C 2006

~

), D
C
), D

IDEIAS E CRITICAS

.

O DRAMA TRAGICO DO DESDOBRAMENTO
DA PERSONALIDADE EM CRIME E
CASTIGO

L~

Ronaldes de Melo e Souza
Professor na Universidade Federal do Rio de Janeiro.

DOI: https://doi.org/10.26512/dramaturgiasvoi10.24891

ISSN: 2525-9105


https://doi.org/10.26512/dramaturgias.v0i10.24891

O presente estudo interpreta o romance de Dostoiévski, Crime e Castigo, em
intercimbio dialégico com o drama tragico. Defendemos a tese de que a con-
duta transgressora de Raskdlnikov ndo se fundamenta no ambiente ideold-
gico de seu tempo, mas tem como mobil recondito a sua personalidade de-
moniaca, insuflada por desenfreada vontade de poténcia. O satanismo que o
subjuga nao irrompe como determinagao exterior, mas emerge do profundo
desejo de mando e comando, que remonta ao antigo mitologema grego do
homem e a0 moderno filosofema da subjetividade. Em consonincia com a
disposi¢ao do protagonista, o drama romanesco se concentra, do inicio ao
fim, na representacao das emocgoes tragicas de afli¢ao e terror, suscitadas pelo
plano inicial e pela execuc¢ao final do morticinio. Na representac¢ao da cons-
ciéncia tragica de Raskélnikov, Dostoiévski submete a histéria do romance a
uma revolugao radical. A sutileza artistica da correlagao isomérfica do tema
da personalidade cindida em polémica consigo mesma e da forma monodia-
l6gica da narrativa singulariza o ficcionista russo. Conforme demonstramos,
a revolucao ficcional do romance em foco nao se limita ao monodialogo ori-
gindrio do drama teatral, sempre recitado pelo personagem na forma prono-
minal da primeira pessoa, mas também se atesta no monodialogo especifi-
camente narrativo, expresso na terceira pessoa e caracterizado pela interagao
da consciéncia do narrador e da experiéncia passional do protagonista.

Palavras-chave: Drama tragico, Afli¢ao e terror, Revolugao ficcional, Crime e
Castigo, Dostoiévski.
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The present study interprets Dostoevsky’s Crime and Punishment in connection with
tragic drama. According to our thesis, Ralkonikov’s trespassing behavior does not arise
from ideological positions of his time, but finds its recondite mobile in his demonic per-
sonality, inflated by an unbridled will of power. The Satanism that overcomes him does
not break out as an exterior determination, but emerges from a deep wish to assume
control, in accord with the Greek mythologem of man and the modern philosophem of
subjectivity. In consonance with the protagonist’s disposition, the novel develops as a
drama, concentrated, from start to finish, on the representation of the tragic emotions
of anxiety and terror, triggered by the initial plan and the final execution of the assas-
sination. To render Rakolnikov’s tragic consciousness, Dostoevsky operates a radical
revolution in the history of the novel. The subtle artistry of the isomorphic correlation
between the theme of the disrupted personality in dispute with itself and the equivalent
monodialogic form of the narrative distinguishes the Russian novelist. As we demons-
trate, the fictional revolution of the novel is not confined to the monodialogue typical of
theatrical drama, always pronounced by the character in the first person, but constructs
itself specifically as a narrative monodialogue, rendered in the third person and cha-
racterized by the interaction between the consciousness of the narrator and the emotio-
nal experience of the protagonist.

Keywords: Tragic drama, Anxiety and terror, Fccional revolution, Crime and Punishment,
Dostoevsky.
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drama tragico da personalidade demoniaca, protagonizado pelo ho-
mem subterraneo, que se representa na indecisao entre fazer ou nao
fazer o que lhe dita a voz interior da consciéncia degradada, consu-
ma-se no romance Crime e Castigo (Dostoiévski, 2002). Raskdlnikov, o novo
heréi do subsolo, assume o desempenho destrutivo do sujeito imperial e re-
aliza o ato da mais extrema degrada¢ao moral, tornando-se criminoso para
provar a si mesmo que um homem extraordinario como ele tem o direito de
matar uma pessoa que se lhe afigura ordindria. O assassinato da velha agiota
constitui a tnica agao da narrativa. Do inicio ao fim, o drama romanesco se
concentra na representac¢ao das emogoes genuinamente tragicas de aflicao e
terror, suscitadas pelo plano inicial e pela execugao final do morticinio. Ao
conceber a ideia homicida de praticar o nefando ato, o personagem se nos
apresenta tensionado por impulsos contraditérios que lhe tumultuam a alma.
Depois do homicidio, a consciéncia do protagonista se bifurca, empuxada pe-
las forgas opostas do angustiante sentimento de culpa e da vontade de poder
que se afana em justificar o exterminio da gentalha como obra socialmente
saneadora. Desdobrado em dois eus, um compassivo e outro impiedoso,
Raskélnikov se converte no protagonista e no antagonista do psicodrama, que
culmina na tragédia da personalidade que se reconhece submetida ao acicate
dos poderes do bem e do mal, de deus e do diabo, do crime e do castigo.
Joseph Frank (2003, 106-122) argumenta que a ideia raskolnikoviana do
homem superior, que se considera investido da missao de sanear a sociedade
com a elimina¢ao dos individuos intiteis, fundamenta-se no ambiente socio-
cultural dos anos 60, impregnado da ideologia radical, que provoca o surgi-
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mento do chamado niilismo russo, exemplarmente apresentado no romance
de Turguéniev, simbolicamente intitulado Pais e Filhos e protagonizado por
Bazarov, que se declara niilista e, por isso mesmo, disposto a destruir os ali-
cerces da sociedade tradicional dos antepassados conservadores para viabi-
lizar a instauracao da moderna organizacgao social dos sucessores revolucio-
narios. No intuito de substituir a geragao arcaica dos pais pela moderna dos
filhos, o orgulho satdnico de Bazarov defende a doutrina utilitaria de que a
elite das pessoas superiores tem todo o direito de suplantar as normas mo-
rais existentes para que os interesses da humanidade possam ser realizados.
Em nossa visao, o ambiente ideoldgico constitui uma motiva¢ao importante
da conduta transgressora de Raskdlnikov, mas nao consegue esclarecer o mo-
vel recondito da sua personalidade demoniaca, que nos parece ser a desen-
freada vontade de poténcia. O satanismo que o subjuga nao irrompe de fora
sobre a sua alma como determinagao exterior da ideologia radical, mas emer-
ge da compulsao do profundo desejo de mando e comando. Precisamente
porque o demoniaco esta tao enraizado nas entranhas da sua prépria perso-
nalidade deformada é que Raskdlnikov se torna tao receptivo as sugestdes do
radicalismo ideoldgico.

A personalidade demoniaca de Raskdlnikov resulta da voca¢ao domina-
dora da natureza humana, e nao apenas de uma das suas formas de manifes-
tacao histérica. Defendemos a tese de que o motivo fundamental do perso-
nagem que se comporta como sujeito imperial remonta ao antigo mitologema
grego do homem e ao moderno filosofema da subjetividade. O ideal de hu-
manizacao, instaurado pelo mito genuinamente grego do homem, preconiza
a subordinac¢ao da alteridade ao estatuto da identidade. Privilegiado como
protdtipo do sentido do mundo e dos entes intramundanos, o culto do ho-
mem se impde como designio absoluto da cultura grega. Os préprios deuses
sao submetidos ao arbitrio humano, conforme se verifica em Hesiodo, que se
legitima como legislador dos nomes divinos, precisamente ao substituir a mi-
tologia da esparsa presenga dos signos hierofanicos pela organizagio genea-
l6gica da diacosmese olimpica. Sub specie hominis, as poténcias primevas sao
denominadas a fim de serem dominadas. Os poderes elementares que resis-
tem ao pendor antropofilico dessa revolugao teogdnica tém de suportar o exi-
lio da existéncia tartarica no estado pluténico-subterraneo.

A invengao grega do mito do homem constitui o prélogo em que se anun-
cia o drama antropocéntrico da civilizagao ocidental. A mitologia pré-helénica
conhecia o livre movimento do ritmo vital, a hierofania do sensivel na brota-
¢do incessante das coisas, mas ndo um circundante de todos os entes naturais.
A institui¢ao do mito do homem como guardiao das fronteiras do natural e do
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sobrenatural acarreta a despotenciagido da matéria vertente da vida. A origi-
nalidade cultural dos gregos reside na representacao de uma natureza que se
define como o circulo cujo centro é o homem que a delimita. Colocando-se no
centro, determinando a existéncia do centro, o homem se contrapde a coales-
céncia das heterogéneas aparigoes divinas. Imobilizadas na perspectiva hu-
mana de dominagao, as divindades ct6nicas, que pertencem ao duplo dominio
davida e da morte, s3o suplantadas pelos deuses imortais da diacosmese olim-
pica. Neste acontecimento decisivo, em que se rompe com as leis nio escritas
do divino zoogdnico, o homem se impoe como o ser que representa a realidade
de todos os entes, inclusive os divinos e supradivinos. A forma humana dos
deuses gregos, o primado figurativo da imagem do homem nas manifestagoes
artisticas da sociedade helénica, a reversao filoséfica do problema cosmoldgi-
co para o antropoldgico, que culmina em Socrates, Platao e Aristételes, o pen-
dor antropofilico da poesia, que se traduz na militincia do humano e pelo hu-
mano, e o Estado grego, cuja esséncia se compreende sob o ponto de vista da
formacao integral do ser humano, tudo se condensa, enfim, na expressao do
drama passional do culto do homem, a que corresponde a trama processual de
uma civiliza¢ao tao centrada no regime da autorrepresentacao do homem que
o helenista Werner Jaeger (1966, 13), valendo-se de um neologismo, a caracte-
rizou como cultura antropoplastica. O primado grego do sentimento vital an-
tropocéntrico inaugura a tradi¢do humanista da civiliza¢ao ocidental, que se
consuma na metafisica do sujeito imperialmente concentrado em si mesmo.
A filosofia moderna celebra o contbio do ser com a consciéncia, e o sujei-
to humano se impde como fundamento de tudo que existe. Em conformidade
com os impulsos da subjetividade voluntariosa, representa-se o mundo como
desdobramento da interioridade da consciéncia na exterioridade do univer-
s0. O horizonte do mundo humanamente concebido como unidade projetiva
de relagOes sistematicas permite tao somente a realizacao do que se compa-
tibiliza com a for¢a plasmadora do sujeito que se consagra ao ingente esforgo
da autorrepresentagdo. Como a unidade do todo condiciona todas as partes,
e como cada parte significa o todo numa espécie de concentragio punctual,
impoe-se a conclusao de que a interioridade unitiva do sujeito imperial re-
produz o universo de acordo com a sua propria pauta, nao sé ao aplicar-se a
tudo o esquema correlativo de suas medidas pretensamente paradigmaticas,
mas também ao ampliar ou diminuir a totalidade do real em consondncia com
a sua visao napoleodnica ou liliputiana. Em toda e qualquer eventualidade, a
representagao sujeitiforme dissolve a ontologia da alteridade na metafisica
da subjetividade, tornando disponivel cada um dos entes como uma entidade
concordante com o sistema hominidio em sua abrangéncia uniformizadora.
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Ao determinar a existéncia do centro unificador do significado do mundo, o
homem interioriza o sentido de todas as manifestacoes entitativas, edifican-
do o seu poder sobre as ruinas de um universo anterior, como nas sequéncias
das geragoes divinas do poema teocosmogonico de Hesiodo. O ente em geral,
projetado pelo sujeito imperial, aparece como negag¢io da alteridade. Os atos
que disponibilizam o conhecimento revelam o mundo prefigurado no mito-
logema grego do homem e consumado no filosofema da subjetividade. A ful-
guracao ofuscante do sujeito confinado no dngulo fixo da sua mundividéncia
estatica obscurece a luz natural do mundo, porque submete o dinamismo
sensivel da matéria da vida ao dispositivo inteligivel da estrutura a priori da
subjetividade. Desintegradas pelo atomismo representacional dos esquemas
da inteligibilidade do sujeito imperial, as coisas perdem a carnadura concre-
ta e se transmutam em simulacros. A vontade de poténcia da subjetividade
se representa na proje¢ao do mundo que espelha a sua constituigio transcen-
dental, traduzindo as suas valorizagdes, preferéncias e escolhas. No regime
do sujeito enclausurado no espago monadico da sua subjetividade, os outros
eus se reduzem ao nivel infra-6ntico dos objetos manipulaveis. A insana dis-
puta de todos contra todos decorre da vocagao despdtica do intelecto volun-
tarioso. O predominio da guerra se justifica como meio de resolver os inte-
resses em conflito. Nos dominios do mundo criado a imagem e semelhanga
do homem, todos sio perseguidores e simultaneamente perseguidos, porque
vivem sob o jugo do mecanismo da persegui¢ao do centro de poder que so-
mente pode ser assumido por um mandatario.

A vigéncia histérica da logica da perseguicao ou da dialética da violéncia
se vincula a metafisica da subjetividade. O homem violento atua como sujeito
imperial, que n3o reconhece a alteridade. O cogito limita-se a conjecturar a
simples distingdo numérica, nio se dignando a considerar a diferenca quali-
tativa do outro. Cartesianamente, viver nao significa conviver, nem existir
equivale a coexistir, porque o outro eu nao se concebe, sendo como objeto de
uma inferéncia analdgica. A filosofia inglesa extrai consequéncias imediatas
dessa teoria atomizada do sujeito humano. Hobbes concebe a pulsio da sub-
jetividade como egoismo belicoso, que provoca a luta de todos contra todos.
Diversos pensadores compartilham a concep¢ao hobbesiana, principalmente
Bentham, que a desdobra na teoria do utilitarismo. Em oposi¢ao ao egocen-
trismo, os moralistas advogam a simpatia como ideal comunitario da exis-
téncia. Shaftesbury, Hutcheson e Hume apregoam os valores sociais da be-
nevoléncia, do amor ao préximo e da justiga. O apelo a solidariedade se condensa
no livro intitulado Teoria dos Sentimentos Morais do economista Adam Smith
(Lain Entralgo, 1983, 32-79). O axioma basico da teoria moral de Smith con-

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.10, Ano 4
Ideias e Criticas



siste em simplesmente exortar o homem a comportar-se de modo a suscitar
o0 assentimento e a simpatia de um espectador ideal. O seu preceito preludia
o imperativo categérico de Kant. No capitulo quinto da segunda parte da sua
obra denominada O Formalismo na Etica e a Etica Material dos Valores, Max
Scheler refuta a simpatia propugnada pelo moralismo smithiano com o ar-
gumento de que esse sentimento moral nao avalia o pendor ético da prépria
pessoa, mas deriva-o de um juiz imparcial. Além disso, nem todo juizo se ex-
prime no sentimento simpatico, bastando conferir o didlogo da consciéncia
do sujeito que avalia o sentido da sua vida, confirmando o que lhe convém e
renegando o que lhe causa prejuizo. Que significa a simpatia para um homem
inocente, mas socialmente considerado culpado, sen3o o absurdo de ter que
aceitar a culpabilidade simplesmente porque todos se mostram antipaticos a
sua causa? E que dizer, afinal, do canalha destituido de consciéncia moral,
mas que cinicamente consegue angariar a simpatia dos jurados?

A motivagao do crime de Raskdlnikov apenas superficialmente se reporta
ao desejo de se apoderar do dinheiro da usuraria para financiar a sua educa-
¢ao, socorrer a sua familia e ajudar outras pessoas pobres. A decisdo de se
educar para se transformar no benfeitor da humanidade decorre do orgulho
egoista de quem pretende desempenhar o papel divino do salvador dos de-
samparados. A consciéncia egocéntrica, destituida do sentimento ético, cons-
titui a justificagao intelectual do ato criminoso. O motivo profundo, no en-
tanto, nada tem a ver com razoes, mas com as convulsdes da vontade passional
de poder. Raskdlnikov quer ser um homem extraordinario, uma personalida-
de soberana, situada acima do bem e do mal, capaz, portanto, de transgredir
as leis que regem o comportamento submisso dos homens ordinarios. O im-
pulso de transcender a condi¢ao subalterna de estudante pobre o induz a as-
sumir o comportamento predatdrio do sujeito imperial. No sexto capitulo da
terceira parte do romance, o protagonista argumenta que o verdadeiro sobe-
rano, a quem tudo se permite, age como Napoledo, que esmaga Toulon, faz
uma carnificina em Paris, esquece um exército no Egito, sacrifica meio mi-
lhao de homens na campanha da Russia e, ao morrer, se transforma em idolo,
porque tudo lhe é permitido. No didlogo com Sonia, no quarto capitulo da
quinta parte, confessa ter matado porque queria igualar-se ao imperador
francés. A pulsao violenta do sujeito imperial, regido pelo complexo napole-
Onico, motiva, em primeira e tltima instancia, o crime de Raskdlnikov.

O drama tragico, encenado em Crime e Castigo, resulta da personalidade
dupla do protagonista. Raskélnikov ndo consegue atuar de acordo com o pa-
pel napoleonico, sobretudo porque nio possui o carater inteiri¢o de quem as-
sume o poder de mando e comando. Desdobrado em dois caracteres, um com-
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passivo e outro maléfico, ele pratica o crime, mas nao se livra do castigo. A sua
consciéncia se converte na arena em que a luta das forcas do bem e do mal em
disputa lhe tumultua a interioridade animica. Ao conceber a ideia do desafio
titanico contra qualquer interdigao e se preparar para a execug¢ao do ato ne-
fando, o personagem disposto a se tornar criminoso tem um sonho premo-
nitério. No capitulo cinco da primeira parte, sonha com a sua infincia im-
pregnada de religiosidade e se vé, na cena onirica, acompanhando o pai quando
subitamente se depara com um homem que, possuido pela faria da violéncia,
espanca impiedosamente uma égua, fustigando-a inicialmente com chicota-
das e finalmente golpeando-a com uma alavanca de ferro com tamanha fero-
cidade, que o animal cambaleia, desaba no chao, agoniza e morre. Agoniado
com a brutalidade de Mikolka, o matador da égua, o menino Raskdlnikov sen-
te um aperto no coragao, as lagrimas escorrem pelo seu rosto e, fora de si, to-
mado pela compaixao, corre em dire¢ao a égua barbaramente sacrificada,
“abracga-lhe o focinho morto, ensanguentado, e a beija, beija-a nos olhos, nos
beigos... Depois dd um salto de repente e tomado de faria investe de punho-
zinhos cerrados contra Mikolka”. O sonho de Raskdlnikov prenuncia que o
sentimento compassivo, revelado desde a infancia, hd de se contrapor ao de-
signio homicida da outra metade voluntariosa e ma de sua personalidade:
Meu Deus! — exclamou ele — Serd, serd que eu vou pegar mes-
mo o machado, que vou bater na cabeca, vou esmigalhar o
cranio dela... vou deslizar no sangue viscoso, quente, arre-
bentar o cadeado, roubar e tremer; esconder-me, todo banha-
do de sangue... com o machado... Meu Deus, serd possivel?
(Dostoiévski, 2002, 75)

O narrador, que ndo sé narra do ponto de vista do protagonista, assume a sua
propria perspectiva narrativa e observa, no sexto capitulo da primeira parte,
que no dia em que decide executar racionalmente o assassinato laboriosamen-
te planejado, Raskélnikov se revela interiormente angustiado e tem a estranha
sensacao de que o seu intelecto se torna eclipsado, de modo que a resolugao
definitiva de matar a velha atua “sobre ele de maneira inteiramente mecanica:
como se alguém o segurasse pelo brago e o arrastasse, de forma irresistivel,
cega, com uma for¢a antinatural, sem obje¢0es”. Ainda na primeira parte, pre-
cisamente no capitulo sétimo, o narrador refor¢a o comportamento automa-
tizado do criminoso que, no momento de desferir o golpe contra a vitima, sen-
te os bracos entorpecidos e duros, terrivelmente fracos. Depois de assassinar
ausuraria com uma machadada, agrava-se a perturbac¢ao de Raskonikov quan-
do se depara com Lisavieta, olhando pasmada para a irma morta. Para se livrar
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da testemunha, vé-se compelido a realizar um segundo crime totalmente ines-
perado. De nada lhe valeu o calculo da razdo astuciosa, efetivado com o obje-
tivo de assassinar e nio deixar rastro que o incriminasse, sobretudo porque
percebe que deixara a porta aberta, permitindo a entrada da irma da agiota. O
homem que se considerava capaz de se igualar a Napoledo tem de reconhecer
que nao suporta a consequéncia dos seus atos desatinados e que o ideal me-
galomaniaco se lhe apresenta esmagado sob o peso insuportavel de “uma ideia
angustiante, sombria (...) a ideia de que estava enlouquecendo”.

O sonho premonitério e o transtorno psiquico do homicida comprovam
que o castigo correspondente ao crime acompanha Rodion Raskdlnikov o
tempo todo, tanto antes, quanto depois do assassinato. Nas duas vozes que
se antagonizam na intimidade da sua consciéncia, uma o induz ao crime, a
outra exige castigo. A natureza contraditéria do personagem se atesta desde
oinicio até o fim do romance. No segundo capitulo da terceira parte, Razumikhin
caracteriza a personalidade dupla do seu amigo ao assegurar que Rodion é,
por um lado, carrancudo, sombrio, soberbo, altivo, e, por outro lado, magna-
nimo e bom, acrescentando com agudeza que as vezes “é simplesmente frio
e insensivel até a desumanidade (...) como se nele se alternassem dois carac-
teres opostos” (Doistoiévski, 2002, 226). Dois personagens do romance se
apresentam integrados na alterndncia incessante dos caracteres opostos do
protagonista desdobrado no antagonista de si mesmo. Sonia e Svidrigailov
encarnam as possibilidades extremas da esperanca redentora e do desespero
cinico. Ambos suscitam as emogoes tragicas da atragao compassiva, que ad-
voga a redengao pelo sofrimento, e do terror repulsivo, que aconselha o sui-
cidio. Ao mesmo tempo empuxado pelas for¢as contraditérias do amor re-
dentor e do 6dio destrutivo, Raskdlnikov ora se contempla no espelho luminoso
da amiga piedosa, ora se vé refletido na personalidade demoniaca do homem
entediado com a vida, que acaba por se matar. Duplicado no interior de si
mesmo, resiste aos apelos dos seus duplos exteriores.

Depois do assassinato, o sentimento de culpa, que atormenta Raskdlnikov,
se intensifica a ponto de lhe provocar alucinagio auditiva, vertigem e pesade-
lo. No capitulo segundo da segunda parte, sob o impacto do crime cometido,
¢ acordado por um grito terrivel, seguido de uivos, berros, rangidos, lagrimas,
pancadaria e xingamentos. Horrorizado, senta-se no leito “expirando e tortu-
rando-se a cada instante”, ouve os ganidos de sua senhoria e subitamente todo
esse alarido comega a cessar. Levanta-se e pergunta a Nasticia por que a sua
senhoria foi espancada por Ilid Pietrévitch, recebendo a resposta de que n3o
houve nenhum espancamento nem gritaria. Eis a alucina¢ao auditiva, provo-
cada pelo arrependimento do personagem que, a exemplo de Macbeth, assas-
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sinou 0 sono e a si mesmo por ter cometido homicidio. Ainda na segunda par-
te, no capitulo sexto, transtornado pelo acicate do castigo correspondente ao
crime, Raskélnikov chega a uma ponte da cidade e olha maquinalmente a sua
volta quando de repente nos seus olhos comegam “a girar uns circulos verme-
lhos, os prédios puseram-se em marcha, os transeuntes, as marginais, as car-
ruagens — tudo comecou a girar e a dangar ao redor”. Alucina¢ao auditiva e
miragem visual confirmam o efeito catastrdfico do assassinato. No capitulo
sexto da segunda parte, cai no sono e tem um terrivel pesadelo em que retor-
na a cena do crime, golpeia as témporas e a cabe¢a da usuraria “enquanto a
velhusca se sacode toda as gargalhadas”. O gargalhar da velha ao ser assassi-
nada sublinha que o criminoso matou simultaneamente a si mesmo. O reco-
nhecimento de que o homicida se transforma no suicida se comprova no dia-
logo do quarto capitulo da quinta parte, em que Raskélnikov responde a
interpelagio de Sonia, enfatizando ter sido golpeado pelo castigo moral:
— Matar? Tem o direito de matar? — Sonia ergueu os bragos (...)
— Sim, mas como matei? Aquilo 1 é jeito de matar? Por acaso
alguém vai matar como eu fui naquele momento? Algum dia eu
te conto como eu fui... Por acaso eu matei a velhota? Foi a mim
mesmo que eu matei, ndo a velhota! No fim das contas eu ma-
tei simultaneamente a mim mesmo, para sempre!... Ja avelhota
foi o diabo quem a matou, e nao eu... (Dostoiévski, 2002, 428)

Na representagio dramatica da consciéncia tragica de Raskdlnikov, Dostoiévski
submete a histéria do romance a uma revoluc¢ao radical. A sutileza artistica
da correlagao isomorfica do tema da personalidade cindida em polémica con-
sigo mesma e da forma monodialdgica da narrativa singulariza o ficcionista
russo, nao apenas em relacao aos escritores anteriores, mas também poste-
riores. A autonomia do personagem, efetivada por Cervantes, aprofunda-se
e o narrador consegue ler a mente do protagonista como se ela fosse transpa-
rente, antecipando as técnicas sofisticadas dos principais romancistas do sé-
culo XX, que mergulham nos refolhos inconscientes da alma humana, con-
forme demonstra Dorrit Cohn (1978). No inicio do romance, preparando-se
para cometer o crime, o protagonista recebe uma carta de sua mie, em que
toma ciéncia de que a sua irma se dispoe a casar-se com Ligin, nao por amor,
mas pela necessidade de ajudar a familia, sobretudo pelo desejo de que o ir-
mao possa concluir os seus estudos. Indignado, porque bem sabe que Diinia
jamais se entregaria a um homem por interesse proprio, mas se prontifica a
prostituir-se, como Sonia, para auxiliar os familiares, a sua violenta reacao
emocional se representa no monodialogo subsequente, que se caracteriza pelo
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plurivocalismo, e n3o s6 pelo bivocalismo. Inicialmente o locutor se arma da
dialética da pergunta e da resposta ao interpelar a mae e a irma, em seguida
se desdobra no interlocutor de si mesmo, invectivando a sua incapacidade de
prover o sustento da familia, e finalmente se converte no auditor da voz an-
gustiada do beberrao Marmieladov, que sobrevive as custas da prostitui¢ao
da filha. Naverdade, a luta das vozes em disputa nos recessos profundos de
sua consciéncia constitui um verdadeiro pluridialogo:
E claro que aqui nao é outro senio de Rodion Roménovitch
Raskdlnikov que se trata e em primeiro plano. Ora, como nao?
Pode-se construir a felicidade dele, custear-lhe a universidade,
fazé-lo s6cio do escritdrio, garantir todo o seu destino; pode ser
que depois até se torne rico, honrado, respeitado, e talvez até
termine como um homem célebre! E a mamae? Sim, mas aqui
se trata de Rédia, do inestimavel Rodia, do primogénito! Pois
bem, para um primogénito como esse como nao sacrificar até
mesmo uma filha como essa? Oh, corac¢oes amaveis e injustos!
Qual: aqui pode ser que nao rejeitemos nem a sorte de Sonietchka!
Sonietchka Marmielddova, a Sonietchka eterna enquanto o
mundo for mundo! O sacrificio, vocés duas mediram plenamen-
te o sacrificio? Sera? Estdo a altura? E proveitoso? E racional?
Sabe a senhora, Dunietchka, que a sorte de Sénietchka em nada
¢ menos detestavel que a sorte ao lado do senhor Lagin? “Aqui
nao pode haver amor” — escreve a mamae. E se além de amor
nao puder haver nem respeito mas, ao contrario, ja existir até
aversao, desprezo, repulsa, o que ird acontecer? Resulta dai, por-
tanto, que mais uma vez caberd observar a pureza. E assim ou
nao é? Entende, serd que a senhora entende o que significa essa
pureza? Serd que a senhora entende que a pureza de Lagin é o
mesmo que a pureza de Sonietchka, e talvez até pior, mais ab-
jeta, mais infame, porque, apesar de tudo, Dunietchka, a se-
nhora estd contando com excesso de conforto, enquanto para a
outra se trata pura e simplesmente de morrer de fome! “Caro,
Dunietchka, custa caro essa pureza!” E depois, se ndo aguentar,
vai se arrepender? Tanta dor, tanta tristeza, tantas maldigoes,
tantas lagrimas ocultadas de todos (...) E da mamae, o que vai
ser entao? (...) E de mim?... Sim, o que a senhora pensou mes-
mo a meu respeito? Nao quero o seu sacrificio, Dinietchka, ndo
quero, mamae! Isso nao vai acontecer enquanto eu estiver vivo,
nao vai acontecer, nao vai! Nao aceito! (...) Nao vai acontecer? E

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.10, Ano 4
Ideias e Criticas



que tu vais fazer para que isso nao acontega? Vais proibir? Com
que direito? Por sua vez, o que podes prometer a elas para ter
semelhante direito? (...) Porque é preciso fazer alguma coisa
agora mesmo, estas entendendo? Mas tu, o que fazes? Vives a
depena-las. (...) “Compreende, serd que compreende, meu caro
senhor, o que significa nio se ter mais para onde ir? —lembrou
num atimo da pergunta feita ontem por Marmieladov —, por-
que é preciso que toda pessoa possa ir a algum lugar... (Dostoiévski,
2002, 60-61)

Mikhail Bakhtin (1981, 64) analisa e interpreta admiravelmente a forma ficcional

supracitada, mas nao atenta para a ocorréncia extraordiniria de um eu desdo-

brado, que interpela a si mesmo como outro eu, expresso na segunda pessoa:
Raskélnikov recria as palavras de Diinia com as entonagdes
apreciadoras e persuasivas dela e as entonagdes da irma sobre-
pOe as suas entonagdes irdnicas, indignadas, precautérias, ou
seja, nessas palavras ecoam simultaneamente duas vozes, a de
Raskélnikov e a de Dunia. Nas palavras seguintes ja ecoam a voz
da mae com suas entonagdes de amor e ternura e simultanea-
mente a voz de Raskélnikov com as entonagdes de uma ironia
amarga, de indignagao (provocada pelo sacrificio) e de um me-
lancélico amor reciproco. Em seguida ouvimos nas palavras de
Raskoélnikov a voz de Sonia e a de Marmieladov. O didlogo pe-
netrou no dmago de cada palavra, provocando nela luta e dis-
sondncia de vozes.

Na enunciag¢ao iniciada com “Nao vai acontecer?” e finalizada com “Vives a
depena-las”, o eu que se interpela como outro eu, expresso na segunda pes-
soa, constitui uma forma monodialdgica especialmente notavel de expressi-
vidade dramatica, sobretudo porque traduz a dissociagio da personalidade
em duas entidades, uma interpelante, outra interpelada. No estudo que rea-
lizamos acerca da forma ficcional do monodialogo, que se inicia com Homero
e se consuma em Shakespeare, apenas no drama de Euripides, intitulado
Medéia (1056-8) nos deparamos com a modalidade auto-expressiva da cons-
ciéncia bifurcada em duas vozes dissociadas com tamanha intensidade que
se expressam com a distingao dos pronomes eu e tu (Souza, 2010, 11-30). A
sutileza artistica do monodialogo de Raskdlnikov s6 pode ser equiparada com
o singularissimo monodialogo de Medéia. Os dois monodialogos se notabi-
lizam, porque ocorrem pela primeira vez na histéria da literatura ocidental,
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nas respectivas formas do drama e do romance. Ambos dramatizam o desdo-
bramento da personalidade na forma consciente da razao e na forga incons-
ciente da vontade.

A revolugao ficcional do romance em foco nao se limita ao monodialogo
origindrio do drama teatral, sempre recitado pelo personagem na forma pro-
nominal da primeira pessoa, mas também se atesta no monodiilogo especi-
ficamente narrativo, expresso na terceira pessoa, que se caracteriza pela in-
teracao da consciéncia do narrador e da experiéncia do protagonista. Nos
diversos mondlogos de Raskdlnikov, que sao narrados pelo narrador, ocorre
o didlogo das duas vozes, uma do narrador, outra do personagem, de que re-
sulta a voz dual, que singulariza o monodialogo narrado. Na dupla mediagao
dos eventos, o escritor responsavel pelo travejamento estrutural do drama
romanesco se consorcia com a vivéncia tragica de Raskélnikov. Roy Pascal
(1977) analisa e interpreta magistralmente a copiosa documenta¢ao da voz
dual da narrativa nas literaturas alem3, inglesa, francesa e russa. No encalgo
de seus passos, necessario se torna salientar a originalidade do monodialogo
narrado de Dostoiévski em rela¢ao aos escritores que o antecederam no em-
prego da voz dual da narrativa. Goethe, no romance As Afinidades Eletivas
(1809), representa o narrador investido do duplo desempenho, que se mani-
festa no anonimato impessoal com que revela a interioridade animica dos
personagens e na personificagiao do préprio eu que reivindica o direito de co-
mentar com aprovagao simpatica ou desaprovagao irénica os eventos narra-
dos. A perspectiva do narrador interage o tempo todo com os pontos de vista
das quatro personalidades que se dramatizam, ora revelando simpatia, ora
destilando ironia. Na perspectiva dual da narrativa, os eventos sio mediados
pela experiéncia imediatamente vivida dos agentes dramaticos e pela cons-
ciéncia critica do narrador. A voz evocativa do pensamento e da percep¢ao do
personagem coexiste com a voz responsavel pelo ato narrativo, que se traduz
na sele¢ao do vocabulario, na entonagio, no arranjo sintatico, na urdidura es-
tilistica e no contexto do sentido relativo as afinidades eletivas. O monodia-
logo narrado de Goethe nio incorpora a fala prépria e a entonagao peculiar
do personagem evocado, como ocorre em Dostoiévski.

Na elaboragao do enredo dramatico dos romances de Jane Austen, que se
concentra na representac¢ao dos pensamentos e sentimentos dos personagens,
o narrador sempre se desdobra no desempenho do moralista irnico e na atu-
acao impessoal que lhe permite o acesso 2 mais secreta privacidade das perso-
nalidades representadas. Em Razao e Sensibilidade (1811), 0o monodialogo nar-
rado suplanta a narrativa monodialogada de Goethe, sobretudo porque assimila
o idioma e a entonagao prépria dos personagens, revelando maior vivacidade
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na captagao sutil dos movimentos animicos. Em Mansfield Park (1814), o nar-
rador, conforme demonstra Graham Hough (1970), nio somente se impessoa-
liza ao representar a visao do personagem, mas também se personaliza ao acen-
tuar que a perspectiva do protagonista constitui uma validade restrita em relagao
a verdade e ao julgamento objetivo do autor responsavel pelo principio que ar-
ticula a estrutura coesa do romance. Em Dostoiévski, a instincia judicativa do
narrador contraposto ao ponto de vista de Raskélnikov se mostra mais sutil-
mente estruturada, sobretudo porque em sua voz nao ressoa o tom moralista.

Em Lenz (1836), Georg Biichner aprofunda a potencialidade dramatica do
monodialogo narrado ao representar o colapso mental do protagonista.
Concentrada no transtorno psiquico do personagem principal, a narrativa
monodialégica nao se delimita na evocacao de pensamentos e sentimentos,
como se verifica em Goethe e Jane Austen, mas assume a dificil fung¢do de re-
presentar dramaticamente as reag¢oes nervosas, as imagens desgovernadas,
as palavras obscuramente incoativas e vacilantes, que precedem o dominio
da consciéncia e se agitam exasperadas nos desvaos da inconsciéncia. A enor-
me limitacdo do narrador identificado com o protagonista se reconhece quan-
do se nota que os demais personagens nio adquirem nenhuma consisténcia
vital, sobretudo porque se representam como projecdes distorcidas da pros-
tragdo neurdtica de Lenz. Em Dostoiévski, nas vozes do narrador e do prota-
gonista ressoam as vozes dos outros personagens, que se representam como
entidades autdnomas, revestidas da carnadura concreta do corpo. O mono-
didlogo narrado em Crime e Castigo supera em complexidade o de Biichner,
na medida em que questiona a distingdo convencional da loucura e da razao.
No drama tragico de Raskdlnikov, a autorreflexao exacerbada do intelecto vo-
luntarioso se denuncia como sintoma do paroxismo da loucura.

Em Madame Bovary (1857), Gustave Flaubert amplia os recursos artisticos
do monodialogo narrado, convertendo-o na expressio consumada do prin-
cipio poético, que preside a génese e ao desenvolvimento da estrutura narra-
tiva do romance. O estatuto calculado da revolugao a que Flaubert submete a
arte romanesca viabiliza a elimina¢do do narrador que se compraz em tor-
nar-se indevida e desagradavelmente perceptivel no palco dos eventos narra-
dos, orientando o leitor, comentando acontecimentos, explicando persona-
gens, proferindo julgamentos morais. Na visao flaubertiana, a fung¢ao do
narrador consiste na representa¢ao dos outros eus, e nao do préoprio eu.
Compete-lhe assumir o desempenho do ator dramatico, que se despersona-
liza para personificar papéis alheios. A objetividade épica, evidenciada pelo
narrador impessoal do drama romanesco, propicia a realizagio da possibili-
dade de representar a subjetividade dramatica da protagonista e dos demais
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personagens. Flaubert se distingue como o primeiro escritor que se utiliza
sistematicamente do pretérito imperfeito como signo da forma monodialé-
gica da narrativa. Embora se reconheca a eficacia admiravel com que o nar-
rador representa a experiéncia imediatamente vivida da heroina arrebatada
por devaneios sentimentais e fantasias erdticas, importa assinalar a auséncia
da personificagao estilistica. Os atos cognitivos, afetivos e volitivos de Madame
Bovary sao narrados na linguagem laboriosamente escorreita do narrador ze-
loso da palavra precisa e concisa. O narrador se distancia da protagonista nao
somente no estilo, mas também no tom ironicamente contraposto ao seu
comportamento melodramatico. Na perspectiva dual da narrativa, as vozes
do narrador e da protagonista ressoam ora consonantes, ora dissonantes. Em
Dostoiévski, a dupla mediagao dos eventos narrados revela maior dinamismo
expressivo, principalmente porque a enunciagao do narrador se apresenta
impregnada do idioma e da entonagao peculiar de Raskénikov.

Em Dostoiévski, o monodidlogo narrado atinge a culminancia da inten-
sidade dramatica ao desentranhar a espessura existencial e o enigmatico sen-
tido da consciéncia tragica do personagem. A magnifica elucidagio do con-
certo de vozes no romance denominado polifonico, efetivada por Mikhail
Bakhtin, surpreendentemente nao consegue atinar com a forma monodiald-
gica que decorre da interagdo da perspectiva do narrador e do ponto de vista
do protagonista. Roy Pascal (1977, 124) judiciosamente observa que o reconhe-
cimento do foco narrativo sutilmente bivocalizado pelo intercimbio dialgico
das vozes do narrador e do personagem enriqueceria muito a tipologia bakh-
tiniana dos discursos dostoievskianos. A complexidade do monodialogo nar-
rado em Crime e Castigo se comprova no trecho abaixo transcrito:

Em todos esses dias, passava constantemente pela cabega de
Raskélnikov mais uma ideia que o deixava terrivelmente intran-
quilo, embora ele até procurasse afugenta-la, tao grave era ela
para ele! As vezes pensava: Svidrigailov estava sempre girando
em torno dele, e agora também anda girando; Svidrigailov des-
cobriu o segredo dele; Svidrigailov tinha projetos contra Dunia.
E se agora ainda os tem? Pode-se dizer quase com certeza que
sim. E se agora, depois de descobrir o seu segredo e assim ad-
quirir poder sobre ele, resolver usa-lo como arma contra Diinia?

Esse pensamento o torturava, as vezes até em sonho, mas
ainda da primeira vez ele se lhe apresentara de forma tao cons-
cientemente clara quanto agora, quando ele ia procurar
Svidrigailov. S6 esse pensamento ja o deixava num furor som-
brio. (Dostoiévski, 2002, 473)
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No segundo periodo do segmento supracitado, a voz de Raskélnikov se faz
ouvir ao ser narrada no tempo passado e na terceira pessoa pelo narrador, e
nao recitada em primeira pessoa pelo protagonista. Importa observar que a
mudanca temporal do passado para o presente (“Svidrigailov estava sempre
girando em torno dele, e agora também anda girando”) continua sendo nar-
rada na terceira pessoa. O efeito dramatico do tempo presente se evidencia
no dinamismo expressivo da experiéncia imediatamente vivida do criminoso
atormentado pelas emocgodes tragicas de aflicao e terror. O bivocalismo da
consciéncia angustiada, que se pergunta e se responde a si mesma (“E se ago-
raainda os tem?... com certeza que sim) intensifica ainda mais o excruciante
acicate da perturbagdo e ansiedade de Raskélnikov. No tensionamento dra-
matico e na complexidade sintdtica, o monodidlogo narrado de Dostoiévski
suplanta os seus eminentes antecessores Goethe, Jane Austen, Georg Biichner
e Flaubert. Em Crime e Castigo, a perspectiva dual da narrativa, que resulta
da interagao do narrador e do protagonista, constitui o travejamento estru-
tural do romance, desde o inicio até o fim. Na primeira pagina do drama ro-
manesco, o narrador se mobiliza na sintonia fina com o personagem preocu-
pado com a divida do aluguel que n3o consegue saldar e representa a reagio
emocional do inquilino insolvente no seguinte monodidlogo narrado:
No fundo nao temia senhoria nenhuma, tramasse la o que qui-
sesse contra ele. Quanto a parar na escada, ficar ouvindo toda
sorte de absurdos sobre todas aquelas bobagens didrias com as
quais ele nada tinha a ver, todas aquelas implicancias sobre pa-
gamento, aquelas ameacas, aquelas queixas, e ainda ter de es-
quivar-se, de desculpar-se, de mentir — ai ji era demais, me-
lhor seria dar um jeito de esgueirar-se escada abaixo feito gato
e sair furtivamente sem ser notado. (Dostoiévski, 2002, 19)

As duas versdes de Crime e Castigo comprovam a eficicia poética da perspec-
tiva dual da narrativa empenhada na encenacao do drama tragico de Raskdlnikov.
A primeira versao, escrita na primeira pessoa, foi rejeitada por Dostoiévski
nos seguintes termos: “No fim de novembro quase tudo estava escrito e pron-
to, mas eu queimei tudo. Posso confessar isso agora. Eu mesmo nao gostei do
que escrevi. Uma nova forma, um novo plano empolgou-me e recomecei a
escrever” (apud Rosenshield, 1978, 14, 2n.). A nova forma consiste na perspec-
tiva dual da narrativa, que se caracteriza pela interagao do narrador e do pro-
tagonista. Nos cadernos de notas, o escritor grifa a importincia da distin¢ao
entre a perspectiva do narrador e o ponto de vista do protagonista: “Eu sou o
narrador, e nao ele. E se é uma confissao, entao nesse caso terei que explicar
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tudo minuciosamente, descendo ao mais infimo dos detalhes, de modo que
a cada instante da estéria tudo esteja claro (...). Como confissio, nao serd in-
génua em varios aspectos e sera dificil imaginar por que razao foi escrita. Mas
o autor é o narrador. (...) Imagine o autor como um ser onisciente, insuscep-
tivel de erro, que estd apresentando um dos membros da nova geragao para
quem quiser ver” (apud Mochulsky, 1967, 279). Em uma nota intitulada “Outro
Plano”, Dostoiévski afirma que a nova forma em terceira pessoa se apresenta
regida pela dupla mediagao dos eventos narrados. A consciéncia dramatica
do narrador impessoal e a experiéncia imediatamente vivida do protagonista
comparecem coesamente interligadas do inicio ao fim do romance: “A narra-
tiva é contada pelo autor singularizado como um ser invisivel, mas onisciente,
que nao abandona seu herdi nem um minuto sequer” (apud Wasiolek, 1961, 10).
Na perspectiva dual da narrativa, a relagao do narrador e do protagonista
se revela consonante ou dissonante. Na consonancia, o narrador narra do pon-
to de vista do personagem. Na dissonancia, o evento narrado reflete a perspec-
tiva propria do narrador. Gary Rosenshield (1978, 16-25) demonstra que os dois
procedimentos narrativos se alternam em Crime e Castigo, enfatizando que a
consonancia ocorre quando se quer dramatizar o dilema existencial do heréi.
Como o romance se concentra na representa¢ao dramatica da experiéncia tra-
gica de Raskélnikov, compreensivel se torna o motivo do predominio da con-
sondncia em que o narrador abdica de sua visdo pessoal e se transporta paraa
interioridade animica do personagem, limitando-se a representar as emogoes
turbulentas de sua mente angustiada. No capitulo sétimo da primeira parte,
Raskdlnikov completamente transtornado foge da cena do crime, atravessa o
portao da casa da velha assassinada mais morto do que vivo e se ressente dos
repeldes de sua consciéncia. Precisamente nessa fuga da cena do crime é que
se evidencia a exceléncia artistica da perspectiva dual e a insuficiéncia drama-
tica da narrativa de primeira pessoa. Na forma pessoal do romance de memé-
rias, oportunamente rejeitada por Dostoiévski, o impacto emocional seria pra-
ticamente neutralizado, sobretudo porque a narrativa de primeira pessoa se
caracteriza pelo desdobramento de um mesmo eu em dois eus, um situado no
presente, outro no passado. O narrador, a que se reporta o eu de agora, se apre-
senta distanciado da experiéncia imediatamente vivida pelo eu de outrora. Na
primeira versio do romance, Raskdlnikov seria separado de seu crime por uma
grande distancia fisica e psicoldgica. A recordagio presente do evento passado
nao conseguiria expressar a convulsio vivenciada no momento da fuga:
Em contraste com a confissdo, a versao final se concentra quase
exclusivamente no tempo dos eventos, dramatizando a prova-
cao fisica e emocional de Raskdlnikov em sua intensidade ma-
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xima. Cada detalhe arrebata o leitor direta e emocionalmente.
Nao ha recordagoes intervenientes que impegam o contato ime-
diato do leitor com a experiéncia vivida de Raskdlnikov. O leitor
é transportado diretamente para o interior da consciéncia do
heréi enquanto ele foge (Rosenshield, 1978, 17-8)

A alternancia da relagio ora consonante ora dissonante do narrador e do pro-
tagonista se comprova na passagem em que o her6i, logo depois de cometer
o ato nefando, chega ao portao de seu prédio, empunhando inadvertidamen-
te a arma do crime. O personagem que se tornou criminoso para se igualar
ao homem superior, capaz de planejar o assassinato sem deixar rastro que o
incrimine, traz em sua mao a prova que o condena. A asticia da razdo se des-
mantela no colapso da vontade desnorteada. O acalentado desempenho na-
polednico se transmuda no complexo meramente liliputiano. Em relagio ao
comportamento do racionalista que perde o controle da faculdade mental, o
narrador abandona a perspectiva vital de Raskélnikov e assume o ponto de
vista superior do narrador onisciente, criticamente distanciado do protago-
nista, conforme se demonstra no terceiro periodo do texto subsequente:
N3o estava senhor de si quando chegou ao portao do seu pré-
dio;ja havia pelo menos tomado a dire¢ao da escada e s6 entao
se lembrou do machado. Entretanto, tinha pela frente uma ta-
refa muito importante: coloca-lo de volta da forma mais invi-
sivel que pudesse. E claro que ele ja nio estava em condicio de
compreender que lhe seria bem melhor n2o por, de maneira
nenhuma, o machado no lugar anterior, e sim larga-lo, mesmo
que depois, em algum patio estranho. (Dostoiévski, 2002, 100)

No desacordo frontal com Bakhtin, que nao admite a superioridade da voz
autoral na obra dostoievskiana, Gary Rosenshield sustenta e demonstra a tese
de que “a presenca de um narrador onisciente, moralmente superior, consti-
tui uma das maiores diferengas” entre a primeira e a segunda versao do ro-
mance. Do inicio ao fim da narrativa, a atitude do narrador distanciado se
revela compassiva, mas se mantém rigorosamente critica em relagao ao inte-
lecto voluntarioso do protagonista que se reveste da mascara napolednica para
conceber e executar o crime. Contraposta a conduta criminosa de Raskélnikov,
a consciéncia critica do narrador se manifesta de maneira explicita ou impli-
cita na trama simbdlica do enredo dramatico. No capitulo quatro da quarta
parte, Sonia se comove ao ler para Raskélnikov a passagem biblica da ressur-
reicao de Lazaro e o narrador implicitamente concorda com a veemente fé da
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leitora ao comentar que um assassino e uma rameira “se haviam unido estra-
nhamente durante a leitura do livro eterno”. Esse comentario impregnado de
simbolismo religioso sugere que Raskélnikov, morto em vida, pode ressurgir
do inferno da criminalidade e passar pelo purgatdrio da auto-expiagao:
A palavra bludnica (rameira) é um termo estritamente eclesi-
astico, e tudo indica que o narrador o preferiu ao mais secular
prostitutka (prostituta). Bludnica imediatamente relaciona
Sonia com Maria Madalena, porque apesar da corrup¢ao da
carne, SOnia se mantém espiritualmente pura; no mundo dos
Tomés duvidadores, preservou a sua fé. Ao se referir pura e sim-
plesmente a Biblia como livro eterno, o narrador revela que
aceita a sua verdade e, por isso mesmo, admite a ressurrei¢ao
de Lazaro. Consequentemente, nio somente se posiciona do
lado de S6nia na luta com o orgulho demoniaco de Raskélnikov,
mas também compartilha a fé de S6nia em que Raskoélnikov,
como Lazaro, pode levantar-se dos mortos. A importancia des-
ta passagem dificilmente pode ser superestimada (...) esta pas-
sagem sutilmente prenuncia a ressurrei¢ao de Raskdlnikov no
epilogo. (Rosenshield, 1978, 63-4)

A possibilidade da ressurrei¢ao de Raskdlnikov se comprova no epilogo do ro-
mance, nao sé implicitamente cifrada no sonho do intelecto voluntarioso, re-
latado nas paginas 556-61, mas também explicitamente nas palavras com que

o narrador encerra a narrativa. Apds confessar o crime e ser enviado para os

trabalhos for¢ados da prisao na Sibéria, o protagonista reconhece que o so-
frimento fisico é mais suportavel do que o tormento moral da consciéncia
fustigada pelo sentimento de culpa. O heréi concretiza, no corpo e na alma,
aideia que presidiu a génese do seu drama romanesco. Na carta a M. N. Katkov,
Dostoiévski enfatiza que a intencionalidade artistica de Crime e Castigo se

traduz no reconhecimento de que “o castigo judicial prescrito assusta o cri-
minoso muito menos do que pensam os legisladores, em parte porque ele

mesmo o exige moralmente” (apud Wasiolek, 1962, 5). Durante todo o final da
quaresma e a Semana Santa, Raskélnikov esteve hospitalizado. Doente, so-
nhou que uma peste terrivel, provocada por seres mintsculos que se instala-
vam nos corpos das pessoas, devastava o mundo, ameagando matar todos,
excetuando apenas alguns escolhidos para a regeneragio da humanidade.
Dotados de inteligéncia e vontade, os entes infecciosos transformavam os ho-
mens contaminados em personalidades demoniacas, que se matavam umas

as outras em nome da verdade absoluta e da razao despética. Somente se sal-
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vavam alguns puros, “destinados a iniciar uma nova espécie de gente e uma
nova vida, a renovar e purificar a terra, mas ninguém via essas pessoas em
parte alguma, ninguém ouvia as suas palavras e as suas vozes”. O sonho do
protagonista pode ser interpretado como uma profecia da sociedade regida
pelo intelecto voluntarioso, destituido de sentimento amoroso, que levou
Raskélnikov a caldeira passional do inferno. As cenas oniricas da égua viti-
mada pela violéncia, da velha gargalhando ao ser assassinada e do virus de-
moniaco da inteligéncia e da vontade se interligam na urdidura simbélica do
romance tragico, que nao se limita a encenar as emogoes da aflicio e do terror,
mas também realiza a catarse dessas emogdes.
Depois da convalescéncia, Raskdlnikov avista S6nia no portao do hospital
e sente que alguma coisa lhe corta o coragio. Ao se encontrar com a mulher
que lhe dedicou amor incondicional durante todo o periodo de sofrimento, o
protagonista se langa a seus pés, chora e lhe abraga os joelhos. O sentimento
amoroso, submerso na memoria da infancia, renasce nesse momento em que
o criminoso e a rameira se liberam da caréncia de afeto e mutuamente se gra-
tificam. O narrador explicitamente reconhece o renascimento de ambos:
Eles quiseram falar mas nao conseguiram. As ligrimas estavam
em seus olhos. Os dois eram palidos e magros; mas nesses ros-
tos doentes e palidos ja raiava a aurora de um futuro renovado,
pleno de ressurreicao e vida nova. O amor os ressuscitara, o co-
racao de um continha fontes infinitas de vida para o cora¢ao do
outro. (Dostoiévski, 2002, 559)

Gary Rosenshield (1978, 129-31) conclui o seu magnifico estudo sobre Crime
e Castigo, sublinhando que o principio religioso da vida redimida pelo sen-
timento amoroso constitui a origem primeira e o fim tltimo da estrutura or-
ganica do romance. No final do epilogo dramatico, o narrador responsavel
pelo travejamento estrutural da narrativa se representa ostensivamente per-
sonalizado, jubiloso com a vitéria do amor sobre o intelecto voluntarioso: ‘A
dialética dera lugar a vida, e na consciéncia devia elaborar-se algo inteira-
mente diferente”. Esta formula¢do sentenciosa, que arremata o romance,
constitui o ponto de vista superior do narrador identificado com a mundivi-
déncia de Dostoiévski. Desde o inicio da nossa investigagao, defendemos a
tese de que o escritor nao somente encena as emogoes genuinamente tragicas,
mas também realiza a catarse dessas emogdes. A concepgao de que todas as
perspectivas sao igualmente validas no se coaduna com a visao dostoievskia-
na. Teoricamente, todos os pontos de vista podem ser pensados, mas nao vi-
vidos na realidade concreta da vida. O ditame da superioridade da perspec-
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tiva vital em relagdo a perspectiva tedrica preside a genese e ao desenvolvimento
de toda a obra do genial romancista russo. A vida, e no a razao, constitui o
dom mais precioso do homem. O ponto de vista superior, preconizado por
Dostoiévski, nao pode ser rotulado de pretensioso nem doutrinario, porque
se reporta a vida como o bem comum da existéncia repartida entre todos os
viventes, sem nenhuma distin¢ao de classe, partido, doutrina, etc.
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