposicao a razao e a verdade, como encontra-
se no “Livro X” de A Republica. Nesse mesmo capitulo, através da voz de Socrates, Platdo
alerta para o potencial negativo do riso nas comédias: 0 homem que assiste a uma comédia,
embora sinta vergonha em provocar o riso e deteste coisas vulgares em seu cotidiano, corre 0
risco de perder o controle e a razdo sobre as proprias emocdes e de experimentar acdes baixas,
comportando-se como nas “emogdes patéticas” (PLATAO, 2001, p. 471).

Contudo, Platdo é mais ambiguo do que afirmativo em seus dialogos, pois, se em alguns
momentos condena 0s poetas e as artes da imitacdo, em outros reconhece a exceléncia de
Homero e até mesmo se utiliza da narracdo de mitos para convencer seu interlocutor. Além
disso, Socrates é apresentado como uma figura irénica nos dialogos platénicos, considerando
que a ironia tem por objetivo negar todo saber positivo. Ja Aristételes, discipulo de Platdo,
empenha-se em estabelecer conceitos mais categoricos em relacdo aos géneros e a obra comica.
Ele define o riso como especificidade humana e, na Poética, situa a comédia entre as artes que
imitam as acdes dos homens, tais como a tragédia e a epopeia. Os critérios pelos quais
Aristételes diferencia e caracteriza essas artes sdo trés: 0os meios de representacdo, 0s objetos
representados e os modos de representar. No que diz respeito a comédia, fica estabelecido que
esta representa as acdes humanas baixas, ao passo que a tragédia e a epopeia representam as
acOes nobres.

Embora na Poética fique evidente a superioridade que Aristoteles atribui a tragédia em
relacdo as demais artes, considerando-a “[...] a imitagdo de uma agdo elevada e completa”
(ARISTOTELES, 2004, p. 47) que, por meio da compaix&o e do temor, provoca a purificacio
das paixBes no homem, na Retorica, o filésofo afirma que as coisas risiveis sdo necessariamente
agradaveis. Nessa obra, além disso, Aristoteles aponta que podem ser alvo de riso 0 homem, os
discursos e as atos, associando o riso a “[...] circunstancias propicias a calma e a amizade,
proximas do jogo e da festa, em que haveria, enfim, auséncia de sofrimento” (ALBERT]I, 2002,
p. 53).

Assim, partem da filosofia aristotélica as ideias que fundamentam os estudos sobre o
riso, porém, a nogdo de que o cOmico se opde ao elevado e ao tragico — natural na consciéncia
da Antiguidade grega, em que a tragédia possuia status privilegiado — ndo necessita ser mantida

pelas estéticas modernas. Essa contraposicdo, de acordo com Propp (1992), ndo possui mais
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sentido, revelando-se “morta e abstrata”. O autor sustenta que, caso seja necessario delinear um
elemento contrario ao comico, o mais plausivel é que este elemento seja o0 sério, 0 ndo-cémico,
ideia que Propp (1992) resgata do filosofo aleméo Johannes Volkelt.

Exemplos de que o comico ndo necessariamente se opde ao tragico se encontram nas
obras de Gégol, como em “Diario de um louco” e “O capote”. Nesses contos, embora as
personagens provogquem o riso e integrem as camadas sociais mais baixas, possuindo aspectos
comicos, também representam figuras tragicas pela carga de sofrimento que suportam e pelo
fim que Ihes é destinado: a morte. O riso, segundo Lélia Duarte (2006), pode assim relacionar-
se com a tragicidade da vida, ja que, através de formas como o comico e o humor, “[...] o homem
tenta tornar aceitavel a ideia insuportavel da morte” (DUARTE, 2006, p. 51). Nesse sentido,
apesar de comumente ser percebido como sinal de alegria, “[...] o riso pode revelar o sofrimento
em toda a sua crueza” (DUARTE, 2006, p. 51).

Entretanto, uma parte dos estudiosos de literatura parece ignorar essa relacdo ao atribuir
a obra cébmica um juizo de valor inferior, qualificando-a como vulgar e destituida de
profundidade. Sob essa perspectiva, o carater cbmico da arte tem por finalidade simplesmente
fazer rir. Tal concepc¢éo, contudo, é demasiado rasa. Tomando Gogol como exemplo, Propp
(1992) ressalta que muitos tedricos e historiadores literarios j& acusaram-no justamente de ser
trivial, ndo compreendendo a esséncia de seu humor. Dentre as criticas ao estilo de Gdgol,
associado a uma comicidade “baixa”, Propp (1992) destaca a que se refere as expressdes
populares e xingamentos presentes nas narrativas gogolianas. A ideia manifesta € a de que
trechos como o seguinte, do criado de Khlestakdv, em O inspetor geral, prejudicariam a
qualidade artistica do texto e, por isso, deveriam ter sido expurgados da obra: “Que diabo! Estou
com uma fome! E a minha barriga est4 fazendo um barulho como se um regimento inteiro
estivesse tocando cornetas” (GOGOL, 2009, p. 67).

Toda a obra de Gégol, conforme argumenta Propp (1992), é permeada do que se
convencionou chamar comicidade “baixa”, aspecto percebido pelo autor, por exemplo, na cena
de O inspetor geral em que Bobtchinski e Débtchinski, na tentativa de beijar a mao da filha do
prefeito, batem as cabecas. Porém, sdo justamente esses elementos comicos que dao vida as
personagens da obra de Gogol e que Ihe permitem revelar a trivialidade do mundo dos homens
com tamanho talento e originalidade. E preciso agucar a sensibilidade para perceber a natureza
do riso gogoliano, assim como para compreender que, como aponta Propp (1992), “[...] a
vulgaridade é encontrada em todos os setores da produgéo literaria” (p. 23), € ndo apenas nas

obras cOmicas. Por isso, distincOes cristalizadas, seja entre uma comicidade “fina” e outra
) ¢ » 5€]
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“vulgar”, seja entre o cOmico e o tragico enquanto conceitos puros, revelam-se aqui pouco

pertinentes.

3.1.1 Manifestagdes da comicidade

Né&o tencionamos, assim como Bergson (2001), “[...] encerrar a inven¢do comica numa
definicdo” (p. 1), pois vemos nela, sobretudo, um fendémeno vivo e dindmico. Gogol, por sua
intimidade com as coisas do povo e com 0s elementos da cultura popular, compreendia muito
bem a natureza dessa vitalidade, percebendo na condi¢cdo humana aquilo que ha de ridiculo e,
ao mesmo tempo, de mais verdadeiro. Isto posto, dedicamo-nos a partir de agora a elencar e a
descrever os diferentes aspectos da comicidade que se manifestam no universo gogoliano.

Antes disso, contudo, consideramos validas algumas observagdes acerca da constitui¢ao
do riso e do risivel. Bergson (2001) compreende que, para a existéncia do riso, € necessaria uma
certa anestesia momentanea do espirito, ou seja, a serenidade da alma. Assim, enquanto a
tranquilidade é fundamental para que se manifeste o riso, a emocdo € sua inimiga. A respeito
disso, Aristételes j& havia dito que emogBes como a dor e o sofrimento anulam o efeito do riso.
Desse modo, € considerado cruel e sem valores morais aquele que ri, por exemplo, de uma
crianca pobre que chora porque sente fome.

Schopenhauer (2005), por sua vez, afirma que o riso surge quando percebemos, de
repente, alguma incongruéncia entre 0s objetos reais do mundo em que vivemos e 0s conceitos
que deles fazemos. Sob essa perspectiva, portanto, o riso € a expressao dessa incongruéncia, e
quanto mais flagrante for a inadequag&o entre conceito e objeto, “[...] tanto mais vigoroso ¢ o
efeito do risivel que se origina dessa oposicao” (SCHOPENHAUER, 2005 p. 109). Um
exemplo que ilustra essa falta de correspondéncia pode ser pensada na situacdo de O inspetor
geral, quando os habitantes da cidade descobrem que Khlestakv ndo é a pessoa que todos
imaginavam ser. Essa descoberta, entdo, suscita o riso.

No entanto, como destaca Propp (1992), nem toda incongruéncia é cdmica, assim como
nem todo homem que estiver espiritualmente tranquilo rira naturalmente de algo que os demais
consideram risivel. No caso da teoria de Schopenhauer, Propp (1992) aponta para 0 equivoco
de sua generalizacdo ao sugerir, como exemplo, a situacdo de um cientista que, de repente,
percebe um erro em seus calculos. Essa descoberta “[...] localiza-se fora do dominio do comico”
(PROPP, 1992, p. 19). J4 no caso da teoria de Bergson, Propp (1992) sustenta que o riso ndo

ocorre conforme uma lei da natureza, pois existem pessoas que, mesmo expostas a uma causa
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cOmica, ndo riem e ndo se sentem tentadas a tal. Assim, o que Propp (1992) nos faz perceber é
que muitas teorias sobre o riso sdo amplas e pouco claras na explicacdo de suas ideias, apesar
de apresentarem pontos de vista fundamentais. O que nos importa, sobretudo, é perceber como,

no que diz respeito a obra gogoliana, manifesta-se a comicidade.

3.1.1.1 O riso de zombaria

De acordo com Propp (1992), apenas o riso de zombaria esta permanentemente ligado
ao universo cdmico, além de consistir no tipo de riso mais comum. Para que ele ocorra, é
Necessaria a presenga de duas grandezas: “[...] de um objeto ridiculo e de um sujeito que ri”
(PROPP, 1992, p. 31). Desse modo, é possivel rir do homem em quase todas as suas
manifestacOes, exceto nas que comportam sofrimento ou envolvimento profundo com

sentimentos de arrebatamento:

Podem ser ridiculos o aspecto da pessoa, seu rosto, sua silhueta, seus movimentos.
Podem ser cOmicos os raciocinios em que a pessoa aparenta pouco Senso comum; um
campo especial de escarnio é constituido pelo carater do homem, pelo ambito de sua
vida moral, de suas aspiracoes, de seus desejos e de seus objetivos. Pode ser ridiculo
0 que 0 homem diz, como manifestacdo daquelas caracteristicas que ndo eram notadas
enquanto ele permanecia calado. Em poucas palavras, tanto a vida fisica quanto a vida
moral e intelectual do homem podem tornar-se objeto de riso (PROPP, 1992, p. 29).

Além disso, o riso é vinculado a uma dimenséo social, e, para compreendé-lo, afirma
Bergson (2001), “[...] € preciso coloca-lo em seu meio natural, que é a sociedade” (p. 6). Nessa
perspectiva, o riso de zombaria tem a fungdo de punir o “mau jeito”, aquilo que ha de
involuntario no comportamento humano. Bergson (2001) da o exemplo de alguém que,
correndo pela rua, tropeca e cai, provocando o riso dos transeuntes. Assim também o riso
representa um castigo para um defeito ridiculo que, ao perceber sua condigdo comica, procura
modificar-se.

Bergson (2001) argumenta:

O riso deve ser alguma coisa desse tipo, uma espécie de gesto social. Pelo medo que
inspira, o riso reprime as excentricidades, mantém constantemente vigilantes e em
contato reciproco certas atividades de ordem acessoria que correriam o risco de isolar-
se e adormecer; flexibiliza enfim tudo o que pode restar de rigidez mecénica na
superficie do corpo social (p. 15).

Os defeitos, entretanto, ndo sdo sempre risiveis. Figuras humanas deformadas e defeitos

provenientes de doengas, por exemplo, ndo despertam o riso. Para Bergson (2001), porém, “[...]
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pode tornar-se comica toda deformidade que uma pessoa bem-feita consiga imitar” (p. 17). De
acordo com Propp (1992), apenas os defeitos que denunciam fraquezas espirituais sdo comicos,
bem como aspectos da natureza fisica que cologuem o corpo acima do espirito. Logo, a
comicidade se expressa “[...] quando quem ri V& na pessoa, antes de mais nada, seu ser fisico,
ou seja, no sentido literal do termo, seu corpo” (PROPP, 1992, p. 45). Sobre a personagem Ivan
Nikiforovitch da novela de Gdgol, A briga dos dois lvans, Propp (1992) ressalta que sua
corpuléncia ndo ¢ fortuita: “[...] ele é gordo por causa de seu modo pregui¢oso de viver, de sua
gulodice. A exploséo do riso ocorre no instante em que, por vontade do autor, o leitor ndo vé o
homem como um todo, mas apenas sua natureza fisica” (p. 43).

Como o corpo representa a exterioridade, podemos tomar por exemplo um trecho da
mesma narrativa, em que lvan Nikiforovitch, ao chegar ao tribunal para prestar queixa contra
Ivan lvanovitch, ndo consegue passar pelas portas por ser muito gordo e fica entalado até que
alguém o empurre pela barriga. Nesse caso, Propp (1992) destaca que a comicidade resulta da

relacdo entre o aspecto fisico’ da personagem e a frustragio de sua vontade:

Ivan Nikiforovitch quer atravessar a porta, mas seu préprio corpo o impede: ele é
gordo demais. A vontade do homem ¢é atingida por circunstancias de carater
absolutamente exterior. Nesse momento, quando de repente se verifica que a
circunstancia exterior € mais forte que o desejo da pessoa, 0 espectador ou o leitor
desanda a rir. Ele vé somente o corpo de Ivan Nikiforovitch, todo o resto é
momentaneamente esquecido (PROPP, 1992, p. 43).

Ainda sobre a comicidade do corpo, Propp (1992) indica que também algumas de suas
acoes e funcbes podem suscitar o riso. Uma delas é ocupada pela comida, que representa talvez
a faceta comica mais recorrente na literatura satirica e humoristica. O ato de comer, conforme
argumenta Propp (1992), ndo é risivel por si s6, mas se torna comico no momento em que revela
algo de ridiculo na natureza do homem. Na obra de Gogol, por sinal, encontramos inimeras
referéncias & comida e descri¢bes detalhadas da mesa russa. Nessas narrativas, a comilanca,
porém, ndo existe apenas para demonstrar a habilidade do autor em observar os pormenores da
cultura culinaria de seu povo, mas, sobretudo, para caracterizar os comensais e desnudar algum

aspecto de sua personalidade.

" Poderiamos nos questionar, entretanto, a respeito de uma perspectiva moralista implicada no ato de zombar,
através do riso, de uma pessoa gorda — ou muito magra, ou que se vista de modo exético, ou que se torne risivel
por conta de alguma particularidade do corpo. Atualmente, ha uma énfase maior por parte da sociedade nas
questdes discriminatérias e, nesse contexto, o riso de zombaria pode ser percebido como ofensa. N&o era este 0
caso na situagdo histérica em que Propp (1992) elaborou suas reflexdes. Além disso, ndo é a partir da realidade
contemporanea que nos colocamos para refletir a respeito das manifestagdes comicas, pois o riso presente na
literatura e nas artes escapa aos critérios do “politicamente correto”. Desse modo, o riso percorre outros caminhos
e configura um ponto de vista diverso ao da moral vigente.
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Em O inspetor geral, por exemplo, temos a cena em que Khlestakov revolta-se com a
qualidade da comida que o criado da hospedaria lhe oferece — sopa e carne assada. Khlestakov
mostra-se profundamente ultrajado quando o criado lhe diz que salméo, peixe e almdndegas
sdo “[...] so pra gente legal” (GOGOL, 2009, p. 75). Nessa cena, percebemos o sentimento
inconformado que Khlestakov manifesta em relacdo a sua posicdo e situacdo financeira
precéria, almejando um patamar social superior ao que, na verdade, possui. Embora despreze a

comida, ele termina a refeicdo em meio a xingamentos, como 0 bom impostor que é:

“S6 o diabo é que sabe o0 que € isto, assado é que ndo é. Parece um machado frito e
ndo carne. (Come) Vigaristas! Canalhas! Isso é comida?! Até ddi o maxilar quando a
gente mastiga um pedacinho. (Palita os dentes com o dedo) Patifes! Parece madeira.
Nem dé& para tirar. E os dentes até ficam pretos com uma coisa dessas. Vigaristas!
(Limpa a boca com o guardanapo) N&o tem mais nada?” (GOGOL, 2009, p. 76).

A bebida, além disso, também pode ser considerada uma faceta comica associada ao
corpo, conforme explica Propp (1992). Contudo, a embriaguez s6 desperta o riso quando nédo é
total: “Nao sdo engracados os bébados, mas os ‘altos’. A embriaguez que chega ao vicio nunca
pode ser ridicula” (PROPP, 1992, p. 50). Desse modo, uma das particularidades do estilo de
Gogol “[...] estd no uso de certo modo comedido dos procedimentos da comicidade” (PROPP,
1992, p. 47). Assim como os gordos de suas historias ndo sdo muito gordos — Bdbtchisnki e
Daobtchinski, por exemplo —, os bébados limitam-se a uma aparvalhada aura de embriaguez.

O corpo lembra também o cheiro, ressalta Propp (1992), e essa propriedade ndo escapa
ao riso gogoliano. A comicidade do cheiro pode ser percebida em vérias das obras do autor,
como em O inspetor geral, em que 0 juiz-assistente cheira a vodka “[...] como se tivesse
acabado de sair de uma destilaria” (GOGOL, 2009, p. 50). No conto “O nariz”, o major
Kovaliov reclama das maos do barbeiro, que “estdo sempre fedendo”. Ja em “O capote”, as
escadas que levam ao apartamento do alfaiate Pietrovitch, além de se encontrarem encharcadas
de agua e lavagem, sdo tomadas “[...] daquele cheiro de alcool que consome os olhos e ¢ bem
constante em todas as escadas de servico de Petersburgo” (GOGOL, 1990, p. 34). As descri¢des
dos cheiros, portanto, desvelam aspectos cémicos do homem — seja sua mesquinhez, seu modo
de vida corrupto ou simplesmente a imundicie da existéncia nos suburbios urbanos.

Outra manifestacdo de comicidade pode ser percebida na compara¢do do homem a
animais ou objetos. Comparac@es desse tipo, de acordo com Propp (1992), apenas séo risiveis

em determinadas condigdes:
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Ha animais cuja aparéncia, ou aspecto exterior, fazem-nos lembrar certas qualidades
negativas dos homens. Por isso a representacdo de uma pessoa com o aspecto de
porco, macaco, gralha ou urso indica as qualidades negativas correspondentes do
homem. A similitude com animais aos quais ndo sdo atribuidas qualidades negativas
(a aguia, o falcdo, o cisne, o rouxinol) ndo provoca o riso (p. 66).

Em Gogol, frequentemente nos deparamos com esse aspecto comico. O prefeito de O
inspetor geral, irritado com dois policiais, exclama: “Mas que ursos desajeitados — como batem
essas botas! Entram de uma forma que parecem descarregar uma tonelada da carruagem”
(GOGOL, 2009, p. 113). E continua com as reprimendas: “Psiu! (Tapa-lhe a boca) Corveja
como um urubu. (Imitando) Cumprindo ordens! Parece rugir dentro de um barril!” (GOGOL,
2009, p. 113). Em Ivan Fiodorovitch Chponka e a sua tia, outra novela de Gogol, Vassilissa
Kasporovna refere-se ao vizinho como “velho suino” e Ivan Fiodorovitch tem pesadelos em
que a futura esposa possui “cara de ganso”.

Caso inverso ocorre quando o animal se humaniza, 0 que caracteriza outra situacéo
cobmica. Em lvan Fiodorovitch Chponka e a sua tia também encontramos exemplos desse tipo.
Na descri¢do da casa da tia, surge uma porca que, “[...] passeando-se pelo quintal com seus
dezasseis porquinhos, levantou o focinho com ar interrogativo” (GOGOL, 2004, p. 257). Propp
(1992) destaca que, na obra gogoliana, a humanizacdo dos animais algumas vezes é levada ao
absurdo, e que esse carater acaba por reforgar o efeito comico da narrativa. E o caso de “Diario
de um louco”. No conto, o protagonista depara-se com a existéncia de duas cadelinhas que
conversam e que, inclusive, escrevem cartas uma a outra. Contudo, ele surpreende-se com 0
fato apenas no primeiro momento, passando depois a aceitd-lo, ja que “[...] muitas coisas
semelhantes ja aconteceram” (GOGOL, 1990, p. 61): recorda-se de boatos a respeito de vacas
comprando cha em mercados e de peixes falando em linguas estranhas. Para Propp (1992), “[...]
a inverossimilhanca justifica-se pelo fato de que o mundo € mostrado através do prisma das
percepcdes de um maluco” (p. 69).

A comparacdo do homem a um objeto também esta presente na prosa gogoliana, e,
conforme Propp (1992), é cdmica pelos mesmos motivos da representacdo humana em vestes
de animal. Em O inspetor geral, no momento em que o prefeito xinga Bobtchinski e
Débtchinski, refere-se a eles como “matracas malditas”. No conto “Diario de um louco”,
Popréshin diz que o chefe de se¢do tem “cara de pote de farmacia” e que o diretor do
departamento se parece com uma rolha. Desse modo, o carater de uma personagem é definido
através da comparagdo com uma coisa que a torna ridicula.

O riso provocado por alogismos também constitui uma manifestacdo da comicidade.

Nessa situagdo comica, “[...] os homens dizem coisas absurdas ou realizam ag¢des insensatas”
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(PROPP, 1992, p. 107). Os alogismos, por conseguinte, podem ser tanto manifestos quanto
latentes. No primeiro caso, de acordo com Propp (1992), sdo cdmicos em si mesmos. J& no
segundo, exigem o desmascaramento para que surja o riso. Ao relacionar esse aspecto da
comicidade a obra gogoliana, Propp (1992) identifica sua presenca em personagens como
Bobtchinski e Ddbtchinski, por exemplo, que parecem ter dificuldade em juntar ideias e
expressar-se logicamente através delas. Quando tentam contar ao prefeito e aos demais sobre a
chegada do suposto inspetor na cidade, acabam incluindo na narrativa assuntos despropositados
e observacOes que nada tem a ver com a questdo. Ja em A briga dos dois lvans, Propp (1992)
compreende um alogismo das agdes quando uma camponesa pde para arejar ao vento nao
apenas as roupas de Ivan Nikiforovitch, mas também sua espingarda.

De acordo com Propp (1992), em situacBes em que “[...] as pessoas acontecem pequenos
reveses, quando elas de repente apanham uma chuva forte, ou deixam cair seus pacotes, ou 0
vento carrega o chapéu, ou tropegam e caem, os presentes riem” (p. 93). O carater desse riso,
segundo o autor, depende do grau da desgraca ocorrida, pois, se 0 caso mostrar-se grave, a
comicidade pode ser suplantada pela piedade e pelo desejo de ajudar aquele que sofreu o
acidente. A distracdo esta frequentemente associada a esse tipo de comicidade e vai ao encontro
do que Bergson (2001) considera uma a¢do mecanica e inconsciente do corpo.

Para Bergson (2001), assim, tal faceta cOmica consiste em um esquecer-se de si mesmo:
“As atitudes, os gestos € os movimentos do corpo humano sao risiveis na exata medida em que
esse corpo nos faz pensar numa simples mecanica” (p. 22). Os casos de distracdo, alias, sdo
constantemente encontrados na obra de Gogol, revelando, em muitas das vezes, 0s motivos
mesquinhos da preocupacéo que possibilita que determinada personagem distraia-se e torne-se
risivel. Propp (1992) lembra o prefeito de O inspetor geral que, aflito pelo risco de ser
desmascarado em sua corrupcao, pega uma caixa de papel ao invés do chapéu que quer pér na
cabeca. Quando o préprio prefeito percebe o equivoco, langa ao ch&o a caixa e, irritado, pega o
chapéu. A percepcdo da distragdo provoca, portanto, o riso.

Propp (1992) aponta outro exemplo da comicidade por distragdo em lvan Fiodorovitch
Chponka e a sua tia. Ao entrever a possibilidade de casar o sobrinho que ja passa dos trinta
anos, a tia entrega-se a felizes devaneios com os futuros netos e acaba protagonizando uma cena

cbmica;

Muitas vezes, estando a fazer algum bolo que nunca confiava a cozinheira, distraia-se
imaginando o netinho a volta dela a pedir bolinho e ela a estender-lhe a melhor fatia;
ora, 0 raio do cdo, entrando do quintal, aproveitava-se e roubava-lhe o bocado
apetitoso, e ela s6 dava conta quando o barulho feliz de mastigacdo do animal a fazia
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emergir dos seus pensamentos e a atacar de imediato o cio com o aticador (GOGOL,
2004, p. 271).

Em um trecho seguinte, ficamos sabendo que, por conta de tais distragdes, a tia deixa
até mesmo de cacar, algo que constituia até entdo seu passatempo preferido. A mudanca de
habito se da “[...] sobretudo depois de ter abatido uma gralha em vez de uma perdiz, coisa que
nunca antes lhe acontecera” (GOGOL, 2004, p. 271). No caso dessa narrativa, a distragio
cOmica possui menos um carater de acusagdo e refere-se mais ao dominio da psicologia
humana, como salienta Propp (1992).

Na literatura satirica e humoristica, de acordo com as consideragdes de Propp (1992), a
ideia de fazer alguém de bobo € muito comum. Segundo o autor, o termo russo que designa
esse ato é oduratchivanie, que pode ser entendido a partir do significado do verbo oduratchivat
— deixar alguém com cara de bobo, engabelar. Assim, a vitima de oduratchivanie manifesta no
ato sua prépria imbecilidade — durak: bobo, imbecil —, caindo na armadilha por sua culpa ou

ndo. Propp (1992) argumenta que:

A presenca de duas personagens possibilita 0 desenvolvimento de um conflito, de uma
luta, de uma intriga. Cada uma dessas personagens pode ter a seu redor um grupo de
adeptos ou de parceiros. A luta pode ser travada entre personagens centrais positivas
e negativas, ou entre duas figuras negativas (p. 99).

Esse artificio cdmico, conforme acredita Propp (1992), constitui um dos sustentaculos
fundamentais da trama das comédias. O procedimento do oduratchivanie é amplamente
difundido no teatro popular de marionetes, na commedia dell’arte italiana e nas antigas
comédias classicas europeias, além de ser encontrado também na obra de Shakespeare.
Portanto, ndo € a toa, destaca Propp (1992), que nos grandes comedidgrafos russos “[...] hd um
extraordinario interesse pela assim chamada comédia de intriga” (p. 100). Na obra de Gogol,
os exemplos mais claros dessa situacao estdo em O inspetor geral e Almas mortas.

Ademais, a lingua também proporciona meios para que se manifeste o riso. Para Propp
(1992), ela “[...] constitui um arsenal muito rico de instrumentos de comicidade e de zombaria”
(p. 119). Dentre tais instrumentos, podemos citar os trocadilhos, os paradoxos, as tiradas e
algumas formas de ironia. Os nomes das personagens gogolianas, alias, representam um
exemplo dessa comicidade linguistica — ndo todos 0s nomes, mas apenas aqueles de tipos
negativos, pois apontam para seus defeitos.

Propp (1992) recorda alguns casos em que isso acontece. Em Ivan Fiodorovitch

Chponka e a sua tia, o professor de graméatica chama-se Nikifor Timoféevitch Deepritchéstie,
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que lembra uma forma de gerdndio. Outros exemplos sdo os nomes Khlestakov — de chlestat .
chicotear —, Derjimorda — de dierjat . segurar + morda: forcas — e Manilov — de manit’: atrair
—, todos deixando entrever, de certo modo, a personalidade de quem os possui. A comicidade
dos nomes gogolianos também pode aparecer associada a repeticdes sonoras, como em AKaKi
Akékievitch. “O conjunto de sons é cdmico em si, independente do significado que possa ter e
torna os nomes ridiculos” (p. 131), explica Propp (1992).

Queremos ainda apontar para a comicidade associada ao carater. Para Bergson (2001):
“E cOmica a personagem que segue automaticamente seu caminho sem se preocupar em entrar
em contato com os outros” (p. 100). O riso, desse modo, surge para corrigir essa distragao.
Segundo o autor, a personagem cémica é um tipo: “Em certo sentido, poderiamos dizer que
todo carater comico, desde que se entenda por carater o que ha de pronto em nossa pessoa, 0
gue estd em nos no estado de mecanismo montado, capaz de funcionar automaticamente”
(BERGSON, 2001, p. 111). Assim, “[...] s6 somos risiveis pelo lado de nossa personalidade
que se furta a nossa consciéncia” (BERGSON, 2001, p. 126).

Ademais, como ressalta Propp (1992), é necessario certo exagero para criar um carater
comico: “Examinando os caracteres comicos da literatura russa do século XIX, ndo € dificil
verificar que eles sdo construidos de acordo com o principio da caricatura” (PROPP, 1992, p.
134). A caricatura, por sua vez, ndo se baseia sobre qualquer tipo de exagero, mas
necessariamente sobre um exagero comico, aquele que desnuda um defeito do homem. Propp

(1992) explicita o procedimento do seguinte modo:

A esséncia da caricatura foi reiteradamente definida de modo convincente e correto.
Toma-se um pormenor, um detalhe; esse detalhe é exagerado de modo a atrair para si
uma aten¢do exclusiva, enquanto todas as demais caracteristicas de quem ou daquilo
que é submetido a caricaturizacdo a partir desse momento sdo canceladas e deixam de
existir. A caricatura de fendmenos de ordem fisica (um nariz grande, uma barriga
avantajada, a calvicie) ndo se diferencia em nada da caricatura de fendmenos de ordem
espiritual, da caricatura dos caracteres (p. 88-89).

Logo, a representacdo cOmica e caricatural de um carater consiste em eleger uma
particularidade humana e exagera-la. Gogol, observador perspicaz que era, coloriu sua literatura
de personagens caricaturescas — pensemos no avaro Pliichkin, de Almas mortas —, cuidando,
contudo, para que elas ndo acabassem desvinculadas da realidade. Propp (1992) afirma que as
caricaturas gogolianas sdo, de certo modo, atenuadas, indicando como exemplo a carta que
Khlestakdv escreve, ridicularizando os habitantes da cidade. Ao final, ele faz uma ressalva: “De

resto, o povo aqui ¢ hospitaleiro e bonachio” (GOGOL, 2009, p. 171). Com isso, o nivel

caricatural é reduzido e a verossimilhanca das personagens acentuada, ndo deixando, porém, de
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serem comicas. Para Propp (1992), nessa medida reside o principio gogoliano: “[...] apesar de
todos os seus aspectos negativos, os homens de Gogol sao vivos” (p. 137).

Assim, existem personagens coOmicas que parecem ndo possuir caracteristicas negativas,
OuU gue apresentam, a0 mesmo tempo, caracteristicas positivas e negativas. Isso é possivel
porque, como lembra Propp (1992), “[...] na vida ndo existem pessoas absolutamente negativas
nem pessoas absolutamente positivas” (p. 139). Mesmo assim, rimos de tais personagens,
mantendo por elas uma espécie de simpatia. Bergson (2001) tem um ponto de vista semelhante
em relagdo a essa questdo, afirmando que a personalidade comica “[...] muitas vezes é uma
personagem com a qual comegamos simpatizando materialmente” (p. 144). Nessa perspectiva,
divertimo-nos com o que ha de risivel na personagem e, durante algum tempo, consideramo-la
como uma companheira. No entanto, segundo Bergson (2001), esse estado de animo logo se
desfaz: “A simpatia que pode fazer parte da impressdo da comicidade é uma simpatia bem
fugaz. Também ela provém de uma distragdo. E como 0 pai severo que, as vezes, por
esquecimento, se associa a uma traquinice do filho, mas logo se detém para corrigi-la” (p. 146).
Além disso, Propp (1992) salienta 0 seguinte: “No momento em que o tipo negativo se

transforma em positivo significa que chegou a hora de terminar” (p. 139) a comédia.

3.1.1.2 A sétira

Reservamos este topico em especial para a satira porque, em Gaégol, ela se manifesta de
modo especial — n&o restrita a determinadas situacfes, mas percebida no todo da narrativa. De
acordo com Lélia Duarte (2006), a satira consiste em uma espécie de “riso engajado” com
propdsito de critica social, mas sempre associado a comicidade. O carater satirico, alias, ndo se
sustenta fora do ambito comico, tanto que representa uma das principais formas do riso de
zombaria.

Avenida Niévski, novela gogoliana, pode ser tomada como exemplo de satira. Em um
dos trechos da obra, o narrador usa de tom satirico para descrever a elegancia dos funcionarios
que trabalham no Ministério do Exterior e que passam pela famosa avenida: “[...] se distinguem
pela nobreza de suas ocupacdes e habitos. Deus, como séo belos os cargos e as funcdes publicas!
Como elevam e comprazem a alma!” (GOGOL, 2012, p. 11). Uma leitura ingénua de Avenida
Niévski, sobretudo de passagens como essa, poderia suscitar a ideia de que o autor tinha em alta
conta o funcionalismo publico e que via com bons olhos tal sistema hierarquico. Entretanto,

basta-nos pesquisar a biografia de Gogol para percebermos que sua opinido era exatamente
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contréria a expressa no trecho acima. Considerando a aversdao que o autor possuia pelo
carreirismo vigente no servigo publico de S&o Petersburgo, o carater satirico da obra torna-se
mais evidente.

Segundo Propp (1992), o narrador também ridiculariza a moda da alta sociedade que
desfila pela “[...] todo-poderosa avenida Niévski” (GOGOL, 2012, p. 3). Em outra passagem,
temos conhecimento de “[...] suigas singulares, que, com uma arte extraordindria e admiravel,
passam por baixo da gravata, sui¢cas aveludadas, acetinadas, negras como zibelina ou carvao”

(GOGOL, 2012, p. 12). Mais adiante, sdo descritos os trajes das damas:

E que mangas de roupas de senhoras encontramos na avenida Niévski! Ah, que
encanto! S&o um pouco parecidas com duas esferas de baldo a gas, como se a senhora
fosse erguer-se no ar de repente, caso o marido ndo a segurasse; pois é tdo facil e
agradavel erguer no ar uma senhora como levar a boca uma taga cheia de champanhe
(GOGOL, 2012, p. 15).

A obra consiste, portanto, em uma narrativa que, zombando dos costumes da sociedade
petersburguesa e da futilidade de sua existéncia, provoca o riso. Na perspectiva da satira, esse
riso desempenha fungdo ideoldgica, como afirma Lélia Duarte (2006), pois “[...] fala a uma
sociedade que vé degradados os seus valores e procura resgata-los, sem divida porque acredita
na ideologia que eles representam (ou porque esta lhe convém)” (p. 57).

E importante destacar, ainda, o problema apontado por Propp (1992) em relagdo a
esséncia da comicidade e suas formas. De acordo com o autor, 0s pressupostos tedricos sobre
0s quais se pautam alguns escritores, editores e criticos sdo baseados em uma distingédo
equivocada entre os principios ideal e artistico que comp&em uma obra. Propp (1992) sustenta
que tais principios devem ser percebidos enquanto uma unidade, ja que ¢ impossivel “[...]
conhecer-se uma idealidade elevada separada de uma alta qualidade artistica” (PROPP, 1992,
p. 184). Assim, quando essa unidade ndo é conservada no ambito da comédia, pode-se chegar
a uma ideia enganadora a respeito das leis especificas da comicidade, como é o caso da teoria
dos dois aspectos do comico.

Aqui, Propp (1992) aponta para a separagdo que, as vezes, é feita entre satira e
humorismo. Essa distingdo resulta da concepcdo de superioridade que comumente é associada
a satira e ao tipo de riso que ela suscita, em comparacdo a ideia de inferioridade atribuida a um
outro tipo de comicidade, o tipo humoristico ndo satirico que configura um riso “bufo”,
conforme indica Propp (1992). Para o autor, o erro estd em considerar que 0s dois elementos,
satira e humorismo, sdo baseados em aspectos diferentes da comicidade, quando “[...] um

estudo sistematico da comicidade, seja em obras de caréater satirico ou ndo, leva a conclusdo de
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que os procedimentos do comico sdo, em ambos os casos, perfeitamente idénticos” (PROPP,
1992, p. 185). De acordo com Propp (1992), portanto: “O desnudamento satirico é o fim,
enquanto o conjunto dos procedimentos necessarios a comicidade constitui o meio, 0s
instrumentos gragas aos quais se alcanga o objetivo” (p. 185-186). Desse modo, o erro incorrido
pelos partidarios da teoria dos dois aspectos da comicidade estd em néo distinguir logicamente

o fim dos meios.

3.1.1.3 Aironia

Na ironia, segundo Propp (1992), expressa-se uma ideia mas, implicitamente,
subentende-se outra. Assim, através das palavras “[...] diz-se algo positivo, pretendendo, ao
contrario, expressar algo negativo, oposto ao que foi dito” (PROPP, 1992, p. 125). Por meio
desse procedimento, a ironia revela alegoricamente os defeitos daquele ou daquilo que se torna
alvo da zombaria, nisso consistindo a comicidade da pretensdo irénica. Podemos considerar,
portanto, que a ironia significa o contraste entre uma realidade e uma aparéncia.

A respeito dessa ideia, Muecke (1995) sugere como exemplos irdnicos as situagdes em
que um ladrdo é roubado por outra pessoa e em que um instrutor de natacdo acaba se afogando.
A ironia, em ambos os casos, indica “[...] a improbabilidade deste evento, isto é, a disparidade
entre 0 que se pode esperar e 0 que acontece realmente” (MUECKE, 1995, p. 73-74). Portanto,
quanto maior for essa disparidade, maior se torna a ironia implicada. Na obra de Gégol, aliés,
temos um exemplo irdnico se pensarmos no conto “O nariz”, em que o major Kovalidv, a
despeito de toda a sua ambicdo em tornar-se um alto funcionario, uma figura social importante,
vé-se em apuros quando o proprio nariz torna-se aquilo que ele tanto deseja para si,
evidenciando a insignificancia e a natureza ridicula do major.

Muecke (1995) sustenta a opinido de que “[...] toda arte, ou toda literatura, €
essencialmente irdnica” (p. 18) por seu grau de complexidade e de reflexdo. Para o autor,
guando o apelo presente na arte é simples e imediato, mais absorvente, ela ndo comporta a
ironia. Além disso, a natureza irdnica, de acordo com Muecke (1995), pressupde o elemento da
alazonia: “Assim como o ceticismo pressupde credulidade, a ironia precisa de ‘alazonia’, que ¢
0 vocabulo grego para fanfarronice; mas, em obras sobre ironia, € o termo reduzido para
qualquer forma de autoconfianc¢a ou ingenuidade” (p. 19).

Por conseguinte, a ironia ndo se relaciona apenas a competéncia linguistica, mas pde em

evidéncia aspectos culturais e ideoldgicos para que seu sentido seja alcancado. Isto posto,
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Muecke (1995) resgata algumas das consideracGes de Kierkegaard a respeito da ironia,
destacando que ela ndo atinge plenamente seu objetivo quando é direcionada a alguém
demasiado ingénuo. Sob essa perspectiva, a ironia somente se mostra a um sujeito desenvolvido
ironicamente: “Na verdade, quanto mais desenvolvido polemicamente for um individuo, mais
ironia ele encontrara na natureza” (MUECKE, 1995, p. 61).

No mesmo sentido, Lélia Duarte (2006) afirma que a ironia serve a literatura quando se
destina ndo a um leitor passivo, “[...] mas atento e participante, capaz de perceber que a
linguagem ndo tem significados fixos e que o texto Ihe pode apresentar armadilhas e jogos de
enganos dos quais devera, eventualmente, participar” (DUARTE, 2006, p. 19). Logo, a ironia
surge associada a sagacidade: “[...] ¢ mais intelectual e mais proxima da mente que dos sentidos,
¢ mais reflexiva e consciente que lirica ou envolvida” (DUARTE, 2006, p. 19). Exemplo dessa
concepcao irbnica pode ser percebido no discurso de Sécrates com sua maiéutica — técnica que
provoca davidas e que abala certezas até entdo consolidadas.

Lélia Duarte (2006) define ainda dois graus de evidéncia da ironia: enquanto no primeiro
o dito irénico pretende ser percebido como tal, no segundo o objetivo é manter a ambiguidade.
A autora classifica este Ultimo como ironia humoresque. Esse procedimento irénico, portanto,
mantém “[...] em davida perene aquele leitor que procura um sentido final para o texto,
obstinando-se em decifrar as suas incongruéncias, sem atentar para o carater ludico, fluido e
instavel da linguagem que o constitui” (DUARTE, 2006, p. 32). A obra gogoliana, como ja
vimos, possui essa esséncia ambigua, colocando constantemente o leitor no espaco entre a
afirmacdo e a negacao.

Geralmente, os exemplos irdnicos presentes em Goégol sdo impregnados de uma
entonacdo escarnecedora, como aponta Propp (1992). Na novela A briga dos dois Ivans, no
momento em que descreve 0s encantos da cidade de Mirgorod, o narrador destaca que as cercas
estdo sempre decoradas com objetos “[...] que fazem com que se tornem ainda mais pitorescas”
(GOGOL, 2014, p. 31). Em seguida, em tom exclamativo, proprio da ironia, diz que a praga é
repleta de charcos — também entendidos, no contexto, por pocas de agua:

Se vocé se aproximar da praga, decerto vai parar por um tempo para admirar a vista:
um charco, um charco admirdvel! O Gnico que vocé vai conseguir ver! Ele ocupa
quase toda a praca. Uma beleza de charco! Casas e casebres, que a distancia podem
ser tomadas por montes de feno empilhados ao redor, surpreendem-se com a beleza
do charco (GOGOL, 2014, p. 31).

Encontramos outro caso de ironia em Avenida Niévski, como quando o narrador

exclama: “A todo-poderosa avenida Niévski! A (nica alegria do pobre num passeio em
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Petersburgo!” (GOGOL, 2012, p. 3). Também a seguinte passagem, apontada por Propp (1992),
¢ irOnica por seu ar de zombaria, mesmo ausente de entonagdo: “[...] as vezes, passam mujiques
russos, afobados para chegar ao trabalho, de botas tdo sujas de cal que nem mesmo o canal
Ekatierinski, famoso por sua limpeza, seria capaz de lavéa-las” (GOGOL, 2012, p. 6). Nesses
exemplos, sobretudo, percebemos que, como ironista, Gégol capta as dualidades e as multiplas
possibilidades de sentido através de sua visdo de mundo e as explora em enunciados irénicos

que, porém, so serdo compreendidos pelo leitor se este também apreender a inversdo pretendida.

3.2 O texto épico

Passamos, agora, ao segundo assunto que compde este capitulo: o da epicidade. A fim
de que possamos considerar teoricamente o elemento épico, julgamos necessario comecar pelo
comeco, ou seja, pelos mais antigos poemas épicos que chegaram completos até nds e que se
tornaram um marco fundamental para a teoria literaria: a lliada e a Odisseia de Homero, poeta
grego que viveu na segunda metade do século VIII a. C. Pela importancia que estas duas obras
representam aos estudos poéticos, ha trés milénios servindo de base a reflexdo critica e
conceitual no campo das artes e da literatura, ndo poderiamos, pois, deixa-las de fora de nosso
trabalho. Além disso, esse resgate as narrativas homéricas complementa as consideragdes de
Platdo e de Aristoteles no que diz respeito aos géneros e a epopeia.

Tanto a lliada quanto a Odisseia, segundo Carlos Alberto Nunes (2015a), baseiam-se
em material preexistente, ndo resultando apenas da imaginacdo criadora do poeta. 1sso quer
dizer que, apropriando-se de elementos miticos ja existentes em lendas, sagas e poemas de
proporces menores, em historias da tradicdo popular, Homero elaborou e organizou as duas
narrativas épicas, matizando-as com seu talento poético. Desse modo, “[...] coube a Homero a
primeira sintese grandiosa, em que emprestava feicdo monumental a epopeias menores,
imprimindo-lhes cunho pessoal” (NUNES, 20153, p. 31).

Na Illiada, Homero narra os acontecimentos da Guerra de Trdia. Entretanto, parte de um
episddio secundario — a briga entre Agamemnone e Aquiles por conta de Briseide — que dura
apenas alguns dias em uma campanha de dez anos, e, mesmo assim, consegue “[...] apresentar-
nos em painéis gigantescos toda a Guerra de Tréia” (NUNES, 2015b, p. 7). Furioso com
Agamémnone por este ter Ihe tomado Briseide, uma troiana mantida como escrava, Aquiles
retira-se dos combates e ameaca abandonar a guerra com seus soldados. Os gregos, percebendo

que a auséncia de Aquiles os enfraquece contra os troianos, sentem o peso do erro de
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Agamémnone, que pede ao guerreiro que volte a lutar ao seu lado. Aquiles, porém, ndo cede.
Nisso, Patroclo, seu primo, é vencido e morto por Heitor de Troia. S6 entdo Aquiles decide
retornar a guerra a fim de vingar-se pela perda de Patroclo. O poema termina com os funerais
de Heitor e com a certeza da queda de Troia.

A Odisseia, por sua vez, é a epopeia que narra o retorno dos soldados gregos a sua terra
natal, sobretudo de Odisseu, rei de itaca. O regresso, contudo, é dificultado por inimeros
motivos — seja a furia dos deuses, seja a ambicdo dos homens — e se prolonga durante anos.
Odisseu, o herdi do poema, conta suas aventuras “[...] no empenho de retornar para a patria,
depois de conquistada, saqueada e destruida Troia, e de terem sido massacrados ou vendidos
como escravos seus moradores” (NUNES, 2015b, p. 7). Apos Odisseu conseguir escapar de
Calipso, divindade que, por amor, mantinha-o preso em uma ilha, sdo narrados episddios em
que o herdi precisa por em préatica sua astlcia e perseverancga para vencer 0s perigos que surgem
durante a jornada de volta para casa. Enquanto isso, em ltaca, a esposa Penélope e o filho
Telémaco resistem contra os pretendentes que almejam tomar o lugar de Odisseu. Auxiliado
por Atena, o herdi finalmente consegue retornar a sua terra e vingar-se daqueles que usurpam
seus bens e sua mulher.

E possivel perceber, por conseguinte, que a lliada e a Odisseia diferem entre si em
alguns aspectos. Um deles aponta para o heroi de cada narrativa. Enquanto que Aquiles, na
Iliada, é o her6i movido pelos impulsos da célera e pelos arrebatamentos da alma, Odisseu, na
Odisseia, € aquele que, mantendo a calma, consegue raciocinar da maneira mais perspicaz e
arquitetar planos engenhosos para salvar-se. Assim, Nunes (2015b) caracteriza Aquiles como
o guerreiro “[...] que, por ndo saber dominar as paixdes, causa a morte do amigo, de grande
namero de companheiros e precipita o desenrolar dos acontecimentos de que decorre o0 seu fim
prematuro” (p. 8), e Odisseu como o “[...] homem maduro, de grande e variada experiéncia e
com admirdvel dominio de si mesmo” (p. 8).

Por isso, ao discorrer sobre a epopeia, Northrop Frye (1973) destaca que a lliada pode
ser entendida como um “canto de célera” e a Odisseia como uma “epopeia de regresso” de

carater romanesco. Para o autor, esta Gltima representa a historia

[...] de um her6i escapando incolume de perigos incriveis e chegando no momento
exato para reclamar a esposa e frustrar os vildos, mas nossa sensacao fundamental é
muito mais prudente, enraizada em toda a nossa aceitagdo de natureza, sociedade e
lei, do verdadeiro senhor da casa voltando para reclamar o que Ihe pertence (FRYE,
1973, p. 313).
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Essa ideia também é defendida por Nunes (2015a), que aproxima a Odisseia do género
do romance e mantém a Iliada como a legitima epopeia. Ele sustenta que, se por um lado
encontramos na lliada “[...] tradi¢bes milenares das tribos do mundo helénico, em suas variadas
etnias, com certa base historica, ainda que transfigurada pelos mitos” (2015a, p. 10-11), por
outro percebemos na Odisseia um tema universal que “[...] brota mais da fantasia dos poetas do
que de fatos propriamente historicos” (20153, p. 13). Sob essa perspectiva, 0 tema central da
Odisseia é essencialmente psicologico, alcancando seu ponto principal no momento do
reconhecimento entre o herdi e sua esposa.

Outro aspecto em que as duas obras apresentam-se distintas diz respeito ao grau de
dificuldade que os leitores podem encontrar no contato com as narrativas homéricas. Segundo
Nunes (2015b), a Odisseia conta com maior numero de leitores em relacdo a lliada, atingindo
maior popularidade. Esse fato resulta, conforme o autor, ndo apenas da natureza do assunto,
mas também da estruturagdo dos poemas: “O tracado da lliada é complicado, sendo mais
dificilmente apreendida a ideia fundamental, que empresta unidade ao poema” (NUNES,
2015b, p. 7). Em compensacao, a estrutura da Odisseia é considerada de mais facil apreensao
“[...] e, digamos, artisticamente de melhor planejamento, pela disposi¢do concéntrica, em que
0 préprio herodi do poema relata suas aventuras” (2015b, p. 7). A narra¢do da Odisseia, além
disso, pode instigar o maior envolvimento do leitor, que anseia por saber como terminara a
historia e que fim sera dado as personagens. De acordo com Nunes (2015b), a obra configura-
se como “[...] puro romance, de enredo bem-arquitetado” (p. 8).

O ultimo aspecto que desejamos salientar é a unidade de concep¢do da lliada em
oposicdo a pluralidade da Odisseia. Ambas, conforme ja dissemos, sdo compostas de narrativas
anteriores a sua producdo, narrativas que Homero reuniu em dois poemas, maiores em questao
de extensdo e de importancia. Entretanto, sobre a qualidade técnica das obras, Nunes (2015a)
considera a Odisseia inferior a lliada por suas incongruéncias e pela dificuldade que o poeta
parece ter em iniciar, de fato, a historia. Segundo o autor, tais incongruéncias devem-se a
passagens contraditorias e a arranjos mal elaborados no momento da organizagdo de alguns
episddios, justamente pelo fato de que a obra se constrdi sobre fontes variadas. Em

contrapartida, para Nunes (2015a), a Iliada mantém sua coeréncia e unidade:

[...] a sintese grandiosa € justamente a lliada tradicional, cujos episodios se acham
concatenados de maneira tdo sabia que tém sido baldadas todas as tentativas de
eliminar qualquer deles ou de dispd-los sob perspectiva diferente. Desse modo
chegamos a conclusdo da unidade da Iliada. Ainda que composta de material
heterogéneo, da mais variada procedéncia, sente-se que sua feitura obedeceu a um
plano arquitetonico de linhas sébrias e de equilibrio perfeito (p. 52).
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Apesar disso, tanto a Iliada como a Odisseia foram e continuam sendo 0s monumentos
épicos que fundamentam o género narrativo por representarem suas primeiras manifestacoes.
Ja na Grécia Antiga ambas as obras eram apreciadas e, inclusive, recitadas em festejos publicos
ao gosto do auditorio, inicialmente em episodios isolados e depois em sua sequéncia natural.
Os fildsofos da Antiguidade, por sua vez, tomaram-nas como ponto de partida para formular
muitos de seus conceitos sobre a criacao artistica e literaria, e, ainda hoje, apoiamo-nos em tais

preceitos a fim de compreender os caminhos da producéo poética e sua esséncia.

3.2.1 Platéo e Aristoteles sobre a epopeia

Platdo (428 a. C. — 347 a. C., aproximadamente), em sua obra A Republica, esbogou pela
primeira vez, no pensamento ocidental, a distingdo dos gé€neros literarios. Tendo no “Livro I1”
manifestado sua opinido em relacdo aos artistas e aos poetas, considerados como falseadores da
verdade e responsaveis por deturparem as leis divinas e por rebaixarem os deuses com sua arte,
no “Livro III” o filoésofo classifica os géneros ao abordar seu grau de narragdo e de imitacéo.
Na voz de Socrates enquanto personagem dos dialogos, Platdo determina que “[...] em poesia e
em prosa ha uma espécie que ¢ toda de imitagao” (2001, p. 118), como € o caso da tragédia e
da comédia. Além disso, diz que ha outra espécie, de narracdo pelo proprio poeta — na qual se
inserem os ditirambos —, e uma terceira que é constituida tanto pela imitagdo quanto pela
narracao, portanto, mista — na qual se encontram as epopeias.

Nesse didlogo, Socrates e Adimanto concordam sobre algumas ideias e chegam a
determinados conceitos. Enquanto a tragédia € considerada o género mais elevado, pois é a “[...]
forma sem mistura que imita o homem de bem” (PLATAO, 2001, p. 124), a comédia é
reservada a imitacdo das baixezas e das vulgaridades. Em ambas as formas oculta-se a voz do
poeta, permanecendo apenas as falas das personagens que imitam a¢gdes humanas. Ja a epopeia
é a forma que mistura narracao e imitacdo. Para exemplifica-la, Socrates sugere como exemplo
a lliada e lembra um dos trechos iniciais em que o poeta narra as suplicas de Crises, uma troiana,

pela libertacdo da filha, capturada pelos gregos:

“Sabes, portanto, que até este ponto da epopeia é o proprio poeta que fala e ndo tenta
voltar o nosso pensamento para outro lado, como se fosse uma pessoa que dissesse, e
ndo ele. E depois disto, fala como se Crises fosse ele mesmo e tenta 0 mais possivel
fazer-nos supor que ndo é Homero que fala, mas o sacerdote, que é um ancido. E quase
todo o resto da narrativa esta feito deste modo, sobre os acontecimentos em ilion, em
Itaca e as provacdes em toda a Odisseia” (PLATAO, 2001, p. 116).
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De todo modo, fica claro ao longo do didlogo que, se 0s poetas se propdem a imitar, que
imitem “[...] o que lhes convém desde a infancia” (PLATAO, 2001, p. 120), ou seja, a coragem,
a sensatez, a liberdade e as demais qualidades dessa espécie. Quanto a baixeza, “[...] ndo devem
pratica-la nem ser capazes de a imitar, nem nenhum dos outros vicios, a fim de que, partindo
da imitagdo, passem ao gozo da realidade” (PLATAO, 2001, p. 120). E interessante ainda
destacar os aspectos da vida e os carateres englobados pela baixa imitagdo: mulheres que
criticam os deuses ou 0 marido ou que se lamentam de seus sofrimentos, escravos, homens
perversos ou covardes, homens que dizem coisas vergonhosas, tanto bébados quanto sébrios, e
ainda os loucos.

No “Livro X encontramos questdes mais aprofundadas na génese da criacao artistica e
poética. Embora comece por declarar que possui respeito e dedicacdo por Homero desde a
infancia por ser ele “[...] o primeiro mestre e guia de todos esses belos poetas tragicos”
(PLATAO, 2001, p. 450), Socrates dedica-se a recusar em sua cidade ideal os poetas que
praticam a mimese por considera-los o0 oposto do conhecimento verdadeiro. Em seu dialogo
com Glauco, Sécrates aponta: “[...] a principiar em Homero, todos os poetas sdo imitadores da
imagem da virtude e dos restantes assuntos sobre os quais compdem, mas ndo atingem a
verdade” (PLATAO, 2001, p. 461). Portanto, em sua concepgio, os imitadores ndo possuem
conhecimento profundo sobre aquilo que imitam.

Ainda de acordo com as palavras de Socrates, o carater do poeta condiz com as baixezas
da alma, estas entendidas como arrebatamentos, como o oposto do comedimento e do

equilibrio:

“Ora, 0 que contém material para muita e variada imitagdo é a parte irascivel; ao passo
que o carater sensato e calmo, sempre igual a si mesmo, nem é facil de imitar nem,
quando se imita, é facil de compreender, sobretudo num festival e perante homens de
todas as proveniéncias, reunidos no teatro” (PLATAO, 2001, p. 468-469).

Por isso, através da reflexdo que se estende durante o didlogo, os interlocutores
concordam que, no que diz respeito a poesia, apenas devem ser aceitos na Republica hinos aos
deuses e encOmios aos vardes honestos, e nada mais. Sécrates alerta que, caso contrario, se a
Musa que inspira a lirica ou a epopeia for acolhida, “[...] governardo a tua cidade o prazer e a
dor, em lugar da lei e do principio que a comunidade considere, em todas as circunstancias, o
melhor” (PLATAO, 2001, p. 472).
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Aristételes (384 a. C. — 322 a. C., aproximadamente), diferentemente de seu mestre
Platdo, guia-se sobretudo por preocupacgdes de ordem estética, e, em sua obra Poética, avanca
para uma nova percepcao do processo mimético e dos géneros literarios. Embora ndo tenha
formulado claramente o conceito de mimese, segundo Angélica Soares (2003), Aristoteles
diferencia 0 modo de percepcdo da realidade e o da arte ao afirmar que o prazer decorrente da
mimese nao se explica pelo que se sente em relagcdo ao mundo empirico. O filésofo percebe que
“[...] as coisas que observamos ao natural e nos fazem pena agradam-nos quando as vemos
representadas em imagens muito perfeitas como, por exemplo, as reproducbes dos mais
repugnantes animais e de cadaveres” (ARISTOTELES, 2004, p. 42).

De acordo com Aristételes, a tragédia, a comédia, a epopeia e os ditirambos sdo artes
imitativas. Entretanto, diferem entre si em trés aspectos: “[...] ou porque imitam por meios
diversos ou objetos diferentes ou de outro modo e ndo do mesmo” (ARISTOTELES, 2004, p.
37). Desse modo, a producdo poética se distingue segundo aspectos formais e conteudisticos.

Além disso, o fildsofo salienta que “[...] imitar é natural nos homens desde a infancia”
(ARISTOTELES, 2004, p. 42) e que hé prazer na arte da imitacio. A poesia, assim, pode ter se
originado dessas duas causas naturais e, mais tarde, ter se dividido segundo a natureza de cada
poeta: “[...] 0s mais nobres imitaram acdes belas e acbes de homens bons e os autores mais
vulgares imitaram agdes de homens vis” (ARISTOTELES, 2004, p. 43). A imitacdo de acdes
belas o filésofo refere-se a tragédia, enquanto que as acles baixas designa a comédia. Em
relacdo aos demais géneros, a tragédia adquire status privilegiado e é definida por Aristoteles

como

“[...] aimitacdo de uma acdo elevada e completa, dotada de extensdo, numa linguagem
embelezada por formas diferentes em cada uma das suas partes, que se serve da acéo
e ndo da narracdo e que, por meio da compaixdo e do temor, provoca a purificacéo de
tais paixdes” (2004, p. 47-48).

Assim, a tragédia desempenha um papel de destaque ao longo da Poética, sendo apenas
0s quatro ultimos capitulos dedicados ao género que aqui mais nos interessa: o0 épico. Sobre os
elementos que constituem a epopeia, Aristoteles indica que “[...] encontram-se todos na
tragédia, mas os elementos da tragedia ndo figuram todos na epopeia” (2004, p. 47). Entende-
se que a epopeia, por significar uma imitacdo, assim como a tragédia, aproxima-se desta,
embora seja diferente quanto a sua extensdo: “[...] uma esforca-se o mais possivel por durar
uma so revolucdo do Sol ou demorar pouco mais, enquanto a epopeia, ndo tendo limite de
tempo, é diferente neste aspecto” (ARISTOTELES, 2004, p. 47).
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Desse modo, para o filésofo, o género épico diverge dos demais em razdo de sua
quantidade de episddios e de sua pluralidade de historias:

“Na verdade, nos dramas, 0s episddios sdo curtos, enquanto que a epopeia é alongada
por eles. Com efeito, o argumento da Odisseia ndo é longo: certo homem anda errante
muitos anos fora do seu pais, vigiado por Poséidon e sozinho, e, entretanto, em sua
casa, 0S seus bens sdo desbaratados por pretendentes que conspiram também contra o
seu filho. Ento, chega ele, depois de sofrer uma tempestade e, dando-se a conhecer a
alguns, ataca e salva-se, matando 0s seus inimigos. Isto é o enredo propriamente dito;
tudo o mais sio episodios” (ARISTOTELES, 2004, p. 74).

Essa caracteristica da epopeia torna possivel “[...] apresentar muitas a¢cdes realizadas
simultaneamente, através das quais, desde que sejam apropriadas ao assunto, se aumenta a
elevagio do poema” (ARISTOTELES, 2004, p. 94). Nesse aspecto, o texto épico ultrapassa os
limites da tragédia, em que a acdo se desenvolve apenas com base no que é representado no
palco pelos atores. Conforme Aristoteles, esse diferencial da epopeia “[...] contribui, assim,
para dar grandiosidade, proporcionar uma mudanc¢a ao ouvinte e introduzir variedade com
episadios diversos” (2004, p. 94).

Quanto ao enredo, o filésofo destaca que deve ser construido com base em uma agao
Unica e completa para que, “[...] tal como um ser vivo Unico e inteiro, produza um prazer
proprio” (ARISTOTELES, 2004, p. 91). Toma por exemplo desse preceito a lliada, de Homero,
destacando que o poeta ndo procurou descrever em seu poema a guerra inteira, mas, utilizando-
se de um episédio particular, acabou por abarca-la integralmente, e nisso consiste sua
grandiosidade: “O enredo teria ficado grande e dificil de abranger de um sé relance ou, entéo,
era comedido na extensdo, mas complicava-a com incidentes diversos. Por conseguinte,
pegando numa sé parte, tratou de outras partes em numerosos episodios” (ARISTOTELES,
2004, p. 91-92).

Mesmo assim, Aristoteles conclui a Poética reafirmando a superioridade da tragedia e

a eleva a um patamar acima do texto épico:

“[...] € melhor porque tem tudo que a epopeia tem (ja que até pode usar 0 mesmo
metro) e tem ainda um elemento que ndo é de menos importancia, como a masica (e
0 espetaculo), através dos quais se produzem os mais vivos prazeres. Por conseguinte,
tem vivacidade tanto na leitura como nas representagdes. E também realiza o objetivo
da imitacdo numa extensao menor (com efeito, o que é mais concentrado agrada mais
do que o que é diluido em muito tempo; e dou o exemplo de alguém que,
eventualmente, pusesse o Edipo de Séfocles em tantos versos quantos os que a lliada
tem)” (2004, p. 105-106).
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Por conseguinte, desde a Antiguidade, a critica literaria voltada aos géneros baseia-se,
sobretudo, nas consideragdes deixadas por Platdo e depois por Aristoteles, as vezes
apropriando-se delas sob diferentes prismas. A forma tradicional da epopeia, contudo,
permanece hoje como um género envelhecido, acabando por ceder lugar ao romance, género
mais conveniente ao individualismo e as preocupa¢des com o inconsciente humano que
caracterizam nossa existéncia atual. A esséncia do €pico, no entanto, “[...] se manifesta toda
vez que se tem a intencdo de abarcar a multiplicidade dindmica da realidade em uma sé obra,
criando-se uma unidade” (SOARES, 2003, p. 42).

3.2.2 Aspectos gerais e a esséncia épica

Resgatamos, ainda, consideracOes teoricas interessantes ao estudo do género épico,
como as que Northrop Frye expBe em sua obra intitulada Anatomia da critica (1973). Em
relacdo aos géneros literarios, o autor acrescenta ao drama, ao €pos e a lirica um quarto género,
o da ficcdo. Ao longo de sua explanacéo, Frye (1973) distingue o épos e a ficcdo sob diferentes
aspectos, o que nos permite delinear o conceito que o autor possui sobre a obra épica. Assim,
Frye (1973) comega por esclarecer o que, na verdade, considera por epopeia: “[...] obras nas
quais o principio da apresentacdo é o discurso oral” (p. 244). Nessa perspectiva, o épos envolve
“[...] toda a literatura, em verso ou prosa, que tente de algum modo preservar a convenc¢ao da
recitagdo e da audiéncia que escuta” (FRYE, 1973, p. 244). Em contrapartida, ao género
denominado ficcdo o autor associa a caracteristica da pagina impressa. O principal ponto de
afastamento entre um género e outro, entretanto, consiste no fato de que a epopeia constréi-se
de forma episddica e a ficcdo de modo continuo.

Frye (1973) manifesta ideias pertinentes no que diz respeito ao herdi, tanto do modo
imitativo elevado como do imitativo baixo. Sobre o herdi que participa do primeiro tipo de obra
mimética, o autor destaca: “Se superior em grau aos outros homens, mas néo a seu meio natural,
o heréi é um lider. Tem autoridade, paixdes e poderes de expressdo muito maiores do que 0s
nossos, mas o que ele faz sujeita-se tanto a critica social como a ordem da natureza” (FRYE,
1973, p. 40). Este, segundo o0 autor, é o heroi encontrado na maior parte das tragédias e das
epopeias. Quanto ao herdi referente a0 modo imitativo baixo, por outro lado, Frye (1973)
afirma: “N&o sendo superior aos outros homens e seu meio, o herdi é um de nds: reagimos a

um senso de sua humanidade comum, e pedimos ao poeta 0s mesmos canones de probabilidade
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gue notamos em nossa experiéncia comum” (p. 40). Essa espécie de personagem, por sua vez,
pode ser percebida nas comédias e nas ficgdes realisticas.

Ainda em relacdo ao carater heroico da personagem principal de uma epopeia, Dino Del
Pino (1970) considera que “[...] os herdis épicos sdo tipos especiais, onde ndo estdo apenas
retratadas as mais excelsas virtudes humanas, como a coragem, a bravura, a inteligéncia, mas,
ainda, forcas divinas, sobre-humanas” (p. 63). Sob esse ponto de vista, o autor destaca que 0s
herdis de Homero, por exemplo, séo semideuses, estdo em um patamar mais elevado em relacdo
ao restante dos homens. Representam, além disso, her6is nacionais, “[...] isto €, assumem
carater simbdlico por representar os valores mais significativos do espirito de um povo” (DEL
PINO, 1970, p. 63).

Desse modo, o autor define a obra épica a partir do seguinte: “A epopeia é uma espécie
literdria em verso que narra fatos memoraveis, e sua finalidade era, originalmente, pelas
caracteristicas de universalidade que possuia, servir de modelo ou de ligdo a um povo” (DEL
PINO, 1970, p. 61-62). Nessa concepgdo, por conseguinte, participam como pilares
constituintes do género o heroismo e o nacionalismo. Se, através do heroismo, sdo ressaltados
0s aspectos mais significativos da natureza humana, por meio do nacionalismo a epopeia figura
como uma forma de fixagdo da histéria de um povo: “As lendas primeiras se reunem e se
interligam para fornecer um sentido global do espirito de uma civilizagdo e as linhas mestras
de uma cultura que se torna consciente de si mesma e dos valores que abriga” (DEL PINO,
1970, p. 62).

A opinido de Angélica Soares (2003) quanto a caracterizacdo geral da epopeia é de
mesmo sentido. Para ela, a obra épica, enquanto narrativa literaria, de natureza heroica,
grandiosa e nacional, apresenta, “[...] juntamente com todos os elementos narrativos [...], uma
atmosfera maravilhosa que, em torno de acontecimentos histéricos passados, reline mitos,
herois e deuses, podendo-se apresentar em prosa [...] ou em verso” (SOARES, 2003, p. 39).
Além disso, em relacédo a estruturacdo da obra, ela “[...] deve fazer-se por adigéo, justapondo-
se, em pequena ou grande escala, trechos independentes, que evoluem progressivamente, sem
uma preocupacéo imediata com o fim” (SOARES, 2003, p. 41).

Outras consideragOes relevantes sdo apontadas por Helena Parente Cunha (1999). A
autora destaca que, na obra épica, deve haver um distanciamento entre o narrador e 0 mundo
narrado, e que tal distanciamento ““[...] favorece a inalterabilidade de animo do autor que nédo
experimenta as oscilagoes do estado afetivo lirico” (CUNHA, 1999, p. 110). Ademais, aponta

que os fatos narrados acontecem no tempo passado e que esse tipo de texto requer uma quota
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de grandiloquéncia, ou seja, a existéncia de “[...] episodios espetaculares, batalhas sangrentas,
exaltacdo de herois sobre-humanos em luta contra a fortuna, intervencdes fantasticas dos deuses
ou de forgas sobrenaturais, enfim, todo um arsenal de grandiosidade” (CUNHA, 1999, p. 109).

Por fim, a autora ainda salienta que “[...] a epopeia se ocupa com as acles das
personagens nobres e, quanto & maneira, utiliza a narrativa, feita na pessoa do poeta, que pode
também assumir personalidades diversas” (CUNHA, 1999, p. 110). Quanto a progressdo dos
acontecimentos, argumenta que os fatos obedecem a um “[...] desenrolar progressivo e
meticuloso que prende a atencao do leitor e desvia seu interesse do desenlace” (CUNHA, 1999,
p. 113). Helena Parente Cunha (1999) ainda chama a atencéo para a autonomia das partes que
compdem a epopeia. Para ela, ndo se deve anular “[..] a visdo de conjunto, mas as
particularidades sdo tdo importantes que os episddios ganham vida relativamente autonoma”
(1999, p. 114).

Entretanto, é importante destacarmos que a predominancia de uma tendéncia — seja
lirica, dramatica ou épica — ndo anula a possibilidade de, na mesma obra, encontrarmos marcas
de outros modos literarios. Dificilmente uma narrativa podera ser percebida como puramente
tragica ou puramente épica, por exemplo. De acordo com Carlos Reis em O conhecimento da
literatura (2013), por modos literarios entendemos basicamente os trés modos funcionais da

literatura: o lirico, o narrativo e o dramatico. Contudo, destaca:

Uma tal distingdo, reconhecendo a predominancia de uma certa dindmica de
representacdo modal, ndo deve, no entanto, ser encarada como rigidamente exclusiva;
de facto, se dizemos d’Os Lusiadas que predominantemente contemplam o modo
narrativo podemos afirmar também que certos episédios (como o de Inés de Castro,
no canto I11) assumem uma entoa¢do modal lirica (REIS, 2013, p. 175).

Logo, compreendemos que a obra literaria esta sujeita a inferéncias e contaminacdes de
outros modos e géneros além daquele que se apresenta em maior escala. Outro exemplo
lembrado por Carlos Reis (2013) pode ser reconhecido no romance Robinson Crusoe, de Daniel
Defoe, “[...] que complementa o seu modo fundamentalmente narrativo com uma outra
caracterizagdo modal, de indole autobiografica, que é a que decorre da importancia nele
assumida pelo relato da vida do herdi” (REIS, 2013, p. 177).

Do mesmo modo, em nossa perspectiva a respeito dos géneros literarios e das obras
interpretadas no proximo capitulo, consideramos que mesmo nas narrativas de teor épico podem
ser percebidas influéncias de outros géneros e de elementos associados a outros modos da
literatura — 0 c6mico, 0 romanesco ou o histdrico, por exemplo. Esse deslocamento de certos

aspectos de seus campos habituais, por conseguinte, ndo prejudica a natureza da obra, mas a
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complementa. Assim, no caso de Gogol, o épico ndo se apresenta inteiramente segundo a
concepgdo classica do género, enquanto uma forma “pura”, mas originado de uma esséncia
épica.

Sobre isso, Emil Staiger fornece-nos considera¢bes fundamentais. Em Conceitos
fundamentais da Poética (1997), obra em que revé as nogdes de épico, lirico e dramatico, o
autor distingue entre a Epica enquanto forma — portanto, enquanto género — e o épico enquanto
esséncia. Segundo seu ponto de vista, existe, sem davidas, uma relacédo entre lirico e a Lirica,
épico e a Epica e dramatico e o Drama, uma vez que 0s mais tipicos exemplos do épico s&o
encontrados nas epopeias, por exemplo. Contudo, como ja apontamos anteriormente e
conforme reafirma Staiger (1997), considerar que uma obra possa apresentar-se puramente
lirica, épica ou dramatica consiste em uma conclusao precipitada, pois “[...] qualquer obra
auténtica participa em diferentes graus e modos dos trés géneros literarios” (STAIGER, 1997,
p. 15). Em vista disso, é possivel denominar um drama como lirico e um romance como
dramatico.

Entretanto, para que esse deslocamento se cumpra, Staiger (1997) destaca que é

necessario compreender a natureza de tais aspectos:

Quando chamo um drama de lirico, ou um romance de dramaético [...] é porque sei o
que quer dizer lirico e dramatico. N&o passo a saber isso, ao me recordar de todas as
poesias liricas e de todos os dramas que existem. Essa profusdo enorme de obras viria
apenas confundir-me. Antes tenho em mim uma ideia do que seja lirico, épico e
dramatico. ldeia esta que me ocorreu a partir de algum exemplo. O exemplo tera sido,
provavelmente, uma obra literaria. Mas nem mesmo isso é imprescindivel. Posso ter
vindo a conhecer a “significacdo ideal” — para falar como Husserl — do “lirico” por
meio de uma paisagem, e do épico, talvez, por uma leva de imigrantes, uma discussao
pode ter-me incutido o sentido do “dramatico” (p. 14-15).

Assim, a ideia enquanto esséncia nem sempre depende das caracteristicas formais do
género, podendo nascer de uma atitude que, por sua for¢a de expressdo, venha a predominar ao
longo da obra. De acordo com Staiger (1997), essa postura essencial para 0 homem épico
consiste na acao de registrar e de apresentar algo segundo determinado ponto de observacéo.
Nesse sentido, a apresentagao “[...] é a esséncia da poesia épica” (STAIGER, 1997, p. 83). Para
0 autor, a linguagem épica apresenta alguma coisa, contempla os homens e seu modo de vida a
partir de um viés expositivo e de um posicionamento especifico.

Por conseguinte, em uma obra de natureza épica, ndo importa tanto o fim, mas aquilo
gue constitui 0 meio, ou seja, todo o contexto sobre o qual se constrdi a narrativa, as

personagens que nela agem e as situacdes que se sucedem. O autor épico, portanto, “[...] ndo
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avanca para alcancar o alvo, e sim da-se um alvo para poder avangar e examinar tudo em volta
atenciosamente” (STAIGER, 1997, p. 93). A lliada, por exemplo, parece ndo ter um final bem
definido, interrompendo-se apenas. De modo semelhante, as aventuras protagonizadas por
Tchitchicov em Almas mortas interessam ao leitor mais do que a informacdo sobre como
termina a histdria. Cada episddio possui sua propria autonomia.

Staiger (1997) relaciona os conceitos de lirico, épico e dramatico, além disso, as
virtualidades da existéncia humana e a questdo do “tempo originario” do pensamento
heideggeriano, do homem como tempo. Sob essa perspectiva, Staiger (1997) sustenta que,
enquanto a existéncia lirica recorda, a épica torna presente e a dramatica projeta. Para o autor
épico, nesse sentido, “[...] a vida, como quer que esteja datada, esté ai defronte. Quer narre o
pecado de Adao e Eva ou o Juizo Final, o épico traz tudo para diante de nossos olhos, como se
estivesse vendo com os seus” (STAIGER, 1997, p. 172). Isso ndo significa, contudo, que o
autor épico limita-se ao que acontece agora, mas que “[...] ele configura o presente e
fundamenta a vida tornada presente, mostrando de onde ela procede” (STAIGER, 1997, p. 172).

No epilogo de Conceitos fundamentais da Poética, percebemos uma retomada da
problematica em torno das no¢des abordadas durante a obra e uma tentativa de torna-las mais

claras. Para isso, tendo em vista a questdo do épico, Staiger (1997) expGe o seguinte:

Denomina-se epopeia uma longa narrativa em versos. Toda longa narrativa em versos
é épica? Nao! Existem algumas que tendemos a chamar de liricas, como por exemplo
o0 “Julian” de Eichendorff. Por outro lado chamamos também o romance de obra épica,
embora ele ndo seja nenhuma narrativa em versos e também nenhuma epopeia
propriamente. Aqui ha uma situacdo de impasse. Uma epopeia é uma narrativa em
versos. Nem toda narrativa em versos € épica. Um romance ndao é uma narrativa em
Versos, portanto ndo é uma epopeia, mas é ainda assim uma obra épica (p. 184).

Essa confuséo de conceitos, de acordo com Staiger (1997), pode ser resolvida com a
distingdo entre os substantivos Lirica, Epica e Drama e os adjetivos lirico, épico e dramatico.
Os primeiros “[...] s3o usados em geral como terminologia para o ramo a que pertence uma obra
poética considerada, globalmente, segundo caracteristicas formais determinadas” (STAIGER,
1997, p. 185). Ja os segundos definem a esséncia da obra por meio de fendmenos estilisticos e
“[...] conservam-se como nomes de qualidades simples, das quais uma obra determinada pode
participar ou ndo” (STAIGER, 1997, p. 186). Portanto, a esséncia do épico, por exemplo, ndo
se restringe as epopeias em seu modelo classico, mas pode manifestar-se em outras espécies de
textos, independentemente do ramo ao qual pertencam. Conforme acredita Staiger (1997),
podemos assim falar de romances ou elegias épicas na medida em que a esséncia da

apresentacdo se manifesta nessas obras.
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3.2.3 O épos segundo Bakhtin

Em relacdo ao carater épico, destinamos este momento de nosso trabalho a exposi¢édo
das ideias que Mikhail Bakhtin desenvolve no capitulo “Epos e romance” de sua obra intitulada
Questdes de literatura e de estética (2014). Pela relevancia de suas consideracdes a respeito do
épico enquanto género e pela leitura que faz de Almas mortas, ndo poderiamos deixar o autor
de fora de nosso estudo, embora sua perspectiva sobre a narrativa gogoliana percorra caminhos
que, as vezes, diferem dos nossos.

Ao abordar questdes metodoldgicas pertinentes ao estudo do romance — género que
constitui o foco tedrico de seu livro —, Bakhtin (2014) estabelece, no capitulo que apontamos,
relacBes comparativas entre 0 romance e a epopeia tradicional. Apresentando esses paralelos,
procuraremos nos deter no que concerne a obra épica. Assim, 0 autor comeca por apontar que
0 romance € o Unico género literario ainda em transformacdo, enquanto que 0s outros
manifestam-se a partir de suas formas acabadas. A epopeia, a proposito, é descrita por Bakhtin
(2014) como um género criado ha muito tempo e, atualmente, bastante envelhecido.

Além disso, o autor distingue o romance e a epopeia com base no tempo representado.
Para ele, o primeiro relaciona-se ao presente ainda néo acabado e significa o contato vivo com
0 agora em constante desenvolvimento, refletindo as transformag6es de uma época que continua
em seu processo de constituicdo. O segundo género, por sua vez, representa o “passado
absoluto” e seu mundo “[...] ¢ isolado da contemporaneidade, isto é, do tempo do escritor (do
autor e dos seus ouvintes), pela distdncia épica absoluta” (BAKHTIN, 2014, p. 405). Nessa
perspectiva, 0 contexto sobre o0 qual se constroi a epopeia é o passado nacional épico em forma
de lenda: “O mundo da epopeia ¢ o passado heroico nacional, ¢ o mundo das ‘origens’ e dos
‘fastigios’ da histdria nacional, o mundo dos pais e ancestrais, 0 mundo dos ‘primeiros’ e dos
‘melhores’” (BAKHTIN, 2014, p. 405).

Por conseguinte, enquanto o romance baseia-se no elemento inacabado da vida e
apresenta-nos personagens que evoluem ao longo da narrativa, a obra épica, conforme sustenta
Bakhtin (2014), jamais pode configurar um poema sobre o tempo presente, pois significa uma
historia inteiramente formada e situada no passado distante. Desse modo, a orientacao do autor
épico, aquele responsavel por articular o discurso da epopeia, “[...] € a orientagdo de uma pessoa
que fala sobre o passado inacessivel, a disposicdo devota de um descendente” (BAKHTIN,

2014, p. 405). Tal devocao, alias, aproxima-se do carater sagrado da epopeia tradicional.
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Por esse motivo, além de razdes que envolvem o estilo e o carater imagetico, Bakhtin
(2014) afirma que o discurso épico diferencia-se do discurso situado no presente, e aponta como
exemplo desse afastamento Eugénio Oneguin, romance em versos escrito pelo autor russo
Aleksandr Puchkin: “O meu amigo Oneguin, de valor, / Nasceu as margens do Neva, / Talvez
nasceste também 14, / Ou 14 brilhaste, meu leitor! / Por 14 também eu passei —/ Porém no Norte
eu ndo me dei” (PUCHKIN, 2010, p. 28). Trata-se de uma voz contemporanea que fala aos seus
contemporaneos sobre um cenario também contemporaneo, conforme argumenta Bakhtin
(2014). No caso da epopeia, diferentemente, 0 mundo representativo das personagens encontra-
se em um nivel totalmente inacessivel, em que valores e tempos estdo separados pela distancia
épica.

De acordo com Bakhtin (2014), quando essa fronteira imanente a forma épica néao é
respeitada, a epopeia enquanto género perde sua significacdo. O apagamento da distancia
fundamental do épico, para o autor, culmina no romance: “O material épico transpde-Se para 0
romanesco, para uma area de contato, passando pelo estagio da familiarizagdo e do riso”
(BAKHTIN, 2014, p. 407). Em relacdo ao elemento cémico, por sinal, Bakhtin (2014)
considera gque ele apenas pode manifestar-se quando a narrativa permite uma inferiorizacdo do
objeto representado, ndo sendo proprio dos géneros elevados como o da epopeia. Nessa
perspectiva, 0 riso associa-se ao tempo presente, ou seja, a época contemporanea que conserva
o seu potencial de atualizacdo: “A atualidade da época ¢ uma atualidade de nivel ‘inferior’ em
comparac¢do com o passado épico” (BAKHTIN, 2014, p. 411). Em consequéncia, no momento
em que os herois atualizam-se — no sentido de tornarem-se contemporaneos —, eles passam a
pertencer ao romance.

Ainda sobre o riso, o autor ressalta que este aspecto “[...] destrdi a distancia épica e, em
geral, qualquer hierarquia de afastamento ideologico” (BAKHTIN, 2014, p. 413). Nesse
sentido, define-se que todo elemento comico requer aproximacao para que cumpra seu efeito:
“Um objeto ndo pode ser coOmico numa imagem distante; é imprescindivel aproxima-lo, para
que se torne comico” (BAKHTIN, 2014, p. 413). Segundo considera, apenas quando o objeto
representado se torna tdo proximo que se possa vira-lo do avesso é que se pode suscitar o riso,
pois 0 mundo deixa de figurar-se distante e temivel para apresentar-se familiar. O riso, sob esse
ponto de vista, realiza uma dessacralizag&o.

Em relacéo ao posicionamento do autor, Bakhtin (2014) considera que o deslocamento
do centro temporal, no romance, permite ao escritor “[...] Sob todas as suas mascaras e aspectos,

mover-se livremente no campo do mundo que €é representado, o qual, na epopeia, era
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absolutamente inacessivel e fechado” (BAKHTIN, 2014, p. 417). Dessa maneira, 0 romancista
pode mostrar-se no campo da representacdo como quiser, seja participando da conversa das
personagens, seja atacando abertamente seus inimigos literarios. Isso significa que, com o
romance, tornam-se possiveis novas relacdes com o mundo representado e supera-se a distancia
épica. O universo da epopeia, de acordo com Bakhtin (2014), conhece uma Unica concep¢éo de
mundo e esta é obrigatoriamente compartilhada tanto pelas personagens como pelo autor e pelos
ouvintes.

Nesse ponto, Bakhtin (2014) toma Almas mortas por exemplo e manifesta suas ideias a
respeito da obra. Para ele, embora Gogol tenha pretendido criar uma epopeia sobre 0 povo
russo, inspirando-se na forma da Divina Comédia de Dante, o que o autor conseguiu foi escrever
uma satira menipeia®, ja que nio se distanciou o suficiente do mundo representado em Almas
mortas: “Ele foi incapaz de sair daquela esfera do contato familiar uma vez entrado nela, e ndo
pode transferir para esta esfera as imagens concretas distanciadas” (BAKHTIN, 2014, p. 417).
Na concepcdo bakhtiniana, tais imagens distanciadas, proprias da epopeia, € as imagens do
contato familiar vinculadas ao tempo presente ndo podem encontrar-se no mesmo nivel de
representacdo. Por isso, o autor defende a insustentabilidade do projeto de Gdgol que se
embasava no poema de Dante: “Gdgol nao teria tido éxito em passar do inferno e da escuridao
para o purgatorio e para 0 paraiso com as mesmas personagens e na mesma obra: era impossivel
uma passagem continua” (BAKHTIN, 2014, p. 418).

Por conseguinte, Bakhtin (2014) considera que a obra de Gogol compreende uma
tragédia do género, “[...] entendendo-se 0 género ndo no sentido formalista, mas como zona e
campo da percepcao de valores e da representacdo do mundo” (BAKHTIN, 2014, p. 418). Isso
significa que, na opini&o do autor, Gogol desviou-se do caminho épico ao ndo conseguir manter
o foco sobre o plano de representacdo da obra e ao confundir-se entre passado e presente:
“Gogol perdeu de vista a Russia” (BAKHTIN, 2014, p. 418). Portanto, ao invés de alcancar o
patamar da epopeia, Almas mortas situa-se no universo do romance.

Concordamos com Bakhtin (2014) no que diz respeito as caracteristicas que estruturam
a forma tradicional da epopeia e que fundamentam o género literario ao qual ela pertence. Ndo
temos motivos para ignorar que, nas obras épicas que constituem o canone, encontram-se 0s
tragos formais resgatados por Bakhtin (2014), tais quais o “passado absoluto” e acabado, a

distancia épica, o carater heroico e sagrado do universo representado etc. Dessa maneira,

8 Forma de satira em prosa que apresenta estrutura e extensdo semelhantes as do romance e que critica a
mentalidade de uma sociedade. E possivel que a satira menipeia tenha sido criada por Menipo de Gadara, escritor
grego antigo.
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compreendemos que, conforme sustenta Bakhtin (2014), Almas mortas ndo representa um
exemplo tipico de obra épica como a lliada por sua inadequacao aos parametros estruturais do
género. N&o € nossa intencdo enquadrar a obra gogoliana em um sistema fechado, justamente
porque ela constitui-se ambigua.

Entretanto, acreditamos que Almas mortas e Taras Bulba conservam sua esséncia épica
no sentido defendido por Staiger (1997) e consideramos que, embora a leitura de Bakhtin (2014)
desenvolva-se por outro viés, talvez mais conceitual, suas ideias permitem, de certo modo,
nossa perspectiva. Ja dissemos, no primeiro capitulo de nosso trabalho, que nossa concepc¢éo
interpretativa dos textos literarios ndo possui carater fundamentalista, e, por isso, tendemos a
um olhar mais sensivel direcionado a obra, mesmo quando sdao envolvidos aspectos tedricos
“acabados” e pouco maleaveis — como € 0 caso do passado épico. Portanto, apesar da afirmacéo
de Bakhtin (2014) de que Gégol ndo alcancou a ideia de obra épica em Almas mortas por ndo
seguir as regras do género, sera que a intencao épica do autor ndo pode ser percebida em sua
obra? Serd que a esséncia dessa intencdo ndo se manifesta na prdpria natureza da narrativa
gogoliana? Embora Gégol ndo a tenha concluido, a parte de Almas mortas que chegou até nds
parece oferecer possibilidades que viabilizam nosso estudo.

Sugerimos, entdo, repensar alguns momentos da exposi¢ao de Bakhtin (2014) em “Epos
e romance” a fim de esclarecer nosso ponto de vista e a ideia de que a argumentagdo do autor
ndo anula nossa proposi¢ao. Para comegar, ressaltamos o fendmeno do “criticismo de géneros”
que, no século XVIII, com a ascensdo do romance, influencia toda a literatura. Ao descrever
essa transformacdo impulsionada pela passagem do romance de género secundario a género
predominante, Bakhtin (2014) aponta que as demais formas literarias acabam por “romancizar-
se”, em maior ou menor grau. Como exemplos desse novo momento, 0 autor menciona a
“romancizagdo” do drama — em especial, o naturalista —, do poema — com Don Juan, de Byron
— e até mesmo da lirica — como a de Heine. Com isso, 0 autor destaca a estilizagdo de géneros
que, até entdo, conservavam seu antigo canone. A partir da supremacia do romance enquanto
género, “[...] as linguagens convencionais dos géneros estritamente canénicos comecam a ter
uma ressonancia diferente, diferente dagquela época em que o romance nao pertencia a grande
literatura” (BAKHTIN, 2014, p. 399).

Por conseguinte, os géneros literarios “romancizados” tornam-se mais livres, admitindo
um carater de renovagdo e introduzindo novas problemaéticas. Esse resgate historico que
Bakhtin (2014) elabora em seu texto permite-nos esbocar um caminho paralelo: se o romance,

em sua expansao, afeta os demais géneros literérios, estes também compartilham, em alguma
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medida, os elementos que lhes sdo intrinsecos com o género romanesco. Além disso, como o
proprio Bakhtin (2014) afirma, a “[...] ossatura do romance enquanto género ainda esta longe
de ser consolidada, e ndo podemos ainda prever todas as suas possibilidades plasticas” (p. 397).

Isto posto, torna-se admissivel que uma obra literaria, embora ndo se estruture
formalmente enquanto epopeia, conserve um carater predominantemente épico como sua
esséncia. Essa ressignificacdo dos géneros literérios, por sinal, j& havia sido percebida na Russia
com Puachkin, poeta anterior a Gogol que pode ser considerado o criador do anti-género na
literatura de seu pais. Seus procedimentos liricos, por exemplo, afastam-se de tal modo dos
conceitos convencionais de composicao que seu poema “Rusldn e Ludmila” ja foi abordado
pela critica como um “ndo-poema”. Além disso, citamos anteriormente seu romance em Versos
Eugénio Oneguin, outro exemplo de deslocamento de género.

Outro ponto que desejamos sublinhar é o que se relaciona a questao temporal. Bakhtin
(2014) é categorico ao afirmar que a obra épica representa um contexto distanciado
temporalmente de seu autor e inacessivel a ele, porém, admite que h& casos em que a
contemporaneidade e o passado acabado encontram-se, indicando como exemplo a Ciropedia
de Xenofonte, discipulo de Socrates. O foco de representagdo da obra “[...] & 0 passado, 0 herdi
é o Grande Ciro. Mas o0 ponto de partida da representacdo € a realidade da época de Xenofonte:
é justamente ela que dita os pontos de vista e as orienta¢des para certos valores” (BAKHTIN,
2014, p. 418). Na Ciropedia, portanto, o tempo presente configura-se como o principio da
orientacdo literaria e ndo exclui, de acordo com Bakhtin (2014), a representacdo do passado
heroico. Assim, compreendemos que tal aspecto talvez ndo seja determinante para a negagédo
da esséncia épica de Almas mortas, podendo ser relativizado.

Em outro momento de “Epos e romance”, Bakhtin (2014) estabelece que a vida atual
vulgar, “inferior”, ndo pode ser representada pelos géneros elevados, nos quais se situa a
epopeia tradicional. Para o autor, esse universo transitério era contemplado apenas pelos
géneros inferiores, como 0s que se associavam a criacdo comica popular e que posteriormente
deram origem ao romance através de suas raizes folcloricas. Nesse sentido, a “ridicularizagdo
da atualidade vivente”, nos termos de Bakhtin (2014), e, consequentemente, o elemento risivel,
ndo podem estar presentes na obra épica. Entretanto, em Almas mortas, percebemos que tanto
a vida atual vulgar quanto o comico convivem ambiguamente sob a sua natureza épica. Rindo
de sua sociedade contemporanea, Gégol acaba enaltecendo-a por meio de um prisma de

grandiosidade. Assim, em nossa perspectiva, Gégol ndo perdeu de vista a Rassia no sentido
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atribuido por Bakhtin (2014), mas mostrou os homens russos como realmente sdo — obviamente,
do ponto de vista do autor.

Referimo-nos ainda a uma questdo que, alias, diz respeito justamente ao ponto de vista.
Segundo Bakhtin (2014), o fim da distancia épica promovido pela familiarizacdo comica da
figura humana criou a possibilidade de encarar o homem em sua disparidade consigo mesmo e
com o mundo em que vive. Desse modo, no romance, um dos principais temas “[...] €
justamente o tema da inadequacdo de um personagem ao seu destino € a sua situacao”
(BAKHTIN, 2014, p. 425). Se ele consegue ajustar-se inteiramente, “[...] entdo, o seu excedente
de humanidade pode se realizar na imagem principal do her6i” (BAKHTIN, 2014, p. 425), e tal
excedente depende da orientagdo formal e conteudistica do autor para se realizar.

O que queremos apontar é que nessa orientacdo do autor, ou seja, nos moldes de sua
visdo do mundo, encarnam-se as possibilidades de existéncia humana que a obra literaria
conserva. Essa ideia é permitida pelas posi¢cdes assumidas por Bakhtin (2014) em sua
exposicdo, especialmente quando afirma que a humanidade excedente pode se realizar ndo
apenas nas personagens, mas no ponto de vista do autor. Dessa forma, mesmo que 0s homens
da narrativa de Gogol nédo sejam herois como os de Homero, a intencao épica existe no autor e

manifesta-se na obra criada por ele.

3.3 Uma visao “essencial”

O ultimo tépico de nosso capitulo é, a0 mesmo tempo, o fechamento deste momento de
nosso trabalho e a possibilidade de entrevermos uma ponte para o proximo passo. Apos termos
desenvolvido aparato tedrico sobre os temas do humorismo e da epicidade, elucidado seus
principais aspectos e considerado suas relacfes com a literatura de Gdégol, acreditamos ter
chegado a um ponto que, de certo modo, transita tanto pela esfera do riso quanto pelo carater
épico que compdem a base desse estudo. Referimo-nos as raizes populares da obra gogoliana.

Como dissemos em um capitulo anterior, Gégol conheceu profundamente as coisas do
povo e elas acabaram por constituir ndo apenas sua identidade, mas também aquilo que ele criou
e escreveu. Diferentemente dos escritores russos que nasceram e pereceram em realidades
urbanas, Gogol formou-se na cultura popular dos povoados ucranianos e conservou-a por toda
a vida, mesmo durante as longas viagens que fez ao estrangeiro. Conforme destaca Bakhtin
(2014) ao pensar sobre o autor a luz do discurso comico popular, a “[...] vida sem uniformes e

sem graus atraiu-o com uma forga extraordinaria” (BAKHTIN, 2014, p. 437). Assim, a vida
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primeva do interior da Ucrania, com suas historias e tradi¢des, significa, na obra de Gogol, a
fonte que influenciou sua visdo de mundo.

Por conseguinte, somos de opinido de que podemos encontrar N0 povo russo o cerne de
uma visao “essencial” do génio criativo em Gogol. Nesse sentido, tanto a esséncia do riso como
a esséncia do épico estdo enraizadas em solo popular porque é sempre do povo que partem as
narrativas gogolianas — de baixo, para Bakhtin (1996), porque diz respeito a terra, ao sentimento
de entrar em comunhdo com ela. Na concepcéo artistica de Gogol, 0s mujiques, 0S C0Ssacos, 0s
homens das camadas populares mais baixas, sdo as personagens mais nobres, em comparacao
aos altos funcionérios e aos generais.

Sob essa perspectiva, ao considerarmos os indices de epicidade apresentados até aqui,
tais quais o carater de apresentacdo, o nacionalismo, o tempo passado, a sucessdo de episodios
gue comportam a multiplicidade da realidade em uma Unica narrativa, etc., podemos perceber
que a esséncia épica, em Gogol, surge da intencdo de expor a historia do povo russo —
obviamente, ndo de toda a Russia e nem de todas as suas épocas, mas sob determinado ponto
de vista. Assim compreendidas, Almas mortas e Taras Bulba ndo se comportam como epopeias
protagonizadas por um herdi classico, mas como obras cuja esséncia épica emana dos muitos
homens que constituem o povo russo, seja do contexto provinciano, seja do universo cossaco.

Do mesmo modo, quando pensamos a respeito da esséncia do riso gogoliano, depois de
termos apontado como se manifestam as facetas comicas da obra do autor, situamo-nos
novamente no nivel da cultura popular. Olhando para seu povo e rindo por tudo aquilo que ele
possui de ridiculo e de mesquinho, apesar da forca com que se sustenta diante das adversidades,
Gagol satiriza e engrandece 0s homens russos. Portanto, o riso de Gégol é um riso ambiguo,
nem totalmente positivo, nem totalmente negativo: rebaixa e eleva, medidas as proporgdes.
Nesse caso, é possivel que também o riso conserve seu carater épico.

Consideramos, por isso, que a percepc¢ao de mundo gogoliana é perpassada por um olhar
artistico e perspicaz direcionado ao povo, por um olhar capaz de apreender os homens nao
enquanto existéncias isoladas, mas enquanto partes de um todo. Nesse sentido, as histérias de
suas personagens sdo as historias da sociedade em que vivem, sdo as lendas ucranianas, as
maldicdes de diabos e bruxas e as narrativas enlouquecidas de funcionarios insignificantes. Seja
do ponto de vista comico, seja por meio de uma perspectiva épica, o respirar do povo permanece

como o pano de fundo de todas essas historias.
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4 SOBRE UM “HEROI PATIFE” E UMA “BADERNA FURIOSA DE ALEGRIA”

Com base nas consideracGes tecidas ao longo dos dois capitulos anteriores,
compreendendo nossa atitude hermenéutica, um apanhado sobre a vida e a obra de Gdgol, além
da organizacdo de aporte tedrico em relagdo aos dois temas principais de nosso estudo, 0 épico
e 0 riso, avangamos mais um passo e chegamos ao momento da interpretacdo das obras
gogolianas selecionadas. Nossa leitura de Almas mortas e Taras Bulba, por conseguinte, gira
em torno de sua epicidade e humorismo a fim de compreender que elementos se sobressaem ao
longo de ambas as narrativas e de que modo se expressam nos textos. Assim, ndo tencionamos
forcar as obras para que caibam em tais ou tais moldes literarios, como salientamos
anteriormente, mas consideramo-las em suas particularidades e naquilo que manifestam de
original. E claro que as teorias nos ajudam a compreender o olhar do artista, mas, para nés, a
escuta das obras é o essencial.

Enquanto a primeira parte deste capitulo dedica-se a interpretacdo de Almas mortas e de
Taras Bulba com vistas ao tema do épico, a segunda é reservada a leitura dos elementos de
humor nas duas obras. Entretanto, a estrutura de organiza¢do com a qual construimos o primeiro
momento ndo se repete no segundo, pois consideramos que uma tematica e outra possuem
proporgOes distintas e, por isso, necessitam ser dispostas de modos diferentes. Com isso,
queremos apontar que, embora a perspectiva épica comporte um ponto de vista bem delimitado
nas teorias literarias — podemos considera-lo até mesmo como um ponto de vista Unico —, o riso
permite diversas abordagens, como a da critica social e a da perspectiva filoséfica, e ramifica-
se em diferentes formas de humor.

Em vista disso, optamos por dividir o topico referente a epicidade em uma se¢do para a
interpretacdo de Almas mortas e outra para a interpretacdo de Taras Bulba, destacando em cada
uma das obras os indices épicos que nelas percebemos. Quanto ao topico referente ao
humorismo, subdividimo-lo em sec¢Bes que representam pontos de vista distintos, como o de
Propp sobre a comicidade, o de Muecke e o de Kierkegaard sobre a ironia e o de Bakhtin sobre
a carnavalizagdo. Desse modo, em cada uma das se¢des, as duas narrativas de Gogol serdo
interpretadas em conjunto. Considerando que a obra gogoliana é mais uma quebra de
paradigmas do que o enquadramento em uma corrente literaria, ou seja, mais um caminho

sinuoso do que a trajetoria em linha reta, ndo poderiamos agir de outra maneira.
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4.1 Almas mortas: a epicidade da alma russa

Conforme as ideias desenvolvidas no capitulo anterior, manifestamos nossa
concordancia em relacdo a algumas proposicfes bakhtinianas, como as que dizem respeito a
estruturacédo da epopeia tradicional, e divergimos de outras porque afastam de Almas mortas a
possibilidade de existéncia de uma intengdo épica que se efetiva nos textos ficcionais. Segundo
argumentamos, embora Almas mortas ndo represente uma obra épica no sentido tradicional do
canone literario, podemos perceber em sua narrativa a esséncia da epicidade pretendida pelo
autor. Por conseguinte, nosso posicionamento interpretativo sustenta-se pela escuta
hermenéutica que desenvolvemos durante a leitura da obra de Gogol, pelas passagens de
natureza épica de Almas mortas e pela concepg¢do que 0 autor possuia de sua propria criagéo.

Ao comegar a escrever Almas mortas, entusiasmado com a ideia que Puchkin lhe dera,
Gagol planejava empreender uma obra de proporcgdes épicas que abarcasse a sua Russia — nao
qualquer Russia, mas especialmente aquela percebida por seu talento criativo e perspicaz.
Indicios dessa intencdo estdo presentes ao longo de Almas mortas, nos momentos, por exemplo,
em que o autor se refere a narrativa como um poema. No capitulo IX, dirigindo-se ao leitor, o
autor confessa que, embora reconheca “[...] os beneficios salvadores que o idioma francés traz
a Russia” (GOGOL, 1972, p. 218), ndo consegue expressar-se em qualquer lingua estrangeira
em “seu poema russo”. No capitulo X1, novamente falando ao leitor, o autor afirma que, caso a
ideia da compra de almas mortas ndo surgisse na cabega de Tchitchicov, “[...] este poema ndo
veria a luz do dia” (GOGOL, 1972, p. 291).

A referéncia épica também foi expressa na capa da primeira edicao, de 1842, elaborada
pelo proprio Gogol, mas conforme as exigéncias dos censores. De acordo com Troyat (1980),
abaixo do titulo principal da obra, o autor inseriu a palavra “Poema”, esperando com isso
apontar “[...] aos seus futuros leitores o sentido largamente épico do seu empreendimento. Era
preciso que, para eles, esta narrativa fosse um canto universal & maneira de Homero ou de
Dante, uma espécie de Iliada russa, de Divina Comédia da estepe” (TROYAT, 1980, p. 316).

Além disso, podemos encontrar, no decorrer da obra, outros sinais que ddo margem a
ideia épica do autor. Referimo-nos aqui sobretudo a passagens do capitulo XI, que encerra a
primeira parte de Almas mortas. Nele, o autor destaca que ainda é longo o caminho que devera
ser percorrido por Tchitchicov na segunda parte da obra e que ndo pode antecipar ao leitor “[...]
como se moverdo as misteriosas alavancas da grande narrativa” (GOGOL, 1972, p. 292).

Entretanto, admite que surgirdo “grandes imagens” e que sua historia ““[...] ganharda um
b
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majestoso fluxo lirico” (GOGOL, 1972, p. 292). Algumas paginas adiante, no mesmo capitulo,
o autor anuncia que “[...] ainda ha duas grandes partes pela frente” (GOGOL, 1972, p. 298).

Antes, contudo, de nos dedicarmos a apontar os trechos e elementos de Almas mortas
que, segundo acreditamos, manifestam a intencdo épica de Gogol, consideramos pertinente
observar de que modo o autor se referia a sua obra quando dela falava aos amigos. Para isso,
em vista das escassas tradugdes das correspondéncias de Gogol que se tém atualmente —
algumas em francés, outras em inglés, mas nenhuma em portugués —, buscamos por trechos de
cartas trocadas com amigos, como Puchkin e Jukdvski, que foram incluidas em biografias e
textos criticos, e pela compilacdo de cartas organizadas pelo préprio Gogol em Selected
passages from correspondence with friends (1969).

De acordo com a biografia escrita por Henri Troyat (1980), o tema de Almas mortas
partiu de Puchkin, que tinha a intencdo de escrever sobre ele um poema. Porém, como Gogol
teria se mostrado especialmente envolvido pela ideia, Puchkin cedeu-a ao amigo. Em Confisséo
de um autor, livio em que Gogol relata suas experiéncias enquanto escritor, ele explica:
“Pachkin pensava que o assunto de Almas mortas me convinha de modo muito especial, porque
me permitia percorrer toda a Russia em companhia do meu herdéi e pér em cena uma multidao
de caracteres muito diversos” (apud TROYAT, 1980, p. 332). Em outro trecho retirado de
Confissdo de um autor e citado pelo bidgrafo, Gogol deixa registrado que Puchkin o incitava a
escrever uma grande obra com o argumento de que seria um desperdicio ndo utilizar seu talento
para empreender algo importante.

Em uma carta escrita a Puchkin, de outubro de 1835, Gégol diz-se ansioso por escrever
uma comédia, algo puramente russo, e discorre sobre a escrita dos primeiros capitulos de Almas
mortas: “Comecei a redigir Almas mortas. O enredo desenvolve-se ao longo de um enorme
romance, que sera, ao que suponho, muito divertido. Mas parei no terceiro capitulo... Gostaria
de mostrar neste romance toda a Russia, mesmo que vista apenas de um s6 lado...” (apud
TROYAT, 1980, p. 146). Percebemos, nessa passagem, a intencéo épica que acompanhava o
autor em seu projeto, de apresentar toda a Russia em uma grande obra, e para a qual temos
apontado ao longo de nosso trabalho.

Alias, em Selected passages from correspondence with friends (1969), podemos
observar como a amizade e as opinides de Puchkin eram valorizadas por Gogol. O poeta, alem
de sugerir-lhe a ideia para Almas mortas, ajudou a despertar no autor a consciéncia para a
dimensdo de seu talento. No capitulo XVIII de Selected passages from correspondence with

friends (1969), Gbgol escreve:
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I have been much interpreted, most of my facets discussed, but no one has defined my
principal essence. Only Pushkin perceived it. He always told me that no other writer
has the gift of representing the banality of life so clearly, of knowing how to depict
the banality of a banal man with such force that all the petty details which escape the
eyes gleam large in the eyes. That is my principal virtue, belonging to me alone,
precisely that which is in no other writer® (p. 103).

No mesmo capitulo, encontramos um trecho em que Gogol descreve a reacéo de Plchkin
ao tomar conhecimento do contetdo dos primeiros capitulos de Almas mortas. Segundo Gogol,

embora o poeta tivesse se preparado para rir, mudou lentamente de expressao:

When the reading was finished, he uttered in an anguished voice: “God, how sad is
our Russia!” This amazed me. Pushkin, who knew Russia so well, had not noticed
that it was all a caricature and my own invention! Then | saw what something whose
spring is the soul and is a spiritual truth means, how frightening a sight it can be to a
man when he is presented with shadows, and how much more threatening is the
absence of light® (1969, p. 105).

Troyat (1980), entretanto, deixa suspensa a davida em relacao a esse relato, pois compde
uma selecdo de manuscritos elaborada pelo préprio Gégol em um momento de sua vida ja
bastante influenciado pelo problema da arte versus moral. “Puchkin pronunciou realmente
aquelas palavras capitais sobre a ‘tristeza’ da Russia? Nao se tratara antes de uma invencdo de
Gébgol para reforcar a sua prépria teoria sobre o sentido profundo de Almas mortas?”
(TROYAT, 1980, p. 194). O fato é que a leitura do inicio de Almas mortas ocupou boa parte
da noite e que os dois amigos conversaram sobre a obra — lakim, criado de Puchkin, contaria
anos depois.

Em 1836, durante uma de suas viagens pela Europa, desta vez a Suica, Gogol escreve a
Jukdvski, outro amigo com quem se correspondia frequentemente e com quem havia

compartilhado a ideia de Almas mortas:

Se ao menos eu pudesse levar a minha obra ao grau de perfeicdo que deve ter! Que
tema enorme e original! Que massa e que diversidade! Toda a Russia ali figurara. Sera
a minha primeira obra deveras importante, a obra que salvara o meu nome do olvido.
Todas as manhds, a maneira de suplemento ao pequeno almoco, acrescento trés

® “Fui muito interpretado, a maioria das minhas facetas discutidas, mas ninguém definiu minha esséncia principal.
S6 Puchkin percebeu isso. Ele sempre me disse que nenhum outro escritor tem o dom de representar a banalidade
da vida com tanta clareza, de saber descrever a banalidade de um homem banal com tanta forga de modo que todos
os pequenos detalhes que escapam a percepgao brilhem nos olhos” (tradugdo nossa).
10 “Quando a leitura terminou, ele pronunciou em uma voz angustiada: ‘Deus, como & triste a nossa Russia!’ Isso
me surpreendeu. Puchkin, que conhecia tdo bem a Russia, ndo percebeu que era tudo uma caricatura e minha
prépria invencdo! Entdo, eu percebi o que uma coisa cuja primavera é a alma e uma verdade espiritual significa,
qudo assustadora pode ser uma visdo para um homem quando ha sombras e quao ameagadora ¢ a auséncia de luz”
(traducdo nossa).
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paginas ao meu “poema” e eu proprio me rio tanto que isso basta para me suavizar
todo o meu dia solitario (apud TROYAT, 1980, p. 208).

Em Paris, no mesmo ano, o autor escreve novamente a Jukovski, afirmando seu
entusiasmo na redacdo de Almas mortas e seu profundo envolvimento com a realidade russa
que se constrdi ao longo dos capitulos, apesar de residir em solo estrangeiro. Gégol declara:
“Tenho inteiramente a impressdo de estar na Russia. Tudo o que tenho diante dos olhos é bem
N0SSO: SA0 0S NOSSOS proprietarios rurais, 0s Nossos funcionarios, 0s nossos oficiais, 0S NOSSoS
mujiques, as nossas isbas, numa palavra, é toda a nossa Russia ortodoxa” (apud TROYAT,
1980, p. 217). Ou seja, todos os elementos que integram o0 quadro panoramico que o autor
comeca a pintar em Almas mortas.

Ainda na mesma carta, Gogol aponta para o carater grandioso de sua obra e para o
sentimento de que ela ndo seria compreendida ou bem recebida pela sociedade russa: “A minha
obra é grande, gigantesca, e ndo estara acabada tdo cedo. Novas classes da sociedade e muitas
pessoas diversas erguer-se-do, por sua vez, contra mim, quando este livro for publicado” (apud
TROYAT, 1980, p. 217). Seu fado, diz Gogol, é estar malquisto pelos seus compatriotas. A
partir dai, o autor adota um tom profético, de certa forma, como se alguma for¢a divina o
impulsionasse a escrever Almas mortas: “Alguém, invisivel, grava letras diante de mim com a
ponta de um cetro todo-poderoso” (apud TROYAT, 1980, p. 217).

Também em Selected passages from correspondence with friends (1969) Gdgol destaca
a forca que a méo de Deus, segundo acredita, exerce em sua vida pessoal e em seu trabalho de

escrita de Almas mortas:

God has given me a many-sided nature. He has also inspired in me, since my birth,
some good characteristics; but best of them all, for which | do not know how to thank
Him, was the desire to be better. I have never loved my bad qualities, and if God’s
divine love had not commanded that they be revealed to me gradually, a little at a
time, instead of being revealed suddenly and immediately before my eyes, at a time
when | still had no understanding of His infinite mercy, | would have hanged myself.
In proportion to the rate at which they were revealed, the desire to be delivered of
them was strengthened in me by a wonderful impulse from on high; by an
extraordinary spiritual event, | was driven to transfer them to my heroes*! (p. 104).

11 «“Deus me deu uma natureza multifacetada. Ele também inspirou em mim, desde o meu nascimento, algumas
boas caracteristicas; mas o melhor de todas elas, sobre a qual ndo sei como agradecer a Ele, foi o desejo de ser
melhor. Nunca amei minhas mas qualidades, e se 0 amor divino de Deus ndo tivesse comandado que elas me
fossem reveladas gradualmente, um pouco de cada vez, em vez de serem reveladas de repente e imediatamente
diante de meus olhos, numa época em que eu ainda ndo entendia Sua infinita misericérdia, eu teria me enforcado.
Em propor¢do ao modo em que foram reveladas, o desejo de ser entregue foi fortalecido em mim por um impulso
maravilhoso do alto; por um extraordinario evento espiritual, fui levado a transferi-los para meus heréis” (tradugio
nossa).
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Durante suas viagens, de acordo com o bidgrafo, Gogol lia S&o Francisco de Assis,
Dante ¢ Homero a fim de “[...] apoiar o seu esforco a um nivel elevado” (TROYAT, 1980, p.
288), inspirando-se em textos epicos para dar continuacao a Almas mortas. O tema de sua obra,
segundo confidencia a Pogodin? em uma carta datada de 1840, torna-se cada vez mais
profundo. Para Aksakov®, no mesmo ano, escreve que “[...] poucas pessoas, com certeza,
sabem a que ideias vigorosas e a que imagens profundas pode conduzir um assunto
insignificante” (apud TROYAT, 1980, p. 289), como o que impulsiona o enredo de Almas
mortas.

Outro indicativo de que Gégol pretendia fazer de seu “poema” uma obra de propor¢des
épicas, com o objetivo de mostrar a natureza da vida russa, pode ser percebido na carta que
escreve a Pletnev!® em 1842: “A minha obra € importante e vasta. Ndo podes ajuizar dela pela
parte que me preparo para entregar ao mundo. N&o passa da escadaria de acesso ao palécio que
se vai erguendo no meu espirito” (apud TROYAT, 1980, p. 322). Ao concluir a primeira parte
de Almas mortas, Gogol sentia a necessidade de uma continuacdo que compreendesse o sentido
mais amplo de sua ideia. Apos “[...] ter pintado os vicios dos seus contemporaneos, tinha o
dever de exaltar as virtudes a que 0 homem russo podia elevar-se. Tendo apontado o abismo,
era preciso agora que apontasse o cume” (TROYAT, 1980, p. 322).

A fim de preparar os leitores para a segunda parte de Almas mortas, conforme argumenta
Vladimir Nabokov (2014), Gogol organizou e publicou Selected passages from correspondence
with friends (1969). De acordo com Nabokov (2014), o tom da compilacdo pode ser resumido
a algo como “quem ajuda Gogol, ajuda Deus”, e apresenta um “[...] sistema extraordinario de
impor peniténcias a ‘pecadores’” (NABOKOQV, 2014, p. 80). Sustentando um cristianismo
engajado, concreto, e presente em todos 0s momentos da vida comum, até mesmo nas atitudes
mais corriqueiras, o autor aconselhava seus amigos a cuidarem de suas almas e a praticarem a
caridade, os funcionarios publicos a tornarem-se honestos, 0s camponeses a amarem o cultivo
daterra e os proprietarios rurais, considerados agentes de Deus, a administrarem com sabedoria
0 que possuiam.

Segundo afirma Nabokov (2014), Gdégol justificava-se dizendo “[...] que tudo aquilo
que dizia ou fazia era inspirado pelo mesmo espirito que, dentro em breve, revelaria sua

misteriosa esséncia no segundo e no terceiro volume de Almas mortas” (p. 81). Além disso,

12 Mikhail Pogddin (1800 — 1875), historiador e jornalista russo e um dos amigos mais préximos de Gégol.
13 Serguei Aksakov (1791 — 1859), respeitado critico russo de teatro, amigo de Gogol e pai de Konstantin Akséakov,
que, em 1842, escreveu um expressivo e polémico artigo sobre Almas mortas.
14 Piotr Pletnev (1792 — 1865), professor, poeta e critico literario russo.
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declarava que “[...] 0 volume de Selected passages representava um teste, como meio de gerar
no leitor o estado de espirito apropriado para receber a continuacdo de Almas mortas”
(NABOKOV, 2014, p. 81).

Entretanto, aqueles para os quais as cartas tinham sido destinadas nao encararam de
modo positivo os conselhos moralistas do autor e “[...] decidiram que Gogol estava ficando
louco ou se fazia propositalmente de bobo” (NABOKOV, 2014, p. 80). Em uma das missivas,
enviada a Pogodin na ocasido da morte de sua esposa, Gogol escreve comentarios absurdos e
nada apropriados a uma carta de condoléncias: “Jesus Cristo o ajudara a se tornar um cavalheiro,
coisa que vocé ndo é nem por educacdo nem por inclinagcdo — ela diz isso por meu intermédio”
(apud NABOKOV, 2014, p. 80). Apesar das duras criticas recebidas por conta da publicacéo
das correspondéncias, especialmente pelo critico Vissarion Bielinski, que contestou suas ideias
conservadoras, Gogol manteve a opinido de que o livro tinha sido necessario para preparar a
opinido publica, como destaca Nabokov (2014).

As duas outras partes que o autor tencionava incorporar a sua obra — depois do crime,
viriam a punicdo e a redencdo — ndo chegaram a concretizar-se. Da segunda parte, Gogol
escreveu apenas os capitulos iniciais, enquanto que a terceira permaneceu apenas na sua
imaginacdo. Na opinido de Nabokov (2014), um “[...] escritor esta perdido quando passa a se
interessar por questoes do tipo ‘o que € a arte?’ e ‘qual o dever de um artista?’” (p. 86), dilema
que, de fato, atormentou o autor de Almas mortas. Além disso, segundo acredita Nabokov

(2014), a execucdo do objetivo de Gaégol

[...] era absolutamente impossivel ndo apenas porque o génio impar de Gogol sem
duvida iria anarquizar qualquer esquema convencional se tivesse uma chance, mas
porque ele forgara o papel principal, o de pecador, numa pessoa — se € que Tchitchicov
pode ser chamado de pessoa — ridiculamente pouco adequada para representa-lo e que,
ademais, funcionava num mundo em que coisas tais como salvar a alma simplesmente
ndo aconteciam (p. 89).

Nesse sentido, como expusemos anteriormente, também Bakhtin (2014) declara que
Gabgol ndo obteve sucesso em realizar seu projeto. De fato, a parte de Almas mortas que hoje
temos acesso encontra-se inacabada, configurando apenas o primeiro dos trés passos que o autor
pretendia. Contudo, pensamos que, talvez, o triunfo de Gdégol tenha sido justamente a
interrupcdo de sua obra, e concordamos com Nabokov (2014) quando sugere que, no momento
em que Gogol queimou a continuagdo de Almas mortas, “[...] um artista destruia o trabalho de
longos anos porque finalmente entendera que o livro completo ndo fazia jus a seu génio” (p.

90). A parte de Almas mortas que chegou até nds, porém, revela-nos motivos suficientes para
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estuda-la sob o ponto de vista da epicidade. Embora as “almas mortas” ndo tenham se tornado
“almas vivas”, como Go6gol planejava, a esséncia da obra continua presente.

Essa esséncia épica é, alids, defendida por Konstantin Aksakov® em um artigo
publicado em Moscou no ano de 1842 ¢ intitulado “Algumas palavras sobre o poema de GOgol
As aventuras de Tchitchicov ou Almas mortas™. O texto, apesar de mal recebido por uma parte
dos intelectuais russos da época por considerarem-no cria¢do de um entusiasmo exagerado, uma
homenagem inadequada a um escritor vivo, tornou-se logo um material expressivo na fortuna
critica de Gogol. O problema apontado no artigo de Aksakov (2013) refere-se ao fato de que o
jovem critico eleva a obra gogoliana ao mesmo patamar em que repousam as epopeias antigas,
comparando-a, muitas vezes, a lliada de Homero no que diz respeito a “contemplagdo épica”.

De fato, reconhecemos o argumento da critica literaria que afasta temporalmente e
esteticamente Almas mortas das epopeias homéricas. Em um momento anterior de nosso
trabalho, ressaltamos que as duas obras de Gdégol aqui estudadas ndo se configuram como
epopeias, no sentido tradicional, mas como narrativas influenciadas por uma natureza epica.
Entretanto, consideramos que o artigo de Aksakov (2013) possui ideias pertinentes ao assunto
da epicidade e sensiveis quanto aos aspectos que se propde a destacar — a profundidade, a
simplicidade da vida do povo e a grandeza dos quadros descritos em Almas mortas, por
exemplo. E a partir desses elementos que o critico aproxima a obra gogoliana da legitima

epopeia:

[...] ele [Gégol] nos apresenta uma esfera inteira da vida, um mundo inteiro, no qual,
de novo, como em Homero, as aguas rumorejam e cintilam livremente, o sol nasce,
toda a natureza resplandece e 0 homem vive; um mundo que nos revela o conteddo
completo, profundo e interior da vida comum, que redne todos os seus fendmenos
num Gnico espirito (AKSAKOV, 2013, p. 103).

Para Aksakov (2013), a contemplagao épica de Gogol, capaz de abarcar “[...] um mundo
inteiro na relacdo indissoltvel de seus fendmenos” (p. 101), possibilita que o autor capte os
objetos da vida sem separa-los de seu mistério essencial, ou seja, preservando-0s em sua

integridade:

Todas as coisas que existem, justamente por isso, possuem uma vida, um interesse de
vida, por menor que sejam, mas apreender isso esta ao alcance apenas de um artista
como Gdgol; e realmente: tudo, seja a mosca que importuna Tchitchikov, os cées, a
chuva, os cavalos, 0 malhado e o do assessor, e até mesmo a sege, tudo isso, em todo
0 mistério de sua vida, é alcancado por ele e transportado para 0 mundo da arte
(entenda-se: artisticamente criado, e ndo descrito, Deus nos livre; as descri¢fes apenas

15 Konstantin Serguéievitch Aksakov (1817-1860), critico literario russo, filho de Serguei Aksakov.
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rogam a superficie do objeto); e, novamente, apenas em Homero € possivel encontrar
uma obra assim (AKSAKOQOV, 2013, p. 105).

Além disso, o critico afirma que, em Almas mortas, ndo se apresenta um conteldo como
h& em novelas e romances, mas um conteldo de poema. O interesse da obra, desse modo,
ultrapassa o interesse tipico das anedotas para focar-se em “[...] como sera destran¢ado o mundo
que surge diante de n6s, o mundo que carrega em si um contetdo profundo” (AKSAKOV,
2013, p. 105). De acordo com Aksékov (2013), pode-se pensar que, “[...] nesse poema, enlaca-
se amplamente a Rus'®; pois ndo ¢ o mistério da vida russa que jaz ali, encerrado nele?” (p.
106). Nesse sentido, compreendemos a intencdo do critico ao colocar em destaque o espirito
russo que se manifesta nas paginas de Almas mortas, pois consideramos que 0s acontecimentos
que constroem o enredo da obra estdo vinculados a esse sentimento maior de pertencimento, a
natureza da alma russa.

Por conseguinte, para que sejam esclarecidos os pontos de vista que temos exposto até
aqui, passemos diretamente a Almas mortas e aos elementos da obra que, conforme percebemos,

podem ser entendidos como indices de uma esséncia épica.

4.1.1 Indices épicos em Almas mortas

De acordo com nossa leitura da obra e com as consideracdes que temos tecido ao longo
deste trabalho, a esséncia épica que se manifesta em Almas mortas pode ser apreendida de
diferentes elementos da narrativa — elementos que, se vistos como partes de um todo, compGem
0 sentido épico que perpassa a obra gogoliana. Por conseguinte, denominamos 0s aspectos
destacados a seguir como indices épicos.

O primeiro dos pontos que tencionamos revelar refere-se a ideia de “alma russa”
(russkaya dusha). Entretanto, para que possamos compreender tal conceito de alma, é
necessario que nos afastemos da concepcao ocidentalista de “mente russa” e que dediquemos
especial atengdo ao modo pelo qual os russos entendem essa distingdo. Segundo Angelo Segrillo
(2015), professor de Histéria Contemporanea da Universidade de Sao Paulo e especialista em
estudos sobre a Russia, enquanto a nogao ocidental de “mente” é especialmente racional, a ideia

russa de “alma” comporta um significado mais espiritual. Desse modo, podemos conceber a

16 Nome antigo da Rdssia que persistiu até meados do século XV. Antes disso, quando a RUssia ainda nao existia
como Estado, Rus era a terra dos ndmades, um imenso territério povoado por tribos heterogéneas, e, tendo Kiev
por capital, era governada pela dinastia dos Ridrik, os primeiros eslavos.
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dusha como uma dimens&o humana voltada, sobretudo, para 0 mundo interior, e ndo tanto para
o mundo da realidade material ao qual est4 vinculada a “mente”.

Ainda conforme Segrillo (2015), a obra de Gégol foi fundamental para que a “alma
russa” adquirisse esse sentido. Com a publicagdo de Almas mortas, a palavra dusha deixou de
referir-se apenas ao servo para designar a natureza do homem russo. A partir dai, comenta
Segrillo (2015), “[...] uma série de autores comegou a usar o conceito de ‘alma russa’ associado
a caracteristicas espirituais do povo” (p. 84), tal como Dostoiévski. Com isso, queremos apontar
para os diversos quadros da vida rasteira proporcionados por Almas mortas e para a nogédo de
“alma russa” desvelada ao longo da narrativa. Por descrever o espirito de um povo, portanto, a
questdo da alma incorpora nosso primeiro indice épico.

No segundo capitulo da primeira parte de Almas mortas, ao langar sua “ciéncia da
observacdo” sobre a personalidade de Manilov, um dos proprietarios rurais visitados por
Tchitchicov, o autor dedica-se a esmiugar a natureza da personagem, a esbogar seus “[...] tragos
finos, quase invisiveis” (GOGOL, 1972, p. 29). Porém, a caracterizacdo de Manilov ndo se
encerra em si mesma, mas ¢ aproveitada pelo autor!’ a fim de dissertar sobre o carater do
homem russo. Segundo o ponto de vista de Gogol, descrever sujeitos importantes, “de grande
envergadura”, resume-se a uma tarefa simples: “[...] € s0 jogar as tintas as maos-cheias sobre a
tela, olhos negros faiscantes, sobrancelhas revoltas, a fronte cortada por funda ruga, uma capa
negra ou escarlate como o fogo atirada sobre os ombros — e o retrato esta pronto” (GOGOL,
1972, p. 29). Por outro lado, delinear um carater comum, como o de homens que, a primeira
vista, parecem-se com todos os outros, exige o olhar agucado do autor, ja que “[...] percebem-
se neles muitas peculiaridades das mais sutis” (GOGOL, 1972, p. 29).

Em seguida, pretendendo esclarecer a que espécie de gente Manilov pertence, o autor

acaba discorrendo sobre os diferentes tipos de homens russos e sobre suas fraquezas:

Cada qual tem o seu ponto fraco: num, o ponto fraco se manifesta em cées de caca,
outro da a impressdo de ser um grande amante de mdsica e de sentir intensamente
todas suas passagens profundas; o terceiro é um mestre da arte de se banquetear; o
quarto desempenha um papel uma polegada mais alto do que o que lhe foi dado; o
quinto, de ambig¢Bes mais limitadas, dorme e sonha que sai a passeio em companhia
de um ajudante-de-ordens, para se pavonear diante dos seus amigos, conhecidos e até
desconhecidos; 0 sexto tem uma mdo que sente pruridos insopitaveis de marcar a
ponta de algum &s ou dois de paus, ao passo que a mao do sétimo coga de vontade de
estabelecer a ordem em algum lugar ou de se chegar a fisionomia de um guarde de
estacdo ou dos postilhdes. Em suma, cada um tem a sua especialidade, mas Manilov
ndo tinha nada (GOGOL, 1972, p. 30).

17 Embora nossas referéncias ao autor da obra possam confundir-se com as manifestacdes do narrador, preferimos
manter o foco de nossa leitura na postura autoral de Almas mortas.
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Em poucas palavras, o autor aponta para os diversos tipos sociais que compdem a
sociedade de sua época e 0 povo das provincias russas. S8o naturezas humanas que, enraizadas
em uma cultura, perseveram em seus vicios — sua forca esta justamente naquilo que possuem
de mais baixo. Além disso, embora tenha destacado das camadas populares sete espécies de
homens, o autor chama a aten¢do para uma outra na qual se insere Manilov: a de “[...] gente
assim-assim, nem isto nem aquilo, nem na cidade Bogdan nem na aldeia Selifan, como diz o
provérbio” (GOGOL, 1972, p. 29), ou seja, a categoria de gente capaz de despertar um tédio
mortal.

Ainda no mesmo capitulo, enquanto conversa com Manilov, Tchitchicov apoia-se em
outro provérbio russo com a intencdo de dar a entender ao proprietario rural a certeza de uma
amizade confiavel entre ambos. O protagonista da obra expressa-se da seguinte maneira: “De
que valem entdo todos os tesouros do mundo?! ‘Nao tenhas dinheiro, mas gente boa a tua volta’,
disse um certo sabio” (GOGOL, 1972, p. 35). O ditado popular é uma versio do provérbio russo
mencionado e traduzido por Segrillo (2015): “Nao tenha cem rublos, tenha cem amigos” (p.
97). Conforme acredita o professor, tal referéncia “[...] denota uma sutileza do pensamento
russo que sugere uma oposicao entre riqueza e amizade, entre riqueza no mundo interior e no
mundo exterior” (SEGRILLO, 2015, p. 97). Por conseguinte, percebemos ai outra manifestagao
da “alma russa”.

Em determinada passagem do terceiro capitulo, o autor volta a descrever as nuances do
comportamento do homem russo, desta vez em relagdo ao “saber tratar”. Gogol indica, nesse
momento, que ha incontaveis matizes e sutilezas no modo com o qual 0 homem russo trata seu
proximo: “[...] nos temos sabichdes consumados, que conversam com um proprietario rural
dono de duzentas almas de um modo totalmente diverso daquele com que falam com um
possuidor de trezentas” (GOGOL, 1972, p. 59). Referindo-se a uma sociedade extremamente
hierarquizada e burocratica, o autor desvela 0s costumes e habitos que se tornam necessarios
ao russo que tenha a intencdo de adaptar-se a tal realidade. Assim, o0 homem que fala a um
subordinado age sem cerimdnias, enquanto que aquele que se dirige a um superior rebaixa-se
ao nivel de uma mosca.

Ao fim do quinto capitulo, GAgol caracteriza a natureza do povo russo através de outro
angulo — o da for¢a da palavra. “Como o povo russo sabe expressar-se vigorosamente!”
(GOGOL, 1972, p. 129), declara o autor, e afirma que, quando um homem resolve dirigir a

alguém uma “palavra forte”, esta se faz sentir durante toda a vida, perpassando épocas e
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geragdes. Isso significa que, “[...] o que foi dito com pontaria certeira, tal qual o que ficou
escrito, ndo se derruba nem com um machado” (GOGOL, 1972, p. 130). Para o autor, o vigor
da palavra russa esta fundamentalmente relacionado ao amago da Russia, as profundezas do
solo ndo tocado por estrangeiros, onde “[...] s existe o puro talento nativo, o espirito russo,
Vvivo e agudo, que tem sempre a resposta na ponta da lingua, e ndo fica a choca-la como uma
galinha os seus ovos, mas solta-a na cara qual tabefe, como um passaporte para todo o sempre”
(GOGOL, 1972, p. 130).

Outra faceta da “alma russa” ¢ apontada pelo autor no capitulo seguinte, N0 momento
em que se debruca sobre a personalidade de Pliuchkin, o proprietério de terras que, por sua
avareza, tornou-se “frangalho da humanidade”. De acordo com o autor, Pliichkin comporta um
fendmeno raro na Russia, “[...] onde todos gostam mais de se abrir e se espalhar do que de se
encolher” (GOGOL, 1972, p. 143). Por conseguinte, o carater do homem russo tende a ser
esbanjador e farrista, como salientam as palavras gogolianas, podendo-se dizer que a maioria
dos proprietarios de terras “[...] queima a vida por ambas as pontas” (GOGOL, 1972, p. 143).

A partir de uma perspectiva artistica, Gogol apresenta a vida russa e 0s homens que a
sustentam, construindo, ao longo dos mais variados episddios, um universo vasto como a
prépria Russia provinciana. Conforme ja destacamos no capitulo anterior de nosso trabalho,
recorrendo as ideias de Staiger (1997), é justamente o ato de mostrar alguma coisa, de
apresenta-la em suas diversas facetas, a acdo essencial do homem épico. Desse modo,
associamos a epicidade de Almas mortas a intencdo do autor de mostrar determinada realidade
a partir do caminho percorrido por Tchitchicov. Enfatizamos, portanto, uma atitude
contemplativa, mas, a0 mesmo tempo, participativa.

O capitulo que conclui a primeira parte de Almas mortas possui trechos que poderiamos
chamar de liricos. Ao deixar a cidadezinha de provincia, Tchitchicov pde-se novamente na
estrada, animado com a corrida veloz empreendida pelo cocheiro. De acordo com o autor, 0

carater russo adora uma “corrida vertiginosa”, pois ela faz parte de sua natureza mais primitiva:

E qual é o russo que ndo ama uma corrida veloz? Que alma, sendo a alma russa, que
aspira a embriagar-se, entrar num torvelinho, dizer de quando em quando: “Que va
tudo ao inferno!” — que alma sendo a russa ha de améa-la tanto, quando é nela, na
corrida vertiginosa, que se pode sentir aquele qué de extdtico e maravilhoso?
(GOGOL, 1972, p. 299).

Movido por uma forga misteriosa, segundo o autor, 0 homem russo voa sem rumo pelas
estradas, para a “lonjura ignota”, assim como voa tudo aquilo que se encontra pelo caminho:

“[...] voam os marcos da estrada, voam ao teu encontro as carretas cobertas dos mercadores,
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passa voando de ambos os lados o bosque com suas escuras fileiras de pinhos e abetos, o bater
de machados e o grasnar dos corvos, voa a estrada inteira” (GOGOL, 1972, p. 299). Pelo
movimento audaz da carruagem que leva o homem, o autor refere-se a ela como “passaro
troica”, como algo nascido “[...] de um povo atrevido, naquela terra que ndo esta para
brincadeiras, mas espraiou-se, imensa e alastrada, pela metade do mundo” (GOGOL, 1972, p.
299). A “tréica impetuosa” é, em seguida, comparada a propria Russia.

Sobre as estradas feitas a machado e entalhadeira, ao modo rastico dos mujiques, a tréica
faz fumegar o solo debaixo de si e avanca numa corrida desenfreada que ninguém é capaz de
alcancar. O cocheiro, que ndo usa botas estrangeiras, mas apenas barba e luvas grosseiras,

também possui a natureza vigorosa do povo russo:

Mas pde-se de pé, e brande o chicote, e entoa uma cantiga — e os cavalos voam como
0 vento, os raios das rodas fundem-se num s6 disco liso, e a estrada estremece, e grita
de susto o pedestre atarantado — e ei-la que voa, a troica, que voa, que voal... E ja s
se percebe ao longe um ponto que some, levantando poeira e varando o espaco
(GOGOL, 1972, p. 299).

Clamando ora ao cocheiro, ora ao “passaro troica”, ora aos cavalos em cujas crinas
agitam-se tempestades, ora a Rassia que passa voando ao largo de tudo o que existe sobre a
terra, 0 autor conclui a primeira parte de Almas mortas com imagens liricas e com um tom épico
que revela a forca do povo russo. Segundo Nabokov (2014), a principal nota lirica da obra se
faz presente nesse momento, quando a “[...] Russia como Gégol a via (numa paisagem peculiar,
uma atmosfera especial, um simbolo, uma estrada muito, muito longa) surge em todo o seu

estranho encanto através do tremendo sonho do livro” (p. 68).

**k*

O segundo indice que, conforme percebemos, ressalta a epicidade de Almas mortas,
pode ser encontrado nos cenarios russos que o autor pinta ao longo da obra. O sentimento de
grandeza que Gogol manifestava ao planejar seu poema sente-se também nas imagens da
natureza russa que colorem diversos episddios de Almas mortas — planicies imensas, estradas
interminaveis, densos bosques e a poderosa amplidao da “mae Russia”. Nas paisagens descritas
pelo autor, tudo é vivo e exuberante, como apontam os trechos que destacamos da obra.

No quinto capitulo, na ocasido em que a carruagem de Tchitchicov choca-se com a
carruagem de certas damas em uma estrada estreita, o autor narra que, resolvida a situagéo, seu

protagonista, juntamente com o cocheiro e os cavalos, ficam sozinhos na “[...] amplidao deserta
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dos campos da regido” (GOGOL, 1972, p. 109). Alias, é interessante notar que as terras planas
que compdem a estepe® russa foram, ao longo dos tempos, retratadas em obras de outros
escritores como Tolstoi e Tchékhov, sempre sob o prisma de sua vasta extensao.

Encontramos outra descrigao do “horizonte sem fim” da Russia provinciana de Gogol
nas primeiras paginas do décimo primeiro capitulo. Desta vez, o autor apresenta as estradas
russas em relacdo a tudo aquilo que um viajante pode encontrar pelo caminho, apontando para

as miudezas da vida do povo:

E de novo, de ambos os lados da estrada real, comecaram a passar 0s marcos de
verstas, guardas de estagbes, pocos, filas de carrogas, aldeias cinzentas com seus
samovares, suas camponesas, e 0 estalajadeiro esperto e barbudo, correndo-lhes ao
encontro com aveia na mao, e o andarilho de alpercatas surradas, arrastando-se a pé
ha oitocentas verstas, cidadezinhas construidas as pressas, com vendinhas de madeira
(GOGOL, 1972, p. 265).

Com “campos infindaveis” de ambos os lados da estrada e todo tipo de gente que habita
0s arredores, mujiques que entoam uma cangao e corvos que voam em bandos como moscas,
0s cenarios construidos pelo autor representam quadros panoramicos da vida russa. Entretanto,
a Otica gogoliana capta uma faceta muito especifica da existéncia do povo. A pena do autor ndo
se ocupa de “milagres da arte”, pois a Russia que aparece a margem da estrada ndo possui
refinamentos, ndo é feita de altos palacios ou de montanhas radiosas. A Russia desnudada em
Almas mortas é pura em sua simplicidade: “Tudo no teu interior é escancarado e deserto, tudo
é plano” (GOGOL, 1972, p. 266).

Nesse momento da narrativa, as palavras que Gogol dirige ao seu pais sdo como as de
um filho que fala a prépria mée. Talvez, enquanto escrevia Almas mortas no exterior, a angustia
da distancia da terra natal tenha conferido forca especial a trechos como o seguinte: “Russia!
Vejo-te, daqui da minha lonjura formosa, maravilhosa, eu te vejo: tudo em ti é pobre, disperso
e sem aconchego” (GOGOL, 1972, p. 265). Ndo obstante, o autor pressente sua forca
misteriosa: “Que € isso que me chama, que chora e me aperta o coragdo? Que sons sio esses,
de ternura dolorosa, que me penetram a alma e me envolvem o coragdo? Russia! O que queres
de mim? Que lago misterioso é esse que nos une em segredo?” (GOGOL, 1972, p. 266). Esse
sentimento de pertencimento, tal qual um lago familiar, pode ser compreendido como um
sentimento comum que aproxima o autor de todo o seu povo.

Contudo, o estilo de Gogol é criativo, rompe paradigmas e nos confunde. Quando

pensamos que ele se limitara a descrever a patria em termos nobres e grandiloguentes, criando

18 Uma das cinco grandes zonas geograficas da RUssia, representa o territdrio de planicies com vegetacdo graminea.
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paisagens que s6 poderdo ser vistas sob um angulo enaltecedor, o autor surpreende-nos com

tais passagens:

Nem bem a cidade se perdeu de vista, comecaram a surgir dos dois lados do caminho
toda sorte de absurdos e asneiras, segundo 0 nosso costume: monticulos, pinheirais,
raquiticas touceiras de pinho jovem, troncos queimados de pinho velho, urzes
emaranhadas e outras bobagens do mesmo tipo. Surgiam aldeias de casas enfileiradas
em linha reta, de construgdo que mais lembrava lenha velha empilhada (GOGOL,
1972, p. 26).

Aqui, ao invés de mujiques que entoam uma can¢do longinqua, sdo apresentadas
camponesas de caras gordas e até mesmo “[...] o focinho miope de um porco” (GOGOL, 1972,
p. 26). As mesmas incursdes do humor gogoliano proporcionam-nos, no terceiro capitulo, a
afirmacdo de que as estradas russas sdo de tal modo incompreensiveis que “[...] os caminhos se
espalhavam para todos os lados, como lagostas apanhadas quando sdo sacudidas para fora do
saco” (GOGOL, 1972, p. 73).

A partir dessa imbricagdo entre o sério e o risivel, percebemos como séo verdadeiras as
palavras do autor, em dado momento do sétimo capitulo: “[...] sdo igualmente maravilhosas as
lentes que mostram os sois e as que mostram os movimentos dos infimos insetos” (GOGOL,
1972, p. 159-160). Ao divisar dois tipos de escritores — aqueles que mostram apenas o que é
belo e sublime e aqueles que retratam as mesquinharias da vida — e defender-se dos leitores que
0 criticam por pertencer a segunda categoria, Gogol afirma ndo ser compreendido por seus
contemporaneos. De acordo com o autor, a questao estd em que o juizo de sua €poca, “hipocrita
e insensivel”, teme olhar para os proprios vicios e reconhecer a frieza e a vulgaridade

dominantes na sociedade. Segundo Gogol:

[...] néo reconhece o juizo contemporaneo que é necessaria muita profundeza de alma
para iluminar um quadro tirado da vida desprezada e transformé-lo numa joia de
criacdo; ndo reconhece 0 juizo contemporaneo que o riso elevado e exaltado é digno
de figurar ao lado do mais alto movimento lirico, e que ha todo um abismo entre ele
e 0s trejeitos de um canastrdo de feira! Nada disso reconhece o juizo contemporaneo,
e transforma tudo em reproche e insulto contra o escritor repudiado; sem companhia,
sem resposta, sem compreensdo, ficara ele s6 no meio da estrada (GOGOL, 1972, p.
160).

Com isso, o autor fundamenta as bases de sua estética e torna possivel que, em uma
unica obra, coabitem a seriedade elevada do épico e o limo da mesquinharia revelado atraveés
do riso. Esse entrecruzamento dos elementos ja foi apontado por Staiger (1997) e destacado por
nos ao longo do capitulo anterior, porém, julgamos pertinente resgatar ainda a seguinte ideia de

Staiger (1997): uma obra literaria dificilmente serd exclusivamente lirica, dramética ou épica.
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O que acontece, no caso de Almas mortas, é que a esséncia do épico expressa-se ali de algum
modo. O olhar criativo do artista € capaz de, a0 mesmo tempo, ridicularizar e enaltecer a vida
que passa diante de si. Os mujiques de Almas mortas, alias, representam essa caracteristica do

estilo gogoliano de modo especial e consistem em nosso terceiro indice épico.

*k*k

H&, em relacdo aos mujiques que povoam a obra de Gaégol, certa inversdo dos valores
convencionais. Comumente considerados como artigos de forgca bruta que podiam ser
adquiridos por alguns rublos, tornando-se entéo propriedade de um senhor de terras, 0s servos
— almas — passam a ser vistos pelo autor como possuidores daquilo que ha de mais verdadeiro
na alma russa. Isto posto, podemos apreender que, simbolicamente, 0s mujiques sao as
personagens mais nobres de Almas mortas, pois se encontram mais proximos da terra e da forca
do povo, enquanto que os proprietéarios rurais tém suas almas corrompidas pelos vicios da
sociedade.

Alias, € interessante pensar a respeito dessa inversdo em relacdo aos pilares tradicionais
que estruturam as antigas epopeias, ja que, segundo observa Helena Parente Cunha (1999),
esses textos sdo centrados nas agdes de personagens nobres. E claro que, como ja expusemos
em outro momento, as personagens nobres apontadas por Helena Parente Cunha (1999)
pertencem a outro contexto. Contudo, ao seu modo, os mujiques de Almas mortas podem ser
considerados como moralmente superiores as personagens que possuem titulos de nobreza, por
exemplo. Assim, o olhar do autor valoriza especialmente as pessoas do povo, conferindo-lhes
certa nobreza de espirito.

No oitavo capitulo, ao dissertar sobre os servos comprados por Tchitchicov, o autor
menciona os boatos que se espalham pela cidade a respeito da possibilidade de serem almas da
pior categoria — bébados, vadios e arruaceiros. Contudo, ha quem discorde da ideia de que 0s
mujiques possam fugir: “O homem russo se adapta a tudo, acostuma-se com qualquer clima.
Pode manda-lo até para Kamtchatka, dé-lhe apenas umas luvas quentes, e ele esfregara as maos,
pegara no machado e ird derrubar arvores para construir a sua isba nova” (GOGOL, 1972, p.
184). Sob esse ponto de vista, 0s mujiques russos sao considerados quase como guerreiros que
a tudo resistem.

Mais adiante, irritado com os costumes ridiculos e com as pompas exageradas dos

bailes, declarando encolerizado que ndo ha nada de russo em tais ocasifes, Tchitchicov aponta
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para a hipocrisia das damas e dos cavalheiros que, apesar da mé situacdo das colheitas e da
pobreza dos camponeses, festejam e dobram-se em rapapés. Para Tchitchicov, o “[...] mulherio
todo engalanado em trapos” (GOGOL, 1972, p. 209) e os homens que saltam esticados como
diabretes e que se pde a sapatear como tolos representam o pior dos espetaculos. Por outro lado,
o protagonista afirma que conversar com um simples comerciante, “[...] que s6 conhece o seu
negdcio, mas 0 conhece bem e a fundo, da propria experiéncia” (GOGOL, 1972, p. 209), é
muito mais proveitoso, reconhecendo a autenticidade da sabedoria do povo.

O autor aprofunda sua reflexdo sobre a natureza dos mujiques no terceiro capitulo da
segunda parte de Almas mortas, quando descreve a situacdo das terras de Constantin
Costangioglio. Ali, os camponeses vivem em casas asseadas e possuem expressoes inteligentes,
sendo totalmente diferentes do “bébado Petruchka”, criado de Tchitchicov. Para o proprietario,
o trabalho vem antes de tudo, e ele mesmo trabalha “como um boi de canga” (GOGOL, 1972,
p. 367) junto aos mujiques. Costangioglio despreza 0s russos que procuram instruir-se na
Europa, arruinando-se com luxos e caprichos, ¢ valoriza a vida simples dos mujiques: “Para
mim, ninguém merece mais respeito do que o lavrador. Por que ndo o deixam em paz? Deus
permita que todos sejam lavradores!” (GOGOL, 1972, p. 378). O verdadeiro conhecimento,
portanto, reside no campo, e sé pode ser alcancado através do trabalho.

Na perspectiva de Gogol, contudo, os mujiques ndo sao apenas percebidos como aqueles
que, arando a terra, vivem seus dias com mais dignidade. Para o autor, caso ndo haja um
proprietario justo e fiel as suas func@es para conduzi-los pelo caminho correto, 0s camponeses
tornam-se maus e preguicosos. Ao narrar a situacao da propriedade de Tentiétnikov, na segunda
parte da obra, o autor ressalta que, pela falta de habilidade do barin® em administrar as terras,
0S mujiques passam a enganar seu senhor e perdem totalmente o respeito por ele, de modo que
até mesmo as galinhas se atrevem a bica-lo. Assim, na casa “[...] reinava a omissdo, a incuria,
a ladroeira, ndo faltando também a bebedeira” (GOGOL, 1972, p. 333).

Apesar disso, da tendéncia a corromperem-se na auséncia de trabalho e da inclinagéo a
bebida, os mujiques continuam sendo as personagens mais proximas de um proposito divino
para a vida, pois é somente no trabalho com a terra “[...] que o homem imita a Deus” (GOGOL,
1972, p. 383). Por sobreviverem em condi¢fes precérias, possuindo muito pouco para
sustentarem-se e uma alma simples, mas conhecedora da vida pratica, os homens do povo
apresentados por Gogol podem ser pensados como figuras sobre-humanas e, de certo modo,

épicas.

19 Tratamento dado aos amos pelos servos. Em russo, significa “senhor” ou “patrio”.
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*k*k

Nosso ultimo indice diz respeito justamente ao carater heroico do protagonista de Almas
mortas. Embora o autor se refira a ele como “nosso herdi”, opera-se nessa postura uma nova
significacdo do carater convencionalmente conhecido como heroico, j& que o proprio autor
afirma, no ultimo capitulo da primeira parte da obra, que seu her6i é um patife. Por conta das
artimanhas empregadas por Tchitchicov a fim de alcancar seus objetivos e da natureza ardilosa
de sua personalidade, o autor compreende que tal protagonista muito dificilmente podera
agradar aos leitores que “[...] exigem que um herdi seja o supra-sumo da perfeicdo, e se ele
apresentar a minima jaga, fisica ou espiritual, ¢ um desastre!” (GOGOL, 1972, p. 269).

Além disso, o0 autor destaca que ndo apenas o carater de Tchitchicov é odioso ao leitor
que espera por virtudes, mas sobretudo sua corpuléncia e sua idade avancada: “[...] em hipdtese
alguma elas [as senhoras] perdoardio a gordura num heréi” (GOGOL, 1972, p. 269). Nabokov
(2014), alias, associa 0 comportamento asqueroso de Tchitchicov ao de um verme que,
ocultando sua verdadeira natureza com maquinacdes de toda espécie, acaba incorrendo em
idiotices leves, mas repulsivas. De acordo com Nabokov (2014), “[...] desde o inicio, havia algo
de idiota na ideia de comprar almas mortas” (p. 42), apesar de que, do ponto de vista moral,
“[...] Tchitchikov n&o era de fato culpado de nenhum crime especial por tentar adquirir homens
mortos num pais em que homens vivos eram legalmente comprados e dados em penhor”
(NABOKOV, 2014, p. 42).

Como explicacdo ao fato de ndo ter tomado por heréi um homem virtuoso, Gégol revela:

E porque ja esta em tempo de dar finalmente um descanso ao pobre homem virtuoso;
porque ja soam ocas nos labios as palavras “homem virtuoso”; porque transformaram
em cavalgadura o homem virtuoso, e ndo héa escritor que ndo o monte, espicacando-o
com o chicote e com o que mais lhe cair nas maos; porque extenuaram de tal forma o
homem virtuoso, que agora ele j& ndo tem mais nem sombra de virtude, mas sobraram
dele apenas pele e 0ssos em lugar do corpo; porque é com hipocrisia que apelam para
0 homem virtuoso; porque ndo respeitam o homem virtuoso. Nao, ja é tempo de
atrelarmos um patife (GOGOL, 1972, p. 269-270).

Desse modo, o heroi gogoliano mostra-se um velhaco, e seus principais atributos — um
senso apurado de observagéo e um tipo de inteligéncia voltado ao lado préatico da vida —, mesmo
que ndo parecam de todo maus, sdo constantemente utilizados em prol de alguma trapaca ou
astlcia. Percebemos, contudo, que o carater do herdi de Almas mortas se constréi e adquire
novas nuances ao longo da narrativa. Ao final da primeira parte da obra, o autor deixa entrever

a ideia de que a alma de Tchitchicov possa regenerar-se: “[...] quem sabe, ainda nesta mesma
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estoria, sentir-se-a vibrar em cordas até agora ndo tocadas, surgira a riqueza incomensuravel do
espirito russo” (GOGOL, 1972, p. 269). Talvez, com os planos de redengio que Gogol tinha
para seu protagonista, os leitores pudessem ver “[...] o qudo profundamente arraigado na
natureza eslava esta tudo aquilo que a natureza dos outros povos s rogou pela rama” (GOGOL,
1972, p. 269).

Embora a segunda parte da obra reforce essa ideia com trechos em que a alma de
Tchitchicov parece despertar para um novo sentido, tocada pelas palavras de Murédzov, que
tenta exorta-lo a levar uma vida simples e decente, a parte de Almas mortas que chegou até nos
ndo é suficiente para completar essa intengdo épica em relacdo a evolucdo da personagem,
apenas para vislumbra-la. O que temos, de fato, € um herdi patife que, apesar das incertas
propensdes a arrepender-se, permanece como um homem arrastado pelas préprias ambices.
Apesar disso, do ponto de vista da epicidade, o personagem nao deixa de ser um heréi — um

herdi as avessas, mas ainda assim um heroi.

4.2 Taras Bulba: uma ansia guerreira

Taréas Bulba, por sua vez, manifesta sua natureza épica a partir de outro viés, que
poderiamos considerar mais duro e sangrento. A obra, calcada sobre a historia dos cossacos
ucranianos, exigiu uma laboriosa pesquisa por parte do autor, como ja apontamos em outro
capitulo de nosso trabalho. De acordo com Troyat (1980), embora Gogol tenha consultado
numerosas obras eruditas sobre o passado da Ucrania, os conhecimentos reunidos para a escrita
de Taréas Bulba devem-se sobretudo as lendas populares e as can¢des de tocadores de bandurra
resgatadas por estudiosos do folclore ucraniano. Desse modo, 0 autor apoia-se em materiais ja
existentes para compor o contexto geral de sua obra, realizando um processo semelhante ao dos
antigos poetas epicos.

Entretanto, Gdégol ndo segue a risca as historias relatadas pelos cronistas e pelos
cantores, insuflando em Taras Bulba seu proprio olhar artistico. Assim, segundo Troyat (1980),
a cronologia do autor ¢ incerta: “A exatiddo dos fatos interessa-0 menos do que a psicologia
dos personagens ¢ o pitoresco do meio” (p. 157). Por conseguinte, o passado do povo cossaco
e a histdria de sua luta contra os inimigos da fé ortodoxa e da patria ndo se limitam a momentos
bem demarcados pela historiografia, mas significam uma narrativa que, em tons épicos,
aproveita-se desse contexto. Ao incorporar a Taras Bulba elementos como a violéncia explicita,

0 imaginario popular e o riso, expressos através da “forga russa” na qual acreditava Gégol, o
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autor ultrapassa a “[...] técnica dos romances de Walter Scott, cuja voga na Russia era entdo
imensa” (TROYAT, 1980, p. 157), e cria uma das obras que logo figuraria entre as mais
importantes da literatura de seu pais.

De acordo com Nivaldo dos Santos (2007), “[...] em Taras Bulba Gégol langou méo de
formas provenientes do género épico, criando uma narrativa em que sobressai, mais do que nas
outras obras do ciclo de novelas ucranianas, um forte teor popular e nacionalista” (p. 166). Além
disso, o herdi da obra, o coronel cossaco Tards Bulba, parece representar “[...] o proprio povo
eslavo oriental (russos e ucranianos), exaltando sua coragem e determinagdao” (SANTOS, 2007,
p. 166). Nessa narrativa, 0 autor evoca 0s tempos conturbados de meados do século XVI,
periodo de sangrentas batalhas a que se langaram 0s cossacos ucranianos em defesa de sua
religido e de sua cultura, entdo ameacadas pela influéncia polonesa e por incursdes de povos
turcos e tartaros®. Assim, a obra “[...] apresenta os cossacos zaporogos?t como simbolo de
resisténcia a opressdo, simbolo de uma liberdade expansiva e quase anarquica” (SANTOS,
2007, p. 167).

Segundo as considera¢des de Theodor Adorno (2012) em um ensaio intitulado “Sobre
a ingenuidade épica”, as epopeias antigas “[...] desejam relatar algo digno de ser relatado, algo
que ndo se equipara a todo o resto, algo inconfundivel e que merece ser transmitido em seu
proprio nome” (p. 48). E, de fato, o levante cossaco abordado por Gogol em Taras Bulba foi
um evento turbulento que ficou marcado na histéria e na cultura do povo ucraniano, um
acontecimento com forca suficiente para tornar-se o cerne de narrativas épicas. Entretanto,
apesar da grandeza épica das personagens e da ansia guerreira que se percebe na esséncia da
obra, 0 autor realiza contrastes até entdo estranhos a natureza das antigas epopeias, mesclando
ao tom solene do épico termos proprios da linguagem popular. Essa mistura, de acordo com
Nivaldo dos Santos (2007), “[...] provoca um rebaixamento das formas épicas, a0 mesmo tempo
em que faz emergir, cheias de gloria, as figuras extraidas do meio do povo” (p. 169). Surge,
nesse momento, espaco para o riso, e é entdo que a obra de Gogol adquire originalidade.

Como ocorre em Almas mortas, portanto, Taras Bulba também descreve a historia de
um povo, e, embora ndo a encaremos como uma epopeia no sentido tradicional do género,
percebemos que a obra manifesta-se por meio de uma esséncia épica. Em Taras Bulba,
entretanto, a epicidade expressa-se de forma mais patente, ja que o contexto da narrativa esta

cronologicamente distante da realidade temporal do autor, aspecto ja apontado por Helena

20 Os russos chamavam de tartaros os montanheses do norte do Caucaso, de religido mugulmana.
21 Os cossacos zaporogos eram aquelas que habitavam a regido ucraniana de Zaporéjie. Entre os séculos XVI e
XVIII, essa localidade serviu como quartel-general ao exército cossaco.
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Parente Cunha (1999) ao discorrer sobre as caracteristicas da epopeia. A fim de esclarecermos
nosso ponto de vista, dedicamo-nos novamente a estabelecer os indices dessa epicidade. Por
conta do carater bélico e nacionalista da narrativa, tais indices apresentam-se intimamente
relacionados a condi¢do de batalha — 0 meio encontrado pelo povo para expressar sua

indignacdo contra seculos de injustica e de opresséo.

4.2.1 Indices épicos em Taras Bulba

O primeiro dos indices épicos que podem ser encontrados em Taras Bulba diz respeito
aos €0ssacos que, por sua inclinagdo para a guerra e por suas caracteristicas heroicas, tendem a
ser considerados enquanto guerreiros épicos. Ao darem o sangue e a propria vida em prol dos
ideais cossacos e em defesa da pétria, esses personagens demonstram a forca que brota da
natureza do homem russo e que ndo se deixa abalar diante das dificuldades. Como os bogatyres
das bylinas??, os cossacos de Taras Bulba realizam feitos heroicos e sdo descritos como
guerreiros bravos e robustos. O historiador e critico literario Paulo Chostakowsky (1948)
destaca que essa idealizacéo dos herdis gogolianos € reprovada por alguns criticos, mas defende
que esse aspecto da narrativa “[...] € a consequéncia logica da expressividade artistica do lirismo
com que o autor descreve a valentia e o arrojo guerreiro dos cossacos” (1948, p. 164).

Sua forca fisica e moral é afirmada em varias passagens da narrativa. No primeiro
capitulo, quando o autor apresenta os filhos de Bulba, temos o seguinte trecho: “Eram dois
jovens robustos [...]. Seus rostos firmes e saudaveis estavam cobertos pelo primeiro buco, ainda
nao tocado pela navalha” (GOGOL, 2007, p. 9). Em outro momento, é dito que Ostap, um dos
filhos, possui a “forca de um ledo”, forca que é provada ao longo da obra durante os conflitos
contra os poloneses. Como um heroi legitimo, Ostap manifesta a dureza de carater caracteristica
dos cossacos. Enquanto as situagdes delineiam-se para ele em linha reta, para Andrii, 0 irméo
mais novo, sao apresentados caminhos sinuosos.

Mais criativo e engenhoso, Andrii “[...] também era louco por uma proeza, mas sua alma
era a0 mesmo tempo acessivel a outros sentimentos” (GOGOL, 2007, p. 26). Dentre eles, o
amor. Como uma necessidade arrebatadora, o sentimento amoroso desperta no rapaz e modifica

seu modo de ver o mundo, sem, contudo, torna-lo menos corajoso ou leal aos seus ideias — que

22 As bylinas, cantos épicos populares transmitidos oralmente entre o povo eslavo, com origem por volta do século
XII, narram as lutas dos russos contra 0s inimigos ndmades. O her6i das bylinas é o bogatyr, guerreiro eslavo de
forca fisica descomunal, moral honrada e capaz de realizar as mais variadas faganhas para proteger sua terra e seu
povo. O bogatyr é um personagem mitoldgico no folclore russo.
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ja ndo sdo os mesmos que os do pai e do irm&o. Como Ostap, ele d4 mostras de sua forga ainda
no semindrio. Andando distraido por uma rua, Andrii quase € atropelado por uma carroga e o
cocheiro o fustiga com o chicote, despertando a ira do rapaz: “O jovem seminarista ficou
furioso: com uma coragem louca, ele agarrou a roda traseira com sua méao poderosa e deteve a
carroga” (GOGOL, 2007, p. 26).

Em outro momento de Tarés Bulba, o autor destaca que Andrii encara a batalha com
éxtase e com “volupia raivosa”, atirando-se “[...] como um ¢€brio em meio ao silvo das balas e
do brilho dos sabres, assestando golpes em todos e sem perceber os que recebia” (GOGOL,
2007, p. 64). Ao perceber a valentia do filho mais novo, o velho Bulba surpreende-se por tal
“paixdo violenta” e considera que Andrii também possui seus méritos. Mesmo depois de trair
o ideal cossaco e de renegar sua familia e sua cultura em prol do amor de uma moga polonesa,
0 rapaz mantém a coragem e o furor em batalha, ndo se acovardando diante dos cossacos. Com
isso, Andrii também pode ser entendido como um her6i — um herdi roméantico. Assim como o
irmédo e o pai, ele lanca-se bravamente as Gltimas consequéncias em defesa daquilo em que
acredita e morre por esse ideal.

O proprio coronel Taras Bulba é um homem vigoroso, apesar da idade avancada, e
quando grita ao estilo cossaco, “[...] algo de que s6 a raga eslava é capaz” (GOGOL, 2007, p.
114), todos param para escutd-lo. Tendo sido ferido durante uma batalha contra os poloneses,
Bulba precisa ser amarrado pelo companheiro para que possam continuar a viagem de volta a
Zaporojie, ja que, louco de angustia pela captura de um dos filhos, rasga os curativos de seus
ferimentos e atira-os longe com uma furia delirante. Quando finalmente encontra o filho, este
prestes a ser executado pelos poloneses, surge uma “chama devoradora” em seus olhos. Mesmo
quando € pego pelos inimigos, no fim da obra, o velho coronel ndo esmorece e o autor deixa
entrever a ideia de que ndo ha ameaca ou martirio que possa vencer a forcga russa.

Os cossacos zaporogos, de forma geral, séo apresentados como homens altivos e fortes
como ledes, representando a fonte de determinacdo que se espalha por toda a Ucrénia. No
segundo capitulo, o autor caracteriza 0s cossacos como guerreiros marcados pelas batalhas e
pelo estilo de vida que levam: “Por causa de seus rostos queimados de sol, via-se que todos eles
estavam endurecidos pelos combates e que tinham experimentado toda sorte de infortinios”
(GOGOL, 2007, p. 33). No quarto capitulo, enquanto o exército cossaco prepara-se para partir

para a guerra, o kochevoi? da instrugdes aos jovens:

23 Comandante supremo do exército cossaco de Zaporojie.
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“Jovens, escutem os velhos! Se levarem um tiro ou forem feridos por um sabre na
cabeca ou em qualquer outra parte, ndo deem grande importancia a isso. Misturem
uma carga de poélvora num célice de aguardente, bebam de uma s6 vez, e tudo vai
passar. Nao terdo nem febre; e se o ferimento ndo for grande, coloquem bastante terra,
amassando-a antes com saliva, e dai ele vai cicatrizar” (GOGOL, 2007, p. 58).

Eis os unicos cuidados que os cossacos julgam necessario dispensarem a Si mesmos.
Trata-se aqui de homens rudes e seus costumes sdo atravessados por uma agressividade natural,
por uma violéncia fundamental. Essa esséncia bruta é compartilhada culturalmente entre os
cossacos e se manifesta até mesmo em momentos de intimidade familiar. Ao receber os filhos
Ostap e Andrii, recém chegados do seminario, Bulba ri dos longos cafet&s?* dos rapazes e Ostap
ameaca 0 pai com uma surra. Empolgado com a ideia de testar os punhos do filho, Bulba
provoca o rapaz e os dois “[...] ao invés de saudacdes apos a longa auséncia, comegaram a trocar
socos nos flancos, nas costas e no peito” (GOGOL, 2007, p. 10).

S0 depois disso é que o velho coronel da as boas-vindas ao filho, convencido de que ele
sera um bom cossaco: “Muito bem, filho! Bata em qualquer um assim, do jeito que vocé me
socou, no se rebaixe diante de ninguém!” (GOGOL, 2007, p. 10). Quanto a Andrii, o cagula,
Bulba o intimida por ndo querer bater no pai € o chama de “mimadinho”. A partir dai, passa a
criticar a academia por estragar os jovens com livros e filosofia e afirma que a tnica “ciéncia
de verdade” esta em Zaporojie. Para Bulba, os filhos precisam apenas de sabre, de cavalo e de
campo aberto — nisso consiste a legitima sabedoria cossaca.

Matar, segundo percebemos nas palavras de Taras Bulba, faz parte da constituicdo de
um cossaco honrado. No momento em que se senta para comer com os filhos, o velho brinda
com aguardente ao futuro dos rapazes: “Queira Deus que na guerra sejam sempre bem-
aventurados! Que matem os infiéis, 0s turcos e os tartaros; e quando os polacos comecarem a
fazer algo contra a nossa fé, que matem também a eles!” (GOGOL, 2007, p. 13). A violéncia
do modo de vida dos cossacos parece ser sintetizada na figura do velho Bulba, homem que “[...]
fora criado para a ansia guerreira e se distinguia pela sinceridade grosseira de seu
temperamento” (GOGOL, 2007, p. 13).

Na Siétch?®, inclusive, a violéncia é fundamentada em um rigido sistema de punigdes
aos cossacos que cometem crimes. Os que roubam s&o amarrados a um pelourinho e ao seu lado
é deixado um porrete, para que todos aqueles que passarem pelo local possam desfechar-lhe um
golpe, até que o sujeito morra. Os que n&o pagam suas dividas, por outro lado, sdo acorrentados

a um canh&o e mantidos ali até que algum companheiro resolva resgata-los, pagando o valor da

2 Tipo de vestimenta semelhante a um casaco.
% Fortificagdo militar criada pelos cossacos e que possuia a estrutura de uma pequena cidade.
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divida. Além disso, hd um castigo especifico para os que sdo culpados de assassinato: o
assassino é posto vivo dentro de uma cova e, sobre ele, desce o caixdo com o corpo da vitima.
Assim, os dois sdo enterrados juntos.

Entretanto, a violéncia em Taras Bulba apresenta-se de forma mais patente nos
momentos em que s&o narrados 0os combates e as incursdes do exército cossaco em territorio
polonés. No quinto capitulo, o autor descreve o terror proporcionado pelo avancgo dos zaporogos
pelo sudoeste polonés: “Criangas foram mortas, mulheres tiveram os seios cortados, 0s que
eram deixados em liberdade tinham as pernas esfoladas até os joelhos — numa palavra: os
cossacos pagavam com juros as dividas contraidas” (GOGOL, 2007, p. 62). Deixando um rastro
de destruicdo por onde passam, os cossacos sdo movidos pelo desejo de vinganga contra 0s
poloneses que, expandindo suas influéncias pela Ucrania, suprimem a fé ortodoxa russa e
enriquecem as custas do povo. O autor reconhece a violéncia do contexto e a crueza das cores
que pintam tal cenario: “Hoje ficariamos de cabelo em pé por aqueles terriveis sinais de
crueldade, daquele século semisselvagem, e que foram levados a toda parte pelos zaporogos”
(GOGOL, 2007, p. 62).

Durante a batalha diante da cidade de Dubno, deparamo-nos com a violéncia explicita
do combate que gera perdas tanto aos cossacos quanto aos poloneses. Um ilustre cavaleiro,
pertencente a uma antiga linhagem de principes, demonstra “[...] sua coragem épica de boiardo:
partiu dois zaporogos ao meio” (GOGOL, 2007, p. 100). Contudo, é abatido ferozmente pelo

cossaco Kukubienko:

Kukubienko apanhou com ambas as maos a sua espada pesada e enterrou-a bem na
boca palida do polonés. A espada arrancou dois dentes alvos, cortou a lingua ao meio,
partiu a vértebra do pescoco e penetrou bem fundo na terra. E assim ele a deixou,
cravada ali na terra tmida para sempre. O sangue nobre e vermelho como os frutos de
um viburno esguichou em forma de uma fonte, tingindo todo o cafetd amarelo e
ornado em ouro do polonés (GOGOL, 2007, p. 101).

Ao descrever a morte do cossaco Borodati, o autor destaca que “[...] a cabega robusta
saltou, e o corpo degolado caiu encharcando de sangue a terra em redor” (GOGOL, 2007, p.
102). Embora algumas vezes essas passagens sejam atenuadas por metaforas que glorificam as
virtudes dos cossacos mortos na batalha, os movimentos do combate continuam a surpreender
por sua crueldade. Exemplo disso é o trecho em que, ap6s enterrarem 0s cadaveres dos
companheiros, os cossacos amarram os corpos dos inimigos a cavalos selvagens, “[...] os quais

foram soltos e depois perseguidos e acoitados por longo tempo. Os cavalos furiosos voaram por
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valas, morros, riachos e valetas, batendo no chdo os caddveres polacos despedacados”
(GOGOL, 2007, p. 104).

Além disso, a agressividade do carater cossaco mostra-se no momento em que Taras
Bulba mata o préprio filho. Por ter traido seus companheiros e sua patria em troca do amor de
uma moca polonesa, por quem jura renegar tudo e todos, Andrii torna-se um inimigo diante dos
olhos do pai. “Fui eu que o gerei, e sou eu quem vai mata-lo!” (GOGOL, 2007, p. 132), sdo as
palavras do velho Bulba antes de atirar contra o filho. O pai ndo hesita e ndo duvida do que
deve ser feito, pois possui absoluta lealdade aos ideais cossacos. Ostap, vendo o cadaver de
Andrii, pede ao pai para que sepultem o irm&o. Porém, o coronel se recusa: “Eles que o
enterrem! Néo faltara quem chore e se lamente por ele!” (GOGOL, 2007, p. 132).

Percebemos aqui o quao endurecido encontra-se o carater de Taras Bulba, um carater
gue ndo se deixara dobrar até o fim. Mesmo em seus Ultimos momentos de vida, amarrado a
uma arvore e prestes a morrer queimado pelos poloneses, Bulba ndo se desvia nem um pouco
de sua esséncia guerreira. Com o folego que lhe resta, ele grita aos companheiros para que ndo
se rendam e tenta ajuda-los a salvarem-se da mira dos inimigos, incitando-lhes coragem. Nesse

sentido, Nivaldo dos Santos (2007) aponta que:

[...] sem davida, Gogol foi buscar nas epopeias muitos dos elementos que deram forma
a sua obra. Nao seria nenhum exagero, portanto, ver nos guerreiros zaporogos 0s
mesmos contornos dos herdis da Iliada e da Odisseia, de Homero. Assim, podemos
dizer que o coronel Taras Bulba possui muito de Ulisses, do mesmo modo que
Kukubienko pode ser comparado a Aquiles ou Ajax (p. 169).

Em relacdo aos poemas homéricos, € oportuno destacar que a violéncia pode ser
encontrada tanto na lliada como na Odisseia. Embora as duas obras sejam embasadas em
motivos distintos — enquanto a lliada representa uma epopeia guerreira, a Odisseia € sobretudo
um poema nacional, assim como Taras Bulba e Almas mortas, respectivamente —, episddios
sangrentos séo percebidos em ambas. Em nossa perspectiva, consideramos que, possivelmente,

este seja outro paralelo de epicidade entre a narrativa de Gogol e as antigas epopeias.

**k*

O segundo indice épico que nos propomos a elencar refere-se justamente a condicao de
batalha que se sobressai em Taras Bulba. O contexto sobre o qual se constréi a narrativa toma
por elemento central a guerra, e, ao longo dos capitulos, o autor aponta 0s motivos que a

sustentam e relata as consequéncias que ela exerce junto ao povo. Desse modo, a guerra ndo é
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apenas apresentada em razéo das virtudes e dos feitos heroicos dos guerreiros que lutam por
um ideal nacional, mas mostra também a crueldade dos homens, o derramamento de sangue e
a destruicao indiscriminada. Enraizada na historia do povo cossaco, a guerra pode ser percebida
como o sentido de sua existéncia.

No primeiro capitulo da obra, ao descrever a casa em que Taras Bulba vive com a
mulher, o autor destaca que tudo ¢ arranjado ao estilo de uma época de guerras, “[...] ao gosto
daquela época cujas vivas alusdes ficaram somente nas canc¢fes e no imaginario popular, ja ndo
mais cantadas na Ucrania por velhos cegos e barbudos” (GOGOL, 2007, p. 12). Nas paredes,
encontram-se sabres, chicotes, espingardas e outros artigos destinados a batalha, indicando que,
mesmo depois de ter se afastado do exercito, o velho coronel mantém em seu espirito o ardor
da guerra.

Para que possamos compreender a natureza dos conflitos que assolavam os tempos
vividos pelos cossacos, necessitamos saber que, no periodo em que transcorre a novela de
Gagol, a Ucrania se encontrava sob dominio polonés. De acordo com Nivaldo dos Santos

(2007), antes de ser subjugada pelo poder da Pol6nia,

[...] a Ucrénia estivera sob o dominio da Lituénia, que no século X1V havia iniciado
uma expansdo em direcdo ao sul, abrangendo os territorios eslavos até o Mar Negro.
Apobs a unido matrimonial entre nobres da Poldnia e da Lituania, esses dois paises
formaram, no século XVI, um Estado Comum, e as terras ucranianas passaram ao
controle dos poloneses. Os reis polacos deram entdo inicio a um processo de
“polonizagdo” dos ucranianos, submetendo-0s a um regime de serviddo e suprimindo
o cristianismo ortodoxo em prol do catolicismo (p. 167).

Por conseguinte, 0s cossacos desempenharam um papel de destaque na luta pela
libertacdo da Ucrania, revoltando-se contra a influéncia polonesa e contra a unido entre a Igreja
Catdlica e a Igreja Ortodoxa Grega. Em Taras Bulba, como um “[...] vasto e desregrado
proceder da natureza russa” (GOGOL, 2007, p. 15) que se espalhou por toda a estepe, os
cossacos ucranianos sdo associados a uma “chama guerreira” que, apds as injusti¢as sofridas
pelo povo, acendeu-se no espirito eslavo. Assim, a existéncia dos cossacos esta intimamente
relacionada a necessidade do povo ucraniano de libertar-se do jugo de outrem e de defender-se
contra os inimigos da fé ortodoxa e da cultura russa. Portanto, 0s cossacos zaporogos constituem
um fenémeno de for¢a “[...] expelido do seio do povo por um raio de desgragas” (GOGOL,
2007, p. 15).

Encarregados de uma “eterna batalha”, nas palavras do autor, os cossacos sao
caracterizados por levar uma vida turbulenta, guerreira e vigilante. E no combate que eles

provam sua honra de cavaleiro, e, caso ndo forem capazes de prova-la, entdo nada lhes resta
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além de uma morte vergonhosa. Quando fala aos filhos, o velho Bulba afirma que, se os rapazes
ndo puderem lutar bravamente, “[...] ¢ melhor que desaparegam, para que seus espiritos sumam
do mundo” (GOGOL, 2007, p. 21). Disso depreendemos que o sentido da vida de um cossaco
estd na guerra, e apenas nela.

Ostap, o filho mais velho de Taras Bulba, parece encarnar essa atragio fundamental para
a luta armada, sendo descrito como “[...] insensivel a outros impulsos que néo a guerra e a farra
desvairada” (GOGOL, 2007, p. 25). Leal aos seus companheiros até as Gltimas consequéncias,
0 jovem cossaco, assim como o pai, hdo possui criatividade para planejar armadilhas, preferindo
lancar-se corajosamente aos perigos que se impdem. Munidos com a mesma coragem, 0S
€0Ssacos zaporogos estdo prontos a morrer pela sua Igreja Ortodoxa e pela liberdade do povo
ucraniano, jamais hesitando em comecar uma guerra. O fervor que sentem na alma nao significa
aagitacdo de um povo leviano, mas uma “[...] natureza pesada e vigorosa, que nao se incendiava
rapidamente, mas, uma vez incendiada, conservava o ardor dentro de si de forma obstinada e
duradoura” (GOGOL, 2007, p. 54).

Além disso, 0 espirito combativo dos cossacos manifesta-se até mesmo dentro da Siétch,
que abriga cerca de sessenta batalhGes. Assim como Taras Bulba troca socos com o filho, os
zaporogos lutam entre si: “Nao raro, ocorriam disputas entre os batalhdes. Nesses casos, a coisa
descambava para brigas de verdade. Os batalhfes cobriam a praga e trocavam socos entre si até
que alguns ndo resistiam e deixavam de avancgar contra 0s outros; dai comegava uma festanga”
(GOGOL, 2007, p. 40). A inclinacdo para a guerra, segundo percebemos, esta presente até
mesmo nas atitudes mais inconscientes de tais personagens.

Consideramos que, talvez, 0 momento em que esse sentido para a vida surge com mais
clareza nas palavras de uma personagem seja o do dialogo de Taras Bulba com o kochevéi, no
terceiro capitulo da novela. Pressionando o kochevoi para que rompa o acordo de paz com 0s
turcos e levante o exército zaporogo, Bulba ressalta que o dever dos cossacos é combater 0s
mugulmanos e inimigos da fé. Quando, porém, o kochevoi se recusa, o velho coronel revolta-
se: “Pois entdo ¢ assim: que a forga dos cossacos desapareca em vao, que 0 homem perega como
um cachorro, sem ter feito uma obra boa, e para que nem a patria nem o Cristianismo tirem dele
qualquer proveito? Entdo para que nos vivemos, para que diabos nds vivemos?” (GOGOL,
2007, p. 42). Fica claro, com as palavras e com a ira de Taras Bulba, portanto, que a guerra

ocupa o principal papel da vida de um cossaco.
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*k*k

O terceiro e ultimo indice épico que destacamos na narrativa de Taras Bulba esta
associado ao sentimento de nacionalismo das personagens. Assim como em Almas mortas o
homem russo esta ligado a sua terra por um forte vinculo afetivo, nessa “pequena epopeia”,
como Nivaldo dos Santos (2007) se refere a novela de Gdgol, 0s cossacos expressam amor e
lealdade a patria, dedicando-se a ela de corpo e alma. O amor que poderia manchar a honra de
um cossaco caso ele 0 destinasse a uma mulher, “[...] porque naquele século era uma vergonha
e uma infamia que um cossaco pensasse em mulher e amor sem ter experimentado uma batalha”
(GOGOL, 2007, p. 26), também poderia fazer do homem um herdi caso ele o revestisse com as
cores do seu pais. Ao retomarmos os argumentos de Dino Del Pino (1970), ja destacados em
outro momento de nosso trabalho, confirmamos justamente que os herdis gogolianos sdo herdis
nacionais, pois representam os valores fundamentais do povo ucraniano.

No oitavo capitulo da obra, imbuido por um sentimento de orgulho pela patria, o autor

aponta para a grandeza da raca eslava:

[...] uma raga enorme e poderosa que, perante as outras, € como o mar diante de
pequenos rios. Se 0 tempo esta agitado, ele se transforma em rugidos e trovoes,
erguendo e quebrando as ondas como os rios fracos ndo podem fazer; mas se o tempo
esta calmo e silencioso, ele estende sua superficie infinita e cristalina com mais clareza
do que todos os rios, num eterno deleite para os olhos (GOGOL, 2007, p. 114).

Tal descricdo do povo russo, segundo consideramos, € pintada pelo autor em tons épicos.
Os termos e metéforas, além disso, comportam uma expressividade forte o suficiente para que,
de certo modo, a terra eslava seja pensada como uma personagem heroica na histéria do mundo
—agitando-se em rugidos e trovdes e espalhando-se infinitamente sem que ninguém lhe ofereca
obstaculos. Como ja vimos, essa grandiloquéncia narrativa também existe em Almas mortas,
nos momentos em que o autor disserta sobre a Russia, e é elencada dentre as principais
caracteristicas dos textos épicos pelos criticos literarios, conforme salientamos ao longo do
apanhado teoérico que constitui o capitulo anterior.

Bravos, fortes como ledes e altivos como “[...] 4guias sentadas no pico de montanhas
altas e escarpadas” (GOGOL, 2007, p. 116), os zaporogos demonstram na guerra a intensidade
do lago que os une ao solo ucraniano e a tudo o que dele brota. Os que perecem, entregam a
alma como herois e suas Ultimas palavras possuem ar de gloria. Ao relatar como foi dizimado

o batalh@o cossaco de Niezamaikov, o autor faz a seguinte comparagdo: “Como uma chuva de
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granizo derruba de repente todo o trigal onde cada espiga brilhava semelhante a uma pesada
moeda de ouro, assim foram derrubados os cossacos” (GOGOL, 2007, p. 123).

Ferido mortalmente, o cossaco Mossi Chilo brada aos seus companheiros antes de
perder as forgas: “Adeus, senhores irmaos, companheiros! Que a Russia Ortodoxa se perpetue,
e seja eterna a sua glorial” (GOGOL, 2007, p. 126). Com corajosas palavras também morre o
cossaco Stiepan Guska, erguido por quatro langas: “Que morram todos os inimigos, € que a
Terra Russa se rejubile eternamente!” (GOGOL, 2007, p. 126). Do mesmo modo, o velho
Bovdilg, antes de subir aos céus para contar aos antigos companheiros como 0S €0SSacos
sabiam morrer pela fé sagrada, reuniu as ultimas forcas para pronunciar as seguintes palavras:
“Nao lamento abandonar este mundo. Que Deus conceda um fim como esse a todos! Que a
Terra Russa seja gloriosa até o fim dos séculos!” (GOGOL, 2007, p. 127). O préoprio Taras
Bulba louva sua patria e a forca de sua fé no momento em que 0s poloneses o queimam Vvivo:
“Esperem s6! Vira o dia em que vocés vao saber o que ¢ a fé ortodoxa russa! Agora mesmo, 0s
povos distantes e proximos ja estdo pressentindo: da Terra Russa esta se levantando o seu tzar,
e no mundo ndo havera forga que n4o se submeta a ele!” (GOGOL, 2007, p. 164).

Entretanto, ndo apenas na valentia para a batalha manifesta-se 0 amor que 0 povo russo
devota a sua terra, mas também no orgulho expresso pelas belezas da natureza ucraniana. Assim
como em Almas mortas, o autor proporciona ao leitor de Taras Bulba quadros exuberantes. No
segundo capitulo da obra, enquanto narra a viagem de Bulba e dos dois filhos até a Siétch, o
autor descreve a riqueza da estepe, imensa e selvagem: “Toda a superficie da terra apresentava-
se como um oceano verde-cré, pelo qual brotavam milhdes de flores diferentes” (GOGOL,
2007, p. 29).

O terreno estende-se infinitamente em linha reta, até onde os olhos podem alcancar:
“Nao lhes aparecia sequer uma arvore; era tudo aquela mesma estepe infinita, livre e
maravilhosa” (GOGOL, 2007, p. 31). Como se fossem tragados pela paisagem, os viajantes
perdem-se nos proprios pensamentos, e o autor salienta que “[...] a estepe ha muito tempo ja
tinha tomado a todos eles em seus bracos verdes, a relva alta que se acercava os encobriu, e
entre suas espigas so apareciam os gorros negros dos cossacos” (GOGOL, 2007, p. 28). Em
Taréas Bulba, a estepe integra a realidade do povo cossaco e representa um angulo fundamental
da vida nos campos ucranianos, merecendo, por isso, ser percebida em sua grandeza épica pelo
olhar sensivel de Gogol.

Assim, embora Taras Bulba ndo possua a estrutura tradicional de uma epopeia, mas de

uma novela, hd em seus meandros a esséncia épica sobre a qual temos discorrido ao longo de
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nosso trabalho. Pelo carater guerreiro das personagens, pela profundidade de seus ideais
nacionais e pela natureza homérica de suas faganhas, a tudo isso somada a beleza exuberante
dos cenarios ucranianos, a obra de Gogol comunica, através de uma intengéo épica, a historia

do povo cossaco.

4.3 A ambiguidade do riso gogoliano

Passamos, neste momento, ao segundo dos dois elementos que compdem nossa
perspectiva interpretativa em relacdo a proposta de nosso trabalho: o riso. Conforme ja
destacamos no inicio deste capitulo e anteriormente, ao longo do apanhado teorico realizado
sobre 0 tema, 0 riso ndo se encerra em um sO ponto de vista e em uma estética Unica, mas
dialoga com varios outros conceitos e teorias. Assim, diferentes épocas e diferentes autores
possuem sua propria concepcdo do riso e uma postura distinta sobre o0 modo como ele se
manifesta na literatura. No que se refere a obra gogoliana e as leituras que se fazem dela, por
conseguinte, encontramos mais de uma perspectiva sobre o elemento risivel: este pode ser
percebido tanto enquanto critica social, visto que pune os vicios dos homens, quanto como um
ponto de vista filos6fico em relacdo a condicdo humana, e nesse sentido aproxima-se do riso
enguanto humor.

Além disso, consideramos a opinido que Gogol manifestava em relacdo a sua obra e ao
carater do riso que a comp@e. Algumas das consideragdes criticas do autor sobre seu proprio
processo artistico, presentes em A saida do teatro depois da representacdo de uma nova
comédia (1843), ja foram comentadas em outro capitulo de nossa dissertacdo, no momento em
gue nos dedicamos a pensar sobre um Gaégol tedrico de si mesmo. Entretanto, a retomada dessa
perspectiva torna-se pertinente no ponto em que nos encontramos, algo semelhante a preparacdo
da carruagem para a partida de Tchitchicov, porque reaparecera durante nossa interpretacao das
obras gogolianas. Em Almas mortas, alids, o autor aponta para a natureza dessa questdo ao
destacar que o riso possui delimitagbes muito ténues e um imprevisivel potencial de
transformagdo: “Mas por que serda que, no meio dos momentos mais leves, alegres e
despreocupados, as vezes surge por si mesma uma corrente estranha? O riso ainda nem teve
tempo de se apagar do nosso semblante, e ja nos transformamos em outro” (GOGOL, 1972, p.
71).

Em Teatro Russo (2009b), Arlete Cavaliere discorre sobre essa “comicidade amarga”,

baseada em contrastes de uma violéncia repentina, propria da estética de Gogol. Embora a
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pesquisa que constitui o livro de Cavaliere esteja centrada sobre a obra teatral do autor, as
consideracdes tecidas a respeito do procedimento artistico do riso ndo se limitam as pegas
gogolianas, mas também nos ajudam a pensar sobre Almas mortas e Taras Bulba, por exemplo.
Assim, a autora argumenta que o principio do riso de Gogol submete-se a um processo de

transformacéo:

Este riso, fio condutor de todos os seus textos teatrais, vai como que alinhavando
cenas e atos, personagens e dialogos, segundo um movimento dialético no qual
imagens carnavalizadas ligadas a um sistema da cultura cdmica popular (cujo riso
destronador e renovador conduz as exageracgdes grotescas proximas a bufonaria com
seus elementos do cdmico popular) contrastam, de forma extraordinaria, com um
universo dramatico aparentado ao tragico. O principio cémico estruturador sempre se
transforma num esgar tragico, e a visao carnavalesca que preside 0s seus textos se faz
sempre enfraquecida em seu desfecho para dar lugar a um tom ldgubre e espantoso,
como se 0 universo do texto se tornasse, numa fracdo de segundos, hostil e alheio
(2009b, p. 25-26).

Esses contrastes, segundo observamos, podem ser encontrados nas duas obras literarias
que temos interpretado ao longo deste capitulo. Em Taras Bulba, um dos trechos em que a
narrativa se transforma, aproximando riso e lagrimas, é o que descreve os sofrimentos da mae
dos jovens cossacos. Ao perceber que o marido deseja levar os filhos para Zaporojie, embora
0s rapazes mal tenham retornado a casa, ela lamenta-se “[...] com lagrimas nos olhos”
(GOGOL, 2007, p. 11), pois sente saudades dos meninos que ficaram durante longo tempo no
semindrio. Apesar da tristeza materna, o velho Taras Bulba manda que ela se cale, e suas
palavras sdo, a0 mesmo tempo, rudes e comicas: “Chega, chega de uivar, velha! Um cossaco
ndo é para viver com mulheres. VVocé iria escondé-los embaixo da saia e ficaria sentada em
cima deles como uma galinha choca” (GOGOL, 2007, p. 11).

Em Almas mortas, além do trecho que destacamos anteriormente, no qual o autor fala
diretamente ao leitor sobre a proximidade entre o riso alegre e outros sentimentos obscuros,
encontramos diversas passagens em que ocorre essa “jungdo desautomatizante” — termo usado
por Cavaliere (2009b) para caracterizar esse aspecto do estilo de Gogol. No décimo capitulo da
obra, os moradores da cidade em que se encontra Tchitchicov comecam a descobrir suas
trapacas e séo dominados por um medo generalizado. Em meio a esse caos, o procurador fica
profundamente impressionado e, depois de muito pensar sobre o caso, € liquidado por uma
morte subita. O sentimento sombrio da morte, “terrificante”, segundo o autor, mescla-se a
comicidade da situagdo, ja que, conforme o procurador estava sentado em sua cadeira, “[...]

desabou sem aviso de cara no chdo” (GOGOL, 1972, p. 252).
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De acordo com Cavaliere (2009b), a unido desses dois aspectos, o cdmico e o tragico,
“[...] acaba por determinar uma unidade complexa e contraditoria” (p. 26). Para a autora, se por
um lado irrompe o riso da bufonaria, por outro percebe-se também o grotesco da narrativa. O
riso gogoliano apresenta-se, muitas vezes, como um riso estranho ao leitor e pode ser
considerado um “personagem sério”” em sua obra. Por conseguinte, consideramos que um olhar
mais atento a essa faceta estilistica do autor vem bem a proposito antes de entrarmos, de fato,

na interpretacdo de Almas mortas e Taras Bulba.

4.3.1 Expressbes de uma comicidade baixa e a “anestesia” do espirito

No capitulo anterior, expusemos a tipologia do comico que Propp realiza em
Comicidade e riso (1992), destacamos os principais pontos de seu estudo e mencionamos de
que forma esses conceitos manifestam-se na obra de Gdégol. Entretanto, naquele momento,
nossa perspectiva era ampla e visava a producdo artistica do autor de modo geral. Aqui,
dedicamo-nos a interpretar as duas narrativas gogolianas que constituem o centro de nosso
trabalho a luz das ideias de Propp (1992), ou seja, buscamos esmiucar aspectos da comicidade
presentes em Gogol a partir dos pressupostos do tedrico russo. Com isso, temos em mente
ampliar nossos horizontes interpretativos e aprofundar nossa compreensdo das obras de Gogol.
Assim, retomamos 0s elementos da teoria de Propp (1992) e, a partir de um ponto de vista mais
especifico, salientamos de que maneira eles participam das obras selecionadas.

Lembramos, primeiramente, da distincao que o tedrico russo faz entre comicidade baixa
e comicidade alta, sendo a primeira relacionada a um carater vulgar e a segunda a um carater
refinado. De acordo com o que ja sublinhamos, Propp (1992) situa a obra de Gogol no campo
da comicidade baixa por conta das coisas rasteiras, das coisas do povo, que sao percebidas nos
textos gogolianos. Os xingamentos trocados pelas personagens e as palavras oriundas das
camadas populares sdo um exemplo desse “rebaixamento” apontado por Propp (1992). Nesse
sentido, em Almas mortas, o cocheiro Selifan grita a um dos cavalos da carruagem que néo se
esfor¢a tanto quanto os outros: “‘Presta atencdo quando falam contigo, bobalh&do! N&o vou
ensinar-te nada de mau, 0 ignorante! Eh, onde é que te estas metendo?’ — Aqui ele Ihe deu mais
uma lambada com o chicote, acrescentando: ‘— Eh, barbaro! Bonaparte maldito!”” (GOGOL,
1972, p. 48).

Quanto a Taras Bulba, o termo “filho de um cd0”, por exemplo, ¢é recorrente entre os

cossacos. Contudo, ndo significa unicamente um xingamento com a intencao de ofender, mas
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também uma espécie de exortacdo usada entre amigos que adquire até mesmo tons de afeto.
Elementos da linguagem popular, em oposicao a linguagem considerada culta, sdo encontrados
especialmente nas falas de Bulba, como no trecho em que ele decide ir com os filhos para
Zaporojie: “Juro por Deus que vou! Que diabo vou esperar aqui? Para eu me tornar um
plantador de trigo-sarraceno, um dono de casa, cuidar de ovelhas e porcos e molengar com a
mulher? Maldita seja: eu sou um cossaco, ndo quero isso!” (GOGOL, 2007, p. 14). Alias, a
palavra “diabo” ¢ dita com frequéncia ao longo da narrativa: “O diabo que carregue num saco
esse bébado do Chilo!” (GOGOL, 2007, p. 45), gritam os cossacos no momento da escolha do
novo atama.

Esse tipo de linguagem, repleto de “palavras vulgares”, foi condenado por alguns
criticos e escritores russos contemporaneos a Gégol. Entretanto, quando percebemos a ideia
essencial da estética gogoliana, compreendemos que o autor ndo poderia ter criado suas
personagens de outro modo. Afinal, como separar 0 povo russo de sua lingua, de sua cultura?
Em Selected passages from correspondence with friends (1969), o autor destacou que apenas
Puchkin compreendeu o carater de seu talento em representar, ou recriar, a banalidade da vida,
COmo ja mencionamos.

Outro aspecto da comicidade em Gogol sublinhado por Propp (1992) diz respeito a
constituicdo fisica das personagens. Nesse sentido, para que o corpo fisico provoque o riso, é
preciso que ele aponte para um defeito espiritual que o homem quer mascarar, mas nao
consegue. Sobre Almas mortas, Propp (1992) destaca como exemplo o trecho do segundo
capitulo da primeira parte da obra, em que, atrapalhados por um excesso de amabilidades,
Tchitchicov e Manilov encontram-se em um impasse para decidir qual deles passara primeiro
pela porta. Por fim, os dois acabam passando juntos e espremendo-se mutuamente. A
comicidade da situacdo origina-se do ridiculo proporcionado pela gentileza forcada e do fato
de que os dois homens sdo um tanto gordos.

Em Taréas Bulba, o riso provocado pela natureza fisica surge de modo diferente, mais
velado. Como a narrativa valoriza a forga guerreira dos cossacos, estes ndo sao descritos como
sujeitos de corpuléncia sedentaria, mas como homens viris. No entanto, conforme indica Propp
(1992), Gégol possui uma galeria de gordos bastante imponente, e Taras Bulba ndo ignora esse
aspecto. O proprio Bulba enquadra-se nessa categoria, talvez por ter envelhecido e se afastado
de Zaporojie, passando a levar uma vida pacata no campo com a mulher. O trecho a seguir

descreve a partida de Bulba e dos filhos: “Junto a marquise estavam os cavalos selados. Bulba
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saltou em seu Diabo, que recuou com raiva ao sentir sobre si uma carga de vinte puds, porque
Bulba era extraordinariamente pesado e gordo” (GOGOL, 2007, p. 21).

A comida e a bebida também suscitam o riso em ambas as obras. Segundo Propp (1992),
enquanto a primeira so se torna risivel quando revela o modo de ser do homem em seus defeitos
e vicios, a segunda é percebida como cdmica quando ndo alcanca a embriaguez completa. Em
Almas mortas, Tchitchicov visita os proprietérios rurais e almoga com todos eles. Essas
refeicbes, por conseguinte, revelam o comportamento dos anfitrides e aquilo que eles possuem
de mais peculiar. Assim, podemos lembrar que na casa do fanfarrdo Nozdriov a comida € ruim,
feita de qualquer modo, sendo servida crua ou chamuscada: “Percebia-se que 0 cozinheiro se
deixava guiar mais por uma espécie de inspiracdo, e punha na panela o que lhe aparecia mais a
mio” (GOGOL, 1972, p. 90).

Na casa de Sobakévitch, por outro lado, onde os mdveis e o proprio anfitrido tém um
aspecto ursino, a mesa é farta e come-se muito: “Quando aqui servimos porco, quero que tragam
0 porco inteiro para a mesa. [...] Prefiro comer dois pratos, mas comer a vontade, até fartar a
alma” (GOGOL, 1972, p. 118). Ja na casa do avarento Plitchkin, Tchitchicov depara-se com
comida estragada, coberta de mofo por ter sido guardada por muito tempo: “[...] a torrada, pode
ser que esteja um pouco estragada na parte de cima, entdo essa parte tem que ser raspada com
a faca, sem desperdicar as migalhas, e levada para o galinheiro” (GOGOL, 1972, p. 148).

No caso de Taras Bulba, o ato de comer é cdmico pelos mesmos motivos. Quando
manda que a mulher sirva a refeicdo, o velho Bulba expressa sua aversao por pratos requintados
e, em suas palavras rudes, notamos a preferéncia por um tipo de comida igualmente rudimentar:
“Nao precisa de bolinhos, docinhos de mel, docinhos de papoula e outras guloseimas; traga-nos
um carneiro, uma cabra e hidromel envelhecido! E bastante aguardente, [...] a aguardente pura,
bem forte, que borbulha e espuma feito louca” (GOGOL, 2007, p. 11). A bebida, aliés, ¢
amplamente consumida pelos cossacos e impulsiona suas farras e badernas em Zaporojie,
proporcionando também momentos de comicidade como o do rapagao que, tendo trocado até
mesmo sua roupa por aguardente, danca e incentiva os demais a divertirem-se: “Em volta do
jovem zaporogo, um quarteto de velhos mexia as pernas com bastante habilidade; eles saltavam
rodopiando como um redemoinho, quase sobre a cabega dos musicos” (GOGOL, 2007, p. 33).

Outro elemento de comicidade que destacamos nas duas narrativas de Gogol refere-se
ao que Propp (1992) considera como a comicidade das semelhancas, tanto do homem com
animais ou coisas, quanto de animais ou coisas com o homem. Sobre o primeiro caso, podemos

salientar como exemplo a passagem de Almas mortas em que 0 autor caracteriza a expressao
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do rosto de Plitichkin: “...] sua cara inexpressiva como pau” (GOGOL, 1972, p. 147). Em outro
momento, na casa da proprietaria rural Kordbotchka, Tchitchicov repreende a velha por sua
desconfianga: “A senhora em verdade se comporta, com perdao da palavra, como um vira-lata
deitado num monte de feno: nem come sozinha, nem deixa outro comer” (GOGOL, 1972, p.
66). Esse tipo de comparagdo apenas suscita o riso, conforme Propp (1992), porque sdo
associadas ao homem caracteristicas negativas.

De forma inversa, 0s objetos e animais também adquirem aspecto humano na obra
gogoliana, como podemos observar na passagem que descreve 0s moveis da casa de
Sobakévitch: “[...] no canto da sala havia uma escrivaninha de nogueira, barriguda, com quatro
pernas estranhissimas, um urso consumado” (GOGOL, 1972, p. 114). Sobakévitch se parece
com um urso de porte médio e toda a casa assemelha-se a ele. J& a casa de Plitchkin é
caracterizada como “um velho invalido” por sua aparéncia de abandono. Os cachorros de
Kordbotchka, por sua vez, latem como em um recital e 0 autor os compara a sopranos € a
tenores, a cantores em um elaborado coral.

As cdmicas semelhancas também podem ser observadas em Taras Bulba. No quarto
capitulo, surge um judeu “[...] alto ¢ comprido como uma vara” (GOGOL, 2007, p. 55). Mais
adiante, o velho coronel pergunta a outro judeu, que parece nao temer a fdria dos cossacos:
“Imbecil, o que vocé esta fazendo? Por acaso quer que o fuzilem como um pardal?” (GOGOL,
2007, p. 59). Entretanto, ha em Taras Bulba inimeras outras comparagdes entre cossacos e
animais que ndo provocam o riso, pois tais semelhancas ndo revelam aspectos negativos, mas
enaltecem as qualidades dos homens. Nesse caso, podemos tomar como exemplos 0s momentos
em que o autor assemelha 0s cossacos a aguias e a ledes.

A lingua, de acordo com Propp (1992), oferece uma gama variada de possibilidades para
a comicidade, como ja destacamos no capitulo anterior. Aqui, contudo, retomamos o0 uso desse
artificio linguistico para apontar de que modo ele se manifesta em Almas mortas e em Taras
Bulba. Na primeira obra, surgem nomes de significados comicos porque desnudam as
personalidades daqueles que os possuem. Por exemplo, 0 nome Korobotchka reproduz a palavra
“korobotchka” — caixinha — e indica a estupidez da personagem, encerrada nas proprias ideias.
Sobakévitch, grande e desajeitado, lembra a palavra “sobaka” — cdo. Plilchkin, o avarento
“frangalho humano”, deriva de “pliuchka” — tralha. Nozdriov, por sua vez, remete a palavra
“nozdria” — nariz — e a comparacdo alude a seu carater fanfarrdo e desleixado. Essas
semelhancas séo apontadas por Propp (1992) e por Troyat (1980) na biografia que escreve sobre

Goégol.
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Quanto a Taréas Bulba, ndo encontramos trabalhos ou textos tedricos que argumentem
sobre 0s nomes das personagens e sobre seus possiveis significados quando associados as
palavras de lingua russa. Observamos que, talvez pelo carater épico da narrativa, o autor tenha
investido menos na comicidade dos nomes cossacos e que, por isso, esse aspecto ndo tenha sido
mencionado pelos estudiosos que se dedicaram a essa obra.

No entanto, ha indicios de que Taras Bulba ndo seja totalmente alheia a esse artificio
cdmico, pois, no terceiro capitulo, o tradutor aponta para um trocadilho com o0 nome do cossaco
Chilo. No momento da escolha do novo atamd, os cossacos cogitam a possibilidade de que
Chilo seja escolhido: “‘— Que Chilo seja o atama!” — gritavam alguns. ‘—Vamos colocar Chilo
no comando!” ‘— Uma sovelada na sua cabeca!’ — gritava a turba com uma injaria” (GOGOL,
2007, p. 44). O tradutor Nivaldo dos Santos (2007) explica em uma nota de rodapé: “Ha aqui
um jogo de palavras intraduzivel. A palavra ‘chilo’ (sovela, espécie de agulha grossa de
sapateiro) ¢ empregada por Gogol como nome préprio € como substantivo comum” (p. 44).

Por fim, antes de concluirmos este tdpico dedicado aos elementos de comicidade
elencados por Propp (1992), ressaltamos o procedimento de fazer alguém de bobo — designado
oduratchivanie pelo tedrico russo. Gogol empregou esse artificio cbmico em algumas de suas
obras, como nas pecas O inspetor geral e Os jogadores, além de utiliza-lo em Almas mortas e
Taras Bulba, embora de modos distintos. Em Almas mortas, essa ideia ocupa um papel
fundamental na historia, ja que o enredo é baseado nas trapacas de Tchitchicov e no fato de que
ele faz todos os demais personagens de bobos sob o pretexto de adquirir almas mortas. Apesar
disso, o protagonista também se vé&, em alguns momentos da narrativa, no lugar de bobo, pois
comete erros em suas tentativas de engambelar os demais personagens. Essa outra face da
condi¢do de enganacdo ¢ observada por Nabokov (2014): “Foi uma sandice comprar almas
mortas de uma velha que tinha medo de fantasmas; foi uma incrivel falha de discernimento
sugerir tdo estranho negodcio para o encrenqueiro e fanfarrdo Nozdriov” (p. 43).

Em Taras Bulba, por outro lado, esse procedimento ndo desempenha um carater
decisivo na ideia central da obra, mas aparece em pequenos episodios que conferem comicidade
as situacdes descritas. Por conseguinte, destacamos um exemplo de oduratchvanie no terceiro
capitulo, quando o velho Bulba incentiva 0s demais cossacos a promoverem uma baderna e 0s
induz a elegerem como novo atama o comandante que mais o agrada: “Depois de conversar
com uns e outros, ofereceu a todos uma bebedeira, e 0s cossacos embriagados, num certo
numero de homens, foram direto para a praga” (GOGOL, 2007, p. 43). Quando estdo todos

reunidos, Bulba aproveita-se da situacdo para conduzir a eleicdo como deseja, sem que nenhum
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dos cossacos perceba suas intengdes: “‘— Gritem Kirdidga’ — sussurrou Taras Bulba para
alguns” (GOGOL, 2007, p. 43).

Em outra situacdo, narrada no décimo primeiro capitulo, Bulba e o judeu lankel tentam
enganar os guardas poloneses que mantém Ostap preso. Disfarcado de conde alemao, recém
chegado do estrangeiro e curioso para ver 0s cossacos, 0 velho coronel tinge a barba de preto e
oculta-se sob um gorro alto. Com a ajuda da perspicécia do judeu, chega a prisdo e quase
consegue ver o filho. Porém, irrita-se com um guarda quando este Ihe diz que 0s cossacos sao
como caes e arruina o disfarce. A partir destes exemplos, compreendemos que o artificio de
odurétchvanie apresenta-se de forma mais elaborada em Almas mortas, e que em Taras Bulba

manifesta-se com reservas, pois coabita com o tom épico da obra.

**k*

Embora tenhamos nos embasado mais pelo estudo de Propp (1992) em virtude de sua
proximidade com a obra gogoliana, reconhecemos a pertinéncia das consideracGes feitas por
Bergson (2001) no que diz respeito as manifestacfes da comicidade. Como ja destacamos no
capitulo anterior, segundo a perspectiva de Bergson (2001), a existéncia do riso depende de
uma “anestesia momentanea” do espirito, algo como uma disposi¢do tranquila e serena. Desse
modo, o autor observa que um estado de alma exaltado, como o de alguém que experimenta um
grande sofrimento, por exemplo, ndo sera tocado pelo riso.

De fato, o homem atormentado por sentimentos intensos como o amor, 0 6dio ou a
tristeza dificilmente sentird vontade de rir diante de uma situacdo cOmica. Porém, € interessante
percebermos que, na estética de Gdgol, muitas vezes a comicidade mescla-se a estados de
espirito obscuros e tristonhos. Ao apontar para a miséria humana e para 0s aspectos torpes que
0s homens sdo capazes de expressar, 0 autor proporciona certa aura melancolica que, contudo,
logo € contrastada com elementos comicos. Assim, as narrativas gogolianas parecem néo
escolher um Unico caminho, mas se equilibrar sobre ambos.

Talvez “O capote” seja o texto de Gogol em que esse contraste se mostre com mais
forca, mas também podemos observd-lo em outras obras. Ao final de Almas mortas, o
protagonista desespera-se por ter sido preso e mergulha em uma “tristeza infinita”, chora
convulsivamente e rasga as proprias roupas. Entretanto, ao ver-se livre da punic¢éo, comeca a

sonhar com tentacGes e torna-se novamente comico. Quanto a Taras Bulba, encontramos no
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décimo primeiro capitulo um contraste entre o sofrimento dos cossacos e a satira que o autor

direciona ao povo por transformar uma execucdo em um espetaculo:

Naquele século rude, as execucdes constituiam um dos mais notaveis espetaculos, e
ndo apenas para a ralé, mas também para as classes mais elevadas. Uma multidao de
velhas, das mais devotas, e um sem-nimero de mocas jovens e mulheres, daquelas
mais medrosas, que depois ficam sonhando a noite inteira com cadaveres
ensanguentados e gritando durante o sono como um hussardo bébado, ndo deixavam
de espiar esses acontecimentos. “Ai, que suplicio!” — gritavam muitas delas com uma
febre histérica, cobrindo os olhos e virando o rosto, embora as vezes ficassem olhando
bastante tempo (GOGOL, 2007, p. 152).

Outro ponto da teoria de Bergson (2001) que desejamos retomar esta centrado na
perspectiva de que o riso tem carater punitivo. De acordo com o autor, 0 riso comporta uma
fungdo util e social, que é punir o “mau jeito” ¢ o automatismo do comportamento humano. Sob
esse ponto de vista, “[...] um rosto é tanto mais cdmico quanto mais nos sugere a ideia de alguma
acdo simples, mecanica, em que a personalidade estaria absorvida para todo o sempre”
(BERGSON, 2001, p. 18). Sob essa perspectiva, 0 autor acentua uma postura inconsciente,
visto que o sujeito ignora a si mesmo. O riso surge entdo a fim de corrigir essa postura.

Nesse sentido, Sobakévitch suscita o riso, dentre outros motivos, por seu “mau jeito” ao
movimentar-se, por seus gestos rigidos e consolidados: “[...] caminhava pesadamente, a torto e
a direito, e pisando a toda hora nos pés alheios” (GOGOL, 1972, p. 112). O ridiculo de seu
caréater é revelado quando Tchitchicov, tendo percebido o costume do anfitrido, passa a mover-
se com cuidado em torno de Sobakévitch. Esse esquecimento de si mesmo, corrigido pelo riso,
também pode ser encontrado em Taréas Bulba, como no momento em que Ostap e o velho Bulba
falam durante o sono. Andrii quer roubar o saco de pdo do irmédo, mas este senta-se e, de olhos
fechados, comeca a gritar: “Peguem, peguem esse polaco dos diabos!” (GOGOL, 2007, p. 72).
Em seguida, o pai parece despertar, pois diz ameacas ao filho por estar acompanhado de uma
mulher. Contudo, Andrii se da conta de que Bulba “[...] estava dormindo com a cabega apoiada
na mao” (GOGOL, 2007, p. 73). Os gestos e as palavras de ambos sdo involuntarios e, por
conseguinte, cOmicos.

Para finalizar este topico sobre as ideias de Bergson (2001), salientamos ainda que,
conforme argumenta o autor, “[...] a comicidade exprime acima de tudo certa inadaptacéo
particular da pessoa a sociedade” (p. 99-100). Ao aproximarmos esse conceito da obra
gogoliana, podemos conjecturar que, no caso de Almas mortas, Tchitchicov representa um
carater cobmico justamente porque age contrariamente ao modo convencional, porque burla as

regras sociais. J& quanto a Taras Bulba, talvez a consideracdo de Bergson (2001) encontre

115



respaldo no aspecto exagerado da personalidade do velho coronel, o que acaba por destaca-lo
na narrativa. Entretanto, como j& observamos, em Taras Bulba a comicidade ndo possui as
mesmas medidas que em Almas mortas, de modo que os elementos motivadores do riso

expressam-se distintamente em ambas as obras.

4.3.2 Os contrastes da ironia

A ironia, conforme j& apontamos, pode significar um processo de construcdo da
comicidade e depende da habilidade do autor em perceber dualidades e multiplas possibilidades
de sentido no mundo ao seu redor. Por conseguinte, o conceito de ironia, na perspectiva de
Muecke (1995), consiste em um contraste entre uma realidade e uma aparéncia. Assim, segundo
aponta o teorico, “[...] na ironia o significado real deve ser inferido ou do que diz o ironista ou
do contexto em que o diz; é ‘sonegado’ apenas no fraco sentido de que ele ndo esta explicito ou
ndo pretende ser imediatamente apreensivel” (p. 54). Trata-se de uma espécie de jogo em que
o autor da ironia “[...] em seu papel de ingénuo, propde um texto, mas de tal maneira ou em tal
contexto que estimularé o leitor a rejeitar o seu significado literal expresso, em favor de um
significado ‘transliteral’ ndo-expresso de significagdo contrastante” (MUECKE, 1995, p. 58).

Observamos que a obra de Goégol, embora conte em maior presenca com a “comicidade
baixa” destacada por Propp (1992) e com a satira, também apresenta tracos de ironia.
Comecemos por Almas mortas. O préprio titulo da obra é irbnico, jA& que muitos dos
proprietérios rurais que figuram como personagens, apesar de estarem vivos fisicamente, agem
de modo que suas proprias almas acabam morrendo — no sentido de perderem o propdsito de
existéncia. Soterrados pela mesquinharia e pelas vigarices que compdem seu cotidiano, esses
espiritos definham até que sé restem os corpos. Assim, talvez as almas mortas que realmente
interessam a Tchitchicov, ou seja, 0s servos russos, tenham sido muito mais significativas em
vida do que todos os proprietarios de terras que se espalham pelas paginas da obra de Gdgol.

Além disso, o cerne do enredo de Almas mortas também comporta ironia. Ja destacamos
as consideracOes que Nabokov (2014) tece a esse respeito, apontando para a incongruéncia do
fato de que, em um contexto em que servos eram vendidos como mercadorias, a compra de
almas mortas seja considerada um crime de proporc¢des desumanas pelas personagens da obra.
Lélia Duarte (2006), que também possui estudos sobre a ironia e que mencionamos no capitulo
anterior, argumenta justamente que a incongruéncia entre um ponto de vista e outro pode gerar

um carater irénico. E interessante ainda destacar que, até 0 momento em que a verdade sobre
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as almas mortas vem a tona, os proprietarios rurais compactuam com o sigilo da operacéo. Estes
apenas declaram-se moral e legalmente enganados quando a historia torna-se um escandalo.

Outro aspecto irbnico presente em Almas mortas diz respeito ao “her6i” da narrativa. Ja
tivemos a oportunidade de dissertar sobre seu carater e sobre 0s motivos que levaram o autor a
construi-lo de um modo e n&o de outro. Aqui, por conseguinte, tencionamos pensa-lo a partir
de uma perspectiva irdnica. Segundo compreendemos, o fato de que o protagonista de Almas
mortas seja um patife e um oportunista e, ainda assim, visto como um heroi, representa uma
ironia, ja que herois ndo costumam ser patifes, mas homens honrados.

Ademais, a ambiguidade caracteristica de Tchitchicov coloca-o novamente sob o prisma
da ironia, pois faz com que, em alguns momentos, ele aja de forma contréria aquilo que pensa.
Como exemplo dessa atitude ambigua, podemos lembrar da passagem em que, ap0s acertar a
compra de um lote de terras, com o qual deseja comecar uma vida honesta de trabalho,
Tchitchicov comeca a pensar em formas de trapacear os outros. Ironicamente, o autor defende
seu herdi: “Estranho pensamento! Nao ¢ que Tchitchicov o tivesse concebido voluntariamente:
ele surgira por si mesmo, de repente, tentador e zombeteiro, piscando para ele. Irrequieto! Sem
vergonha! E quem é o culpado por essas ideias que nos assolam de repente?” (GOGOL, 1972,
p. 403). Talvez, esta seja a ironia mais contundente da obra, pois alude a natureza humana que
ndo pode ser enganada ou dominada. Gégol parece querer mostrar-nos, através de seus
personagens, que nenhum disfarce social é capaz de subjugar aquilo que o homem possui de
mais verdadeiro, sua alma. Assim, Tchitchicov quer mascarar seu carater duvidoso, mas nao
consegue, pois a vilania e a tentacdo para a trapaca estdo entranhadas em seu ser.

Em Taras Bulba, os her6is também podem ser percebidos a partir de uma faceta irdnica.
Como ja ressaltamos, eles ndo representam herdis convencionais. Embora se assemelhem aos
guerreiros épicos das antigas epopeias, 0s herdis gogolianos sdo figuras populares — homens
que xingam, amaldicoam e gostam sobretudo de uma boa farra. A ironia, segundo percebemos,
esta justamente nesse “rebaixamento das formas épicas”, como postula Nivaldo dos Santos
(2007). Nao obstante, a narrativa ndo deixa de ser considerada uma obra de esséncia épica, com
personagens que, mesmo nao sendo principes ou generais condecorados, alcangam a gléria na
batalha. A grandeza épica dos guerreiros zaporogos, conforme observa Nivaldo dos Santos
(2007), esté na forca oriunda do povo.

Outra ironia reside no fato de que Taras Bulba, que defende com tanta veeméncia a
honra cossaca e o amor incondicional pela patria, seja traido pelo préprio filho. Andrii,

apaixonado por uma moga polonesa, renega tudo o que o pai considera vital para o sentido da
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vida de um cossaco e toma o lugar do inimigo na batalha. No inicio da narrativa, o velho coronel
afirma que, caso os filhos ndo lutem bravamente contra os poloneses, € melhor que morram
para que ndo envergonhem a existéncia cossaca. E irdnico que, por esse motivo, um dos filhos
seja morto pelo proprio pai, como se este tivesse previsto a possibilidade de traicdo. Podemos,
desse modo, aproximar o contexto do drama entre pai e filho ao que Muecke (1995) considera
uma ironia situacional, em que se percebe um contraste surpreendente entre o0 que Se espera e 0
que, de fato, acontece.

Esse mesmo ponto da narrativa pode ser pensado a partir de duas outras variantes
irbnicas: a ironia tragica e a romantica. Tragica porque simpatizamos com o jovem apaixonado
que, pelo amor de uma polonesa, trai 0s ideais cossacos e acaba sendo morto pelas maos de seu
pai. Romantica porque Gdgol destréi a ilusdo da narrativa e contradiz o carater de seriedade
absoluta da obra, desvelando-a também em face de sua ambiguidade. A ironia romantica
consiste justamente na disparidade entre o ideal e o real, ou seja, entre aquilo que o herdi quer
ser e aquilo que ele, de fato, é. Segundo percebemos, essa coexisténcia dos contrarios habita a
narrativa de Taras Bulba e une-se aos elementos constituintes do tom épico.

Ademais, a postura dos cossacos em relacdo a fé ortodoxa comporta certa ironia.
Embora jurem lealdade a Igreja e considerem-na algo sagrado e digno de ser protegido com as
proprias vidas, pouca importancia conferem aos jejuns e aos habitos religiosos. E como se sua
devocéo estivesse apenas em um plano idealizado, ndo encontrando coeréncia com a vida
pratica que os zaporogos levam na Siétch. Por conseguinte, é irbnico que alguém esteja pronto
a sacrificar a prépria vida em prol de uma fé que pouco conhece, que permanece apenas como
um ideal abstrato. De acordo com Lélia Duarte (2006), o uso da ironia implica em colocar
questdes. A atitude irénica, desse modo, “[...] contesta o inaudito, o original, o sagrado; mostra
gue nada é eterno e duradouro, nenhum juramento é para sempre, o universo ndo € infinito”
(DUARTE, 2006, p. 33).

Além disso, a incapacidade que o heréi de Almas mortas tem de regenerar-se
moralmente, embora deseje fazé-lo, remete-nos as ideias de Kierkegaard em O conceito de
ironia (1991) e leva-nos a considerar que Goégol, a seu modo, compreendeu a negatividade
irdnica. A fim de elucidar em que consiste tal negatividade, Kierkegaard (1991) refere-se ao
ponto de vista irbnico de Socrates, argumentando que o filésofo grego, por ndo concordar com
as verdades comumente aceitas em sua época, nao percebia validade na realidade historica em
gue estava inserido. A realidade existente era, para Socrates, irreal, e ele tornara-se estranho

para ela. Assim, de acordo com Kierkegaard (1991), Sécrates utilizou-se da ironia para
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destronar o pensamento vigente em sua sociedade: “[...] ele era ignorante ¢ nada sabia, mas
procurava constantemente esclarecimento junto aos outros; mas, deixando assim a ordem
existente subsistir, ele a arruinou” (p. 229). Por isso, para Kierkegaard (1991), o ponto de vista
de Socrates era irbnico e comportava uma negatividade infinita e absoluta.

A ironia, sob essa perspectiva, “[...] desdenha a realidade e exige a idealidade”
(KIERKEGAARD, 1991, p. 165). Ela constitui, sobretudo, uma relacdo de oposic¢ao entre o
fendmeno e a esséncia, isto é, entre o que é dito ou feito e o que é pensado. Portanto, quando o
que o ironista expressa nao é congruente com aquilo em que ele acredita, temos a ironia. Essa
discrepancia, segundo Kierkegaard (1991), “[...] que a ironia estabelece com a realidade, ja esta
suficientemente indicada quando se diz que a orientagdo irdnica ¢ essencialmente critica” (p.
238). Por conseguinte, o ponto de vista irdnico volta-se constantemente contra uma determinada
realidade e aponta para um novo elemento. Nesse sentido, conforme destaca Kierkegaard

(1991), o irdnico é profético:

Para o sujeito irbnico a realidade perdeu toda a sua validade, ela se tornou para ele
uma forma incompleta que incomoda ou constrange por toda parte. O novo, por outro
lado, ele ndo possui. Apenas sabe que 0 presente ndo corresponde a ideia. Ele é o que
deve julgar. Num certo sentido, o irbnico é profético, pois ele aponta sempre para a
frente, para algo que esta em vias de chegar, mas ndo sabe o0 que seja (p. 226).

Percebemos entdo como a perspectiva gogoliana se aproxima da negatividade da atitude
irbnica. Como salientamos em um momento anterior, Gégol sentia-se um estranho em meio a
sociedade de sua época e perante o0 pensamento retilineo de seus contemporaneos, enquanto o
seu proprio era um constante entrecruzamento de ideias — muitas vezes conflitantes. Como
ironista, 0 autor ndo reconhece a validade de sua realidade em muitos aspectos, embora
manifeste um profundo sentimento de afeto em relagdo a sua terra, a sua “Mae Russia”. Assim,
seu posicionamento frente a realidade da hipocrisia, da corrupgéo e da vulgaridade da vida,
segundo acreditamos, caminha paralelamente a concepcdo kierkegaardiana e socratica da
negatividade que pressupde que a ironia permanece sempre negativa, equilibrando-se sobre
contrastes: “[...] no aspecto tedrico ela estabelece um desacordo entre ideia e realidade, entre
realidade e ideia; no aspecto pratico entre possibilidade e realidade, entre realidade e
possibilidade” (KIERKEGAARD, 1991, p. 247).
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De um modo geral, Gogol foi e continua sendo considerado por uma parte da critica
literaria como um autor satirico. Sob essa perspectiva, sua obra ganha destaque em razdo das
sétiras lancadas a sociedade russa contemporanea ao escritor — uma sociedade vista como
extremamente burocrética e desigual —, aos costumes artificiais e afrancesados que dominavam
a época e a corrupcao generalizada do sistema social. Alias, Bakhtin (2014), como salientamos
no capitulo anterior, designou Almas mortas como uma “satira menipeia”. Sob nosso ponto de
vista, reconhecemos em Gogol um veio satirico bastante perspicaz em apontar para a imundicie
social que se alastrava desde a grande S&@o Petersburgo até as provincias mais afastadas.
Entretanto, observamos que esse carater satirico ndo deve ser considerado o Unico propdsito da
obra gogoliana, visto que a comicidade da bufonaria também é um aspecto fundamental para a
compreensdo da literatura escrita pelo autor. Além disso, Gégol ndo era absolutamente contrério
ao sistema monarquico de sua época, ndo recusava a autoridade do czar e a politica da servidéo,
por exemplo, e isso pode ser percebido em Selected passages from correspondence with friends
(1969).

Por conseguinte, podemos conceber que Gogol condenava mais 0 modo como as coisas
eram feitas e menos as coisas em si. Na opinido do autor, a sociedade russa esquecia-se de sua
esséncia, de sua verdade, para perder-se em luxos, vaidades e corrupcao. Desse posicionamento
resultam as satiras que encontramos em Almas mortas e em Taras Bulba. Como ja expusemos
no capitulo anterior o conceito tedrico a respeito da satira, lembramos apenas que, de acordo
com Propp (1992), esse procedimento pertence ao campo do riso de zombaria, e que, conforme
argumenta Lélia Duarte (2006), a satira representa um “riso engajado” com teor de critica
social.

Em Almas mortas, o elemento satirico manifesta-se contra a sociedade empoada que
Tchitchicov encontra em determinada cidadezinha de provincia. O protagonista é convidado
para um sarau na casa do governador, mas o evento mais se parece com um baile. A luz das
velas e o brilho dos trajes femininos chega a ser ofuscante e desagradavel. Os cavalheiros usam
fraques negros e saracoteiam de um lado ao outro como moscas em dias quentes. Além disso,
0 procurador é descrito de modo a ressaltar seus ares escusos e seus habitos corruptos, mas de
forma que tudo isso pareca simples e natural: “[...] o procurador de sobrancelhas muito espessas
e negras e o olho esquerdo que piscava um pouco, como quem diz: ‘Venha comigo para o outro

quarto, que tenho algo para lhe dizer’” (GOGOL, 1972, p. 19).
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Mais adiante, quando Tchitchicov visita a casa de Manilov, a satira do autor volta-se
aos estranhos nomes que o proprietario rural deu aos filhos: Femistoklius e Alkid.
Provavelmente, a critica baseia-se na supervalorizacdo da cultura estrangeira que perpassava a
sociedade russa, na crenca de que tudo o que vinha de fora da Russia era melhor e mais
instruido, e na ambicdo que muitas pessoas tinham de representarem figuras cultas e refinadas
— mesmo que apenas na aparéncia. O autor expressa entdo o ridiculo de tal situagdo:
“Tchitchicov levantou ligeiramente uma sobrancelha, ao ouvir esse nome um tanto grego, ao
qual Manilov, por razdes desconhecidas, dava a terminagdo em ‘inus’, mas tratou logo de
recompor a fisionomia na expressao habitual” (GOGOL, 1972, p. 37).

No terceiro capitulo da primeira parte da obra, o autor disserta satiricamente sobre a
estreiteza do pensamento de sua época. Nesse trecho, Tchitchicov visita a proprietaria
Korobotchka e tenta convencé-la a vender-lhe as almas mortas, mas se irrita com o raciocinio

rasteiro da velha mulher. O autor entéo explica a situacao:

[...] as vezes homens respeitaveis, at¢ mesmo homens de Estado, em ocasides
semelhantes resultam auténticos Kordbotchkas. Quando um desses se encasqueta em
alguma coisa, ndo hd como dissuadi-lo: por mais argumentos que se lhe apresentem,
claros como o dia, todos saltam, repelidos por ele, como uma bola de borracha que
bate na parede (GOGOL, 1972, p. 63).

Ao longo de Almas mortas, Gdgol satiriza varios aspectos de sua sociedade — a
extravagancia desagradavel do vestir-se, a estupidez dos modos refinados, o descaso com a
cultura nacional, a superficialidade das relac6es, o olhar limitado dos leitores que permanecem
em uma zona de conforto —, mas gostariamos ainda de destacar a ociosidade morbida para a
qual o autor aponta criticamente no oitavo capitulo da obra. Os habitantes da cidade de
provincia, até a chegada de Tchitchicov e o escandalo por conta da compra das almas mortas,
levavam uma existéncia morosa muito semelhante ao que se convencionou denominar
oblomovismo?®: “Um era o que se costuma chamar um peso morto, ou seja, um homem que
tinha de levar um tranco para se decidir a fazer alguma coisa; outro era do género marmota,
desses que ficam a vida toda deitados, e que nem a trancos se levantam, em hipotese alguma”
(GOGOL, 1972, p. 187).

Em Taras Bulba também observamos momentos em que o autor adota uma postura de
satira, embora sejam menos numerosos pelo tom da narrativa e por sua breve extensdo. No

segundo capitulo, quando € descrita a rotina dos rapazes no seminario, percebemos o0 modo

% Estado de profunda passividade, de preguica contemplativa, originado da personalidade inerte de Oblémov,
personagem do romance de mesmo nome escrito por lvan Gontchardv e publicado em 1859.
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satirico com o qual o autor se refere ao tipo de ensino ministrado aos jovens, apontando a
inutilidade de contetdos e disciplinas que em nada se relacionam a realidade dos alunos e dos

préprios mestres:

O tipo de ensino daquele tempo divergia terrivelmente do modo de vida: aquelas
particularidades escolasticas, gramaticais, retoricas e logicas definitivamente ndo
combinavam com a época, nunca se ajustavam e nem se aplicavam a vida. Os que
aprendiam ndo podiam associar a nada os seus conhecimentos, e menos ainda 0s
conhecimentos escolasticos. Os prdprios mestres de entdo eram mais ignorantes do
(ue 0s outros, porque estavam totalmente afastados da pratica (GOGOL, 2007, p. 24).

Outra passagem de carater satirico que podemos destacar em Taras Bulba diz respeito
a espetacularizacdo que a sociedade da época conferia as execugdes publicas de criminosos
condenados a morte. Assim, no décimo primeiro capitulo da obra, o autor critica, por meio de
satira, 0 povo que assiste ao suplicio dos cossacos. Esse publico, contudo, ndo é composto
apenas por pessoas de menor condicdo financeira ou de menor instrucéo, mas também de damas
respeitaveis, de senhoras devotas e de fidalgos que observam tudo como se fossem peritos no
assunto. Tais damas e cavalheiros comparecem a praga de execucdo no rigor da moda e
ostentando o luxo de suas posic¢des sociais. Como exemplo, podemos apontar o jovem polonés
que “[...] usava um traje militar e decerto trazia sobre si tudo que possuia, a ponto de em sua
casa restarem apenas uma camisa esfarrapada e umas botas velhas” (GOGOL, 2007, p. 153).
Por conseguinte, 0 autor sugere que a ignorancia e que a mesquinhez encontram-se sobretudo
nos carateres mais “nobres”.

O ato cruel da tortura e da morte torna-se uma espécie de ceriménia e o autor descreve
a futilidade da sociedade que se interessa por esse tipo de evento: “Algumas pessoas discutiam
acaloradamente, outras até faziam apostas; mas a maior parte era daqueles que olham para o
mundo e seus acontecimentos cutucando o nariz com o dedo” (GOGOL, 2007, p. 153). Desse
modo, o autor zomba das explicag¢Ges técnicas que um cavalheiro fornece a sua querida luzissia

que, em seu vestido de seda, escuta-o com pavor e curiosidade:

“Quando comegar o suplicio da roda e outras torturas, o criminoso ainda estara vivo;
mas quando for decapitado, querida, ele morrera na hora. Antes ele vai gritar e se
debater, mas logo que o decapitarem, ndo podera gritar, nem comer e nem beber,
querida, pois no tera mais a cabega” (GOGOL, 2007, p. 153).

Por conseguinte, compreendemos que, embora o riso ndo necessite sempre de um carater
satirico para desempenhar uma funcéo social, para romper com automatismos cristalizados,
conforme argumenta Lélia Duarte (2006), é atraves da satira que ele adquire sua especial forca
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ideoldgica. Observamos, portanto, que em ambas as narrativas aqui expostas e interpretadas,
Gagol posicionou-se ideologicamente e a partir de uma perspectiva comica a fim de apontar
aspectos sociais que faziam parte de um contexto que Ihe era proximo e com 0s quais o0 autor

nao concordava.

4.3.3 Sobre uma visao de mundo carnavalizada

O ultimo aspecto referente a comicidade da obra de Gégol que tencionamos destacar
neste capitulo diz respeito a carnavalizacdo concebida por Bakhtin e a ideia de comico popular
sustentada pelo autor. Em A cultura popular na ldade Média e no Renascimento (1996),
Bakhtin resgata as manifestacGes do riso no periodo medieval e distingue duas vertentes da
criacdo popular: uma oficial, de tom sério, caracterizada por perceber de forma estreita o
folclore e o humor do povo, e uma nédo-oficial, de carater festivo e comico, constituida pelas
festas publicas carnavalescas, pelos ritos e cultos comicos e por figuras como os bufées, os
tolos, os andes, 0s monstros e o0s palhagos. Segundo Bakhtin (1996), entretanto, essa cultura
comica popular € pouco estudada pelos especialistas do folclore e ndo convive
harmoniosamente com a cultura séria, sendo assim desprezada como um rebaixamento cultural.

De acordo com Bakhtin (1996), as festas populares sdo uma forma primordial e
marcante da civilizacdo humana, possuem unidade de estilo e refletem um aspecto comico do

mundo. Na Idade Média, os ritos e espetaculos organizados a maneira comica proporcionavam

[...] uma visdo do mundo, do homem e das rela¢cBes humanas totalmente diferente,
deliberadamente ndo-oficial, exterior & Igreja e ao Estado; pareciam ter construido, ao
lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida aos quais 0s homens
da Idade Média pertenciam em maior ou menor proporcéo, e nos quais eles viviam em
ocasides determinadas (BAKHTIN, 1996, p. 4-5).

Por conseguinte, as festividades da cultura popular comportam um sentido profundo e
exprimem uma concepc¢do do mundo, um ponto de vista do homem em relacdo aquilo que o
cerca e que o constitui. Dessa perspectiva viva e sensivel, conforme argumenta Bakhtin (1996),
surge o riso carnavalesco e sua complexa natureza: “E, antes de mais nada, um riso festivo. Ndo
¢, portanto, uma reagdo individual diante de um ou outro fato ‘comico’ isolado. O riso
carnavalesco é em primeiro lugar patriménio do povo” (BAKHTIN, 1996, p. 10). Nesse sentido,
o riso é geral e compartilhado entre todos. Além do mais, é universal e atinge a todos e a todas
as coisas, de modo que “[...] o mundo inteiro parece comico e ¢ percebido e considerado no seu

aspecto jocoso, no seu alegre relativismo” (BAKHTIN, 1996, p. 10). Assim, aqueles que riem
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também estdo incluidos naquilo que € risivel e os burladores escarnecem de si mesmos.
Contudo, o riso carnavalesco ndo possui uma uUnica face, mas se manifesta de forma
ambivalente: “[...] alegre e cheio de alvoroco, mas ao mesmo tempo burlador e sarcastico, nega
e afirma, amortalha ¢ ressuscita simultaneamente” (BAKHTIN, 1996, p. 10).

Essas caracteristicas do riso carnavalesco parecem-nos suficientes para pensar o riso
gogoliano, tendo em vista 0 que j& expusemos até o presente momento. Para Bakhtin, em
Questdes de literatura e de estética (2014), a obra de Gogol representa o fenbmeno mais
significativo da literatura comica dos tempos modernos, e podemos destacar alguns tracos da
estética gogoliana que contribuem para essa opinido: a base popular de suas narrativas, 0 riso
festivo do povo e suas crencas, a atmosfera carnavalizada da vida, a alegria das imagens e do
tom das histdrias contadas. Como salienta Bakhtin (2014), o contexto cultural das festas e das
feiras da vida ucraniana era intimamente conhecido por Gégol.

Em Taras Bulba, segundo ressalta o tedrico, os elementos das festas populares do
folclore e do realismo grotesco associam-se de forma organica e harmoniosa. Arlete Cavaliere,
em um texto de reflexdo critica contido na edicdo de O nariz e A terrivel vinganca (1986),
aponta quais sdo esses elementos: “[...] o carater épico e jocoso, as hipérboles do tipo
‘rabelaisiano’, as carnificinas, os banquetes e os costumes especificos de Siétch livre [...]
revelariam também os profundos elementos do utopismo das festas populares” (p. 149). Assim,
0 modo de vida dos cossacos em Taras Bulba pode ser percebido a partir de uma atmosfera
carnavalesca.

No terceiro capitulo da obra, Gégol detém-se sobre o estilo farrista dos cossacos e sobre
seu espirito de liberdade e camaradagem, tracos que tornam-nos uma sociedade atipica. Embora
se dediquem a atividades variadas, como a caga e o tiro ao alvo, a maior parte dos cossacos
farreia da manha até a noite e ocupa-se com festins, “[...] sinal de um amplo desprendimento da
vontade da alma” (GOGOL, 2007, p. 37). O autor acrescenta:

Toda a Siétch apresentava-se como um fendémeno extraordinario. Era um banquete
incessante, um baile que ja comecgava ruidoso e que ndo tinha fim. [...] Esse banquete
geral tinha algo que enfeiticava. N&o era um ajuntamento de bebuns, que se
embriagavam de desgosto, mas simplesmente uma baderna furiosa de alegria.
Qualquer um que chegava aquele lugar se esquecia e abandonava tudo a que se
dedicara até entdo. Pode-se dizer que cuspia em seu passado e se entregava
despreocupadamente a liberdade e a camaradagem daqueles que eram farristas como
ele mesmo (GOGOL, 2007, p. 37).

A situacéo configura-se, portanto, como um “festim eterno” em que os cossacos podem

entrar em comunhdo com gquem séo realmente, com o elemento mais sincero de suas almas. De
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acordo com Bakhtin (1996), é especialmente nesses momentos que o homem, dotado de uma
segunda vida, torna a si mesmo e sente-se um ser humano entre seus semelhantes. Isto posto,
podemos considerar que a percepg¢do carnavalesca do mundo que os cossacos de Taras Bulba
possuem nos € apresentada como uma ‘“alegria furiosa”: “Era uma alegria embriagada,
barulhenta, mas ndo a de um botequim escurecido, onde um homem se esquece de si por causa
de uma alegria sombria e deturpada; aquilo era um circulo estreito de colegas de escola”
(GOGOL, 2007, p. 38). Na Siétch, portanto, o espirito alegre desse estilo de vida é
compartilhado por todos os cossacos como se eles fossem uma Unica e estrondosa vontade.

No posfacio da edi¢do de Taras Bulba (2007), o tradutor Nivaldo dos Santos destaca
que, “[...] nesse mundo anarquico, a ordem habitual estd suspensa; isto faz com que as
cerimonias, por mais formais que sejam, transcorram num clima de alegria desvairada” (p. 169).
Assim, na escolha do novo kochevdi, o comandante eleito pela turba barulhenta de cossacos €
encorajado a aceitar o posto por meio de uma baderna generalizada: “[...] ele foi finalmente
arrastado para a praga, acompanhado de injdrias e impelido por exortacfes, socos e pontapés.
‘— N&o recue, filho do Céo! Aceite a honra que lhe deram, seu cachorro!”” (GOGOL, 2007, p.

45-46). Por fim, o novo kochevoi passa por uma cerimonia de elei¢do ainda mais estranha:

Entdo saiu do meio do povo o quarteto de cossacos mais velhos, de topetes e bigodes
grisalhos [...], e depois de cada um pegar um punhado de terra, que na ocasido tinha
virado lama por causa de uma chuva recente, puseram-no na cabe¢a do kochevoi. A
terra molhada escorreu por sua cabega, atingiu os bigodes e as faces e lambuzou todo
0 seu rosto. Mas Kirdidga permaneceu imdvel e agradeceu aos cossacos pela honra
concedida (GOGOL, 2007, p. 46).

A comemoracdo pela eleicdo ndo poderia ser outra sendo uma farra de proporcdes
escandalosas: “As tavernas foram arrebentadas; o hidromel, a aguardente e a cerveja foram
simplesmente apanhados, sem pagamento; e os taverneiros ainda ficaram felizes por terem
saido ilesos” (GOGOL, 2007, p. 46-47). Os cossacos embriagam-se, entoam cancdes que
celebram suas proezas, tocam balalaicas e dangam durante toda a noite. A festa acaba quando
a embriaguez e o cansago vencem “aquelas cabegas duras” (GOGOL, 2007, p. 47) e quando
dois companheiros, abragados e comovidos, choram juntos e desabam em sono profundo.
Encontramos em Taras Bulba, por conseguinte, o riso alegre e festivo concebido por Bakhtin
(1996).

Em Almas mortas também observamos elementos de uma perspectiva carnavalesca e a

presenca do riso associada a uma concepcao grotesca. Ao retomar e comentar o texto de Bakhtin

125



(2014), Arlete Cavaliere (1986) aponta como exemplo dessa caracteristica o trecho do sexto
capitulo em que Gégol descreve o rosto de Plituchkin:

Seu rosto ndo apresentava nada de especial; era quase igual ao de muitos velhotes
magros, sO 0 seu queixo é que era muito proeminente, projetava-se tanto para a frente,
que ele era obrigado a cobri-lo com o lenco a todo o momento, para ndo babar em
cima dele; os olhinhos mitdos ainda ndo se tinham apagado e corriam por baixo das
sobrancelhas cabeludas como ratos, quando, ponto o focinho para fora das tocas
escuras, orelhas empinadas e bigodes em riste, sondam os arredores, a ver se ndo ha
algum gato ou algum garoto travesso escondido por perto, e farejam desconfiados o
proprio ar (GOGOL, 1972, p. 138).

Para a autora, 0 aspecto grotesco na obra gogoliana ndo significa apenas uma ruptura da
norma, “[...] mas a negacao de todas as formas abstratas, fixas, com pretensdes ao absoluto, ao
eterno” (CAVALIERE, 1986, p. 151). Nesse sentido, o autor de Almas mortas nega 0 mundo
da verdade absoluta e Unica para todos, atribuindo a seus personagens e a realidade em que
estdo inseridos uma verdade “inesperada e imprevisivel”, segundo acredita Cavaliere (1986).
Conforme compreende, nesse modo de perceber as coisas e 0s homens esta encerrada a ideia
popular, regeneradora e vivificante da literatura de Gégol: “E como se ele dissesse que ndo é
preciso esperar boas coisas do que ¢ estavel e habitual, mas apenas do ‘milagre’”
(CAVALIERE, 1986, p. 151).

De acordo com Bakhtin (2014), a base de Almas mortas pode revelar, em uma leitura
atenta, uma espécie de alegre caminhada — isto é, de uma caminhada carnavalizada — pelo
inferno. Para isso, tanto o0 assunto da compra dos servos mortos como o préprio titulo da obra
sdo tracos fundamentais, de modo que o mundo de Almas mortas pode ser pensado como o
mundo risivel do inferno. Nesse universo percorrido por Tchitchicov, segundo Bakhtin (2014),
s6 encontramos “[...] a gentalha e os trastes de um inferno carnavalizado e toda ordem de
imagens que constituem a realizacdo de metaforas injuriosas. Aqui, uma analise minuciosa
revelaria muitos elementos tradicionais do inferno carnavalesco e do ‘baixo’ terrestre carnal”
(p. 433).

Além disso, Bakhtin (2014) salienta que, na obra de Gogol, podemos observar quase
todos os elementos da cultura popular e festiva, e que sua concep¢do de mundo carnavalizada
aparece, na maioria dos casos, perpassada pelo romantismo. Afinal, embora Gogol ndo possa
ser definido unicamente como autor realista ou romantico, influéncias de ambos os movimentos
estéticos sdo percebidas em suas narrativas. Por conseguinte, Bakhtin (2014) destaca a
descricdo carnavalizada, mas também poética, da corrida desenfreada do homem russo, presente

no ultimo capitulo da primeira parte de Almas mortas:
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E qual é o russo que ndo ama uma corrida veloz? Que alma, sendo a alma russa, que
aspira a embriagar-se, entrar num torvelinho, dizer de quando em quando: “Que va
tudo ao inferno!” — que alma sendo a russa ha de améa-la tanto, quando é nela, na
corrida vertiginosa, que se pode sentir aquele qué de extatico e maravilhoso? [...] Eh,
tréica! Passaro troica, quem foi que te inventou? S6 podias ter nascido de um povo
atrevido, naquela terra que ndo esta para brincadeiras, mas espraiou-se, imensa e
alastrada, pela metade do mundo (GOGOL, 1972, p. 299).

O riso carnavalizado de Almas mortas também pode ser percebido na figura do fanfarrdo
Nozdriov, um sujeito que faz amizades “para todo o sempre”, embora ndo demore a brigar com
0S novos amigos para depois se reconciliar com eles, como se nada tivesse acontecido. O autor
o descreve como tagarela, boémio e saliente, um tipo “[...] sempre pronto para uma farrinha”
(GOGOL, 1972, p. 84). Além do mais, possui faro apurado e sente “a milhas de distancia” onde
ha uma feira animada com bailes, confusdes e jogos, “[...] pois tinha, como todos os de sua laia,
certa paixdo por um joguinho carteado” (GOGOL, 1972, p. 84).

Nozdriov promove sempre fortes impressdes nos lugares em que frequenta, como se
sentisse especial prazer em “fazer sujeiras” de todo tipo, e frequentemente ¢ expulso das festas
por policiais ou pelos proprios companheiros. Representa uma espécie de homem que, “[...] ou
embebedava-se no bufé até ficar reduzido a um riso ininterrupto, ou entdo contava tantas
fanfarronadas que acabava com vergonha das proprias mentiras” (GOGOL, 1972, p. 85). Em
certo momento, Tchitchicov chega a pensar que Nozdriov estd “endemoninhado”. Contudo, os
tracos de seu carater explosivo ndo sao apresentados pelo autor em tons sombrios e negativos,
mas por meio de imagens vivas e festivas. Por isso, o riso carnavalizado de Gdgol pode ser
compreendido como um “riso luminoso”, conforme assinala Arlete Cavaliere (1986).

Portanto, torna-se manifesto o papel essencial desempenhado pela cultura popular na
obra de Goégol. E a cultura popular, segundo Bakhtin (2014), que da nexo as figuras
carnavalizadas das narrativas gogolianas. Ademais, “[...] € somente esta cultura popular que
torna compreensivel a destruicdo alegre e as mortes alegres de Gogol” (BAKHTIN, 2014, p.
438). Nesse ponto, o tedrico russo menciona a morte de Taras Bulba, que foi pego pelos
inimigos quando tentava apanhar o cachimbo caido, e as aventuras de além-tumulo do
protagonista de “O capote”. Quanto a Almas mortas, podemos citar o caso do procurador da
cidade que, de tanto pensar sobre as trapacas de Tchitchicov, morre e cai de cara no chdo. O
tema da “destruicdo alegre” se torna ainda mais profundo na obra se considerarmos que,
enquanto desfrutam de luxos e diversdes, os proprietarios rurais afundam as proprias almas na

lama da mediocridade e as corrompem pouco a pouco.
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Por fim, destacamos ainda o posicionamento interpretativo de Bakhtin (1996) no que
diz respeito a zona de contato da literatura gogoliana com a cultura “séria”, oficial, e com a
cultura cdmica popular. De acordo com o teorico, o grande triunfo da inadequacao da estética
de Gdgol com as condi¢des do pensamento critico limitado do século XIX reside na criacédo de

um novo género de “catarse da trivialidade” através de seu riso alegre. E acrescenta:

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categérico, dos elementos de medo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusbes, de uma nefasta fixa¢ao sobre um plano Unico,
do esgotamento estipido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da integridade
inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa integridade ambivalente
(BAKHTIN, 1996, p. 105).

Assim, a perspectiva bakhtiniana defende que a questdo do riso gogoliano sé pode ser
corretamente colocada com base no estudo da cultura comica popular, da vida verbal nédo
literdria do povo e da aura festiva, carnavalizada, que perpassa sua obra. Como pudemos
observar, as imagens alegres dessa visdo de mundo podem ser encontradas tanto em Almas
mortas quanto em Taras Bulba, resguardadas as distingdes e proporcdes de cada narrativa. Por
conseguinte, apds termos interpretado as duas obras a partir das ideias dos tedricos ja
mencionados, consideramos que o ponto de vista de Bakhtin revela uma outra faceta da obra de
Gdgol e integra nosso trabalho a fim de aprofundar nossa compreensdo da producao artistica

gogoliana.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Embora a estrutura de uma dissertacdo académica demande a escrita de um ultimo
capitulo a respeito de nossas consideracdes finais, hesitamos em considera-las realmente finais,
ja que as ideias que tecemos ao longo deste trabalho ndo se configuram como concepcgoes
acabadas ou enrijecidas e que a obra de Gdégol ndo se esgota aqui. Em nosso estudo, delimitamos
uma parcela da producéo literaria do autor e realizamos um recorte sobre alguns dos temas que
ela possibilita, optando por determinada abordagem e considerando um ponto de vista dentre
outros que ainda seriam pertinentes. Isso, contudo, ndo significa que ignoremos a possibilidade
de que a poética gogoliana possa ser percebida de outro modo em outros momentos. Ja
discorremos sobre a inesgotabilidade das obras literarias em um capitulo anterior e, por isso,
preferimos pensar o presente capitulo como as consideracdes a que chegamos até aqui.

Ao longo de nosso estudo, observamos que, em Almas mortas e Taras Bulba, Gdgol
concebeu novos sentidos ao aspecto do riso e ao elemento épico ao uni-los em uma perspectiva
sobre o mundo. Com isso, tanto o cdmico quanto a seriedade do épico sdo partes fundamentais
para que se constitua a estética gogoliana. Em ambas as narrativas, 0 autor adota um tom
enlevado e glorioso quando se refere ao sentimento nacional, a “Mae Rissia” e ao seu povo,
mas também ridiculariza o que ha de mediocre e de mesquinho em cada homem russo — desde
0 mujique que engana o patrdo até o grande senhor de terras que acaba sendo sufocado pelas
préprias ambicbes. Esses contrastes sdo caracteristicos da obra de Gogol e, conforme
acreditamos, nada superficiais, pois apontam para os recantos mais profundos da condicao
humana.

Além do entrecruzamento de elementos aparentemente tdo distintos como o sério e 0
cdmico, outras zonas de conflito habitam as narrativas gogolianas. Nesse sentido, podemos
destacar a disputa entre Deus e o Diabo sobre a alma humana, a proximidade entre vida e morte,
a ambiguidade que emerge da coexisténcia do sentimento de amor a patria e da necessidade de
dendncia através da satira, o problema da arte versus moral e 0s contrastes gerados pela
intrincada relagdo entre o Real, 0 Fantéstico e 0 Romantico na literatura do autor. Em Gogol,
esse aspecto multifacetado permite que sua obra se equilibre sempre entre dois mundos — ou
mais —, exigindo do intérprete a habilidade de perceber tonalidades que, apesar de a primeira
vista parecerem contraditdrias e inconcebiveis, sdo coerentes com o ponto de vista do autor.

A complexidade da visdo de mundo de Gogol também é encarnada por seus

personagens. J& dissertamos sobre a negatividade de seus herdis, mas lembremos de
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Tchitchicov e do coronel cossaco Tards Bulba. Enquanto o primeiro ¢ descrito como um “hero6i
patife”, pois planeja e executa uma trapaga atrds da outra, embora tenha o impeto de regenerar-
se moralmente, 0 segundo tira a vida do proprio filho sem qualquer hesitacdo porque este
apaixonou-se pela filha do inimigo. Em meio ao drama de suas situacGes, ambos 0s herdis
também sdo vistos sob a perspectiva comica, pois Gogol ridiculariza tanto a figura de
Tchitchicov que d& pulinhos e chama-se de “raposinho” como a imagem guerreira do velho
Bulba que, de tdo gordo, faz o cavalo recuar de raiva ao ser montado. Essa multiplicidade de
perspectivas que coexistem, nunca se anulando, requer nossa escuta sensivel da obra de Gégol.

Compreendemos que a espécie de conhecimento que podemos sorver dessas historias
ndo é do tipo pratico, que se encontra explicitamente nas paginas gogolianas, mas significa o
conhecimento de nossas préprias existéncias enquanto seres humanos. Em um trecho de
Selected passages from correspondence with friends (1969), o autor afirma crer que o fato de
que seus leitores amarguram-se com Almas mortas, por exemplo, possui um lado positivo, pois
€ necessario ter pessoas amarguradas contra si mesmas. Para Gdgol, aqueles que se colocam
nessa posicao costumam fazer o seu melhor para “desenterrar toda a podridao” da alma e, enfim,
conseguir ver além de si mesmos. Nesse sentido, podemos dizer que o conhecimento que
construimos com a leitura da obra gogoliana promove algo como a catarse dos sentidos. Esse
olhar para dentro, contudo, exige que estejamos dispostos a reconhecer aquilo que néo
costumamos admitir diante dos outros.

Essa perspectiva esta na base de nosso posicionamento interpretativo diante das obras
literarias. Nesse ponto, a filosofia hermenéutica auxiliou-nos a encontrar nosso proprio caminho
enquanto intérpretes ndo apenas do texto ficcional, mas de nés mesmos. Afinal, como salienta
Palmer (2011), o ato interpretativo significa um encontro histérico. Em sua opinido, a
compreensdo que resulta desse encontro € 0 modo que 0 homem tem de existir no mundo, e é a
partir desse pressuposto que nos colocamos frente a obra de Gdgol. Além disso, tomar
conhecimento do pensamento de Heidegger sobre as possibilidades do existir também foi de
vital importancia para o esclarecimento de nossas proprias ideias, pois o “situar-se no mundo”
que centraliza as concepg¢des heideggerianas permitiu-nos um novo olhar a respeito de nosso
lugar ao longo desse trabalho.

Sobre as consideracfes pertinentes ao problema principal de nossa dissertagéo, ou seja,
a imbricacdo do humorismo e da epicidade, reforcamos aquilo sobre o qual ja argumentamos
durante o capitulo anterior. Ambos 0s elementos estdo presentes na obra de Gogol e mesclam-

se de modo a constituir um olhar sobre 0 homem e sobre 0 mundo — um olhar que n&o se lanca
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em uma unica direcdo, mas que percorre varios caminhos distintos ao mesmo tempo. Por
conseguinte, poderiamos referir-nos a Almas mortas e a Taras Bulba como epopeias comicas
ou ainda como comédias épicas. A perspectiva canbnica, entretanto, talvez ndo se sinta
confortavel com estes contrastes por conceber que epopeias ndo costumam ser risiveis e que
textos cOmicos ndo se coadunam com o ponto de vista épico.

Em nossa leitura das narrativas de Gogol, contudo, distinguimos forma de esséncia com
base nas consideracdes de Staiger (1997). O autor ressalta que a esséncia predominante de uma
obra ndo depende de sua forma, podendo nascer de uma atitude que tenha especial forca de
expressdo. Destaca ainda que, em uma mesma obra literdria, podem manifestar-se
caracteristicas de diferentes géneros e que dificilmente uma narrativa é exclusivamente lirica,
épica ou dramatica, por exemplo. Por conseguinte, sustentamos a ideia de que, embora Almas
mortas e Taras Bulba ndo representem epopeias tradicionais no que diz respeito a sua forma,
compartilham em certa medida de aspectos oriundos do género épico e possuem esséncia épica
por apresentarem a vida do povo russo.

Ao mesmo tempo, o elemento do riso também participa da esséncia de ambas as obras
e mostra-se fundamental para que o ponto de vista de Gogol seja compreendido. E por meio do
riso que o autor desvela a natureza humana e ilumina o que convencionalmente se oculta no
escuro da alma, os aspectos mais primitivos do homem — aqueles que ele esconde dos olhos e
do julgamento alheio. Segundo Bergson (2001), o riso mantém-nos vigilantes por ser um tipo
de “gesto social”’. Nesse mesmo sentido, Gogol declara em Selected passages from
correspondence with friends (1969) que necessitamos ser colocados frente a frente com o
humor que nos perfura: “So much pettiness is hidden in the depths of our soul, so much paltry
self-love, so much touchy, nasty vanity, that at every moment we ought to be pricked, struck,
beaten by all possible arms, and we must every moment thank the hand striking us.”?” (p. 96-
97).

Além disso, apreendemos das ideias de Mikhail Bakhtin que a cultura cémica popular
significa a base da obra de Gdgol. De fato, estuda-la e ignorar aquilo sobre o qual ela se ergue
é 0 mesmo que excluir uma de suas principais facetas — sem a qual, talvez, nenhuma outra se
sustente com fidelidade as ideias do autor. Como observamos nos estudos bakhtinianos, muitos
dos elementos da cultura cdmica popular estdo presentes na literatura de Gogol: o riso festivo,

a visao de mundo carnavalizada, a bufonaria, a mascara como expresséo do ridiculo, o ambiente

27 “Tanta mesquinhez estd escondida nas profundezas de nossa alma, tanto amor-préprio insignificante, tanta
vaidade sensivel e desagradavel, que a cada momento devemos ser picados, golpeados, espancados por todos 0s

bragos possiveis, e devemos constantemente agradecer a mio que nos golpeia” (tradugdo nossa).
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das feiras populares, as crencas e o folclore da vida ucraniana etc. Encontramo-los tanto em
Almas mortas como em Tarés Bulba, resguardadas as propor¢6es pertinentes a cada narrativa.

A linguagem popular, com suas exclamacdes e xingamentos, com todas as formas vivas
das manifestacdes orais, € valorizada por Gdégol e indica, novamente, a profundidade da
influéncia que a vida do povo exerce em sua obra. Em Almas mortas, o cocheiro bébado de
Tchitchicov entoa uma can¢ao, “uma cantilena que nao tinha fim”, enquanto conversa com os
cavalos da carruagem. Além dos ditados populares e proverbios inseridos na narrativa, também
encontramos supersticdes: a proprietaria rural Korébotchka sonha com o diabo e teme que isso
signifiqgue um mau agouro. Ademais, talvez nunca tenhamos nos deparado com uma narrativa
tdo abundante de maldi¢bes como é o caso de Taras Bulba — os xingamentos “cachorro” e
“diabo” sdo fartamente usados pelos cossacos da historia, assim como outras imprecagdes da
fala popular.

Embora esses elementos tenham sido considerados como “rebaixamento da narrativa”
por uma parte da critica literaria contemporanea a Gaégol, sdo justamente eles, enquanto
expressdes vivas da cultura popular, que enaltecem a esséncia do povo russo e que dao forca ao
tom épico da obra gogoliana. Por conseguinte, o autor desnuda a natureza do homem russo, mas
também é correto apontar que escrutina a condi¢do da alma humana. Sua obra extrapola o
ambito do nacional e alcanca patamar universal, atravessando questdes comuns a todos nés.
Com seu talento para captar a banalidade e as estranhezas da vida, Gogol percorre os caminhos
mais sinuosos da alma assim como seu Tchitchicov entrega-se ao “passaro-troica” que o leva

através de sua RuUssia imensa.
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