Revista X]X

Arte e técnicas em transformagéo

Anol-n21

5 = ON



editora-chefe Junia Barreto

editor assistente Guilherme Santos

comité consultivo Alain Arnaud Laster (Société des Amis de Victor Hugo - Franca); Alberto Dantas
Pedrosa Dantas Filho (UFMA); Alexandre Pilati (UnB); Aline Strelow (UFRGS); Anthony Glinoer (Université de
Sherbrooke - Canada); Arnaldo Rosa Vianna Neto (UFF); Daniel Compere (Université Sorbonne Nouvelle -
Franca); Daniela Mantarro Callipo (UNESP); Daniele Gasiglia (Société des Amis de Victor Hugo - Franca);
Deborah Silva Santos (UnB); Delphine Gleizes (Université Lumiere Lyon 2 - Franca); Denise Guimaraes
Bottmann (Brasil); Fernando Franco Netto (UNICENTRO); Izabel Maria Raso Tafuri (UnB); Jean Maurel (Paris |
- Franga); Jodo Luis Lisboa (CHC FCSH UNL - Portugal); José d'Assuncéo Barros (UFRRJ); José Rodrigo
Rodriguez (Cebrap e Direito GV); Luis Fernando Lopes Pereira (UFPR); Luiz Estevam Fernandes (UFOP); Luiz
Paulo Noguerol (UnB); Marcelo Balaban (UnB); Marcia Cristina Consolim (UNIFESP); Marcio Pascoa (UEA);
Marcos Aradjo Bagno (UnB); Maria Eugénia Tavares Pereira (Universidade de Aveiro - Portugal); Maria Lucia
Dias Mendes (UNIFESP); Marileia dos Santos Cruz (UFMA); Maxime Prévost (Université d'Ottawa - Canada);
Patrick Wotling, (Université de Reims — Franga); Pedro Alvim (UnB); Ricardo Nascimento Fabbrini (USP);
Robert Ponge (UFRGS); Samuel Barbosa (USP); Solange de Aragao (USP).

editor da secao dossié Luiz Capelo

editora da secdo ensaio Priscila Fernandes Oliveira

editor da segao traducao Lucas Kadimani Silva Esmeraldo

editora de texto Rosangela Costa

assistente de producao Anne Lessin

apoio técnico Ana Izabel Batista da Silva

correspondéncia editorial

Revista XIX — Artes e Técnicas em transformacao

Grupo de Pesquisa Victor Hugo e o Século XIX
Departamento de Teoria Literaria e Literaturas

ICC Ala B, Sul, Sobreloja, sala B1- 09

Campus Universitéario Darcy Ribeiro - Universidade de Brasilia
CEP 70910-900 - Brasilia - DF

revistal9.unb@gmail.com



mailto:revista19.unb@gmail.com

SUMARIO

Editorial

JUITIB BAITETO ovvvvevveeeeeeeeeeeeseeeeseseeseeseeee s 04
Dossié

Distensao e conservacao de paradigmas NO SECUIOD T .....ceeceveeeeeessesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssees 07
A recepcao critica das pecas de Victor Hugo na Franga € NO Brasil .......eeveeeeeereeeeeesssssessssssssssssnens 08

Daniela Mantarro Callipo

O exilio de dois Gongalves: poesia e nacionalismo No século XIX brasileiro ... 23
Alexandre Pilati

A construcao de um paradigma: o nacional nas artes, na literatura, na arquitetura e na
PaisagemM Drasileira O SECUIO XIX ....csseeeeeeeeeeessssssssssssssssssss s sssssssisssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 37

Solange de Aragao

Sociedade com escravos NO ParanNd ProVINCIAl e 51
Fernando Franco Netto

As transformacgdes urbanisticas de Paris no século XIX: andlise e reflexdes ... rerrrsreernees 68
Robert Ponge; Nara Helena N. Machado

Apontamentos sobre as culturas negras Nos MUseUS NO SECUIO XIX ...ovvrvoooooooocccccvvenereeeeseeesssessssssssnen 90
Deborah Silva Santos

A construcao da imagem feminina, no século XIX, a partir da ascensao da burguesia ................. 104
Lucimara Leite

Ensaios

Alteridade artistica no século XIX: a assimilagcao ocidental da arte japonesa .........eeeeveessseeennenn 117
José d’Assuncao Barros

Representacdes da literatura canadense francéfona no século XIX: L'esthétique du terroir ... 138
Arnaldo Rosa Vianna Neto

Traducao

SANGUE TUIM coteeeeeetsesesessssssees s ssssssee s sssss s sssss s ss 5885555500 156
N OTTE O TNTOINIO et e e e oo ee e e e e e e s eee s e eesseseseeese e seeee 162
Ana Rossi

O ETATUTOIES et ee et ee e e et ee e ee et eee e ee e e e e s e e s ees e seeemeese s seesesesemsesenseees 165

Marcos Bagno



EDITORIAL

Em pleno século XXI, pensar a contemporaneidade e definir o contemporaneo parece
impor-se como uma necessidade cada vez mais em voga, desvelando a atragao e preocupagao
fmpares que o tempo presente exerce em pensadores e pesquisadores das mais diversas areas
das artes, letras, ciéncias humanas e sociais. Acrescentem-se a isso, a pressa e a volatilidade do
homem tecnoldgico, instantaneo, que leva a termo as diferentes ramificacbes e experiéncias do
ic et nunc, da efemeridade das relacoes e dos afetos, dos bens e dos batentes sociais. Essa pressa
e o fixo olhar no préprio tempo, no presente, na atualidade, no ‘intempestivo’ - como indica
Nietzsche, sem distanciamentos ou uma percepcao mais apurada dos acontecimentos,
movimentos e constructos, acaba por escamotear a realidade e também a memdria produzida
no e pelo tempo passado.

Esse passado e essa memodria vao ao encontro do nosso interesse no ‘arquivo’ legado pelo
Oitocentos, que se distancia cada vez mais de nossa contemporaneidade, mas que ndo deixa de
ser alvo de um continuo reinvestimento. Arquivo que aporta em seu estudo todo o caldeirao
cultural e humano que preparou e culminou a entrada nos tempos modernos, na tao famigerada
modernidade, desencadeada pela Revolucao Industrial e o advento do capitalismo.

No século XIX, periodo em que tanto se celebrou a histéria, muito paradoxalmente os
artistas sentiram a necessidade de criar uma arte nova, dita moderna. Para além de toda querela
estética (seja ela no ambito da pintura, da literatura, etc.), Baudelaire, um dos primeiros a
estabelecer o conceito moderno de ‘'modernidade’ em seu Curiosités esthétiques (1868) - escritos,
criticas e reflexdes sobre a arte de seu tempo, considerou que “a modernidade é o transitdrio, o
fugidio, o contingente, a metade da arte, cuja outra metade é o eterno e o imutavel’. A
modernidade do XIX quebrou entdao paradigmas e introduziu uma fissura no seio da arte, de
forma geral, aquela entre uma arte oficial, que permanecia submissa a regras estabelecidas no
passado e uma arte viva, em consonancia com a época contemporanea. Manet, pintor da
modernidade por exceléncia, retomando uma formula de Diderot, afirmou que “é preciso ser de
seu tempo e fazer aquilo que se vé&”. Essa modernidade nas letras e artes se traduziu também na
arquitetura e no patrimdénio urbano e imobiliario da época, a exemplo das largas avenidas
construidas a maneira de Haussmann, o ‘artista demolidor’, e que foram imitadas e reproduzidas
mundo afora. Mas o dogma da modernidade e do modernismo, difundidos de forma rizomdtica
a época, nao justificava o crescimento das desigualdades sociais em grande parte do espaco

ocidental do Oitocentos.



O século XIX pode ser lido também como o tempo de uma lingua que mistificou suas
categorias em matéria politica, juridica e social, assim como em muitos aspectos da economia. E
0 momento em que uma série de rupturas abruptas, com modelos e paradigmas, vao se verificar
nos mais diferentes niveis, seja nos planos politico, econdmico, literario, artistico, social, religioso
ou cientifico. Periodo que ainda nos incomoda e perturba em sua andlise, pendulando entre
heranca e descontinuidade, entre a invencao de uma tradicao e o proprio esquecimento.

Qutrossim, se configura como tempo de interrogacdes, das individualidades desejosas de
tocar a totalidade: tudo ver e tudo fazer ver; tudo compreender e tudo fazer compreender, postulou
Balzac. Esse desejo de totalidade, pode-se pensar, se traduz também em desejo de abarcar e
dominar o mundo, a natureza, do qual somos herdeiros, ainda hoje, queiramos ou nao.

Neste primeiro numero da Revista XIX - artes e técnicas em transformacdo, o dossié
"Distensao e conservacao de paradigmas no século 19" traz artigos que refletem continuidades e
rupturas que marcaram o periodo e que, através da pluma de seus autores, se ativeram a discuti-
las sob a perspectiva do campo literdrio, das artes, da arquitetura, da histéria, da museologia e da
economia.

A secao ensaios propde uma discussao em torno da assimilacdo da arte japonesa e de
seu importante papel na renovacdo da arte moderna ocidental; e oferece uma reflexao sobre o
referencial ideoldgico presente na estética do terroir da literatura francéfona do Québec rural e
patriarcal no século XIX.

A secao traducao apresenta a recriagcao dos poemas Mauvais sang e Nuit de l'enfer, da
coletanea Une saison em enfer, de Arthur Rimbaud, assim como a versao para o portugués do

ensaio Les traducteurs, de Victor Hugo.

Junia Barreto
Editora-chefe
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Daniela Mantarro Callipo

A recepcgao critica
das pecas de Victor Hugo
na Franca e no Brasil



Resumo

As primeiras pecas de Victor Hugo foram responsaveis por uma
verdadeira revolucao na histéria da Literatura Francesa, mas nao
tiveram pronta aceitacdo por parte de toda a critica, que se dividiu
entre os partidarios dos romanticos e, portanto, das novas ideias
difundidas pelo Cénacle, e os classicos, adversarios dos jovens
escritores que abracaram os preceitos hugoanos. No Brasil, a reacao foi
posterior, mas idéntica. Embora nao se encontrem nos jornais
discussdes a respeito da nova escola, as novas ideias foram, em
principio, rejeitadas pelos intelectuais brasileiros e, alguns anos mais
tarde, adotadas pelos escritores que desejavam criar um teatro
nacional baseado nos principios defendidos por Victor Hugo, porta-
voz do movimento romantico.

Palavras-chave: Teatro hugoano, recepc¢éao critica, Franga, Brasil

Résumé

Les premieres piéces de Victor Hugo ont été les responsables d'une
véritable révolution dans I'histoire de la Littérature Francaise, mais elles
n‘ont pas eu une acceptation immeédiate de la part de la critique, qui
s'est partagée entre les partidaires des romantiques et, par
conséquent, de nouvelles idées diffusées par le Cénacle, et les
classiques, les adversaires des jeunes écrivains qui ont embrassé les
concepts hugoliens. Au Brésil, la réaction a été postérieure, mais
identique. Quoigu’on ne trouve pas dans les journaux des discussions
a propos de la nouvelle école, les nouvelles idées ont été, au début,
rejetées par les intellectuels brésiliens et, quelque temps plus tard,
adoptées par les écrivains désirant créer un théatre national basé sur
les principes défendus par Victor Hugo, le porte-parole du
mouvement romantique.

Mots-clés : Théatre hugolien, réception critique, France, Brésil



O prefacio da peca Cromwell, publicado por Victor Hugo em 1827, é hoje
considerado um manifesto do romantismo francés, lido e apreciado pelos escritores
brasileiros no século XIX, que adotaram seus preceitos a fim de criar um teatro
nacional. Entretanto, a sua aceitacdo nao foi pacifica entre nés, como também nao o
foi na Franga, provocando discussdes entusiasmadas entre os admiradores da nova
escola e seus inimigos.

A peca foi discutida, analisada, recebeu louvores e criticas sem ao menos ter
sido encenada. Em 11 de dezembro de 1827, o jornal Le Figaro traz um artigo de
primeira pagina, nao assinado, a respeito do drama criado pelo entéo jovem e célebre
poeta. Ponderado, o articulista busca ver as qualidades e os defeitos do drama;
consciente, percebe estar diante de uma revolucdo e de um lider competente; critico,
rejeita a escolha do termo grotesco, por considera-lo inadequado, “falso, forcado e de
extremo mau gosto”’, sugerindo o termo cémico para substitui-lo. O colaborador do
Figaro afirma ainda estar de acordo com a doutrina exposta por Victor Hugo, mas
aponta algumas contradi¢cdes feitas pelo escritor na criacdo de seu novo sistema
teatral, como a escolha entre verso e prosa, e o respeito a regra das trés unidades. E
importante observar que um dos primeiros criticos da peca Cromwell j& consegue
vislumbrar o alcance que o prefacio terd, chamando-o “profissdo de fé”, “manifesto de
guerra”, “proclamacao que ele (Victor Hugo) empunha antes de entrar no territorio
inimigo” (Le Figaro, 1827, p. 01). Muitos anos mais tarde, em 1874, Théophile Gautier
resumird as impressdes que o prefacio causou nos jovens escritores: “La préface de
Cromwell rayonnait a nos yeux comme les Tables de la Loi sur le Sinai, et ses
arguments nous semblaient sans réplique” (p. 05).

De fato, também aqui no Brasil o prefacio tornou-se conhecido pelos criticos
posteriores como um "manifesto que era o programa e a sintese do Romantismo”,
(PARANHQOS, 1937, p.21), no qual Hugo pds "abaixo todas as convencdes, comegando
pela vetusta lei das trés unidades que os tragicos da Renascenga haviam tomado a
Aristoteles”. (BOSI, 1985, p.105).

Na verdade, Hugo nao estava dizendo algo novo, mas foi o porta-voz do

movimento que ele liderava: "Hugo codificou em seu Prefacio de 1827, décadas de

* Daniela Mantarro Callipo - Professora Doutora do Departamento de Letras Modernas da UNESP/Assis
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discussdes sobre os fundamentos do drama, que haviam comecado no século XVl
(MORETTO,2003, p. 13).

A peca Cromwell nao foi encenada e Hugo continuou a se dedicar a poesia.
Entretanto, em 1829, estreava na Comédie Frangaise, a peca Henri lll et sa cour de
Alexandre Dumas. Seu retumbante sucesso reacendeou as discussdes acerca do
teatro cladssico e romantico. Os jovens escritores reuniam-se na casa de Victor Hugo,
constituindo um grupo que se chamava Cénacle, cujo objetivo era, de uma vez por
todas, destruir as regras preconizadas pelo classicismo e propor uma nova escola, com
leis proprias, que revigorassem a Literatura Francesa.

Hugo comecou, entdo, a preparar a peca Hernani. Em seu Histoire du
romantisme (1874), Théophile Gautier rememora o0s ensaios, 0s temores, a
determinacdo dos jovens romanticos, o desprezo pelas regras cldssicas, e o tumulto
provocado antes mesmo de sua encenacao. Segundo Gautier, no dia 25 de fevereiro
de 1830, todos se prepararam para a guerra, chegando muito cedo ao Théatre Francgais
ainda sem iluminacédo, onde ficaram esperando por sete horas, até que as portas se
abrissem e o publico comecasse a chegar. Os candelabros foram acesos, a
animosidade comecou a tomar conta da plateia e, finalmente, as cortinas se abriram.
Na primeira cena, a serva Josepha Duarte ouve trés batidas na porta e pergunta a sua

senhora, que esperava pelo amante:

DONA JOSEFA, seule.

Elle ferme les rideaux cramoisis de la fenétre et met en ordre quelques
fauteuils. On frappe & une petite porte dérobée a droite. Elle écoute.
On frappe un second coup.

Serait-ce déja lui ?
Un nouveau coup.
C'est bien a l'escalier
Dérobé.
Un quatrieme coup.

Vite, ouvrons! (HUGO, 1979, p. 545)

O enjambement audacioso foi o estopim da altercacdo. Ainda segundo
Gautier, um partidario do classicismo, “admirador de Voltaire”, teria vociferado: “a orgia
ja comeca na primeira palavra! Quebram os versos e os jogam pela janelal " (GAUTIER,
1874, p. 10, trad. nossa). Um romantico retrucou entusiasmadamente, a discussao

tornou-se violenta, bengalas, cadeiras, chapéus foram atirados, enquanto as damas
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aplaudiam o que Gautier descreve como uma luta entre dois sistemas, dois partidos,
dois exércitos, duas civilizagdes que se odiavam cordialmente, prontas para o
confronto. No final da apresentacao, Victor Hugo foi ovacionado pelos romanticos,
vaiado pelos classicos, que sairam vociferando do teatro. A noite da estreia tornou-se
conhecida como a Batalha do Hernani e passou para a Historia como o evento que
marcou o fim do classicismo na Franca. Mas, a leitura dos jornais da época mostra que
0s classicos nao se deixaram derrotar de forma tao pacifica.

Dois dias depois da encenacao de Hernani, o jornal Figaro publica uma critica
a peca na primeira pagina. O articulista louva o poeta Victor Hugo, que deveria ser

respeitado, mas nao admite as inovagdes feitas no teatro.

Le poete existe dans M. Hugo; un poete avec de la pensée, du
mouvement, de la couleur, des enthousiastes et des détracteurs,
toutes les conditions qui font le poete. Mais le drame ? Mais Hernani ?
Mais cette lointaine Amérique ? cette Italie qui fuit, et dont nous avons
cru apercevoir les hautes montagnes, les bois sacrés et le ciel bleu
dans ce vague lointain qui fuit toujours ? L'ltalie n'est pas encore la; le
drame nouveau n'est pas la. Ce sont encore la les vieilles formes
dramatiques, la vieille méthode, nos antiques regles (notez bien que
jen dis pas de mal). Otez I'ode d'Hernani, 6tez le dialogue heurté
comme le faisait Shakespeare, &tez le poete du moyen age qui se
cache, vous aurez une tragédie commune, un drame mal fait. (Figaro,
27 de fevereiro de 1830)

Como se vé, o articulista nao vé inovagdes na peca Hernani, a nao ser em
relacdo a forma, que ele ndo aprecia. Segundo o critico, Victor Hugo obedece as
antigas leis, mesmo ao despreza-las, pois se serve do antigo sistema para construir seu
drama.

As criticas continuam. Em dezembro de 1833, Désiré Nisard publica o
"Manifesto contra a literatura facil” na Revue de Paris (p.10-11). Sem citar explicitamente
o nome de Victor Hugo, o partidario de um classicismo intransigente ataca os trés
géneros mais apreciados pelos romanticos: o romance, o conto e o drama. Este
ultimo, segundo o critico, parecia ter sido escrito pelo diretor de teatro e a atriz da
moda, depois de sairem de um restaurante, sobre os ombros nus da atriz, que teriam
servido de mesinha. Esse tipo de drama, com suas teorias e prefacios impertinentes,

condenaria ao pecado da tolice e da ignorancia.
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Imediatamente, Jules Janin, que foi, alids, o Unico escritor elogiado por Nisard,
reage em nome dos romanticos, publicando o Manifeste de la jeune littérature, Réponse
a M. Nisard, na mesma Revue de Paris em janeiro de 1834. Janin identifica “trés grandes
injusticas” no manifesto de Nisard: a primeira seria a escolha do nome littérature facile,
por considera-la uma palavra vazia, injusta, vaga, inadequada para caracterizar a Unica
literatura naquele momento que divertia, atraia a atencdo do publico, e sobrevivia a
revolucao iniciada alguns anos antes; a segunda refere-se ao ataque feito a todos os
escritores pertencentes ao novo movimento, sem levar em conta aspectos como a
originalidade e talento; a terceira, finalmente, diz respeito a parcialidade de Nisard em
relacdéo as mulheres: ao analisar os contos escritos por representantes do sexo
feminino, o critico afirma que eles sao “copias” dos piores contos escritos por homens
e lhe ddo "nduseas”. Janin afirma que nao vai defender as escritoras, porque elas sdo
capazes de fazé-lo sem sua ajuda e conclui seu artigo afirmando que nao ha “literatura
facil’, nem “literatura dificil’, mas “literatura boa” e “literatura ruim”.

Dois anos depois, Hugo escreve Le Roi s'‘amuse, encenada em 22 de novembro
de 1832 na Comédie Francaise. A peca, que continha duros ataques a monarquia, foi
ovacionada pelos fiéis companheiros do Cénacle, mal recebida pelo publico e
censurada no dia seguinte a sua estreia. Alguns dias depois, Gustave Planche publica
um artigo na Revue des deux mondes em que comenta a peca, apontando suas
qualidades e observando algumas de suas falhas. Para o critico, o grande poeta Hugo
soube dar novo movimento a lingua francesa, um brilho inusitado as imagens,
revelando uma nova faceta de seu talento e uma nova ordem de ideias; entretanto,
em suas pecas, exagera nos desenvolvimentos liricos que, se causam grande efeito
nos versos, sao supérfluos nos palcos, tornando lenta a acao. Planche aconselha o
jovem dramaturgo a "briser violemment ses habitudes”, se quiser continuar a escrever
para o teatro (Revue des deux mondes, 1832, p. 581)".

Em 8 de novembro de 1838, Hugo encena Ruy Blas, um de seus maiores
sucessos, no Théatre de la Renaissance. Alguns dias depois, Jules Sandou dedica-lhe
uma longa critica na Revue de Paris. O critico reconhece que Hugo tem consciéncia da

importancia de seu “sacerddcio”, de suas responsabilidades diante do publico, mas

! Disponivel em:
http://gallica.bnffr/ark/12148/bptek868546.image.langPT.r=revue%20des%20deux%20mondes.
Acesso em 14 de abril de 2013.
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lamenta que ele fique sempre abaixo de sua capacidade para desempenhar um papel
tao nobre. Para Sandou, Hugo ndo se preocupa em retratar a histéria com exatidao,
desrespeitando a memaria de reis e rainhas. Entretanto, admite ter o dramaturgo

qualidades excepcionais :

Dans ce drame, comme dans toutes les ceuvres de M. Hugo, il se
révele une incontestable puissance : de magnifiques éclairs y brillent
dans la nuit, sombre, et I'auteur de Ruy-Blas est un de ces hommes qui
peuvent rester haut placés, tout en descendant au-dessous d'eux-
mémes. (SANDOU, 1838)

Sandou conclui que Hugo ndo é e nunca serd o poeta da realidade, pois seu
génio nao sabe andar, nem falar: mas ele canta e tem asas.

Como se vé, os criticos eram unanimes em reconhecer as qualidades poéticas
de Victor Hugo. Faziam restricdes quanto aos seus dramas e suas propostas de
renovacdo nos palcos franceses. No entanto, os romanticos haviam avancado de tal
forma, que era impossivel retroceder. A Hugo, uniram-se Alexandre Dumas, Vigny,
Musset e varios outros que, ao longo do decénio de 1830 transformaram o teatro
francés e impuseram novas regras dramaticas. Em 1843, Hugo conhece o fracasso,
apos a encenacao de Les Burgraves e resolve abandonar o género por varios anos, até
a retomada do Thédtre en Liberté, composto de pecgas escritas durante o exilio e
publicadas postumamente.

Os criticos mais célebres da Franca dispuseram-se a escrever a respeito dos
dramas hugoanos, seja para louva-los, seja para combaté-los. Calou-se, entretanto, o
maior critico francés da época, o célebre e reconhecido Sainte-Beuve, amigo de Victor
Hugo e partidario do romantismo. A explicacao encontrada para o siléncio e posterior
ruptura dos dois amigos foi a descoberta do adultério praticado por Sainte-Beuve e
Adele, mulher de Victor Hugo. Ofendido, o poeta teria expulsado o autor de Causeries
du lundi de sua casa, e este, envergonhado, nunca teria feito uma critica ao autor de
Hernani. Entretanto, o pesquisador Michel Brix (2005) teve acesso a correspondéncia
dos dois autores e constatou que o rompimento dos dois amigos foi uma iniciativa
Sainte-Beuve e o siléncio era, na realidade, uma recusa em atender aos pedidos do
entdo jovem dramaturgo. Em seu artigo “Frere, il faut me louer! " Hugo, Sainte-Beuve

et la critique”, Brix reconstitui os fatos a partir da descoberta do adultério: segundo o
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estudioso, Hugo nao se incomodou com a traicao e continuou a pedir a Sainte-Beuve
que publicasse criticas elogiosas de suas pecas, pois sabia que ele era respeitado: seus
aplausos dariam prestigio a escola romantica, dando-lhe apoio e obrigando os
classicos a se calar. Acreditando, sinceramente, ter sido escolhido por Deus para
iluminar sua geracao, Hugo nao aceitava criticas negativas da parte de seus amigos e
nao podia compreender o siléncio de Sainte-Beuve, que continuava a recusar um
artigo a respeito de suas pecas. Finalmente, Hugo Ihe pede que escreva uma critica a
respeito de Notre Dame de Paris, publicado em 1831. Sainte-Beuve ndo atende a seu
pedido, pois nao deseja se tornar uma marionete nas maos dos romanticos. Ele
resolve, entdo, fazer uma noticia biografica do amigo no Supplément de la Biographie
Universelle et Portative des Contemporains, publicada por Rabbe e Vielhe de Boisjelin.
Tece-lhe elogios, mas sem exageros. Hugo |he escreve : “ cet essai de trois mois d'une
demi-intimité, mal reprise et mal recousue, ne nous a pas réussi.” (apud BRIX, 2005, p.
203). Hugo desejava um panegirico e Sainte-Beuve se recusava a fazé-lo. Em nenhuma
das cartas, menciona-se Adele. Ao compor seu Portraits contemporains, o critico refere-
se a vida e a obra de Hugo, mas sempre de forma imparcial, o que irrita o autor de
Cromwell. Por ocasiao da censura de Le rois samuse, Hugo pede a Sainte-Beuve que
intervenha por meio de um artigo no jornal, o que ele se recusa a fazer, porque nao
entende muito de “legislacao teatral”. Quando Hugo publica Chants du crépuscule, o
critico faz comentarios severos em relacdo ao livro na Revue des deux mondes em 1° de
novembro de 1835, de forma a irritar profundamente o poeta, e provocar a ruptura da
sua amizade. Portanto, segundo Brix, Adele ndo foi a causa do rompimento entre os
dois, e sim o desejo de Sainte-Beuve de se tornar um critico sério e respeitavel, nao se
deixando manipular pela vontade de Hugo de conquistar a gldria a qualquer preco.

Em 1843, como jad mencionado, Hugo decide abandonar o teatro por causa
do fracasso de Les Burgraves. Novos tempos eram anunciados: Ponsard e a école du
bon sens atraiam a atencao de uma plateia burguesa, desejosa de ver nos palcos a
representacao dos valores de sua classe, como o casamento e o trabalho.

A revolucdo hugoana, entretanto, j& havia sido feita. O teatro francés
absorveria os conceitos do prefacio de Cromwell, posteriormente, Ruy Blas, Marion

Delorme e Angelo tornar-se-iam exemplos do drama a ser seguido. O passar dos anos
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confirmou a importancia daquele periodo e 1830 configurou-se como um momento
de novos conceitos, cujo porta-voz foi Victor Hugo.
Em 1854, ao publicar a Histoire de la littérature dramatique, Jules Janin

relembra;

La préface de Cromwell était toute ensemble un manifeste et une
déclaration de guerre. A cette heure enfin, le poéte faisait sentir sa
domination, a la facon de ces conquérants silencieux, qui tout d'un
coup se révelent au monde en menacant de tout conquérir”. (p. 202).

O critico reconhece que, antes de Victor Hugo, Corneille e Diderot j& haviam
realizado inovagbes no teatro, mas afirma que o autor de Lucrece Borgia ¢ um dos
mestres do drama moderno. Da mesma forma, Théophile Gautier, em seu Histoire du
romantisme; suivie de Notices romantiques; et d'une Etude sur la poésie francgaise, 1830-1868

- publicado em 1874, considera que para sua geragcao

Hernani a été ce que fut le Cid pour les contemporains de Corneille.
Tout ce qui était jeune, vaillant, amoureux, poétique, en recut le
souffle. Ces belles exagérations héroiques et castillantes, cette superbe
emphase espagnole, ce langage si fier et si hautain dans sa familiarité,
ces images d'une étrangeté éblouissante, nous jetaient comme en
extase et nous enivraient de leur poésie capiteuse. Le charme dure
encore pour ceux qui furent alors captivés. Certes l'auteur d’Hernani a
fait des pieces aussi belles, plus completes et plus dramatiques que
celle-ci peut-étre, mais nulle n‘exerca sur nous une pareille fascination.”

(p.110)

Entretanto, quando Victor Hugo exilou-se em Guernesey, Napoledo |l
resolveu proibir a encenacdo de suas pecas na Franca. Mais de dez anos apds o
desterro, em 21 de maio de 1862, o Didrio do Rio de Janeiro publica uma noticia acerca
da manifestacao de estudantes e intelectuais contrarios a essa proibicao, que
passaram a exigir a reapresentacao do repertdrio hugoano em Paris. Em 24 de maio
de 1867, o mesmo periddico anuncia que os dramas de Victor Hugo, "que tanta
efervescéncia causaram quando apareceram, e tanto acirraram a questao dos classicos
e romanticos” iriam ser reapresentados nos teatros parisienses. O articulista comenta
que ha duvidas quanto ao éxito das reapresentacdes, uma vez que os atores haviam

se tornado “incapazes de traduzir a poesia tao flexivel, tdo colorida e tao pitoresca do

16



autor de Marion Delorme e de Ruy Blas e os seus apaixonados arrebatamentos. " (DRJ,
1867, p. 02)

As duvidas nado se justificaram: em 23 de julho, o0 mesmo periddico traz a
noticia da reapresentacao do Hernani, que contou com a presenca de Luis Napoleao e

convidados ilustres:

O grande, o imenso acontecimento que ocupa todos os jornais e
todas as conversacdes é a repeticao do Hernani. Os dramas de Hugo
estavam proscritos do teatro havia 15 anos; a geracao que hoje tem 30
anos 0s sabe de cor, mas ignorava a poderosa impressao que
produzem na cena.

Quando a autorizagao foi concedida houve como que um movimento
de curiosidade. O drama de 1830 estara gasto? Serd possivel
atualmente? Escrito no momento da luta os dramas de Hugo
ressentem da febre do momento; sdo antes manifestos do que pecas
teatrais; tratava-se entdo de demolir as tragédias falseadas que se
tinham introduzido no velho mundo classico: Hernani nada tem
perdido; foi unanimemente aclamado a noite passada e, entretanto, o
auditério ndo se achava mais em comunhéo literdria que em
comunhao politica. [..] ndo havia no teatro sendo comocao. Cada qual
se sentia feliz por ouvir esses versos bem pronunciados; as cenas do
teatro moderno pareciam miseraveis a par desse drama onde tudo é
grande, mesmo os defeitos. [..] Oh! que belo dial que grande vitéria
alcancada! Sim, o drama de 1830 envelheceu, mas onde estdo vossas
obras, oh! mocidade progressistal Quem sabe? A volta das obras de
Hugo exercera talvez uma influéncia salutar sobre o teatro de hoje, e 0
expurgara dos defeitos que o desonram.” (DRJ, 1867, p. 1)

A partir de entao, as pecas de Victor Hugo voltaram a ser encenadas e
aplaudidas. Em 2011, a reapresentacao de Ruy Blas levou uma multidao ao Théatre
National Populaire. No artigo “Ruy Blas, de Victor Hugo”, Vincent Cambier comenta o
espetaculo e tece elogios a peca criada por Hugo tantos anos antes, afirmando ser
uma obra rica, que possui trés niveis de leitura: al se observam a acao, a paixdo e os
caracteres. Em outros termos, “des sensations, des émotions, des méditations ou
encore le plaisir des yeux, le plaisir du cceur, le plaisir de l'esprit. Ou, enfin, le
méelodrame, la tragédie, la comédie humaine. > Cambier conclui que a obra hugoana
é revolucionéria ao praticar essa mistura de géneros, tao compartimentados na época

que ele comecou a se dedicar ao género.

2 Disponivel em: <http//www.lestroiscoups.com/article-ruy-blas-de-victor-hugo-critique-de-vincent-
cambier-t-n-p-de-villeurbanne-91967005.html>. Acesso em 26 de junho de 2013.
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No Brasil, os primeiros ecos do movimento romantico ressoam na Revista da
Sociedade Filomdtica. Segundo Passos (2006), os jovens estudantes da Faculdade de
Direito Bernardino Ribeiro, Justiniano José da Rocha e Antonio Augusto de Queiroga
publicaram no periddico por eles criado, o artigo “Ensaios sobre a tragédia” em 1832,
tecendo comentarios sobre Racine e Corneille. Segundo o pesquisador, nao ha
qualquer comentario a respeito do prefacio de Cromwell, nem a batalha do Hernani,
momentos “nevralgicos” do Romantismo francés. Entretanto, Victor Hugo e Alexandre

Dumas sao citados como os chefes da nova escola na Franca:

Em despeito dos bons principios a sanha revolucionaria também tem
lavrado pela Franca: Victor Hugo e Alexandre Domat [sic] sdo 0s
corifeus da nova escola; mas o continuado ridiculo de suas
composicdes tem coberto os principios classicos, e seus
propagadores de lauréis imarcesciveis. (PASSOS, 2006, p. 52)

O estudioso observa que, certamente, os estudantes tiveram noticia dos
acontecimentos ocorridos, mas nao possuiam informacdes pormenorizadas a
respeito, visto terem confundido Alexandre Dumas com Jean Domat, importante
jurista do século XVII.

Jodo Roberto Faria (2005) revela que as pecas de Victor Hugo ndao eram
conhecidas no Brasil ainda em 1834. Em carta a Frei Francisco de Monte Alverne,
escrita em janeiro daquele ano, Gongalves de Magalhaes conta as novidades de Paris.
Segundo o poeta, estava ocorrendo na Franca um movimento contrario ao
classicismo, que desprezava as pecas de Racine, Corneille e Voltaire, “calcando” todas
as leis da unidade “tao recomendadas pelos antigos”. Magalhaes explica que as novas
tragédias nao tinham lugar fixo, nem tempo marcado e seu carater era "horrivel,
pavoroso, feroz, melancdlico, frenético e religioso”. Havia alguns “pedacos sublimes”
intercalados com envenenamentos, assassinios, incestos. O poeta comenta que essas
pecas eram chamadas “romanticas” e que ele estava tendo a oportunidade de assisti-
las. (MAGALHAES, apud FARIA, 2005, p. 107)

Finalmente, em 1836, Joao Caetano encena O rei se diverte, de Victor Hugo, mas
a peca provocou comentarios indignados de Justiniano José da Rocha em artigo
publicado no periddico O chronista e reproduzido em O sete de abril de 23 de

novembro daquele ano:
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Ainda crimes, ainda horrores! Ainda o Teatro Constitucional nao
abandonou seu sistema de depredacdes das pecas da escola
romantical Depois dos incestuosos deboches da Torre de Nesle,
quantos crimes nao tém reproduzido a nossa cenal Que horrivel
esperdicio de sangue e de atentados! Agora dado-nos o divertimento
de um rei; esse rei é o vencedor de Marignan, o protetor das letras, o
cavaleiro discipulo de Bayard, esse rei é Francisco |, Francisco | que s6
tinha dois cultos, o da honra e o do amor. Esperdvamos, portanto, uma
peca agradavel, esperdvamos ver o rei cavaleiro em toda a sua gldria,
em todo o seu esplendor, enganamo-nos: O Francisco | do drama nao
é o Francisco | da histdria, € um homem sem pejo, sem brio, que desce
as tabernas, que se entrega a meretrizes. (O sete de abril, 1836, p. 01)

O articulista resume a peca e nao compreende a falta de moral que ela
contém: as vitimas sdo todas inocentes, o rei ndo é punido, nem sente remorsos, e
apenas Triboulet recebe o “justo castigo de seus escarneos’. Portanto, indaga ele:
"onde pois a moralidade da peca? ". Além disso, Justiniano questiona a cena em que o
rei insiste em abracar Branca em frente ao publico, puxando-a para fora do palco a fim
de viold-la. Para o critico, trata-se de uma “imoralidade asquerosa”.

Entretanto, Justiniano deseja ser imparcial e passa a elencar as belezas do
drama, elogiando o papel de Triboulet que “arranca lagrimas” da plateia. Também
enaltece o papel de Branca, sobretudo quando a personagem se sacrifica para poupar
a vida do amante e impedir o pai de cometer um regicidio. O critico lembra ainda os
momentos finais em que Triboulet recebe o cadaver de sua filha, pensando tratar-se
do corpo do rei da Franga: ao desenrolar o lencol, percebe que havia matado Branca.
Essas “Ultimas cenas sao sublimes e bastam para resgatar muitos defeitos; elas
asseguram aplausos ao novo drama. " (p. 02)

Nao se encontram nos periddicos, a partir de entdao, comentarios acerca das
pecas de Victor Hugo. Segundo Faria (2005), Jodo Caetano teria preferido dedicar-se a
montagem dos melodramas de Alexandre Dumas, encenando apenas mais uma peca
hugoana, Hernani.

Em 1839, a Revista Nacional e Estrangeira, publicada no Rio de Janeiro, traz a
traducao do artigo “Sobre a Literatura Francesa contemporanea’, publicado na Revista
de Edimburgo. O articulista descreve Victor Hugo como um “autor dramatico original’,
além de ser um poeta “de primeira ordem” e um romancista “muito distinto”.
Entretanto, lamenta que o “fermento de corrupcéao e de desordem que se encontra

em todos os livros contemporaneos” seja encontrado, igualmente, em suas obras. Ele
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observa ainda que, quanto mais o escritor progride, mais parece agravar-se essa
"enfermidade intelectual”, pois enquanto a leitura de Bug Jargal e Han dlslande
proporcionava descanso ao espirito, demonstrando que a alma do autor “é sensivel e

dotada de elevacao”, suas Ultimas pecas desapontam:

O que &, porém, Lucrece Borgia e le Roi s'amuse? Uma massa incoerente
de assassinatos, de incestos e de deboches. Nado ha ai emocéo
humana ou generosa; as influéncias fatais da época parecem ter feito
descer o barébmetro moral de seu génio. (Revista Nacional Estrangeira,
1839, p. 155-156)

Como se V&, o teatro de Victor Hugo nao foi bem recebido no Brasil nos anos
que se seguiram a sua encenacao na Francga. Os criticos rejeitavam o exagero de suas
pecas, sua imoralidade e a falta do maniqueismo presente nos melodramas: Hugo nao
punia 0s Maus, nem recompensava os bons. Foi preciso esperar quase trinta anos,
para que o talento do criador de Ruy Blas fosse reconhecido pelos criticos brasileiros e
que a revolugcao que ele havia proposto encontrasse receptividade entre nossos
escritores.

Em 16 de dezembro de 1861, ao escrever uma crénica para o jornal Didrio do
Rio de Janeiro, Machado de Assis comentou a criacdo de uma comissao® encarregada
de formular um parecer acerca da organizacdo de uma Escola Normal de Teatro. O
cronista afirmava esperar o resultado com "ansia” e com “fé” e desejava que nada
atrapalhasse os trabalhos da comissao, referindo-se a um comentario publicado em

outro periddico, que se referia ao teatro como uma “industria”. Machado conclui:

[..] Nao, o teatro ndo é uma industria, como diz a opinido a que me
refiro; ndo nivelemos assim as ideias e as mercadorias. O teatro ndo é
um bazar, e se é, que estranhas mercadorias sao estas, chamadas
Otelo, Atalia, Tartufo, Marion Delorme e Frei Luis de Sousa, e como devem
soar mal nos centros comerciais os nomes de Shakespeare, Racine,
Moliere, Vitor Hugo e Almeida Garret.

Nao é o teatro uma escola de moral? Nao é o palco um pulpito? Diz
Vitor Hugo no prefacio da Lucrécia Bérgia: "O teatro é uma tribuna, o
teatro é um pulpito. O drama, sem sair dos limites imparciais da arte,
tem uma missdo nacional, uma missdo social e uma missdo humana.
Também o poeta tem cargo d'almas. Cumpre que 0 povo nao saia do
teatro sem levar consigo alguma moralidade austera e profunda. A
arte s, a arte pura, a arte propriamente dita, nao exige tudo isso do
poeta; mas no teatro ndo basta preencher as condi¢cbes da arte."

3 A comissdo era composta por José de Alencar, Joaguim Manoel de Macedo e Cardoso de Menezes.
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Estou certo de que a comissdo e O governo nao entregarao a
concorréncia a criagdo de uma escola normal de teatro. Isso no
pressuposto de que a nomeacgao da comissao nao foi uma fantasia do
autor do decreto das gracas. (ASSIS, 1962, p. 89 - 94)

Machado cita os prefacios de Victor Hugo como preceitos a serem seguidos.
Em dezembro de 1861, ao escrever a respeito da comissao encabecada por Alencar, o
cronista estava em sintonia com os novos rumos do teatro que decretavam a ruina da
doutrina romantica com seus exageros cénicos e elegiam a escola realista como
instrumento civilizatério. Para sustentar suas ideias, contudo, ele recorre ao prefacio de
Lucrece Borgia, do qual cita um pardgrafo que é, na verdade, um recorte de varias
frases contidas no texto hugoano e costuradas de acordo com sua lembranca ou
vontade. Isso quer dizer que Machado citou o prefacio de memdria, pois deve té-lo
consultado varias vezes, a fim de formular suas proprias ideias a respeito do teatro.

Apesar de ter abandonado a dramaturgia em 1843, as pecas de Victor Hugo
continuaram a ser encenadas no Brasil, sobretudo Angelo e Ruy Blas.

Em 1871, Ernesto Rossi veio para o Brasil fazer uma série de representacoes.
No seu repertério destacavam-se pecas de Shakespeare, Corneille, Alexandre Dumas e
Victor Hugo. Deste Ultimo, o grande ator italiano encenou Ruy Blas, recebendo elogios
do publico e da critica por ter atuado com “brilhantismo”, “inspiracao” e “sentimento”
(DRJ, 22/07/187). E curioso observar que nao sao feitas observacdes a propdsito da
moralidade da peca. Nesse periodo, ja ndao se discutia a qualidade da dramaturgia
hugoana. Ele havia ocupado seu lugar junto aos grandes nomes da literatura.

E preciso salientar que muitas dperas foram inspiradas em seus dramas, como
Rigoletto, adaptacao de Le roi s‘amuse; Maria Tudor, adaptacao feita por Carlos Gomes
da obra homonima de Hugo; Lucrezia Borgia e Bug Jargal, adaptadas das obras de
mesmo titulo do escritor francés. O publico brasileiro pdde, portanto, continuar a ter
contato com as pecas que causaram tanta discussao quando foram encenadas e se
tornaram, anos mais tarde, exemplos de um teatro revolucionario que mudou 0s

rumos da literatura.

T
A
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O exilio de dois Goncalves:

poesia e nacionalismo no século

XIX brasileiro



Resumo

Uma das marcas fundamentais do movimento romantico brasileiro é o
tratamento literdrio do nacionalismo. Diversos autores destacam essa
caracteristica em suas analises do perfodo, remetendo sobretudo ac estudo
classico de Antonio Candido, Formacgao da literatura brasileira (2009). Sob
essa perspectiva critica, os autores do romantismo, no Brasil, tiveram como
principio dotar a literatura do pais de consisténcia local e de projecao
cosmopolita. Este trabalho tem o objetivo de verificar essa questao
realizando a leitura comparativa de dois poemas de autores fundamentais
para o século XIX brasileiro, “Cancao do exilio”, de Antonio Gongalves Dias, e
“Adeus a patria”’, de Domingos José Gongalves de Magalhdes. Postos em
comparacao, os dois poemas evidenciam uma consciéncia literaria do
nacionalismo que, por um lado, extrai a sua poténcia poética de uma
situacao de exilio e, por outro, é capaz de ganhar amadurecimento estético
e politico ao longo dos anos que separam os dois textos.

Palavras-chave: Romantismo brasileiro, nacionalismo literario, poesia e
exilio, nacao e representacao, sistema literario

Abstract

One of the fundamental features of the Romantic movement in Brazil is the
literary treatment of nationalism. Several authors highlight this feature in
their analysis of the period, referring mostly to the classic study of Antonio
Candido, Formacdo da literatura brasileira (2009). From this critical
perspective, the authors of Romanticism in Brazil had among its objectives
to equip the country's literature of local consistency and cosmopolitan
projection. This work aims to verify this issue by performing a comparative
reading of two poems of great authors to the nineteenth century Brazil,
"Cancao do Exilio" by Antonio Gongalves Dias, and "Adeus a patria", by
Domingos José Gongalves de Magalhaes. Brought into comparison, the two
poems demonstrate an awareness of the literary nationalism that, on the
one hand, draws its poetic power of a situation of exile and, on the other, is
capable of winning aesthetic and political maturity over the years that
separate the two texts.

Palavras-chave: Brazilian Romanticism, literary nationalism, poetry and exile,
nation and representation, literary system
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Uma das principais questdes que teve de enfrentar o escritor brasileiro do
século XIX nos termos da consolidacao do sistema literario foi a transfiguracao literaria
do nacionalismo. Sendo algo que atravessa, com matizes muito diversos, desde as
manifestacdes pré-romanticas até o debate acerca da literatura do norte de Tévora e
Alencar, o problema do nacionalismo literario entre nds pode ser investigado sob
varios aspectos, especialmente o da sociologia da literatura e o da formalizagcao
literdria do sentimento nacional. E este segundo aspecto que nos interessa neste
trabalho, cujo objetivo central é propor algumas indicagbes para uma leitura
contrastiva dos poemas “Adeus a patria”, de Goncalves de Magalhaes, e “Cancéao do
exilio”, de Gongalves Dias. A hipotese central que se propbe para a leitura é a de que
no tempo que passa entre a producao do texto de Magalhdes e a do texto de
Goncgalves Dias ha algo como um processo acumulativo, em que se refinam alguns
dados, modificam-se determinados mecanismos poéticos e se amadurece uma certa
perspectiva nacional transfigurada em poesia. Para isso sera preciso partir da premissa
de que o que vemos configurar-se em um sistema literario, mais do que uma mera
organicidade entre autor, obra, publico e tradicdo, é um processo que congrega
acumulo e sintese cujo norte é a consolidacdo de um modelo mimético proprio (Cf.
BASTOS, 2006), que, a um sO tempo, seja expressao dos desejos locais de
emancipacao e dos anseios de universalizacao literaria.

Antes de aprofundar o comentério sobre o nacionalismo literdrio inserido no
projeto romantico de criacao de um modelo de representagao proprio ao pais, vamos
a leitura dos poemas. Embora ndo sejam propriamente sintéticos, vale aqui a sua
reproducado, para que se tenham mais presentes os efeitos expressivos de cada

poema em cotejo:

* Alexandre Pilati - Professor Doutor do Departamento de Teoria Literdria e Literaturas (TEL) da
Universidade de Brasilia (UnB)
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Cancao do exilio*
Gongalves Dias

"Kennst du das Land, wo die Zitronen
blUhen,

I dunkeln die Gold-Orangen glihen,
Kennst du es wohl? — Dahin, dahin!

Mocht ich... ziehn."

JW. von Goethe

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabia.

As aves que aqui gorjeiam
Nao gorjeiam como |a.

Nosso céu tem mais estrelas,
Nossas varzeas tém mais flores.
Nossos bosques tém mais vida,
Nossa vida mais amores.

Em cismar, sozinho, a noite,
Mais prazer encontro eu |a.
Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabia.

Minha terra tem primores

Que tais nao encontro eu c3;
Em cismar — sozinho, a noite —
Mais prazer encontro eu la.
Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabia.

Nao permita Deus que eu morra
Sem que eu volte para I3;

Sem que desfrute os primores
Que nao encontro por c3;

Sem qu'inda aviste as palmeiras
Onde canta o sabia.

Adeus a patria®
Goncgalves de Magalhaes

Adeus, oh Patria amada,

* Publicado originalmente em Primeiros cantos
(1847)

° Uma traducdo livre do trecho de Goethe
citado por Dias como epigrafe é: “Conheces a
terra onde os limoeiros florescem/ e as laranjas
no breu brilham douradas/ Conheces tal terra?/
L4, 14, eu gostaria deir até 14"

¢ Publicado originalmente em Suspiros poéticos
e saudades (1836).

Terra saudosa, onde eu abri meus olhos
Pela vez prima ao sol americano;

Onde nos bracos maternais suspenso,
O teu amor co'a vida

No albor dos anos meus frui gostoso.

Oh margens do Janeiro,

Eu me ausento de vds com magoa e
pranto!

Adeus, brilhante céu da terra minhal!
Adeus, oh serras que vinguei dificil!

Adeus, sombrias varzeas,

Que vezes passeei meditabundo.

Adeus, augustas torres

Do templo, onde lavei-me do pecado!
O som funéreo dos sagrados bronzes

Ainda vem magoar os meus ouvidos,

E n'alma despertar-me

Tristissimas, cruéis reminiscéncias.

Eis alia montanha

Cujos pés beija o mar que em flor se

esbarra.

Quantas vezes ali triste, sentado,

Minha alma no infinito se espraiava, 2 6
Os olhos vagueando

Sobre este mar, que deve hoje levar-me!

Sim, eu te deixo, oh Patria;

E deixo-te lutando co'as procelas,

Que no teu horizonte se abalroam.

Ahl quanta dor o coracao me punge,
Por ver alguns teus filhos,

Baldos de pundonor, como te olvidam.

Teus filhos... Ah! cubramos,

Se algum ha, com desprezo o seu opraébrio.
Feras serpentes qu'entre mansas aves

Se agueceram nos ovos, e mal nascem
Dilaceram os filhos,

E as proprias aves que lhes deram vida.

Malévolos sicarios,

Raca espuria, sem Patria, ermos de brio,
Ja traidores alfanges afiando,

O ensejo s6 aguarda favoravel

De ensopa-los no sangue

Daqueles a quem bens, e honra devem.

Nao é pavor, nem susto
De aos pés calcado ser de intrusos Neros,
Nem de rojo levado ao cadafalso,



Que hoje arrancar-me de teu grémio pode;
Nem a ambicdo me acena
Qu'eu va mercadejar por longes terras.

N3do, eu nao temo a morte,

Nem dos tiranos temo a catadura;

sei firme assoberbar adversos fados;

Que o varao, que o dever toma por norte,
Sempre a Patria antolhando,

Morte honrosa prefere a vida escrava.

Amor da sapiéncia,

Desejo de colher licdes do mundo
Leva-me as margens do soberbo Sena,
Para, se me nao for avessa a sorte,
Ante o altar da Patria

Meus servicos prestar vir respeitoso.

A ti me voto inteiro,

Tu és 0 meu amor, minha alma é tua.
SO para te ofertar flores cultivo

Nos magicos jardins da Poesia;

Se te apraz seu aroma,

Ah! como fico de prazer ufano!

Ah! praza a Deus que a nuvem,

Que obumbra ora teu céu, tdo belo
sempre,

A colera do Eterno nao desabe

Sobre as tristes cabecas de teus filhos!

Ah! praza a Deus que nunca

Teu Anjo tutelar fuja a teus lares!

Oh Senhor, tu protejes

O povo que se vota a Liberdade;

A Liberdade é dom que nem tu mesmo
Aos homens tiras; como um mortal ousa,
Erguido pd da terra,

Eclipsar os teus dons, manchar teu nome?

Cara Patria, sem susto

Tua fronte levanta majestosa,

Como tuas montanhas, e teus bosques!
Nao sejas s& no mundo conhecida

Por teus ricos tesouros,

Pelos prodigios da sem-par Natura.

Oh Patria, ovante marcha;

Ja em teu seio encerras Vardes dignos
De renome imortal; ndo te envergonhes
De cingir-lhes as frontes, de aponta-los.
Sao eles que te escoram,

E que te hdo de elevar a Eternidade.

As solitarias ondas

Que hoje sonoras tuas: praias beijam,

Ja outrora, ndo pedras, ndo espuma,

Mas cadaveres, e sangue arremessaram,
Cadaveres, e sangue

Dos nascidos nos teus sagrados bosques.

Se inimigos ousarem,

Armados contra ti, em frageis lenhos,
Expelir o trovao, o raio, e a morte,
Abrir-se-hdo estes mares a sorvé-los;
Seus lividos cadaveres

Tuas areias juncarao de novo.

O coragao pressago

Veemente palpita, e voz suave

Em meu peito ressoa, e me anuncia
Que o céu destes horrores te preserva;
O coracao nao mente;

A paz firmou-se em ti; seja ela eterna.

Como a enchente do Nilo

Que estendendo-se sobre a terra Egipcia,
Deixa ap0s si fertilidade aos campos,
Assim, propicia paz, tu vivificas

O povo que te hospeda,

E por ti bafejada a indUstria medra.

Como serei ditoso

Se dado ainda me for correr teus campos,
Beijar de anosos pais as maos rugosas,
Abracar os amigos, e arroubado

Nesse celeste instante

Novos, oh Patria, canticos tecer-te.

Rio de Janeiro, 3 de julho de 1833
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Mesmo numa leitura menos atenta, quando cotejados, dois aspectos dos dois
poemas se destacam. O primeiro diz respeito a extensao relativamente longa de
"Adeus a patria” em contraste com a relativa condensacao que se verifica em “Cangao
do exilio”. O segundo aspecto que a primeira vista se verifica € a uma homologia
profunda, que diz respeito a figuracao de um locus enunciativo da voz lirica marcado
pela situacao de exilio. Se tomarmos os dois poemas como modelos de expressao da
nacionalidade romantica, extraidos de dois periodos diferentes de nossa historia,
veremos que esses elementos de diferenciacdo e de homologia podem ser lidos
como sintomas histdricos de um processo dinamico do sistema literario, cuja lei
central poderia ser formulada nos seguintes termos: mais do que dever seu avanco a
rupturas, a configuracao sélida de um modelo representacional brasileiro, no século
XIX, paga tributo a um movimento de conservacdo e adensamento de propdsitos
muito bem colocados no inicio do movimento romantico, os quais giram em torno da
questao do nacionalismo literario.

A relacao entre os dois autores aqui enfocados parece ser uma primeira
demonstracdo daquilo que Candido (2002), referindo-se a outro contexto, sintetiza

Nos seguintes termos:

As filiagcdes sdo a chave dos periodos literarios, e uma literatura afirma
a sua independéncia e seu vigor pela capacidade de transmitir,
sempre fecundos, os seus valores proprios [..] quando, sobretudo e
finalmente, aparece toda uma geracdo de jovens poetas nutridos
exclusivamente da atmosfera poética brasileira, estou reconhecendo a
pujanca daqueles mestres que se libertaram a custa de muita luta e a
existéncia de um clima poético brasileiro. (CANDIDO, 2002, p.146)

Ao consolidar os esforcos relacionados a questdao do nacionalismo literdrio,
Gongalves Dias da ordem aos dados que se encontravam de alguma maneira
dispersos na obra de seu predecessor, Goncalves de Magalhaes. Este tem o mérito da
formulacdo do impasse basico da expressédo do nacionalismo em termos de
modernizacao literdria; aquele da dignidade literdria a esses esforcos. A questao fora ja
formulada precisamente pelo proprio Goncgalves de Magalhdes no seu “Discurso sobre
a historia da literatura do Brasil”, uma brilhante peca de retérica e agugadissima visdo
historiografica e politica. Logo nos primeiros pardgrafos o autor lanca questdes

agudas, que vale rememorar:
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qual é a origem da literatura brasileira? Qual o seu carater, seus
progressos e que fases tem tido? Quais 0s que a cultivaram e quais as
circunstancias que, em diversos tempos, favoreceram ou tolheram o
seu florescimento? E, pois, mister remontar-nos ao estado do Brasil
depois do seu descobrimento e dai, pedindo conta a histéria - e a
tradicdo viva dos homens - de como se passaram as coisas, seguindo a
marcha do desenvolvimento intelectual e, pesquisando o espirito que
a presidia, poderemos apresentar, senao acabado, ao menos um
verdadeiro quadro histérico da nossa literatura.

Na boa articulacdo argumentativa de Flora Sussekind (1994), o esforco dos
romanticos, cujo pontapé inicial é dado por Magalhdes, consistia basicamente em
inventar uma tradicdo que na verdade ja estava la.

Nos termos da autora:

De um lado é preciso reinventar retroativamente a nacionalidade
desejada, fundar alguma coisa dizendo que, de algum modo, ela ja
estaria 4. De outro porque hd um duplo compromisso em jogo nessa
literatura que se produz nos decénios de 30 a 70 no Brasil do século
XIX: tanto uma sintonia ao panorama cultural internacional de entao
quanto com um todo-poderoso projeto de individuacdo nacional.
Mao dupla que, sendo é exclusivamente da consciéncia literaria
romantica, assumiria carater peculiar nesse periodo. (SUSSEKIND, p.
454)

Como podemos constatar, um dos elementos fulcrais para essa tradicdo que
deveria ser, a um so tempo, redescoberta e inventada € precisamente o sentimento
intimo de nacao, que se deveria plasmar nas letras brasileiras, de acordo com
Magalhaes, seguindo o melhor da nova voga literaria.

Os poemas em cotejo neste trabalho, portanto, podem nos ajudar a discutir a
fundo a construcao, em ato, de uma das nogcdes mais comumente tratadas nas
representacdes poéticas da nagao brasileira no século XIX. Em primeiro lugar porque,
estando separados por onze anos (tomemos as datas de primeira publicacao dos
livros onde o0s textos se encontram), os poemas demonstram que ha uma
permanéncia de temdtica bdasica para abordar poeticamente o sentimento de
nacionalismo, ou seja, a questao do exilio d& consisténcia e oportunidade verossimil

para a caracterizacao da terra natal. Em segundo lugar, porque marcam uma evolugao

7 MAGALHAES. “Discurso  sobre a historia  da literatura do  Brasil. Disponivel em:
<http//www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=2080>.
Acesso em: 18 jul. 2013.
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no tratamento desse tema do exilio, da saudade e do nacionalismo; uma evolugao
que é, antes de tudo literdria, mas também que também pode ser lida (ndo apesar da
estética, mas precisamente por causa dela) como reflexo de um amadurecimento
politico na nogao de nacionalidade brasileira.

E claro que esse amadurecimento é favorecido pela figura literaria muito mais
bem preparada de Gongalves Dias, que soube, nas palavras de Antonio Candido,
“consolidar o Romantismo”. Para o autor da Formagdo: "o seu verso, incorporando o
detalhe pitoresco da vida americana ao angulo romantico e europeu de visao, criou
(verdadeiramente criou) uma convencao poética nova” (CANDIDO, 2008, p. 342). Ora,
essa convengao poética nova, era exatamente a literatura brasileira, que extrala e
combinava o melhor da sintese “local X universal”. Isso se deu gracas ao talento do
poeta que combinou influéncias da matriz portuguesa com a atencao ao problema
basico da expressao universalizante da cor local brasileira. E principalmente: soube
aproveitar sugestdes e modelos anteriores do grande autor brasileiro do inicio do
movimento romantico, Goncalves de Magalhaes.

Nos dois poemas abordados neste trabalho, vemos esse avanco estético
claramente configurado no modelo radicalmente sintetizante da “Cancao do exilio”.
As imagens que se referem a patria no poema de Magalhdes se encontram em um
estado ainda embrionario, ndo conseguem lograr ainda o éxito representativo do
nacionalismo que é possivel ver no texto de Gongalves Dias. Laivos de cor local que se
concretizam mais como tentativa de caracterizacdo do particular via aplicacao da
convengao romantica universal ao caso brasileiro sao vistos, sobretudo, na primeira
estrofe do poema "Adeus a patria”. Entretanto, cada um desses elementos, gragas a
uma conjugacao estética que nao logra operar sintese eficiente, faz os elementos de
traducao do nacional aparecerem ao leitor de uma maneira muito abstrata. Uma
maneira cuja grande sintese se faz sentir na palavra que guia o gesto poético de
definicdo do particular, ou seja, “patria”. "Patria” ndo é "terra”; "péatria” ndo é "nacgao”;
"patria” é algo que se caracteriza como abstracao racional do sentimento teldrico ou
nacional; é algo que tende ao oficialismo e que, portanto, dado o seu extremo grau de
reificacdo, ndo se casa bem com o sentimento saudoso e de lamento que o poeta
Magalhaes deseja criar. Assim, o poema sofre de uma disjuncao essencial que nao faz
com que ele alcance a coeréncia, a delicadeza e a fluidez que sédo necessarias num

poema desse tipo. Como que sabendo disso, o poeta alonga o seu poema, distende-o
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tentando abranger dreas multiplas dessa experiéncia de amor a patria e de exilio.
Dessa forma, o poema vai agregando outros niveis de problematicas, que, de certa
maneira, sao estranhos ao tipo de poema romantico que ele pretende ser. H& uma
espécie de vitdria do realismo sobre o romantismo matricial da proposta do poema. O
retorno do que foi reprimido pela histdria oficial, assim, é inexordvel e o poema, numa
belissima passagem de sentimento anticolonial, revela o horror da construgao
daquele icone primeiramente abstrato cristalizado no nome “patria”. Diz o poeta sobre
a constituicao basica dessa patria: “Que hoje sonoras tuas: praias beijam, / Ja outrora,
nao pedras, ndo espuma, / Mas cadaveres, e sangue arremessaram, / Cadaveres, e
sangue/ Dos nascidos nos teus sagrados bosques”. E impressionante como nesses
versos o sentimento de desejo de criacdo de uma convencao local que fosse capaz de
plasmar literariamente a identidade nacional é realizado por uma justaposicao de
elementos que precisariam, pela regra da convencao ideoldgica ocidental, estar
escondidos. Esse é, entretanto, um gesto de Magalhaes que (acidentalmente ou nao)
cristaliza uma dimensdo importante da consolidacao do modelo representacional
brasileiro. Digamos, em tom sumular, que o texto de Magalhaes padece de um defeito
poético, pois ele ndo consegue, como no caso de Gongalves Dias, realizar a
sublimacdo do movimento histérico em forma simbdlica que confira tensdo entre
cosmopolitismo e particularismo. Nessa estrofe capital para a compreensdo do “erro
produtivo” de Magalhaes, os “cadaveres” que habitam as praias mancham de sangue a
abstratizacdo simbdlica da patria almejada pelo poeta. Entretanto, na “falha realista” do
poema, a histdria periférica assoma a forma estética, embebendo-a de contradicéo
reveladora, inquietando o leitor e fazendo-o pensar sobre os embribes das
contradigcdes iniciais do processo de construcao nacional da literatura brasileira.
Desejo de plasmar a cor local identitaria e desrecalque da matriz de violéncia do
processo colonizador fazem assim com que essa imperfeita forma tenha uma grande
importancia do ponto de vista da diagnose das contradicbes essenciais que vao
catalisar os movimentos do sistema daquele momento em diante. A descricao da
patria no poema de Magalhaes nao é a descricao do nativismo anterior ao século XIX;
ela é a consumacao poética de um sentimento moderno, que, para seu bem, nao se
limita a saudade da patria que o eu lirico abandona, mas se amplia para a consciéncia
poética e realista acerca do fato de que a cor local nédo serd sempre, no sistema

literdrio, algo que significa apenas expressdao do pitoresco. Dessa forma, o que
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tentamos mostrar € que a justaposicao cor local (natureza) e histéria (cadaveres
espalhados pelas praias) estabelece, aos olhos do leitor, dialeticamente uma literatura
que é falha, pois nao logra plena sublimacao da histdria na construgcao do signo, mas
é produtiva, pois preserva literariamente viva a imagem politica da dinamica opressiva
da constituicdo de uma nacao colonizada. Combinam-se, pois, Nno extenso poema de
Magalhaes certa imperfeicdo estética com algo de agudeza de olhar politico. Ndo nos
esquecamos: 0 poema estd publicado em Suspiros poéticos e saudades, o primeiro livro
considerado romantico entre nds, o primeiro livio de nossa literatura “nacional”,
moderna, por assim dizer. Por isso, para o bom observador, serd possivel verificar que,
nesses Poucos versos, encontra-se uma raiz de um problema fecundo para o sistema
literdrio brasileiro: como dar forma literdria consistente a especificidade de nossa
experiéncia histérica a periferia do capitalismo?

Passemos agora a indicacdo de algumas dessas questdes e a reflexao geral
sobre sob que aspectos especificos elas acontecem na “Cancao do exilio”.
Primeiramente valeria mencionar o caso especial deste poema no que se refere a sua
situacao na histéria da poesia brasileira. Nao hd, em nossa histéria, caso nenhum de
poema que tenha sido tao repetido, tdo republicado, tdo mencionado, sobretudo, tdo
citado por outros poetas brasileiros, por exemplo, na forma de parddia. Essa espécie
de fixacdo que a "Cancao do exilio” estimula tem a ver, certamente, com a
consisténcia de verdade em relagcao a experiéncia brasileira que ela carrega. Algo nas
formas e no conteldo do poema condensa uma poténcia que diz respeito a
profundidade dos desejos de cristalizacao de uma ideia de identidade nacional. De
fato, como afirma Antonio Candido, trata-se de um momento impar na “consolidacdo
do romantismo” no Brasil. Sua existéncia tem, para os brasileiros, o valor de revelagao e
realizacao literaria e concreta de algo que, poucos anos antes, nao passava de laténcia
e desejo: a propria literatura brasileira.

Quando pensamos nisso, damos ainda mais valor ao fato de que se trata de
uma cancgao que configura, assim como “Adeus a patria”, em uma situacdo enunciativa
de exilio. Assim, a grande revelacao literaria da nacao brasileira, ndo se estabelece de
maneira falha, artificial ou idiossincratica, pois considera na explanacao do que é
nacional, o terreno estrangeiro. E a distancia, a saudade, o abandonar-se ao sentir que
proporciona ao eu-lirico a possibilidade de formulacdo estética da brasilidade. Os

aspectos naturais da “Cancao’, por assim dizer, sdo menos descritivos da natureza
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pitoresca do pais do que do sentimento intimo de brasileiro, cuja subjetividade é
habitada com elementos naturais que se elevam a simbolo intimo da nacédo. Dessa
forma, mais do que representar algo externo ao poeta como simbolo da nacao, a
‘Cancao do exilio” nos apresenta tais simbolos ja adensados no intimo da
subjetividade poética. A experiéncia é de internalizacao e expressao do Brasil, que
deixa de ser "patria”, para se tornar “minha terra”. Ao dizer isso, 0 poeta ndo apenas
caracteriza um territorio, mas 0 nomeia como “seu”, como Unico, ComMmo proprio; uma
condicao de intimidade que, entretanto, s& pode ser atingida gragcas a consideragao
do “outro”’, do que nao é proprio, do que é “exilio”. Dal a forca poética e politica da

condensacao da dialética colonial em dois pequenos termos de valor locativo ("cd” e

u"

a"). Tais termos, numa velocidade quase infinita, para nds que conhecemos o dilema
colonial, agregam muitos anos de luta para que essa diferenciacdo pudesse ocorrer,
ao menos ideoldgica e literariamente, em pé de igualdade. A elevacdo da
grandiosidade da nacao brasileira e de sua identidade tem a ver com essa pretensa
igualdade entre os termos local e universal. Ou seja, € s& quando o termo local se

torna universal que pode ter valor de verdade o cotejo com a matriz cultural

metropolitana. “C4" e "I&" reiteram, por meio de uma insistente homologia sonora, a
equivaléncia da Europa e da América, indicando, por uma agudissima atencao votada
pelo poeta as necessidades ideoldgicas da histéria brasileira, que ja estava feita a
fronteira entre Brasil e outras nagdes, sobretudo nos aspectos de identidade que a
literatura é capaz de anunciar e plasmar.

Tudo isso é feito, entretanto, sem anuncio outrora juvenil de ruptura com as
matrizes literarias europeias. Ao contrario, a citacdo de Goethe na epigrafe do poema
deixa claro o pertencimento do autor a tradicdo romantica dos paises centrais. A sua
vitoria literaria também nao estd, sob outro prisma, na mera assimilacao do modelo de
Goethe, o que abafaria a dimensao de estruturacédo da condicao brasileira no poema.
O sucesso estético de Gongalves Dias, assim, é tributario, sobretudo, da maneira como
a forma romantica modernizada acolhe questbes proprias do pais colonial que se
desejava independente. Por isso, € possivel dizer que Gongalves Dias é um grande
poeta nao apenas porque soube recolher e reproduzir o melhor da tradicdo europeia
em portugués do Brasil. Dir-se-ia melhor, de outro modo, que sua poética é grande e

inigualdvel nos primeiros anos de romantismo brasileiro porque ele faz o Brasil e sua

dicotomia existencial béasica entranharem-se na forma moderna do poema romantico.
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Noutros termos, consisténcia estética e sensibilidade histérica combinam-se na
expressao legitimamente nacional de um grande poeta a periferia do capitalismo.

Todavia, resta ainda aprofundar contrastivamente uma questao importante que
salta aos olhos, como ja dissemos, na leitura dos poemas: a maneira como cada um
lida com as contradicdes da formacdo nacional e da necessidade de construcao de
uma identidade via literatura na condicdo histérica especifica de um pais periférico.
Em “Adeus a patria” pode-se dizer que o “referente inddcil” do mundo brasileiro clama
por representacao, fazendo com que o poema resista ao ponto final, alongando-se,
por vezes, dolorosamente em estrofes que se sucedem agregando imagens que nao
sao nada redentoras, pois enunciam a violéncia do processo colonizador e de
independéncia. Jad no caso de “Cancao do exilio” toda a dindamica barbara da historia
colonial vem sublimada em uma contraposicao “cd” e “ld" que é atravessada pelo
sentimento grave de exilio que encontra sua contraposicao dialética no proprio
poema com o pertencimento intimo a identidade nacional brasileira.

Parecem-nos possiveis entao duas ilagdes a partir desse cotejo. Podemos
afirmar que, de um poema a outro, hd um amadurecimento literdrio que se faz ver na
capacidade segundo a qual o poeta da “Cancao do exilio” consegue sublimar as
contradicoes evidentes da realidade brasileira e torna-las pura forma. Lembrando a
formulacao de Adorno (1983), as contradicdes fecundas da existéncia histdrica da
comunidade imaginada se tornam pura forma e, com isso, mais profundamente
verdadeiras, seja do ponto de vista estético seja do ponto de vista transestético.

Conforme se vé na Teoria estética:

Os estratos fundamentais da experiéncia, que motivam a arte,
aparentam-se com o mundo objetivo, perante o qual retrocedem. Os
antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as obras de arte
como os problemas imanentes da sua forma. E isto, e ndo a trama dos
momentos objetivos, que define a relacdo da arte com a sociedade.
(ADORNO, 1993, p. 16)

Sendo mais do que mera questao de habilidade poética intransitiva, a eficiéncia
estética da "Cancao” de Dias estd bastante localizada na forca que ela tem de assumir
em forma literdria as contradicdes da elaboracao da identidade nacional brasileira. Por
isso, parece-nos interessante pensar também que, como prova de salde da

organicidade do sistema literario brasileiro, a “Cancao do exilio” é uma espécie de

34



releitura de "Adeus a patria”’, uma vez que neste poema vemos tudo que estd tratado
no anterior em termos de sublimacdo. O que Magalhdes nos apresenta de modo
bastante espontaneo e pouco trabalhado em termos estéticos mais exigentes, Dias
consegue condensar, logrando com seu poema a eficiéncia que normalmente vemos
nos conceitos, ou seja, 0 pensamento sobre uma determinada coisa age em nds com
uma velocidade infinita. O pensamento sobre o Brasil, portanto, na “Cancao do exilio”,
aparece tao estetizado que parece ser s sentimento, ou algo de existéncia desejada e
inquestionavel;, entretanto, dirlamos que gravita nas suas bem tracadas linhas um
conceito de Brasil, também ao menos no que diz respeito a sua existéncia universal
com tragos inigualavelmente locais. Mais do que um poema do exilio, a “Cangao” de
Goncalves Dias € um atestado de nascimento ideoldgico do Brasil moderno. Dai a sua
permanéncia em tantas de nossas expressoes literarias posteriores, do Hino Nacional a
ditos populares. Nos seus versos também lateja a certeza de que, se por um lado,
existe a nacdo, tal construcdo também ¢é feita de recalques, esquecimentos,
apagamentos. Os “cadaveres” de "Adeus a péatria” ja ndo tém lugar na "Cancao do
exilio”; assim como a “terra” j& alguma coisa mais real e mais intima do que a “patria”.
Dessas contradicdes se faz a literatura brasileira no que ela possui de melhor em
termos estéticos; dessas contradicdes extraimos os melhores elementos para nos
reconhecermos como nacao. Como movimento que exercitou a construcao de uma
imagem nacional, o estudo do Romantismo e do século XIX brasileiro tem muito a
revelar aos brasileiros de hoje quem somos e como falamos sobre nds. A historia
posterior do sistema literdrio brasileiro foi precisamente aquela em que seréo
encontrados autores os mais diversos pensando e escrevendo literatura no sentido de
atritarem contraditoriamente aspectos literarios que se ligam geneticamente tanto a
expressao do “sabid” quanto a revelagcao dos “cadaveres” que enchem nossas praias.
Essas tensGes se acumulam e vdao dando feicdo cada vez mais local, dilacerada e
universal ao modelo mimético brasileiro, dando mostra do vigor cada vez maior de

nossas letras.
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Solange de Aragao

A construcao de um paradigma:
o nacional nas artes, na literatura,
na arquitetura e na paisagem

brasileira do século XIX



Resumo

Este texto trata da construcao de um paradigma: o nacional nas artes, na
literatura, na arquitetura e na paisagem brasileira do século XIX. Procura-se
demonstrar que, embora mais evidente na literatura de principios do
oitocentos e nas artes de fins do XIX, a questdo do nacional emergia
também na arquitetura e na paisagem do periodo, como parte de um
contexto simbdlico de valorizacdo da patria, da terra, da natureza e da
tropicalidade do pais.

Palavras-chave: Século XIX, literatura, arte, arquitetura, paisagem, Brasil

Abstract

This text deals with the construction of a paradigm: the national element in
Brazilian arts, literature, architecture and landscape in the 19" century. It
aims to demonstrate that, although more evident in literature at the
beginning of the 19" century, as well as in arts at the turn of the 20" century,
the issue of the national element has emerged also in architecture and
landscape by this time, as part of a symbolic context of valuing homeland,
Brazilian lands, nature, and the tropicality of the country.

Keywords: 19th century, literature, art, architecture, landscape, Brazil
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Introducao

O século XIX foi marcado no Brasil por uma série de acontecimentos politicos,
historicos, sociais e culturais, deflagrados a partir da chegada da Familia Real em 1808,
que resultaram em transformacgdes na arte, na literatura, na arquitetura e na paisagem
brasileira.

A criacdo da Academia Imperial de Belas Artes na primeira metade do
oitocentos e a abolicdo da escravidao em 1888 — do que dependeu a valorizagcdo dos
trabalhos manuais, incluindo a producgao artistica nacional — corroboraram para um
movimento a favor das Artes e, ja perto da passagem do século, surgiu um
questionamento sobre a producdo de nossos artistas, particularmente no que se
refere a quase auséncia de uma tematica nacional em suas telas.

A criacao da Imprensa Nacional, com a implantacao da primeira tipografia
autorizada pela Coroa, possibilitou a publicacdo e difusao de obras de autores
brasileiros. Por outro lado, a Abertura dos Portos as Nagcdes Amigas amplificou o
contato desses autores com textos de escritores estrangeiros, especialmente
franceses e ingleses, que passaram a servir de inspiracao e de modelo a producao
escrita no Brasil, inclusive no que diz respeito a valorizacao de nossas paisagens
imbuida de romantismos.

Essa influéncia estrangeira fez-se notar também em nossa arquitetura
(principalmente com a chegada da Missao Artistica Francesa, em 1816, que trouxe o
arquiteto neoclassico Grand-Jean de Montigny ao Rio de Janeiro), caracterizada nesse
momento pela passagem do tradicional para o neoclassico e, posteriormente, para o
eclético dos palacetes e chalés que se difundiram pela paisagem de cidades como Rio
de Janeiro, Sao Paulo, Salvador e Recife. Dessa difusao surgiu, ainda em fins do século
XIX, uma inquietacdo em relacdo a adocao de modelos estrangeiros em terras
brasileiras, prenunciando a busca de uma arquitetura genuinamente brasileira que
eclodiu apenas no século seguinte.

Ainda no século XIX, constatou-se uma valorizacdo da paisagem brasileira num
sentido puramente romantico, desvinculada, portanto, de acdes e intencbes

preservacionistas — com rarissimas excecdes. Nas cidades, difundiu-se a palmeira em

* Solange de Aragdo - Professora Doutora da Universidade Nove de Julho (UNINOVE)
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meio as construcdes neoclassicas e ecléticas como que a afirmar a particularidade de
nossas paisagens tropicais em contraposicdo a essa importacao de modelos
estrangeiros.

Estava pronto o cenario para a construgao de um novo paradigma: o nacional

nas artes, na literatura, na arquitetura e na paisagem brasileira.

Literatura

No Brasil, foi na literatura que teve inicio a valorizacdo do nacional — das
paisagens brasileiras, do indio, das plantas tropicais — contraditoria e curiosamente
pela influéncia estrangeira de um Romantismo que apregoava essa ideia de
valorizacao dos lugares e das paisagens locais de uma Europa historicamente
caracterizada pela existéncia de ruinas e de campos idilicos.

Os escritores brasileiros aprenderam com os europeus, especialmente por meio
da leitura de romances e poemas ingleses e franceses, a dar valor a propria paisagem,
a ter saudades da sua terra, a construir uma histéria de gldria por meio da valorizacéo
(no plano das ideias) do indio, como no poema | Juca Pirama, de Gongalves Dias,
publicado nos Ultimos Cantos, em 1851: “Meu canto de morte, / Guerreiros, ouvi: / Sou
filhno das selvas, / Nas selvas cresci; / Guerreiros, descendo / Da tribo tupi. / Da tribo
pujante, / Que agora anda errante / Por fado inconstante, / Guerreiros, nasci; / Sou
bravo, sou forte, / Sou filho do Norte; / Meu canto de morte, / Guerreiros, ouvi. ”. E
Nisso precederam 0s NOSSOS pintores, 0s NOssOs arquitetos e 0s N0ssos paisagistas.

Foram trés as fases do Romantismo brasileiro. A primeira, que teve inicio em
1836, com a publicacdo de Suspiros Poéticos e Saudades, de Gongalves de Magalhaes,
caracterizou-se pela valorizacao do indio, pela saudade das terras brasileiras e pela
referéncia a algumas espécies ou plantas comuns as nossas paisagens — notadamente
palmeiras, bananeiras e laranjeiras. “O grande poeta dessa geracao’, afirma Massaud
Moisés (1989, p.27), "é Gongalves Dias, secundado por Casimiro de Abreu”. A obra do
primeiro revestiu-se inicialmente da “poesia da saudade”, particularmente da saudade
da Patria, a qual se articulou o tema indianista — o indio aparece nos poemas de
Goncalves Dias em meio as selvas tropicais, em meio a selva amazdnica (MOISES, 1989,

p.35-6). Em Casimiro de Abreu, predominou também a tematica da saudade, mas nao
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apenas a saudade da terra natal, incluindo o autor em seus poemas a saudade do lar e
da familia (MOISES, 1989, p.35-6). Inserida nessa temética aparecia a paisagem
brasileira, de um céu “tdo lindo e tao azul’, paisagem de laranjeiras e de bananais,
paisagem natural de florestas intocadas pelo homem.

Na prosa, a descricdo de paisagens brasileiras e uma preocupagado com o
retrato de uma sociedade que mesclava padrdes europeus a uma tradicao ja arraigada
tornaram-se comuns na obra de escritores como José de Alencar — especialmente
nessa linha de valorizagao do que pertencia ao povo e a cultura brasileira. Essa
insercao da paisagem nos textos literdrios ainda na primeira metade do século XIX
levou alguns criticos de arte como Gonzaga Duque a questionar por que essa mesma
paisagem nao se tornara tema das pinturas de nossos artistas. Com algumas excecoes,
como as imagens produzidas por Leandro Joaquim (1738-1798) na passagem do
século XVIII para o século XIX, a paisagem brasileira foi de fato mais retratada pelos
pintores viajantes e pelos fotdgrafos estrangeiros do que por nossos artistas — situagao
que comecou a se modificar no campo das artes apenas em fins do oitocentos, como
veremaos a seguir.

O Segundo Momento Romantico, que teve inicio a época da publicacao de
Obras Poéticas de Alvares de Azevedo, em 1853, e terminou quando Castro Alves
trouxe a publico Espumas Flutuantes, em 1870, caracterizou-se por uma poesia mais
introspectiva, centrada no “eu” do poeta, que, no entanto, ndo se desvinculou

totalmente da paisagem do entorno:

‘Quando nas sestas do verao saudoso
A sombra cai nos laranjais do vale,
Onde o vento adormece e se perfuma..
E os raios d'oiro, cintilando vivos,

Como chuva encantada se gotejam
Nas folhas do arvoredo recendente,
Parece que de afa dorme a natura

E as aves silenciosas se mergulham

No grato asilo da cheirosa sombra.

[.]

O floresta! ¢ relva amolecida,

A cuja sombra, em cujo doce leito

E tdo macio descansar nos sonhos!
Arvoredos do vale! derramai-me

Sobre o corpo estendido na indoléncia
o tépido frescor e o doce aromal " (AZEVEDO, 1853)
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A paisagem do poema era ainda a paisagem brasileira, das florestas e dos vales,
dos arvoredos e da sombra, ou mesmo uma paisagem de flores tropicais, como no

poema “A Flor do Maracuja”, de Fagundes Varela:

“Pelo jasmim, pelo goivo,

Pelo agreste manaca,

Pelas gotas do sereno,

Nas folhas do gravata,

Pela coroa de espinhos

Da flor do maracuja! " (VARELA, 1869)

Os expoentes da prosa nesse segundo momento romantico, especialmente Bernardo
Guimaraes e Manuel Anténio de Almeida, ora acrescentavam novo registro tematico a ficcao
precedente, como o tema da escraviddo ou o regionalismo centro-sul, ora extraiam do “fildo
popular e folclérico o motivo de sua novela” (MOISES, 1989, p.193). De um modo ou de outro,
continuaram retratando a sociedade brasileira e sua problematica social. A paisagem descrita
nesses textos era a mesma paisagem tropical, das florestas e dos campos, do sertdo, da casa
de engenho e da cidade sob a luz dos tropicos. O préprio escritor, Bernardo Guimaraes, afirma
na introducado de um de seus romances (O indio Afonso, 1872a): "a pintura exata, viva e bem
tracada dos lugares deve constituir um dos mais importantes empenhos do romancista
brasileiro, que assim prestard um importante servico tornando mais conhecida a tdo ignorada
topografia deste vasto e belo pais”. Ou seja, de uma forma consciente objetivava-se registrar e
divulgar as paisagens brasileiras na literatura, numa forma de valorizacdo do territério, da

patria, da terra natal.

“[..] ouvia-se o débil marulho das dguas do ribeiro escorregando sob a
Umida e sombria abdbada do vergel; um sabia, pousado na mais alta
grimpa da paineira, mandava ao longe os ecos do seu hino
preguicosamente cadenciado, com que parece estar acalentando a
natureza [..]. " (GUIMARAES, 1872, p.3)

A poesia do Terceiro Momento Romantico (1870-1881) foi “uma poesia exaltada, patridtica,
n&o raro retodrica, em que o ‘eu’ individual transbordalval em emocéo coletiva” (MOISES, 1989,
p.223); poesia social, voltada para os problemas sociais do Brasil nesse periodo, em especial a
escravidao. Na prosa, ascendeu a linha sertanista ou regionalista, com o nordeste retratado na
obra de Franklin Tavora, o centro-oeste na obra de Taunay, e o sul na ficcdo de Apolinario
Porto Alegre (MOISES, 1989, p.277).

Ou seja, pode-se dizer que a tematica brasileira, o elemento nacional, a descricdo e

caracterizacdo de nossa sociedade e de nossas paisagens (naturais, culturais ou urbanas)
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estiveram presentes de uma forma ou de outra nos trés momentos do nosso Romantismo e
permaneceram no Movimento seguinte, denominado Realismo (incluindo a corrente
Naturalista) - em O Cortico, de Aluisio Azevedo, em Memdrias Pdstumas de Brds Cubas, de
Machado de Assis, e em tantas outras obras que retrataram a realidade e a paisagem brasileira
do periodo.

Foi de fato na literatura que os olhares do artista/escritor brasileiro primeiro se
voltaram para o que era Nosso, para o territdrio, para a paisagem, para a problematica social

do pals, nisto precedendo as outras artes e a arquitetura.

Artes

Diferentemente do que aconteceu na literatura, em que um sentimento nacionalista
(com a valorizacdo do nacional) apareceu ndo muito tempo depois de proclamada a
Independéncia, nas artes, a valorizacdo das paisagens brasileiras e a adocdao de tematicas
nacionais em quadros produzidos por artistas brasileiros consolidou-se apenas em fins do
seéculo XIX.

De fato, os primeiros a registrar em suas pinturas, desenhos e gravuras as paisagens do
Brasil, a cultura brasileira e os costumes do nosso povo foram os artistas estrangeiros,
contratados em suas nacdes para documentar as riquezas da flora e da fauna brasileiras, os
aspectos urbanos (as caracteristicas de nossas vilas, povoados e cidades) e econdmicos (os
engenhos, as minas, as plantacdes) dessas terras d'além-mar, bem como o cotidiano de nossa
gente. Havia, evidentemente, um interesse politico e econbmico por tras da solicitacao desse
registro, mas de qualquer modo este acabou se tornando um importante legado histdrico
que em muito contribuiu e contribui para o conhecimento do pais.

Assim, enquanto os artistas estrangeiros representavam nossas paisagens em suas
telas, os artistas brasileiros, influenciados pelas licdes da Academia Imperial de Belas Artes,
elaboravam quadros inspirados na mitologia greco-romana ou em temas biblicos. E preciso
ressaltar ainda que durante os trés primeiros séculos de colonizacao a pintura no Brasil
permaneceu muitas vezes restrita ao interior das igrejas, com a coOpia, releitura ou
interpretacdo de gravuras de textos biblicos advindos da Europa, e ao retrato de
personalidades importantes da sociedade — afora uma ou outra excecdo, como a obra do ja
mencionado Leandro Joaquim. A presenca da Missao Artistica Francesa, sob influéncia do
neoclassico em voga na Europa de entao, assim como da Academia Imperial de Belas Artes,
primeira instituicdo importante a formar artistas brasileiros, direcionaram essa pintura, nas

primeiras décadas do século XIX, para a elaboracao de temas mitoldgicos — os temas biblicos
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permaneceram, mas deixaram de ser releituras ou interpretagdes de gravuras europeias e nao

se restringiram mais ao interior das igrejas.

Somente nas Ultimas décadas do século XIX comecaram a despontar pintores

brasileiros interessados na representacao de nossas paisagens, de nossa cultura, de nossa

gente, alguns deles influenciados pelas aulas de Georg Grimm?.

Houve também nesse periodo todo um questionamento por parte de renomados criticos de

arte, como Gonzaga-Duque, nesse sentido da auséncia de representacdes do elemento

nacional nas obras de artistas brasileiros, como fica evidente neste trecho de A Arte Brasileira:

“(.) O romance, a poesia e a histdria do pais nenhuma influéncia
tiveram nessas obras que permaneceram inviolaveis ao palido
alvorecer do pensamento nacional. Onde o Y-Juca-Pirama, os Timbiras,
a Maraba, o Guarani, Mimosa e Mauro? Onde as cenas tao comoventes
da Cachoeira de Paulo Afonso e do Guarani (.)? Onde a vida dos
Nossos tropeiros, a representacao das cenas da roca, da existéncia das
fazendas, dos costumes dos escravos? Onde os assuntos da nossa
historia, aqueles assuntos que mais intimamente falam da formacéao
da nossa patria, os episddios da independéncia, a revolucao de
Tiradentes? " (GONZAGA-DUQUE, 1995/1888, p.258)

E uma hipotese plausivel a de que a Missdo Artistica Francesa tenha, de certa forma,

contribuido para um redirecionamento tematico nas artes, o que acabou resultando nesse

descompasso em relacao a literatura no que diz respeito a valorizacdo do elemento nacional:

“(.) o Brasil, na formacdo de sua arte, dependeu das importacdes,;
mesmo quando, na passagem para o século XIX, parecia que a
genialidade do Aleijadinho abriria um caminho mais ligado a nossa
realidade, a vinda da Missao Artistica Francesa mergulhou a arte no
impasse académico que desvirtuou, a meu ver, as possibilidades de
acertar uma estética mais correspondente a vida nacional. " (BARD],
1975, p.215)

Nossos artistas aprendiam na Academia como imaginar, elaborar e representar cenas

mitoldgicas da cultura europeia, enquanto nossos literatos ja estavam atentos ao cotidiano de

nossas cidades e as contingéncias de nossa sociedade.

Arquitetura

Durante os trés primeiros séculos de colonizacdo, consolidou-se no Brasil uma

arquitetura que, se por um lado resultava das influéncias culturais do indio, do portugués e do

8 Pintor paisagista e professor alemao que veio para o Brasil em fins da década de 1870.
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africano, por outro lado dependia e se fazia de acordo com as interferéncias e caracteristicas
do meio. Era erguida pelas maos do indio e do africano sob o dominio do portugués, na
maioria das vezes com os materiais disponiveis no entorno - excecao feita as pedras de
cantaria vastamente empregadas em algumas cidades litoraneas, que vinham para o Brasil de
Portugal como lastro de navio. Essa formacao ou conformacdo de uma arquitetura tradicional
brasileira, hibrida da cultura indigena, africana e portuguesa, é destacada por Gilberto Freyre
em Casa-grande & senzala (1933), Sobrados e mucambos (1936) e em Mucambos do Nordeste
(1937), assim como por outros estudiosos e historiadores da casa brasileira da categoria de
Nestor Goulart Reis Filho e Carlos Lemos.

O fato é que a chegada da Familia Real Portuguesa, em 1808, e da Missao Artistica
Francesa, em 1816, além da Abertura dos Portos as Nacdes Amigas, causaram uma ruptura
também nesse processo de consolidacdo de uma arquitetura tradicionalmente brasileira, por
meio da importacdo de modelos e padrdes europeus, principalmente da Franca e da
Inglaterra, reforcada pela vinda de um numero bastante expressivo de imigrantes nas Ultimas
décadas do século XIX. As casas e os edificios mais importantes passaram a apresentar entao,
em sua arquitetura, detalhes e ornamentos neoclassicos e ecléticos desvinculados da
paisagem do entorno, tropical, e da cultura do povo brasileiro, o qual passou a viver com os
olhos voltados para a Europa, como tdo bem assinala Gilberto Freyre (1936).

Entraram em voga as construgdes com colunas greco-romanas e frontdes triangulares,
em um palfs cujo passado era de florestas e de uma cultura indigena; entraram em voga os
palacetes erguidos segundo 0s mais diversos estilos, que ndo eram palacios como na Europa,
pois a fortuna de seus proprietarios possibilitava apenas sua réplica em miniatura - um dos
motivos pelos quais foram duramente criticados pelos proprios europeus em visitas ao pais:
almejava-se viver como na Europa, mas o que se produzia aqui nao agradava o olhar europeu,
acostumado a outros requintes e a outras dimensdes arquitetdnicas da nobreza; entrou em
voga o chalé, com a empena voltada para a rua em franca oposicdo as construcdes
tradicionais brasileiras, e com telhados excessivamente inclinados para facilitar o escoamento
de uma neve que nao existia em um pais tropical (v. REIS FILHO, 1970) — equivocos resultantes
dessa importacao de padroes totalmente desvinculada de uma critica sobre seu significado e
seu contexto histoérico e social.

Todavia se engana quem acredita que a critica a essa arquitetura surgiu apenas no
século seguinte, particularmente com o modernismo ou mesmo com o neocolonial

propagado por Ricardo Severo? a partir de 1914.

 Arguiteto portugués que veio para o Brasil em fins do século XIX.
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Com efeito, essa difusdo de construgdes a francesa, a inglesa, ou de um modo mais
amplo a europeia, causou incémodo e inconformismo no proprio século XIX. Ou seja, No
meio dessa difusao disparatada estava a origem de uma inquietacao que levaria a busca de
uma arquitetura genuinamente brasileira. Mais uma vez, foi Gilberto Freyre quem identificou a
origem desse processo na voz de um engenheiro atuante em fins do oitocentos — um brado
ainda sem maiores repercussdes arquitetbnicas, mas que demonstra e comprova essa
tendéncia de valorizacdo do nacional mesmo em relacdo a arquitetura ainda em pleno século
XIX:

[.] "para progressistas moderados como Vieira Souto, ja em 1876 era
tempo de ‘extinguir a perniciosa pratica de moldar as nossas
construcdes pelas estrangeiras, sem a minima atencado as condicdes
de clima, riqueza e costumes do pais'. [..] Vieira Souto acusava naquele
ano os arquitetos como que oficiais da corte de virem empregando
nas fachadas dos prédios a ‘pedra artificial’ e a ‘pedra francesa’, apesar
de possuirmos ‘os mais finos granitos’. Nao era s&: vinham-se
levantando no Rio de Janeiro edificios servilmente copiados de
modelos fornecidos pelos monitores e revistas de arquitetura. Pelo
que ele fazia votos pela ‘adocao de uma arquitetura mais brasileira,
mais racional, e pela abolicdo do sistema seguido por alguns
construtores improvisados, que levam o seu escripulo ao ponto de
ornar os edificios com fingidas chaminés de lareira, 0 que é o maior

o

dos disparates em uma cidade tdo quente como a nossa’.

‘E que diremos’.— perguntava o engenheiro e critico social: critico de um progresso
urbano desorientado - ‘dessa conhecida forma de chalé, tao propria para os arrabaldes,
quanto absurda para ser adotada nas ruas do comércio, como ja se vai fazendo entre nés? . A
voga desse tipo de construcao rural, importado da Suica, e indevidamente situado no Brasil
em ruas até de comércio, ndo foi somente no Rio de Janeiro que alcangcou extremos ridiculos:
também no Recife que [..] foi cidade mais beneficiada pelo auxilio técnico europeu que a
capital da Bahia e a propria capital do Império. " (FREYRE, 2004/1959, p.432-3)

Como afirma ainda Gilberto Freyre (2004/1959, p.736), “nada parece se ter construido
no Brasil da época aqui considerada, que revelasse o empenho da parte dos engenheiros e
arquitetos de realmente se elevarem a altura de um José de Alencar ou de um Gongcalves Dias,
de um Machado de Assis ou de um Euclides da Cunha, de um Carlos Gomes ou de um
Nepomuceno”. Na arquitetura, a expressao de uma brasilidade, a producdo genuinamente
brasileira teria de esperar algumas décadas para finalmente despontar com o modernismo do
século XX. Mas a critica a europeizacao de nossas construcoes e o ideal de uma "arquitetura

mais brasileira” ja estavam instaurados no Brasil do século XIX.
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Paisagem

Nos primeiros séculos de colonizacdo e ao longo do século XIX, como demonstra
Warren Dean em sua obra A ferro e fogo: a histdria e a devastagdo da Mata Atlantica Brasileira, a
paisagem brasileira passou por uma série de transformacdes em decorréncia da exploracao
de pau-brasil, do plantio da cana-de-acUcar, do plantio do café, da extracdo de minérios, da
criacdo de gado, da constituicado de vilas, cidades e povoados, da abertura de vias e de
caminhos, entre tantos outros fatores que levaram a substituicdo de uma paisagem de
florestas e campos por uma paisagem de construcdes (do engenho, da casa-grande, da casa
de fazenda, da casa de chacara, dos sobrados e casas térreas da area urbana, das igrejas, fortes
e edificios publicos, das pontes e outras obras de engenharia). Essas transformacdes
denotavam o dominio do homem sobre a natureza e intencdo de lucro e de exploracdo
suplantando qualquer ideal de valorizacao de nossas paisagens.

Talvez os primeiros a perceber e a reconhecer a beleza da paisagem brasileira e a
riqueza simbdlica de nossa fauna e de nossa flora tenham sido mesmo os viajantes,
especialmente aqueles que estiveram no Brasil ao longo do século XIX, apds a abertura dos
portos, e em particular aqueles ligados ao fazer artistico (pintores e desenhistas) e aos estudos
de botanica - viajantes estes com um olhar diferenciado, suficientemente sensivel para
reconhecer o belo ou cientificamente educado para reconhecer a beleza da flora.

Dai o entusiasmo e o espanto diante das florestas tropicais, densas e impenetraveis,
dificilimas de se representar, mesmo para o pintor mais habil, como afirma Rugendas (1972,
p.9), ou mesmo diante dos campos floridos, cujas flores incompreensivelmente nac eram
empregadas nos jardins, onde eram comuns as espécies europeias.

Foi necessario o aval do olhar estrangeiro para que sé entao passassemos a valorizar a
beleza de nossas paisagens. E num primeiro momento isto se deu no plano das ideias, ao
sabor dos ideais romanticos, em contraste com as continuas acdes devastadoras do homem
em territdrio nacional, na voz de alguns escritores do Romantismo, seja na poesia de um
Goncalves Dias (“Minha terra tem palmeiras, onde canta o sabid”) ou na prosa de um José de
Alencar (1864, p.7): "Gozava-se ai de uma vista magnifica, de bons ares e sombras deliciosas. O
arrabalde era naquele tempo mais campo do que é hoje. Ainda a foice exterminadora da
civilizacdo ndo esmoutara os bosques que revestiam os flancos da montanha. A rua, esse
braco mil do centauro cidade, s& anos depois espreguicando pelas encostas fisgou as garras
nos cimos frondosos das colinas. Elas foram outrora, essas lindas colinas, a verde coroa da

jovem Guanabara, hoje velha regateira, calva de suas matas, nua de seus prados”.
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A primeira tentativa de reflorestamento ocorreu no Brasil em meados do século XIX,
mais precisamente em 1862, no Rio de Janeiro (Floresta da Tijuca), com o plantio de espécies
nativas (DEAN, 1996, p.238-9). Uma acao pontual, mas que certamente estava de acordo com
O pensamento da época, com esse desejo ainda muito incipiente de valorizar as nossas
paisagens, de preservar as nossas florestas.

No que diz respeito as areas ajardinadas, foram também os estrangeiros, como Glaziou,
que inseriram espécies nativas ou tropicais por seu valor ornamental nos espacos livres da
cidade brasileira — no periodo colonial, estas, quando apareciam no jardim, era por seu sentido
atil, e mesmo no século XIX, as plantas ornamentais correspondiam em sua maioria as
empregadas na Europa. Muitas vezes, foram os proprios europeus, moradores de chacaras,
palacetes, chalés e casas mais requintadas, que empregaram cactos e palmeiras com um
sentido ornamental no jardim de suas residéncias ainda em pleno século XIX. A valorizagao
estética das espécies nativas e tropicais pelos proprios brasileiros teve de aguardar o despertar
do século XX e a modernidade paisagistica difundida por Burle Marx para entrar em voga.

Nao obstante, nas paisagens urbanas retratadas pelos pintores viajantes e mais tarde
pelos fotdgrafos estrangeiros, tornou-se muito comum a imagem da palmeira como
elemento caracteristico de uma tropicalidade renegada nas construcdes de estilo europeu ou
europeizante, com tragcos neoclassicos e ecléticos. Mais aceita no espaco publico e comum
nos jardins brasileiros, apesar dos sonhos de europeizacao, a palmeira se destacava na
paisagem dos sobrados, de dois, trés, quatro ou cinco pavimentos das cidades litoraneas.
Meio a contra gosto e se difundindo ndo tanto pelo desejo do homem, mas pelas
caracteristicas de solo e de clima, espalhava-se também a bananeira, aqui e ali, nos terrenos
mais inclinados, subindo os morros, atrds dos muros e nos terrenos baldios, constituindo e
caracterizando essa paisagem mais tropical — elemento constituinte da paisagem brasileira
que seria amplamente difundido nas obras de Tarsila do Amaral, Anita Malfatti e Lasar Segall
no Modernismo do século seguinte.

Ainda que nem todas as palmeiras e nem todas as bananeiras correspondessem a
espécies nativas, disseminaram-se pela paisagem e acabaram por se tornar emblemas da
tropicalidade em consonancia com os ideais apregoados pelo Romantismo — de uma terra de
palmeiras e de sombras de bananeiras.

Essa valorizagdo do nacional na paisagem - das palmeiras e bananeiras, das espécies
nativas e da floresta tropical - teve inicio, portanto, no século XIX, primeiro sob o olhar
estrangeiro e, em seguida, sob influéncia do Romantismo, mas de fato com raras acdes no

sentido de se preservar essa beleza natural.
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Considerac¢oes Finais

Embora tenha sido na literatura que o tema do nacional primeiramente apareceu -
ainda nas primeiras décadas do século XIX, o questionamento sobre sua auséncia nas artes e
na arquitetura e o seu desenvolvimento na pintura das uUltimas décadas do oitocentos
evidenciam a construcao do paradigma do nacional no campo artistico em pleno século XIX.
Nesse sentido, o Modernismo pode ser considerado uma consolidacdo desse processo ou
desse percurso de valorizacdo de nossas paisagens, do cotidiano do nosso povo, da
arquitetura vinculada ao entorno e a cultura local.

O século XIX foi de fato um periodo extremamente importante para o Brasil, seja do
ponto de vista politico (foi o século da Independéncia, do Império e da proclamacéo da
Republica), seja do ponto de vista econdmico (foi o século do café, da borracha e ainda da
cana-de-acUcar; o século da abertura dos portos, que trouxe novas possibilidades de
negociacao com o exterior), seja do ponto de vista social (foi o século da abolicao da
escravidao, da chegada dos imigrantes, e de uma reeuropeizacdo calcada em influéncias
francesas, inglesas e de outras culturas da Europa).

A valorizacdo do artista brasileiro dependeu sob certos aspectos da abolicao,
dissipando-se a partir desse momento a ideia de que os trabalhos manuais eram atributos do
escravo. A possibilidade de impressao de livros e jornais em terras brasileiras, que propagavam
ideais nacionalistas ou em prol da nacao, efetivou-se nessa centuria. A adocado de tematicas
nacionais e o retrato de nossa sociedade afloraram nesse periodo — inicialmente na literatura e
em seguida nas artes, em particular na pintura de paisagens e costumes. As espécies nativas e
tropicais se espalharam pela paisagem de nossas cidades no oitocentos — ora nos terrenos
baldios, como as bananeiras, ora em ruas importantes, como as palmeiras, ainda que nao
fossem valorizadas pelos brasileiros e sim pelos estrangeiros em seus aspectos ornamentais.
Na arquitetura, ainda que prevalecesse a difusdo do neoclassico e do eclético nos palacetes e
chalés produzidos a europeia, surgiu nesse século (ja em fins do XIX) a critica na voz de um
engenheiro que bradava por uma arquitetura genuinamente brasileira. Ou seja, mesmo no
que concerne a arquitetura, o paradigma estava em construcao — fazia parte desse contexto

de mudancas politico-sociais e econdmicas que caracterizaram o século XIX.
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Resumo

A presente pesquisa trata de avaliar a formacdo da sociedade
paranaense durante o periodo final do século XVIIl e boa parte do
século XIX. A estrutura econdbmica e social estava alicercada
primeiramente na atividade da mineracdo que com o tempo cedeu
espaco para as atividades da pecuaria e da lavoura de alimentos, bem
como a extracdo de erva-mate. Sua ocupacdo é resultado do
dinamismo das regibes mais desenvolvidas da coldnia, e a atividade
da mineracdo foi predominante para implementar os primeiros
nucleos urbanos na regiao. A procura por metais, Ccomo o ouro e a
prata, é fator fundamental para a criagcdo de nucleos populacionais na
regido. A fronteira extensa proporcionou ao império brasileiro
preocupagdes quanto a defesa territorial e a expanséo econdmica da
regido. Com a decadéncia das atividades de mineracdo, criam-se as
condicdes para que uma importante parcela da populacdo se volte
para os Campos Gerais por satisfazerem suas necessidades de
sobrevivéncia. Surge, entao, a atividade da pecuaria, cuja expansao
absorve esta camada da populacdo envolvida no trabalho da
mineracdo. Com essas condicdes, a mao-de-obra livre e escrava
tiveram papéis fundamentais na formacado da sociedade do Paranj,
estruturando e consolidando o mercado interno e dando o suporte
para o desenvolvimento da regiao.

Palavras-chave: Trabalho, escravidao, producao, mercado

Abstract

The present research is to evaluate the formation of Parana society
during the late eighteenth century and much of the nineteenth
century. The economic and social structure was founded primarily on
mining activity, which in time gave way to the activities of livestock
and food crops, as well as the extraction of mate. His occupation is a
result of the dynamism of the more developed regions of the colony,
and mining activity was predominant to implement the first urban
centers in the region. The demand for metals like gold and silver is key
to the creation of settlements in the region. The border has provided
extensive concerns about the Brazilian Empire territorial defense and
economic expansion in the region. With the decline of mining
activities, it creates the conditions for a significant portion of the
population turns to the Campos Gerais meet their needs for survival.
This raises the activity of farming, which absorbs this expanding
segment of the population involved in the work of mining. With these
conditions, the hand-free and slave labor played key roles in shaping
society Parang, structuring and consolidating the internal market and
giving support to the development of the region.

Keywords: Labour, slavery, production, marketing
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Introducao

As grandes transformagdes que ocorriam Nno campo sécio-econdmico
internacional também tiveram seus reflexos na regido meridional do pafs. A regiao
que compreende o atual estado do Parana fazia parte da provincia de Sao Paulo até
meados do século XIX. Sua ocupacao é resultado do dinamismo das regides mais
desenvolvidas da colbnia, e a atividade da mineracdo foi predominante para
implementar os primeiros nlcleos urbanos na regido. A procura por metais, como o
ouro e a prata, é fator fundamental para a criacao de nucleos populacionais na regiao.
A atividade da mineracao no litoral e a atividade da pecuéaria, posteriormente, nos
Campos Gerais se interligam, formando o povoamento de Curitiba. No principio do
século XVIII, foi a atividade da pecuaria que se desenvolveu, face as condicdes naturais
extraordinarias para o seu desenvolvimento como o clima, a vegetagcao e 0s campos
extensos, através da abertura de estradas e dos caminhos que dirigiam o gado vacum
para as feiras de Sorocaba em Sado Paulo, a fim de atender inicialmente as

necessidades das regides mineradoras e, posteriormente, das fazendas de café.

Inicialmente, convém reafirmar que a integracao da regido sulina ao
dominio portugués deveu-se, concomitantemente, a razdes politicas e
militares, que obedeceram a estratégia da expansao colonial
portuguesa, e a razbes econdmicas, que diziam respeito ao comércio
de mulas e cavalos feito pelos paulistas para o suprimento da area
mineradora do Brasil (CARDOSO, F.H. 1977, p. 47).

Foi o periodo em que o tropeirismo ganha forca como atividade econdmica
na regidao, a qual articula duas caracteristicas basicas da economia brasileira do
periodo: a tecnologia rudimentar e o grande empreendimento mercantil (FRANCO,
1997, p. 67), e é neste contexto que o tropeiro aparece como a propria personificacdo
dessas condicdes; sua atividade firmou-se como por ser indispensavel a um momento
das operacdes comerciais (FRANCO, 1997, p. 67), juntamente com as invernadas, a
criacéo e a comercializacdo do gado. Com a decadéncia das atividades de mineracao,

criam-se as condicdes para que uma importante parcela da populagao se volte para
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os Campos Gerais por satisfazerem suas necessidades de sobrevivéncia. Surge, entao,
a atividade da pecuéria, cuja expansao absorve esta camada da populacao envolvida
no trabalho da mineracao. Nao podemos esquecer que a regiao € palco de diversos
conflitos entre os portugueses e os espanhois dado os interesses metropolitanos com
relacdo a expansao territorial, em consequéncia da politica mercantilista que forcava
as metropoles a adquirirem posses ultramarinas, dafl o interesse em defender suas

propriedades.

Formacao da sociedade paranaense

No século XVIII ocorreram grandes transformacdes econdmicas para a 52
comarca de Sao Paulo. Com a decadéncia da mineracao, e sentindo a necessidade de
abastecer as regides mais desenvolvidas da provincia, o governador de Sdo Paulo
manda abrir estradas a fim de comercializar o gado proveniente do Sul do pais. Com
issO a regiao passa a se desenvolver baseada nas posses de grandes propriedades de
terra, na criacdo de gado vacum, na atividade do tropeirismo e no trabalho livre e
escravo.

A politica adotada pela metropole a partir da segunda metade do século XVIII
foi direcionada tanto para as expedicdes militares de conquistas, devido as rivalidades
com os espanhodis no sul, pelo interesse econdbmico em funcao da comercializacdo do
gado sulino. Tal rivalidade é reflexo das politicas internacionais de disputa de poder
entre portugueses e espanhois em torno de suas posses. A politica mercantilista era a
principal fundamentacao dos portugueses para desenvolverem suas acdes na
Colonia.

A exploracao colonial, baseada no exclusivismo colonial, era essencial para
sustentar a politica de Portugal. Quase todo o territério paranaense era dominado
pelos espanhdis, porém, em funcao da acao dos bandeirantes, a povoacao espanhola
foi incorporada a Coroa portuguesa. Iniciam-se as expedicdes militares pelo interior, e
a concessao de sesmarias foi a principal politica adotada pela coroa portuguesa para
promover sua ocupacao. O censo populacional em 1778 em Paranagua revela 7.678
habitantes, sendo 2.936 homens e 2.979 mulheres com 1.712 escravos o que
representava 22,30% da populacao total (BALHANA; WESTPHALEN. 1969: 97). As acdes

estavam direcionadas nao sé para a expulsao dos espanhdis da regiao, mas também
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com o intuito de criar condi¢cdes para o desenvolvimento econdmico com base nas
fazendas de criar, pela abertura de estradas para ligar o sul do pais até Sorocaba, a fim
de comercializar o gado g, finalmente, o apresamento da populagao indigena.

A ocupacao baseou-se na concessao pela Coroa de sesmarias, que significava a
posse de uma importante quantidade de terra com a intengcao de desenvolver a
atividade criatdria, levando em conta as condicdes econdmicas do proprietério, e a
quantidade de escravos por ele possuidos. Esse periodo delimita o que podemos
chamar de expansao da comunidade paranaense provincial, iniciada com a ocupagao
de Paranagua e Curitiba, fundamentadas nas atividades da mineragao e na agricultura
de subsisténcia, com a ocupacao dos Campos Gerais através do desenvolvimento das
fazendas de criar, do tropeirismo e, finalmente, com o povoamento dos campos de
Guarapuava e de Palmas no inicio do século XIX. A fazenda de criar, como
determinante para o povoamento da regido, a atividade econdbmica, baseada na
comercializacdo do gado vacum e dos muares, e as relacbes de producao, baseadas
no trabalho escravo, foram o alicerce do desenvolvimento paranaense a partir do final
do século XVIII.

Com a expansao de suas atividades, voltadas para a pecudria extensiva e a
agricultura de subsisténcia, a populacdo paranaense cresce continuamente com
relacéo a populacao do inicio do século XVIII, conforme relatério de Raphael Pardinho,
ouvidor geral.

A distribuicdo populacional, referente ao censo de 1772, apresenta participacao

da populacdo escrava de 22,4%, conforme tabela abaixo:
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Localidades Populacéao Livre Populacao Escrava Participacao % Total
Villa Paranagud 1779 1414 44,3% 3193
Villa Guaratuba 180 9 4,7% 189
Villa Curitiba 1835 104 54% 1939
Freguezia S. José 688 145 17.4% 833
Freguezia S. Antonio 460 40 8,0% 500
Povoagao Yapd 973 - - 973
Total 5915 1712 22,4% 7627

Quadro 1 - Populagao Paranaense - 1772
Fonte: Histéria do Parand - Ed. Grafipar 1969.

Verifica-se que, na Villa de Paranagua a participacao da populacdo escrava era
bastante significativa em funcdo das atividades econdmicas ali desenvolvidas,
enquanto que na Vila de Curitiba, por suas atividades estarem ligadas ao comércio, a
populacao escrava tinha uma participacdao menor. Cabe ressaltar que o censo acima
ainda era precério, visto que havia populacdo escrava em todas as localidades, como
também a populacéo indigena, mantida como tal pelos colonizadores.

Conforme estatisticas elaboradas por Iraci del Nero e Horacio Gutierrez para a
populacao paranaense no periodo compreendido entre o final do século XVIIl e os
primeiros decénios do século XIX podemos verificar a evolucao e a participacdo do

elemento escravo na formacao da estrutura social do Parana.
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Ano | Antonina | Castro | Curitiba | Guaratuba | Lapa | Palmeira | Paranagua | Ponta Grossa Pinhais
1798 27,07 22,34 18,22 12,17 16,70 - 20,26 - 15,00
1804 23,67 21,42 1845 817 13,09 - 2141 - 11,56
1810 22,26 21,82 17,00 14,53 13,35 - 20,87 - 12,36
1816 1914 23,87 13,24 13,33 14,96 23,51 18,72 - 10,10
1824 21,20 26,99 11,98 14,92 14,50 2845 19,49 19,83 10,75
1830 20,65 26,93 10,75 15,26 12,92 30,98 1991 19,12 10,19

Quadro 2 - Participagdo% da mao-de-obra escrava no total da populacdo paranaense - 1798/1830

Fonte: DA COSTA, Ldel N. & GUTIERREZ, H. Parana: Mapa de Habitantes 1798-1830

Podemos verificar, pelo quadro acima, que a participacdo do escravo na
economia paranaense foi fundamental, principalmente nas localidades onde a
atividade principal estava voltada para a criagdo de animais e nas grandes
propriedades de terra, como é o caso de Castro e Palmeira. O litoral apresenta uma
concentracdo importante de escravos em Antonina e Paranagua considerando-se as
necessidades dessa mao-de-obra para as atividades da lavoura de subsisténcia. Ja
Curitiba e Pinhais, localidades com suas atividades voltadas para o comércio e
atendendo a uma populacdo mais urbana, concentramm um menor volume de
escravos em sua populagao. Horacio Gutierrez, ao estudar a escravidao no Parana nos
primeiros anos do século XIX, afirma que as localidades de Antonina e de Castro
destacam-se pelo peso maior de seus escravos relativamente a média verificada no
Parand. Possivelmente a explicacao deste fato passe pela maior frequéncia nestas vilas
de engenhocas de acUcar e fazendas de gado, respectivamente (GUTIERREZ, 1986, p.
66).

A composicao da populacdo paranaense também teve seus tragos
caracteristicos semelhantes a colonizacdo brasileira, formada pelo indio, o branco
europeu e o negro. Os mesticos formaram também importante parcela da populagcao
paranaense. A sociedade paranaense se formou alicercada no trabalho escravo, tanto
da populacdo indigena como posteriormente do negro e seus descendentes. Discute-

se muitas vezes a real participacdao do trabalho escravo na formacdo social e
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econdmica do povo paranaense; entretanto dados da economia paranaense e sua
demografia comprovam a importancia e participacao do elemento escravo na

formacao e desenvolvimento da economia do Parana.

O insofismavel é que, por toda parte, embora em grau variavel
no tempo e no espaco, as fontes histéricas demonstram a
incidéncia de caracteristicas escravistas na pecuaria brasileira
(GORENDER, J, 1992, p. 438).

O trabalho escravo foi utilizado em todos os setores da economia paranaense,
nas fazendas de criar, na formacdo das tropas, na mineracao, na agricultura, nos
trabalhos domeésticos e nos oficios diversos. A importancia do trabalho negro na
economia do Parand é tao relevante que se relaciona a ele a formacao da riqueza e

alguns aspectos da formacao e do desenvolvimento social:

GeracOes brasileiras de brancos deveram-lhes, por longo tempo,
desde o leite que as criou até essa dedicacao afetuosa que as
seguiu na vida. Desde o trabalho isolado e rude, até o esforco
conjunto nas fazendas, que realizou fortunas (MARTINS, R. 1995,
0. 154).

Depoimentos de viajantes no periodo relatam a participacdo do negro na
composicao da populacao paranaense, apesar dos preconceitos, pois O racismo e a
ideologia do trabalho da época predispunham os viajantes europeus e os brasileiros a
verem 0s negros, que aparentemente nao seguiam suas regras na vida intima, como
desregrados (SLENES, 1988, p. 203). Nos relatos de Saint-Hilaire fica clara a questao do
preconceito com relacao a populacao negra, desde que saira do Rio de Janeiro, eu vira
apenas prostitutas e negras e, por isso, foi para mim deliciosa novidade passar o serao
com duas mulheres honestas e amaveis (SAINT-HILAIRE, 1964, p. 85).

A questao da ocupacao dos Campos de Guarapuava insere-se nas condicoes
acima descritas, com a concessdao de sesmarias e o predominio do trabalho escravo
nas relagcbdes de producao. Os conflitos com a populacdo indigena foram constantes
na conquista desses campos'. Na realidade a ocupacao territorial via expedicoes
militares apenas viabilizou o projeto maior de ocupagao das terras nos Campos de

Guarapuava e de Palmas. Os fazendeiros eram absentefstas, isto €, moravam nas

19 Sobre 0s conflitos entre brancos e indios no Parand, consultar a tese de doutorado de MOTA, LUCIO
TADEU "O aco, a cruz, e a terra: indios e brancos no Parana Provincial (1853-1889) ”, 1998.
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cidades e apenas uma ou duas vezes por ano iam até as suas fazendas. Entretanto,
bastaram poucos anos para que os Campos de Guarapuava se apresentassem com
suas terras totalmente ocupadas, com uma boa infraestrutura, nao havendo mais
campos livres para novas aquisicbes de terras. Por conseguinte, inicia-se a procura por
novos campos, sendo o de Palmas o preferido das expedi¢cbes de conquista. Com a
conquista dos campos de Palmas, os fazendeiros viram a necessidade de descobrirem
uma passagem para as regides das Missdes. Em 1844, inicia-se o fluxo de tropas pelo
caminho das Missbes até a feira de Sorocaba, sendo os campos de Guarapuava e de
Palmas utilizados como invernadas das referidas tropas vindas do sul.

Alguns fatores foram importantes para o surgimento de nucleos populacionais
e a transformacao econbmica da regido. A consolidacao do comércio da erva-mate, a
intensificacao da politica de colonizacéo e a ocupacao dos campos de Guarapuava e
de Palmas tornaram mais dinamica e atrativa a economia paranaense. As perspectivas
de novos negdcios e a formacdo de riqueza estimularam principalmente os grandes
proprietarios de terra.

A estrutura social da economia paranaense no século XVIII baseava-se na
relacdo entre senhores e escravos, encastelados em suas fazendas, distantes das
decisdes da coroa. E certo que as relacdes de poder eram tensas entre os fazendeiros
e o0 governo colonial, visto que as contradicdes com relacao a politica econdmica
eram grandes. Os proprietarios mantinham praticamente toda uma infraestrutura
necessaria para o abastecimento das fazendas, uma economia de subsisténcia que
realimentava o processo de producao interno da propriedade. Quase tudo que
necessitavam era produzido nas propriedades, principalmente os alimentos, as roupas
eram trabalhadas pelos escravos, que faziam grande parte dos trabalhos nas fazendas.
Existia a classe dos agregados, individuos considerados livres, que trabalhavam para os
fazendeiros em troca da concessédo de um pedaco de terra para producao propria. O
trabalho dos escravos se concentrava na atividade principal: a criagao do gado vacum
e nas invernadas.

Com a Independéncia brasileira, foram os grandes proprietarios de terra que
assumiram o poder politico no pafs, base da formacdo das oligarquias regionais,
acentuando-se os lagcos patriarcais da estrutura social. O poder econdbmico se
concentrava na classe dos senhores proprietarios de terras, a riqueza provincial estava

baseada nas atividades diretamente relacionadas com o comércio de gado vacum e
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de muares vindos do sul do pafls, e que era monopdlio dos fazendeiros da regiao. Com
O uso intensivo das invernadas, mediante o aluguel das suas pastagens para o trato
dos animais vindos do sul, cada vez mais se deteriorava a criagcdo de gado na
provincia, nao havendo interesse nem conhecimento para cuidar da criacao do gado
regional. A renda proveniente do arrendamento nao criava dificuldades maiores para
O proprietario, a0 mesmo tempo em que comecava a supremacia do comércio das

cidades em detrimento das antigas relacdes de subsisténcia das fazendas.

O proprietario da fazenda Fortaleza, a maior da provincia, com
31 léguas quadradas, que tinha antes 100 escravos, passou a
residir na cidade de Castro, vendeu 0s escravos, conservando
apenas oito. A fazenda deixou de ter agricultura, ficando apenas
com invernadas para tropeiros e para engorda de gado. Do
arrendamento auferia uma renda anual equivalente a mil libras
esterlinas (BALHANA; WESTPHALEN, 1969, p. 98).

Avaliando a grandeza do valor acima, em 1854, conforme relatério do
presidente da provincia, a atividade do tropeirismo era a principal fonte de riqueza na
regiado e que o comércio do gado equivaleria a cem mil libras esterlinas/ano
(BALHANA; WESTPHALEN, 1969, p. 99).

As transformagdes na riqueza provincial como consequéncia dessa atividade
sao evidenciadas nas relagbes de bens dos proprietarios, quando comparadas com o
periodo do inicio do século XIX. Saint-Hilaire, em sua viagem pela provincia do Paran3,
descreve que nas residéncias dos proprietarios, ricos, servem cha com queijo,
biscoitos e doces, em lindas bandejas envernizadas, luxo esse em contraste com a
singular penuria da casa (SAINT-HILAIRE, 1964, p. 16).

As atividades do comércio se intensificam nas cidades, ndo trazendo com isso
necessariamente transformacdes importantes quanto a evolugdo da economia
regional, por que ela se baseava em produtos com origem no comércio internacional.

As relagbdes capitalistas de produgao ja em consolidacdo no mundo europeu e
americano, nao estavam ainda plenamente em gestacao no pals, pois as relagdes
sociais escravistas obstaculizavam a sua emergéncia.

No infcio do século XIX, ja havia movimentos com relacdo a emancipagao da 52
Comarca de Sdo Paulo, visando obter autonomia econdmica, pois o Parand era pouco
explorado e sem o minimo de apoio do Governo de Sao Paulo. Agrava-se tal situacao

pela distancia com relacao ao centro decisério. Foi na regiao de Paranagua, a mais
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importante da Comarca no periodo, que se inicia 0 movimento separatista. Porém,
somente a partir da década de 1820 é que o movimento ganha forga, resultado tanto
do comércio de gado, quanto do incremento da atividade de exportacao da erva-

mate, fatores esses que desenvolveram a renda interna. Outro aspecto ligado a

questao politico-militar, influenciando nas decisbes de independéncia da Comarca, foi

sua localizacdo estratégica na parte meridional do pais.

Somente quando o Império brasileiro se sentiu ameacado com
a Guerra dos Farrapos no Rio Grande em 1835, e © movimento
revolucionario de Sorocaba em 1842, é que foi inserida na
conjuntura nacional o ponto estratégico da 52 Comarca de Séao
Paulo (SANTOS, 1999, p. 96).

Mas somente em 1853 é que a 52 Comarca se torna independente, surgindo o
Estado do Parand. A situacao politica e econdmica da Provincia do Parana era precéria
na organizagcao e na infraestrutura; precisavam ser criadas as condi¢cdes necessarias
para O seu pleno desenvolvimento, tanto que o primeiro presidente da provincia
determina alguns pontos bdasicos para tirar o Parand da situacdo em que se
encontrava.

Suas principais acdes se concentraram na total emancipacao financeira, na
melhoria e na construcao de estradas, facilitando dessa forma as comunicagcdes e as
atividades econdmicas da regido. Outra medida foi a transferéncia da comercializacdo
do gado de Sorocaba para Castro a fim de aproveitar as invernadas paranaenses, ao
mesmo tempo em que promovia a melhoria da criagao do gado no Parana.

A emancipacdo e independéncia politica do Parana, em 1853, faz parte das
grandes transformacgdes por que passaria a ex-comarca de Sao Paulo. Nao cabe aqui
estudar as causas e os reflexos da emancipacao politica do Parana, porém a distancia
entre os centros de decisdes, o isolamento politico financeiro, pouca participacdo na
distribuicdo dos recursos, os interesses mutuos entre os tropeiros e 0s movimentos
revolucionarios gauchos, sao elementos importantes que influenciaram as decisdes
parlamentares de emancipagao da 52 comarca.

No infcio do século XIX surge forte na economia paranaense a producao de
erva-mate, comercializada principalmente para a regidao do Prata, tornando-se o
principal produto de exportacdo da provincia. Por ser um produto nativo, nao

apresentava maiores custos para a sua populagao. A abertura dos portos brasileiros
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estimulou a comercializacao do produto entre os portos de Paranagud e de Buenos
Aires. Sem dulvida que a producdo de erva-mate e sua importancia na pauta de
exportacdes e no desenvolvimento da regidao promoveram a expansao econdmica.
Procurava-se de alguma forma depender menos das economias das regides mais
desenvolvidas da ex-coldnia. Apesar de sua comercializacdo nao fazer parte do
circuito comercial das grandes poténcias europeias e americanas, a sua aproximacao
com os mercados latinos abre novos caminhos para a economia paranaense.

Nao podemos nos esquecer também do papel dos indios no desenvolvimento
do Parana Provincial. A populacdo paranaense foi formada com base na exploracao da
atividade da mineracao no litoral e posteriormente sua expansao pelo planalto
curitibano e o elemento indigena foi fundamental nesse processo de ocupagao, pois
eram numerosos na regiao e efetivamente os primeiros nlcleos povoadores da futura
provincia do Parand. Sem duvida que a histéria dos relatos e dos documentos
existentes sobre a populacédo indigena nos mostra a violéncia praticada pelos
colonizadores com a intengcao de povoarem a regiao; A questao do povoamento na
regiao paranaense inicialmente se liga a populagao indigena, grupos estes que
efetivamente estavam presentes no nosso territdrio até as conquistas europeias e seu
povoamento pelos povos europeus (MARTINS, 1995, p.131).

O Parana apresenta uma estrutura demogréfica interessante considerando sua
populacao escrava, pois, conforme levantamentos efetuados na Vila de Paranagua em
1844, 72,13% dos escravos eram nascidos no Brasil, 27,60% procedentes da Africa e o
restante provenientes de outros paises (BALHANA; MACHADO; WESTPHALEN. 1969, p.
123). A importacao pelo porto de Paranagud se intensificou a partir da segunda
metade do século XIX, mesmo considerando a pressao dos ingleses quanto ao trafico
negreiro, abastecendo principalmente o mercado paulista, em funcao da falta de
mao-de-obra para a lavoura cafeeira e que teve seus reflexos no Paranad.

A composicao dos escravos quanto a questdo de sexo, apresenta certo
equilibrio, pois nesse periodo os homens representavam 52% da populacao escrava
enquanto as mulheres 48%. A quantidade de proprietarios com escravos demonstra
que era pequena a relagao proprietarios/escravos: a maioria dos proprietarios possuia
entre 1 a 5 escravos, sendo que uma pequena parcela, dez proprietarios, possuiam 30
ou mais escravos. Quanto as atividades desenvolvidas pelos escravos, a maioria estava

concentrada nas atividades da lavoura e/ou pecuaria (50%), enquanto que em torno
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de 20% dos escravos estavam presentes nas atividades domésticas (BALHANA;
MACHADO; WESTPHALEN, 1969, p.124-125).

Numero Escravos Numero Proprietarios

Tas 226
6a10 38
11a15 14
16220 9
21a25 5
26230 3
Acima de 30 4

Quadro 3 - Relagdo proprietdrios e escravos - Parand — Século XIX

Fonte: Histéria do Parand - Ed. Grafipar 1969.

Se verificarmos a composicao da populagcdo paranaense em termos de cor,
durante o século XIX, reforcaremos a participacdo do negro escravo na formacao
econbmica e social da populacdo paranaense, conjuntamente com seus
descendentes e os indios. A partir do final do século é que essa estrutura comeca a se
alterar em funcao das grandes transformacdes que iriam se operar no ambiente
econdmico do Império. A participacao da populacao negra, mulata e parda, que
chegou a ser de 45% por volta dos anos setenta, declinou para 36% em 1900. A
politica de colonizacao, o fim do trafico negreiro e o crescimento expressivo da
lavoura cafeeira na regiao de Sdo Paulo alteraram o quadro demografico no Parang,
visto que grandes contingentes de escravos foram transferidos para aquela regido.

A alta dos precos da mao-de-obra escrava foi o reflexo desses movimentos de
transformacao na estrutura interna e externa de fornecimento de negros para atender
o0 mercado de mao-de-obra. Relatdrio da provincia do Parana de 1867 demonstra que
O imposto sobre escravos arrecadado era quase igual ao imposto sobre animais
(relatério do presidente da provincia do Parand, 1867).

Com isso, muda-se a configuragao inicial da populagao paranaense baseada no

tripé: indio, portugués e negro, sendo acrescentadas a esse contingente populacional
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diversas etnias europeias, alterando profundamente o quadro populacional do Parana,
de forma heterogénea e com culturas diversas.

O crescimento populacional no Parana foi crescente e ininterrupto desde o
século XVIII até o final do século XIX. Se considerarmos a primeira metade do século
XIX, verificaremos que o crescimento da populacao (119%) foi mais lento que a partir
da segunda metade do século (425%), provavelmente em funcao das grandes

transformacoes que alterariam toda uma estrutura econdmica e social.

Ano Total Habitantes
1721 3400
1772 7627
1800 21.843
1816 27.097
1822 32678
1836 42.890
1847 47.950
1854 62.258
1872 126722
1890 249491
1900 327.136

Quadro 4 - Crescimento populacional - Parand.
Fonte: Histéria do Parand - Ed. Grafipar 1969.

Durante o século XIX, a economia paranaense sofreu grandes transformacoes,
estimuladas principalmente pela politica de imigracdo e colonizacao praticadas pelo
Governo. A concentragao econdmica nas atividades de extracao da erva-mate e no
comércio de animais, apesar de lucrativa, torna-se alvo de criticas por parte daqueles

que se preocupavam com a nao diversificacao da producao paranaense.

Desde que o governo e o paiz se empenharam com afinco na
repressdo  do llicito trafico de escravos, e que
conseguintemente foram escasseando o0s bracos, que nos
forneciam semelhante commercio, as vistas de nossos
lavradores volveram-se para a emigracao estrangeira, como a
Unica esperanca que lhes restava, contra a decadencia da



producao agricola (relatério do presidente da provincia do
Parana, 1860).

Com a concentracao das atividades nestes dois polos, erva-mate e pecuaria, a
economia paranaense se ressentia de uma agricultura forte e permanente, até mesmo
em funcao de seu abastecimento interno, prejudicado com a emigracao para aquelas
atividades. Agrava-se a situagcao interna da provincia, que importava mais do que
exportava, pondo em evidéncia sua dependéncia externa. Enquanto o Governo
central mantinha um fluxo financeiro razoavel, com a provincia financiando a politica
de imigracéao e de construcao de ferrovias, o equilibrio financeiro existia; porém,
preocupado com a instabilidade econdmica, o governo provincial estimula por sua
conta a imigracao europeia e a colonizacao agricola (BALHANA, MACHADO;
WESTPHALEN, 1969, p. 133).

A desagregacao da sociedade campeira é outro fator importante nas grandes
transformacdes ocorridas a partir da segunda metade do século XIX, face
primeiramente a implantacao progressiva das estradas de ferro, que cada vez mais
exclufa os servicos feitos pelos animais no transporte interno do pais, em segundo
lugar; a deterioracao das fazendas de criar, relegadas a um segundo plano pelos
proprietarios, que nao se preocuparam com 0s avangos na criacao de gado, tanto que
o comércio de muares, em 1860, atingia a casa dos 100.000/ano e no final do século
nao chegava a 5.000/ano (BALHANA; MACHADO; WESTPHALEN, 1969, p.152). O relato
do Barao do Tibagy, apresentado pelo presidente da provincia em seu relatdrio de

1860, demonstra claramente o problema da deterioracao da criacao de gado:

Desde que o uso, e talvez as queimadas, foram estragando a
uberdade natural de nossos campos de criar, foram os gados
definhando. Essa razao principal, a ausencia de racas, que
regenerassem a antiga, e o alto preco porque chega o sal ao
fazendeiro, por falta de boas estradas, sdo causas essenciaes do
estado pouco lisongeiro desta indUstria entre nds (relatorio do
presidente da provincia do Parang, 1860).

Um outro componente que iria modificar profundamente as relacdes sociais e
econdbmicas na regido estd relacionado com a politica de imigracao, fator
fundamental de alteracdo na composicao étnica, cultural e de fornecimento de mao-
de-obra para as lavouras. Foi um periodo em que a politica imigratéria teve duas

vertentes claras de agdo; uma preocupada com a colonizagao e a ocupacao de
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regides desertas, e outra a fim de preencher a falta de mao-de-obra para a cultura do
café, em franca expansao, a partir dos anos 40 do século XIX. Foram duas politicas de
imigracao distintas que nortearam as decisdes politicas, quanto a forma de
impulsionar a producao agricola no pais. No sul houve a predominancia da primeira
opcao, vistas as dificuldades enfrentadas por sua economia fragil, dependente dos
mercados exportadores internos, induzida por condicdes socioecondmicas inerentes

ao processo produtivo da regido.
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Resumo

A cidade de Paris vivenciou importantes transformacdes no século XIX, que
se tornaram intensas e convulsivas durante o Segundo Império, na gestao
do barao Haussmann. As alteragcdes, na organizacao e no rosto da cidade,
que resultaram, foram muito mais amplas, profundas e complexas que a
mera rearticulacao do tecido viario da cidade. O presente artigo procura
identificar os motivos e as motivacdes que suscitaram, exigiram as
intervencbes de Napoledo lll e Haussmann, assim como as principais
expressdes da dinamica transformacionista, no plano urbano e
arquitetbnico, no corpo da cidade-capital. Apds diagnosticar e
contextualizar os problemas da cidade (inclusive em relacdo a Revolucao
Industrial), o trabalho se debruca sobre os trabalhos de Haussmann e de
seus predecessores, nas esferas viaria, edificatoria e sanitaria.

Palavras-chave: Paris, Haussmann, arquitetura, urbanismo, higienismo,
século XIX

Résumé

La ville de Paris a vécu, au cours du XIXeme siecle, des transformations
importantes qui sont devenues intenses et convulsives pendant le Second
Empire, quand le baron Haussmann était préfet de la Seine. Les
changements qui en ont résulté dans l'organisation et dans la physionomie
de la capitale ont été extrémement amples, profonds e complexes,
dépassant de beaucoup le cadre d'une simple réarticulation de la trame des
voies publiques. Le présent article cherche a identifier les motifs et les
motivations qui ont suscité, exigé les grands travaux de Napoléon lll et
d’'Haussmann, ainsi que les principaux éléments de transformation de la
capitale dans les domaines de l'urbanisme et de l'architecture. Apres avoir
émis un diagnostic et avoir contextualisé les problémes de la ville (y compris
en relation a la Révolution industrielle), le présent travail se penche sur les
grands travaux d’'Haussmann et de ses prédécesseurs dans trois spheres : la
voie publique, la construction de monuments et d'immeubles, enfin les
questions d’hygiene et d'assainissement.

Mots-clés : Paris, Haussmann, Architecture, Urbanisme, Hygiénisme, XIX*me
siecle
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Introducao

O objetivo do presente artigo é estudar algumas das transformacdes urbanas e
arquitetonicas vivenciadas por Paris no século XIX, sobretudo, mas nao apenas,
durante o Segundo Império, sob os auspicios de Napoledo Il e do entdo
administrador da cidade, o bardo Haussmann.

Tenta-se identificar os principais vetores que motivaram a intensidade e
complexidade das modificacdes assim como as principais expressdes da dinamica
transformacionista no plano urbano e arquiteténico no corpo da cidade-capital, e, ao
mesmo tempo, apontar tanto os aspectos de continuidade com processos anteriores
como o carater inovador ou rupturista das mudancas.

Num primeiro momento, apresentamos alguns elementos histéricos de cunho
geral, buscando situar a cidade de Paris e seus problemas no contexto da histdria de
seu desenvolvimento, bem como do surgimento e penetracao da Revolucdo
Industrial na capital francesa. Entdo, abordamos, mais precisamente, as mudancas
havidas no urbanismo da cidade de 1800 a 1853 e, a seguir, as transformacodes
especificas implementadas em Paris durante a gestao do bardo Haussmann (1853-

1869), com destaque para as dimensoes viaria, edificatoria e sanitaria.

Formacao e desenvolvimento historico de Paris: um rapido lance de olhos

Paris tem origens bastante antigas. Ha testemunhos da presenca de seres
humanos na regido desde o paleolitico inferior. No século Il a.C., populacdes celtas
(oriundas do Danubio) instalam-se nas ilhas, em aldeia(s), forma inicial, incipiente e
embrido da futura aglomeracao urbana (COMBEAU, 2003, p. 6).

Nao cabe, aqui, historicizar os varios momentos do desenvolvimento da cidade,
mas, seu crescimento &, inicialmente, da época romana até o século Xlll, bastante
lento. A partir de entao, sua populacao apresenta um considerdvel aumento numeérico

atingindo cifras impressionantes que a destacam em toda Europa, algo entre 525 mil
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(MARCHAND, 1993, p. 11) e 600 mil (COMBEAU, p. 49) nos anos 1780, constituindo-se
na urbe mais povoada da Europa.

Nesse processo de crescimento, ao longo dos séculos, o tecido da cidade se
expande “por dilatagcdes sucessivas” (LOYER, 1994, p. 43)"" de cunho espontaneo (ou
seja, sem planejamento diretivo), combinadas com uma crescente sobreposicao de
atividades no centro e adjacéncias e com um adensamento cada vez maior da area
central, densificacdo esta que, inexoravelmente, acaba alcancando, também, os
demais bairros da urbe. Manifestam-se entao, sobretudo a partir de meados do século
XVIII, problemas de saturagcdo que vao se agravando no decorrer da primeira metade
do século XIX, desembocando, segundo a sugestiva formulagcdo usada por varios
estudiosos, em uma crise do espaco medieval, isto é, uma crise da concepcao e forma
de organizacao e crescimento do espaco urbano herdadas da época medieval

(LOYER, p. 43; ver, também, p. 19-62).

A Revolucéao Industrial e as cidades na Europa do século XIX

Iniciado na Inglaterra na segunda metade do século XVII, o processo
desencadeado pela Revolucdo Industrial estimula consideravelmente o crescimento
das urbes assim como o surgimento de novas cidades e, mesmo, de conurbagdes. As
grandes cidades, cada vez mais, passam a funcionar como imas, atraindo populagdes
que até entdo tinham como referéncia apenas o campo.

Paralelamente, surgem e/ou amplificam-se numerosos problemas tais como a
auséncia minima de infraestrutura, a densificacdo dos nucleos centrais, a saturacdo do
trafego urbano e uma importante diferenciacdo social. Ou seja, o crescimento das
cidades nao encontra a necessaria contrapartida num planejamento basico, tanto ao
nivel da adequacao do tecido urbano (até entdo praticamente formado por ruas
muito estreitas, sem condi¢cbes de dar vazao ao adensamento urbano e ao novo ritmo
do transito, tanto de mercadorias como de pedestres) como ao nivel da previsao de
uma infraestrutura habitacional, sanitaria e pluvial adequada (o0 que n&o é de menor
importancia para uma cidade, ao contrario), infraestrutura que seria capaz de evitar,

minimamente, a profusdo de doencas e epidemias.

" Salvo indicacdo em contrério, as traducdes para o portugués sdo dos autores deste artigo.
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O campo da habitacdo ndo é imune a este processo: Nos NovVos tempos da
modernidade industrial, sdo sobretudo as camadas despossuidas que estdo a mercé
dos investidores a cata de ganho facil nessa area. Proliferam as habitagbes miseraveis e
os corticos. Consequentemente, nos bairros populares, conforme lembra Benevolo,
tém-se “a insalubridade, o congestionamento, a feildra” (1976, p. 74). Nao é exagero
nenhum colocar que a cidade moderna pode ser vista como ‘o lugar onde se
acumulam homens despojados de parte de sua humanidade” (BRESCIANI, 1984-1985,
p. 37 e sgs.).

Mas, a partir dos primeiros decénios do século XIX, amplificam-se a denuncia
contundente dessa situacdo e a compreensao da necessidade de encontrar solugcdes
a deterioracdao crescente das cidades, tanto em termos de iniciativas para
promulgacao de legislacdes sanitarias e urbanisticas eficientes como no ambito de
reformulacdes urbanas, maiores ou menores, nas cidades existentes.

As solucdes aventadas sao basicamente de duas ordens. Por um lado, algumas
proposicoes negam a cidade existente, visualizando a criagdo de um novo espaco
urbano onde os ditames da sociedade industrial seriam atenuados ou nao
compareceriam. Neste sentido, destacam-se, entre outras, as concepcdes, ditas
utopistas, de um Robert Owen ou de um Charles Fourier.

Por outro lado, aparecem propostas que tentam incidir sobre as cidades
existentes, intervindo sobre a mesma, em parte ou no todo: no primeiro caso, buscam
promover, no corpo das cidades, correcdes focais, muitas recorrendo a constituicao
de um amparo legal, inexistente, que respondesse aos novos problemas; mas,
também emergem algumas propostas de remodelacao urbana, que pensam a cidade
como um todo interconectado. Entre estas ultimas, a ambiciosa intervencao levada a
cabo pelo barao Haussmann em Paris, emn meados do século XIX, é certamente a mais
expressiva, servindo mesmo de mola-mestre e motivo inspirador para tantas outras

(BENEVOLO, p. 114-122).

Paris no século XIX: acumulacao e intensificacao dos problemas

No século XIX, verifica-se um aumento muito acelerado da populacao de Paris,

crescimento devido, em parte, a ampliacao dos limites da cidade, mas, sobretudo, ao

fluxo de migracao populacional proveniente do interior. Enquanto a Franca rural
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estagna economicamente, a capital sente o impeto da Revolucao Industrial, embora
com bastante atraso em relacao a Inglaterra. Paris passa de 547.751 habitantes em
1801 (CHEVALIER Louis, citado por MARCHAND, p. 11) para 714 mil em 1817, um
pouco mais de um milhdo em 1846, cerca de 1.800.000 em 1870 (COMBEAU, p. 62;
FAVIER, p. 41). Ou seja, a populacao da capital dobra entre 1801 e 1846 e mais do que
triplica entre 1801 e 1870!

Tem-se, consequentemente, um adensamento social, com um crescimento
acentuado da populagao trabalhadora e operéria: Paris seria, entdao, o maior centro
industrial da época (MARCHAND, p. 19, PANERAI et alii, 2004, p. 19); a afirmacao
(encontrada em varios especialistas) pode ser questionada (nao seria Londres a maior
cidade industrial?), porém, independentemente das duvidas que suscita, o fato é que,
com mais de 400 mil trabalhadores empregados na industria em 1846 (ibidem), Paris
apresenta uma das maiores concentracdes operarias (sendo a maior) da Europa, com
repercussoes drasticas na qualidade de vida da cidade.

O crescimento populacional, sem o necessario planejamento, agudiza o
problema da auséncia de uma infraestrutura minima, com ondas de doencas e
epidemias que acabam atingindo nao apenas os setores mais desfavorecidos da
populacao (que sao a ampla maioria), mas também as camadas médias e a elite
(epidemias de colera em 1832, 1847, 1849, 1853-1854, 1865-1866 — FIERRO, 2001, p.
774; FAVIER, p. 46). A0 mesmo tempo, o sensivel e constante aumento na circulagcao
de pessoas e mercadorias no ambito da cidade, traz graves problemas de transito,
intensificados pelas ruas estreitas, insuficientes para o trafego crescente, o que reverte
em gigantescos congestionamentos. E se, ainda em 1820, espacos vazios (como
jardins, hortas, parques) podem ser encontrados no corpo da cidade, a densidade do
nucleo central se acentua rapidamente, a tal ponto que leva a sua saturagao, tornando
os terrenos, nesta regiao, extremamente caros (BENEVOLO, p. 96).

A segregacao social entre a populagcdo parisiense é bastante grande, havendo
60% de setores pobres, entre 0s quais 0s miserdaveis sao a maioria, vivendo em
condi¢oes deploraveis MARCHAND, p. 28). Apds 1830, muitos tém a sensacao de que
Paris estda deixando (ou j& deixou) de ser habitdvel, apreensao agravada pelas
epidemias de colera referidas acima. Este sentimento fica muito bem expresso em
alguns depoimentos, como o de Victor Considérant (que foi um adepto de Charles

Fourier):
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"Paris ¢ um imenso atelié de putrefacdo, onde a miséria, a peste
e as doencas trabalham em conjunto e onde quase nao
penetram ar e sol. Paris € um mau lugar onde as plantas
definham e morrem, onde, de cada sete criancas, quatro falecem
durante o ano.” (citado por RAGON, 1971, p. 36)

E, portanto, em um contexto de rupturas abruptas no campo conjuntural
politico-social (as Revolugcbes de 1830 e Fevereiro de 1848, o levante e as jornadas
operdrias de junho de 1848), de profunda miséria de setores populares, de
emergéncia e intensificacao dos problemas vivenciados pela cidade (tanto ao nivel
das questdes sanitarias e habitacionais como em termos de inoperancia da malha
vidria da cidade), mas também - o que ndo é de menor importancia — de vislumbre de
oportunidades crescentes e lucrativas para o capital e seus ditames, que se inserem

as profundas transformacdes implementadas pelo imperador Napoledo Il e pelo

administrador de Paris, o bardo Haussmann.

Transformacoes urbanas anteriores a Haussmann

A nova Paris ndo nasce com Haussmann. S&do precedentes ao Segundo Império
varias transformacdes que contribuiram decisivamente a definir para a posteridade a
fisionomia da capital.

Vérias dessas mudancas devem, inclusive, ser creditadas ao século XVIII,
podendo-se destacar a conformacdo de pracgas reais, como, entre outras, a place
Royale (denominada de place des Vosges apds a Revolucao), a place Louis-le-Grand
(hoje, place Venddme) e a place Louis XV (atual place de la Concorde);, é também
necessario assinalar a ampliacao de ruas (como, ja a partir da primeira metade do
século XVIII, os inicios da expansao da av. des Champs-Elysées), a demolicao de casas
antigas (como aquelas da ponte Notre-Dame) e a construcao de edificacdes publicas
como a entao igreja Sainte Genevieve (hoje, Pantedo) e o teatro da Comédie-Francaise
(atual Odéon). Isso, sem falar na construcao de muitos hotels (mansdes) particulares
(COMBEAU, p. 46-47; WILHELM, p. 96-110).

No século XIX, anteriormente ao bardo Haussmann, trés administradores do
département de la Seine (denominacao administrativa que designa a cidade de Paris)
implementam modificagbes que deixam sua marca sobre a capital. Sdo eles Nicolas-

Thérese-Benoit Frochot (que administra Paris de 1800 a 1812), Chabrol (Gilbert-Joseph-
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Gaspard, conde de Chabrol de Volvic), de 1812 a 1830, e Rambuteau (Claude-Philibert
Barthelot, conde de Rambuteau), de 1833 a 1848. Quanto a construcdo de
monumentos e prédios de uso publico, podem ser lembrados os arcos de triunfo, a
igreja da Madeleine e o paldcio para a Bolsa de Paris (cujas edificagcdes foram iniciadas
por Napoledo I). Relativamente as obras viarias, deve-se destacar o alargamento da rua
de la Paix, aberta em 1806, a nova conformacédo da rua de Rivoli, com suas arcadas
cobertas, ou, ainda, a ampliagcao da rua que foi denominada com o nome do
intendente que praticamente antecede Haussmann - e que de certa maneira,
prefigura a obra de seu quase sucessor —, a rua Rambuteau; depois do Primeiro
Império, ocorre a abertura de numerosas ruas (umas sessenta durante a administracao
de Chabrol, 110 sob Rambuteau), prossegue a multiplicacédo do calcamento das ruas,
nas quais sao providenciadas calcadas para pedestres (COMBEAU, p. 54-55, 62-64;
FIERRO, 2001, p. 1184).

Com nenhuma dimensdo estética, mas com impacto fundamental para as
condi¢cdes de vivéncia na cidade (seguranga, saneamento, saude), destacam-se varias
obras importantes terminadas, iniciadas ou inteiramente realizadas sob Napoleao I: a
criacdo de um batalhdo de bombeiros, a abertura de trés cemitérios fora dos muros
de Paris (com o consequente deslocamento e fechamento dos anteriormente
existentes no recinto da urbe), a construcdo da primeira rede subterranea de esgotos
coletores, a instalagdo de numerosas fontes de abastecimento de &gua, cuja
alimentacao é garantida pela construcao de dois grandes e longos canais: 'Ourcq e
Saint-Martin (COMBEAU, p. 54-55; FAVIER, p. 218; FIERRO, 2001, p. 524; FIERRO, 2010, p.
114-115). Apds a epidemia de cdlera de 1832 ceifar a vida de 18402 moradores de
Paris, é iniciado, sob Rambuteau, um rapido processo de abertura de esgotos
subterraneos, a rede saltando de 35 quildmetros em 1824 e 40 km em 1830 para 96
km em 1840 e 135 em 1850 (FIERRO, 2001, p. 842; FAVIER, p. 218).

Percebe-se que ndo devem ser negadas nem menosprezadas as
transformacdes urbanas vivenciadas pela cidade de Paris sob o Consulado e o Império
(1799-1814), sob a Restauracao (1815-1830) e, ainda menos, sob a Monarquia de Julho
(1830-1848). Relativamente a uUltima, Yvan Combeau caracteriza a obra de Rambuteau
como “consideravel”, ndo podendo “ser resumida como uma simples prefiguracao dos

projetos haussmannianos” (p. 63).
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Mas — inclusive para entender a dinamica das transformagdes que vem a seguir
-, cabe destacar, sobretudo, na primeira metade do século XIX, em Paris, o surgimento
e afirmacao de novas tipologias arquiteturais como as primeiras estacdes ferroviarias e
as galerias (ou passagens cobertas) que mostram, sem equivocos, uma cidade que
Cresce e se moderniza, expressando a emergéncia de novos habitos, praticas sociais e
temporalidades, possibilitados pela ascensao do capitalismo e burguesia industriais.

As primeiras seis estacoes de trens sdo construidas entre 1840 e 1847 e passam
gradativamente a constituir fortes referéncias na paisagem parisiense, verdadeiras
portas de entrada e/ou saida para a cidade.

Ja as passagens cobertas constituem auténticos mundos em miniatura,
abrigando todo tipo de servicos: cafés, restaurantes, butiques de luxo, comestiveis,
lojas de perfumes, antiquarios, editoras, local para exposicdes, casas de musica, etc.
Constituem, segundo Walter Benjamin, “a arquitetura mais importante do século XIX"
(BENJAMIN, p. 832). Sucedem-se com tal rapidez que, s& em Paris, em 1840, existem
cerca de cem. Na segunda metade do século pode-se encontrad-las em inUmeras
capitais e grandes cidades europeias.

Em ambos os casos, passagens cobertas e estacdes de trem (aqui, apds meados
do século), tém-se uma arquitetura bastante hibrida, na qual se combinam as
armacbes metalicas envidracadas das coberturas com as linguagens pretéritas das
fachadas externas e internas. Este casamento entre permanéncias e mudancas enseja

quase sempre resultados espaciais extremamente originais.

Motivos e motivacdes de Napoledo lll e Haussmann para a reforma urbana de

Paris

Os motivos de carater objetivo e concreto sao patentes, portentosos e incontornaveis:
o corpo da cidade entrou em contradicdo com os problemas de infraestrutura viéria,
sanitaria e imobilidrio-habitacional decorrentes de seu préprio crescimento
demografico, comercial e industrial. Tal saturacdo do tecido da capital exige ndo
apenas a continuidade das intervencbes empreendidas anteriormente, mas, ainda,
seu aprofundamento, amplificacdo e, sobretudo, radicalizacdo. O proprio Luils
Napoledo Bonaparte coloca, em 1850: “WVamos abrir novas ruas, vamos sanear 0s

bairros populosos em que faltam ar e claridade, de forma que a luz benfeitora do sol
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possa penetrar em todos os rincbes da cidade, da mesma maneira que a luz da
verdade em nossos coragdes” (citado por COMBEAU, p. 66).

Quais outras razdes poderiam motivar Napoleao Il e Haussmann em sua politica de
reforma urbanistica de Paris?

As motivacdes politicas sdo incontestdveis: trata-se, para o imperador, de
colocar Paris lado a lado, ou melhor, na frente das outras grandes capitais europeias,
contribuindo assim para seu proprio prestigio pessoal, sua popularidade e o
fortalecimento de seu poder (BENEVOLO, p. 96).

As motivacdes econdmicas sao inegadveis: Haussmann e Napoledo lll cultivam a
firme crenca de que as transformagdes viarias por eles efetuadas valorizam os terrenos
dos arredores, impulsionando a construcao imobilidria (RAGON, p. 102). Com efeito: o
Segundo Império é marcado por um longo surto de especulacao e edificacdo
imobilidrias — fonte de lucros faceis e rapidos!

Ha, enfim, as motivacdes de ordem policial, ligadas a preocupacao de manter a
ordem, de impedir, dificultar e reprimir as manifestacdes, barricadas ou sublevacdes
que procurariam repetir os feitos ocorridos nas Revolucdes de 1830, de Fevereiro de
1848 e nas jornadas operérias e socialistas de junho de 1848 (que estavam ainda
frescos nas lembrancas, tanto dos poderosos como do povo — sem falar nos exemplos
legados pela histérica Revolugcao de 1789!). O que fornecia razbdes de sobra para
eliminar os becos, as ruas estreitas e sinuosas, a trama irregular da cidade,
substituindo-os por grandes e espacosas avenidas, por vias retilineas que
possibilitariam espacos de deslocamento rapido e eficaz as tropas para a repressao de

possiveis revoltosos.

As esferas de intervencao e transformacao urbanas

Os dominios de intervencdo de Haussmann sao diversos; sem pretender ser
exaustivos, podemos listar os seguintes: geogréaficos (se podemos assim dizer),
administrativos, estéticos, viarios, edificatérios e sanitaristas. Por outro lado, as
transformacdes na Paris do segundo Império ndo se reduzem as intervencdes
diretamente operadas pelo poder publico; houve também intervencdes importantes

que foram produto da iniciativa privada. Nos estreitos limites deste artigo, somos
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obrigados a tratar esses varios pontos de forma muito desigual. Para comecar,
apontamos brevemente os trés primeiros itens:

- esfera da geografia humana e administrativa: em 1860, Haussmann desloca as
fronteiras do municipio de Paris, ampliando extremamente sua extensao, que dobra
de superficie, passando de 3.370 hectares para 7.088 hectares;

- esfera administrativa: a0 mesmo tempo, ele altera o desenho da organizagao e
divisao administrativas da cidade que, de doze regides administrativas
(arrondissements ou zonais), salta para vinte; cada regiao possui prefeitura e funcoes
administrativas proprias, embora sem gozar de qualquer autonomia, ja que submetida
ao férreo controle do administrador-chefe, o proprio Haussmann;

- esfera estética: Napoleao lll (e, até certo ponto, Haussmann) tem uma grande
preocupacao em relacdo a dimensado e consequéncias estéticas das intervencdes e
novas edificacdes; o imperador, por exemplo, obriga o arquiteto Baltard a refazer
totalmente o projeto para les Halles.

Podemos, agora, por um lado, nos debrucar sobre trés fundamentais esferas de
intervencao de Napoleao Il e Haussmann: o urbanismo vidrio, o urbanismo
arquitetonico de edificacdo de prédios pelo poder publico e o urbanismo de
saneamento e de espacos verdes; por outro lado, estudar as transformacdes havidas
na esfera do urbanismo arquitetdnico, através da edificacdo de prédios pela iniciativa
privada.

Cabe, entretanto, alertar que esses eixos ou dominios nao constituem esferas
estanques: as intervencdes de Haussmann e Napoledo Il sao implementadas
sincronicamente, a partir de um olhar que prioriza a cidade como um corpo Unico,
total, global, holistico, no qual as diferentes partes da urbe estdo interconectadas e
inter-relacionadas, com a inclusao do espaco suburbano na visao do todo a ser
planejado (HARVEY, p. 143), e no qual o util e o belo sao complementares e

onipresentes, devendo andar juntos.

O urbanismo viario

No que tange a dimensdo viaria, é "sobreposto ao corpo da antiga cidade uma

nova malha de ruas largas e retilineas, formando um sistema coerente de

comunicagao entre os principais centros da vida urbana e as estacdes ferroviarias”
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(BENEVOLO, p. 98). Ou seja, o antigo e irregular (as vezes, labirintico) tecido da cidade
nao é totalmente eliminado, mas sofre grandes destruicdes, a ele sendo superposto
uma nova trama, regular, na qual estao inseridas e encaixadas as partes ou parcelas
antigas que foram poupadas.

A urdidura resultante estd longe de ser hipodamica (ou seja, totalmente
regular), mas concretiza uma nova morfologia urbana, caracterizada por uma
reqularidade desigual, temperada, limitada, que corresponde a justaposicao e
coexisténcia de um tecido regular, dominante, e da antiga malha, irregular, que nele
estd enquadrada.

Tem-se, portanto — a partir das reformulacdes vidrias que Rambuteau ja havia
comecado a implementar, ainda timida e prudentemente, em escala modesta —, a
constituicao de uma complexa trama, com fortes elementos de regularidade, “em
grande escala, indispensavel a lisibilidade global da forma urbana” (LOYER, p. 113), na
qual uma série de cruzamentos garante a eficiéncia no transito. Sobretudo, amplas
avenidas, em diagonais, com gabaritos excepcionais para a €época, possibilitam a
vinculagao e os deslocamentos entre os diferentes bairros. Assim, contrapostos aos 13
m. de largura da rua Rambuteau, as grandes ruas hausmannianas tem, no minimo, 18
m. J& as grandes avenidas e os boulevares tem 30 a 40 m. de largura, algumas,
inclusive, como a atual av. Foch (assim denominada a partir de 1929) tendo 120 m. de
largura (CHADYCH; LEBORGNE, p. 132, p. 155).

A implementacao da reforma urbana viaria implica em ndo poucas demoli¢coes,
as quais exigem expropriagcoes, que sao embasadas em um conjunto de documentos
legais facilitadores; alguns séao oriundos da Segunda Republica, os outros sao
produzidos, ad hoc, pelo poder centralizador e autoritario do Segundo Império (uma
ditadura de tipo bonapartista, nascida de um golpe de estado — MARX, 1852, passim),
trazendo, outrossim, a possibilidade de altos lucros as empresas privadas
concessionadas. Ainda, os proprietarios expropriados podem reclamar, num
momento posterior a construgcao das vias, aquelas porcdes de terreno ndo utilizadas,
mas, agora, incorporando a valorizacdo fundiaria resultante dos trabalhos efetuados
(RAGON, p 88; p. 90; LEBRETON et alii, p. 34; BENEVOLO, p. 102; p.110).

Em que pese a intensidade e magnitude das demolicbes necessarias a abertura
de novas ruas e/ou alargamento de ruas ja existentes, Haussmann evita destruir

monumentos consagrados: estes sdo adotados como eixos perspectivos, pontos de
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fuga para as grandes avenidas. Com pertinéncia, neste sentido, pode-se invocar fortes

preceitos axiais barrocos subjacentes a reorganizacao de Paris.

A dimensao arquitetonica do urbanismo: a edificacao de prédios

A lista de edificios construidos ou profundamente reformados durante o
Segundo Império é longa e impressionante. Para fins didatico-analiticos, é Util
distinguir entre aqueles edificados pelo poder publico e os que foram fruto da
iniciativa privada.

Contudo, em ambos os casos, a linguagem adotada é a eclética, em suas
multiplas possibilidades e varidveis, com o envolvimento dos mais importantes
arquitetos da época.

Quanto ao gabarito, verifica-se a busca de uma maior precisao no
disciplinamento dos parametros relativos a altura maxima dos prédios. Em 1859, é
fixado um regulamento que estabelece novas relacdes entre a altura dos prédios e a
largura das ruas: alturas maximas de 11,70 m., 14,60 m. e 17,55 m. para ruas cuja largura
é, respectivamente, inferior a 7,80 m., 9,75 m. e 20 m,; para as ruas de 20 m. ou mais de
largura, a altura maxima é de 20 m., porém com um maximo de cinco pavimentos
acima do térreo (BENEVOLO, p. 98; FIERRO, 2001, p. 924). Ou seja, na continuidade
tanto das concepcdes herdadas do classicismo renascentista como das
requlamentacdes anteriores, visa-se alcancar uma homogeneizagdo das alturas.

Alids, torna-se um preceito obrigatério o ideal de homogeneizacao, tanto do
gabarito como do estilo das fachadas. Ou seja, almeja-se a uma grande unidade, em
termos do conjunto urbano (algo que ainda hoje pode ser visualizado nas avenidas de
Paris). Em termos de linguagem arquitetdnica, a inspiracdo nas concepgdes e no
vocabulario classico é predominante, podendo ser observados uma composicao que
prima pela simetria, regularidade e pela afirmacao da horizontalidade dos edificios,
sendo utilizados pequenos frontdes, pilastras, molduras e uma profusdo de pseudo
balcbes em ferro. Mas, no que toca a ocupacao interna dos lotes nos quarteirdes,
relativamente aquela do periodo anterior, tem-se uma acentuada densificacao, com
uma sensivel diminuicao dos patios (cours) internos.

Serd o requinte dos detalhes (na entrada, na ornamentacao) que identificara a

individualidade de partes nao individualizadas, ndao autbnomas. As fachadas
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constituem, por assim dizer, molduras para as amplas ruas e avenidas, integradas entre
si e ao espaco publico, num todo bastante coerente. Como sublinha Loyer, “a parte
remete constantemente ao todo - o edificio a rua, a rua ao quarteirao e o quarteirao a

cidade” (LOYER, p. 232; ver também p. 246, 250).

A dimensao arquitetéonica do urbanismo: a edificacdo de prédios pelo poder

publico

Sob Napoledo lll, o Estado francés e a Administracao Central de Paris
providenciam a construgcao (ou ampliacédo ou reforma ou reconstrucao) do novo
Louvre, do Hoétel de ville (a prefeitura central), da Sorbonne, da Faculdade de Medicina,
do Hoétel-Dieu (a Santa Casa), do hospital Tenon, de trés hospicios, do Tribunal de
Comércio, do prédio da Chefia de Policia da capital, do mercado central (les Halles) e
de seis mercados de bairros, das prefeituras de cinco arrondissements (regides
administrativas ou zonais de Paris), de seis quartéis, de prisdes, pontes, liceus, colégios,
bibliotecas, etc. (RAGON, p. 102): uma obra e tanto! No ambito deste artigo, vamos
abordar apenas o mercado central e a Opera.

Festejado por Emile Zola em O ventre de Paris (1873), o novo prédio de les Halles
substitui o velho mercado central, precério e insalubre. Apds muitas hesitagdes, varios
projetos e uma tentativa mal-sucedida, o arquiteto Victor Baltard desenha um grande
conjunto no qual agrupa doze pavilhdes inteiramente metalicos, vinculados por duas
ruas cobertas, combinando, a partir de delgadas colunas, as possibilidades estruturais
do ferro e a transparéncia garantida pelas aberturas de vidro: um auténtico "guarda-
chuvas metalico” (MIGNOT, p. 190), como, alids, queria Napoleao lll. A edificacao serviu
de referéncia e inspiracdo para outros tantos mercados na Europa e alhures.
Infelizmente, foi demolido no inicio dos anos setenta do século passado, dando lugar
ao atual Férum les Halles, inaugurado em 1979.

Vencido pelo arquiteto Charles Garnier, o concurso de projetos para a Opera foi
implementado durante o Segundo Império, (mas, a inauguracao do teatro ocorrera
durante a Terceira Republica). E um edificio que possui uma individualidade propria,
sendo particularmente icénico, tanto pelas suas dimensdes como pelas suas
caracteristicas neo-barrocas. Ainda, se destaca sobremaneira no tecido urbano,

constituindo-se em um monumento, uma “peca de colecao” (RAGON, p. 101). Por
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outro lado, nao se contrapbe ao contexto adjacente; pelo contrario, compde com ele,
valorizando-o e sendo por ele valorizado — especialmente, pelo eixo perspectivo da
avenida que desemboca em sua fachada e dele toma o seu nome. No terreno do
mundanismo, ¢ um prédio carregado de conotagdes simbdlicas, um dos locais

privilegiados do mostrar-se e ser visto, tao caros as elites (SEGRE, 1985, p. 72).

A dimensao arquiteténica do urbanismo: a edificacdao de prédios pela iniciativa

privada

A lista de imodveis construidos pela iniciativa privada durante o Segundo
Império é também impressionante: hotéis, teatros, estacdes ferroviarias, grandes lojas
de departamentos sao edificados, reformados ou reconstruidos (RAGON, p. 102), e,
sobretudo, uma vertiginosa quantidade de prédios de apartamentos. No ambito
deste trabalho, nos limitamos aos trés ultimos de nossa lista. Comecamos pelos
prédios destinados a um uso publico.

A primeira geracao de estacOes ferroviarias de Paris foi edificada antes de 1852,
antes de Haussmann. Mas, durante o Segundo Império, sdo reconstruidas a Estacao
Orléans (ou Orléans-Austerlitz, hoje Austerlitz) e a Estacao Norte (FIERRO, 2001, p. 900-
901). Napoleao lll e seu intendente de Paris percebiam nitidamente a importancia
desses verdadeiros templos das novas possibilidades de deslocamentos, como
registrou Haussmann, em suas Memorias: “[...] sao hoje as principais entradas de Paris.
Coloca-las em relagcao com o coragcao da cidade através de largas artérias € uma
necessidade de primeira ordem” (citado por BENJAMIN, p. 151).

A grande loja de departamentos surge na primeira metade do século XIX, nos
anos 1824-1830-1840, também anteriormente a Haussmann. Rapidamente, a partir do
inicio dos anos 1850, ultrapassa em prestigio as passagens cobertas, tornando-se “a
catedral do comércio moderno, sélida e leve, feita para uma multidao de clientes”
(ZOLA, 1883, p. 244)"”. Sua arquitetura confirma e amplifica o gosto pela hibridez
arquitetural, mesclando inovacdes com o gosto pela evocagcao do passado, com
requintes na utilizacdo decorativa do ferro, configurando, muitas vezes, uma ante-sala
a chamada arte nova que se desenvolverd alguns decénios apds. O sucesso de

grandes magazines como Au Bon Marché, Au Louvre, o Bazar de I'Hétel de Ville, Au

12 "C'était la cathédrale du commerce moderne, solide et [égére, faite pour un peuple de clients”.
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Printemps ou La Belle Jardiniére deve ser vinculado, de maneira direta, aos amplos
boulevares e avenidas, sendo consequéncia e expressao das mudancas qualitativas
ocorridas na organizagao viaria e nos meios de transporte da capital (FIERRO, 2001, p.
911-912). Seu triunfo também sinaliza a ascensao inexordvel de novas formas de
comércio — a grande empresa capitalista — as custas do pequeno comércio tradicional.

Quanto as edificagcdes destinadas a um uso privado ou particular
(essencialmente, os prédios de apartamentos), as destruicdes e intervencdes do poder
publico suscitam, como vimos, uma febre construtiva de imodveis para habitacao, que
propicia uma fonte de grandes lucros vinculados a especulacdo fundiaria e imobiliaria
(RAGON, p. 102). Construir e/ou possuir um imovel identifica, entao, prestigio social e
uma oportunidade de investimento de capitais com excelentes retornos, seja pela
venda ou pela locacdo de apartamentos, lojas, salas; alids, os aluguéis sobem
sensivelmente durante o periodo (LEBRETON et alii, 1978, p. 35, RAGON, p. 102.).

Socialmente, os andares sao valorizados em ordem decrescente de altura
(hnuma época em que a escada ainda é o Unico meio de locomocao interna). No
decorrer do Segundo Império, os setores mais abastados introduzem alguns confortos
internamente a seus prédios e unidades de habitagcao: esgoto, sanitario, canalizacao
de dgua, numero maior de lareiras e/ou de fogdes em ferro, etc. (LEBRETON et alii, p.
35 e 56).

Nao se pode, aqui, deixar de referir aos projetos de Lufs Napoledao Bonaparte
relativamente ao que passou a ser denominado de conjuntos populares ou habitac¢do
de interesse social. Dentro de seu proposito de dotar-se de uma imagem preocupada
com a condigcao da populacao trabalhadora e na cruzada para ganhar simpatias nos
setores populares, ele encomendou planos de constru¢cdao de moradias para
trabalhadores, com requisitos basicos de higiene. Porém, verificou-se um imenso
descompasso dos resultados frente as reais necessidades: poucos conjuntos foram
realizados. O mais notavel é a Cité Napoléon, inaugurada em 1851, durante a Segunda
Republica. Com condicdes de abrigar cerca de 500 pessoas (que pagariam aluguéis
inferiores aos vigentes no mercado), possuia algumas comodidades diferenciadas
para a época, como um estabelecimento de banho publico, uma creche e a chegada
da dgua encanada em cada andar, sendo disponibilizadas uma latrina e uma pia por

pavimento (LEBRETON et alii, p. 42; BENEVOLO, p. 98, 100; RAGON, p. 87).
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O urbanismo do saneamento e dos espacos verdes

Tao remarcaveis quanto as alteracdes efetuadas no tecido da cidade sao as
modificacdes na infraestrutura, visando tanto ao saneamento como ao arejamento e
ampliacdo das éareas verdes de Paris. As intervencdes sanitarias ficam, no geral,
escondidas, invisiveis ao olhar da populacdo, mas sao absolutamente necessarias para
a vida de uma cidade. Ambas as obras de saneamento e de espacos verdes sao
efetuadas sob a égide das preocupacdes higienistas que abriram caminho, a passos
largos, no século XVIlI para tornarem-se a teoria dominante, no século XIX,
relativamente ao bindmio saude/doenca (ver SCHMITT, 2012, p. 294-300 e a
bibliografia & qual remete, sobretudo CORBIN, 2008, p. 19-37; POIRIER, SALAUN, 2001,
p. 148-150; JORLAND, 2010, p. 82-96).

Neste tocante, no periodo aqui em foco, é importante salientar a crescente
participacao de engenheiros e arquitetos na resolucao das obras publicas em grandes
cidades, varios deles impregnados de influéncias utdpicas (tais como de Saint-Simon
ou de Fourier). Em Paris, ndo foi diferente: Haussmann soube se munir de uma
eficiente equipe. Muitos técnicos vinham de prestigiosas escolas de Engenharia
como a de Ponts et chaussées (constituida na primeira metade do século XVIII), ou
ainda a Ecole polytechnique (formada logo apds a Revolucdo Francesa), com uma
rigorosa e competente formacao, imbuidos de uma nova consciéncia da dimensao
sanitarista e de suas implicacdes no seio da cidade (PICON, p. 66 e 69).

As intervencdes da equipe de Hausmann na infraestrutura sdo multiplas. Entre
outros trabalhos, no plano das instalacdes hidraulicas, verifica-se a construcdo de
novos aquedutos e reservatorios, o aumento da quantidade de fontes publicas e a
duplicacéao da rede hidraulica. Sob Napoleao | (1804-1815), a populacao parisiense
podia dispor, em média, de 28 litros de aguas por dia e por pessoa (hoje, sao 300
litros!); em 1854 (quando a cidade mais do que duplicou) séao, em média, sessenta
litros e, em 1875 (quando a cidade mais do que triplicou em relagao ao inicio do
século), sao, em meédia, 168 litros por dia e por pessoa (FIERRO, 2010, p. 115; FIERRO,
2001, p. 833). Em média, pois a distribuicdo ndao é democratica, mas, pelo contrario,
bem desigual: é progressivamente que a agua corrente vai chegando até uma
quantidade crescente de prédios (dois tercos deles em 1870 — FIERRO, 2010, p. 139);

nos prédios, vai alcangcando os proprios lares dos mais abastados, mas os setores
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operérios e populares devem continuar se satisfazendo com as fontes, os lavadouros e
banhos publicos, com as latrinas coletivas e — grande progresso, quando chega — com
a torneira coletiva do prédio de apartamentos.

Sob a chefia do engenheiro Belgrand (um dos grandes colaboradores de
Haussmann), a rede de condutos cloacais subterraneos é modernizada com a adogao
de um novo tipo de esgoto (o0 modelo inglés) e, também, é ampliada. Com uma média
de 35 km de novos condutos a cada ano, passa-se de 135 km em 1850 e 163 km em
1854 para algo entre 536 e 600 km em 1870 (FIERRO, 2001, p. 842; FAVIER, p. 218;
MARCHAND, p. 78): a rede foi praticamente quadruplicada. Com o objetivo de
diminuir a poluicao do Sena durante sua travessia na capital, os dutos sao levados a
desembocar em um coletor principal que desdgua no rio, depois de Paris.

Uma mencao especial deve ser feita ao aumento das areas verdes de Paris, os
pulmébes da cidade que até entao contava, basicamente, com o Jardim das Tulherias, o
Champs-Elysées, o Campo de Marte, o jardin des Plantes e o Jardim de Luxemburgo.
Neste sentido, o Bois de Boulogne é reestruturado e recuperado, nele podendo ser
identificadas influéncias do chamado jardim inglés que Napoledo Il tivera
oportunidade de conhecer e apreciar, a partir de sua estadia em Londres, como
exilado politico (RAGON, p. 90; 92). Proximo do Champs-Elysées, este parque constitui-
se em um espaco identificado, desde logo, com os setores mais abastados da
sociedade. No outro lado de Paris, € implementado o Bois de Vincennes, também no
estilo inglés, destinado aos setores mais populares, com o intuito de “"demonstrar a
solicitude do imperador em relacao as classes populares” (BENEVOLO, p. 100). Séo,
ainda, organizados trés parques menores, dois ao sul, 0 outro ao norte — o jardim
Ranelagh, o parque Montsouris e o Buttes-Chaumont - bem como 24 squares
(pequenos jardins) que expressam a preocupacao com uma maior oxigenacao da
cidade, mas, também, com a oferta de novos espacos de lazer para a populacao

(FIERRO, 2001, p. 717-718, 948-949, 1049).
Algumas reflexoes, a guisa de conclusdes
Como vimos, a nova Paris ndao nasce com Haussmann, varias transformacoes

(algumas de porte) sendo anteriores a ele; a importante obra de seus trés

predecessores nao pode ser negada, cabendo destacar a contribuicao de Rambuteau,
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com quem, “em quinze anos, o retrato de Paris muda” (COMBEAU, p. 63). Por que,
entdo, essa tendéncia geral dos estudiosos em privilegiarem Haussmann,
secundarizando, minimizando (ou, as vezes, simplesmente ignorando) as mudancgas
anteriores ao Segundo Império?

Baudelaire oferece uma primeira resposta, com “O cisne”, redigido em 1859: "A
velha Paris se foi (a forma de uma cidade muda mais depressa, infelizmente, que o
coracao de um mortal); [..] Paris muda! " (BAUDELAIRE, 1859)". Sugestivos, os versos
dao uma ideia da dimensao e profundidade, da aceleracao dos ritmos e impactos das
transformagdes em curso no bojo do inexoravel processo de modernizacao da velha
urbe.

Zola oferece um complemento essencial ao referir que, na Paris

haussmanniana, “sulcos” sdo abertos “em todo o lugar’, Paris sendo “retalhada a golpes
de sabre, as veias abertas” (ZOLA,1871, p. 114)'*. Haveria alguma exageracdo nesta
impactante formulacao? De forma alguma, pois as transformacdes havidas implicam
em destruicbes extremamente numerosas: de 20 a 25 mil edificagcbdes destruidas entre
1853 e 1870 (PANERAI et alii, p. 31; RAGON, p. 104; CHADYCH, LEBORGNE, p. 155); o
proprio Haussmann teria se designado como “um artista demolidor”, imagem, alias,
traduzida em varias caricaturas (BENJAMIN, p. 44, 56, BENEVOLO, p. 90).
A essas destruicbes correspondem uma drastica remodelacao de varios bairros, com o
aporte de milhares e milhares de novas edificacbes: mais de quarenta mil para
Chadych e Leborgne (p. 155), cerca de 75 mil de acordo com Ragon (p. 104) e, mesmo,
mais de cem mil segundo Panerai et alii (p. 21, 31)!

A desmedida dessas cifras (no minimo vinte mil destruicdes e quarenta mil
novas edificacdes) dd a dimensdo quantitativa, constitui a contrapartida em cifras das
formulacdes poeticamente qualitativas de Baudelaire e Zola — que vamos, agora,
tentar traduzir em elementos de analise e sintese.

A obra de Napoledo Ill e Haussmann é privilegiada nos estudos sobre Paris e sobre
urbanismo por duas razoes:

- porque os trabalhos de seus antecedentes sao de carater pontual, restritos a
determinados quarteirbes ou bairros, executados num espaco e numa escala

limitados, dando origem a ilhas ou, no melhor dos casos, arquipélagos mais

'3 “Le vieux Paris n'est plus (La forme d'une ville / Change plus vite, hélas! Que le cceur d'un mortel); / [..]
Paris change !".
“"Des entailles partout”, "haché a coups de sabre, les veines ouvertes”.
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organizados, mais regulares e mais condizentes a vivéncia urbana, porém no seio de
uma malha urbana circundante, geral e dominante que continua herdeira do espaco
medieval,

- por sua vez, as reformulagdes efetuadas por Haussmann nao decorrem de um
olhar parcial mas, sim, de uma visao de conjunto, global, sobre a cidade,
protagonizando uma verdadeira revolucao nas relagdes espaciais, com raizes em fases
anteriores, mas produzindo “um salto qualitativo entre o ritmo da mudanca, a escala
espacial e a extensao geografica apds 1852" (HARVEY, p. 149).

Contudo, nao se pode esquecer que as destruicdes de Haussmann nao foram
totais, completas, que a velha Paris nao foi inteiramente suprimida, apagada (no
sentido de nela passar a borracha), havendo a manutencao localizada, circunstancial,
de elementos da antiga urbe, que ficaram inseridos entre os novos aportes, a partir de
um trabalho original de costura(s). O que confere, ainda hoje, uma dimensao bastante

singular a cidade.

%,
X
Aasy
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Deborah Silva Santos

Apontamentos sobre as culturas

negras nos museus no século XIX



Este texto reflete alguns apontamentos sobre a relagao entre as culturas dos
povos de origem africana e 0os museus no século XIX. Considero que essas sao as
primeiras reflexées realizadas dentro de um projeto de pesquisa mais abrangente,
que tem o objetivo de analisar o processo de musealizacao do patriménio africano e
afro-brasileiro nos museus do Brasil, apds os anos 80 do século passado, partindo das
experiéncias contemporaneas de museus Vvoltados especificamente para
preservacao das culturas negras.

Os apontamentos aqui apresentados tém o carater de registro historico', sem
a intencdo de nos aprofundarmos, mas utilizando-os como referencial para nos
situarmos nos momentos fundamentais da construcao das relagdes entre negros e
museus no século XIX. Esclarecemos, também, que o foco deste trabalho se restringe
a forma como o “outro” africano e seus descendentes sdo construidos historicamente,
assim, nao trataremos no texto dos povos de origem asidtica, indigena ou americanos,
muito menos nos deteremos nas questdes referentes a representacao, identidade ou
valorizagao cultural’.

Desde a Antiguidade cldssica, a Africa era um continente conhecido dos
europeus, causando estranhamento pela sua fauna, flora e seu gentio. Segundo

Serrano e Waldman (2007),

Para os antigos gregos e romanos, a Africa compreendia as terras
situadas entre os atuais Libia e Marrocos, habitadas por povos de
idioma berbere'’. Seria o caso dos garamantes, numidas, libios e
mauritanios, costumeiramente mencionados nas crbonicas e
documentos do Império Romano. Recorde-se que o termo berbere
deu origem a palavra barbaro, identificando populacdes que, pelo
fato de a sua lingua e a sua cultura diferirem da greco-romana, eram
consideradas inferiores em face do padrao hegemaonico. (SERRRANG;
WALDMAN, 2007, p. 26)

O periodo das grandes navegacgdes, entre o século XV e XVIII, aprimorou o
contato entre os continentes e possibilitou a observacao e a percepcao de que os

homens eram diferentes entre si, nos aspectos fisicos e culturais, e reforcou o estado

* Deborah Silva Santos - Professora assistente do Curso de Graduacdo em Museologia da Universidade
de Brasilia - UnB

15 Caréter histérico que justifica a introducao das colecbes de culturas negras nos museus entre o final
do século XVl e o século XIX.

6 Vide Cunha (2006) e Soares (2001).

720 termo berbere ndo significa nenhuma etnia sequndo MUNAGA (1984, p.16 e Histéria Geral da
Africa, 2009. v 1) e Serranc & Waldman, 2007, p.26).
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de estranhamento, possibilitando a construcdo do termo “os outros”, designando

tudo o que nao pertencia ao legado cultural europeu, como Schwarcz (1993) afirma,

A época das grandes viagens inaugura um momento especifico na
historia ocidental, quando a percepcao da diferenca entre os
homens torna-se tema constante de debate e reflexao: a conquista
de terras desconhecidas levava a novas concepgdes e posturas, ja
que, se era bom observar, era ainda mais facil ouvir do que ver. Nas
narrativas de viagem, que aliavam fantasia a realidade, esses "novos
homens” eram frequentemente descritos como estranhos em seus
costumes, diversos em sua natureza. (SCHWARCZ, 1993, p. 44)'®

No primeiro momento, o estranhamento estimulou o ato de colecionar, dando
“status’, poder e destaque social aos homens ou grupo de homens que possuiam “os
objetos que ddo a ideia da existéncia de outros”, e que representavam “a maravilha da
criacdo divina e da acdo humana (POSSAS). No segundo momento, quando a
diversidade humana passou a ser justificada por conta de questdes geograficas e
religiosas, favoreceu a ideia de superioridade entre os homens, assim, o caminho para
uma histéria humana hierarquizada estava pavimentado, e o escravismo, O racismo, O
machismo e demais formas de dominacdo entre os homens estava justificada
(POSSAS, 2005; 151).

A subordinacao

manteve imagens subalternizantes dos africanos, quer seja ligada a
discursos geograficos, pela questdo de estarem situadas abaixo do
espaco europeu, quer seja pelo clima considerado extremamente
quente, e por Ultimo ligado a questdo religiosa no qual como
descendentes de Cam, os africanos estariam fadados a escravidao.
(SERRRANO & WALDMAN, 2007, p. 25)

Do século XVI ao XIX, o Continente Africano foi sendo despojado dos objetos,
das coisas do reino animal, vegetal e mineral e em maior nimero de seus homens e
mulheres. Os primeiros foram abastecer as cole¢cbes dos Gabinetes de Curiosidades,
que pertenciam a principes e nobres europeus, e os gentios foram transferidos, como
mao-de-obra escrava, para o Novo Mundo - a América. Estes, movimentando a

engrenagem mercantilista, que Novais (1999) denominou de Comércio Triangular'®,

'8 Mello e Souza, 1986; Hollanda, s.d; Todorov, 1983; Gerbi, 1982)
19O Comércio Triangular do Atlantico designa um conjunto de relacdes comerciais dirigidas pelas
metréopoles europeias aos seus dominios ultramarinos. De carater transcontinental, compunha-se dos
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formado pela Africa fornecedora da mé&o-de-obra escravizada, a América utilizando-os
no desenvolvimento das monoculturas agricolas e na extracao de minerais e a Europa,
como Ultima ponta, como o mercado consumidor e distribuidor.

Os Gabinetes de Curiosidade europeus, que, no inicio, eram um amontoado de
“tudo”, ou melhor, a "tentativa de se ter ao alcance dos olhos, pelo menos, o que existe
em lugares distantes e desconhecidos” davam status e poder aos seus proprietarios.
No entanto, ao longo do século XVII, essas instituicbes vao se transformando, pois
apenas formar colecdes e contempla-las ndo é mais suficiente, é necessario comparar,
investigar, estudar e classificar as coisas e os objetos na tentativa de decifrar o mistério
da criacéo, decifrar “"os outros’, o invisivel (POMIAN,1984). Assim, segundo Possas
(2005), ja nao bastava possuir, era necessario conhecer e ordenar para superar a
‘incapacidade de guardar na memdaria toda a maravilha da criacao”. (POSSAS, 2005,

p.151)

O ato de colecionar transfigura-se na compreensao de tudo o que ha
no “mundo”’, abrigando exemplares do reino animal, vegetal, mineral
(Mirabilia) e os “objetos produtos da acdo humana (Artificialia), e as
antiguidades e objetos exdticos que remetem a povos desconhecidos,
normalmente vendidos aos colecionadores ou presenteados por viajantes
e marinheiros (POSSAS, 2005, p. 152)

Busca-se assim de forma mais efetiva, evitar o esquecimento, ao mesmo tempo,
preservar a memoaria das coisas e lugares e compreender a criacao, entre obra divina e

humana. Possas, reafirma que

Este incipiente processo de ordenacao e classificacao marca o inicio
da transicao das colecbes dos gabinetes de curiosidades para a
formacdo das colecdes mais especificas, destinadas ao estudo e
investigacdo de espécimes e culturas diferentes que assombravam os
europeus desde o inicio das Grandes Navegacdes e da chegada ao
Novo Mundo... (POSSAS, 2005, p.157)

E Lopes (1997) completa:

Constituindo um legado incrivelmente centralizado do entusiasmo
pela classificacdo e pelo conhecimento enciclopédico do século XV,
0s museus foram espacos para a articulacdo do olhar dos naturalistas,

vértices geopoliticos e econdmicos: Europa, Africa e América (Norte, Centro e Sul), com relacdes
secundarias com a Asia e 0s seus produtos. (NOVAIS, 1999)
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transformando-se de gabinetes de curiosidades em instituicdes de
producdo e disseminacdo de conhecimentos, nos moldes que lhes
exigiam as concepcdes cientificas vigentes, alterando-se com elas em
seus objetivos, programas de investigacdo, métodos de coleta,
armazenamento e exposicao de colecdes. (LOPES, 1997, p. 14)

Imbuidas destes novos questionamentos as atividades inerentes ao ato de
colecionar se especializaram em novas técnicas de classificacdo e identificacao; de
taxidermia dos animais; de herborizacao de plantas; de criacao de cativeiros para os
animais vivos; de etiquetagem de espécies animais, vegetais e minerais; o retratar
animais, arvores e plantas, o alfinetar insetos e borboletas. Essas atividades foram
fundamentais para a transferéncia das colecdes das coldnias em Africa e no Novo
Mundo para os gabinetes de curiosidades e as camaras de maravilhas e que até hoje

estao expostas ou armazenadas em varios museus europeus.

Muitas vezes esses gabinetes eram espacos de estudo, contendo
também estantes com livros e manuscritos. Um gabinete de
curiosidades era a expressao da cultura do colecionador, do poder e
da gldria do conhecimento. Os colecionadores se tornavam os
guardides da memadria, aqueles que estavam em condicdes especiais
e favoraveis para que o entendimento do processo da criacdo fosse
entendido, e consequentemente, dominado. (POSSAS, 2005, p. 156)

No final do século XVIIl, no bojo das revolugbes burguesas®, os museus sao
criados enquanto instituicbes dos Estados nacionais europeus e responsaveis por
abrigar as colegcbes da monarquia e franquear o acesso ao publico. Destarte, as
colecdes se transformaram em patrimdnio publico e ampliou-se o acesso ao
conhecimento a um grupo maior de pessoas para além do grupo de letrados e
estudiosos.

A classificacdo das colecdes possibilitou a producao e disseminacdo de
conhecimentos em éareas especificas, assim, os museus sdo definidos em tipologia,
sendo de artes e de historia natural que congrega a zoologia, a botanica e as demais
ciéncias em construcao. A partir dos objetos e coisas das colecdes busca-se
compreender a criagdo divina de deus, mas os estudiosos e cientistas constatam que
podem intervir no processo da criagdo como seres ativos. Assim, 0s museus passam a

congregar a dubiedade cientifica, a fé ou a razdo e transformam-se em instituicbes de

2 Especialmente as ocorridas na Franca em 1789 (Revolucdo Francesa) e na Inglaterra em 1840
(Revolugéo Industrial).

94



pesquisas, vinculados a universidades, subsidiados por governos e detentores de

poder e riqueza. (POSSAS, 2005)

As colecdes incorporaram de vez um carater cientifico, ou seja,
destinadas a elaboracao do conhecimento baseado em observacdes,
pesquisas e construcoes tedricas. O desenvolvimento da ciéncia nos
séculos XVl e XIX encontrou-se, portanto, vinculado ao surgimento e
consolidacao de inUmeros museus de histdria natural, com suas
colecbes especializadas em constante expansao. (POSSAS, 2005, p.
159)

No que Bittencourt completa que

Essas instituicbes constituiram uma das bases sobre as quais as
modernas ciéncias e a moderna forma de fazer e sentir a historia se
desenvolveu. Também foi uma reorganizacao politica: com o advento
das revolucdes burguesas, as grandes colecdes instaladas em palacios
reais foram abertas ao grande publico, como forma de extensado da
cidadania. Visitar museus tornou-se um dos muitos aspectos do direito
a educacao e a cultura que os Estados liberais procuraram estender as
suas populacées. (BITTENCOURT, 2001, p. 19)

O século XVIII criou o museu como instituicao, mas foi o século XIX que o
moldou como hoje conhecemos e o proliferou para todas as partes do mundo, como
instituicdo de cardter enciclopédico?’, instalada em grandes edificios, com
procedimentos cientificos em relacdo a pesquisa, a salvaguarda, a exposicdo, a
preocupacao com a educacao e a relacao com o publico, a especializacao dos seus
trabalhadores e a segmentacao por areas de conhecimento: artes, histéria natural e
tecnologia.

Os museus de artes mantiveram a procura pelo “belo” estético e por obras
classicas e introduziram o espaco para o ensino através das escolas de belas artes,
dando incentivo ao estudo e a producao, através das copias dos artistas. O
desenvolvimento industrial e tecnoldgico do periodo criou a tipologia dos museus de
artes tecnoldgicas, que tiveram nas Exposicoes Universais, a partir da segunda metade
do século XIX, o seu maior incentivo, ao trazer para a expografia questdes referentes

as exposicdes temporarias.

21 Os museus de cardter enciclopédico predominaram no mundo até os anos de 1930, e a tinham a
pretensdo de preservar tudo o que era produzido pela natureza e pelos os homens.
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Durante o século XIX os museus de histéria natural investiram na formacgao dos
acervos, para isso organizaram expedicbes cientificas de coleta de acervo que
percorreram os territérios colonizados, com o objetivo de estudar seus recursos
naturais e seus habitantes, formando colecdes referentes a botanica, a zoologia, a
mineralogia, a etnografia e a arqueologia que foram enviados para os principais
museus europeus. Marcelo Cunha (2006) relata que esse processo de coleta realizado

pelas instituicdes coincidiu com

A emergéncia da Etnografia como disciplina autbnoma provocou a
sistematizacao dos museus etnograficos, cuja tonica foi determinada
por estudos e debates sobre a origem e evolucdo das espécies
travadas no século XVIIl e durante o XIX. As colecdes existentes e que
foram recolhidas, serviram a ilustracdo de tais teorias com a exposicao
do acervo em abordagem linear evolucionista. (CUNHA, 2006, p. 26)

Os museus etnogréficos, portanto, nao ficaram alheios as novas teorias e
debates sobre a evolucdo das espécies e a evolucdo dos homens, questdes que desde
o século XVI causavam estranhamento aos europeus e reafirmavam a diferenca entre
os homens do Continente Europeu e os “outros’, selvagens e primitivos que viviam

além mar (SCHWARCZ,1993).

Com efeito, os tedricos raciais do século XIX referiam-se constantemente
aos pensadores do século XVIIl, mas nao de maneira uniforme enquanto
a literatura humanista e em especial Rousseau apareciam como seus
principais antagonistas - em sua defesa da nocao de uma humanidade
uma -, autores como Buffon e De Pauw eram apontados como grandes
influéncias quando se tratava de justificar diferencas essenciais entre os
homens. (SCHWARCZ,1993, p. 43)

Se durante o século XVIll, os pensadores refletiam a partir da tradicao
humanista com legados politicos da Revolucao Francesa e dos ensinamentos da
llustragcao, que estabeleceram um pensar sobre a humanidade enquanto totalidade,
pressupondo uma unidade do género humano e as diferencas ligada a natureza. O
século XIX vé florescer as correntes de pensamento que vao incluir o termo raca,
“inaugurando a ideia da existéncia de herancas fisicas permanentes entre os varios

grupos humanos” (SCHWARCZ, 1993, p. 43).

Opondo-se, portanto, a visdo humanista, os tedricos das racgas
partiam de trés proposicoes bésicas: a primeira tese afirmava a
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realidade das racas estabelecendo que existiria entre esses
agrupamentos humanos a mesma distancia encontrada entre o asno
e o cavalo; a segunda instituia uma continuidade entre caracteres
fisicos e morais, determinando que a diviséo do mundo entre racas
corresponderia a uma divisao entre culturas; um terceiro aspecto
apontava para a predominancia do grupo “racio-cultural” ou étnico
no comportamento do sujeito, conformando-se enquanto uma
doutrina da psicologia coletiva, hostil a ideia do arbitrio do individuo
(SCHWARCZ,1993, p. 118).

Portanto, a partir da segunda metade do século XIX, o destino da
humanidade era explicado a partir das teorias raciais, as quais afirmavam existir
diferencas bioldgicas entre os homens devido a pertenca racial. Assim, as escolas
baseadas nas teorias do evolucionismo social, do darwinismo social, na craniologia e
na frenologia Schwarcz (1993, p. 48) buscavam explicar as razbes que levaram a
‘civilizagcao” europeia ao estagio de progresso, a industrializacdo, ao
desenvolvimento tecnoldgico e a urbanizacdo em relagcdo a existéncia primitiva e
selvagem dos outros continentes. Teorias que reforcaram a “ideia de Unico modelo
civilizatério de sucesso era o experimentado pelo Ocidente”, pela raca branca,
habilitando-os a partilhar os poucos lugares do mundo ainda nao conquistados,
habitado por um grupo racial diferente (SCHWARCZ,1993, p. 116).

Assim, o Ocidente passa a ser parametro na analise evolucionista do mundo.
Um conceito que agrega a filosofia, a religidao e a politica e que possibilitou
determinar ideais de eliminacdo das racas inferiores, a eugenia e determinar a
impossibilidade de desenvolvimento “civilizatério” ou de cidadania a localidades
racialmente diferente ou com alto indice de miscigenacéo.

Os museus etnograficos, criados a partir do século XIX, estavam intimamente
ligados a esses parametros e modelos bioldgicos de classificacao e € neste contexto,
que 0s objetos e coisas do continente africano vao ser introduzidos em grande

escala neles.

O século XIX e o inicio do século XX foram essenciais para a
introducédo das culturas materiais e sensiveis africanas no imaginario
europeu através da formacéo de colecdes ou introducao de estéticas
africanas na producédo das artes ocidentais. Os contatos realizados
por ocasido da utilizacdo da méao de obra através do trabalho escravo
nas Ameéricas, a penetracado de potencias europeias no continente
africano e o consequente dominio, através da partilha colonial deste
continente, em meados do século XIX, trouxeram a cena europeia as
culturas da “Africa Negra”. Neste contexto, tiveram origem exibicoes,
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que em muito, foram semelhantes aquelas dos jardins zooldgicos,
em um processo naturalizado na abordagem cultural. (CUNHA, 2006,
p. 38).

Assim, como exdtica e bizarra, na légica evolucionista representando uma
cultura ou uma ‘“raca” inferior, que a cultura material dos povos africanos entra e
passa a ser exibida nos museus europeus. A partir do processo de partilha do
Continente Africano, ocorrido em 1870, tornou-se “moda” a exibicao, também, das
populacdes africanas, homens, mulheres e criancas representados em seus
ambientes naturais, exibidos para os visitantes, eram 0s zooldgicos humanos.
Inclusive esta foi a solugao financeira para alguns jardins zooldgicos, que ao
introduzirem as exposicdes humanas dobraram o seu faturamento do
empreendimento (CUNHA, 2006).

Abrimos um paréntese para explicar que os “zoos humanos” foram
reproduzidos, também, fora dos museus, nas Exposicdes Universais, especialmente
as de 1878 e 1889 em Paris, que criaram uma “vila negra” e expuseram 400 figurantes
(Blancel & Blanchard apud Cunha, 2006, p. 39) e nos famosos shows bizarros (freak
shows), onde andes, gigantes, corcundas, obesos e homens e mulheres africanos e
asiaticos se apresentavam.

Assim posto, o século XIX termina com o discurso de dominagcao e
domesticacdo dos povos africanos nao mais pelo brutal trabalho escravizado, que
tem neste século o seu fim, mas pela também brutal reafirmacdo da selvageria
desses homens e mulheres de pele preta.

Esta construcao, que teve nas teorias raciais, nos preceitos do cristianismo e
no relato dos viajantes a elaboragao de preconceitos e imaginarios negativos,
associou os africanos a seres ‘regidos pelo gosto do sangue, do fetichismo,
obscurantismo e animalidade atdvica relegados a categoria de sub-humanidade’, a
primitivos que nao poderiam ser relegados a sua propria sorte, precisam ser
tutelados e “civilizados” e suas coisas, ao serem apresentadas nos museus, serviam
para a confirmacdo e reafirmacdo do uUnico modelo civilizatério da humanidade.

(CUNHA, 2006, p. 40)
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Museus em um pais miscigenado: Brasil

O primeiro museu brasileiro foi criado em 1818, como parte das medidas culturais
adotadas por D.Jodo VI apds sua chegada ao Brasil. O seu acervo inicial contou com
uma pequena colecao de historia natural doada pelo monarca portugués e resquicios
da Casa dos Passaros, antigo entreposto colonial, datado do século XVIII, que tinha a
funcédo de encaminhar animais, vegetais e minerais para 0s museus da metrépole. A
funcao deste museu era estimular os estudos de botanica e zoologia na ex-colénia.

Os outros dois museus sao criados na segunda metade do século XIX, o Museu
Paraense Emilio Goeldi, na cidade de Belém do Par3, regido amazdnica que foi palco
de uma série de expedicdes cientificas estrangeiras, mas ndo possufa uma instituicao
cientifica no local, assim no ano de 1866, este problema foi superado com a abertura
deste museu que teve o como “funcao atender os naturalista estrangeiros, tendo
como objetivo analisar a flora a fauna, a constituicao genealdgica, geografica e
historica da regiao” (SCHWARCZ,1993, p.131).

E o Museu Paulista, ou Ipiranga, aberto no bairro do Ypiranga, na cidade de Sao
Paulo, em 1894, criado com o objetivo de comemorar a independéncia brasileira e,
posteriormente, guardar a histéria do Estado de Sdo Paulo. A primeira colecao do
museu continha espécimes de histdria natural, mobiliarios, jornais e objetos da cultura
indigena.

Essas trés instituicbes brasileiras foram criadas dentro do espirito dos museus
etnograficos e enciclopédicos, preponderantes no século XIX, que tinham a pretensao
de reunir exemplares de todo o conhecimento humano e um saber evolutivo e
classificatério tanto em relacdo ao seu acervo como também influenciando os

debates nacionais referentes a formacao do povo brasileiro.

No pals, esses centros cumprirao, porém, papéis especificos. Copia dos
modelos europeus, 0s museus brasileiros estabelecerao uma pratica
bastante isolada em relacdo aos demais estabelecimentos cientificos
nacionais, dialogando basicamente com o exterior, com 0s museus
europeus e americanos. (SCHWARCZ,124)

O Brasil, segundo os diretores destas instituicdes, era formado por uma
populacao de degenerados raciais e sociais, por conta da grande miscigenacao entre

brancos, negros e indigenas. Era um povo assolado pela preguica, pela falta de

99



sensibilidade, instintos e fraqueza mental, podendo ser equiparados a bestas decaidas.
Assim, 0s museus e seus diretores divulgaram as teorias raciais do periodo e
defenderam as teses de eugenia e do embranquecimento. E foram, também, palco de
estudos de interpretacao evolucionista social, que aqui foram base da nascente
antropologia. O lema era "O Brasil mestico de hoje tem no branqueamento em um
século sua perspectiva, saida e solucao” dizia Batista Lacerda, diretor do Museu
Nacional (1895-1915). (SCHWARCZ, 2005)

O Diretor do Museu Paulista, Hering Von l|hering, a partir das teorias
evolucionistas social e racial, acredita que o homem primitivo ndo era diferente da

flora e da fauna, podendo ser aplicadas as mesmas teorias nos dois campos. Para ele,

Polvo é povo, molusco também é gentel

...de fato, o que vale para os animais e no mundo da natureza vale
também para os homens em sua evolucdo. (IHERING,1902 apud
SCHWARCZ, 2005)

Essas instituicdes, cada uma do seu modo, contribuiram, decisivamente, para a
divulgacao no pafs das teorias raciais no século XIX, mesmo constatando o quanto
esse modo de pensar destruia as propensdes futuras do pals enquanto nagao
miscigenada. Ao mesmo tempo, na area legislativa e do direito, os debates se
concentravam nas preocupacdes com as acdes abolicionistas, discutia-se: ‘o que fazer
com o negro apds a ruptura da polaridade senhor-escravo”. Questao que finalizou em
1888, com a abolicao da escravatura e o Brasil se tornando o Ultimo pais do mundo a
libertar os seus escravos africanos (AZEVEDO, 1987, p. 33).

Se por um lado, o Brasil discutia a constituicao de seu povo, a partir de opcdes
pela miscigenacao e a eugenia, presentes nas ideias imigracionistas, que favoreceram
a vinda de milhares imigrantes europeus para o pais no final do século XIX. Por outro
lado, neste mesmo momento, a “questao racial é ressuscitada no Brasil, ja que na
Europa nesse momento pouco sucesso fazia” (SCHWARCZ,1987, p. 35).

Assim, ao terminar estes apontamentos, podemos perceber que as culturas
negras, durante o século XIX, estiveram plasmadas nas acdes de preservacao e
pesquisa dos museus, COmo “0s outros”, o exodtico e o bizarro. Todas as instituicoes
existentes naquele periodo, ao buscar o carater enciclopédico, exibiam a cultura

material dos povos africanos. Alguns museus como no caso brasileiro foram além e a
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partir da divulgagao das teorias raciais influenciaram os debates nacionais sobre o

destino dos africanos escravizados e de seus descendentes.
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Lucimara Leite

A construcao daimagem
feminina, no século XIX, a
partir da ascensao da

burguesia



Resumo

O texto aborda a construcao da imagem do feminino a partir
das transformacgdes sociais ocorridas nos séculos XVIII e XIX.
Para isso, leva-se em consideracdo a influéncia dos textos
romanticos, principalmente os romances franceses.

O objetivo do texto é demonstrar a partir do livro
Deslocamentos do Feminino de Maria Rita Kehl, como Flaubert
construiu a imagem do feminino de sua personagem Emma
Bovary, exemplo da mulher burguesa, entediada e insatisfeita.
Em Madame Bovary, Emma simboliza a imagem da mulher
burguesa do século XIX, que ansiava por algo além do
casamento e da maternidade.

Palavras-chave: Feminino, literatura francesa, século XIX

Abstract

The text approaches the construction of the feminine image
from the occured social transformations in centuries XVIIl and
XIX. For this, the influence of the romantic texts is taken in
consideration, mainly the French romances.

The objective of the text is to display from the book
Deslocamentos do Feminino of Maria Rita Kehl, as Flaubert
constructed the image of the feminine one of its personage
Emma Bovary, example of the bourgeois, bored and
unsatisfied woman. In Madame Bovary, Emma symbolizes the
image of the bourgeois woman of century XIX that it yearned
for something beyond the marriage and of the maternity.

Key words: Feminine, French literature, century XIX
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O que denominamos de ‘feminilidade’ é produto de um adestramento
permanente do corpo e das incessantes chamadas a ordem (...)
Pierre Bourdieu

Introducao

A questao do feminino é tdo antiga quanto a propria histdria da
humanidade. Desde o surgimento do homem e da mulher houve um
estabelecimento de papéis e uma tomada de poder. Dependendo da
sociedade e da época poderia ser matriarcal, patriarcal ou outra. A
definicao dos papéis, importante e necessaria até certo ponto, obrigou,
condenou um género e outro a uma cristalizacao do seu modo de viver,
pensar e agir. Assim se estabeleceu o ser feminino e o ser masculino e as
suas implicacdes em cada momento e sociedade.

Na passagem do século XVIII para o XIX, no nascimento da Era
Moderna, o papel feminino vai sofrer transformacdes, assim como o
masculino também. A angustia passa a ser uma palavra e um
sentimento presente no vocabuldrio psicanalitico e na vida das
mulheres desse periodo.

O descontentamento com a vida de esposa e mae acaba por gerar
uma ruptura na imagem de feminino destinada as mulheres. Elas
querem mais. Elas tém acesso aos romances e querem vivé-los no seu

cotidiano.

As transformacoes dos séculos XVIIl e XIX

O século XIX foi marcado por varias transformacgdes histéricas e econdmicas,
por exemplo, a consolidacdo da burguesia, que culminou em mudangas sociais que
até hoje, inicio do século XXI, sofremos as influéncias, como no modo de producao e
apropriagao das mercadorias.

As transformacdes ocorridas no século XIX foram reflexos das revolucdes

Francesa e Industrial ocorridas no século anterior. A burguesia se organiza e assume o

* lucimara Leite - Professora Doutora da Universidade Nove de Julho (UNINOVE)
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poder na condicao de classe social, e ainda no final século XIX, vemos surgir a
Psicanalise que ird inquietar e muito essa nova classe, mas, mais especificamente, ou
melhor, com uma atencao especial, essa nova ciéncia se voltard para a mulher
burguesa.

Neste texto, verificamos as mudancas ocorridas no dia a dia das mulheres
burguesas a partir das transformacdes que ocorreram no século XIX. Para tanto,
utilizaremos o livro Deslocamentos do Feminino de Maria Rita Kehl, no qual a autora
analisa a obra Madame Bovary de Flaubert, se atendo principalmente a personagem
principal Emma Bovary: um exemplo da mulher burguesa insatisfeita com a propria
vida e a0 mesmo tempo incapaz de compreender e assimilar o que gerava essa
insatisfacdo. Outro texto usado esta no volume IV da Vida Privada, o capitulo escrito
por Alain Corbin, no qual ele aborda a questdo das histéricas e sua proliferacdo nessa
nova sociedade. Tanto Maria Rita Kehl quanto Alain Corbin trabalham com a hipdtese
de as mulheres burguesas estarem infelizes por conta de sua nao realizacao pessoal
na vida, ou seja, que o0s papéis de esposa e mae eram insuficientes as perspectivas e
anseios das mulheres do século XIX. Mas por que um modelo tao arraigado como
esse - da mulher como sindnimo de esposa e mae - ndao mais satisfaz as mulheres
burguesas?

Para esclarecer as causas dessa angustia sofrida por boa parte das mulheres
burguesas € preciso voltar ao século XVIIl. O movimento chamado lluminismo tinha
por objetivo levar conhecimento de forma enciclopédica as pessoas de modo geral. O
lluminismo visava ampliar a cultura, tanto de homens como de mulheres. As mulheres
da aristocracia e da incipiente burguesia era destinada uma educacao formativa
(formativa aqui usada como "preparatéria para o casamento"), dada pelos conventos
ou professores particulares. Essa educacao formativa se constituia basicamente num
"verniz de cultura" (KEHL, 1998, p. 64) para que as mogas e futuras esposas pudessem
agradar aos rapazes e futuros maridos, seu conhecimento deveria ser entao superficial
e abrangente, ndo caberia a uma moca se aprofundar em assuntos filoséficos ou
politicos. Porém, as ideias iluministas - de valorizacdo da autonomia do cidadao
(paradoxal em relacdo as mulheres) - repercutiram bem entre as mulheres, por
exemplo, no que tange a igualdade entre os sexos. Os enciclopedistas nao avancaram
muito, mas foi uma evolucéo, no sentido de fomentar discussées quanto a posicao e

ao papel que a mulher deveria ocupar na sociedade. Um exemplo disso ¢é a
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quantidade de autores que escreveram sobre as mulheres e, principalmente, af sim
um avanco, as ideias de Condordet em seu texto Sur l'‘admission des femmes au droit de
cité, onde ele aborda a importancia da igualdade e a capacidade intelectual das
mulheres.

Os ideais iluministas, igualdade e liberdade, deram origem mais tarde, ainda no
século XVIIl, a Declaracdo dos Direitos do Homem e do Cidadao e a Revolucdo
Francesa, sendo que esta Ultima teve a participacao ativa das mulheres, como
agitadoras que reclamavam por seus direitos junto a linha de frente do movimento. A
reivindicacao dessas mulheres?, era a garantia de seus direitos e papeis aos atribuidos
aos homens. O direito de nao mais serem reconhecidas por sua funcdo natural de
parir a partir de um érgao, o Utero, mas sim, como mulheres capazes tanto quanto os
homens intelectualmente, todavia, diferentes por serem mulheres e o direito de se
sentirem diferente dos homens, discurso ainda atual.

Esses dois movimentos do século XVIII, o lluminismo e a Revolucdo Francesa,
modificaram a estrutura da sociedade inteira, a prépria burguesia com a abolicao do
sistema feudal, pela Revolucao Francesa, passa a ter uma influéncia muito maior no
poder, o poder passa das maos da aristocracia para as maos da burguesia. A
Revolucao Industrial ampliou esse poder e criou uma nova classe, o proletariado, que
tem sua existéncia pautada nos conflitos de lutas de classe com a burguesia.

E nesse contexto historico-social que ocorre a virada do século XVIII para o
século XIX, mais do que a passagem de um século para o outro, simbolizou a transicao
do antigo regime para a era moderna.

As mulheres que possuiam uma educagao de verniz comegaram a sentirem-se
insatisfeitas com essa cultura de aparéncias; isso as levou a procurar mais
informacdes?”. Essas informacdes vieram por meio da producao de romances
enderecados a elas. O Romantismo, movimento estético-cultural do século XIX,
contribuiu para a invencao do "amor burgués”, sentimento produzido para justificar o
casamento, pois as aliangas entre familias para manter o poder aristocratico nao mais

justificavam o casamento numa sociedade burguesa e proletéria. A nova configuracao

22 Algumas mulheres participavam de revoltas e agitacdes, isso pode ser comprovado nos textos:
Mouvements populaires et conscience sociale, XVI-XIXe siecle e Cahiers de doléances des femmes et
autres textes; ambos citados no volume IV da Histdria das mulheres.

3 Mais informacdes sobre envolvimento cultural das mulheres como, por exemplo, na producédo de
textos verificar: A experiéncia burguesa: a educagao dos sentidos de P. Gay e o volume IV da Histdria
das mulheres.
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social que a sociedade do século XIX desenhou, fez a mulher burguesa desejar ser
outra pessoa, alguém que nao fosse mais so identificada e destinada a ser esposa e
mae.

E é dessa vontade de ser outra, da frustracéo com o cotidiano e da angustia por
nao conseguir (ou Nao saber) expressar essa fusao de sentimentos que Maria Rita Kehl
aborda em seu livro. A sua escolha pela personagem Emma Bovary é precisa, a
protagonista adéqua-se, como uma luva, as questdes vividas por uma parcela das
mulheres da época.

No romance, Flaubert descreve Emma como uma moga comum do seu tempo,
é educada num convento, e ao sair dele vai morar numa fazenda junto com o pai
adoentado que recebe constantes visitas de seu médico, Charles Bovary. Com a
presenca de Emma, Charles passa a visitd-los mais e como pretendente dela. Emma
casa com Charles e pouco depois ela se entedia pela situacdo em que vive, que estd
longe de ser igual aos romances que ela leu na adolescéncia. Percebendo o tédio da
esposa, Charles resolve mudar, na tentativa de que novos ares fariam bem a esposa.
No novo local, Yonville, eles conhecem Homais, o protétipo do burgués da época, e
Léon, um jovem aprendiz de escrivao por quem Emma se apaixona.

Nesse momento, Emma engravida e sonha ter um filho homem. Nasce uma
menina, que ndo lhe desperta os sentimentos maternos. Ainda apaixonada por Leon,
hesita em concretizar tal paixao, pois € uma mulher virtuosa. Léon parte para Rouen,
hd um sentimento de vazio interior em Emma, ela deseja que algo aconteca. E
quando ela conhece Rodolphe, um homem rico, mais velho que Léon e um grande
conquistador. Rodolphe percebe a disponibilidade de Emma e se aproxima. Emma
estd feliz em ser e ter um amante (o0 que para ela significava o mesmo que ter um
poder), ela inicia uma furia consumista, assina promissorias e chega até a vender
imoveis. Nesse mesmo periodo ela se decepciona com o fracasso de Charles na
cirurgia de um paciente. E quando Rodolphe percebe a intensidade do envolvimento
de Emma, ele se afasta, com a desiluséo, ela cai em grande prostracéo.

Durante sua recuperacao Emma e Charles vao passear em Rouen e encontram
Léon. Emma fica em Rouen com Léon sob o consentimento de Charles. A nova
relacdéo de Emma com Léon déa a ela uma posicao privilegiada, Emma se encontra
numa posicao viril. Ela é a amante experiente que introduzirad Léon nas artes erdticas.

Quando Emma percebe que o amor estd se desvanecendo, aumenta, em
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contrapartida, sua sede de consumo, o que causara o seu fim. As suas dividas tomam
dimensao desproporcional, Emma procura ajuda de Léon e de Rodolphe em vao,
diante das negativas, ela busca a opgao no suicidio.

Flaubert escreve toda essa histdria a partir de uma manchete de jornal sobre o
suicidio da mulher de um médico. Na época em que foi editado 1856, o livro recebeu
severas criticas em relacdo a influéncia que poderia provocar nas mogas. Porém,
Flaubert, como um artista engajado com os acontecimentos de sua época, as
mudang¢as no modo de viver, soube captar as transformacdes daquela sociedade
(ascensao da burguesia), para compor a sua personagem. Emma era o arquétipo das
mulheres daquela condicao histdrico-cultural, a mulher que recebe instrucao,
conhecimento e mais uma literatura romantica de fantasias e amor voltada
especialmente para ela, tudo isso antes do casamento. Provavelmente a leitura
preferida de Emma fosse os romanticos franceses: Victor Hugo (Notre-Dame de Paris),
Stendhal (Do amor e O vermelho e o negro), Balzac (A mulher de trinta anos), Alexandre
Dumas (Os trés mosqueteiros, O conde de Monte Cristo e A rainha Margot) e talvez o
alemao, Goethe (Os sofrimentos do jovem Werther). O que ha de comum nesses textos
sa0 as consequéncias tragicas que uma paixao desenfreada pode levar. O romantismo
traz consigo o chamado mal do século: a melancolia é um estado psiquico de
depressao sem causa especifica. Caracteriza-se pela falta de entusiasmo e de
predisposicao para atividades em geral. Esse estado foi algo comum principalmente
entre as mulheres burguesas que como disse Balzac, em sua obra citada acima:
“casada, ela deixa de se pertencer, é a rainha e a escrava do lar". A mulher burguesa
desse século sente-se entediada, busca vida, reflgio na Literatura e encontra 14 seus
herdis com quem sonha e deseja.

Esses acontecimentos vém de encontro a sua formacao para viver o "amor
burgués", que se concretizard no casamento burgués, no qual ela se realiza enquanto
mulher como esposa e mae. Partindo disso, 0 que a espera € um casamento que, na
maioria das vezes, a escolha nao é completamente livre e descompromissada. O
casamento com uma pessoa plana (KEHL, 1998, p. 143) e a frustracdo do cotidiano
levaram algumas mulheres a angustia, e o pior foi que elas ndo souberam expressar e
codificar esse sentimento. No entanto, a sociedade em coro repete que elas sao felizes
e devem ser felizes. O fato dessas mulheres nao serem felizes quando tudo estd

"perfeito" indica algo de errado com elas. A expressao de infelicidade dessas mulheres
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era demonstrada pela busca de aventuras fora do casamento; essas aventuras
poderiam ser com amantes ou mesmo com uma tentativa de participacao na vida
externa por meio da politica ou da literatura.

Maria Rita Kehl faz um percurso muito interessante na escolha e divisao de cada
uma das quatro partes em que se compde o livro. Na primeira parte, ela aborda
questdes referentes ao conceito de sujeito e feminilidade que comecam a entrar em
discussao no século XIX. A segunda parte trata de Flaubert e sua personagem Emma
Bovary, a autora analisa o percurso da construcao do ideal feminino. Na terceira parte,
ela apresenta a abordagem e o relacionamento de Freud com as mulheres e a
feminilidade. A Ultima parte, a conclusao, é apresentada de modo a conciliar e ver os
resquicios que o conceito de mulher e feminilidade ainda apresentam nas mulheres
de hoje.

O que percebemos com a leitura deste livro é que o conceito de feminilidade e
mulher, tido como sinbnimo de casamento, cuidar da casa, ter filhos e ser feliz, foi
criado pelos homens. A crise se instaura quando mocas educadas, mesmo que
superficialmente, se veem obrigadas a uma rotina plana, completamente diferente da
esperada e desejada, a partir das leituras literdrias nas quais se falavam de
mulheres/heroinas de modo ambiguo, mae/amantes. Tal descontentamento com a
vida ird se agravar ainda mais a partir do Romantismo em 1820, pelo fato dessas
mulheres se identificarem e desejarem uma vida como a das mulheres dos romances.
Os dramas individuais passam a ser relatados, as histérias passam a retratar o cotidiano
social, no Romantismo escreve-se sobre os sentimentos pessoais, Madame Bovary é
um exemplo desses textos, uma literatura de evasao.

O fato do sujeito, a mulher, estar em crise impde um questionamento acerca
da propria imagem de mulher, quem é essa mulher burguesa que vive em uma
sociedade urbana a partir da segunda metade do século XIX? Ja sabemos que é uma
mulher educada, inteligente e sensivel, acompanha de perto os acontecimentos
culturais da época, portanto tem acesso e sabe das mudancas.

Porém, essas mesmas mulheres passam por uma transformacao apds o
casamento. Os sintomas que ja se mostravam na puberdade, com a chegada das
regras, agora se acentuam, sdo as chamadas "doencas femininas". Os médicos
acreditavam que os males e sofrimentos das mulheres se relacionavam com o seu

sexo, e 0 casamento seria o remédio para sanar os sofrimentos femininos. Mas esse

111



mesmo remédio, o casamento, levaria a mulher a um cotidiano de insatisfacdes que

resultaria na aparicao da figura da histérica:

Os antigos atribuem o mal a manifestacdes independentes de um
Utero que agiria como um animal, oculto no interior do organismo.
Assevera-se assim a independéncia do desejo, cujo poderio submerge
a vontade e exterioridade do corpo em relacao a pessoa. Durante a
crise, a mulher é trespassada por forcas obscuras que a ultrapassam e
simultaneamente a inocentam (CORBIN, 1991, p. 572).

Os médicos eram quase que unanimes em vincular a histeria a natureza
feminina, ou seja, ao seu corpo. A mulher sempre foi associada ao mistério e ao
desconhecido em nossa cultura, esse papel Ihe foi tracado pelo proprio homem com
medo de que a sua ignorancia quanto 'a mulher (e a si mesmo) Ihe traisse, e com isso
fosse descoberta a sua grande inquietacdo, a questao filosdfica que nos perpassa
desde o inicio de saber quem somos. Entao, foi mais facil mascarar, rotular e dominar
sem questionar o porqué da verdadeira origem do problema que as mulheres sofriam.
O que ajudou a transpor o problema para o outro.

A histeria foi por muito tempo, desde o final do século XVIll, uma doenca
associada a mulher. O que estava por tras da histeria, além da insatisfacao com a vida,
era a busca pela identidade. A identidade de esposa e mae ndo mais satisfaziam
aquelas mulheres, elas buscavam maior autonomia sem a tutela de um homem, afinal
lhes sdo prometidas tantas formas de pluralidade emocional, por meio dos romances
literdrios antes do casamento e, depois o que |hes resta é a dicotomia entre esposa e
mae.

E evidente que essa insatisfacdo ndo € sé feminina, mas tem nela, a mulher, a
sua maior representante. O homem também estd assustado e preocupado com o
crescente carater competitivo que se instaura na sociedade burguesa, os indices de
suicidio e alcoolismo sdo altos. A insatisfacdo é generalizada, temos uma fotografia
literdria disso nos textos de Victor Hugo (Os miserdveis) e Zola (Germinal), nos quais eles
descrevem as perturbagdes urbanas decorrentes das transformacdes sociais. Mas é a
mulher que subverte a ordem e grita por atencao, representa um papel, que lhe foi
atribuido, que esta além do seu controle, quer mudar suas perspectivas, porém nao

sabe como.

Um exemplo dessa dualidade de papéis exigidos tanto do homem como da
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mulher na sociedade é o quadro O juramento dos Hordcios (1784-5) de David, uma
pintura do periodo Neoclassico do fim do século XVIII, inspirada nos ideais que
associam o martir e o herdi, principios éticos que influenciaram a Revolucao Francesa.
O quadro possui trés momentos, no canto esquerdo os trés filhos de Horacio, prontos
para ir para a guerra com os bracos estendidos prestando o juramento ao pai que se
encontra no meio do quadro com os bracos elevados segurando as espadas, e no
canto direito, estdo as mulheres dos filhos prostradas em sua tristeza:

Assim se completa a demonstracao, de natureza teatral: a virilidade voluntéria,
em que o ser se esquece de si mesmo diante de um dever sangrento, opde-se a
feminilidade sensivel, que ndo pode encarar a morte e que se deixa subjugar pelo
horror" (STAROBINSKI, 1988, p. 73).

A nossa sociedade, ainda hoje, conserva e reproduz essa dicotomia de papéis
na qual o homem deve mostrar-se sempre forte e viril e consequentemente a mulher
O seu oposto complementar de fragil e feminina. A sociedade burguesa desde o final
do século XVIII vem tentando moldar e enquadrar homens e mulheres em seus
respectivos papéis de masculino e feminino. O simples fato de nascer homem ou
mulher significa muito, ndo é nem de longe um fato neutro. Ao nascer com um ou
outro sexo, todas as nossas acdes futuras ja estdo determinadas desde a escolha de
roupas até a escolha da profissédo. E o grande problema tanto de homens como de
mulheres é tentar se enquadrar nos conceitos que formam as palavras masculino e
feminino. Como se um conceito pudesse abarcar toda a complexidade que envolve o
ser humano. Isso, sem falar nas varias culturas que interferemn no modo de ser e agir de
cada um, afinal, nascer mulher no ocidente é diferente de nascer mulher no oriente,
por exemplo.

Apesar de todo o moralismo e formalismo do século XVIII, houve exemplos de
mulheres que transcenderam as barreiras "burguesas" que lhes limitavam as acdes. O
primeiro foi Emma Bovary, que por meio de seu relacionamento com seus amantes
acreditava poder ter outra vida. O segundo exemplo é o das histéricas que buscavam
no teatro de Salpétriere a fuga para outro mundo por meio da personagem que
representavam "mulheres obedientes" (CORBIN, 1991, p. 576).

Representacao que era reinterpretada pelas atrizes nos palcos com o objetivo
de dar aos homens a realizacdo do mistério de seus proprios desejos:

"O teatro da histeria é talvez a simples tatica de um sutil gerenciamento do desejo
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masculino; e é, sobretudo, o sintoma, e talvez a inconsciente terapéutica, do mal-estar

do homem." (Idem, p. 576)

Consideracoes finais

Ainda hoje esse "gerenciamento do desejo masculino" persiste enquanto tatica de dominio e
poder sobre as mulheres, é disso que trata o livro de Pierre Bourdieu, A dominacdo masculing,
O autor acredita que mesmo apods toda a conquista do movimento feminista, a mulher ainda
possui na sociedade um lugar que lhe é designado pelos homens. O exemplo da vestimenta
se enriquece ainda mais se associarmos a este a "ditadura da moda", pela qual as mulheres
investem tanto tempo e dinheiro para conseguirem alcancar o seu objetivo, qual seja,
estarem desejaveis aos olhos masculinos. Ainda podemos comparar o conceito de feminino,
apresentado pela burguesia desde o século retrasado, que possui o seu deslocamento
arraigado ao desejo do homem, com o conceito atual, agradar aos homens dentro das
funcdes que estes conferem a mulher, seja como esposa, mae ou objeto desejavel.

Podemos perceber que ha ainda tracos comuns entre as mulheres do século
XIX e as mulheres atuais. Apesar de toda a evolucado técnica que houve, o papel
destinado as mulheres ainda é o de agradar aos homens. A moda e principalmente a
midia possuem um lugar de destaque na formacao desse imaginario, do desejo
“intangivel” de agradar. Juntas, moda e midia, dominam e determinam hoje, como
faziam os romances do século XIX, o modo como as mulheres devem se comportar.

E o desejo das mulheres? Ele se traduz na justaposicao de realizar o desejo dos
homens?

Afinal, estamos ainda por escrever o conceito de feminino, partindo para tanto,
das vozes das proprias mulheres que construiram e constroem a historia que comeca
a ser escrita, através de trabalhos como de Michelle Perrot, Histdria das Mulheres, para
que possamos enfim responder a questao de Freud, o que quer uma mulher, e

também descobrir quem sao as mulheres. E assim, definir o conceito de feminino.
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Jose d'Assuncao Barros

Alteridade artistica no século XIX:
a assimilacao ocidental da

arte japonesa



Resumo

Este artigo busca esclarecer e discutir as relagcdes entre a Arte
Moderna e a arte japonesa, nas Ultimas décadas do século XIX.
Mostra-se como, em contraste com a estética e com os modos
de representacdo classico e romantico, um dos pontos de
ruptura de toda uma série de artistas ocidentais, que ja podem
ser classificados como modernos, foi precisamente uma nova
postura com relacdo a Arte de outros povos, sendo que neste
aspecto a assimilacdo da arte japonesa teria desempenhado um
papel particularmente exemplar e transformador para a
renovacao da Arte Moderna ocidental desde a época dos
pintores impressionistas. Neste sentido, demonstra-se como, a
partir desta assimilacdo de alteridades artisticas como a
japonesa, os modernos artistas ocidentais conseguiram recriar a
sua propria arte.

Palavras-chave: Arte Moderna, alteridade, arte japonesa,
imagem, representagao

Abstract

This article attempts to clarify and discuss the relations between
Modern Art and the Japanese art, in the last decades of XIX
century. The intent is to show how, in contrast to the aesthetic
and ways of representation of the classical and romantic arts,
one of the points of rupture of several occidental artists, which
can be yet classified as moderns, was precisely a new posture in
relation to the Art of the other peoples, considering that, in this
aspect, the assimilation of the Japanese art would had an
exemplary and transformer importance for the renovation of the
modern occidental art since the epoch of the impressionists
painters. In this sense, it is showed how, working with an
assimilation of alterities as the Japanese, the modern occidental
artists had success in recreate his own art.

Key Words: Modern art, alterity, Japanese art, image,
representation
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Desde as Ultimas quatro décadas do século XIX, os artistas modernos e pré-
modernos do Ocidente vém renovando a sua Arte a partir do contato com a
Alteridade - do contato com este “outro” (considerado do ponto de vista ocidental)
que até as Uultimas geracdes romanticas era ainda visto como o oriental exdtico, o
africano primitivo, o nativo ingénuo do Brasil ou da Polinésia. Particularmente a arte
oriental, e ainda mais enfaticamente a arte dos antigos gravuristas japoneses,
contribuiu em diversos momentos com uma excepcional possibilidade de renovacao
estética, técnica e conceitual para os artistas ocidentais que construiram a Arte
Moderna desde fins do século XIX e no decurso do século XX.

O artigo que aqui se apresenta partird da hipdtese de que é possivel perceber a
historia da Arte Moderna, desde fins as Ultimas décadas do século XIX, do ponto de
vista da sua ruptura com a Arte Romantica e com o padrao classico de representacao
em um aspecto bastante especifico: a sua postura diante da Alteridade. Conforme
veremos neste ensaio, se a alteridade fora relativamente desconsiderada pelos estilos
neoclassicos (século XVIII), ela ja passa a ser uma questao bastante importante para os
artistas romanticos. Contudo, enquanto os artistas romanticos encantaram-se com a
alteridade representada por outras épocas (sobretudo a medieval) e por outros povos
(orientais, islamicos, indigenas), sempre do ponto de vista de uma cultura que se
pretende superior e encara o outro da perspectiva do exotismo ou da excitacao
diante do diferente, j& os artistas modernos efetivamente se deixaram penetrar por
esta Alteridade, aprendendo com a arte dos outros povos uma maneira de superar e
ultrapassar 0s seus antigos padrdes de representagcao e a sua propria concepgao
sobre o que é a arte. Desta maneira, postula-se aqui, 0s romanticos, ao representarem
cenas orientais e primitivas em suas telas, estavam apenas “reconstruindo o outro” a
partir de seus proprios parametros e sistemas de representacao; ja os modernos
literalmente reconstruiram-se, a si mesmos enquanto artistas e a sua propria arte, a
partir deste outro.

As artes imagéticas japonesas constituiram certamente a primeira grande
alteridade artistica que impressionou fortemente os artistas modernos do ocidente.
Em certo sentido, a sua assimilacao pelos pintores europeus representa mesmo um

ponto de virada na arte ocidental. Saturados de padrdes de representacdo que

* José d’Assuncéo Barros - Professor Doutor da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro (UFRRJ)
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vinham se desenvolvendo desde a Arte Renascentista, de técnicas ha muito utilizadas
nas varias esferas da producao artistica, e também saturados de uma forma especifica
de ver o mundo que se transpunha sintomaticamente para as obras de arte, estes
artistas ocidentais modernos deixaram-se invadir, em momentos distintos da sua
historia, por esta Alteridade trazida pelos artistas visuais japoneses, que acabaram
abrindo caminho para as outras alteridades orientais (chinesa, persa, islamicas,
oceanicas), e depois para as alteridades africanas, que iriam influenciar fortemente os
artistas cubistas e fauvistas.

Antes de mais nada, convém considerar que os caminhos das culturas
ocidentais em direcdo ao “outro” vieram a constituir a base para um movimento
bastante amplo, que estende sua abrangéncia as varias formas de expressao e
géneros artisticos da arte ocidental. Podemos perceber este grande movimento na
Pintura, na Escultura, na MduUsica, na Literatura. E podemos também associar esta
retomada mais recente das outras culturas a um fendbmeno mais geral — que se esbate
na propria ‘crise de descentramento’ do homem ocidental, no momento em que este
comeca a questionar sua visao etnocéntrica do mundo e a ideia evolutiva de que ele
mesmo era o ponto mais avancado e civilizado a ser atingido pelas culturas que antes
considerava primitivas ou exoticas. AO menos entre os antropdlogos, historiadores e
artistas, este caminho do descentramento e do reconhecimento criativo do “outro”
pode se confrontar nos dias de hoje com projetos que - a despeito da consciéncia da
insustentabilidade etnocéntrica que foi consagrada em um plano intelectual mais
elevado - ainda persiste em processos politicos, militares e econdmicos de
dominacao e sujeicao que por vezes chegam a ameacar a paz mundial.

Mas a Arte Moderna descobriu o “outro” — ou, é o que pretendemos discutir,
fez-se mesmo a partir deste “outro”. Por outro lado, antes de compreendermos isto,
devemos lembrar que o interesse e fascinio pelo “outro” nas sociedades europeias (e
americanas, por extensao) nao constituiu propriamente uma novidade que teria
aflorado apenas as portas da modernidade artistica.

Essa atracao, de diversas maneiras, vinha desde tempos mais remotos
caminhando a par do "medo do Outro’, do seu estranhamento, da vontade de
submeté-lo — e a sua histdria é tao extensa quanto complexa. Trata-se de uma histodria
que também fala a respeito da invencao de uma certa imagem do Oriente que pdde

contribuir para a construcao da propria Identidade Ocidental — uma histéria que

120



também inclui os grandes lances de um processo de legitimacao da atitude
colonizadora, onde nao raro se transmite a ideia de que os povos exteriores a
ocidentalidade nao disporiam de todos os recursos para se auto-representar, devendo
por isto ser representados. O Ocidente é entao redesenhado, sob o pano de fundo do
Oriente e das alteridades africanas, como o lugar da Racionalidade, da Ciéncia, da
Civilizacdo capaz de avaliar as outras — e portanto de representa-las®.

Mas o nosso estudo ird se ater ao mundo da Arte e aos processos de
Representacao que se dao na Arte. O papel da assimilacao das alteridades artisticas a
palheta de recursos e de posturas estéticas dos artistas ocidentais foi, conforme
postulamos, o aspecto mais na constru¢ao de uma nova arte ocidental, que logo
passaria a ser denominada Arte Moderna. Para entender esta complexa questao, sera
necessario demarcar com toda a precisao possivel a singularidade da assimilacao e
reelaboracdo da Alteridade pela arte Ocidental de fins do século XIX e da primeira
metade do século XX. A principio, esta singularidade pode ser iluminada a partir do
seu contraste com o interesse da Arte Romantica pela alteridade, que tinha ocorrido
nas décadas anteriores mas por um viés bem distinto.

De fato, também os artistas romanticos haviam se interessado pelo Oriente,
pela Africa e pela América. Delacroix (1798-1863) e tantos outros pintores haviam
retratado personagens e ambientes orientais, haréns turcos, odaliscas e cenas
islamicas; e a Literatura ocidental ja tinha a mesma época descoberto estes mesmos
temas, lancando um olhar para as outras culturas do seu tempo ao mesmo tempo em
que lancavam o outro olhar para antigos mundos do seu passado historico que
haviam sido desdenhados pelos pintores neoclassicos — como a enigmatica Idade

Média, por exemplo.

2 A propria visdo de um Oriente misterioso e prodigioso deve ser desmistificada relativamente ao seu
ambiguo papel nos processos de colonizacdo movidos desde a expansado colonialista por paises como
a Inglaterra, Franca e Estados Unidos, e foi este o objetivo de Edward Said em uma obra que deve ser
registrada como referéncia para os estudos a respeito da invencdo de uma certa imagem de Oriente
pelo Ocidente colonizador. A representacdo dos povos orientais teria sido, segundo o autor, de fulcral
importancia para a propria definicdo da identidade ocidental na legitimacdo de seus interesses
colonialistas (SAID, 2001).
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Delacroix. A Morte de Sardanapalus, 1827-28
Oleo sobre Tela. 392 x 496 cm. Musée du Louvre, Paris

No Brasil do século XIX, e na América de modo geral, pintores-viajantes vindos

da Francga, da Inglaterra, da Itdlia, da Alemanha e de outras partes da Europa buscaram
avidamente novos ambientes para serem retratados e descritos. Contudo, o que
buscavam estes diversos artistas no Oriente, na Africa e na América? Eles buscavam o
"exético”, a alteridade como elemento para surpreender, em alguns casos para
questionar uma realidade que os desapontava ou da qual eram criticos, em outros
casos para exercer um trabalho de erudicao sobre as exodticas civilizagdes orientais ou
sobre os “selvagens” povos nativos da Africa e da América. Conforme se vé, o interesse
da Arte e da Literatura Romantica pelas culturas ndo-ocidentais era sobretudo um
interesse tematico, as vezes motivado pela curiosidade de antiquérios que havia sido
trazida pelo Historicismo téao tipico do século XIX, as vezes motivado por uma vontade
de evasdo da dura realidade da qual muitos artistas eram criticos, ou ainda por uma
vontade de vivenciar intensamente as fortes emocodes da alteridade.

Examinemos agora uma situacdo bem distinta. O que buscaram o0s
movimentos modernos nestas outras culturas e civilizacdes, que os diferencia tao
radicalmente da postura romantica? Esta indagagcao remete a uma questao complexa
que se refere a uma delimitacédo (talvez impossivel) dos primérdios da modernidade e
dos movimentos que ja podem ser legitimamente categorizados como “modernos”.
Embora esta seja uma questao polémica e que pode ser discutida, pelo menos para o
aspecto aqui dissertado serad bastante oportuno considerar a modernidade ou a pré-
modernidade dos Impressionistas, pois eles foram certamente os primeiros artistas a
examinarem as culturas nao-ocidentais de uma nova maneira que nao a meramente

pautada pela sensacdo do "exdtico”. Logo veremos que, na sua assimilacdo da arte
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oriental - em especial da arte japonesa, que é o Nosso interesse mais especifico neste
momento — os impressionistas buscavam nao tanto uma renovacao de temas,
embora isto também pudesse ocorrer lateralmente, mas principalmente novos
padrbes de expressao e representacao, novas possibilidades técnicas e materiais, ou
até mesmo novas maneiras de conceber a arte.

Esta mesma busca de novos meios e padrbes que pudessem renovar a arte,
mais do que os temas, estaria também por trds do interesse de alguns artistas
modernos por culturas antigas que nao a civilizacdo Greco-Romana - esta que fora a
matriz da tradicional concepcao artistica do Ocidente através de sua retomada
renascentista e de seus desenvolvimentos posteriores. O que os artistas do periodo
moderno ou pré-moderno buscavam na alteridade cultural de sua propria época, ou
na alteridade histérica de civilizagdes como o Antigo Egito, era sobretudo uma
possibilidade de renovar a arte a partir dos seus proprios meios. Pela primeira vez os
artistas ocidentais se interessavam mais sistematicamente nao pelo “outro cultural”
como tema para a sua arte sempre ocidental - mas sim pela propria arte deste outro.
Estes artistas motivaram-se simplesmente a aprender algo com a Arte do Oriente, da
Africa, da América nativa e da Oceania. Eles ousaram renovar a sua arte a partir de um
exame atento da Arte de outros povos, e nao se limitaram simplesmente a utilizar
temas oriundos destes povos para trata-los a maneira ocidental tradicional. A Arte
Japonesa, conforme veremos, foi o ponto de partida desta nova postura. A sua
assimilacdo pelos artistas ocidentais abre efetivamente novos caminhos, e o
movimento dentro da arte ocidental que inicia este processo é o Impressionismo?.

Existem razdes histdricas que favoreceram, em fins do século XIX, o contato
mais sistematico entre a civilizacdo ocidental e a arte que se fazia no extremo-oriente.
Em especial com relagcao ao Japao, podemos lembrar que, apds quase dois séculos de
relativo afastamento em relacdo ao comércio ocidental, o Japao fora em 1854 forcado
a assinatura de acordos comerciais com a Europa e os Estados Unidos®. Com isto,
abria-se o comércio do Japao com o ocidente, e serd dai que se produzira o tratado
comercial entre a Franca e o Japao no ano de 1858, o qual facilitou muito o acesso

dos franceses a produtos japoneses. Também é importante lembrar uma mostra

% Sobre os didlogos entre a cultura japonesa e o ocidente, ver LAMBOURNE, 2005.
% O afastamento, obviamente, é apenas relativo. Para um exame dos didlogos culturais entre Japéo e
Europa neste momento anterior, ver KEENE, 1969.
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internacional que ocorrera no ano de 1867 — na qual o Japao se fez presente com
inUmeras pecgas de ceramicas e xilogravuras (ukiyo-e)*’. Mas, tal como ja foi dito, o
interesse pelo Extremo Oriente entdao despertado nos artistas impressionistas —
distintamente do mero interesse pelo exdtico despertado nas pessoas comuns da
mesma época - deve ser atribuido antes de mais nada a um forte interesse de
renovacao estética e técnica, de modo que o acesso facilitado a pecas oriundas do
extremo oriente apenas entrou basicamente como um elemento dinamizador deste
processo. Dito de outra forma, os artistas impressionistas buscaram a arte japonesa
porque precisaram dela, e ndo porque tiveram repentino acesso a elas através do
comércio de produtos orientais.

Um dos pioneiros na reelaboracéo de uma influéncia oriental na pintura
impressionista foi seguramente Claude Monet (1840-1926), que acentuara seu
interesse pela arte japonesa a partir de 1866 — ano em que viajara para a Holanda. Este
pals, diga-se de passagem, desde o século XVI ja cultivava uma ligacdo comercial
bastante significativa com o Oriente, de modo que mesmo Rembrandt (1606-1669) —
um pintor barroco do século XVII — j& havia se interessado discretamente por
estampas japonesas, inspirando-se para algumas de suas gravuras na economia de
tracos e na ocorréncia de espacos vazios que era bastante tipica das aguadas
japonesas (HASHIMOTO, 2002, p.12). Desta forma, é bastante sintomatico que Monet
tenha acentuado seu interesse pelas estampas japonesas durante sua estadia na
Holanda, se bem que o pintor francés tenha declarado em uma entrevista depois
publicada que j& conhecia a pintura japonesa antes desta data (MACHADO, 1982,
p.13). De qualquer maneira, ele confirma que foi na Holanda que conseguiu adquirir
um relevante lote de estampas japonesas.

E também de 1867 um quadro igualmente sintomatico de Monet - o “Terasse a
Sainte Adresse” — onde j& aparecem aspectos inspirados no padrao oriental. Entre
estes elementos, podemos indicar a sua representacdo das ondas do Mar, tratadas
com um certo decorativismo estdtico que conferem a esta pintura a sensacao de
estarmos diante de um cenario de Teatro. De igual maneira, a par de uma perspectiva
ocidental empregada no sub-ambiente pictdrico do Terraco, ele desenvolve recorre a

uma visao tipicamente oriental quando passa a representacao do Céu e do Mar,

%7 Para um bom panorama da arte japonesa, ver MICHENER, 1978; STERN, 1969 e MUNSTERBERG, 1957.

124



situando todos os seus elementos num mesmo plano. Observa-se ainda que as figuras
humanas neste quadro de Monet sdo bem pouco individualizadas, de modo que elas
assumem um papel fundamentalmente plastico na composicao (MACHADO, 1982,

p.13).

Monet. Terasse a Sainte Adresse, 1867
Metropolitan Museum of Art, New York

Este quadro dificilmente seria explicavel sem a inspiracdo da arte oriental, posta
a dialogar com elementos mais marcadamente ocidentais. A apropriacao artistica das
estampas japonesas por Monet e outros impressionistas foi de fato uma grande fonte
de renovacdes, e sera Util entender em linhas gerais o que caracterizava estas
estampas — tanto do ponto de vista de seus materiais como do ponto de vista de suas
técnicas e formas de construcao das imagens.

As gravuras denominadas ukiyo-e (palavra que poderia ser traduzida como
"mundo flutuante”) surgem no Japao ainda no século XVII - no decurso do chamado
periodo Edo (1603-1868) — e adquirem um grande impulso com a arte de Hishikawa
Moronobu (1618-1694). As estampas do ‘mundo flutuante” estavam na sua origem
limitadas ao contraste entre o preto e o branco, mas logo foram incorporando outras
cores até atingir uma policromia bastante rica®.

Entre os temas preferidos de Moronobu destacam-se a representacao de flores,
de pessoas passeando a noite a beira do rio Sumida, da figura feminina, ou de pessoas
entretendo-se com pequenos jogos. Mas, desde ja, € muito importante ressaltar que
as figuras nas estampas de Moronobu assumem uma funcado fundamentalmente

plastica na composicao. Essa tendéncia prossegue com artistas posteriores, sendo

28 Um estudo mais completo da arte do “Mundo Flutuante” pode ser encontrado em MICHENER, 1954,
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oportuno lembrar o nome de Harunobu, que nos anos 1760 introduz a cor em
diferentes placas de madeira®. As estampas policrémicas transferidas para placas de
madeira passam a permitir a impressao em quantidades maiores, daf originando-se o
género das xilogravuras. De todo modo, para a questdo que presentemente nos
interessa, é¢ fundamental ressaltar que as figuras nas estampas japonesas mostram-se
em geral pouco individualizadas, o que reforca a sua fungcdo como elementos da
composicao entre outros — pretextos para o desenho e para o trabalho com a cor, e
ndo tentativas de imitacdo da realidade ou da natureza a maneira ocidental. Mais tarde
surgiriam outros mestres importantes, e que tiveram seus trabalhos bem difundidos

no Ocidente, como foi o caso de Hokusai (1760-1849) — autor da gravura “A Onda”.

Hokusai. A Grande Onda de Kanagawa das "36 vistas do Mount Fuji", 1823-29
xilogravura, 10 x 15 in Metropolitan Museum of Art, New York

Do ponto de vista da concepgao de arte, os artistas japoneses oriundos da arte
Edo estavam atentos a alguns principios estéticos fundamentais — como a “myabi”,
que significa algo como “elegancia refinada”, a “wabi” (prazer da tranquilidade), a “sabi”
(simplicidade elegante), e 0 "mono no aware” (phatos da natureza). Estes principios
viriam a calhar para a estética de alguns dos pintores impressionistas, particularmente
para o seu carater contemplativo e seu refinamento intimista, e ndo é de surpreender
que as estampas japonesas tenham sintonizado tao bem com as suas aspiracoes
estéticas.

Podemos neste ponto retomar a questao da assimilagcao da alteridade japonesa
pelo Impressionismo. Outra pintura de Monet bem significativa nesta direcao é “La

Plage de Trouville” (1870), que alguns autores cotejamm com uma das estampas

2 Harunobu foi o criador da técnica nishiki-e, expressdo que significa “pintura-brocado”, e que consiste
em imprimir uma variedade de cores na mesma lamina través do uso de pranchas sucessivas.
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japonesas da colecao do préprio Monet, atribuida a Utamaro Kitagawa (c.1797)
(MACHADO, 1988, p.8).

Monet. La Plage de Trouville, 1870. National Gallery, London

Como este quadro, poderiam ser citados outros exemplos de Monet e também
de outros pintores como Degas, Guys, Redon, Tissot e, antes destes, Manet. Mas o que
nos interessa por hora é destacar que Monet ndo vai buscar nestas estampas o tema
(que ele na verdade adapta a motivos do Ocidente), mas sim novas técnicas de uso da
perspectiva, de representacao das figuras femininas de modo pouco individualizado -
o que lhes confere um valor eminentemente plastico e nao tematico — bem como a
representacao de diversos elementos figurativos praticamente sem volume.
Citaremos, por fim, o emprego de pinceladas largas, planas e espessas, que terminam
por unificar a composicao de uma maneira que a época era pouco empregada No
Ocidente.

Assim como Monet, outro pintor da belle-époque que se inspirou na gravura
japonesa para renovar a sua arte foi Toulouse-Lautrec (1864-1901)*. Ele acompanha
Edgar Degas (1834-1917) na sua busca por uma nova economia de meios, e a aplica a
um NoVo género que torna a sua arte singular e Unica: o cartaz. Foi precisamente com
as gravuras japonesas que Toulouse-Lautrec percebeu o impacto impressionante que
uma ilustracdo poderia trazer se a modelagem e o detalhamento fossem sacrificados
em nome de uma audaciosa simplificacao.

Os famosos cartazes de Toulouse-Lautrec, muitos deles desenhados para divulgagcao

de espetaculos e cabarés parisienses, incorporam diversos elementos inspirados nas

30 Para uma visao geral da obra de Toulouse-Lautrec, ver FERMIGIER, 1969 e NOVOTNY, 19609.
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gravuras japonesas. Entre estes elementos destacam-se a simplificacao bidimensional,
a qual cada vez mais iriam se voltar os pintores modernos, e também a pratica de
cortar as cenas pelas bordas do quadro ou da ilustragao. Os recursos para sugerir
alguma espacialidade diante desta nova proposta de simplificacdo bidimensional
também sao muitas vezes inspirados nas estratégias imagisticas do gravuristas

japoneses.

TOUS Les SOIRS

LA GOULUE

Mbitaze: BAL
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s

Le Divan Japonais, 1893 e Le Moulin Rouge, 1891, Toulouse-Lautrec.

No quadro a direita — o primeiro cartaz de Toulouse-Lautrec para uma casa
parisiense, no caso o famoso cabaré Moulin Rouge — vemos ao fundo algumas
silhuetas negras de figuras humanas de diversos tamanhos que se contrapdem a um
fundo mais claro. Sao elas, e as riscas inclinadas do assoalho que se dirigem para um
improvisado ponto de fuga, que trazem uma sugestdao de profundidade para um
curioso didlogo com a simplificacdo bidimensionalizada de que Toulouse-Lautrec
lanca mao neste e em outros cartazes que primam por uma bem calculada economia
de meios. Em ambos os exemplos acima destacados vemos também a liberdade
tomada pelo pintor ao cortar a cena e as figuras pelas bordas dos quadros, ou entao
ao segmenta-las com objetos interpostos — tal como ocorre com as lampadas
amarelas que recortam a imagem da dancarina do Moulin Rouge pela esquerda.

O recurso de cortar a figura com a borda do quadro também aparece, amilde,

em Edgar Degas (1834-1917) — outro pintor francés que aprendera com os japoneses
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a ultrapassar os lugares-comuns da pintura ocidental, entre estes a insisténcia em
representar as figuras na sua inteireza, ou entao focar as suas partes aparentemente
mais relevantes. O quadro “Absinto” (1876) é uma destas cenas incomuns em que o
pintor rompe francamente com a organizacdo convencional de imagens. Além de
quase cortar uma das figuras pela borda direita do quadro, ele desenvolve uma légica
imagfstica bastante especifica: leva o olhar do observador a se aproximar do
melancdlico casal — centro tematico da composicao embora deslocado para a direita

do quadro - através de uma espécie de zigue-zague através de duas mesas vazias:

Edgar Degas. O Absinto, 1876.
Oleo sobre Tela, 92 x 68 cm. Musée d'Orsay, Paris

Além de ndo se deixar conduzir pelas convencdes habitualmente aceitas por
muitos dos pintores ocidentais e de ndao hesitar em cortar as figuras pela metade,
Degas também ansiava por representd-las a partir de seus angulos mais
surpreendentes. E era talvez para explorar melhor estas novas liberdades que escolhia
com frequéncia as cenas de balés, onde as figuras de dancarinas eram surpreendidas
nas posicbes mais inesperadas, ou imobilizadas em pleno movimento, ou entao
representadas nas mais diversificadas atitudes — nao raro ficando de fora do quadro
partes dos seus corpos. Suas diversas cenas de Balé ilustram tanto a busca de um
NOVO universo tematico como uma orientacao para a renovagao dos meios da propria
pintura, para um pouco além daquilo que vinham fazendo os impressionistas de seu

tempo.
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Degas. Quatro Dancarinas, 1899.
Oleo sobre Tela. 151, 1 x 180,2. National Gallery of Art, Washington

Degas. L Etoile, 1878.
Ost. 58 x 42 cm. Musée d'Orsay, Paris

Nao estamos longe, nestes criativos esforcos de Degas e Toulouse-Lautrec em
romper com os lugares-comuns pictéricos do Ocidente, das praticas de composicao
de imagens que hd muito eram desenvolvidas pelos gravuristas japoneses — e foram
estes que lhes deram os elementos para perceber que a Arte Ocidental estava repleta
de lugares-comuns de que muitas vezes 0s pintores europeus ja nao se davam mais
conta. Desta forma, uma cultura pictérica pdde iluminar a outra, e os pintores
europeus dos ultimos anos do século XIX puderam aprender novos caminhos que
nao teriam sido possiveis sem um salutar contato com a alteridade cultural. Nao
apenas os gravuristas japoneses ja de muito costumavam cortar as imagens de figuras

e objetos pelas bordas do enquadramento, ou mesmo através de objetos interpostos,
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como também eram extremamente habeis em explorar uma imagem a partir de seu
angulo mais inesperado. Existe uma célebre série de xilogravuras japonesas intitulada
Cem Vistas do Monte Fugi onde Hokusai, o mais célebre dos gravuristas japoneses de
sua época, que registra imagens de uma montanha japonesa a partir de angulos
diversos e de cenas inesperadas. Em uma delas, ele nos apresenta “A Montanha Fuiji

vista atrds de um poco” (1834).

Hokusai. A Montanha Fuji vista de detrds de um poco. 1834

Conforme pudemos verificar até aqui através dos exemplos ressaltados, o que
pintores como Monet ou Toulouse-Lautrec buscavam nas estampas japonesas foi
essencialmente da ordem da forma, da técnica, do uso da cor e do espaco, da
concepcao estética — e ndo do ambito dos materiais tematicos, que era precisamente
0 que havia atraido alguns artistas romanticos para uma assimilacdo de outro tipo do
Oriente. Bem ao contréario, os impressionistas franceses de fins do século XIX estavam
mais interessados no desenho franco e limpido das estampas japonesas, nas quais a
elegancia e forca do conjunto eram frequentemente acentuadas pela ocorréncia de
uma espécie de “claro-escuro descontinuo, oposto ao ocidental e fugindo ao
modelado” (PEDROSA, 2000, p. 291). Em poucas palavras, eles interessaram-se em
extrair da arte japonesa (e da chinesa) precisamente aquilo que |hes pode ajudar a
renovar seus meios e formas de expressao.

Nesta mesma direcao, vale destacar a partir dos exemplos ja indicados que a
maior licdo que os pintores impressionistas puderam extrair das estampas japonesas

foi a possibilidade de compreenderem - a partir do contraste com uma arte nao
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viciada pelas regras e convencdes académicas europeias — O quanto estas
convencodes e lugares-comuns ainda persistiam entre eles, mesmo que disto nem
sempre se dessem conta. Eles perceberam, com bastante clareza, que contemplar a
Alteridade poderia ajuda-los a entender os limites de sua propria arte, e com isto
impulsiona-los para a renovacao.

Na mesma época em gue 0s pintores impressionistas empreendiam as suas
pesquisas no campo das artes visuais, a MUsica Impressionista também nos oferecia
uma contribuicao analoga através das composicdes mais modernas de Claude
Debussy (1862-1918). Este compositor francés também se encantou com os modos
musicais orientais, e vislumbrou a possibilidade de emprega-los para romper com o ja
saturado campo da tonalidade tradicional, que desde o periodo barroco limitava os
musicos ocidentais a apenas dois padrdes de escalas heptatdnicas (os modos Maior e
Menor). Ele investiu precisamente na utilizacdo de antigos modos j& esquecidos (0s
antigos modos medievais), mas também na utilizacdo das escalas orientais de cinco
sons, como por exemplo a escala pentatdnica que, na teoria musical do ocidente,
ficou conhecida como “modo javanés”. Os resultados desta apropriacéao de modos
orientais encontram-se em musicas como 0s "Arabescos” para piano ou O noturno
"Nuages”, para orquestra (1899). Seu sucessor no impressionismo musical francés,
Maurice Ravel, segue por direcoes analogas, e o seu Quarteto de Cordas (1903) nos da
um bom exemplo do emprego da escala pentatonica oriental. De qualquer modo, é
interessante ressaltar que estes musicos também empregaram meios e materiais das
culturas musicais orientais para reformular a musica moderna, e ndo para produzir
meras referéncias tematicas, como o fez — a maneira romantica — Puccini na sua opera
"Turandot” (1924).

Voltando ao campo das artes visuais, € muito interessante notar que as mesmas
estampas japonesas que haviam encantado os pintores impressionistas, como Monet
e Sisley, continuaram se abrindo também a inspiracdo de outros artistas e
movimentos, mas agora através de novos aspectos igualmente fundamentais para a
revolucao dos meios de representacao e expressao, que nao os antes destacados para
0 caso dos impressionistas. Assim, o que seduz Van Gogh (1853-1890), os fauvistas
representados por Derain e Matisse, ou os pontilhistas liderados por Seurat e Signac -
pintores que adentram mais ainda o espaco da modernidade — nao € mais a largueza

da composicao e as areas contrastadas claro-escuras que tanto tinham chamado
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atencao dos impressionistas franceses. Van Gogh e os fauvistas, em especial Matisse
(1869-1954), apreendem nestas estampas algo bem peculiar: as vastas superficies sem
sombras, e mais particularmente ainda as cores puras, as quais dariam um tratamento
chapado de modo a assegurar uma intensidade de expressao.

A comprovacao de que Van Gogh aprendeu sistematicamente as estampas
japonesas — nado fosse a propria intensidade de cores puras e efeitos a maneira oriental
que podemos encontrar nas suas pinturas — pode ser buscada em diversos estudos de
Van Gogh que apresentam um explicito paralelo com algumas estampas japonesas da

época. Entre elas, podemos citar “Chuva na Ponte” e “As Trés Arvores”.

Van Gogh. Chuva na ponte, 1887. Hiroshigue. Tempestade na Grande
Rijksmuseum Vincent Van Gogh, Amsterdam Ponte Perto de Atake

Van Gogh. A trés Arvores. Rijksmuseum Vincent Jardim Kameio. Hiroshigue
Van Gogh, Amsterdam
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A descoberta ocidental do impactante efeito das ‘cores puras’ pode ser
associada a uma segunda leitura modernista da arte japonesa, ou pelo menos
esta descoberta teria sido algo acelerada pela instigante conscientizacdo de
alguns artistas ocidentais com relagcao ao fato de que as artes visuais japonesas ja
lidavam muito mais livremente com a cor do que a pintura europeia. De fato,
para muitos artistas japoneses, mesmo quando envolvidos com a representacao
de uma cena ou objeto, ndo havia qualquer obrigatoriedade de se aproximar da
“cor local” - isto ¢, da cor que determinadas figuras ou objetos teriam na sua
situacao de origem. Vale dizer, estes artistas se permitiam a dar um tratamento
muito mais subjetivo a cor, e também buscavam superar as proprias limitacoes
da visdo humana criando um universo de cores que tinha a sua propria ldgica
interna, sem estarem atrelados a uma mera imitacdo das possibilidades
cromaticas oferecidas pelo mundo circundante. A Cor era para alguns deles uma
possibilidade de reconstrucdo de uma realidade que tinha as suas proprias
regras, um elemento expressivo de alta significacao.

No Ocidente, esta nova postura frente a Cor comecara a irromper a partir
de Van Gogh e Gauguin. E verdade que, mesmo antes, ja havia sido iniciada uma
extraordindria pesquisa pictérica com as experiéncias impressionistas em torno
dos efeitos de luz e cor extraidos da propria Natureza — e sao bons exemplos
disto as diversas representacdes que Monet fizera da Catedral de Rouen (1894)
em diferentes momentos do dia e em condi¢cbes atmosféricas diversificadas. Mas
ja havia pintores igualmente modernos que nao mais se contentavam com 0s
delicados matizes impressionistas habitualmente explorados por pintores como
Renoir e Monet, e alguns j& consideravam as paletas impressionistas um tanto
monotonas®'. De igual maneira, muitos ja nao viam porque seguir os ditames da
Natureza com relagao as possibilidades cromaticas. Pintores como Henri Matisse,
André Derain e Maurice Vlaminck vinham se interessando cada vez mais em
explorar os caminhos que haviam sido abertos pelo pioneirismo de Vincent Van

Gogh e de Paul Gauguin. Eles logo tenderiam a preferir francamente as paletas

31 “E possivel falar sobre a escola impressionista, porque 0s impressionistas sustentaram certos
principios. Para nds, ndo havia nada disso, pensadvamos apenas que as cores dos impressionistas
eram um tanto mondtonas” WHITFIELD, 1991, p.11).
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fortes e vibrantes, e em alguns casos a substituir a indefinicdo impressionista por
contornos delineadamente pesados.

E extrernamente significativo o papel inspirador que seria desempenhado
pela arte japonesa e oriental, de modo mais geral — mas também pela entao
chamada "arte primitiva” dos povos africanos — num dos mais importantes
movimentos artisticos do principio do século XX: o Fauvismo. Mas aqui, ja
estaremos no ambito da continuidade dos movimentos de Arte Moderna no
século XX, consolidando uma heranca pictérica cujas bases foram langadas no
século XIX. Sobre isto, podemos dizer que a arte produzida no Oriente, e em
especial no Japao, seguiria influenciando a renovacao pictérica do ocidente em
outros momentos, em suas diversas modalidades, da pintura a ceramica e a
arquitetura®’. Os exemplos aqui evocados, e outros que poderiam se referir a
continuidade da assimilacao da Arte Japonesa no século XX, apenas reforcam a
demonstracdo da tese de que o que os artistas e escritores modernos buscaram
no Oriente e em outros territérios de alteridade foi uma possibilidade efetiva de
renovacao dos seus meios, mais do que o mero interesse tematico que ja
aparecia na arte romantica ou mesmo em periodos anteriores ao século XIX.
Também podemos perceber aqui - embora reconhecendo que o
aprofundamento desta questdo nos levaria para muito além dos limites deste
artigo — que o interesse de renovacao a partir da Alteridade foi um fendbmeno
cultural mais amplo, abarcando ndo apenas as Artes Visuais como também a
Poesia, a Literatura, a Arquitetura, a Musica e o Cinema. Neste sentido, nao
apenas nas artes visuais, como também em outras modalidades de expressao
artisticas, a divida da moderna arte ocidental para com as alteridades e modos
de expressao artistica tipicamente orientais — em especial japoneses — adquire

especial evidéncia e significacao.

2
5
Aol

32 Sobre a influéncia da arte japonesa na arte ocidental mais recente, ver WICHMANN, 2007.
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Resumo

A literatura do terroir quebequense define-se como regionalista, da
terra, do campo, rural, social. A posse do territério, a idealizacdo da
terra, a lingua e o discurso religioso se constituem como referéncias
ideoldgicas da estética do terroir, a qual se constroi sobre valores do
ethos campesino, suas tradicdes, normas e modelos culturais.

Palavras-chave: Identidade, posse, regionalista, rural

Résumé

La littérature du terroir québécoise se définit comme régionaliste, de
la terre, de la campagne, rurale, sociale. La possession du territoire,
I'idéalisation de la terre, la langue et le discours religieux se constituent
comme des références idéologiques de l'esthétique du terroir, laquelle
se construit sur des valeurs de l'ethos rural, ses traditions, normes et
modéles culturels.

Mots-clés : Identité, possession, régionaliste, terroir
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Referencial historico

Dans toute cette abondante
production domine la passion de la
terre, qui est a la fois passion d'un
pays, d'un sol, d'une possession.
Jean-Claud Clébert

A littérature du terroir** quebequense, definida como regionalista, da terra,
do campo, rural, social, sedimenta, na carga semantica das palavras terra e
territdrio, nas quais se constréi sua narratividade, a representacdo de um
complexo contexto cultural constituido por referéncias histéricas responsaveis
pela construcao do discurso social do qual a literatura é elemento constitutivo.

O contexto cultural em que se insere a formacao do récit du terroir®
quebequense tem um referencial histérico complexo, que se inicia com a Guerra
dos Sete Anos entre a Franca e o Reino da Gra-Bretanha®®, época em que
territdrios colonizados pela Franca desde 1608 passaram gradualmente para o
controle britanico entre 1740 e 1763. Apds a conquista da Nouvelle-France pelo
Reino da Gra-Bretanha em 1760, a Franca renuncia as coldnias na América do
Norte com o Traité de Paris, assinado em 1763.

Em 1774, o Acte de Québec garantiu, a Province de Québec, um vasto territorio
que se estendia do vale do rio Saint-Laurent aos Grands Lacs e ao vale do Ohio. O
tratado restituia os direitos a nobreza senhorial (le régime seigneurial), reconhecia
a pratica do direito civil francés, da lingua francesa e abolia o Serment du Test*’,

pratica que excluia os canadenses-franceses catdlicos do exercicio de qualquer

* Arnaldo Rosa Vianna Neto - Professor Doutor da Universidade Federal Fluminense (UFF)

3 Em toda essa abundante producdo domina a paixdo pela terra, que é ao mesmo tempo paixdo
pelo pals, pelo solo, pela posse.

3 Literatura regionalista rural

% Narrativa regionalista rural

3% O Reino da Gré-Bretanha foi um Estado nacional da Europa Ocidental entre 1707 e 1800. Foi
criado a partir da unido das coroas da Escdcia e Inglaterra, sob o Ato de Unido de 1707 (Union Act,
1707), que havia sido estabelecido para formar um Unico pafs na ilha da Gré-Bretanha. O Reino da
Gré-Bretanha foi suprimido apds o Ato de Unido de 1800 (Union Act, 1800), pelo qual a Irlanda foi
anexada, criando-se o Reino Unido da Gra-Bretanha e Irlanda, apds o final da Rebelido Irlandesa
de 1798.

3 A expressdo € oriunda do discurso religioso na Inglaterra e significa o ato pelo qual se renuncia
a transsubstanciacdo e ao culto a Virgem Maria e aos santos catélicos. O juramento era imposto
aos canadenses-franceses catdlicos que pleiteavam qualquer cargo publico, como prova de
fidelidade ao Reino da Gra-Bretanha. A época, eles sé tinham acesso as funcdes publicas se
abjurassem o catolicismo e se submetessem ao aprendizado da lingua inglesa.
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funcédo publica. Protegiam-se, assim, as instituicoes, a religido e a lingua da ex-
colénia francesa, o que ndo impedia, entretanto, a instalagcdo massiva de colonos
britanicos (la population de souche britannique®) nas terras confiscadas aos
canadenses-franceses. Apds a deportacao dos acadianos®* em 1775, a Igreja
passou a incentivar o crescimento demografico, desenvolvendo uma politica de
resisténcia a assimilacado e discriminacao pelos colonos britanicos, pratica ja
adotada pelas colénias francesas no século XVII, designada como La guerre des
berceaux, a "guerra ou revanche dos bercos™”.

A Revolucao Americana de 1776 provocou uma grande migracao da
populacao leal (les Loyalistes) aos britanicos das treze colbnias americanas para o
Canadd na década de 1780, especialmente para a Nouvelle-Ecosse e
principalmente para o sul da colénia de Québec, época em que a maioria da
populacao passou a ser de ascendéncia britanica, ameacando a, até entao,
maioria étnica canadense-francesa. As diferencas culturais entre os colonos de
lingua francesa e os de lingua inglesa promoveram a divisao do Québec em duas
distintas coldnias, o Haut-Canada, que formou as bases da atual provincia de
Ontario, primariamente angléfona, e o Bas-Canada, base da atual provincia de
Québec, majoritariamente francofona.

Apods a Revolucao Americana, o Reino da Gra-Bretanha continuou ainda a
controlar quatro colénias no continente norte-americano: Québec (localizada na

regido onde se localiza atualmente o sul das provincias de Ontario e Québec), lle

* (a populacao de raiz, de origem britanica)

3% Os acadianos sdo de maioria francdfona e catdlica. Eles descendem dos primeiros
colonizadores franceses estabelecidos na Acadia a época da criacdo da Nouvelle-France. Os
acadianos foram deportados (Le Grand Dérangement ou La déportation des Acadiens) pelos
britanicos em 1755, quando da implementacdo de uma politica caracterizada pela limpeza
étnica. Apos o exilio forcado, muitos acadianos partiram para os Estados Unidos e para o Québec.
Qutros, apds um retorno a Franca, se dividiram em dois grandes grupos: um que se instalou em
Archigny e outro que partiu de Nantes para se estabelecer na Luisiana, encontrando agueles que
haviam descido da antiga Acadia, em travessia epopeica (referenciada no romance Pélagie-la-
charrette de Antonine Maillet), até o sul dos Estados Unidos, onde sdo conhecidos como Cadiens
ou Cajuns. Houve também muitos acadianos que, durante os séculos dezenove e vinte,
retornaram a antiga Acaddia (movimento conhecido na literatura como o Mito do Retorno),
juntando-se aqueles que resistiram a expulsdo e ficaram no antigo territério. Fruto da didspora
promovida pela Grande Deportacao, a maioria dos acadianos se encontra, ndo obstante, nos dias
atuais, na América do Norte, geralmente nas provincias canadenses do Nouveau-Brunswick, lle-du-
Prince-Edouard, Nouvelle-Ecosse e Québec, e no Estado do Maine, nos Estados Unidos.

4 Um casal tinha, em média, 14 filhos. As familias eram incentivadas a manter esse nimero,
sendo comum, a época, matrizes familiares com 14 filhos e 170 netos.
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Saint-Jean, Nouvelle-Ecosse, Terre-Neuve e Labrador. Em 1784, o Reino da Gra-
Bretanha criou uma quinta colénia, o Nouveau-Brunswick (o sudoeste da
Nouvelle-Ecosse) e renomeou a lle Saint-Jean como lle-du-Prince-Edouard. Com
excecao da coldnia de Québec, cuja populacao era francdfona, de ascendéncia
francesa, a maior parte da populacdo dessas coldnias era angldfona,
descendente de britanicos leais (les Loyalistes) ao Reino da Gra-Bretanha.

A Revolucao Francesa em 1789 destituiu a Metropole cultural de seus
principios de autoridade e religiao, ndo se constituindo mais a Franca como um
modelo a seguir pela elite religiosa e intelectual da coletividade canadense-
francesa. Para se protegerem da constante ameaca de avanco dos Estados
Unidos sobre seus territdrios entre os anos de 1775 a 1812, desenvolveu-se entre
britanicos e canadenses-franceses uma politica de tolerancia em relacao a defesa
dos interesses dos canadenses-franceses de nao intervencao dos ingleses nas
questdes de conservacao da lingua, da religidao e do sistema judiciario. A
identidade ameacada tornou-se uma das principais representacdes coletivas,
apods toda essa série de acontecimentos que tornaram visivel a fragilidade
francoéfona na América do Norte.

Entre os anos de 1830 e 1840 identificou-se no Québec a constituicao de
um discurso ideoldgico voltado para a historia da Nouvelle-France, orientado no
sentido de salvaguardar a nacao canadense-francesa e seus valores tradicionais.
O monopdlio do poder politico e econdmico pelos ingleses resultou na
Insurrection des Patriotes de 1837-1838, um movimento de afirmagdo nacional e
separacao radical, no qual os canadenses-franceses fracassaram apds as
operacdes militares no Comte des Deux-Montagnes em Saint-Eustache.

Apods a derrota, para evitar a assimilacao pelos ingleses, os canadenses-
franceses concentraram-se na zona rural, época em que oitenta por cento da
populacao passou a viver no campo. Vinte anos mais tarde, com a
industrializacao e a urbanizacao, esse percentual passou a ser de sessenta e sete
por cento. Nesse contexto, o clero passou a administrar o poder com base em
um paradigma conservacionista que tinha como referéncias ideoldgicas o
discurso religioso, a posse do territorio, a idealizacao da terra, instituindo-se

como valores a agricultura e o ethos campesino, suas tradicdes, normas e
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modelos culturais. A religiao catdlica constituiu-se, pois, como um dos icones de
maior influéncia na histéria da formacdo da sociedade quebequense
(identificada a época como canadense-francesa), que se organizou,
principalmente, na resisténcia da cultura de lingua francesa contra a constante
ameaca da fronteira cultural angléfona, tendo sido a Igreja a instituicao
responsavel pela reproducao da cultura francesa em solo canadense. A religiao, a
preservacao da lingua, a apropriacao do territério e o culto a terra constituiram,
assim, elementos importantes do nacionalismo canadense-francés?.

A unidao do Haut-Canada ao Bas-Canada, pelo Parlamento inglés em 1841,

fez do Québec parte da maioria angléfona da Provincia unida, propiciando um
equilibrio politico de poder entre seus irmaos angléfonos do Canadéa ocidental
(Ontario) e seus compatriotas francofonos do Canada oriental (Québec). Para
assimilar as intensas migracoes britanicas (ingleses e irlandeses), entre 1760 e
1860, escolas de lingua inglesa foram admitidas no sistema catdlico de lingua
francesa e, a partir de um estatuto colonial decretado em 1846, instaurou-se um
sistema educacional protestante autdnomo de lingua inglesa. A Confederacao
de 1867 constituiu o Canadd como um Estado Federal com a unido de trés
colénias britdnicas norte-americanas, iniciando-se entdo a incorporacdo de
provincias e territérios e um processo de crescente autonomia em relagao ao
Reino da Gra-Bretanha, destacada pelo estatuto de Westminster em 1931, que

culminou no Canada Act de 1982, no qual foram eliminados os vestigios de

dependéncia juridica do Parlamento britanico.

41 Essa matriz cultural permaneceu até 1960, quando a Révolution Tranquille, um acontecimento
histérico que abalou instituicdes e expressou mudancas nas estruturas éticas, culturais e
ideolodgicas, tornou visiveis divisdes e contradicdes internas com a instituicdo de novas
referéncias culturais resultantes de uma reapropriacdo simbdlica do passado, do territério, da
lingua, que identificam particularmente o ethos quebeguense na elaboragcdo de um novo
discurso identitario, permitindo ao canadense-francés do Québec tornar-se quebequense. O
abandono da coldnia pela Metréopole francesa constitui o estigma identitario fundacional de
ethos quebequense, identificado pelo socidlogo canadense Gérard Bouchard na formacgao
discursiva da metafigura do bastardo (la bdtardise) que constitui o paradigma cultural da
Revolucao Tranquila. O que se passa no factual histérico, no espaco-tempo da historiografia da
década de 1960 revela o processo de rompimento com ideologias, referéncias e modelos
culturais, como a rejeicdo da "mae-patria”, suas normas e tradi¢des.
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Ideologia do terroir

A ideologia do terroir teve origem no Québec rural patriarcal do século XIX,
expandindo-se até o século XX. Entre os anos de 1846 e 1945, o clero e o Estado
utilizaram a matriz ideoldgica do terroir na literatura canadense de lingua
francesa, como tentativa de contencao do éxodo rural dos canadenses-franceses
do Bas-Canada (o Québec de antes da Confederacao de 1867), inicialmente para
Montréal e depois para os Estados Unidos, atraidos pela industrializacao
crescente. Os mentores da ideologia do terroir silenciaram sobre a grande
mutacao econdbmica e social urbana que se operava no Québec. Evocava-se o
fato de que, ao longo de toda sua histdria, a populacdo da Nouvelle-France e,
mais tarde, do Bas-Canada (o Québec de hoje), era essencialmente rural, o que
sustentava uma propaganda ideoldgica em favor da colonizagao “pura’, ou seja,
a utopia de uma colonizacéo voltada para a construcédo de uma sociedade nova
a altura dos desejos dos colonos. Negando totalmente qualquer interagcao entre
o rural e o urbano, a ideologia do terroir separava, de maneira radical, os dois
modos de vida, idealizando excessivamente o ethos rural e estigmatizando o
locus urbano como “lugar de perdicao”.

Estima-se que a continuidade da ideologia do terroir expressa nas
producbes literarias, ainda em 1871, era de oitenta por cento aproximadamente.
Tanto o romance, quanto a poesia € 0 ensaio se inscreveram em uma corrente
estética denominada de terroirisme*” ou agriculturisme, incorporando, a estética
do terroir, a ideologia veiculada no récit du terroir, que tinha por objetivo nao so
garantir a posse do territério, mas também a fixacdo dos canadenses-franceses
em terras do Québec pela idealizagao da pratica da agricultura e dos valores
patriarcais rurais. Para tanto, o terroirisme sustentava-se nos signos rurais, Como o
tempo ciclico e continuo da natureza, a metafisica do cotidiano vivido na
apropriacao da terra pela pratica da agricultura, o ethos campesino que se
mantinha, sobretudo, pela transmissdo coletiva de valores e tradicdes morais

e/ou religiosas que evocavam o territdrio, a terra, a regiao, o vilarejo com sua

42 Regionalismo rural
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comunidade caracteristica, suas pardquias, pracas, paisagens e referéncias
linguisticas.

Em 1896, o processo de industrializacao se acelerou, acarretando um forte
éxodo da populacao rural para a zona urbana. As elites rurais apontavam o
surgimento do automovel e os novos meios de comunicacao, o telefone e o
cinema, como uma ameaca para a sobrevivéncia da identidade canadense-
francesa, até entao preservada pela manutencao da lingua, da religido e dos
valores rurais tradicionais. A atracdo pelas “cidades grandes”, como Montréal, e a
emigracdo para os Estados Unidos ameacavam a diluicdo da identidade
canadense-francesa. Por omissao do governo em relagao a politicas publicas que
pudessem conter o esvaziamento do campo e o consequente apagamento do
ethos identitario rural canadense-francés, alguns escritores empreenderam uma
campanha em favor do retorno a terra, defendendo o tema de que a arte e todas
as manifestacbes estéticas deveriam estar a servico da identidade ameacada.
Assim, a literatura do terroir ganhou o estatuto de literatura engajada, tomando a

ficcdo como propaganda de seu ideario.

L’esthétique du terroir**: a literatura regionalista rural quebequense

A derrota dos Patriotes em 1837-1838 constituiu um dos pontos decisivos
da histéria do Québec. O fato histdrico inaugurou a era que se estendeu até a
Revolucao Tranquila, durante a qual o nacionalismo de reivindicagdes politicas e
sociais, mesclado de liberalismo e anticlericalismo, que teve um importante
sucesso durante os anos de 1820-1830, cedeu espaco ao nacionalismo
conservador, sustentado pelo clero e a pequena burguesia rural.

O nacionalismo conservador, cujas preocupagdes se concentravam em
torno da manutencdo da lingua francesa e da religido catdlica, visava
essencialmente a conservar intacta a sociedade canadense-francesa tal como foi
herdada da época da Nouvelle-France, subtraindo-a as influéncias estrangeiras e

as correntes de pensamento incompativeis com a manutencao do status quo.

4 Estética do terroir
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Naquele contexto, o roman du terroir** quebequense desempenhou um papel
exemplar como agente do processo de difusao do nacionalismo conservador
canadense-francés, nao s6 como instrumento destinado a legitimar a ordem
estabelecida e o modo de vida tradicional, mas também como meio utilizado
ideologicamente para desqualificar e marginalizar tudo o que fosse estrangeiro
ou incompativel com aguele modo de vida.

Embora a literatura regionalista rural quebequense tenha sido disseminada
com mais forca no século XX, ela é representada na histodria literaria canadense-
francesa desde o século XIX, época, como ja se disse, em que oitenta por cento
da populacao vivia no campo, como resultado da marcha para o povoamento e
dos quadros politicos e juridicos que determinavam a ocupacao do solo,
carregando estratos superpostos de sedimentacao cultural sobre uma trama
antiga em constante evolugao. Nesse contexto, a literatura é fortemente
condicionada aos valores religiosos e agrarios ancestrais, necessarios a
sobrevivéncia da populacao de etnia francéfona, de sua fé e de sua lingua.

ldentificado na metade do século XIX, egresso do movimento regionalista,
O roman du terroir, romance da terra, se caracteriza pela valorizacao de uma
regiao. O romance da terra construiu-se em torno de quatro vertentes
representativas do récit du terroir: a terra, a familia, a religido e a lingua. O cenario
de suas tramas é composto pela paisagem sociohistérica da comunidade rural,
do cotidiano rural, onde se registram historias de familias campesinas, nas quais
transitam artesaos, religiosos, nobres e agricultores em sua relacao com o
terroir*, seu potencial de desenvolvimento, a preservacdo de tradicdes
caracteristicas de uma entidade social cuja originalidade é indissociavel de um
quadro natural por vezes ameacado pela industrializacao e a expansao
econdmica. Nesse contexto, o transito das personagens pelas paisagens e
vilarejos emblematicos assinala, nas narrativas, a apropriacdo do territorio.
Construidas como representagcdes do mundo rural, as personagens nao se
resignam as condicdes existenciais impostas pelas vicissitudes historicas,

resultantes das convulsdes sociais que sacodem os séculos XIX e XX decorrentes

# Romance regionalista rural ou romance da terra
* Terra, territorio, regido.
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dos avancos tecnoldgicos, das lutas de classes e das mudancgas nos paradigmas
politicos.

Considera-se o roman du terroir como um roman a these*, no qual se
defendia a tese de que a vida no campo é superior a de todos os modelos
urbanos. Os romances da terra, também chamados de regionalistas rurais,
expdem o problema da sucessao sobre a posse da terra, que era considerada
sagrada, representando o ethos rural patriarcal no momento em que um dos
filhos vive uma situacao de conflito ao ter que escolher entre a terra ancestral e a
cidade, entre ficar ou partir, entre continuar a sucessao do pai ou destrui-lo. A
vitima sera sempre a terra, que se representa como personagem central em
torno da qual se posicionam dois adjuvantes: o pai e o filho, o bom e o mau. A
terra ameacada de abandono tem a virtude de dar felicidade aos que a cortejam
e lhe sao fiéis. O pai se sente menos afetado pela partida do filho, o desertor da
terra, do que pela recusa da sucessao e o abandono de sua terra. Inteiramente
determinado a servir a terra ancestral, a terra sagrada, o pai confere significacao e
valor a vida de seus descendentes, inscrevendo-os no ciclo do eterno retorno,
abstraindo-se da nog¢ao de tempo linear.

Assim se |é em La Terre paternelle (1846), romance que inaugura, no Québec,
a literatura regionalista rural. De autoria de Patrice Lacombe, o romance exercita
o terroirisme, representando em sua narrativa as vertentes da estrutura familiar
patriarcal rural e o pertencimento a terra ancestral. A terra paterna situa-se ao
norte da ilha de Montréal, em Gros Sault, na paroquia de Sault-au-Récollet, lugar
que tem como referéncia o Riviere des Prairies. A terra pertence a familia Chauvin,
cujos ancestrais trabalharam duramente para torna-la produtiva e rentavel. No
texto do romance, que tem dez capitulos, o escritor enfatiza o tema de que a
terra recompensa o trabalho arduo. As representacdes da posse da terra e da
sucessao familiar séao visiveis na mise-en-scéne narrativa e na oposicao das
personagens estereotipadas, tais como o velho patriarca rural, a familia patriarcal,
o padre do vilarejo. O patriarca da familia Chauvin se chama Jean-Baptiste. De seu
casamento com a filha de um agricultor nasceram trés filhos, dois meninos e

uma menina. Charles, © mais novo dos irmaos, deixa o campo em busca de

“ Romances que defendem uma tese.
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florestas longinquas de um pais d'un haut*. Temendo que o filho mais velho
abandonasse também a vida rural, seguindo os passos do irmao, Jean-Baptiste
decide legar sua terra a ele, por direito de sucessao. Entretanto, o filho mais velho
nao suporta o trabalho arduo para recuperar a fertilidade da terra e Jean-Baptiste
vende sua propriedade para tentar sobreviver do comércio, sem estar preparado
para tanto. A familia Chauvin vai a faléncia em pouco tempo e deixa o campo,
emigrando para a cidade, onde todos enfrentam a decadéncia fisica e material.
Apos dez anos de miséria e fome, o filho mais velho morre, deixando seus pais
em estado deploravel. Charles retorna do Noroeste em boa situacao financeira,
permitindo a familia a reintegracao da terra paterna e a retomada da felicidade
perdida. A fidelidade a religido catdlica nao impediu que Jean-Baptiste e sua
familia fossem punidos pelo abandono da terra, realizando-se na narrativa o lema
do terroir. "nao se abandona a terra impunemente”. Na representacdo discursiva
dos lugares, Patrice Lacombe nao reproduz, entretanto, integralmente, a
ideologia da época. O campo nao é valorizado excessivamente, a cidade permite
aos personagens viverem um periodo de prosperidade, quando, ao contrario,
deveria ser representada como um “lugar de perdicao” e fracasso, sequndo os
valores veiculados pelo discurso politico-religioso da época, e a floresta, que
deveria ser ignorada, é incorporada a narrativa por seus aspectos atrativos*. Com
algumas variantes, essa era a formula adotada pelos escritores da época que
centravam seu interesse em manter a sucessao como garantia da posse da terra
e do ethos identitario.

O mesmo discurso ideoldgico se reproduz em Jean Rivard, le défricheur
(1862), de Antoine Gérin-Lajoie, na voz narrativa do padre Doucet, que tenta

dissuadir Jean Rivard de seu projeto de estudar Direito para tornar-se agricultor.

* Vasto territério a oeste de Montréal abrangendo a totalidade dos Grandes Lagos ao Norte e ao
Sul, estendendo-se ao que corresponde hoje a regiao que cobre a parte Nordeste dos Estados
Unidos descendo até a Luisiana. Essas regides eram, outrora, ocupadas pelos franceses.

4 Em Restons chez-nous (1908), Damase Potvin revisa a formula de La Terre paternelle de Patrice
Lacombe (1846) para torna-la ideologicamente mais eficaz. O patriarca, incapaz de satisfazer aos
desejos da terra, tem apenas um filho com o qual conta para sucedé-lo. O rapaz, entretanto, se
deixa seduzir pela cidade e ndo cede as suplicas do pai para que ndo abandone a terra. Sem
alternativa, o velho pioneiro é obrigado a vender a terra, enquanto o filho sofre em terra
estrangeira o castigo pelo crime de abandono da terra. O rapaz morre apds ter reconhecido seu
erro. Essa é a trama caracteristica dos romances da terra (du terroir), também chamados de
“romances da fidelidade a terra”, ou simplesmente “romances da fidelidade”, engajados na luta
pela sobrevivéncia da identidade canadense-francesa.
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Muito pobre para adquirir uma fazenda, Jean Rivard se deixa atormentar por essa
ideia até o momento em que € inspirado por um sonho, no qual se vé em busca
de uma terra rica em arvores que ele poderd abater para depois explorar, nos
Cantons de I'Est*. Enfatizando o papel da autoridade clerical da paroquia do
vilarejo de Rivardville, o autor manifesta, através do discurso religioso, a ideologia
politica e social do terroirisme. Gérin-Lajoie escreveu ainda Jean Rivard,
I'économiste, Le jeune Latour, Les Lettres canadiennes d'autrefois.

Paralelamente a literatura regionalista rural, desenvolveu-se uma literatura
politica e socialmente engajada na qual se representavam, entretanto, tracos da
literatura regionalista rural. Cita-se, como exemplo, o romance Charles Guérin:
roman de moeurs canadiennes (1846) de Pierre-Joseph-Olivier Chauveau®,
Primeiro Ministro do Québec em 1867, no qual se denuncia a invasao imigrante.
A industrializacao do Canada produziu um enfrentamento de duas morais, uma
tradicional, fundada nos principios imutaveis da religiao e dos valores patriarcais
rurais, outra oportunista, chamada morale de situation que visava a legitimar, por
argumentos especiais, atos desonestos praticados pelas instituicées. E o choque
entre essas duas morais que se representa em Charles Guérin.

Em La chasse-galérie, colecao de seis contos de Honoré Beaugrand escrita
na segunda metade do século XIX, registram-se dois textos, Macloune e Le Pere
Louison, inscritos na estética do terroir, nos quais se retrata a vida de camponeses
tipicos do regionalismo rural canadense-francés. Os outros quatro textos, La
chasse-galérie (historias de lenhadores que pactuam com o diabo para encontrar
suas namoradas), Le loup garou, La béte a grand'queue, Le fantéme de l'avare, sao
contos fantasticos que reproduzem a tradicao oral, encontros perigosos com
criaturas sobrenaturais, que se tornaram classicos da literatura e do cinema para
adolescentes. Todas as narrativas se desenvolvem nos vilarejos as margens do rio
Saint-Laurent, 'Outaouais, no comeco do século XIX, evocando um universo rural
e popular de camponeses, lenhadores, acougueiros e pescadores. A mise-en-
scéne narrativa, em todos os contos, se passa em torno de uma lareira, ao redor

da qual um grupo de homens e mulheres se redne, ao cair da tarde, nas longas

* Regido ao sul da Provincia de Québec na fronteira com os Estados Unidos.

0 Pierre-Joseph-Olivier Chauveau foi Primeiro Ministro do Québec em 1867. Em 1838, publicou
seu primeiro poema, intitulado Lnsurrection, no jornal Le Canadien, no qual exalta o heroismo
dos Patriotes.
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vigilias de inverno no campo, para ouvir um contador de histérias que resgata,
em toda sua dimensao etnoldgica, o imaginario coletivo popular e rural,
enraizado na geografia e na histéria do povo quebequense. Honoré Beaugrand é
reconhecido como um dos autores classicos da literatura quebequense de
lingua francesa.

Uma pesquisa em numerosos periddicos da época confirma a inscricdo da
literatura de género no Québec da segunda metade do século XIX. Em 1870,
esposas de advogados, de médicos, de notarios, escondendo sua identidade sob
pseuddnimos, pontuam a literatura com a rubrica feminina. O primeiro romance
psicoloégico canadense-francés, Angéline de Montbrun, é de autoria feminina.
Escrito por Laure Conan, pseuddnimo usado por Marie-Louise-Félicité Angers
(1845-1924), foi publicado entre 1881 e 1882, sob a forma de folhetim. Laure
Conan escreveu ainda onze livros de natureza psicoldgica, nos quais a escritora
abordava o discurso religioso e a estrutura familiar do Québec. Na histéria da
literatura quebequense, registra-se a autoria de numerosas mulheres que, apds
Laure Conan, escreveram romances sob a égide do terroirisme militante do

século XX.

A sobrevivéncia da literatura regionalista rural

Durante os anos de 1846 a 1945, a maioria das obras literarias publicadas no
Québec se inscreveu, pois, na estética do terroir. Nos registros de sua ocorréncia,
situam-se, como limites, La Terre paternelle (1846), de Patrice Lacombe, e Le
Survenant, de Germaine Guévremont (1945), como narrativas emblematicas do
terroir nos séculos XIX e XX.

O que diferencia o terroirisme, ou o regionalismo rural do século XIX do
terroirisme do inicio do século XX é o engajamento ideoldgico. A diversidade
revelada na literatura regionalista rural quebequense do século XX liga-se a
heterogeneidade dos modelos representados e a substanciais diferencas quanto
ao modo de inscricio do social. Tais variagdes, parcialmente ligadas ao

movimento da histoéria, revelam a transformacao das grandes articulagcdes do
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discurso cultural ao longo dos séculos. Assim, o escritor terroiriste® do século XX
promove o retorno ao campo, a zona rural, como forma de nacionalizar a
literatura.

O Monseigneur Camille Roy, 'abbé Roy, autor do primeiro ensaio sobre a
literatura quebequense, exercerd esse papel, fundando a Ecole du terroir, em
torno da qual se concentrava um grupo de escritores que aplicavam as diretrizes
do movimento e recrutavam militantes. E importante destacar o papel de
Camille Roy e seu trabalho de critica literaria que teve o objetivo de nacionalizar
a literatura, com temas canadenses-franceses, tratados sob a &tica canadense-
francesa, que pudesse conquistar junto ao publico sua preferéncia em
detrimento da literatura francesa e das literaturas estrangeiras. Como muitos de
seus contemporaneos, Camille Roy propunha um retorno as origens como
forma de nacionalizar a literatura canadense-francesa e recusava os estatutos do
modernismo no qual ele via uma ameaca aos fundamentos da identidade
quebequense, a fé catdlica e a patria. Ele promoveu a literatura do terroir até
1931. O discurso do terroir no século XX valorizava, assim, a civilizacao rural
tradicional em vias de desaparecer sob o impacto da industrializacdo e da
urbanizagao.

Distanciada da busca dos valores patriarcais rurais, morais ou religiosos,
longe do retorno a uma natureza idealizada como a terre promise>? e de uma
imagem conservadora e tradicionalista, a literatura regionalista rural
quebequense desaparece a partir dos anos de 1940 com o surgimento dos
primeiros romances urbanos. Fragmentos da tradicao literdria do terroir
encontram-se disseminados em narrativas de alguns escritores quebequenses,
ao lado de outras que reagem a essa tendéncia considerada saudosista ou
nostalgica. Nessas, apesar de se conservar o paradigma da “terra prometida”, ou
o "mito do retorno ao Norte quebequense®®, se expbdbe a degradacao social
decorrente do empobrecimento econdmico e cultural das populagdes rurais

como resultado da industrializacao urbana e do éxodo rural do campo para a

! Regionalista rural

2 Terra prometida

% 0O sonho de um pais francés que cobriria todo o Norte do Québec, Ontario e Manitoba, e que
continuaria francés porque os ingleses ndo ousariam se aventurar naquelas terras por causa do
rigor do clima.
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cidade. Ha romances urbanos em que se representa a integracao de
personagens oriundos de representacdes coletivas tradicionais (les Québécois de
souche*) do Québec com os de uma heterogeneidade cultural crescente
advinda dos movimentos migratérios. Sdo romances que, embora considerados
como tipicamente terroir, regionalistas rurais, apresentam caracteristicas anti-
terroir, como Marie Calumet (1904) de Rodolphe Girard, que rompe, em parte,
com a tradicao da littérature du terroir.

Como literatura emblematica da estética do terroir no século XX, destacam-
se as seguintes narrativas: Marie Calumet> (1904), de Rodolphe Girard, Restons
chez nous (1908), de Damase Potvin, Maria Chapdelaine (1913), de Louis Hémon,
L’Appel de la race (1922), do abade Lionel Groulx, Un homme et son péché (1933), de
Claude-Henri Grignon, Menaud, maitre-draveur (1937), de Félix-Antoine Savard, Le
Survenant (1945) e Marie-Didace (1947), narrativa sequencial de Le Survenant®, de
Germaine Guevremont. Entre as narrativas consideradas como anti-romans du
terroir, citam-se La Scouine (1918), de Albert Laberge, Trente Arpents (1938) de
Ringuet (pseuddnimo de Philippe Panneton), Une saison dans la vie dEmmanuel

de Marie-Claire Blais.

> (Os Quebequenses de raiz francesa)

%5 A trama narrativa de Marie Calumet se desenvolve na sequnda metade do século XIX e registra
o confronto entre o cotidiano de uma pardquia rural do Québec tradicional e a realidade urbana
de Montréal em pleno processo de industrializacdo. Destaca-se na narrativa a presenca do
francés rural do século XIX. Marie Calumet, apesar de se classificar como literatura du terroir,
apresenta também caracteristicas das narrativas anti-terroir.

6 Tendo seu auge entre os anos de 1930-1945, a estética do terroir quebequense tem, em Le
Survenant de Germaine Guévremont (1893-1968), publicado no Canadd em 1945, seu Ultimo e
melhor romance. A autora escreveu uma narrativa sequencial de Le Survenant, intitulada Marie-
Didace, em 1947. Além de adaptacdes para o radio e para séries televisivas, entre 1954 e 1960, Le
Survenant foi também adaptado para o cinema em 2005. Como romances anti-terroir, podem-se
citar Trente Arpents de Ringuet e Une saison dans la vie dEmmanuel de Marie-Claire Blais. Qutras
narrativas, tais como Marie Calumet (1904) de Rodolphe Girard, apesar de se classificarem como
literatura du terroir, apresentam também caracteristicas das narrativas anti-terroir.

152



REFERENCIAS

ALLARD, Jacques. Traverses. Montréal : Boréal, 1991.
AUBERT DE GASPE (pére), Philippe. Les Anciens Canadiens. Montréal : Boréal,
2002.
BEAUGRAND, Honoré. La Chasse-galerie et autres récits, texte conforme a
I'édition de 1900, avec une postface, une chronologie et une bibliographie de
Francois Ricard. Montréal : Boréal, 2002.
CHAUVEAU, Pierre-Joseph-Olivier. Charles Guérin: roman de maceurs
canadiennes. Montréal : G. H. Cherrier, des Presses a vapeur de John Lovell, 1853.
CLEBERT, Jean-Claude. Les hauts lieux de la littérature en France. Paris:
Bordas,1990.
GERIN-LAJOIE, Antoine. Jean Rivard, le défricheur - récit de la vie réelle, suivi de
Jean Rivard, '’économiste. Montréal : Hurtubise HMH, Cahiers du Québec 25:
collection textes et documents littéraires, [1874/1876] 1977. 400 p.

. Les Lettres canadiennes d’autrefois. Ottawa : Editions de 'Université
(Les publications sériées de I'Université d'Ottawa), [1939] 1958. 9 vol.
GUEVREMONT, Germaine. Le Survenant. Paris : Editions Beauchemim, 1945.
LACOMBE, Patrice. La Terre paternelle. Montréal : Fides, 1981.
MAILHOT, Laurent. La littérature québécoise. Québec : Editions Typo, 1997.
MATHIEU, Jacques, LACOURSIERE, Jacques. Les mémoires québécoises.
Québec : Les Presses de L'Université Laval, 1991.
ROY, Camille. Manuel d’histoire de la littérature canadienne-francaise.

Montréal : Beauchemin, [1039] 1962. 201p.

153



traducao



Ana Rossi

Sangue Ruim

Noite do inferno

Poemas de Arthur Rimbaud




Sangue ruim®’

Dos meus ancestrais gauleses tenho o olho azul e branco, o miolo estreito
e a inabilidade para a luta. Encontro minhas vestimentas tao barbaras quanto as
deles. Mas nao besunto meu couro cabeludo.

Os Gauleses eram retalhadores de animais, os cremadores de ervas os
mais ineptos de seu tempo.

Deles, tenho: a idolatria e 0 amor ao sacrilégio; - ah! todos os vicios, cdlera,
luxuria, - magnifica, a luxuria; - sobretudo mentira e preguica.

Tenho horror a todas as profissées. Mestres e obreiros, todos camponeses,
horriveis. A mao na pluma vale a mao no arado — Que século de maos! Nunca
terei minha mao. Depois, a domesticidade até mesmo longe. A honestidade da
mendicancia me desola. Os criminosos ddao nojo como os castrados: estou
intacto, e isto nem me importa.

Mas! quem tanto fez minha lingua pérfida que ela guiou e salvaguardou
minha preguica até aqui? Sem nem me servir para viver do meu corpo, e mais
OCiOsO que O sapo, Vivi em todos os lugares. Nenhuma familia da Europa que eu
nao conheca. — Isto é, familias como a minha que tém tudo da declaragcdo dos

Direitos do Homem. — Conheci cada filho de familial

Se tivesse antecedentes com um ponto qualquer da histdria da Francal

Mas ndo, nadal

Para mim é evidente que sempre fui de raca inferior. Ndo posso
compreender a revolta. Minha raca se levantou apenas para pilhar: quais lobos
com a besta que nao mataram.

Eu me lembro da histdria da Franca, filha primogénita da Igreja. Pobre
coitado, eu teria feito a viagem a terra santa; tenho na cabeca estradas nas

planicies da Suabia, mirada sobre Bizancia, as muralhas de Solyme o culto de

* Ana Rossi - Professora Doutora do Departamento de Linguas Estrangeiras e Traducéo (LET) da
Universidade de Brasilia (UnB)

> Fonte : Arthur Rimbaud, "Mauvais sang”. In : Poésies : Une saison en enfer, llluminations. Préface
de René Char, Edition établie par Louis Forestier. Paris: Gallimard, 1999, p. 179 - 187.
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Maria, a ternura com o crucificado desperta em mim entre mil encantamentos
profanos. — Leproso, estou sentado sobre as ervilhas quebradas e as urtigas ao pé
de um muro roido pelo sol. — Mais tarde, guerreiro, teria acampado nas noites
alemas.

Ah! tem mais: danco o saba numa clareira vermelha com velhas e criangas.

Nao me lembro de mais nada além desta terra e do cristianismo. Nunca
terminaria de me rever neste passado. Mas sempre a sos: sem familia; até isso,
que lingua falava? Nunca me vejo nos conselhos do Cristo; nem dos conselhos
dos Senhores, - representantes do Cristo.

O que era no século passado: eu me situo apenas hoje. Nao mais
vagabundos, ndo mais vagas guerras. A raca inferior recobriu tudo - o povo,
como se diz, a razao; a nacao e a ciéncia.

Ah! a ciéncial Retomamos tudo. Para o corpo e para a alma, - o viatico, -
temos a medicina e a filosofia, - os remédios das donas de casa e as cangdes
populares arranjadas. E as distracbes dos principes e os jogos que eles proibiam!
Geografia, cosmografia, mecanica, quimica! ...

A ciéncia, nova nobreza!l O progresso. O mundo em marcha! Porqué ele
nao daria voltas?

E a visdo dos numeros. Vamos ao Espirito. E muito-certo, € Oraculo o que

digo. Compreendo, e nao sabendo explicar sem palavras pagas, quero calar-me.

O sangue pagao esta de volta!l O Espirito estd proximo; porqué Cristo nao
me ajuda dando a minha alma nobreza e liberdade. Pena! O Evangelho passou! o
Evangelho! o Evangelho.

Espero Deus com guloseima. Sou de raca inferior desde toda eternidade.

Eis-me na praia armoricana. Que as cidades se acendam a noite! Minha
jornada estd acabada; deixo a Europa. O ar marinho queimara meus pulmobes; os
climas perdidos me curtirdo. Nadar, esmagar a erva, cacar, fumar, principalmente;
beber licores fortes feito metal ardente, - como faziam estes caros ancestrais ao
redor do fogo.

Voltarei comm membros de ferro, a pele escura, o olhar furioso: sobre minha

mascara, hdo de julgar-me de uma racga forte. Terei ouro. Serei indolente e brutal.
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As mulheres cuidam destes ferozes enfermos ao retornarem dos paises quentes.
Estarei ligado a coisa politica. Salvo.
Agora estou amaldicoado, tenho horror a patria. O melhor é um sono

bem bébado no litoral.

Nos nao vamos. - Retomemos os caminhos daqui, carregado com meu
vicio que empurrou suas sofridas raizes para o meu lado desde a idade da razdo
— gue sobe ao céu, me bate, me derruba, me arrasta.

A Ultima inocéncia e a Ultima timidez. Esta dito. Nao levar ao mundo meus
desgostos e minhas traicoes.

Vamos! A marcha, o fardo, o deserto, o tédio e a cdlera.

Para quem me alugar? Que besta deve-se adorar? Que imagem santa
atacar? Que coracdes romperei? Que mentira deverei sustentar? - Em que
sangue caminhar?

Melhor, manter distancia com a justica. — A vida dura, o embrutecimento
simples, - levantar, o pulso ressecado, a tampa do caixdo, sentar-se, se asfixiar.
Portanto, nada de velhice, nem de perigos: o terror nao é francés.

- Ahl estou tdo desleixado que ofereco a qualquer imagem divina impetos
para a perfeicao.

Oh! minha abnegacao, oh! minha maravilhosa caridade! aqui abaixo, sim!

De profundis Domine, besta que sou!

Quando criancinha admirava o cativo intratdvel sobre quem se fecha,
sempre, a masmorra; visitava os albergues e os mobiliados que ele teria sagrado
com sua estadia; via com sua ideia o céu azul e o trabalho florido dos campos;
farejava sua fatalidade nas cidades. Tinha mais forca que um santo, mais bom
senso que um viajante - e ele, ele sé! para testemunhar sua gléria e sua razao.

Sobre as estradas nas noites de inverno, sem abrigo, sem roupas, sem pao,
uma voz cingia eu coracao gelado: “Fraqueza ou forca: eis-te aqui, é a forca. Vocé
nao sabe nem aonde vai, nem porque vai, entra em todas as partes, responde a

tudo. Nao te matarao mais do que se vocé fosse um cadaver.” De manha tinha
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o olhar tédo perdido e a postura tdo morta que aqueles que cruzei talvez ndo me
tenham visto.

Nas cidades a lama aparece a mim repentinamente vermelha e preta
como um gelo quando a lampada circula no quarto vizinho como um tesouro
na florestal Boa sorte, gritei, e via um mar de chamas e de fumacas no céu; e, a
esquerda, a direita, todas as riquezas ardendo como mil milhdes de trovoadas.

Mas a orgia e a camaradagem das mulheres eram a mim proibidas. Nem
mesmo um companheiro. Me via diante de uma multidao exasperada frente ao
pelotdo de execucdo chorando pela infelicidade que ndo puderam
compreender, e perdoando! - Como Joana d’Arc! — “Padres, professores, mestres,
vocés se enganam livrando-me a justica. Nunca fui deste povo daqui; nunca fui
cristdo; sou da raca que cantava no suplicio; ndo compreendo as leis; ndo tenho
senso moral, sou um bruto: vocés se enganam...”

Sim, tenho os olhos fechados a sua luz. Sou uma besta, um negro. Mas
posso ser salvo. Vocés sao falsos negros, vocés, manfacos, avarentos. Mercador,
vocé é negro; magistrado, vocé é negro; general, vocé é negro; imperador, velho
comichao, vocé é negro: vocé bebeu um licor ndo multado da fabrica de Sata. -
Este povo é inspirado pela febre e o cancer. Enfermos e velhos sao tao
respeitaveis que eles pedem para serem fervidos. — O mais esperto é deixar este
continente onde a loucura ronda para prover cativos a estes miseraveis. Entro no
verdadeiro reino dos filhos de Cam.

Ainda conheco a natureza? me conheco? — Ndo mais palavras. Enterro os
mortos em meu ventre. Gritos, tambores, danga, danca, danca, danca! Nem vejo
a hora quando, no desembarcar dos brancos, cairei no nada.

Fome, sede, gritos, danca, danga, danca, dancal!

Os brancos desembarcam. O canhao! Submeter-se ao batizado, vestir-se,
trabalhar.

Recebi o golpe de graga no coragao. Ah! eu ndo o tinha previsto!

Nao fiz o mal. Os dias serdo leves para mim, o arrependimento me sera
poupado. Ndo terei tido os tormentos da alma quase morta ao bem, onde sobe

a luz severa como os cirios funerarios. O destino dos filhos de familia, caixao
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prematuro coberto de lagrimas limpidas. Sem duvida a devassidao é besta, o
vicio é besta; deve-se colocar a podridao de lado. Mas o relégio conseguira tocar
apenas a hora da pura dor! Serei levado como uma crianga para brincar no
paraiso no esquecimento de toda infelicidade?

Rapido! outras vidas sao? — O sono na riqueza é impossivel. A riqueza
sempre foi bem publico. O amor divino, o Unico, outorga as chaves da ciéncia.
Vejo que a natureza € apenas um espetdculo de bondade. Adeus quimeras,
ideais, erros.

O canto razoavel dos anjos se eleva do navio salvador: é o amor divino. —
Dois amores! posso morrer de amor terrestre, morrer de devotamento! Deixei
almas cuja pena nao se acrescerd com minha partida! Vocés me escolhem entre
os naufragos; aqueles que restam sao meus amigos?

Salvem eles!

A razao nasceu em mim. O mundo é bom. Benzerei a vida. Amarei meus
irmaos. Nado serdo mais promessas da infancia. Nem a desesperanca de escapar a

velhice e a morte. Deus faz minha forca, e eu louvo Deus.

O tédio nao é mais meu amor. As raivas, as devassiddes, a loucura da qual
conheco todos os impetos e os desastres, - todo meu fardo estd deposto.
Apreciemos sem vertigem a extensao de minha inocéncia.

Nao seria mais capaz de pedir o reconforto de uma cacetada. Nao creio
ter embarcado nas bodas tendo Jesus Cristo como cunhado.

Nao sou prisioneiro de minha razao. Disse: Deus. Quero a liberdade na
saudagcao: como persegui-la? Os gostos frivolos me deixaram. Nao mais
necessidade de devotamento, nem de amor divino. Ndo lamento o século dos
coracdes sensiveis. Cada um tem sua razao, desprezo e caridade: guardo meu
lugar no dpice desta angélica escada de bom senso.

Quanto a felicidade estabelecida, doméstica ou ndo... ndo, Nao pPosso. Sou
dissipado demais, fraco demais. A vida floresce no trabalho, velha verdade: para
mim, minha vida ndo estd pesada demais, ela se esvoaca e flutua longe acima da
acao, este caro ponto do mundo.

Como me torno moga velha com falta de coragem para amar a morte!
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Se Deus me desse a calma celeste, aérea, a reza, - como 0s antigos santos.
- Os santos! os fortes! os anacoretas, artistas como nao precisamos mais!
Farsa continual Minha inocéncia me faria chorar. A vida é a farsa a ser

levada por todos.

Chegal Eis a punicao. - Em marcha!

Ah! os pulmoes queimam, as témporas rosnam! sob este sol, a noite ronda
dentro dos meus olhos! o coracdo... os membros...

Aonde vamos? ao combate? estou fracol os outros avangam. As
ferramentas, as armas... o tempol!

Fogo! fogo em mim! Parado! ou me rendo. — Covardes! - Me mato! Me
jogo aos pés dos cavalos!

Ahl ...

- Eu me acostumarei.

Isto seria a vida francesa, a senda da honral
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Noite do inferno®

Engoli uma famosa tragada de veneno. — Trés vezes Bendito seja o
conselho que chegou a mim — As entranhas me queimam. A violéncia do
veneno torce meus membros, me torna disforme, me aterra. Morro de sede,
sufoco, ndo posso gritar. E o inferno, a eterna pena! Vejam como o fogo se
levantal Queimo como deve ser. Vai, demodniol

Tinha entrevisto a conversao ao bem e a felicidade, a salvagdo. Posso
descrever a visao, o ar de inferno ndo suporta os hinos! Eram milhdes de criaturas
charmosas, um suave concerto espiritual, a forca e a paz, as nobres ambicdes, o
que mais?

As nobres ambicdes!

E é ainda a vida! - Como a danacéo é eternal Um homem que quer se
mutilar é realmente amaldicoado, ndo é? Acredito estar no inferno, logo estou. E
a execucao do catecismo. Sou escravo de meu batizado. Pais, vocés fizeram
minha infelicidade e a de vocés. Pobre inocente!l — O inferno nao pode atacar os
pagaos. — Ainda é a vida! Mais tarde, as delicias da danacao serao mais profundas.
Um crime, rapido, que eu caia no vazio, pela lei humana.

Cale-se, mas cale-sel ... E a vergonha, a repreensdo, aqui: Sata dizendo que
o fogo é abjeto, que minha cdlera é terrivelmente estlpida — Chegal ... Erros que
me ditam, magias, falsos perfumes, musicas pueris. — E dizer que tenho a
verdade, que vejo a justica: tenho um julgamento sao e definido, estou pronto
para a perfeicao.. Orgulho. - A pele da minha cabeca se resseca. Piedade!
Senhor, tenho medo. Tenho sede, quanta sede! Ah! a infancia, a erva, a chuva, o
lago sobre as pedras, o clardo do luar quando o sino soava doze... o diabo estd no
campanario a esta hora. Marial Santa Virgem! ... Horror de minha idiotice.

La longe, ndao sao almas honestas que me querem bem... Venham... Tenho
um travesseiro na boca, elas ndo me ouvem, sdo fantasmas. Depois, ninguém

nunca pensa em outrem. Nao se aproximem! Sinto o queimado, com certeza.

58 |bid, nota 57.
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As alucinagdes sdo inumeraveis. Sim, é o que sempre tive: ndo ter mais fé
na histdria, esquecer os principios. Calarei isto: poetas e visiondrios estariam
enciumados. Sou mil vezes mais rico, sejamos avarentos como o mar.

Ah isto! o reldgio da vida parou ha pouco. Nao estou mais no mundo. - A
teologia é séria, 0 inferno é certamente em baixo — € 0 céu em cima. — Extase,
pesadelo, sono em um ninho em chamas.

Quanta malicia, na atencao, nos campos... Sata, Ferdinando corre com as
sementes selvagens.. Jesus caminha sobre os espinhos purpureos sem curva-
los... Jesus caminhava sobre as dguas agitadas. A lanterna mostrou-o de pé para
nos, branco com trancas marrons no flanco de uma onda esmeralda...

Vou desvendar todos os mistérios: mistérios religiosos ou naturais, morte,
nascimento, futuro, passado, cosmogonia, vazio. Sou mestre em fantasmagorias.

Oucam! ...

Tenho todos os talentos! — Nao ha ninguém aqui e ha alguém: nao queria
espalhar o meu tesouro. — Querem cantos negros, dangas de houris? Querem
que eu desapareca, que eu mergulhe a procura do anel? Querem? Farei ouro,
remédios.

Confiem entdo em mim, a fé alivia, guia, cura. Todos, venham, - até as
criancinhas, - que eu console vocés, que espalhe para vocés seu coragao, -
coracao maravilhoso! — Pobres homens, trabalhadores! Nao peco rezas; com sua
confianga apenas, serei feliz.

- E pensemos em mim. Isto me faz pouco lamentar o mundo. Tenho
chance de nao sofrer mais. Minha vida foi apenas doces loucuras, é lamentavel.

Ah! facamos todas as caretas imaginaveis.

Decididamente, estamos fora do mundo. Nao hd mais dinheiro. Meu tato
desapareceu. Ah! meu castelo, minha Saxe, meu bosque de salgueiros. As
noitinhas, as manhas, as noites, os dias... Estou lassol!

Deveria ter meu inferno para a cdlera, meu inferno para o orgulho, - e o
inferno da caricia; um concerto de infernos.

Morro de lassiddo. E o timulo, vou para os vermes, horror do horror! Sata,
farsante, vocé quer me dissolver com teus charmes. Reclamo. Reclamo! um

golpe de forquilha, uma gota d'agua.
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Ah! retornar a vidal Jogar os olhos sobre nossas deformidades. E este
veneno, este beijo, mil vezes maldito! Minha fraqueza, a crueldade do mundo!
Meu Deus, piedade, me escondam, me comporto muito mall — Estou escondido,
e Nnao estou.

E o fogo que se levanta com seu amaldicoado.
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Marcos Bagno

Os tradutores

Texto de Victor Hugo




Os tradutores®®

O tumulo sempre acaba por ter razao. Bem recentemente, ofereceu-se
uma oportunidade de pronunciar sobre Shakespeare o veredito supremo e
liquidar o passado; a data ilustre do nascimento do poeta de Stratford, 23 de
abril, retornou pela tricentésima vez. Ao cabo de trezentos anos, 0 género
humano tem algo a dizer a um espirito por muito tempo insultado; foi como se
Shakespeare se apresentasse a soleira da Franca: Paris se levantou, os poetas, os
artistas, os historiadores estenderam a mao a esse fantasma, em torno do qual os
poetas percebiam Hamlet; os artistas, Prospero; e os historiadores, Julio César; o
selvagem ébrio, o arlequim barbaro, o Gilles®® Shakespeare surgiu, e tudo o que

se viu foi luz; o escarnio de dois séculos se diluiu em ofuscamento, e a Franca

disse: Seja bem-vindo, génio! A gldria lavrou ata.

Sentiu-se na sombra algo como a adesdo de nossos mortos augustos;
julgou-se ver Moliére sorrir, julgou-se ver Corneille saudar; velhos &dios, velhas
injusticas, nada, nem um protesto, nem um murmurio, entusiasmo unanime; e,
nesta hora, os apreciadores definitivos do fundo das coisas, os que duplicam sua
aversao aos déspotas com o amor as inteligéncias, os que, desejando que se faca
justica, também desejam que se faca jus, os contemplativos, os solitarios
pensadores ocupados com o ideal, os sonhadores, admiram, emocionados, a paz
que se fez em torno dessa majestosa entrada.

Shakespeare € o selvagem ébrio. Sim, selvagem! E o morador da floresta
virgem; sim, ébrio, € o bebedor do ideal. E o gigante sob as imensas ramagens; &
aquele que segura a grande taca de ouro e que tem nos olhos a chama de toda
essa luz que ele bebe. Shakespeare, como Esquilo, como J6, como lsafas, € um

desses onipotentes do pensamento e da poesia que, adequados, por assim

dizer, ao Todo misterioso, tém a profundeza mesma da criacdo, e que, como a

* Marcos Bagno - Professor Doutor do Departamento de Linguas Estrangeiras e Traducéo (LET) da
Universidade de Brasilia (UnB)

%9 Fonte : Victor Hugo, « Les traducteurs ». In : GEuvres complétes. Proses philosophiques de 1860
- 1865. Paris : Editions Robert Laffont, 1985, p. 619 - 638.

80 Referéncia a Gilles de Rais (1405-1440), nobre francés que combateu ao lado de Joana d'Arc.
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criacdo, traduzem e traem exteriormente essa profundeza por uma profusao
prodigiosa de formas e de imagens, lancando para fora as trevas em flores, em
folhagens e em fontes vivas. Shakespeare, como Esquilo, tem a prodigalidade do
insondavel. O insondavel é o inesgotavel. Quanto mais profundo o pensamento,
mais viva é a expressao. A cor sai da escuridao. A vida do abismo € inaudita; o
fogo central faz o vulcao, o vulcao produz a lava, a lava gera o 6xido, o dxido
busca, encontra e fecunda a raiz, a raiz cria a flor; de modo que a rosa vem da
chama. Também a imagem vem da ideia. O trabalho do abismo se faz no
cérebro do génio. A ideia, abstracao no poeta, é ofuscamento e realidade no
poema. Que sombra é o interior da terral Que formigamento a superficie! Sem
essa sombra ndo se teria o formigamento. Essa vegetacdo de imagens e de
formas tem raizes em todos os mistérios. Essas flores atestam a profundeza.

Shakespeare, como todos os poetas desta ordem, tem a personalidade
absoluta. Tem um modo todo seu de imaginar, um modo todo seu de criar, um
modo todo seu de produzir. Imaginacéo, criacao, producao, trés fendbmenos
concéntricos amalgamados no génio. O génio é a esfera dessas irradiacdes. A
imaginacao inventa, a criagdo organiza, a producao realiza. A producao é a
entrada da matéria na ideia, dando-lhe corpo, tornando-a palpavel e visivel,
dotando-a de forma, do som e da cor, fabricando-lhe uma boca para falar, pés
para andar e asas para alcar voo; em uma palavra, tornando a ideia exterior ao
poeta a0 mesmo tempo em que lhe permanece interior e aderente pela
idiossincrasia, esse cordao umbilical que prende as criagbes ao criador.

Em todos os grandes poetas, o fendmeno da inspiracdo é o mesmo, mas a
diversidade dos aparatos cerebrais o varia ao infinito.

A ideia jorra do cérebro: concepcao; a ideia se faz tipo: gestacao; o tipo se
faz homem: paricao; o homem se faz paixao e agao: obra.

A ideia no tipo, o tipo no homem, o homem na acao, tal & em
Shakespeare, como em Esquilo, como em Plauto, como em Cervantes, o
fendmeno, o qual se resume nesta concrecado: a vida no drama.

Tudo é querido na obra-prima. Shakespeare quer seu tema, este e nao
outro; Shakespeare quer seu desenvolvimento, Shakespeare quer seus
personagens, Shakespeare quer suas paixdes, Shakespeare quer sua filosofia,

Shakespeare quer sua acao, Shakespeare quer seu estilo, Shakespeare quer sua
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humanidade. Ele a cria semelhante & humanidade — e a ele. De frente, é o
Homem; de perfil, ¢ Shakespeare. Mude-se o nome, coloque-se Moliere, coloque-
se Beaumarchais, a férmula permanece verdadeira.

Esses homens tém a originalidade, isto é, o imenso dom do ponto de
partida pessoal. Dal sua onipoténcia. Virgilio parte de Homero; observe-se a
degradacao crescente dos reflexos: Racine parte de Virgilio; Voltaire parte de
Racine; Chénier (Marie-Joseph) parte de Voltaire; Luce de Lancival parte de
Chénier; Zero®' parte de Luce de Llancival. De lua em lua, chega-se ao
apagamento. A progressao decrescente é a mais perigosa das engrenagens.
Quem se engaja nela estd perdido. Nenhum laminador produz semelhante
achatamento.

Exemplo: veja-se Heitor em seu ponto de partida em Homero, e veja-se
Heitor em Luce de Lancival, em seu ponto de chegada.

A progressao decrescente foi denominada na Franca de escola classica.
Daf uma literatura de cores palidas. Por volta de 1804, a poesia tossia. No inicio
deste século, sob o império que acabou em Waterloo, essa literatura disse suas
Ultimas palavras. Nessa época ela chegou a perfeicdao. Nossos pais viram seu
apogeu, isto é, sua agonia.

Os espiritos originais, os poetas diretos e imediatos, jamais tém essas
cloroses. A palidez enfermica da imitacao lhes é desconhecida. Nao tém nas
veias a poesia de outrem. Seu sangue é s deles. Para eles, produzir ¢ um modo
de vida. Criam porque sao. Respiram, e eis uma obra-prima.

A identificacdo de seu estilo consigo mesmos é integral. Para o verdadeiro
critico, que é um quimico, o total deles se condensa no menor detalhe. Esta
palavra € Esquilo; esta palavra € Juvenal; esta palavra é Dante. Unsex: toda Lady
Macbeth estd nesta palavra, propria a Shakespeare. Nao hd uma ideia no poeta,
como nao ha uma folha numa arvore, que nao tenha nele sua raiz. Nao se vé a
origem; ela estd sob a terra, mas ela é. A ideia sai do cérebro expressa, isto &,
amalgamada com o verbo, analisavel, mas concreta, misturada com o século e
com o poeta, simples em aparéncia. Compdsita, na realidade. Saida assim da

fonte profunda, cada ideia do poeta, una com a palavra, resume em seu

81 Zero, isto é, ninguém, um andnimo. [NT]
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microcosmo o elemento inteiro do poeta. Uma gota é toda a agua. De modo
que cada detalhe de estilo, cada termo, cada vocédbulo, cada expressdo, cada
torneio, frequentemente até mesmo a pontuacao, é metafisica. A palavra, ja
dissemos em outro lugar, é a carne da ideia, mas esta carne vive. Se, como na
velha escola de critica que separava o fundo da forma, os senhores separarem a
palavra da ideia, ¢ morte o que fazem. Como na morte, a ideia, isto é, a alma,
desaparece. A guerra que fazem a palavra é o ataque a ideia. O estilo indivisivel
caracteriza o escritor supremo. O escritor como Tacito, o poeta como
Shakespeare, coloca sua organizagao, sua intuicao, sua paixao, sua sapiéncia, seu
sofrimento, sua ilusao, seu destino, sua entidade, seu inatismo, em cada linha de
seu livro, em cada suspiro de seu poema, em cada grito de seu drama. O parti pris
imperioso da consciéncia e ndo sei qué de absoluto que se assemelha ao dever
se manifestam no estilo. Escrever é fazer; o escritor comete uma acao. A ideia
expressa € uma responsabilidade aceita. Por isso, o escrito é intimo com o estilo.
Nao entrega nada ao acaso. Responsabilidade acarreta solidariedade.

O detalhe se ajusta ao conjunto e é ele mesmo um conjunto. Tudo é
abrangente. Tal palavra é uma lagrima, tal palavra ¢ uma flor, tal palavra é um
relampago, tal palavra € um dejeto. E a lagrima queima, e a flor sonha, e o
relampago ri, e o dejeto ilumina. Esterco e sublimidade se acoplam; todo um
poema prova isso: JO. As obras-primas sdo formagdes misteriosas, o infinito se
secreta nelas aqui e ali; tal expressao que te espanta €, no meio de todas essas
emocdes humanas, de todas essas palpitacdes reais, de todo esse patético vivo,
um brusco desabrochar do desconhecido. O estilo tem algo de preexistente. Ele
permanece sempre de sua espécie. Ele jorra de todo o escritor, da raiz de seus
cabelos tanto quanto das profundezas de sua inteligéncia. Todo o génio, seu
lado terrestre como seu lado cdsmico, sua humanidade como sua divindade, o
poeta como profeta, estdao no estilo. O estilo é alma e sangue; provém desse
lugar profundo do homem em que o organismo ama; o estilo é entranhas.

E incontestavelmente fatal e, ao mesmo tempo, nao é mais livre. Eis o seu
prodigio. Nenhum entrave, nenhum incobmodo, nenhuma fronteira. E impossivel
ndo sorrir quando se ouve falar, por exemplo, das dificuldades da rima; por que
ndo também dos impedimentos da sintaxe? Essas pretensas dificuldades sdo as

formas necessérias da linguagem, seja em verso, seja em prosa, engendrando-se
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de si mesmas, e sem combinacdo prévia. Elas tém suas analogias nos fatos
exteriores; 0 eco € a rima da natureza. Conhecemos um poeta que em toda a
vida jamais abriu um livro de Richelet® e que, crianga, compbs versos, primeiros
informes, logo cada vez menos inexatos e, por fim, corretos; que encontrou,
pPasso a passo, sozinho, uma apods outra, todas as leis, a cesura, a rima feminina
alternada etc,, e cuja prosddia saiu toda pronta, instintivamente.

O estilo tem uma cadeia, a idiossincrasia, esse corddo umbilical de que
faldvamos ha pouco, que o prende ao escritor. A ndo ser por esse vinculo, que é
sua fonte de vida, ele é livre. Atravessa em plena liberdade todos os alambiques
da gramatica; é essencial; seu principio, que é o escritor mesmo, lhe é
incorporado, nao perde dele um atomo em todos os aparatos de filtragem de
onde ele sai, frase para a prosa ou verso para a poesia. No interior mesmo do
ritmo geral, que ele aceita, ele tem seu ritmo proprio, que ele impde. Dai, do
ponto de vista absoluto, essa surpreendente elasticidade do estilo, podendo
tudo conter, desde o casto sutil até o obsceno sublime, desde Petrarca até
Rabelais. Algumas vezes Petrarca e Rabelais estdo no mesmo homem, a gama do
estilo vai de Romeu a Falstaff, o universo cabe no intervalo, os homens, os anjos,
as fadas; a cova aparece tendo numa de suas extremidades seu trabalhador e, na
outra, seu morador; o coveiro e 0 espectro; a noite, cinica, mostra outra coisa que
nao sua face, buttock of the night®; a feiticeira se ergue, euménide canalha,
caricatura desenhada sobre a vaga muralha do sonho com um carvao do
inferno, e, debrucado sobre esse mundo desejado por ele, contemplando sua
premeditacao, o vasto poeta olha, escuta, agrega, soluca, gargalha, ama, sonha.
Agora traduza-se isso.

Lute contra esse estilo para expressa-lo, contra esse pensamento para
extrai-lo, contra essa filosofia para compreendé-la, contra essa poesia para
abraca-la, contra essa vontade para obedecer-lhe. Obedecer: é al que explode o

poder do tradutor. Brumoy, Bitaubé, Artaud, Poinsinet de Sivry, Florian® sao

62 César-Pierre Richelet (1628-1698), gramético e lexicdgrafo francés. [NT]

3 Referéncia ao trecho de Coriolano, de Shakespeare, em que Menénio diz ser “one that converses
more with the buttock of the night than with the forehead of the morning” ("aquele que conversa
mais com as nadegas da noite do que com a testa da manha”). [NT]

54 Pierre Brumoy (1686-1742), padre jesuita e literato francés; Paul Jérémie Bitaubé (1732-1808),

pastor calvinista e literato prussiano, de familia francesa, sempre escreveu em francés; Alexis-
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desobedientes. Sabem mais disso do que os mestres. Sdo mais espertos que o
génio, esses imbecis. O tradutor verdadeiro, o tradutor preponderante e
definitivo, sendo inteligéncia, se subordina ao original, e se subordina com
autoridade. A superioridade se manifesta nessa obediéncia soberana. O tradutor
excelente obedece ao poeta como o espelho obedece a luz, devolvendo-nos o
ofuscamento. Ser esse espelho vivo; mérito raro que Moliére buscou na presenca
de Plauto, e Chateaubriand na presenca de Milton. Mais fidelidade produz mais
irradiacao.

Havera propdsito, no momento em que nos achamos do século XIX, de
dar, na Franca, semelhante espelho a Shakespeare? Condensar numa traducao
toda a irradiacao desse grande foco, fazer convergir essa cintilacdo sobre nossa
literatura ao lado dos esplendores de nossos poetas originais, introduzir na luz
francesa essa claridade, raio fraterno a mais, € algo factivel hoje em dia? Os
preconceitos ambientes o permitem? Nossa retdrica mesma  estd
suficientemente debilitada para consentir nisso? A velha oftalmia cldssica esta
curada? O olho francés se arregala? Ducis e Letourneur®™ estao ultrapassados?
Ocorre nas traducdes como nas religibes um momento em que o verdadeiro
absoluto é possivel. O gosto entra em convalescenca assim como a filosofia
toma forcas. Ja veio esse momento para Shakespeare?

O tradutor atual julgou que sim. Cremos que teve razao.

Com todas as reservas e em certa medida, somos a favor de todas as
traducdes assim como de todas religides.

Religides e traducdes, coisas mais semelhantes do que se acredita a
primeira vista, sdo sempre proporcionais ao estado dos espiritos. Todas séao mas
e todas sdo boas, até o momento em que o verdadeiro definitivo pode ser
admitido, de um lado, na arte, do outro, na filosofia.

Os tradutores, esses outros reveladores, te ddo todo o mais-ou-menos de
que és capaz. Eles nao trabalham sobre o infinito como o fundador de religiao,
mas sua obra é andloga. O que eles contemplam, o que estudam, o que

traduzem, nédo estd fora da humanidade, mas simplesmente fora de um povo,

Francois Artaud de Montor (1772-1849), diplomata, historiador e tradutor francés; Louis Poinsinet
de Sivry (1733-1804), literato francés; Jean-Pierre Claris de Florian (1755-1794), escritor francés. [NT]
% Jean-Francois Ducis (1733-1816), escritor francés; Pierre Letourneur (1737-1788), tradutor
francés de literatura inglesa. [NT]
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nao é o Espirito, € um espirito, ndo é o Verbo, € um idioma, nao é o céu, é o livro,
ndo é o universo com sua alma, Deus, é a obra-prima com sua alma, o poeta.

Labor severo. Fazem o que podem. Se nao te dizem tudo, é menos culpa
deles do que tua. Nao é o publico que faz o poeta, mas é o publico que faz o
tradutor. Os tradutores tém um ancestral ilustre, Moisés. Aceitamos esse fato
contestado, como aceitamos toda a histdria, contestavel, ela também, mais ou
menos por toda parte. Moisés é revelador sob as duas espécies; no monte
Horebe, é tradutor de Deus; na Biblia, é tradutor de J&%. Ora, esse tradutor
poderoso nao é livre. Embora Moisés e porque Moisés. Ele nao pode dar ao povo
judeu todo o temivel cenario do céu, de Deus e de Sata, tal como Jo a imaginara.
O tradutor Moisés suaviza, abrevia e corta, pois o drabe permite o que o hebraico
nao ousa arriscar. JO é expurgado por Moisés. O tradutor, com efeito, sofre seu
meio. O tradutor tem por colaborador o momento dado. Para as inteligéncias
ainda pouco abertas sdo necessarios semi-tradutores, como lhes sdo necessarias
semi-religides. Para as inteligéncias adultas e chegadas ao crescimento
completo, é preciso todo o texto, tanto quanto na religiao lhes é necessario todo
o logos. A saia de [sis ndo se levanta para as criancas. Quando vocés forem
grandes, quando forem homens de verdade, quando forem povos que sabem
quem sao, tudo lhes sera dito.

Por causa de um mau regime de ensino, pode acontecer que
determinada nacao herculea, afrontosamente sublime na guerra, na revolucao,
No progresso, seja uma lambisgoia na literatura. Enquanto isso durar, um de seus
lados permanece pequeno. E pela plena inteligéncia literaria que a civilizacdo se
coroa. Quando o gosto é grande, é que o povo esta feito.

O gosto é um estdmago. Ele tem doencas que toma por delicadezas.

Ocorre-lhe gostar das guloseimas, a Guirlande de Julie, o Petit-Caréme, Bérénice®,

% O livro de Jo, no Antigo Testamento, ndo tem autoria atribuida, mas a tradicdo talmudica o
atribui a Moisés. Victor Hugo adere a essa tradicdo, atribuindo a Moisés no entanto uma traduc¢do
hebraica do poema de Jo. [NT]

5 La Guirlande de Julie € uma colecdo de poemas escritos em honra de Julie d’Angennes,
chamada "a incomparavel Julie”, jovem aristocrata do século XVII, pelos frequentadores do saldo
literdrio de seus pais, © marqués e a marquesa de Rambouillet. Le Petit Caréme ("A pequena
quaresma”’) é uma colecdo de sermodes de Jean-Baptiste Massillon (1663-1742), pregados ao
jovem rei Luis XV em 1718, quando tinha apenas 8 anos de idade. Bérénice ¢ uma tragédia em
cinco atos de Racine, encenada pela primeira vez em 1670. [NT]
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as vezes até dos insipidos: Gentil-Bernard, Moncrif®®, Florian. Houve um tempo
em que ele vomitava Shakespeare. Boileau no século XVII e Voltaire, no XVIII, tado
ousado ao lado de Jesus, tao timido ao lado de Racine, tinham dado esse
desgosto a literatura. Nessa inapeténcia qualificada de "bom gosto”, uma
traducao pura, completa e generosa, sem mistura e sem empobrecimento, de
qualquer poeta, era impossivel na Franca: nem sequer de Horacio, nem sequer
de Virgilio. Houve uma coisa chamada “bela linguagem” e “estilo nobre” na qual
se colocava tudo de molho. Essa dissolucdao era necessaria. A poesia s passava
diluida em agua. Agua: leiam Perifrase. E certo que, mesmo agora, para muitos
espiritos, ainda é preciso dosar Homero.

Em Homero, Minerva pega Aquiles pelos cabelos. Bitaubé traduz: a deusa apanha
a loura cabeleira do herdi. E isso de boa fé. Bitaubé ignora que, aplicado sobre
Homero, o bonito é feio.

Pope® também embeleza Homero. A comparacdo do orador (canto Il da
lliada), tao admiravelmente e tao amplamente traduzida por André Chénier’®
(Dans sa bouche abondaient les paroles divines / Comme en hiver la neige au sommet
des collines ["'Em sua boca abundavam as palavras divinas / como no inverno a
neve no topo das colinas"]), Pope acrescenta este verso agradavel: Melting they
fall, and sink into the heart ("Derretendo elas caem e mergulham no coracao”).

Os tradutores delicados ficam pouco a vontade com essa velha poesia
grega. Esquilo Ihes da nadusea. De fato, ele tem ondas suficientes para tanto. No
Prometeu ou na Oréstia, a traducgao, a cada instante, sente enjoos. As ansias de
vomito redobram na presenca de Aristéfanes. O Harpaliota da lliada, atravessado
pela lanca de Meérion, se contorce na terra “‘como uma serpente”. Madame
Dacier’' se recusa a traduzir e declara explicitamente que isso ultrapassa os
limites de nossa lingua. O proprio Anacreonte lhe repugna. Podemos acreditar
que ele d& ao ledo “uma grande abertura de goela” (xaou'obovtwv)? Madame

Dacier traduz essa goela por “a coragem”. E seu sorriso estd em nota de rodapé:

%8 Pierre-Joseph Bernard (1708-1775), conhecido pelo apelido de Gentil-Bernard, dado a ele por
Voltaire, foi poeta e dramaturgo francés. Francois-Augustin de Paradis de Moncrif (1687-1770),
escritor francés. Sobre Florian, ver nota 5. [NT]

% Alexander Pope (1688-1744), poeta inglés, tradutor de Homero. [NT]

70 André Marie de Chénier, dito André Chénier (1762-1794), poeta francés morto na guilhotina aos
31 anos, grande figura do helenismo na Franga. [NT]

7T Anne Dacier (1654-1720), fildloga e tradutora francesa. [NT]
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"Acredito’, diz ela, “que me serd perdoado nao ter seguido o grego”. Essa nota,
alids, € um estribilho. Ela retorna sem parar nas tradugdes do Antigo Regime. A
cada instante se Ié na margem: "Ha no texto isto: etc..”. Em outras palavras:
"aproveito essa ocasido para lhes fazer saber que sou um tradutor que nao
traduz". Bitaubé ultrapassa Madame Dacier. Madame Dacier ousa escrever (lliada,
canto XIX): “Agamenao fala de seu lugar sem se levantar”. Sem se levantar é baixo;
Bitaubé retifica: “sem levar seus passos ao meio da assembleia”. Onde Homero
diz: "Palas fala”, Bitaubé traduz: “ela 0 acompanha com sua voz terrivel”. A flecha
de Teucro que atinge Clito "agarra-o por trads". Por trds é chocante; Bitaubé
escreve: pega-lhe na cabega. Plutarco observa que o couro de um boi matado é
mais solido que o couro de um boi morto, e que Homero, por causa disso,
prendeu o capacete de Paris com uma correia “feita do couro de um boi
matado”. Essas exatiddes sdo ornamentos. Bitaubé ndo pensa assim e traduz
"forte correia”. No canto XXI da lliada, Juno, ternamente, tirando de uma
debilidade uma caricia, coisa que Plutarco admira com razao, Juno chama

|

Vulcano de "meu manco”. Bitaubé traduz: "6, meu filho! ”. Netuno diz a Apolo:
"Laomedonte jurou que nos cortaria as orelhas”. Bitaubé traduz: “que sua espada
nos deixaria uma marca indelével de ignominia”. A pedra lancada por Ajax a
Heitor cai e, em Homero, gira na terra “feito um pidao”. Que faz Bitaubé com isso?
Escreve: "gira com rapidez’. Homero mostra a dupla fonte do Escamandro,
quente e fria, onde, antes do cerco, as mulheres de Troia vinham lavar a roupa.
Que pobreza! Bitaubé toma a palavra: “.. onde, durante os afortunados dias de
paz, as damas troianas, e suas filhas ornadas de atavios, purificavam suas vestes
soberbas”. Homero diz: “Apolo nao tonsurado”. Macrobio de fato pergunta com
que tesouras se poderia cortar os raios do sol. Bitaubé tem essas tesouras. Ele
apaga nao tonsurado. Ele escanhoa Febo. Um tradutor € um barbeiro. Um
tradutor € um censor. Nesse modo de traducao, “um peixe sagrado” (lllada, canto
XVI) se torna “um enorme habitante do liquido império”. Um espeto se torna “um
dardo”; as coxas se tornam “as partes consagradas aos deuses”. Sempre Bitaubé.
As vezes, um gosto tornado insosso produz efeitos singulares. Vejam a
Ifigénia de Racine, que € uma traducao. O tema de Ifigénia é simplemente feroz. E

um pai que mata a filha para ter bons ventos. Um cacique da Hélade estd em
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guerra contra um cacique da Trbade; reline sua flotilha de pirogas num pequeno
porto, Aulis; falta vento para a travessia. O idolo Eolo ndo sopra. E preciso fazer o
idolo soprar. O cacique consulta o pajé, Calcas. O pajé responde ao cacique: o
idolo quer comer tua filha. Esse é o tema. Tudo isso € literalmente verdadeiro; a
metade do exército grego estava tatuada. Se ficarmos com esse velho selvagem
de Homero (ja um pouco abastardado por Euripides), nada melhora: tema e
personagens concordam. A epopeia € bebedora de sangue; o0s
estrangulamentos, cruamente executados, lhe convém. Uma espécie de
harmonia terrivel sai do poema. Cré-se ouvir o hino sagrado do velho assassinio
idiota. Todo o Oriente da a réplica a essa Grécia sangrenta. Do fundo da sombra,
Abrado, sacrificador do filho, ecoa Agamémnon, sacrificador da filha. O idolo
propbe uma troca; basta abrir o ventre de uma jovem, dar aos deuses o coracao,
o figado e os pulmobes, e olhar para dentro das entranhas. Isso feito, a brisa
soprara. Ifigénia, estupefacta e docil, aceita; a mulher conta pouco no ano 1200
antes de Cristo. Nos jogos do canto XXIll da /liada, o primeiro prémio é um tripé;
o segundo prémio, uma mulher. Ifigénia, em pleno desvario de resignacao,
acostumada a essa manipulacéo brutal da mulher pelos costumes selvagens,
aguarda, de cabeca baixa, a hora em que serd agarrada “‘como uma cabra”, diz
Esquilo, por dois punhos, um dos quais segura um punhal. Nada mais aspero,
nada mais logicamente atroz, nada maior no horrivel. De resto, nenhuma
disformidade. Tema selvagem, personagens ferozes. A coisa se passou entre
lebes. Agora, com esse tema barbaro, faca uma tragédia polida. Em outros
termos, perca o gosto. Faca esses bugres helenos falarem o belo estilo da corte.
Substitua a poesia primitiva pela poesia elegante. Que em vez de se insultarem e
se chamarem, como em Homero, saco de vinho, olho de cdo, coragdo de cervo, eles
digam: Senhor; que Aquiles seja marqués, que a essa pobre Ifigénia se diga:
Madame e adordvel princesa; a dissonancia se torna monstruosa, o contraste
entre a agao e 0s personagens é revoltante, o interesse murcha, junto com a fé
no tema, imagina-se algo como sua majestade Luis XIV mandando o arcebispo
de Paris estrangular Mademoiselle de Blois’? para que sua alteza, o senhor conde

de Toulouse, duque e par de Anville, recebido almirante da Franca no

72 Marie Anne de Bourbon, primeira “Mademoiselle de Blois” (1666-1739), filha natural de Luis XIV
e de Louise de La Valliere. [NT]
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parlamento de Paris, tenha bom vento, e aquilo que era formidavel na Grécia se
torna absurdo em Versalhes. Por qué? Simplesmente porque o tradutor trocou a
chave do estilo. O gosto é uma proporgao.

De quem é a culpa? De Racine? Claro que nao. Racine, afora a observacao
direta e a poesia imediata, merece o lugar que tem no século XVII, e, se se trata
de ornamentar um reino com tragédias, ele, sem dulvida alguma, € igual aqueles
magnificos decoradores, Le Notre, Mansard e Lebrun’?, com algo de menos na
invencao e de mais no sentimento, sendo o estilo o mesmo. A culpa é da época:
alguns séculos refinados repugnam as grandes coisas e as grandes obras.
Compreendendo pouco o sublime, ndo compreendem o ingénuo. Luis XIV, que
dizia de Téniers™: levem embora esses macacos, achava Homero grosseiro e assim
interpelava Fénelon”: Monsieur de Cambray, ndo poderieis acomodar Homero
polidamente para o senhor duque da Borgonha? Fénelon poderia ter respondido
como Euclides a Ptolomeu, que lhe pedia que tornasse a geometria mais facil:
Nd&o hd entrada privativa para os reis.

Acabamos de dizer: metade do exército grego era tatuada, e sabemos que
essa assercao pode ser contestada. Ela tem fortes autoridades a seu favor. Nao se
deve esquecer que Homero é posterior em trezentos anos aos fatos que relata.
Ele omite a tatuagem, embora com muita frequéncia lhe ocorra dar uma “cor
local”. Assim, por exemplo, com a cavalaria, arma que existia no tempo de
Homero, mas nao no tempo de Aquiles: Homero nao pds cavalaria na lliada, os
soldados se enfrentam a pé; os herdis, de carro.

A lliada é lenda, e Homero é lendario. No entanto, somos daqueles que
acreditam em Homero, e num Unico Homero. Em que tempo ele vivia? Nao
cremos que ele tenha sido (apesar do que se tem dito) contemporaneo do
correeiro Tiquio, de quem ele fala a propdsito do escudo de Ajax. Herddoto, que
seguia Homero de perto, devia saber bem mais dele do que nds. Herédoto diz

que o jovem Homero conhecera o velho Mentor que, jovem, conhecera Ulisses

73 André Le Notre (1613-1700), jardineiro do rei Luis XIV, responsavel pelos jardins do palacio de
Versalhes. Jules Hardouin-Mansart (ou Mansard) (1646-1708), primeiro arquiteto de Luis XIV, autor
de diversas construcbes em Versalhes. Charles Lebrun (1619-1690), pintor e decorador,
responsavel, entre outras coisas, pela célebre Galeria dos Espelhos do palacio de Versalhes. [NT]

74 David Teniers, o Jovem (1610-1690), pintor flamengo. [NT]

> Francois de Salignac de La Mothe-Fénelon (1651-1715), arcebispo de Cambrai, tedlogo e
escritor francés, preceptor do duque de Borgonha, filho de Luis XIV. [NT]
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velho. Com a longevidade de um século, frequentemente constatada naqueles
tempos, temos os trés séculos depois de Troia que indicamos acima. Quanto a
tatuagem dos combatentes da lliada, ela existe, no exército grego, entre os
Caucones, povo ndbmade que errava do Peloponeso a Capaddcia e, no exército
troiano, entre os Hipemolges, citas que bebiam leite de égua. Os tracios usam
tatuagem. Assim como os misios. A selvageria, insistamos, esta por toda parte
nesses augustos poemas. As ancoras de navios eram grandes pedras, como cem
anos atrds nas ilhas Sanduiche. Curava-se uma ferida com uma fisga amarrada
sobre a chaga; Agenor trata assim a ferida de Heleno; e é o que fazem ainda hoje
os Botocudos. Imagine a seguinte construcao: por muralha, troncos de pinheiro
atados por cordas de cortica; por teto, uma trelica de juncos; em redor, uma
estreita faixa de terreno cercada de uma palicada com pontas. Que é isso? E a
cabana de um chefe Toucouleur’®. Sim, e também a tenda de Aquiles. A palicada
tinha uma porta fechada por uma viga, viga que sé podia ser levantada por trés
homens, ou por Aquiles. Os herdis, nos jogos, lutavam de forma brutal; Ulisses da
uma rasteira em Ajax. Quanto a Aquiles, durante doze dias, todas as manhas, ele
arrasta pelos pés o cadaver de Heitor em volta do tumulo de Patroclo. Segundo
Calimaco, é um costume tessdlio. Sobre esse tumulo de Patroclo, Aquiles
estrangula os doze mais belos de seus cativos troianos, escolhendo os jovens e
0s gordos, exatamente como um sachem’” caraiba. Mais tarde, Pirro estrangulara
Polixeno sobre o tumulo de Aquiles. Aquiles vende seus prisioneiros, sobretudo
varios filhos de Priamo, que ele envia ao mercado de Lemnos. Aquiles chega
bem perto de morder Heitor; Pope observa que ele se contenta em ter muita
vontade de fazé-lo. Veja o canto XXIV. Quanto a Prlamo, Aquiles se enternece,
mas é um enternecimento feroz, e bastante preocupante. Subitamente, ele grita
aos cativos que escondam de Priamo o corpo de Heitor, pois se o velho chorasse
demais, ele, Aquiles, seria obrigado a mata-lo. A distancia é grande, como se Vvé,
desse Aquiles ao Aquiles de Versalhes. Os defensores do Grand Siécle’® talvez nos

facam observar aqui que o Grand Siecle, em seus momentos, também foi atroz.

76 Toucouleur: populacdo de lingua fula da Africa Ocidental (norte do Senegal, Mauritania e Mali).
[NT]

77 Sachem, sagamore, sagamo ou sagamaw: chefe maximo de tribos indigenas norte-americanas.
[NT]

8 Grand Siecle ("Grande Século”): o século XVII, quando a Franca se tornou a maior poténcia
europeia. [NT]
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Atroz, concedo: mas que se contentem com essa concessao. Explico-me. Atroz,
sim; feroz, ndo. O selvagem é feroz, o civilizado é atroz. Nao se dizz um bicho
atroz. Ha espirito e polidez na atrocidade. Um exemplo mostrara a diferenca
entre o feroz que é bruto e o0 atroz que é elaborado. A atrocidade é a ferocidade
cinzelada. E aperfeicoamento. Em Homero como na Biblia, “esmaga-se as
criangas contra a pedra”. No século das artes, sob Luis XV, elas sdo “colocadas no
espeto”. Eis o progresso. Acabamos de dizer que a atrocidade € polida. E polida

J

até a elegancia. Escutem Madame de Sévigné: “ (em Rochers, domingo, 5 de
janeiro de 1676) ... para nossos soldados, ganhariamos muito se fossem monges
franciscanos; eles se divertem roubando; outro dia, puseram uma criancinha no
espeto; mas outras desordens, nenhuma novidade”. Criancas colocadas no
espeto, desordens! Que polidez refinadal Voltaire, falando de Pedro | da Russia,
diz: ".. As rodas foram cobertas com os membros rompidos dos amigos de seu
filho, mandou cortar a cabeca do préprio cunhado, o conde Laprechin, tio do
principe Aleixo. O confessor do principe também teve a cabeca cortada. Se a
Moscdvia foi civilizada, é preciso reconhecer que essa polidez Ihe custou caro”.
Os partidarios do Grand Siecle insistem. Exageramos a incompatibilidade entre
Homero e Racine. As dissemelhancas entre os costumes homéricos e 0s
costumes da claraboia ndao sao tao evidentes quanto se diz. H& mais de uma
analogia. Assim, a relacao que existe entre Menesteu e Anquialo, Sarpedao e
Trasimelo, Polidamante e Clito, Ajax e Licofrone de Citera, Diomedes e Esténelo,
Aquiles e Patroclo, existe também entre Monsieur e o Cavaleiro da Lorena’.
Onde est3, pois, essa grande diferenca de costumes? No fundo, é a mesma coisa.
Perdao: Patroclo nao envenena Briseida®.

De resto, os semitradutores sdo iniciadores Uteis. Habituam o olho pouco
a pouco. Cada matiz do crepusculo é formador do dia. Passo a passo, essa € a lei

das traducoes. Os poetas de raca nao podem ser inseridos por inteiro no espirito

" Davi ameacando Babildnia. Priamo chorando sobre Troia (lfada, XXII).

79 Todas as duplas mencionadas por Hugo se referem a relacdes homoafetivas da mitologia
grega. E 0 mesmo tipo de relacdo que existiu durante trinta anos entre Philippe de Lorraine-
Armagnac, chamado Cavaleiro da Lorena (1643-1702), e o duque de Orléans, Philippe de France,
chamado “Monsieur” (1640-1701), irmao de Luis XIV. [NT]

80 Briseida, na mitologia grega, rainda de Limesso, raptada por Aguiles durante a guerra de Troia.
Aironia de V. Hugo se dirige ao fato de que Patroclo, amante de Aquiles, nunca fez mal a Briseida,
enquanto o Cavaleiro da Lorena, amante do Duque de Orléans, sempre foi suspeito de mandar
assassinar a primeira das esposas do Duque. [NT]
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de uma nacgdo que ndo os carregou. Introduzi-los primeiro de perfil — é sensato.
Quem quisesse saltar imediatamente do gosto de Boileau ao génio de Esquilo
fracassaria. Seria um rasgo de brutalidade, como o sol que entra bruscamente
num quarto sem cortinas. (Ah, cavaleiro! — escrevia a marquesa de Joux ao irmao,
O cavaleiro de Breve -, o horrendo sol nascentel Como me despertou
desonestamente! O desajeitado!). O publico, ele também, ¢ uma pupila, ora miope,
ora presbita, muito facilmente irritdvel. Para acostuma-lo a luz dos escritores
superiores, sempre nitidos e diretos, € necessaria uma série de interposicdes
sucessivas, cada vez mais transparentes. E pouco a pouco e gradativamente que
o modelo das tradugbes acaba por se ajustar sobre os originais. Esse aqui é
demasiado do sul; aquele 13, demasiado do norte. Nossa zona temperada, Nosso
gosto literario de meia-estacao nao admitem de imediato esses espiritos inteiros,
esses poderosos garanhoes da poesia universal. A aclimatacao dos génios exige
certas delicadezas. Exemplo. Ezequiel ergue no centro de sua cidade, Adonai-
Shammd, um templo; dela exclui as tumbas dos reis. Grita: “Longe daqui as
carcacas dos reis! " Carcaga é duro. O primeiro tradutor, que é do Grand Siecle e
da alta sociedade, traduz: despojos. O segundo tradutor, genebrino, arrisca:
ossadas. Um terceiro tradutor se atreve: esqueletos. Agora, o quarto tradutor pode
chegar, articular todo o pensamento de Ezequiel, retirar a humanidade desses
reis mortos, degrada-los ao desterra-los, e dizer. Longe daqui essas carcagas!
Esqueleto: ¢ o homem. Carcaca: é o bicho. Esse Ezequiel, profeta com garras,
devora os reis em sua caverna, e ja que os tem entre os dentes, sabe o0 que é.

Podemos dizer da traducao em si mesma o que Cicero diz da historia:
guoquo modo scripta, placet?®’.

Nao excluimos de nossa tolerdncia nenhum tradutor, nem mesmo
aqueles que, inocentemente, sao quase parodistas. Também eles tém sua razao
de ser. A careta prepara o rosto. Essas valvulas chatas acabarao por se moldar em
boca falante. Uma coisa ridicula que se superpde a uma coisa sublime a
desfigura, certamente, mas a anuncia. E um comeco de revelacdo. Vocé é
advertido de que por tras dessa opacidade mal transparente ha alguém. Massieu

nos inicia a Pindaro, Lefranc de Pompignan a Esquilo, Toureil a Demdstenes,

81 A citacdo, na verdade, é de Plinio, o Velho: “Historia quoquo modo scripta, placet’, isto &, "a
Histdria, como quer que seja escrita, agrada”. [NT]

179



Larcher a Herddoto, Longepierre a Tedcrito, Bergier a Hesiodo, Lévesque a
Tucidides, Desfontaines a Virgilio, La Blatterie a Tacito, Guérin a Tito Livio,
Tarteron a Juvenal, Bauzée a Salustio, Du Ryer a Cicero, Des Coutures a Lucrécio,
Amelot de la Houssaye a Maquiavel, Artaud a Dante, Macpherson a Ossian,
Dupré de St-Maur a Milton, Filleu de St-Martin a Cervantes, Guedeville a Plauto,
Lemonnier a Teréncio, Poinsinet de Sivry a Aristdfanes, Grou a Platao, Brumoy a
Séfocles, Le Tourneur a Shakespeare, mais ou menos Como © Macaco Nos inicia
ao homem.

Devemos indulgéncia, benevoléncia até, e mesmo encorajamento a todas
essas tentativas; a elevacao do gosto se faz por superposicbes de esbocos, cada
vez menos disformes; os preparativos sao as etapas do resultado; esses abortos
acabam por vir a luz; chega um dia em que aparece o tradutor definitivo.

Quanto a esses abortos prévios, nada tém em si mesmos que deva
espantar. Traduzir é tarefa rude. A luta quase sempre é desproporcional entre o
tradutor e o escritor traduzido. E um corpo a corpo entre duas estaturas
desiguais. Um, normalmente, nao passa de um talento, ao passo que o outro,
frequentemente, ¢ um génio. E o caso de Delille diante de Virgilio. Delille no
entanto €, no todo, um poeta da familia de Virgilio. Do lado bastardo. A falsa
musa Retdrica encontrou Virgilio num canto do bosque, violentou-o e teve dele
todos esses filhotes, Estacio, Claudiano, Pope, Dryden, Gray, Gessner, St.-Lambert,
Roucher, Lemierre, Esménard, Delille. Racine também ¢é dessa familia, mas de um
lado melhor.

Habitualmente, é o préprio fundo das linguas que resiste; em certos casos,
é a superficie. Algumas vezes, o Dicionario se encarrega de criar dificuldade. O
Dicionéario, por exemplo, diz: vafrities nao é latim. Ora, vafrities estd em Valério
Maximo. Em todos os vocabularios latinos, a palavra Induperator vem assinalada
com a marca: baixa latinidade. Abra Lucrécio, escritor grande entre os grandes, e
ali encontrard essa palavra, Induperator, em versos magnificos.

Esse baixo latim dos pedantes é belo latim dos poetas. Quanto ao fundo
das linguas, por outro lado, sua resisténcia é séria. O ser e o estar do espanhol nao
tém como se matizar em francés. Ser significa o ser essencial; estar, o ser

contingente; para as duas acepgdes sé temos um verbo: étre. O mucho,
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interjeicdo, é ainda mais intraduzivel. (;El rey se ha marchado? — Mucho. O rei
partiu? — Muito.) O francés baron ja ndo traduz o varén espanhol, que conserveu
seu sentido duplo de senhor e de herdi. Varén esta mais perto de vir*? do que
baron. No verso de Pérsio: Cum bene dicinto etc., ozyma significa injurias, a menos
que signifique fricassé de tripas. Em seguida, tente se livrar da riqueza das
acepcodes. As acepcdes sao um dédalo. Traduza, se puder, o Virginibus bacchata
Lacoenis®. Traduza o Uxorius amnis®. Em latim, o pai abdica o filho; Sueténio diz
Agustus Agrippam abdicavit; o loureiro que se recusar a queimar abdica o fogo;
Plinio diz: laurus manifesto abdicat ignes crepitu; um rio que se separa de outro rio
abdica-o: Ammem Eurotam brevi spatio portatum abdicat. Outras expressées sao,
de alguma forma, empilhadas sobre si mesmas; se vocé as desdobra, elas se
enervam. Virgilio diz: A vulnere recens ["recente de uma ferida"]. Floro diz: Nuper a
silva elephanti®. Se retirar a forca, vocé retira a graca. As vezes, para verter uma
palavra, seria necessaria toda uma frase. Deitar-se no templo de JUpiter e passar
ali a noite, a fim de ter um sonho contendo um oraculo, esse grupo tao
complexo de ideias é expresso por Plauto numa palavra: Incubare Jovi. Lute
contra essa condensacao. Traduza em sua concisao o aridus atque jejunus ["arido
e jejum’] de Paolo Giovio sobre Calcondiles®. Essa prosa em jejum, nada mais
encantador! Calcondiles era um escritor sébrio. Levava a temperanca até o
definhamento. De tanto pér seu estilo em dieta, chegava a magreza da ideia.
Tudo isso estd em jejunus. Traduza o reparabilis absonat echo [‘renovéavel
responde o eco’] nos quatro estranhos versos de Nero citados por Pérsio.
Traduza as elipses; ora a elipse simples, como no belo verso de Racine: je t'aimais

inconstant, qu'eussé-je fait fidéle? ['eu te amava inconstante, que teria feito eu fiel?

82 Vir, em latim, "homem, do sexo masculino”. Dessa raiz provém viril, virilidade etc. O latim
distinguia homo, “ser humano em geral”, de vir, “do sexo masculino”. Ao contrario do que julga V.
Hugo, porém, a palavra barén, que existe em portugués sob dupla forma (bardo/vardo), ndo
deriva do latim vir, mas do germanico *baro. [NT]

83 Virgilio, Gedrgicas, I, 487: “[O Taigeto] pisado pelas virgens de Esparta nas festas de Baco”. A
dificuldade de traducéo reside no fato de que pisado e festas de Baco estdo expressos no verso
pela Unica palavra bacchata. [NT]

84 Horacio, Ode ll: "rio fraco-demais-para-sua-esposa”. [NT]

8 FloroIl, 13, 67: "recém-[saidos] da selva os elefantes”. V. Hugo cita de memdria: sdo os “elefantes
que safram da sleva, mas a palavra ndo aparece onde ele a coloca. [NT]

8 Paolo Giovio, em latim Paulus Jovius (1483-1552), médico, historiador, biégrafo e prelado
italiano. Demétrio Calcocondiles (1423-1511), humanista grego. [NT]

"
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"], ora a elipse complicada de metéfora, como o on le bombarda mestre de camp
["borbardearam-no marechal de campo”], de St.-Simon.

A relacdao do tradutor ao autor é habitualmente, como dissemos, de
inferioridade. E uma verdade na maioria dos casos. Todavia ha excecodes. As vezes
o tradutor é de monta. Assim Moisés para com Jo. Assim Newton para com o
Apocalipse. Moliere tem forca diante de Plauto. Chateaubriand pode se medir
com Milton. Jean-Jacques Rousseau, mesmo falhando com Té&cito, nao o
desonra. Corneille é inferior a David, mas La Fontaine é superior a Esopo. De
resto, Corneille, tradutor dos Salmos, mesmo ridiculo, permanece o grande
Corneille. Quanto a La Fontaine, copia tdo bem Esopo que o suprime. E a lei
desses casos especiais: roube, mas depois do roubo, seja o Unico sobrevivente.
Matar aquele a quem se rouba, na equidade social, agrava o crime; na equidade
literaria, apaga-o. Amyot ndao rouba nem mata Plutarco: ele o transforma e, de
sutil, deixa-o ingénuo. Guardada toda proporcao entre o homem da primeira
ordem e o homem da segunda, La Mennais, inteligéncia aspera e firme, embora
sua traducao nao seja a melhor, pode, sem dissonancia, se aproximar de Dante.
Horacio, que sempre foi feliz, acaba de encontrar Jules Janin, espirito tao
encantador quanto o de Horério e, mais do que Horacio, coracdo generoso.

Os tradutores tém uma funcao de civilizagcao. Sao pontes entre 0s povos.
Transvasam o espirito humano de um para o outro. Servem a passagem das
ideias. E por eles que o génio de uma nacdo visita o génio de outra nacao.
Confrontacdes fecundantes. Os cruzamentos Ndo sdo Menos necessarios para o
pensamento do que para o sangue.

Qutra funcédo dos tradutores: superpdem os idiomas uns aos outros e,
algumas vezes, pelo esforco que fazem para conduzir e acomodar o sentido das
palavras a acepgdes estrangeiras, eles aumentam a elasticidade da lingua. Desde
que nao cheguem ao ponto de dilaceramento, essa tracdo sobre o idioma
desenvolve-o e engrandece-o.

O espirito humano é maior que todos os idiomas. Nem todas as linguas
lhe exprimem a mesma qualidade. Cada uma haure desse mar segundo sua
capacidade. Em todas ele estd mais ou menos puro, mais ou menos turvo. Os
patods haurem com sua bilha. Os grandes escritos sao 0s que mais extraem

desse infinito. Daf, as vezes, o incompreensivel; o intraduzivel, frequentemente. O
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Sunt lacrymae rerum® é uma gota da imensidao. Toda a profundidade esta neste
verso. Virgilio, no momento em que o diz, se iguala a Dante e talvez o ultrapasse.

Esse verso, entre todos, é irredutivel a traducado. Isso se deve a sua
sublimidade concreta, composta de todo o fatalismo antigo resumido e de toda
a melancolia moderna entrevista. Coisa que parece extraordindria aqueles que
habitualmente jamais meditam sobre esses vastos problemas de linguistica, esse
verso literariamente traduzido em francés nao oferece sentido algum. Mulher
alguma compreendera hd choros de coisas, e toda mulher traz em si o Sunt
lacrymae rerum.

A questao filoldgica nao é outra coisa além da questdao metafisica. Os
tradutores lancam sobre ela muita luz. Nenhum estudo filosdfico € mais Util e
mais surpreendente que essas superposicdes de linguas. As linguas ndo se
ajustam. Nao tém nunca a mesma configuragdo; ndo tém nunca dentro do
espirito humano as mesmas fronteiras. Ele transborda por todas as partes delas,
elas estdo imersas nele, com promontoérios diferentes mergulhando um pouco
antes ou um pouco depois em direcoes diversas. Onde um idioma se detém, o
outro continua. O que um diz, o outro cala. Para além de todos os idiomas,
percebe-se o inexprimido e, para além do inexprimido, o inexprimivel.

O tradutor é um perpétuo aferidor de acepcdes e de equivalentes. Nenhuma
balanca é mais delicada do que aquela em que se pde em equilibrio os
sinbnimos. O vinculo estreito da ideia e da palavra se manifesta nessas
comparacdes das linguagens humanas. A famosa distincdo entre forma e fundo,
que serviu de base trinta anos atras a toda uma critica hoje em ruinas, aparece
aqui em sua puerilidade. Forma e fundo se aderem a tal ponto que em muitos
casos o fundo se dissolve se a forma muda. Acabamos de ver o exemplo disso
no Sunt lacrymae rerum. Alguém dira que o que falta é o pensamento? Nenhum
pensamento jamais foi tdo elevado. Em outros casos, o fundo nao se dissolve,

mas se desnatura. A ideia, traduzida pelas palavras rigorosamente

8 Virgilio, Eneida, |, 482: “sunt lacrimae rerum et mentem mortalia tangunt” ["ha lagrimas para <ou
‘de’> coisas e coisas mortais tocam a mente”]. Como o genitivo “rerum” pode ser interpretado
como “objetivo” ou “subjetivo’, a interpretacdo do verso tem variado ao longo do tempo. Assim,
alguns interpretam como um genitivo subjetivo, de modo que as coisas se lamentam pelos
sofrimentos da humanidade, o universo sente nossa dor. Qutros consideram que o genitivo é
objetivo, de modo que existem ldgrimas para as coisas, particularmente para as coisas que Eneias
enfrentou. [NT]
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correspondentes, se torna outra. Traduza em francés literal o Plenus rimarum sum
hac atque illac perfluo®. A ideia se metamorfoseia na passagem; em latim se trata,
a nossa escolha, da indiscricdo cOmica ou da inspiracao tragica; em francés, é o
ressudar purulento de um leproso coberto de Ulceras. Toda lingua é proprietaria
de certo numero de sentidos. Ela tem estes e ndo tem aqueles. Esse
subentendido profundo se esconde sob esta locugdo banal: tal lingua é rica, tal
lingua é pobre. Os grandes escritores sdo os enriquecedores das linguas. Os
escritores criam palavras, a malta secreta locucdes; o povo e o poeta trabalham
em comum. Homero e o mercado se rivalizam em metéforas. Shakespeare
compete com a audacia trivial e sublime de John Bull®’.

No entanto, por mais que facam, ndo podem tomar tudo do espirito
humano e dar tudo a lingua. O todo s¢ pertence ao Verbo. Aqui explode a
identidade do espirito humano e do espirito divino. O pensamento ¢é o ilimitado.
Exprimir o ilimitado, eis o impossivel. Diante dessa enormidade imanente, as
linguas gaguejam. Uma arranca isso, outra arranca aquilo. Esses farrapos
recosidos, esses pedacos amalgamados compdem o conhecimento humano e o
pensamento publico. Apds as linguas mortas vém as linguas vivas, continuando
o mesmo trabalho, tratando de fazer o espirito humano caber cada vez mais na
palavra humana. Os idiomas séo um esforco.

Isso explica a dificuldade considerdvel das traducdes. Idiotismos nas
linguas, idiossincrasias nos escritores. Por todos os lados o escritor levanta
obstaculos ao tradutor. Uma boa tradugdo pressupde ao mesmo tempo o
entendimento mais cordial e a luta mais encarnicada.

Com quem vocé estd lidando? Com Horacio? E a graca mesma do torneio
que resiste: o matre pulchra filia pulchrior ['6 filha mais bela que sua bela mae”].
Com Lucrécio? E a amplidao feroz do estilo: nihili fertus minus ad vada leti ["suas
oracdes ndo o salvam de encontrar sua morte nos escolios”]. Com Catulo? E um
certo vigor mesclado ao encanto: funestet sese suosque [‘acarreta a desgraca para
si e para os seus']. Perder é mais breve; acarreta a desgraca é mais justo. Com

Lucano? E o abreviado enérgico: si cives, huc usque licet ['como cidadao, até aqui

88 Teréncio, Comédias, |: "estou cheio de fissuras e as coisas vazam de mim por todas as partes”.
[NT]

82 John Bull é a personificacdo da classe média enérgica e nacionalista da Inglaterra. [NT]
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¢ onde esta permitido chegar”]. Com Tibulo? E a delicadeza na realidade: in uno
corpore servato, restituisse duos ["ao salvar a vida de um, ter recuperado os dois”].
Com Séneca? £ a expressdo as vezes volatilizada até a grandeza: aperto aethere
innocuus errat. Nem céu aberto, nem ar livre vertem aperto aethere. Com Pérsio? E
a transparéncia na escuridao: nescio quod certe est, quod me tibi temperat astrum
[‘certamente ndo sei qual é o astro que me une a ti"]l. Com Juvenal? E a estranha
majestade do verso cheio de um elevado pensamento descontente: Fumosos
Equitum cum Dictatore Magistros ['generais de cavalaria cobertos de fumo e a um
ditador”]. Acrescente o fato de que cada escritor tem seu enigma; enigma de seu
tempo, enigma dele mesmo. Esse enigma, cabe ao tradutor penetra-lo; é o preco
da intimidade com o escritor original; e esse enigma frequentemente se esquiva.
Entao, e ndo é raro, o tradutor ndo entra no escritor; nao pode abri-lo, falta-lhe a
chave, e fica reduzido a dizer como o escravo da Andriana de Teréncio: Davus
sum, no Oedipus ["sou Davo, ndo Edipo’, isto &, “adivinho].

As dificuldades internas acrescente as dificuldades externas; aos obstaculos que
estdo na lingua, aos obstidculos que estdo no escritor, acrescente as
complicagdes que estdo em torno do tradutor, acrescente os preconceitos do
momento, as antipatias nacionais, as doencas inoculadas pelas retdricas, os
escrupulos, os espantos, os pudores idiotas, as resisténcias dos pequenos gostos
locais ao grande gosto externo. Como, traduzindo Plauto, por exemplo, vocé vai
escapar do Potavi, atque accubui scortum ['Me embriaguei e me deitei com uma
prostituta”]? Como, traduzindo Horacio, vai escapar do Tum, quantum displosa
potest vesica, pepedi®? Na Franca, particularmente, mantenha a guarda. Nos,
franceses, somos uma nacdo de donzelas. E preciso comedimento em nosso
pensionato. Cambronne? foi expulso dele recentemente.

E acrescento que ele nao roubou.

% Em Horécio, o texto é diferente: “displosa sonat quantum vesica, pepedi” ("como ressoa uma
bexiga quando explode, assim peidei eu”). [NT]

1 Pierre Jacques Etienne Cambronne (1770-1842), general e marechal de campo, seguidor de
Napoeldo I. Segundo uma lenda muito popular, comandando o Ultimo batalhdo da guarda em
Waterloo, convocado a se render pelo general britanico Colville, Cambronne teria dito: “A guarda
morre, mas nao se rende! ”. Logo, diante da insisténcia do britanico, ele teria dito: “Merdal ”. Essa
palavra passou a figura entdo na cultura francesa como “le mot de Cambronne” ("a palavra de
Cambronne”) Segundo algumas fontes, Cambronne nao teria dito nenhuma dessas palavras. A
origem da lenda parece se dever a um jornalista, justamente o Rougemont citado por V. Hugo.
[NT]
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Ele encontrara o modo de dizer a maior coisa no maior palavrao. Esse
desbocado incomodava a histdria. Puseram-no para fora. Bem feito.
Em seguida Ihe deram um tradutor, o Sr. de Rougemont.

O Sr. de Rougemont, autor de La garde meurt et ne se rend pas [A guarda
morre e ndo se rende], continuou o servico publico e mais tarde dedicou outras
palavras aos principes, entre os quais o do Trocadéro: estarei morto em boa
companhia. Esse Bitaubé de Cambronne tinha uma barriga grande e muito
espirito. Foi a ele que um passante disse: Ah, Sr. de Rougement! Como estd gordo!
Mas o senhor merece!

Os grandes escritores fazem o enriquecimento da lingua, os bons
tradutores retardam seu empobrecimento.

O perecimento dos idiomas é um notavel fendbmeno metafisico que
deseja ser estudado.

Um idioma sé se desfaz ao fazer outro, as vezes varios outros. Uma
gestacao se mescla a sua agonia. Para alguns insetos, morrer é por ovos. O
mesmo vale para as linguas.

A morte das linguas comeca por um espessamento do idioma que lhe
retira a transparéncia. As palavras ganham opacidade, a pronuncia fica pesada na
mesma medida e as relagbes entre as silabas se tornam outras. Esse
espassamento se deve a quantidade de tempo escoado que fustiga a lingua
com senilidade, e ndao, como se diz tao frivolamente, a introducao das ideias
novas. As ideias novas, sendo jovens, sao sadias, comunicam seu verdor ao
idioma e, longe de arruina-lo, conservam-no. Algumas vezes, elas o salvam.
Entretanto, se o desaparecimento do idioma tem de acontecer, o espessamento
aumenta; a obscuridade invade certas zonas da linguagem, a l6gica da lingua se
altera, as analogias se apagam, as etimologias deixam de transparecer sob as
palavras, uma ortografia viciosa ataca as raizes irrevogaveis, Usos ruins
malbaratam o que resta do velho e bom fundo do idioma. Chega a agonia: as
vogais morrem primeiro; as consoantes persistem. As consoantes sao ©
esqueleto da palavra. Mais tarde, ajudarao a recuperar a etimologia. Uma palavra
se compode de consoantes como um animal de o0ssos. A carcaca basta para

refazer o vocabulo como para reconstruir o bicho.
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Pouco a pouco, a crescente obsolescéncia do idioma condenado cria um semi-
idioma, pouco organizado, embrionario, que se interpde entre o antigo que vai
morrer e o novo que deve nascer. Esse semi-idioma, liquen, parasita, ténia,
doenca, se apega ao antigo, mergulha nele suas raizes, o forra por baixo, por
assim dizer, se torna sua pitirlase e sua lepra, se alimenta dele e o esgota. E
pequeno, informe, disforme; ha algo de monstro nesse ando. A succao do aborto
extenua o gigante. Assim o romance® esgota o latim. Essa subtracdo de forca
mata, com o tempo, o idioma mais robusto. O idioma parasita, sendo apenas
provisorio, morre também. Nao pode viver sem suporte. O visco nao sobrevive
ao carvalho. E assim que, na hora em que o latim expira, o romance se
decompde e, entado, o lugar é dado a novas linguas completas e viaveis, filhas da
grande avd morta, e vemos brotar no mesmo solo o italiano, e no sul o espanhal,
e no norte o francés. O pensamento humano, provido de novos érgaos, pode
agora retomar a palavra.

E ele o faz, sem diminuicao. O italiano de Dante vale o latim de Técito.
Essas transicbes de um idioma a outro, do passado ao futuro, da decrepitude a
aurora, da morte a vida, sdao laboriosas. As tradugdes as ajudam, as preparam
durante muito tempo, as suavizam, as facilitam. Toda traducdo é amalgama. As
transformacodes de linguas precisam de uma mescla prévia. Esse amalgama do
fundo comum dos idiomas é uma preparacao.

O espirito humano, uno em sua esséncia, € variado por corrupgao. As
fronteiras e as antipatias geograficas o segmentam e o localizam. Tendo o
homem perdido a unido, o espirito humano perdeu a unidade. Poderiamos dizer
que existem varios espiritos humanos. O espirito humano chinés nao é o espirito
humano grego.

As traducdes quebram esses tabiques, destroem esses compartimentos e
pdem em comunicagao esses diversos espiritos humanos.

Necessarias para por ideias em comunicacao, elas séao mais Uteis, primeiro, para a

conservagao e, em seguida, para a transformacéao das linguas.

92 Romance é o nome que se da na linguistica historica as primeiras formas das linguas romanicas,
quando ja se diferenciavam do latim que lhes deu origem. Ndo deve ser confundido com
romance, género literario. [NT]
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Falei do enigma que ha em todo escritor. Esse enigma interroga o tradutor e, se
o tradutor ndo o adivinha, o enigma o mata. E sempre arduo e exige que o
tradutor seja historiador tanto quanto fildlogo, filésofo tanto quanto gramatico,
espirito tanto quanto inteligéncia. E o que se da entdao quando o escritor € um
poeta? E quando o poeta é um profeta?

Veja a Biblia. Quantas questdes filosdficas, cronoldgicas, histdricas e até
religiosas, podem fazer o elemento eloista e o elemento javista®, tao
inextricavelmente mesclados no Pentateuco! Deus, inicialmente, é somente o
Todo-Poderoso, depois se torna o Eterno, e essa transformacao de Elohim em
Jahvé se faz na sarca ardente (ver Exodo, cap. 3 e 6): "Apareci a Abrado como
Elohim e te apareco como Jahvé”. E nessa dobradica que a Biblia gira. Os
tradutores pouco se aperceberam disso. Dal muita confusao, querelas ferozes,
diversas heresias e algumas fogueiras.

Homero nao é menos matéria para controvérsias do que a Biblia. Homero
sO pode ter tradutores inquietos. Qual o verdadeiro texto? Onde estd o
verdadeiro sentido? No entanto, nenhum escrito € mais claro. Mas escutem
Horacio: grammatici certant ['os gramaticos discutem”].

Homero foi primeiramente oral. Era cantado, ndo era escrito. Foi depois de
mais de cem anos que um rapsodo teve a ideia de escrever alguma coisa
daquilo. Entretanto, se devemos crer na lenda, ja tinha sido fundada a primeira
das bibliotecas, no Egito, por Ozymandias™, que a denominara Farmdcia do
Espirito. Lino, antes de Homero, escrevera seus poemas em caracteres pelasgicos
e, nas palavras de Diodoro da Sicilia, Homero tivera um mestre, Pronapides, que
conhecia o alfabeto de Lino. Prondpides ¢ chamado Fémio por outros. Esse
alfabeto é evidentemente sildbico, talvez mesmo hieroglafico. Os primeiros
exemplares de Homero, da mesmissima forma como os poemas gaélicos e
celtas e as curtas epopeias de Ossian, foram escritos por fragmentos, pois cada
rapsodo escrevia o seu, e foram escritos nessa escrita siladbica, pouco manejavel,

menos precisa que o alfabeto por letra, que se prestava aos duplos sentidos e

% Os estudiosos do Antigo Testamento reconhecem duas tradicdes na escrita dos textos biblicos
hebraicos: a tradicdo eloista, textos em que Deus é designado como Elohim, “Deus’, e a tradicdo
javista, em que Deus é designado como YHWH (o chamado tetragama, isto &, quatre letras),
nome gque, com as devidas vogais, se torna Yahweh (chamado antigamente Yehowah [Jeovd’,
por engano na atribuicdo das vogais).

% O farad egipcio Ramsés Il (reinou entre 1279 1213 a.C.). [NT]
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aos contrassensos. Pisistrato ajustou os fragmentos. Dai tantas indecisdes sobre o
texto real. Dai uma escolha possivel emm Homero. Pausanias tem suas variantes.
Cineto tem seus retoques. O escoliasta de Pindaro rasura algumas passagens
que Eustato retifica. Klotz, o critico de 1758, hesita entre Eustato e o escoliasta.
Indica, por seu turno, as limadas de Aristarco.

Uma passagem do canto IV da lliada oferece quatro sentidos, o que
encanta Madame Dacier. Onde o escoliasta vé um cometa, Clarke vé s& uma
estrela cadente. O escoliasta reduz a uma simples pilhagem de colheitas os
confrontos entre os grous e os pigmeus. O vulneravel calcanhar de Aquiles ndo é
na lliada o mesmo que conhecemos hoje. Estava ele ali antes dos cortes e das
emendas de Pisistrato? Hubert Goltzius diz que sim; o ragusano Raimondo
Cuniccio, tradutor da lliada em latim, diz que nao. Bianchini decreta que a lliada
é uma querela de talassocracia, isto €, de liberdade dos mares, e que se trata, ndo
de Helena, mas da navegacao do Ponto Euxino e do mar Egeu. Para Bianchini,
Marte é a Arménia, Minerva é o Egito, e Juno, "de bracos brancos”, é a Siria
Branca. Para Camodes, Marte é Jesus Cristo e Vénus é a igreja. Eis Homero
submetido aos reativos da ortodoxia como o Cdantico dos canticos. Para
Apolodoro, o caso principal € que Homero seja jonio, uma vez que a lliada s6 é
Util para constatar o ¢dio dos jonios contra os carios™. Por causa deste verso
canto XV da lliada, "somos trés filhos de Saturno’, Platdo, no Gorgias, atribui a
Homero uma espécie de invencao de uma Trindade, que Lactancio nao rejeita
de modo algum. Etc, etc, etc. Problemas de linguistica, de religiao, de filosofia,
de geografia, de mitologia, de teogonia, de legislacao, de histdria, de lenda. O
que responder a todos esses pontos de interrogacdo? O manuscrito do século X,
anotado por sessenta escoliastas, e encontrado em Veneza por Villoison, nao
resolve nada. O Homericus Achilles de Drelincourt pouco esclarece. Os glosadores
emprestam a lanterna uns aos outros; Ernesti, comentador de Homero, passa-a a
Heyne, comentador de Virgilio. O comentdrio de Hesiquio fica atolado no
®paocal® de Calcas; pende ora para o Tu die, ora para Tecum expende, € nao sai

mais dal. Alguns criticos se liv)am das dificuldades com rasuras;, assim

% Qs carios habitavam a Céria, regido da antiga Asia Menor (Turquia atual). [NT]
% O adivinho Calcas diz a Aquiles: 'cu b ppaocal €i pe cawoelg' (‘considera entédo se me manteras
a salvo”)
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desaparecem em muitas edicbes os nove versos encantadores e lugubres de
Andrémaca sobre Astianax. O viajante inglés Wood confronta Aristoteles,
Pausanias e Estrabao. O gramatico Apiano, perplexo entre os diversos textos e
dos diversos sentidos, toma sabiamente o partido de evocar a sombra de
Homero para saber em quem confiar.

Agora, uma ultima palavra.

Uma tradugdo é uma anexacao.

E bom acrescentar-se de um poeta; ¢ igualmente bom agregar-se um
filosofo. Este € um conselho de boa vizinhanga. As nagdes, mesmo as mais livres,
chegam por vezes a certas situacdes intelectuais e morais em que um
reabastecimento de filosofia |hes é necessario. A teocracia é sorrateira e se
insinua. Lutero a denunciou no cristianismo, capturou-a e arrastou-a a luz do dia,
e expulsou-a. Neste momento, gracas a Lutero, que deu o golpe inicial, a
teocracia estd abandonando Roma. Mas a teocracia sabe retornar. Lutero a fez
sair de Roma, pois bem, ela entra em Lutero. O que perde na Itdlia ela recupera
na Inglaterra. Era papado, agora se faz de episcopado; vocés destruirao o
bispado? Ela se fara presbitério. Abolirao o sacerddcio? Ela se fara fanatismo puro
e simples. O chapéu do quacre lanca sobre o cranio humano quase tanta
sombra quanto a tiara. Sombra menos ma, decerto, mas contudo perigosa. A
Inglaterra, posta de lado sua vasta e majestosa existéncia politica, vive uma vida
ao mesmo tempo material e mistica. A matéria é soberana na Inglaterra e,
admitamos, soberana Util e magnifica; ela se chama banco, bolsa, industria,
comércio, producao, circulagcao, cambio, riqueza, prosperidade; a matéria na
Inglaterra entrava o progresso e o espicacga; € massa e tumulto; ela pesa sobre o
homem e o leva embora; enche-o de chumbo e |lhe d& asas; essas asas sdo
poderio, esse chumbo é ouro. Fazer negdcios, tal é a ideia fixa do cérebro inglés.
Time is money. Dal uma febre. A Inglaterra (e a louvamos por isso) cruza sua
marinha mercante em todos os sentidos sobre todas as trajetdrias do oceano.
Londres é um turbilhdo, o transito ali é quase terrivel; a multiddao na London
Bridge parece num estado de corrente sem fim, e toda essa multidao corre e se
precipita; ninguém perambula; o perambulador ¢ um sonhador, ninguém
vagueia. Multiddo atarefada e pressa material por toda parte. O Tamisa

desaparece sob o formigamento dos barcos a vapor, os cavalos de 6nibus de
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Londres duram em média vinte e um dias. Ora, dizer isso é bizarro, mas
rigorosamente verdadeiro, a vida material € uma preparacao a vida fanatica. A
Biblia estd bem assentada sobre o pacote de carga. Em suma, nascemos e
morreremos, ha escuridao sobre nds, acima de nossas cabecas ha o infinito, azul
de dia, estrela de noite; pressao misteriosa; € preciso uma solucao para tal
obsessdo. Tirar mais ou menos o0 homem da inquietacao, eis o sucesso de todas
as religides. O espirito, livre da preocupacao do que ha 1a no alto, fica logo mais
alerta aos célculos e aos negodcios. Rapidamente nos resolvemos a acreditar de
uma vez por todas numa coisa qualquer e descansamos nisso. Esse é o
fendmeno inglés. A teocracia nao pede mais que isso. Ela tem um talento, cortar
a perfeicao o homem em dois. O egoismo em entendimento cordial com Deus;
ela é excelente nesses bons apaziguamentos. Ela deixa o homem exterior para
os negdcios e se apodera do homem interior. E de dentro que ela vai caiar o
sepulcro. A religidao é uma exsudacao profunda do infinito, que penetra o
homem; mas as religides sao reboco. Basta uma camada de fé sobre os vicios.
Isso se vé entre os catdlicos e também entre os protestantes. Aqui se insiste um
pouco mais no Novo Testamento; 13, no Antigo. O jesuitismo estd em todos os
cultos. A teocracia, na Inglaterra particularmente, desde que reine, é boa pessoa;
ela se contenta com um certo embrutecimento. Ela forra interiormente o
homem com quimeras e preconceitos; engancha-lhe sob o cranio, para
interceptar toda verdade de passagem, a larga teia de aranha das falsas ideias.
Agora vocé é livre. Trate, contrate, venda, compre, escave, lavre, navegue, gaste,
poupe, disponha, goze, governe o resto. Ela tem a arte de trancar vocé num
circulo que ela tem a arte de lhe esconder. Vocé acreditara muito e pensara
pouco. Ela deixa ao homem o vaivém de fora e lhe pbe o impedimento no
espirito; o homem matéria pode fazer o que bem |he parece, o homem
consciéncia fica entravado; a liberdade de consciéncia porém existe, mas essa
liberdade é manipulada sem que se desconfie, e volta sobre si mesma a revelia,
sempre aguém de um obstaculo invisivel; certos habitos religiosos se instalam,
muito diferentes dos habitos politicos; uma vasta superposicao de artigos de fé e
de crencas intolerantes ocorre nesta nacao, verdadeira formacdo de carolice; o
aluvidao dos preconceitos engrossa insensivel e incessantemente; o fanatismo,

com o espessamento crescente proprio ao fanatismo, obstrui pouco a pouco as
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inteligéncias, o texto comanda, a letra indiscutivel ordena e proibe, a razao,
denunciada e suspeita, bate em retirada passo a passo diante da obediéncia
compacta de todos, um olhar universal de través desconcerta, e as vezes
intimida, o pensador; existem, se necessarios, estranhos tribunais especiais, a
Arches Court”, vejam o bispo Collenso®, e é assim que sobre um povo livre a
tirania de um livro se estabelece. Tirania temivel. H& esclerose no puritanismo.
Uma nagao que tem dogmas demais no sangue acaba por ter esses dogmas nas
articulagdes, nodosidades incbmodas para os ageis saltos do progresso. Um
conformista € um podagro. E possivel sofrer da Biblia como se sofre da gota. O
grande povo, trata-se de ir adiante, ndo de sonambular para tras. A teocracia
chega a esse resultado, obra-prima para ela: congelar o pensamento. A prépria
liberdade civica sofre com isso. Nao abrirds tua loja no domingo. Néo irds ao
museu no domingo. Nao irds ao espetaculo no domingo. Escritor, tu que ensinas
e iluminas, ndo ensinaras e nao iluminaras no domingo. Nada de jornal nesse dia.
A censura da imprensa, feita de direito divino, grassa na Inglaterra um dia a cada
sete. Em Guernesey, uma pobre mulher foi surpreendida num domingo
vertendo um copo de cerveja a um passante: multa e prisdo. Num outro
domingo, um barco a vapor chegou trazendo viajantes de lazer, um pregador
milenar Ihes lancou publicamente o anatema do alto do cais do porto, maldicao
aqueles perturbadores da noite, que encontram todos os albergues fechados e
reembarcam sem ter bebido nem comido. E, naturalmente, pois a logica existe
mesmo para o absurdo, reprovacao da poesia e dos poetas, aves que tém a arte
de sempre sair das gaiolas. Odio turco da arte. Iconoclastia. Na Inglaterra toda a
Biblia se torna disciplina. A Biblia tem seu banco no parlamento, e Moisés
controla Cobden®. Ha tantas capelas por metro quadrado de terreno na
Inglaterra quanto na Espanha. A Inglaterra sofre esse obscurecimento. Entre ela e
a liberdade seu puritanismo se interpde como sua névoa entre ela e o sol. Ora,
tomem cuidado, em sua terra as liberdades brotam em pleno campo, as

supersticbes também. Esse joio ameacga esse trigo. A silva é vivaz, faz seiva de

% Arches Court: tribunal eclesiéstico da Igreja da Inglaterra. [NT]

% John William Colenso (e ndo “Collenso”, como escreve V. Hugo) (1814-1883), bispo anglicano,
matematico, tedlogo, ativista social britanico, que se envolveu em diversas polémicas teoldgicas.
[NT]

% Richard Cobden (1804-1865), homem politico inglés, de ideias radicais e liberais, pacifista
notavel. [NT]
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tudo; é estorvante e mj, sufoca ao mesmo tempo em que arranha. Os
preconceitos ingleses decididamente crescem com grande energia: a Inglaterra
precisa de um mondador'®. Um mondador alerta, poderoso, incansavel, de pé
noite e dia, de bom humor, irrompendo em risadas sobre as ervas daninhas,
malvado também quando necessario, e tendo garras contra os espinhos. Ironia
contra urtiga. A Franga, posta em dieta, do ponto de vista da arte, por dois
séculos mais literdrios do que poético, tinha sede, a sede de poesia: Shakespeare
é um destes que saciam amplamente essa sede. A Inglaterra, por seu turno, tem
uma caréncia: a filosofia. E agora que a Franca tem uma traducao de
Shakespeare, é a vez de sua vizinha, e é importante que a Inglaterra tenha uma

traducao de Voltaire.

193

1% Mondador: agquele que monda, isto &, retira as ervas daninhas para que ndo prejudiquem os
cereais. [NT]
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