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Missao

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

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

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

A partir de 2011, a revista RUS passou a cumprir a relevan-
te tarefa de divulgar a literatura e a cultura russa no Brasil,
contribuindo para o desenvolvimento e enriquecimento dos
estudos de russistica e promovendo a formac¢ao de novos es-
pecialistas nesta area.
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A arte como procedimento
de ressurreicao da

palavra:

Viktor Chklovski e a
filosofia da causa comum*

Resumo: Tendo influenciado muitas figuras da
vanguarda russa, como Vladimir Maiakdvski

e Velimir Khlébnikov, Pavel Filénov e Andrei
Platonov, os ensinamentos de Nikolai Fiédorov
deixaram de ser citados ja nos anos 1930 e
foram suprimidos junto com o utopismo da
cultura revolucionaria inicial. Por isso, é mais
interessante ainda encontrar mengoes abertas
ao seu nome e as suas ideias nos trabalhos

de um autor como Viktor Chklévski, tdo
reconhecido oficialmente a partir dos anos 1930
e sobretudo depois da época do degelo, quando
suas origens ligadas a vanguarda da cultura
soviética o revestiram de um peso simbdlico
adicional. E é ainda mais curioso notar que, na
obra inicial de Chklévski, que fincava suas raizes
na arte de vanguarda, o nome de Fiédorov esta
completamente ausente. Entretanto, a partir

da camada fiodoroviana ja revelada, pode-se
encontrar ecos do cosmismo russo também nos
primeiros trabalhos de Chklovski.

llya Kalinin**

Abstract: Having influenced many figures of

the Russian avant-garde, including Vladimir
Mayakovsky and Velimir Khlebnikov, Pavel
Filonov and Andrey Platonov, by the early 1930s
the teachings of Fedorov were suppressed,
along with the utopianism of early revolutionary
culture. It is all the more interesting to encounter
the open evocation of his name and ideas in the
work of a completely officially recognized author
such as Viktor Shklovsky, who had assumed this
status from the 1930s and who had emerged
most forcefully at the center of cultural life

in the era of the Thaw, when his roots in the
avant-garde origins of Soviet culture endowed
him with additional symbolic weight. Even more
striking, one must note that in Shklovsky’s early
works, that was enrooted in the avant-guard art,
the name of Fedorov was completely absent.
However, in perspective of already revealed
Fedorovian stratum one may find the echo of
Russian cosmism even in these early works.

Palavras-chave: Chklovski;: Fiodorov; formalismo russo; cosmismo russo;

ressurreigao.

Keywords: Shklovsky; Feodorov; Russian Formalism; Russian Cosmism;

resurrection.



llya Kalinin

A vis é dado saber os mistérios do reino de Deus, mas aos que estéo
de fora todas estas coisas se dizem por parabolas
para que, vendo, vejam, e ndo percebam; e, ouvindo, ougam, e néo

entendam; para que n&o se convertam.

Marcos 4:11-12

‘Detém-te, Sol, e ndo te movas, Lua", disse certa vez Josué na Biblia

durante uma batalha inconclusa. Na ocasido, foi possivel. Mas se isso

tivesse realmente ocorrido, aconteceria uma catdstrofe de dimensdes galacticas.
Porém, na literatura, as vezes é preciso interferir no tempo,

desacelerd-lo ou acelera-lo.
Viktor Chkldvski

* Artigo submetido em 07 de maio e
aprovado em 04 de junho de 2018.

O primeiro impulso para a reflexdo
sobre a existéncia de uma ligagao
ndo superficial entre Chklévski e a
“filosofia da causa comum” de Nikolai
Fidédorov foi uma réplica solta em
uma conversa com Aleksandr Etkind,
que afirmou que “Chklévski tardio era
partidario de Fiédorov”. Inicialmente,
eu ndo dei especial importancia a
essa afirmacgdo. Entretanto, mais
tarde, mudei de opinido. Aproveitando
a oportunidade, quero agradecer
Etkind por essa ideia e também pela
oportunidade que tive de reler os
ultimos livros de Chklévski, que ndo
gozam de tanta atengdo

** |lia Kalinin é Professor Adjunto
no Departamento de Artes e
Ciéncias Humanas da Universidade
Estatal de Sdo Petersburgo e na
Universidade Nacional de Pesquisa
“Escola Superior de Economia”,

de S&o Petersburgo. Entre 2016 e
2017 foi professor visitante na Freie
Universitét, de Berlim. Editor-chefe
da revista “Neprikosnovennii zapas:
debati o politike i kulture” e membro
do Conselho Editorial da “Novoe
Literaturnoe Obozrenie”, além de
colaborar com uma série de revistas
europeias.

s parabolas sao descritas no Evangelho como uma
forma especial de comunicacao entre Jesus e seus ouvintes
— as vezes com seus discipulos, mas sobretudo com aqueles a
quem nao é “dado saber os mistérios do reino de Deus”. A para-
bola se apresenta como um paliativo verbal que permite atin-
gir o resultado naqueles casos em que a exposicao direta da
verdade resulta inutil. E a possibilidade de converter aqueles
que vivem dentro do sistema de representacao anterior, falso,
que antecede o sermao de Cristo.! A necessidade de fazer a
escolha correta entre a leitura literal e figurada da pardabola
obriga aqueles que nao veem a ver, aqueles que nao ouvem a
ouvir. Passando a linguagem de Chklovski, pode-se dizer que
a parabola do Evangelho produz um deslocamento da percep-
cao que permite que aquele que viu e ouviu se converta, se sal-
ve e tenha vida eterna.

Para o proprio Chklévski, a parabola também se apresenta
desde o inicio como um dos géneros prioritarios de declaragao
tedrica. Em seus primeiros manifestos, pode-se encontrar ale-

1 CHKLOVSKI, 1981, p. 249.
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gorias condensadas que apelam para a compreensao correta
(estranhada)? da nova palavra sobre a literatura e a linguagem
poética. A histéria sobre o cavalo “que se movimenta de lado
porque a estrada reta lhe é proibida™ e que da nome a uma
coletanea de artigos criticos (O movimento do cavalo, 1923)
também pode ser considerada uma parabola sobre a natureza
da arte condensada na forma de uma narrativa em miniatura.
Seus primeiros livros autobiograficos em prosa (Viagem sen-
timental, Zoo, A terceira fabrica) remetem diretamente ao gé-
nero da parabola, incluindo-as como novelas agregadas. Com
o tempo, seus livros sobre literatura lembrarao cada vez mais
coletaneas de parabolas, ligadas entre si exclusivamente pela
figura do narrador. Nao é possivel explicar esse fato unica-
mente como efeito da censura, que teria obrigado Chklévski
a elaborar uma linguagem esépica alegérica, uma vez que o
carater parabdlico de sua escrita sobre literatura, comecando
nos anos 1960, vai somente se intensificar, até atingir o apice
nos ultimos livros do inicio dos anos 1980. Evidentemente, a
questao nao esta apenas na reagao a um contexto desfavora-
vel, mas em algo mais fundamental, relacionado com a proé-
pria compreensao da fung¢ao da alegoria — uma representa-
cao indireta e uma armadilha semantica, que tanto facilita a
percepgao, conduzindo a um caminho falso, quanto da uma
perspectiva de entendimento, mas ao mesmo tempo exige um
maior gasto de energia. Entre a alegoria e o estranhamento
pode ser encontrada uma relagao intima. Inclusive, tanto no
nivel dos mecanismos semanticos que permitem o seu fun-
cionamento quanto no nivel pragmatico. No primeiro caso, é
importante a oscilagao que lhe é caracteristica entre o literal e
o figurado, entre o costumeiro e o inesperado, entre a superfi-
cie aberta, porém enganosa, e aquilo que esta escondido, mas
que se revela. Em outras palavras, entre a cegueira e a visao.
No segundo caso, trata-se daquele deslocamento da percepg¢ao
que abre diante do sujeito o horizonte da salvagao: a parabo-
la evangélica que atinge o seu objetivo permite a salvagao da

2 Sobre o Evangelho como conjunto de textos que desmascaram discursivamente o sistema
mitoldgico de representagdo, ver: GIRARD, 2010, p. 165-333.

o u on

3 No original, 0 autor utiliza o termo “ocTpaHEHHbIiA" (ostraniénii), com duplo “H". (N. do T.)
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alma (tomando o género da parabola em um sentido mais ge-
ral, pode-se falar em possibilidade de transformacao ética). Ao
furar “a blindagem de vidro da familiaridade”, o estranhamen-
to permite ver o mundo de uma forma nova e ressuscitar as
coisas: “Somente a construgcao de novas formas de arte pode
permitir ao homem reviver o mundo, ressuscitar as coisas e
matar o pessimismo”.*

A ideia de ressurrei¢ao das coisas definiu o pathos futuris-
tico que esta presente nas primeiras performances de Chk-
lévski. Entretanto, as pesquisas posteriores concentram-se
exclusivamente no instrumento dessa ressurrei¢ao: a palavra
poética. Ao mesmo tempo, a prépria ideia de ressurrei¢ao pas-
sou por uma evolugao caracteristica do estilo de Chklovski,
sendo entendida primeiro como elemento especifico da re-
torica futurista e depois como contribuicao do jovem teérico
ao utopismo vanguardista geral. No entanto, a possibilidade
(encontrada na arte) de vitéria sobre o tempo e sobre as limi-
tacoes fisicas de um mundo material ainda nao transformado
pela palavra sera um elemento que nunca desaparecera por
completo (e até, ao contrdrio, se destacara cada vez mais) de
praticamente todos os livros de Chklévski. Sua teoria da nar-
rativa encontra na arte do contar e na construgao do conto um
meio de vencer a morte, 0 que as vezes é tematizado direta-
mente na obra (por exemplo, “Mil e uma noites”)®. Suas memo-
rias, a comecar pela época do degelo, tratam constantemente
da ressurrei¢ao do passado futurista, insistindo em que nada
desaparece, e sim adquire vida nao apenas na memoria dos
que ainda estao vivos, mas também na prépria obra poética
dos herdeiros. Seu livro Busca pelo otimismo é uma tentati-
va de ressuscitar o recém-falecido Maiakévski com a ajuda da
montagem experimental, que colocava, em uma pagina divi-
dida ao meio, os textos do poeta e os comentarios do critico
e amigo, o que sublinhava a simultaneidade da existéncia do
passado e do presente em um mesmo espaco literario que es-

4 CHKLOVSKI, 1990, p. 74.
5 Ibidem, p. 40.
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Viktor Chkldvski, cuja estrutura craniana
permite conversar com 0s anjos.

capava a passagem do tempo.® Seu penultimo livro, A energia
da ilusao, esta repleto de reflexdes explicitas sobre a ressurrei-
¢ao e a morte que surgem gragas ao fato de que o ser se encon-
tra com a consciéncia. E um “livro sobre o enredo”, cujo objeto
é definido como instrumento de transformacao do tempo em
eternidade, como procedimento que permite vencer a morte, o
que pode ser aplicado ao romance Ressurrei¢cao, de Liev Tols-
t61, ao poema Al/mas mortas, de Nikolai Gégol, ou ao classico
Decameron, de Giovanni Boccaccio, que se passa em meio a
grande epidemia de peste negra de 1348. Os personagens des-
se livro — poetas e pensadores — adquirem a imortalidade no
movimento geral da cultura, na busca geral “do sentido da vida
humana” (Chklévski), que confere a eles “a energia da ilusao”.
A férmula tolstoiana de “energia da ilusao”, peca chave para
todo o livro, é definida por Chklévski como “energia de bus-
ca e ao mesmo tempo de analise”” transmitida de geragao em
geragao na causa comum da ressurrei¢ao. Ao analisar os ensi-
namentos deixados por Tolstoi as geragoes futuras, Chklévski
acaba recebendo dele o bastao do conhecimento, no qual a ilu-
sdo é um estimulo a busca da verdade, é a sua outra face: “Ele
[Tolstoi] ansiava para que essas ilusdes nao acabassem. Elas
sao vestigios da escolha da verdade”.?

Falando todo o tempo sobre Tolstéi, Chklévski coloca-o em
um espago onde nao existe a sucessao das épocas que se anu-
lam mutuamente: a conquista do espacgo e as revelagoes de
Sao Joao, o texto do Apocalipse e a politica internacional de
distensao comandada por Bréjnev, as esperancas de Tolstoéi e
as preocupacoes de seus leitores contemporaneos — todos es-
ses fatos revelam-se camadas coexistentes do ser.

6 Cf. KALININ, 2014, pp. 97-125. O artigo de Jessica Merril revela a existéncia, na teoria narra-
tiva de Chklévski, de uma camada de “universais psicoldgicos” que transformam o mecanis-
mo da narragdo em mais um espagco de realizagdo da energia sexual, e de um imperativo em
diregdo a reprodugao bioldgica oculto atras da narragdo: MERRIL, 2015, pp. 197-213.

7 Ver a reflexdo aberta sobre a ressurreigao de Maiakdvski no livro tardio de Chklévski: “Lem-
bremos Maiakdvski. Ele morreu. Morreu muito jovem. Mas quantas vezes ressuscitou, res-
suscitou em seus versos, passando por centenas de rejuvenescimentos no velho mundo. [..]
Maiakovski sonhava com a ressurreicdo’ (CHKLOVSKI, 1981, p. 254).

8 |bidem, p. 323.
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O ser é formado por diferentes estagios, ele é politemporal.
Nele se chocam ou permanecem lado a lado pacificamente
as épocas do ser que se tornaram conscientes. Liev Niko-
laievitch tinha a esperanca de que a humanidade deixaria
para tras as velhas margens e sairia para o0 oceano no oni-
conhecimento; que construiria um novo mundo atemporal, e
acreditava que o eterno existia... No Apocalipse, diz-se: ha-
vera o Juizo Final, o céu se abrird como um rolo de pergami-
nho e ndo havera mais tempo. N6s estamos vivos e nossos
netos viverao se formos suficientemente sabios na época da
mudanca dos tempos.®

Até mesmo a perspectiva surgida aqui do Apocalipse é re-
conhecida apenas como vitéria sobre o tempo. Supera-se aqui
nao tanto o velho mundo quanto o préprio fim do mundo.

n u

“Um novo mundo sem tempo”, “a humanidade que deixa
as velhas margens”, “oceano de oniconhecimento” — todos es-
ses topol remetem nao apenas a retorica soviética tardia em
geral, que herdou da vanguarda revolucionaria rudimentos
isolados da linguagem utépica. O horizonte simbodlico que os
unifica é a filosofia do cosmismo russo, expulsa oficialmen-
te das fronteiras da paisagem cultural russa, porém repenti-
namente localizada em seu centro, no livro de um escritor e
tedrico literario bem estabelecido, que encarna a ligagao viva
entre o inicio e o fim da era soviética. Entretanto, para apare-
cer 13, essa filosofia precisava ser traduzida para a linguagem
tipica do sonho soviético do dominio da natureza e da grande-
za do ser humano, mas sem esconder as referéncias diretas a
figura de Nikolai Fiédorov (detalhe curioso que acompanhou
Chklovski durante toda a sua vida: para afastar de si alguma
suspeita, ele reconhecia abertamente sua culpa. Ao contar em
Viagem sentimental sobre a sua atividade clandestina anti-
bolchevique durante os anos da Guerra Civil, Chklévski evitou
o mesmo destino de seus companheiros de luta. Ao referir-se
entusiasticamente a Fidédorov dezenas de vezes desde os anos
1960, Chklévski escapa da fama de “cosmista russo” e evita até
mesmo que essa questao seja levantada pela literatura que a
ele se referia).

° lbidem, p. 7.



A arte como procedimento de ressurrei¢cao da palavra

Nikolai Fiédorovitch Fiédorov (1828—1903), bibliotecario e
ascético, foi uma das figuras mais originais da Russia do sécu-
lo XIX, filésofo que criou uma filosofia ecolégica especifica, que
afirmava que o verdadeiro dominio do homem sobre a nature-
za estaria fundado nao tanto na sua exploragao quanto na sua
transformacao. A ideia mais radical da sua “filosofia da causa
comum” é a vitoria sobre a morte. Fiédorov, inclusive, coloca-
va como objetivo “o retorno geral a vida, a ressurreicao geral”
de todos os antepassados, de todas as pessoas que algum dia
viveram. De acordo com Fiddorov, todas as pessoas vivem as
custas da morte de seus antepassados, vivem na medida em
que os afastam, e isso torna cada geragao culpada pela morte
da anterior, ou seja, a torna criminosa. Justamente a salvagao
geral e a vida eterna eram consideradas por Fiédorov como as
unicas opgoes moralmente aceitas. Os ensinamentos de Fié-
dorov “exigem o paraiso, o Reino de Deus, ndo no além, e sim
aqui. Exigem a transformacao da vida na Terra, da realidade
terrena, transformacao essa que devera se espalhar por todos
os corpos celestes e nos aproximar do mundo intangivel do
além”.® Inclusive, em seus trabalhos, os conceitos de “além” e
“corpo celeste”, retirados do vocabulario religioso cristao, co-
mecam a remeter ao espago césmico fisico, “celeste” (de modo
que surge até mesmo um tipo de homonimia, como resultado
da combinagao das duas linguagens). O paraiso terreno deve
ser alcangado por meio do trabalho da prépria humanidade,
e nao dado a ela de cima. Para a realizacao dessa causa co-
mum, deve ser alcan¢ada a unidade fraterna das pessoas e a
sintese das culturas. Devera ocorrer a uniao de todos os povos,
de todas as classes (da intelligentsia e do povo), dos crentes e
nao crentes, a sintese da ciéncia e da arte, a sintese da razao
tedrica e pratica e o dominio da natureza para a vitoria sobre
amorte.

Depois de influenciar muitas figuras da vanguarda russa,
como Vladimir Maiakoévski e Velimir Khlébnikov, Pavel Filo-
nov e Andrei Platénov, os ensinamentos de Nikolai Fiédorov
deixaram de ser citados ja nos anos de 1930 e foram supri-

10 |dem.
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midos junto com o utopismo da cultura revolucionaria inicial
(ainda mais porque a doutrina utépica de Fiédorov utilizava a
linguagem conhecida darevelagao religiosa ou mistica, apesar
de negar suas bases metafisicas). Nos anos de 1970, ocorreu
(ainda que de forma ndo manifesta) um certo renascimento de
suas ideias nas camadas neo-pdtchvenniki da intelligentsia
soviética, na prosa rural, em alguns circulos esotéricos e no
trabalho de alguns cientistas. E ainda mais interessante a re-
feréncia aberta a seu nome em livros de um autor tao oficial e
membro do mainstream como Viktor Chklovski desde os anos
de 1930 e sobretudo a partir da época do degelo, quando suas
raizes fincadas nas fontes semiesquecidas da vanguarda cul-
tural russa davam a ele um peso simbélico complementar. E
esse fato é ainda mais interessante porque em seus trabalhos
iniciais, mergulhados no contexto vanguardista, nao ha qual-
quer menc¢ao ao nome de Fidédorov.

Ao introduzir a figura de Fiédorov em uma de suas obras
tardias, Chklévski imediatamente, com a destreza compositi-
va que lhe é caracteristica, afirma sua ligagdo nao apenas com
afigura de Tolstdi, canonizada pela cultura soviética, mas tam-
bém com o presente soviético: “Liev Tolstéi conhecia Fiédorov,
e este ultimo trabalhou na biblioteca, mais tarde ampliada e
batizada de Biblioteca Lénin. Um dos alunos de Fiédorov, que
também dava aulas para filhos de camponeses na escola de
Tolsto1, se tornara o homem com quem Katitcha Maslova fugi-
ra para o exilio distante no romance Ressurrei¢ao’.? No espa-
¢o limitado de algumas linhas, o aluno do filésofo que afirmava
a possibilidade de se atingir a imortalidade terrena torna-se
o protétipo do heréi do romance Ressurrei¢cao, de Tolstoi, ro-
mance esse que aborda a possibilidade da ressurreigao espi-
ritual. Por sua vez, o ascético espiritual e pensador utépico
torna-se funcionario da Biblioteca Lénin. A coexisténcia de
ideias, palavras e coisas no espago de uma frase até mesmo
em nivel da sintaxe reproduz aquele horizonte de imortalida-

1 FIODOROV, 1995, T. 1, p. 404.

12 Apoiadores do pdtchvennitchestvo (doutrina do solo), corrente relativamente independente
na disputa entre ocidentalistas e eslavéfilos no século XIX, cujo principal expoente é o escri-
tor F. M. Dostoiévski. (N. do T.)
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de dentro do qual estao presentes, ao mesmo tempo, autor e
heroi, protétipos reais e personagens literarios, Liev Tolstéi
e Nikolai Fiédorov, Vladimir Lénin e Katiicha Maslova. Aqui
surge também um #dpos conceitual importante para Fiédorov,
a biblioteca, muito embora haja uma polémica indireta entre
Fiédorov e Tolsto1 sobre o papel social cumprido pela leitura e
pelas bibliotecas como institui¢cao cultural.

Para o Chklévski tardio (bem como para o pés-estrutura-
lismo que lhe é contemporaneo), a leitura é o outro lado da
escrita. Ao destruir a unidade dos textos anteriores, a leitura
permite a regeneracgao de seus elementos na unidade dinami-
ca de um novo texto, independentemente da intenc¢ao do leitor
ou escritor posterior (luta ou heranga, parédia ou estilizacgéo,
renovacgao ou epigonismo). Aqui a histéria, mesmo quando se
da sob a forma de luta, resulta em histéria da ressurreigao.
Como escreve Chklovski, “[...] a historia da arte diferencia-se
da histéria da técnica pelo fato de que, na primeira, as cons-
trucdes anteriores nao morrem nem se tornam fantasmas. O
velho ressuscita em uma nova unidade”.® Fiédorov tinha outra
posicao, pois via a biblioteca como um espago de animosidade
e de classificagao “nao fraterna” da unidade do mundo e da
humanidade em disciplinas separadas, linhas, estados e ca-
madas:

“[...] a biblioteca, como colegdo de livros, é uma esfera nao
de paz, mas de luta, de polémica, e suas seg¢des ou as ru-
bricas do catalogo correspondem as ditas divisdes da proé-
pria sociedade. Pela leitura ja se absorve uma animosidade,
educam-se e criam-se lutadores para cada um dos estados
nao fraternos da sociedade, para cada uma das sec¢oes nao
fraternas da biblioteca, para cada categoria do seu catalogo,
pois a classificagao dos livros é baseada no mesmo principio
de animosidade que faz as sociedades cairem em estados ou
camadas nao fraternas”.'

13 CHKLOVSKI, Op. cit., p. 5.

4 |bidem, p. 16. Nessa concepgao de histéria da arte, pintada abertamente com as cores
do existencialismo, revela-se a ligagdo entre o modelo de luta contra as geragoes literdrias
anteriores. Sobre essa luta surgiu a teoria formalista da evolugao literdria e a ideia da sua
ressurreicdo no interior do novo sistema literario que a substituiu. Nessa perspectiva, a dialé-
tica entre a luta declarada do velho contra 0 novo e a ideia oculta da ressurreigdo do passado
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Por outro lado, a visao de Chklovski sobre o museu coincide
em quase tudo com as ideias de Fiédorov, para quem essa ins-
tituicao é o testemunho vivo da busca do homem pela imorta-
lidade.® Iasnaia Poliana e Mikhailovskoe!® tornam-se lugares
para os quais Chklévski retorna frequentemente em seu “livro
sobre o enredo”. O tempo do museu é descrito por Chklovski
como um espago com uma complicada topologia temporal, na
qual o passado integra-se ao presente, transmitindo energia
para um movimento que abre diante do homem tanto o hori-
zonte futuro quanto a profundidade do cosmos. Chklévski des-
creve o gabinete de Tolst6i em Iasnaia Poliana:

Na sala ha uma estante, uma estante de livros, e nela um
exemplar do Diciondrio Enciclopédico Efron & Brockhaus.
No dicionario, o verbete “marxismo”. O mundo no qual vi-
veu Liev Nikolaievitch é enorme, nele tudo mudou. [..] Nesse
mundo enorme como o cosmos, tudo se moveu; moveu-se 0
proprio ser. [..] Ele ultrapassou o tempo, como uma bandeira
tremulando ao vento favoravel. Ele se tornou essa bandei-
ra, ergue-a entre lembrancas e esperangcas [...]. No dicionario
enciclopédico, Liev Nikoldievitch, com a mao firme e habil
de quem sabia manejar a enxada e o lapis, destacou um tre-
cho no verbete “marxismo”. Com lapis, foram destacadas as
palavras “o ser determina a consciéncia” .\’

No museu, a diversidade temporal das épocas transforma-
-se em unidade temporal pela via da coexisténcia espacial. A
lembranca e a esperanca, Tolstéi e o verbete “marxismo” lido
por ele, o passado de sua vida e o presente de sua casa-museu
esbogam um #6posno qual nao ha morte e nada desaparece. O
museu fornece uma imagem concentrada de um lugar onde as
leis do movimento entrelagam-se com as leis da conservagao
da matéria. “O ser determina a consciéncia” e a consciéncia da

dentro do novo sistema pode ser vista também no formalismo dos primeiros tempos. Cf., por
exemplo, TYniAnov, 1977, p. 198: “Toda continuidade literdria €, antes de tudo, uma luta, é a
destruigédo do velho todo e a reconstrugdo dos velhos elementos”.

5 FIODOROV, 2015, p. 50 (ver também p. 82).
16 |bidem, p. 32-138.

"7 Propriedades rurais das familias Tolstéi e Plchkin, respectivamente. Ambas foram trans-
formadas em museus. (N. do T.)
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ao ser a possibilidade de realizar o seu potencial de transfor-
macao, que consiste na vitéria sobre o tempo e sobre a finitude
do espago terreno.

Entretanto, ao fazer referéncia ao marxismo, Chklovski
aproxima-se mais da filosofia da natureza do romantismo (so-
bretudo de Friedrich Schelling), sequndo a qual o desenvol-
vimento criativo é o principio do préprio ser.® Diferentemen-
te do Chklovski tardio, que acreditava na natureza, Fiédorov
acreditava exclusivamente na necessidade de transformar a
natureza, “uma vez que, se tudo o que existe é material, entao
tudo é passivel de qualquer manipulagao com a ajuda da tec-
nologia”.® Se em Chkl6vski o museu é uma tecnologia cons-
truida pelo homem para a exposi¢ao do préprio ser na coexis-
téncia simultanea de suas diferentes épocas, em Fidédorov o
museu é uma tecnologia de exposicao da vitéria sobre o ser e
sobre “as forgas assassinas da natureza”:

O objetivo do museu nao pode ser outro que nao se tornar
um khorovod® e um templo dos ancestrais, no qual justa-
mente transformou-se o khorovod, ou seja, um ciclo solar,
que devolve o Sol no verao, que desperta a vida em tudo que
morreu durante o inverno. [..] A agao [..] do museu deve pos-
suir uma forga que de fato devolva a vida, que a presenteie.
Isso acontecera quando o museu se voltar para as proprias
cinzas, quando ele construir as ferramentas que regulem as
forcas destrutivas e assassinas da natureza, forgcas essas
gue regulam a proépria natureza.?

Dessa forma, de acordo com Fiédorov, o museu herda o ritu-
al, mas adquire uma poténcia verdadeira em comparagao com
esse ritual: se o ritual reproduz apenas mimeticamente o ciclo
natural, extraindo sua prépria for¢ca das forgas da natureza, o
museu torna-se uma tecnologia efetiva de transformacao e di-
recao das forgas naturais.

18 Cf, por exemplo, BERKOVSKI, 1973, pp. 24-28.
1 GROYS, 2015, p. 0.

2 Nome de uma antiga danga coletiva eslava, praticada em roda, e que representava o cardter
ciclico davida. (N. do T.)

2 FIODOROV, In: GROYS, 2015, p. 37-38.
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Em Chklévski, ao contrario, o museu é a eXposi¢ao cons-
ciente do “procedimento” da prépria natureza, que a0 mesmo
tempo renova e preserva o passado. O museu é a consciéncia
determinada pelo ser e, a0 mesmo tempo, o ser revelado no
ato da consciéncia. Chklévski iguala o retorno do passado ao
eterno retorno dos ciclos naturais: “O passado nao chega re-
pentinamente, da mesma forma que a primavera e o inverno
nao chegam repentinamente. A natureza é a diversidade de
sensacgoes, é o correr do tempo. As flores, as arvores sao teste-
munhas da busca do Sol por novos caminhos, testemunhas de
uma sensacgao diferente do solo, da diversidade de sensagdes
daquilo que n6s chamamos simplesmente vida".22 O passado
nao passa, e sim chega, como a primavera ou o inverno. A na-
tureza, tanto quanto o museu, é a coexisténcia dos tempos di-
versos e, nesse sentido, é um “mundo sem tempo”.

Entretanto, no principal, Chklévski seqgue Fiédorov total-
mente, ao ver no museu “a expressao da memoria geral de
todas as pessoas, a reuniao de todos os vivos, uma memoria
inseparavel da razao, da vontade e da acao”.2 Além disso, tam-
bém como em Fiédorov, o museu, segundo a descrigao de Chk-
lévski, é nao apenas um lugar para a preservacao do passado,
mas também o lugar de sua encenacgao ritualistica, de sua re-
producao ativa. Gracas ao museu, os descendentes nao apenas
lembram de seus ancestrais, mas os encarnam, 0S ressusci-
tam através de agOes que anulam a diferenciacao das épocas:

Em Mikhailovskoe cresceu uma floresta. Ela s6 cresce aqui,
em toda a regido é derrubada para fazer lenha. [...] A unidade
militar e o kolkhoz que ficam nas proximidades organiza-
ram uma festa em homenagem a Puchkin. Ele esta presen-
te a cada passo aqui. E entdo temos a floresta, os pinheiros
enormes e, abaixo, uma placa com o nome do poeta. Esses
elementos coexistiram, estiveram aqui e a memoria sobre

2 CHKLOVSKI, Op. cit., p. 9.

2 FIODOROV, Op. cit., p. 54. Qualquer referéncia ao fendmeno da memdria, tanto quanto a
ideia da coexisténcia temporal de diferentes camadas do passado (a recodificagdo do tempo
em termos de espago), aplicada a histéria intelectual da primeira metade do século XX &,
invariavelmente, encarada como uma mengao a filosofia de Henri Bergson. Parece-me que o
caso de Chklévski nos obriga a falar sobre um pré-texto cultural mais recente da filosofia de
Nikolai Fiodorov.
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eles é instantanea, permanente. Eu olhei para o automével
parado junto as raizes das enormes arvores e ele me pareceu
relativamente pequeno em comparag¢do com o nome pesado
e curto do poeta. Mais adiante, no lago, entre os pinheiros,
havia um carnaval. A frente iam pessoas com fantasias car-
navalescas, os personagens do “Conto do tsar Saltan”; eles
marchavam, ja que eram soldados. [..] Depois apareceu um
trené puxado por trés cavalos. No trené estavam sentados
uma garota com um casaco de pele e um velho cossaco com
barba, e no casaco dele havia uma fita larga da Ordem de
Santa Anna. Pugatchov e, ao lado, Macha Mirénova. Dava
para reconhecé-los. Logo depois deles vinha uma carrua-
gem de guerra e sobre ela uma metralhadora. Junto a me-
tralhadora estava Tchapaiev. “Como assim?” — perguntei,
entdo, naqueles dias de festa em homenagem a Puchkin.
Me responderam: “Tudo junto é melhor”. E eu me lembrei do

passaro-troika?4, 25

Os pinheiros e o nome do poeta abaixo deles,? a natureza
e a tecnologia, os trinta e trés cavaleiros do conto de Puchkin
e um pelotao de soldados soviéticos, Pugatchév e Tchapaiev,
o passaro-troika, “a Rus inspirada por Deus” (A/mas mortas)
e os membros do kolkhoz que a habitam — tudo isso se funde
em uma “reuniao de todos os vivos” de tipo carnavalesca (Fi-
6dorov). No entanto, diferentemente do passaro-troika de Gé-
gol, que nao respondia quando perguntado para onde corria, 0
passaro-troika amarrado com a “energia da ilusao” apressa-se
rumo a imortalidade coletiva, que é obtida na causa comum da
cultura e da construcao do socialismo.

A processualidade do mundo e da percepgao criativa, a for-
macao da natureza e do homem estao no centro das atencoes
de Chklovski. O “livro sobre o enredo” devolve ao conceito de
energia (que, na linguagem soviética, tinha um significado ex-

24 No original, “ptitsa-troika’, uma carruagem tipicamente russa, puxada por trés cavalos e
imortalizada por Gégol em seu classico Aimas mortas. (N. do T.)

25 CHKLOVSKI, Op. cit., p. 11.

% Referéncia evidente ao poema de Plchkin “Novamente visitei" (1835), no qual, por meio de
uma fala enderegada ao bosque de pinheiros (“0I4, tribo / Jovem, desconhecida!”), ocorre a
ressurreicdo mnemonica do passado no exilio de Mikhdilovskoe, bem como a afirmagéo da
imortalidade tribal do homem, adquirida por meio da continuidade das geragdes, que sao
inscritas em uma mesma paisagem.
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clusivamente racional, fisico e tecnolégico) a dimensao meta-
fisica original que lhe é caracteristica na filosofia de Aristoéte-
les. Em Aristoételes, a energia é agao, atividade, é aquilo que se
realiza, saindo do estado de potencialidade pura (em seu mais
alto grau, ela se concentra no Deus Primeiro Motor Imével).
Naturalmente, em Chklévski esse conceito é utilizado com a
correspondente corregao de tempo e de contexto, elevando-se
diretamente até Tolst6i e remetendo a infinitude do conhe-
cimento e a imortalidade da alma humana. “A vida esta em
movimento” — essa afirmagao repete-se como um mantra ao
longo de todo o livro.

Ao dedicar seu livro diretamente a analise dos diversos en-
redos literarios (grande parte dos quais, em nivel tematico ou
pratico, esta ligada com a questdo da vitéria sobre a morte),
Chkloévski conceitualiza o préoprio mecanismo do enredo como
meio de expressao da mobilidade do ser, da relagao entre di-
versos tempos e posic¢des. Ele volta ao principio do estranha-
mento, apenas de forma mais aberta do que nos manifestos
iniciais, desnudando seu sentido epistemolégico e até mesmo
ontologico: “O escritor lava o mundo com seu enredo. O mundo
como que se emaranha todo o tempo, empoeira-se. O escritor
limpa o espelho do conhecimento com o enredo”.?” Ao montar
as diversas camadas da fabula de diferentes formas, o enredo
permite deter o tempo, voltar aquilo que se perdeu, mudar o
passado e prever o futuro. O enredo é a vitéria da arte sobre o
mundo material, nao trabalhado pelo homem, sobre aquilo que
Fiédorov chamava de “forgas assassinas da natureza”.

Para o proprio Chklovski, seus dois ultimos livros (A4 ener-
gia da ilusdo e Sobre a teoria da prosa, cuja estrutura consiste
de trés elementos: republicagao de artigos de um livro homé-
nimo de 1925, novos capitulos e a tentativa de ligar as duas
épocas que estao por detras desses textos) sdo uma tentativa
de deter o tempo, mudar o passado e vencer a imposicao da
prépria fabula biografica. “O velho nunca morre” repete mais
de uma vez um Chklévski de 87 anos ao longo de seu livro de
despedida, que tem como fator determinante do enredo a ve-

27 CHKLOVSKI, Op. cit., p. 29.
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lhice do proprio autor, seu adeus ao leitor e a transmissao em
heranca da energia denotada por meio de uma combinagao de
metaforas sobre natureza, tecnologia e arte. “A energia da ilu-
sao” aparece em seu livro como uma vitalidade geral em seu
entrelacamento com a literatura (e com a cultura em geral). E
aquela energia da “causa comum”, que Tolstéi herdou de Fi6-
dorov, e Chklévski de Tolsto1. No entanto, se Fiddorov via essa
energia na organizacgao total da humanidade e no trabalho or-
ganizado comum com vistas a ressurreigcao dos ancestrais, e
Tolst6i, na eterna capacidade do homem de recomecar infini-
tas vezes a busca criativa, Chklévski vé nela uma consciéncia
humana que “lava o mundo” e que permite ao homem enxer-
gar este mundo como ele é na realidade, ou seja, em um esta-
do de permanente formacao, que nem sempre é reconhecivel
devido a sua condigao “emaranhada e empoeirada’. Em outras
palavras, a arte torna-se a portadora fundamental da “energia
da ilusao”, da energia da “causa comum”.

De fato, Chklévski descreve a literatura como aquela “causa
comum” que, de acordo com a filosofia de Fiédorov, deve ven-
cer a morte, ressuscitar os mortos, anular sinteticamente as
fronteiras entre o vivo e o morto, entre a civilizagao e a natu-
reza, destruir o tempo e abrir as portas do cosmos para a hu-
manidade transformada. Sequndo Chklévski, “A arte, na mul-
tiplicidade de suas tentativas, em suas longas buscas, assenta
o caminho pelo qual, um dia, caminhara a humanidade”.?® Na
arte, a formacgao do ser, seu movimento junto com o homem
em direcao ao futuro e a superacgao da rotina necessaria para
isso atingem seu grau maximo de consciéncia. Da mesma for-
ma que o enredo dirige tecnologicamente a energia narrati-
va, ora aumentando a tensao, ora permitindo uma resolugao, a
arte como um todo representa o espago no qual se desenrola o
processo de formagao, mudanga, transformacao e luta do novo
contra o velho. Mas essa formacgao do futuro é, também, a res-
surrei¢cao do passado, e essa luta é, ao mesmo tempo, a preser-
vagao do velho: “A grandeza da literatura reside no fato de que
a velha compreensao e as compreensoes contraditérias que

28 |hidem, p. 92.
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vemos nos enfrentamentos nao desaparecem. Elas se tornam
o caminho para o futuro”.?® Dessa forma, a arte para o Chklé-
vski tardio nao é apenas o lugar para desenvolver um expe-
rimento que “assenta” o caminho para o futuro (embora ele
também escreva sobre isso: “a arte as vezes pode chegar a um
lugar onde o cientista ainda nao esteve"®). A arte é um futuro
que nao anula o passado. E um tipo completamente diferente
de temporalidade, na qual a lei do desenvolvimento linear do
tempo nao funciona. E a eternidade nao é uma forma de esta-
tica. Fiodorov também escreveu sobre a arte como uma forma
especial de movimento, no qual o novo surge como um meio
de ressurreicao do velho. Sequndo Boris Groys, “A tecnologia
da arte para Fiédorov é uma tecnologia de preservagao ou re-
nascimento do passado. Na arte nao ha progresso. A arte con-
siste em outra tecnologia ou, mais precisamente, em outro uso
da tecnologia, que passa a servir nao mais a vida limitada, mas
a vida eterna, ilimitada”® Junto com isso, a arte é o “projeto
de uma nova vida”, cuja novidade consiste justamente na pre-
servagao do passado e na obtenc¢ao da imortalidade: “Nao ha
uma obra artistica de verdade que nao produza alguma acao,
alguma mudanga na vida; nos grandes poemas ha também um
plano para tal modificacao ou, melhor dizendo: a produgao ar-
tistica é o projeto de uma nova vida'*. (grifo do autor.)

O ser é um espago tensionado e de camadas temporais ar-
tisticamente coexistentes. A arte € um meio para tomar cons-
ciéncia desse fato e instrumento de sua implementagao na
vida do homem. E se o passado nao desaparece, e, sim, como
escreve Chklovski, “o velho ressuscita em uma nova uniao”,
entdo o futuro (totalmente de acordo com as ideias de Fiédo-
rov) esta ligado com a saida do homem dos limites da Terra
para o cosmos infinito. Também Chklévski, em seu “livro so-

2 |hidem, p. 10.
30 |hidem, p. 323.
31 GROYS, Op. cit., p.13.

32 Figdorov, Op. cit., p. 83. Cf. Fiédorov, 1995, T. 2, p. 216-227; Ibidem, p. 228-230. Sobre a
arte como “ferramenta para a superagdo do tempo” hd também a obra de outro cosmista
russo, Valerian Muravidv, que trabalhou no Instituto Central do Trabalho entre 1924 e 1929.
Cf. Muravidv, 1924, p. 10-17.
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bre o enredo”, retorna todo o tempo para o tema transversal
do caminho e da estrela, concluindo suas analises literarias
com imagens sobre o passado do romantismo russo e sobre
o futuro da tecnologia, que estaria convocada a transformar
0 cosmos em uma esfera domesticada da morada humana.
“Fidédorov dizia que era preciso ressuscitar todos os mortos. A
humanidade deve colocar diante de si objetivos supostamente
inalcancgaveis, depois dessa ressurreicao a humanidade dei-
xara a Terra como se fosse uma velha antessala e, sem pressa,
ocupara o cosmos”.3® Ou: “Mas a Terra é pequena para fazer a
humanidade feliz. E preciso povoar pelo menos os planetas
mais préximos. Fiédorov, um bibliotecario em uma bela biblio-
teca antiga, que serviu de base para a atual Biblioteca Lénin,
bibliotecario, amante dos livros, monge de uma nova causa,
dizia que a humanidade ja se encontrava comprimida na Ter-
ra”.* O passado e o presente se entrelacam (como a “velha” bi-
blioteca se dissolve, mas nao desaparece na “atual”, como o
monge torna-se o servical de uma nova causa), e no ponto de
intercruzamento, que é definido pela arte, encontra-se a saida
para o cosmos.

Aqui também é preciso lembrar mais um texto de Chklo-
vski: “Konstantin Eduardovitch Tsiolkévski” (1963), no qual o
tema da morte, da sua superacao e do sonho sobre o cosmos
também revela seu pré-texto fiodoroviano e, ao mesmo tempo,
afirma-se como parte fundamental do projeto soviético de con-
quista do cosmos. Tomando o destino de Konstantin Tsiolké-
vski, Chklévski novamente (como no caso com Liev Tolstéi no
livro A energia da ilusdo) comega a discussao sobre seu heroéi
com a figura de Fiédorov e seu livro Filosofia da causa comum.
A ressurreigcao de todas as geragOes mortas prevista por Fi-
6dorov colocava inevitavelmente a questao do deslocamento
fisico de todos os ressurretos. O sonho sobre o cosmos foi a
resposta a essa questao. A filosofia mistica de Fiédorov impul-
sionou tanto o pensamento utépico, quanto o raciocinio cons-
trutivo de seu aluno Tsiolkévski. Chklovski nao o diz aberta-

8 CHKLOVSKI, 1981, p. 5.
3 |bidem, p. 251.
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mente, mas a légica de seu texto revela, por detras do sonho
soviético da conquista do cosmos e da resolucao técnica des-
sa tarefa, uma fonte utépica, para nao dizermos mistica. Co-
mecando a discussao sobre Tsiolkévski, Chklovski lembra de
Aleksandr Dovjiénko, que morrera ha seis anos. Lembra como
ele discursou no II Congresso dos Escritores Soviéticos (1954):

Dovjiénko falou com inspiragdo que o homem voaria em di-
regao as estrelas, praticamente amanh3, dentro de poucos
anos. [..] Falou de Tsiolkovski. Contou que este tinha um
amigo que era farmacéutico e que os dois costumavam olhar
as estrelas juntos com uma luneta. O filho do farmacéutico
morrera. A noite, Tsiolkévski foi visita-lo. “Sentemos”, dis-
se ele. “Falemos sobre as estrelas que nao brilham, voemos
junto com elas. Ele nao verd o voo, e nés nao veremos. Mas
o homem voara”. Eles conversaram a noite inteira, falaram
sobre filhos, amizade e o futuro. E o morto nao ficou sozinho.
Assim, pela Gltima vez, o entristecido Dovjiénko falou diante
de um congresso desatento sobre o espago césmico ainda
nao aquecido pela respiracao humana e sobre as estrelas,
tdo necessarias a nova humanidade” .3

A nova humanidade e o congresso de escritores reunido
pela primeira vez depois da morte de Stalin, a morte de um
garoto e dois velhos conversando sobre estrelas, o sonho de
voar até o cosmos e a superagao da morte como superacgao da
solidao da existéncia individual — tudo isso se torna uma ale-
goria sobre o projeto espacial soviético, que revela seu subs-
trato utépico fiodoroviano, o qual nao desaparece, mas estd
presente organicamente, apesar de sua auséncia formal como
fonte oficial. A ilusao de Fiédorov revela-se uma parte indis-
pensavel do sonho de navegacao estelar realizado pelo povo
soviético. A conquista do cosmos é o outro lado da ressurrei-
cao dos mortos. O impossivel é a estrada que leva ao dificil: “A
ressurreicao é uma coisa improvavel, impossivel, mas o esfor-
¢o do navegador estelar era correto. A humanidade necessita
de superobjetivos. A necessidade do sonho se revela nao de
imediato. [..] Depois da Revolugdo de Outubro, o sonho da na-

% CHKLOVSKI, 1973, T. 1, p. 708.
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vegacao estelar é o sonho do povo soviético”.3 Em certo senti-
do, pode-se dizer que o projeto fiodoroviano se realiza, mas em
perspectiva contraria. Seu objetivo era atingir a imortalidade
e aressurreicao dos mortos, para o que era indispensavel atin-
gir uma unidade social capaz de anular todas as diferencas.
Essa unidade foi atingida justamente na comunidade total do
povo soviético, que realizou outro sonho de Fiédorov: o sonho
de sair dos limites da Terra. Falando do projeto espacial sovi-
ético, Chklévski faz o gesto fiodoroviano de ressurreigcao dos
mortos, e afirma que o cosmismo russo é o fundamento desse
projeto. O velho — como repete Chklovski tantas vezes — nun-
ca morre, pois é parte da causa comum.

K.3. Llnonkosckuit (1928).

% |hidem, p. 703-704.
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Chklévski descreve uma cena da histéria de seu curto en-
contro com Tsiolkévski, a quem visitou em Kaluga, junto com
um grupo dos estudios Mosfilm, onde se comecava a trabalhar
numa pelicula sobre o fundador do projeto espacial soviéti-
co: “Noite. Tsiolkovski me perguntou: ‘O senhor conversa com
anjos? ‘Nao’, respondi... ‘Pela sua estrutura craniana, poderia
dizer que sim’. ‘E o senhor? ‘Eu converso todo o tempo”. (E
preciso lembrar que Tsiolkévski era quase completamente
surdo).*” E, assim, em meio a conversas com anjos, comegou
o trabalho para levar o homem até o espaco, trabalho este que
Tsiolkovski nao concluiu, mas que transmitiu aos seus her-
deiros: “Tsiolkévski, depois de entregar ao Partido Comunista
atarefa de encontrar o caminho para as estrelas, logo morreu”,
conclui Chklévski, falando novamente sobre a morte exclusi-
vamente no contexto de uma existéncia individual, depois da
qual existe uma imortalidade coletiva e a realizagao do sonho
utoépico, realizavel através da ligagao — também coletiva —
com a energia da ilusao.

*k%k

Depois de analisar as referéncias explicitas a Nikolai Fi-
odorov e de demonstrar a existéncia de um nivel semantico
mais fundamental que faz referéncia a “filosofia da causa co-
mum” e as ideias a ela associadas de dominio do tempo, pre-
servagao do passado e vitoria sobre a morte, nés analisamos
os trabalhos tardios de Viktor Chklévski. Entretanto, a partir
da camada fiodoroviana ja revelada, pode-se encontrar ecos
do cosmismo russo também nos primeiros trabalhos de Chk-
l6vski, aqueles mais enraizados no movimento futurista (4
ressurreigdo da palavra e O lugar do futurismo na historia da
linguagem, dos anos 1913 e 1914). O primeiro trabalho, em sua
versao inicial oral, tinha um titulo ainda mais abertamente
fiodoroviano: A ressurreicao das coisas. A tese nele levantada
— que pregava a ressurreicao dos significados esquecidos (ou

37 |bidem, p. 708.
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seja, de certa forma mortos) das palavras e de suas formas in-
ternas perdidas, o retorno do passado arcaico da linguagem, a
ressurreicao das palavras e das coisas — pode ser interpretada
com a ajuda do referido pré-texto fiodoroviano. A atualizagao
poética da etimologia, que devolve a palavra seu sentido ima-
gético inicial, pode ser lida como analoga a ressurrei¢cao dos
mortos. Por sua vez, o estranhamento pode ser lido como ins-
trumento de tal ressurreicao, gragas ao qual o morto se torna
vivo. Em seu manifesto de 1917 “A arte como procedimento”,
Chklévski usa, aparentemente, um modelo de trabalho da lin-
guagem poética totalmente diferente — um modelo de revolu-
cao permanente, que afirma a necessidade de uma renovagao
constante e de destrui¢ao do velho que deixou de cumprir sua
funcao poética. Mas também essa destruicao pode ser vista
como uma forma de revitalizagao, um meio de ressurreigao.
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Resumo: “Mujique Marei” é um texto tnico de

F. M. Dostoiévski, em que ao longo de quatro
paginas o escritor apresenta de modo evidente
ao leitor a sua estrutura da imagem (a estrutura
que reproduz cada coisa do mundo da forma
como ela se revela ao olhar profundo do artista),
seu método criativo e sua maneira de discutir
temas teoldgicos. O método de close reading

e contextual permitem analisar e descrever a
estrutura da imagem, o método criativo e as
formas de discussodes teoldgicas, assim como
enxergar o sentido e o objetivo da presenga

de textos artisticos no Didrio de um escritor e
analisar os profundos significados do conto
propriamente dito, que descrevem o processo de
transformagao do olhar, o surgimento do “olhar
do artista”, que é carregado de “lembrangas
trazidas da infancia”, tao caras a Dostoiévski.

Tatyana Kasatkina**

AHHoTaumA: «MyXuk Mapei» - yHUKabHbIN
TekcT ®.M. [locToeBCKOro, B KOTOPOM Ha
NMPOCTPaHCTBE YeTblpex CTpaHuL, NnucaTenb
HarnsgHoO NpeacTaBasAeT YuTaTesnto CBOK
CTPYKTYpy 06pasa (BOCNpOU3BOASLLYIO
CTPYKTYpPY BCSAKOW BeLLM B MMPe B TOM BUAE, B
KaKoM OHa OTKpbIBaeTcs ry6oKOMy B3rnsay
XYL0XXHMKA), CBOW TBOPYECKUIA METOZ, 1

CBOW crnocob 6orocnoBcTBoBaHusA. MeTop,
MPUCTasIbHOrO M KOHTEKCTYasIbHOro YTeHUs
Mo3BOMISET HaM NPOaHanM3nMpoBaThb K onucaTb
9TU CTPYKTYpy 06pasa, TBOPYECKMUI METOA, 1
cnoco6 60rocNIOBCTBOBAHUS, a TakXKe YBULETb
CMbICI1 U Liesib NOSIBIIEHNS XYA0XECTBEHHbIX
TEKCTOB B cocTaBe «[lHeBHUKa nucaTtens»

1 NpoaHanuM3npoBaTb ry6MHHbIE CMbICIbI
CaMOro pacckasa, OnucbiBaroLLero NpoLecc
N3MeHeHuns B3rs4a, NosBeHNs y aBTopa
«rnasa XyLoXHWKa», 06ecrneyeHHblin CToMb
BaXXHbIM A5 [J0CTOEBCKOro «BOCMOMMHAHMNEM,
BbIHECEHHbIM 13 [eTCTBa».

Palavras-chave: Dostoiévski, “Mujique Marei”; estrutura da imagem; teoria da

criacao; teologia do escritor.

KnioueBbie cnoBa: [loctoeBckui, «<Myxnk Mapei», CTpykTypa o6pasa, Teopus

TBOpPYeCTBa, 6orocnoeue nucartens



“Mujique Marei”: Analise contextual e close reading

* Artigo submetido em 02 de maio

e aprovado em 09 de maio de 2018.
Pesquisa realizada no Instituto de
Literatura Mundial Gorki (IMLI), da
Academia Russa de Ciéncia, com
financiamento do Fundo Cientifico
Russo (RNF, projeto no 17-18-01432).
MccnepoBaHwme BbINOMHEHO B

MHCTUTYTe MUPOBOW IUTEPATYPbI UM.

A.M. l'opbkoro PAH 3a cyeT rpaHTa

Poccuiickoro Hay4Horo doHaa (PHD,

npoekT N2 17-18-01432).

** Doutora em Letras, presidente

da comisséo de estudo do legado
artistico de F. M. Dostoiévski do
Conselho Cientifico Histéria da
Cultura Mundial da Academia Russa
de Ciéncia, diretora do Departamento
de Teoria Literaria do IMLI. E-mail:

t-kasatkina@yandex.ru

ostoiévski nos atrai como um grande filésofo, um
grande teodlogo, um grande cristao. Mas nao podemos ouvi-
-lo nem como filésofo nem como tedlogo sem compreendé-lo
como artista, sem assimilar sua /inguagem artistica. A melhor
forma de estudar essa linguagem é pelos textos artisticos pre-
sentes no Didrio de um escritor, na medida em que aqui, lado
a lado com artigos de publicistica, Dostoiévski as vezes chega
bem préximo da manifestagao daquilo que é o apice de sua
expressao em textos artisticos.

No capitulo que antecede o mais curto entre os textos mais
significativos de Dostoiévski, “Mujique Marei”, o escritor pro-
poe diretamente uma estrutura da imagem do homem da ma-
neira como ele a vé e a representa em seus textos artisticos:

No homem russo de origem humilde é preciso saber distin-
guir a sua beleza das camadas de barbarie. Nosso povo, pe-
las circunstancias de quase toda a histéria russa, se dedicou
tanto a devassidao e foi tdo corrompido, tentado e constan-
temente atormentado que chega a ser surpreendente que
ele tenha sobrevivido preservando sua imagem humana, e
ainda mais sua beleza. Mas ele preservou também a beleza
de sua imagem.!

Vemos aqui uma imagem que nao é nem dupla, mas tripla.?
Se sairmos da superficie para o fundo, ela pode ser descrita da
seguinte forma: camadas de barbarie — imagem humana - be-
leza dessa imagem.

E caracteristico que “Mujique Marei” seja apresentado pelo
autor na qualidade de conclusao desse raciocinio antecedente
(e, em certo sentido, como substituicado a ele: como texto em
que é dito exatamente o mesmo e muito mais). Isso nos permi-
te formular o objetivo geral do aparecimento de textos artisti-

" DOSTOIEVSKI, 1981, vol. 22, p. 43.
2 Cf. KASATKINA, 2015.
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cos no Didrio de um escritor. Eles sao apresentados por Dos-
toiévski no momento em que a profundidade da generalizacao
e clarividéncia comunicadas tornam praticamente impossivel
sua reproducao na forma de raciocinio, de maneira discursiva.
E justamente nesse momento que Dostoiévski passa a repre-
sentacao do concreto, a imagem, ao “caso isolado”, atualizando
a arte como forma de transmissao direta da experiéncia, da
sensacao, do sentimento, sem passar pelas etapas do conhe-
cimento e compreensao, incontornaveis para o texto discur-
sivo, voltado a razao e nao ao coracao. Dostoiévski, ao chegar
as mais elevadas ideias, as oferece ao leitor de modo que ele
possa assimila-las sem raciocinio; de forma que a ideia possa
germinar nele como uma semente guardada na capsula do en-
redo, e brotar no momento adequado.

Eis como ele realiza essa passagem em “Mujique Marei”:

Mas acho muito entediante ler sobre todas essas profes-
sions de foi, e por isso contarei uma anedota, alids, nao é
nem uma anedota, apenas uma lembranca distante que, por
algum motivo, gostaria muito de contar justamente aqui e
agora, na conclusao de nosso tratado sobre o povo.?

Apesar da expressao direta da vontade do autor (“contar
justamente aqui e agora”), “Mujique Marei” é constantemente
editado, lido e interpretado separadamente do Didrio de um
escritor, arrancado de seu contexto. E isso, sem duvida, difi-
culta sua compreensao, na medida em que o texto artistico é
importante nao apenas como conclusao do raciocinio e sua
tradugao para um campo que ele geralmente nao alcanga, mas
o raciocinio anterior ao texto também é extremamente impor-
tante para o autor, pois apresenta a perspectiva sob a qual o
texto artistico deve ser apreendido, coloca o leitor no mesmo
ponto em que o autor, oferece certas chaves para o texto.

De forma extremamente significativa e estruturalmente
impecavel, Dostoiévski comecga seu conto sobre “apenas uma
lembranca distante”, embora para o leitor, a primeira vista, isso
pareca um tropego do autor, uma incoeréncia e até certo des-
cuido: “Naquela época, eu tinha apenas nove anos de idade...

¥ DOSTOIEVSKI, 2015, p. 173. Grifos da autora. (N. da T.)
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nao, melhor comegar com quando eu tinha 29 anos de idade”.*
Dostoiévski nos faz ver claramente que ele intencionalmente
coloca uma recordac¢ao no centro de outra, combinando-as.

Compreendemos que tratam-se de doisacontecimentos, mas
eles compdem uma recordacgao, pois um dos acontecimentos
(o primeiro e mais importante) esta apenas dentro de outro,
mais tardio em termos temporais, mas sem o qual nao haveria
necessidade de recordar o primeiro. O primeiro acontecimen-
to, a primeira vista, nao é tdo importante (por isso, inclusive,
havia sido esquecido), mas adquire todo seu significado ape-
nas ao se tornar o centro energético do segundo acontecimen-
to. O primeiro acontecimento transfigura o segundo, mas o se-
gundo é o unico lugar em que ele foi exigido, e por isso ele pode
renascer, manifestar-se, receber uma interpretagao e revelar
toda sua qualidade transformadora. O primeiro acontecimen-
to despertou na memoria de forma nao consciente, apenas em
termos narrativos, como uma obra de arte sentida, mas ainda
nao compreendida em toda sua profundidade, e foi percebido
no momento em que se tornou vitalmente importante.

Precisamente aqui, Dostoiévski mostra de modo bastante
“tecnoldgico” por que sao tao importantes as lembrancas da
infancia (as quais podemos esquecer completamente por um
tempo), e como funciona aquilo que é descrito em Os irmdos
Karamazov, em um olhar superficial, como certa afirmacgéao
sentimental e, por isso, duvidosa: “Muitos vos falam de vossa
educagao, mas uma lembranc¢a maravilhosa, sagrada, conser-
vada desde a infancia, pode ser a melhor educacgao. Se o ho-
mem traz consigo muitas dessas lembrancgas para a sua vida,
esta salvo pelo resto da existéncia. Mesmo que guardemos
apenas uma boa lembranc¢a no coragao, algum dia sé isto ja
nos podera servir como salvagao”.’

Dois acontecimentos se combinam em uma recordagao que,
por sua vez, possui uma acao transformadora em relagcao a ou-
tros textos desse capitulo de O didrio de um escritor, assim

“|dem.

5 DOSTOIEVSKI, 2008, p. 996.
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como dentro da recordagcao do primeiro acontecimento para
o segundo. Surge uma estrutura textual tripartida, analoga a
estrutura tripartida da imagem do homem proposta por Dos-
toiévski: texto publicistico — sequnda recordacao — primeira
recordagao.

Isso se inicia exteriormente, a segunda “recordagao” surge
com a descrig¢ao da “camada de imundice”: forcados se diver-
tindo na Pascoa, sujeitos cuja imagem humana o Dostoiévski
daquele tempo é inicialmente incapaz de perscrutar.

Antes de passar a recordagao propriamente dita, observa-
mos que mais a frente no texto sera ressaltado de maneira es-
pecial que o conto é conduzido nao pela pessoa de um narra-
dor ou herdi, mas justamente pela “minha” pessoa, a pessoa de
Dostoiévski, o autor do Didrio de um escritor. Aqui ele se dis-
tancia intencionalmente de outro texto sobre as galés, onde o
narrador é ficcional, assinalando com isso a veracidade nesse
caso:

Talvez tenham observado que até hoje nao publiquei quase
nada sobre minha vida nas galés, escrevi Recordagoes da
casa dos mortos quinze anos atras, usando um personagem
ficcional, um criminoso que teria matado a esposa. A pro-
posito, acrescento como detalhe, desde entao muitos ainda
pensam e afirmam que fui preso pelo assassinato de minha
esposa.t
Mas, ao mesmo tempo, com essa referéncia ele evidente-
mente introduz “Mujique Marei” em relagao contextual com
Recordagoes da Casa dos Mortos. A partir desse momento, eles
devem ser analisados como contexto préximo um do outro, e
isso é fundamentado inclusive porque, na primeira parte de
Recordagoes, o Natal é viva e detalhadamente analisado e pro-
fundamente sentido (como processo de surgimento do corpo
Unico da humanidade), mas a Pascoa, que deveria ser o centro
da segunda parte, é como que cortada, uma espécie de espago
vazio, um buraco em torno do qual se constréi o texto da se-
gunda parte. Ali Dostoiévski, enfim, escreveu sobre a Pascoa,
como ela era concebida por ele nas galés. Com sua insisténcia

6 DOSTOIEVSKI, 2015, p. 175.
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na realidade e no fato de a narrativa ser feita por ele mesmo,
ressaltou que o mistério da Pascoa, o mistério da possivel res-
surreigao e transfiguracao do homem, que sempre esta pre-
sente e inextirpavel dele, é o que de mais importante ele trou-
xe das galés. Contudo, ao mencionar aqui as Recordagoes da
casa dos mortos, Dostoiévski ao mesmo tempo introduz em
seu pequeno grande conto também o contexto do Natal, extre-
mamente importante nele.

Assim, voltemo-nos a sequnda recordagao:

“Ja era o segundo dia do ‘feriado’ na prisao, os forgados nao
tinham sido levados para o trabalho, havia muitos bébados,
xingamentos, a cada minuto come¢avam brigas em todos os
cantos. Cangodes horriveis, baixas, maidanes com jogos de
azar debaixo das tarimbas, uns presos, por algum excesso
particular, espancados quase até a morte conforme senten-
¢a dos proprios camaradas e cobertos com casacos nas ta-
rimbas até que voltassem a consciéncia e despertassem; al-
gumas vezes chegavam a mostrar facas: tudo isso, nos dois
dias de feriado, me atormentou até me deixar doente. De
fato, nunca pude suportar sem repulsa uma farra popular re-
gada a alcool, e especialmente aqui, neste lugar. Nesses dias,
a chefia da prisdo nem vinha dar uma olhada, ndo passava
em revista, ndo procurava vinho, entendia que era preciso
permitir que mesmo esses miseraveis se divertissem uma
vez no ano, ou entdo poderia ser pior. Enfim, meu coragao
ardia de raiva. Encontrei o polonés M...tski, um dos presos
politicos; ele me olhou de modo soturno, seus olhos brilha-
ram e os labios comegaram a tremer:

‘Je hais ces brigands!, rangeu ele a meia voz e passou direto.
Retornei a caserna, apesar de ter saido feito um louco de 14
apenas quinze minutos antes, quando seis homens sauda-
veis se atiraram de uma vez no bébado tartaro Gazin para
acalma-lo e comegaram a bater nele..."”

Aqui a ordem dos eventos é muito importante: a raiva arde
no coragao do narrador, suscitada pelo fato de que naquele
momento ele nao era capaz de ver nas pessoas que o cercavam
nada além da excessiva camada de imundicie, que ele toma
naquele instante por esséncia do homem; é como se ele fir-
masse o olhar na terra que cobre o caixdao sem supor houvesse

7 Ibidem, p. 173-4.
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vida ali, ou melhor, é como se ele criasse esse caixao com seu
olhar, como se em resposta a essa raiva de fora ressoassem
palavras de 6dio que sustentam que a imundicie é tudo o que
existe nesses “bandidos”; um édio mortal, que deseja a des-
truicao daquilo que odeia tao furiosamente.

Notamos que essas palavras ndo soam (ou nao tém chance
de serem compreendidas) até que a raiva surja internamen-
te. Nosso interior condiciona o mundo ao nosso redor, é o que
Dostoiévski parece sublinhar. Mas o mundo ao redor nos per-
mite ver a monstruosidade daquilo que é internamente perce-
bido como justa indignagao. O mundo nos oferece uma ligagcao
inversa clara e adequada — desde que estejamos dispostos a
percebé-la. Podemos conhecer a nds mesmos apenas obser-
vando a forma como os nossos sentimentos se refletem no ex-
terior. E depois de vé-los em sua forma verdadeira, teremos a
chance e modifica-los.

Assim, o autor retorna a caserna. Ele esta deitado e se entrega
a lembrancas, aparentemente numa tentativa de fuga daque-
la realidade miseravel, mas de fato inicia o processo de liga-
¢ao dela com a primeira lembranca e sua ulterior elaboragao. E
como que de passagem nos comunica como ele trabalha com os
eventos da realidade para criar sua imagem verdadeira.

Essas lembrancas sugiram por si mesmas, eu raramente as

suscitava por vontade prépria. Comegava com algum pon-

to, um trago as vezes imperceptivel, e entao, pouco a pouco,

tornava-se um quadro completo, uma impressao forte e in-

tegral. Eu analisava essas impressoes, acrescentava novos

tracos aquilo que fora ha muito vivido e, o principal, corrigia,
corrigia sem parar: nisso consistia minha diversao.®

Do detalhe surge um quadro completo, que é uma impres-

sdo forte e integral Essa passagem, alias, indica uma forma

de andlise adequada ao modo de construcao do texto de Dos-

toiévski: é justamente o detalhe, o trago quase imperceptivel,

que pode e deve ser seu ponto de partida, e seguindo as aven-

turas desse detalhe nds seremos capazes de reproduzir a linha

de sentidos existentes no texto do escritor. A analise comple-

8 Ibidem, p. 175.
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ta pode comecar de qualquer ponto, de qualquer “trago imper-
ceptivel”, pois tudo no texto é entrelacado e urdido, e nao sim-
plesmente entrelagado, mas com esse “traco imperceptivel” é
tanto engendrado nele como se transforma a partir dele.

A impressao forte e integral esta sujeita a analise do autor,
ou seja, nela se oculta seu sentido profundo, sao revelados “os
fins e os principios”, os quais nao sao mostrados ao leitor na-
quilo que é “essencial do visivel e cotidiano” se colocarmos da
maneira como ele flui, mas que podem ser revelados pelo ar-
tista “que tem olhos”; depois, por meio da atribuigdo de novos
tragos, esse pensamento, esse fundamento, essa base do uni-
verso,’ inicialmente observados apenas pelo autor, cada vez
mais se manifestamno quadro total: por isso o préprio proces-
so é chamado pelo autor de corregdo. Ao modificar os tragos
iniciais inerentes a lembrancga, que nao contribuiam para o
surgimento do sentido do acontecimento e que, consequente-
mente, eram fortuitos, e ao atribuir novos sentidos do aconte-
cimento que se revelam, o autor nao altera, nao distorce, mas
corrige o quadro, aclara-o, permitindo a descoberta do sentido
de forma maximamente clara, de modo que “o leitor, ao ler o
romance, compreenda exatamente o pensamento do escritor,
da maneira como ele o compreende ao criar a sua obra”."°

° E como base do universo, como local dos “fins e principios’, o herdi de Dostoiévski, como
lembramos no romance Os jrméos Karamazov, descreve a Biblia: “Que livro séo essas Sa-
gradas Escrituras, que milagre e que forca dé ao homem! E como se fosse uma estatua do
mundo e do homem e dos caracteres humanos, e tudo isso nomeado e indicado para todo o
sempre. E quantos mistérios resolvidos e revelados” (DOSTOIEVSKI, 2008, p. 400). Aponta-
mos também para o fato de que os “fins e principios”, que se encontram além dos limites do
“essencial do visivel e cotidiano’, € uma clara, embora alterada, citagdo: assim Cristo nomeia
a si mesmo quatro vezes no Livro da Revelacdo de Jo&o: “Eu sou o Alfa e 0 Omega, o principio
e o fim, diz o Senhor, que &, e que era, e que hd de vir, 0 Todo-Poderoso (1, 8); “Eu sou o Alfa
e 0 Omega, o primeiro e o Ultimo” (1, 10); "Eu sou o Alfa e o Omega, o principio e o fim" (21,
6); "Eu sou o Alfa e o Omega, o principio e o fim, o primeiro e o ltimo’ (22, 13). Eis o centro
profundo, a imagem interna recuperada pelo escritor que “possui olhos” em cada aconteci-
mento da vida cotidiana.

10 Essa rica capacidade do leitor, reestabelecida pela realidade, de compreender inteiramente
a intengdo do autor ou, como dirfamos hoje em dia, de interpretar de forma absolutamente
adequada, é para Dostoiévski o Unico critério verdadeiro da arte: “Como reconhecer o cardter
artistico em uma obra? Enxergar a harmonia, se possivel completa, entre a ideia artistica e
a forma em que ela é apresentada. Digamos de maneira mais clara: o cardter artistico no
romancista, por exemplo, é a capacidade de expressar seu pensamento em personagens
e imagens de forma tdo clara que o leitor, ao ler o romance, compreende o pensamento do
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E interessante que nessa enunciacio sobre a natureza
da criacao, cujas palavras-chave tomo emprestado aqui, Dos-
toiévski consolida afinidades de principios da estrutura da
imagem da realidade e da estrutura da imagem da grande obra
de arte:

Com efeito, investigue algum fato da vida real, mesmo que
nao seja o mais incrivel a primeira vista, e se o senhor tiver
olhos e forcas, descobrira nele uma profundidade que nao
existe em Shakespeare. Mas a questao consiste no seguinte:
aos olhos de quem e com as forgas de quem? Nao apenas
para criar e escrever obras literarias, mas para simplesmen-
te notar o fato é preciso também ser como que um artista.
Para alguns observadores, todos os acontecimentos da vida
se desenrolam na mais comovente simplicidade e sao tao
6bvios que nado ha sobre o que pensar, ndo ha sequer algo que
mereca ser visto [...] Contudo, é claro que nunca sera possivel
esgotar todo o acontecimento, nem alcancgar seu principio e
seu fim. Conhecemos apenas o essencial do visivel e cotidia-
no, e ainda assim s6 de vista; ja os fins e os principios ainda
representam para o ser humano algo fantastico”."

Por isso, os fatos da vida real nao requerem uma reelabora-
¢ao radical, mas apenas sua corregao, e isso esta longe de fazer
de Dostoiévski um documentarista, e nao destitui a integridade
da obra de arte, que poderia parecer ser apresentada como mo-
saico de tais fatos “corrigidos”. Mas é preciso observar de pas-
sagem que a indicagao dos fatos-protétipos no comentario aos
textos deve ser acompanhada da analise das “corregoes” feitas
pelo artista, do contrario o comentario apenas “espalhard” a
obra de arte e desorientard o leitor, desviando radicalmente sua
atencao da intencao do autor.

Dessa vez, na terrivel caserna das galés, Dostoiévski se recor-
da de um encontro de sua infancia com um “homem russo de
origem simples”. Os vinte anos entre as lembrancas sao tirados
como uma casca, como uma camada protetora, devolvendo ao
autor a pureza infantil e a amplitude do mundo. Para ver o in-
terior do outro, ele precisa antes de tudo recuperar o acesso ao

escritor exatamente da maneira como ele mesmo o compreendeu ao criar sua obra” (DOS-
TOIEVSKI, 1978, p. 80).

" DOSTOIEVSKI, 2017, p. 353.
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seu proprio interior, a Si mesmo, que esta encoberto pela casca
da camada de imundice formada ao longo de vinte anos. Pois
ha coisas que ndo vemos nao pelo fato de que elas estao ocultas
por uma camada de imundice; ha coisas que nao vemos devido
a nossa propria camada de imundice, que encobre nossa visao
e bloqueia nossa capacidade de percepgao. O autor precisa re-
tornar a si mesmo até o momento (ou no momento mesmo) do
encontro com a terrivel e absoluta morte, que distorce radical-
mente a perspectiva da visao humana; a morte que é a fonte de
toda imundicie e da qual tentamos nos esconder na casca do eu,
ainda que o eu seja uma armadilha preparada pela morte para
nos; a morte que se manifesta no conto pela imagem do lobo.
Mas ainda voltaremos a isso.

O garoto brinca na natureza e ouve a pouca distancia um mu-
jique que “lavrava firmemente no monte; o cavalo seguia com
dificuldade e, de quando em quando, chegava até mim seu grito:
‘Eia, eia!"?. Se formos a propriedade Darovdie, que pertenceu a
familia de Dostoiévski, veremos que nao ha onde “lavrar firme-
mente no monte”. O local é plano. E isso pode ser visto até mes-
mo pela descrigao da regiao em “Mujique Marei”. Sobre o que
Dostoiévski comeca a falar ao corrigir sua recordagao? Ele fala
de um movimento ascendente que nao é fisico, mas espiritual.
A lavoura da terra é uma imagem do trabalho sobre si mesmo,
do trabalho espiritual de elevagao, da lavoura do préprio solo,
sobre o qual deve cair e germinar o fruto da semente do Senhor,
que é a semente da liberdade, como veremos adiante. Esse sen-
tido é introduzido por Dostoiévski na imagem do mujique que
lavra, corrigindo sua recordacao.

De repente, o garoto que brincava tranquilamente ouve um
grito: “E um lobo!. Ele sai correndo, “fora de si pelo susto”, da
mesma forma que, adulto, ele corre “feito um louco” da caserna
a0 ver os mujiques espancarem o tartaro bébado, mas na pri-
meira recordagao, que se revela no coragao da segunda e que
esta ligada a ela por termos de sinalizagao, ele “correpara a cla-
reira na direcao do mujique que lavrava”.®

12DOSTOIEVSKI, 2015, p. 176.
3 |bidem, p. 177.
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Aqui, na recordagao da infancia, o mujique nao é fonte de
ameaga monstruosa, mas uma figura protetora e salvado-
ra. Nao é aquele de quem ele corre, mas na dire¢do de quem
corre. “Nosso mujique”. Dostoiévski apresenta de maneira
surpreendente um claro “ritmo textual” em relagcao a essa
situagao. O garoto corre do lobo, mas s6 volta a si e se sen-
te totalmente seguro quando em sua diregao se atira “nosso
cachorro Lobinho”.** O defensor esta oculto sob aquele que
parece a fonte do perigo, pois quem leva o nome de lobo é um
cachorro. Por isso é preciso buscar protecao nao contra ele,
mas nele. Profundamente nele...

Mas por que justamente o lobo assusta tao terrivelmen-
te o garoto e se torna o simbolo do encontro com a morte,
o simbolo do medo da morte? O lobo para a crianga nao é
um rival, um inimigo, mas precisamente o mais puro pavor,
pois a crianga é apenas a/imentopara o lobo. “Chega um lobo
cinzento e agarra pela lateral”, essa € uma can¢ao de ninar
sobre a morte. O conflito com o lobo é a materializagao total
do pequeno homem. Essa sensacao de ser quase o alimento
ressurge no autor diante dos forcados. “Bandido”, aquele que
consegue seu sustento tirando a vida do homem por uma mi-
galha. Nesse sentido, é significativo o relato recordado por
Dostoiévski nas galés e registrado no “Caderno siberiano” do
bandido que passava sermao em seu filho, que havia esfa-
queado um mujique e tirado dele apenas uma cebola: “Idiota!
Uma cebola, um copeque [...] Cem almas, cem cebolas, ai sim
tem um rublo”. O outro traz a morte — é isso o que Dostoiévski
sente e de que pretende fugir na Grande Festa da Ressurrei-
gao.

O mujique Marei é aquele que salva a criang¢a do medo da
morte, mas para o adulto ele transforma a sensagao de morte
em seu contrario: o outro traz a vida e protege contra a morte.

Sao extremamente importantes as palavras que Marei usa
para acalmar o garoto.

Ibidem, p. 178.
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— Mas o que é isso, que lobo? Foi impressao sua, veja!

Que lobo pode haver aqui? — murmurou tentando me dar
alento.Mas eu tremia todo e agarrava ainda mais forte seu
casaco, devia estar muito pdalido. Ele me olhou como um
sorriso intranquilo, parecia alarmado e preocupado comi-

go.
— Se assustou mesmo, hein! — balangou a cabega. — Ja
chega, querido. Ei, rapazinho!

Ele estendeu a mao e, de repente, afagou minha bochecha.
— Bem, ja chega, que Cristo esteja contigo, faca o sinal da
cruz.

Mas eu néo fiz, os cantos dos meus labios tremiam e, pa-
rece, isso o impressionou muito. Devagar, estendeu o dedo
gordo, sujo de terra e com uma unha preta, e tocou suave-
mente meus labios agitados.

— Ei, calma - ele sorriu para mim com um sorriso mater-
nal e demorado. — Meu Deus, o que é isso, se acalme!
Enfim, entendi que ndo havia nenhum lobo [...]"

Inicialmente, Marei diz ao garoto (que ele chama de “que-
rido” e “rapazinho”, palavras que criam dentro da narrativa
uma atmosfera de nascimento da crianga, amparada pela
estranha e repetitiva exclamacao “Ei”),'® que Cristo esta com
ele, e que ele deve fazer o sinal da cruz. Mas isso ainda nao
acalma o garoto. Em sequida, o sorriso de Marei, que antes
era “intranquilo”, se torna “maternal”, e dizendo frases apa-
rentemente incompreensiveis, compostas de interjei¢cdes, na
verdade se dirige ao garoto com a palavra “Senhor”. Depois
disso ele, enfim, compreende que nao existe nenhum lobo.
Estranhamente, Dostoiévski mostra aqui o processo de nas-
cimento de Deus no homem, da sensagao em si mesmo da
imagem divina, independente da morte, que é vencida por
Cristo. Pois se Cristo esta com vocé, isso ainda nao diz nada
sobre sua imortalidade. Mas se Cristo estda em vocé, a mor-
te nao existe. O outro se torna uma extensao na qual Deus
pode nascer em vocé. No pequeno Dostoiévski, Deus nasce
no olhar do mujique Marei. O Dostoiévski adulto compreende
que ele pode dirigir ao outro esse olhar que faz nascer.

15 |bidem, p. 177-8.

19 Aqui é preciso ressaltar que a palavra empregada por Dostoiévski, rdany/ (vertido como
“querido”), designa uma forma de tratamento carinhosa, e que sua raiz é a mesma do verbo
rodit(dar aluz). (N.daT)
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Em “Mujique Marei” é muito importante o fato de que o lobo
na realidade nao existe. O grito do lobo é ouvido apenas pelo
garoto. Ja o cachorro Lobinho existe. O lobo que deixou o garo-
to fora de si de susto é apenas uma miragem, um erro de per-
cepgao, uma ameagca trazida por rumores e relatos de outrem.
O cachorro Lobinho, que o deixou “completamente animado”
(ndo apenas voltou a si, mas como que despertou internamen-
te), é uma realidade direta e indubitavel.

Por isso, o olhar de Dostoiévski se altera radicalmente:

Entao, quando sai da tarimba e olhei ao redor, lembro-me de
sentir subitamente que podia olhar para aqueles infelizes
de uma forma completamente diferente, e que, de repente,
como que por um milagre, todo o édio e raiva tinham desa-
parecido do meu coragao. Caminhei, olhando com atencgao
no rosto daqueles que encontrava. Esse mujique difamado
e de cabeca raspada, com marcas no rosto, bébado, bradan-
do sua rouca e embriagada cancao, pode ser aquele mesmo
Marei: com efeito, eu ndo consigo perscrutar seu coragao.
Naquela mesma noite, encontrei-me outra vez com M...tski.
Infeliz! Nele nao poderia haver quaisquer reminiscéncias de
nenhum Marei, ele ndo via nada nas pessoas, além de ‘Je
hais ces brigands!. Nao, naquela época esses poloneses so-
freram mais do que os nossos!”.'”

Assim se reestabelece para Dostoiévski a imagem humana
nos forcados estigmatizados. Gragas a sua recordagao de in-
fancia, ele aprende a ver através da camada de imundicie, ele
adquire o “olhar do artista” que penetra fundo as coisas. Mas,
vejamos, ele nao se orgulha disso diante do preso polonés,
mas se compadece dele. Dostoiévski compreende que aquilo
que lhe foi concedido naquele instante, aquilo que abriu seus
olhos, nao é um meérito, mas um privilégio recebido gragas a
recordacao da infancia. Um privilégio que ele agora tem a obri-
gacao de compartilhar com os demais, com qualquer membro
da humanidade (o artista, em certo sentido, se torna a visao re-
cuperada de toda a humanidade, ele é o 6rgdao da humanidade
toda, que deve cumprir sua obrigacao), e especialmente com
aqueles que nao tiveram nenhum Marei na infancia.

N3ao apenas a imagem humana se reestabelece, mas tam-
bém sua beleza. E abeleza da imagem é sempre femininaem

7 |bidem, p. 180.
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Dostoiévski. “A imagem humana” do mujique lembra o Deus-
-Pai como ele as vezes é representado: “um mujique de uns
cinquenta anos, corpulento, bastante alto, com muitos fios
grisalhos e sua vasta barba castanho-escura”.’® Mas o nome
do mujique nao existe (“nao sei se existe tal nome” ,° escreve
Dostoiévski), ou seja, ndo existe a forma masculina na lingua
russa (nas linguas europeias ele é bastante comum), pois é o
nome feminino “Maria”. E Dostoiévski se lembrara nas galés
de sua ternura feminina, maternal.

[...] recordei-me daquele sorriso maternal e carinhoso do
pobre mujique camponés, de seu sinal da cruz, de seu ace-
no com a cabega: ‘Se assustou mesmo, hein, rapazinho!’.
Mas em especial daquele seu dedo gordo, sujo de terra, com
0 qual ele suavemente e com timida ternura tocou meus
labios trémulos. E claro que qualquer um confortaria uma
crianga, mas naquele encontro solitario aconteceu algo in-
teiramente diverso, e ainda que eu fosse seu proprio filho,
ele ndo poderia me dirigir um olhar que irradiasse amor
mais puro; mas o que o levou a fazer isso? Ele era nosso
servo, e eu o filho de seu senhor, ninguém ficaria sabendo
como ele me afagou e nem o recompensaria por isso. Sera
que ele amava tanto assim as criang¢as pequenas? Existem
pessoas desse tipo. O encontro foi solitario, no campo va-
zio, e apenas Deus, qui¢3, viu la de cima que sentimento hu-
mano profundo e esclarecido e que ternura delicada, qua-
se feminina, pode existir no coragao de um mujique russo
bruto, bestialmente ignorante, que ainda nao esperava ou
mesmo imaginava sua liberdade.?

“O mujique forte e corpulento com vasta barba”, no fundo

de sua imagem, onde sua beleza se revela, € Mae que cuida,
protege e é infinitamente misericordiosa? (o dedo de que o au-

'8 E praticamente assim que Deus-Pai serd representado no mural de teto na Fortaleza de
Mildo (Castello Sforzesco), na capela de Herzog (século XV).

19 Ibidem, p. 177. Justamente devido a “duvida” do autor, os pesquisadores seguem um ca-
minho evidentemente falso, explicando o nome “Marei” como variante popular de “Mério” e
realizando, com base nisso, um longo embate do “nosso mujique” com o chefe militar ro-
mano. Cf.: VETLOVSKAIA, 2018, n. 1. Da existéncia do nome Marei, Dostoiévski ndo duvida-
va, mas justamente aqui era necessario que o leitor sentisse toda a inverossimilhanga do
acontecido. Esta € outra “corregdo” intencional, uma vez que, segundo a recordagéo de A. M.
Dostoiévskaia, “Marei” se chamava Mark (Cf. DOSTOIEVSKI, 1981, p. 344).

2 |bidem, p. 179-80.

21 Assim também, o Deus-Pai representado na Fortaleza de Mildo, debaixo da vasta barba,
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tor se recorda especialmente, sujo de terra e gordo [ou seja, de
carnalidade acentuada: de fato Maria é a origem do corpo de
Deus], com o qual ele comunga a terra com o garoto assusta-
do, em combinac¢ao com o0 nome, reproduz uma imagem muito
significativa para Dostoiévski: “Mae de Deus — Mae Terra”).

Assim a beleza salva o mundo, se formos capazes de desen-
terrar a imagem humana da camada de imundicie e enxergar
a imagem humana através da camada de imundicie dos ou-
tros. Depois, das profundezas de sua imagem humana sélida,
corpulenta, forte e protegida, liberar sua beleza indefesa (pois
nao se protege), impensadamente dispensada, infinitamente
misericordiosa.

Mas Dostoiévskinao apenas faz uso donome da Mae de Deus
para a criacgao e revelacao de sentidos de seu proéprio texto ar-
tistico. Ele também, ao mesmo tempo, se utiliza de seu texto
para fazer a exegese do texto biblico. E se em primeiro lugar
ha a agao do escritor, em segundo ha a acao do teélogo. Esse
é o principio geral da criagao de suas obras: Dostoiévski, ao
“unificar” seu texto com o texto biblico ou com a histéria crista
por citagoes e alusoes, em seguida, no préprio “corpo” do texto
artistico, em seu enredo e estrutura revela sentidos inespera-
dos da fonte, comunica algo nao apenas sobre o personagem,
mas também sobre Cristo. Em outras palavras, ele inicialmen-
te usa a alusao para comunicar sentidos complementares ao
texto, no qual a alusao é introduzida, em seguida, para comu-
nicar alguns sentidos complementares sobre o texto ao qual a
alusao se refere. Ao combinar o texto biblico ou o enredo com
aquilo que é concretamente narrado por ele em certo momen-
to da historia, ele retira o estranhamento de nossa percepcgao
da histéria biblica, é como se ele nos lan¢asse em seu abismo,
fizesse dela ndo uma abstragao teolégica, mas uma novidade,
um “escandalo” e uma “loucura”.??

Assim, voltando a ultima citacdo apresentada, tentaremos
compreender agora nao o que a imagem de Maria oferece para
a compreensao da imagem de Marei, mas o que a imagem de

revela um delicado peito desnudo feminino. De modo geral, a representagdo do “Pai que ali-
menta” ndo era muito frequente, mas estava longe de ser excepcional na arte crista.

22 Cf. Corintios, 1, 23.
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Marei oferece para a compreensao de Maria. Como Dostoiévs-
ki, por meio da confrontacdo dessas imagens, implode nossa
rigida e falsa representagcao da Mae de Deus. Pelo encontro do
mujique animalesco e ignorantecom o filho de seu senhor, pelo
servigo humilde e amoroso do subalterno, mas ainda o mais
forte, prestado ao seu fragil e impotente superior, Dostoiévski
revela a distancia que separa o homem — Marei — de Deus e
de seu filho. Ele nos obriga a sentir essa irrepresentavel dis-
tancia entre aquilo que para noés é muito mais facil imaginar
e compreender. A infinita distancia e toda a firmeza e liberda-
de de Maria, que decidiu e desejou superar essa distancia (ou
menospreza-la, como Marei, num impulso de amor e cuidado)
e tomar como “préprio filho”, com a ternura maternal daquele
que, enfim, é para ela mais do que o “filho do senhor”, seu Deus
(e aqui o gesto de Marei atua de maneira absolutamente parti-
cular, com os dedos sujos de terra tocando os labios do garoto:
assim a Mae apresenta a terra a Prole que nao pertence a terra:
apresenta-a a sua desgraca e pobreza, mas também aquilo que
proporciona seu crescimento. Cristo ira repousar duas vezes
no ventre da terra: no Natal e no Sepultamento, a terra da a luz
a ele nesta e na outra vida.

Mas sua abnegada aceitagao e cuidado maternal e terno com
o Superior é o caminho nao apenas para a sua liberdade, mas
para toda a humanidade (assim como a iluminada ternura de
Marei é para Deus [e para Dostoiévski] prova de sua prontidao
para a liberdade de todo o povo russo). A partir de entao, Deus
vé nas profundezas de cada homem aquela que respondeu ao
seu chamado e com desvelo tomou para si a tutela de sua fra-
gilidade infantil. Da mesma forma, nas profundezas de cada
forcado, Dostoiévski vé Marei.

A beleza de qualquer homem se torna indestrutivel para
Deus, pois foi cuidada e protegida pela Mae de Deus. No uni-
verso da interpretagao teolégica, podemos ler mais a fundo a
citacao apresentada como prova da infinita e imortal espe-
ranca de Deus no homem, diante de cuja liberdade da vontade
humana estao fechados todos aqueles que nao lhe abriram os
movimentos do préprio coracgao:
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Entao, quando sai da tarimba e olhei ao redor, lembro-me de
sentir subitamente que podia olhar para aqueles infelizes
de uma forma completamente diferente, e que, de repente,
como que por um milagre, todo o édio e raiva tinham desa-
parecido do meu coragao. Caminhei, olhando com atencgao
no rosto daqueles que encontrava. Esse mujique difamado
e de cabeca raspada, com marcas no rosto, bébado, bradan-
do sua rouca e embriagada cancao, pode ser aquele mesmo
Marei: com efeito, eu ndo consigo perscrutar seu coragao.?
Dessa forma, a pascoa nas galés se torna para Dostoiévski o
momento de seu nascimento como artista, de abertura de seus
“olhos de artista”, capazes de ver o homem como beleza (Ma-
ria, que na Anunciagao permite que Deus fique com o homem,
ou seja, revela e realiza a possibilidade de transfiguragao de
qualquer homem em Homem de Deus) encerrada na imagem
humana, que pode se tornar seu caixao coberto, como a terra,
a camada de imundicie, mas a imundicie pode se converter
em terra fértil, e a imagem humana pode se tornar o local de
ressurreicao da beleza. Entao, é possivel transfigurar-se a si
mesmo e aos outros, como se tornou “vivo” o caixao do Senhor,
“fonte de nossa ressureigao” .
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1. O nqukie U.C. Typresuena «3aliiCKu
OXOTHMKa»

B 1847 ropy B HeKpacoBCKOM «COBpeMeHHUKe» IIOSIBUIICHA
«Xopb ¥ KanuHbIY» - IIePBBLIM 0UepPK U3 «3alMCOK OXOTHUKAY,
KOTOpPBIM IpuHEC TypreHeBy LIMPOKYXO M3BECTHOCTb. Pas-
HOO6Opasuio comepXXaHMsI LIUMKIIa COOTBETCTBYeT 60raTCTBO
XXaHPOBBIX (GOpPM: 6BITOBOM OUYEpPK, paccKas, IICUXOJIoTuYe-
CKasl HOBeJJIa, «<KapTUHKA C HaATypbly, IUPUYECKUN ISTIOZ,
IeM3a)KHasi 3apMCOBKA — BCE 3TY XXAaHPH], IPOHUKHYTHIE Qu-
J10COQCKMMM Pa3MBILITIEHUSIMHY, OKa3aJIUCh PaBHO LOCTYII-
Hbl IIMCATeJI0, CYMEBLIEMY BHECTY CBOM BKJIa[] B pasBUTHE
PYCCKOM HOBEJIJIMCTUUECKOM IIPO3kl.

O6cTosiTeNnbCTBA IIOSIBJIEHMUSI Ha CTPaHMUIAX JIUTEPATYDP-
HOTO )XXYpHaJyia pacckasa «Xopb ¥ KanmHbIY» 6BUIN OIMUCa-
HBbl TypreHeBBIM B BOCIIOMMHAHUAX: «TOIIBKO BCIIEACTBUE
npock6 W.U. [TaHaeBa, He MMEBLIETO YeM HAIIOJIHUTD OTAEIl
«CMecu» B 1-M HyMepe «CoBpeMeHHMKa», I OCTaBUJI €My
ouepk, o3ariaBiieHHBIM “Xopb M KanmHbIY'»'. BO3MOXHO,
YTO II0AA3ar0JI0BOK «/3 3aIIMCOK OXOTHMKa» OBLJI CO3HATEIIb-
HO pAaH [TaHaeBBIM C IIeJIbl0 IIPUBIIeYDb UUTATENISI K BeCbMa
pacipocTparéHHOMY B 30-40-e ropbl XIX BeKa XXaHPY OXOT-
HMYbMX pPaccKa3oB. BO3MOXXHO, TakXXe, UYTO CMBICJI «BHELI-
Hero» LJIsl paccKa3a Ha3BaHMUSA HOCUT 6oJiee TIIyOMHHBIA U
60j1ee 0606LIEHHBIM CMBICII. OXOTHMK MOXET BOCIIPUHMU-
MaTbCS KaK CTOPOHHMMY, IIOUTY 6ECIIPUCTPACTHBIN U OLHO-
BpeMEeHHO 3aMHTePeCOBaHHBIN HaO0AaTeNlb, HafleJIéHHbI
ZIlapoM IJI06aJIbHOI0 CO3eplaHMs, I0AMeYalonIero faxe ca-
MBble MeJIKJe IeTally; OH - OUeBUZel], CBUIeTelIb, JIETOIIMCel],
SIBJISETCS OLHOBPEMEHHO ¥ CBOEOODPasHBbIM IIPOBOOHMKOM
MeXZly IIepcoOHaXXaMy UM uuTaTenieM. [IouTuM Bce BCTpeuM
OXOTHMKA C FepOosSIMM PacCKa30B IIMKJIA IPOMUCXOASAT IIOYTH
CJIy4aMHO: B IIOMCKaX HOYJIera, XOPOLIMX OXOTHUUbUX MECT,
II0 IIyTH, HO BCerZla 9T BCTPEYM — HEOXMOAHHBlE OTKPHI-
TUSI KaK [JIs1 pacCKas34uMKa, TakK U OJIs uuTaTensa. U3BeCTHBIN

" TypreHes W.C. 3anucku oxoTHUKa; MoBeCTu v pacckasbl. M.: Xyaox. nut., 1979. C. 11.
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JIUTEPATyYPHBIA KPpUTHUK B.IL BenMHCKMUM IIPOPOYECKM OIIpe-
ZIenuil TBOpYeCcKylo cynbby TypreHeBa: «Bbl U caMyu He 3Ha-
eTe, 4UTO Takoe «Xopb U Kanuuriuy, - mucajl KpUTUK aBTOPY.
— Cyps o «Xopto», Bel aneko nonzgéTe. 3To Baur HacTOSALI UM
pox...»%

«3alIMCKM OXOTHUKA» CO3[aBanuch TypreHeBbIM B aTMOC-
dbepe HAMEeUEHHOTO0 B PSAZie €BPOIIENCKUX JINTEPATYP 3CTETH-
YeCKOro, MJIM TOUYHee, He3CTETUYECKOTI0 I1ePeoCMBbICIIEHUS
OEeMCTBUTENIbHOCTH, HallleLIETO CBOE OTPaXXeHMe B BUXe-
HUU K «<HMU3aM» 06LIeCTBa, K HApoAy, K IIPOCTOMY UYeJIOBEKY,
4YTO He pas oTMeyas belIMHCKUM: «kHaCTOSALIMM PoA TaJlaHTa
TypreHeBa (GU3MOIIOrMYECKUM OUYEPK Pa3HbIX CTOPOH pycC-
CKOro 6b1Ta ¥ PyCCKOTI0 Jmofax»e.

XymoXXeCTBEHHBI IPUHIIUI «pU3MOIIOTMUECKOTO OUepKa»
- IOJYEPKHYTAsA JOCTOBEPHOCTD M306paXKeHMUsI — COBIIazZiall
C cCaMOM IIpMPOAOM TaJjlaHTa TypreHeBa: pUMCOBAThb C HATy-
pbl. C mepBOM XXe CTpPaHMIIbl pacckasa «Xopb U KanuHbIY»
YMUTaTeJIb BOBJIEKAETCS B IPUBBIYHOE s «pu3monoruye-
CKOT'0 OUepKa» pacCy>XXZieHye 0 TOM, UYeM OTIIMYAETCS MYXUK
OpiioBcKoM rybepHUM OT MyXukKa KanyXckoyn rybepHuUm.
ABTOp cIleniuanbHO COIIOCTABIISAET IBA OCHOBHBIX IICUXOJIO-
TMYECKUX TUIIA — M MMEHHO 3TO [eJIaeT CI0XXeTOM OodepKa.
My>XXMKM IIpeficTaloT 37leCh KaK HeKye 06 beKThl U3YUeHNUS],
IOCTOMHBIE CaMblX CKPYIIYJIE3HBIX, OEeTalIM3UPOBAHHBIX
onmycaHMy (BHELIHOCTH, YKJIaZja XXU3HM, BO33PEHUM U T.II.)
Ero o6paspl 605bLIEN YaCThO0 MMEJIYM PeajibHble IIPOTOTUIIL],
UX OTHEJIbHble UepThl aBTOO6MOrpaduyHEb], B SI3blKE MHOTO
STHOTrpaPUUECKUX «3CCEHIIUM»*,

CoxXpaHMIIMCh MHOTOUYMCIIEHHble MeMyapHbBle CBuUpe-
TeJIbCTBA O CYLIeCTBOBAHUM peasibHbIX IIPOTOTUIIOB TYP-
TeHeBCKIUX IepoeB U3 «3allMCOK OXOTHMKa». Tak, pealibHbIM
JIUIIOM 6BUI 3HAMEHUTHIM XOPb, MYXUK, «<HaZleJIEHHDBIN I'OCY-
JApCTBEHHBIM YMOM» U «JI60M CoKpaTa». UsBeCcTHO, 4TO A.A.

21aMm xe. C. 574.
3tamxe. C. 7.

4 Typrenes W.C. 3anuckn 0xoTHWKa; MoBecTu v pacckasbl. M.: Xyaox. nut., 1979.
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deT 3ammca’ CBOM BIIeYATIIEHUS OT BCTPEYM C STUM PYCCKUM
KpPeCcTbIHMHOM, KOTOPOro o6eccMepTul TypreHes:

B 3ampouinioM rofy, B Ce30H TeTepPeBMHOM OXOThbl MHe
IIPMBEJIOCH IIOOBIBATh Y OHOTO M3 repOeB TYPreHeBCKOT0
pacckasa «Xopb u Kanmubig». S HogeBai y camMoro Xopsi. 3a-
MHTepeCOBaHHBIM MacTepPCKMM O4YepKOM II03Ta, I C 60Ib-
LIYM BHMMaHMEM BCMAaTPMBAJICA B JIMYHOCTH M AOMAaLI-
HUM OBIT MOEro Xo3syuHa. XOpl Tellepb 3a BOCEMBJIECST
JIeT, HO ero KOJIoCCalbHOM GUIype U repKyjIeCoOBCKOMY CIIO-
XXEeHMIO0 JIeTa HUIIOUEM®.

OTa KHUra npuHecsna TypreHeBy BCEMUPHYIO cl1aBy. Bckope
II0CJIe BBIXOZla B CBET IIEPBOI0 OTAEJIbHOTO U3LaHUA «3allu-
CKY OXOTHMKAa» ITI0JIyYMIIM M3BECTHOCTD B EBpoIie 1 AMepuKe.
[TepBble mepeBOAbL «3alIMCOK OXOTHMUKA» CTaJM IOSIBIISITHCS
yXxe B 50-e rogpl XIX Beka Bo ®paHiiuy, [epMaHny, AHTIINY,
3aTeM [laHUU U OPYTUX €BPOIIEMCKMUX CTPAHAaX.

HHTepecHa cynbba MepeBOZOB «3alMCOK OXOTHMKA». I1ep-
BB1J IIePEeBOJ [IMKJIA Ha PPaHITy3CKMUM A3b1K BbILIEJI B CAMOM
Hayvasie BOMHEI 1854 rofga u sIBUJICSI CKOpee He IIpoIlaraHAou
PYCCKOSI3BIYHOM KYJIBTYPHL, @ OPYAMEM IIONIUTHUYECKON 60Ph-
6bl. TypreHeB, He YAOBJIETBOPEHHBIN HE TOJIBKO KAa4eCTBOM
IIepeBOZia, HO M IIONIMTUYECKOM CUTyaI[Mel, BOSHUKLIEN B
CBSI3Y C BBIXOZIOM IIepBOro GpaHIy3CKOro M3aHus, BBICTY-
IINJI C OTKPBITBIM IMCHBMOM, B KOTOPOM Bblpa3mJI CBOM IIPO-
TecT. Ho maXke STOT [ajieKo He 6JIeCTSUIMUM [TIepeBof 3aCTaBUII
bpaHLy3CcKMX IMcaTerey 06paTUTh BHMMaHMe Ha aBToOpa
«3allMCoOK OXOTHMKA» - ¥ B IIepBY10 ouepenb [Ipocriepa Mepu-
Me, CTaBLIEr0 BIIOCJIEACTBUM HE TOJILKO IIONYJISIPM3aTOPOM
TBopuecTBa TypreHeBa Bo ®paHIiiuy, HO 1 JPYroM PyCCKOIO
nucarterns. B 1858 rogy Bo ®paHIiun BhlLIEI IIepeBof «3allu-
COK OXOTHMKa», BBIIIOJIHEHHBIM UnnonuTtoM [lenaBo, OqHUM
U3 TYYLINX CJIaBUCTOB TOr0 BpeMeHMU. [IlepeBof 6Bl ceaH
IIPU HEIOCPEeACTBEHHOM yYaCTUMM caMoro TypreHeBa. JTO
eOVHCTBEHHBIY aBTOPM30BAaHHBIM IIepeBOof «3aIllMCOK OXOT-
HUKa», YTO ¥ 3HAUUTCS Ha TUTYJIBHOM JIMCTE KHUTU: «eAUH-
CTBEHHOE M3JaHMe, aBTOPM30BAaHHOE aBTOPOM»®,

5T1am xe. C. 579.

¢ Typrenes W.C. 3anucku oxoTHWKa; MoBecTy v pacckasbl. M.: Xyaox. nut. C. 582.

43



44

M.M. MasHsak n 0.C. doMuHa

BTepMaHuu riepeBobl pacCKa3oB U3 «3alIMCOK OXOTHUKA»
Hayanu IOSBIISIThCS yXXe B 1849 rofly, ToO eCTb 3HAQUUTEJIBHO
paHblIe, UeM B IOPYyrux cTpaHax EBpomnbl. OgHaKoO U3BeECT-
HOCTD U TIOIIYJISIPHOCTD «3alIMCOK OXOTHMKA» Cpeay HeMell-
KUX UYUTATEJIEM YTBEPAMUIIACH C cepeAnHEbl 50-X TOfO0B, I10CIIe
BBIXOZla B CBET ABYXTOMHOTI'0O U3[JaHMs B IlepeBofe ABIrycTa
BuzpepTa, KOTOPHIM 6b1JT TAK)XE OOHUM U3 JIYYLINX MHTEPIIpe-
TATOPOB 3TUX IIPOM3BeNeHUM OJIsI €BPOIIEMCKOr0 CO3HaHUSA.

AHTTIMMCKMeE YMTaTeNu BIIepBble IO3HAKOMMUIIMCH C pac-
CKasaMM u3 «3allMCOK OXOTHMKa» B 1855 romy Ha cTpaHu-
I1axX MOIIYJISPHOIO B TO BpeMs XypHana “Household Words”
(«BcepHeBHOE CJIOBO»), peAaKTOPOM KOTOPOro 6bu1 Yaprib3
IUKKeHC.

HeckonbKo 103Xe BO3HMK MHTEpPeC K IIPOM3BeEeHUSIM
TypreHeBa B AMepuke. OMHUM U3 IIONYJISIPMU3aTOPOB IIMUCa-
TeJisi OB IUTEPAaTYPHBIM KpUTUK Tomac [leppyu, MHOTO IIu-
caBuuy o0 TypreHeBe euié B 70-x rogax XIX B. UMenHo Ce-
BepHasi AMepuKa SII0XM aboNMMUIIMOHM3Ma 6bljla 0CO6eHHO
OTKpbITa TYMaHUCTUUYECKOMY T'OJIOCY IIMCaTesisl 3a 0CBO6O-
XIeHUS KPEeIIOCTHBIX KPECThSIH.

OTMeTHUM TaKXe, 4YTO IIepeBoAbl «3allMCOK OXOTHMUKA» I10-
SIBJISIJINCH BO BTOPOM IToJioBuHEe XIX BeKa Ha JaTCKOM SI3bIKeE,
OTKYZa Ha4vaJyIOCh MX PacIIpoCTpaHeHMe 10 CKaHLMHaBCKUM
CTpaHaM; ellé Ipu XU3HU TypreHenBa «3allUCKY OXOTHUKA»
ObLIIM IIepeBeeHbl Ha GUMHCKUM SI3bIK’; OTAEJIbHBIE pacCKa-
3Bl IIMKJIa IIEPEBOAUIIMCH Ha CIIaBSIHCKME I3blKM BocTOUHOM
EBpoInl.

B mcTOpMM IIEPEBOAOB Ha 3apy6eXHBblE SI3BIKM PYCCKOM
XYIOXECTBEHHOM IIpPO3bl pPaHHMM IIepeBofaM «3allMCOK
OXOTHMKa» TaKXXe IIPYHAJIEXXNUT BeCbMa BaXKHOEe MECTO: UX
MHOTOYMCJIEHHOCTD ¥ HaIMume psfa 6JIM3KMUX 10 BpeMEHH
IIOBTOPHBIX IIEPEBOZOB TOTO XK€ PYCCKOI'0 TEKCTAa, BBHIIIOJI-
HEHHBIX PA3sHBIMM JIMIIaMM, II03BOJIMJIM CPa3y XXe CHeJaTh
IIOAPO6HBIE COIIOCTABJIEHMUSI 3TUX IIEPEBOZOB B IIpeferiax
OZIHOT'O WMJIM HaXke HECKOJIbKUX SI3blKOB (HeMerkue, GppaH-

7 0TMeTMM, 4TO B 9T0 BpeMs PUHASHANS BXOAUNa B cocTaB Poccuiickoit imnepuu.
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LIy3CKMe ¥ aHIJIMMCKMEe IIepeBOAbl «3aIlMCOK OXOTHMKa»
MIOSIBMJINCH IIOYUTY OJHOBPEMEHHO) M TeM CaMblM IJIy6XKe
IIPOHMKHYTH B CYLIECTBO PYCCKOI'0O OpUTMHAJIA; 06UIINe KpH-
TUYECKUX OT3bIBOB U peIleH3M}, BbI3BAHHBIX STUMMU U3Ja-
HUSMHY, eLié 60Jiee CIIOCO6CTBOBAJIO BOSMOXHOCTY Ha OCHO-
Be M3y4YeHUsI 3TUX [1ePeBOOB CAeJIaTh HEKOTOPble BaXXHble
TeopeTudeckue 0606L1eHMSI — 0 IIePBOKJIACCHBIX KauyeCcTBax
PYCCKOTO JIMTEPAaTYPHOIrO sI3blKa, O JIYYLIMX CIIOCO6axX ero
repefauy cpefCcTBaMM MHOCTPAHHOM peun. TypreHeB IIpu-
CTaJIbHO ¥ C 60JIbLIMM BHYMMaHMUEM CJIeOUJI 32 BCEMU STUMMU
IepeBofjaMM, CBEPSJI UX C PYCCKMM TEKCTOM, jaBaJl COBEThL
IIepeBOAUYMKAM, IIPOTECTOBAJl IIPOTUB [ONYLIEHHBIX MMM
MCKaXXeHUN. B pe3ynbTaTe OCHOBHBLIE €BPOIIEMCKNE JIMTE-
paTyphl eZiBa NIM He B IIePBBIM pa3 IIONIy4YuUiyM o6pasijoBoe
IIpoM3BeLeHMe PYCCKOM XYZOXeCTBEHHOM IIP03bl B Hambo-
Tiee 61IM3KOM K opuruHany Buge. [TociefcTBUS STOTO U AJis
caMmoro TypreHeBa ¥ [Jisi CyObObL 32 py6eXXOM PYCCKOTO XV-
ZIIOXXeCTBEHHOI'0 CJIOBa Ob1IIM 0UYeHb 3HAUUTEJIbHEL.

B uspgauue 1874 roga BOLINK OBaALATh IISITh PAaCCKa30B, U
C TeX IOp COCTaB «3alMCOK OXOTHMKAa» HUKOTZA 60JIbLIe He
MEHSIJICSI.

B cepepmune XIX BeKa «3allMCKM OXOTHMKA» OBLIN YXKe LIN-
POKO pacIIpoCTpaHeHbl BO Bcex cTpaHaxX EBporbl. C Tex 1mop
KpuUTH4decKasi nuTepaTypa o6 3TOM IIpou3BefeHuUM Typre-
HeBa pocJia II0BCEMECTHO; MHOXMUJIIUCH TaKXe U IlepeBOfbl
KHUTY Ha BCé BO3pacTaBlliee KOJINYeCTBO SI3blKOB.

2. CrioBa-peanum ¥ 0CO6eHHOCTH
X IIepeBofa

[Tpo6rieMa HENEPEeBOAMMOCTY OPUTMHATIBHOTO TeKCTa
Bcerga 6blyIa M OCTaETCS aKTyaJIbHOM IJIS TEOPUM ¥ ITpaK-
TUKY TepeBofia. Peanumu kKak 6e33KBMBAJIEHTHAsI JIEKCUKA,
IIPEeJICTaBJIAIOT C060¥ 0CO6YI0 TPYAHOCTh IPU IepeBoie He
B IIOCJIE[IHIOI0 OUYepenb IIOTOMY, UTO OHM SIBJISIOTCS a6Cco-
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JIIOTHO NPUBBIYHBIMMU [JIS sI3blKa OpUTMHAJA ¥ ab6COIIOTHO
HEIIPUMBBIYHBIMM [JIS si3blKa ImepeBoga. Ilofg «peanuen» 4a-
CTO TIOHMMAIOT «IIPEIMET», «BEUIb», «[IOHATUE» UIIU «SIBJIe-
HMe», XapaKTepHOe IJIS UCTOPUM, KYJIbTYpPhl, OBbITa, YKIIaZa
TOTO MJIY MHOTO Hapojia, He BCTpevalwolieecs y APYrux Ha-
pomoB. BapmMaTuMBHOCTP HOMMHAIIUM, BXOASLUIMX B IIOHATHE
«peanusi», CBOOSTCA K OOHOMY 0606IIaloLIeMy OIIpejerie-
HUIO - peasiusi CUHOHMMMYHA CaMOMY ITOHSITUIO «XKM3Hb», a
CJIefOBaTENIbHO, OTPaXXaeT He TOJIbKO OBITOBBIE ¥ KYJIBLTYP-
Hble IIPOSIBJIEHUS OIIpeZleJIEHHOTO Hapo/ia B OIIpejeJIeHHYI0
3MO0XY, HO ¥ MMIIIMIIATHO OPMEHTUPYETCHS Ha IICUXOJIOT U0
YyUTaTeNd IIOAJIMHHENKA.

[ToHsITHE «IIePEeBOJ peanui» JOBOJIBHO YCIIOBHO, IIOCKOJIb-
Ky peanuy, Kak IIpaBUJIO, HEIIEPEBOAMMEI, HO, HECMOTPSI
Ha 9TO, MOTYT OBbITH IIepefjaHbl Ha APYIroy si3blK. OCHOBHEIE
TPYAHOCTM IIPY IIepeZiade pPeayiny CBOASTCS K CIIEAYIOLIEMY:
1) peanus, Kak IIpaBUJIO, He MMeEET SKBMUBAJIEHTA B II€PEBO-
IOsILIeM SI3BblKE M3-3a OTCYTCTBUSA Y €T0 HOCUTEJIEN IIpegMeTa
WUIJIN SIBJIEHM ST, 0603HAYAaeMOTI'0 9TOM peariuei 1 2) He06X0o -
MOCTbD, HapsIAy C IpeMeTHbIM 3HAaUEeHMEM, IIepeaTh Hallu-
OHAJIbHYIO ¥ MCTOPMUECKYIO OKPACKY AAaHHOM peanuu. «Ile-
PEBOAYMKYM M36MPAOT Pa3Hble CIIOCOOLI IIepeBOfja peanui B
3aBMCHMOCTH OT TOr'0, HACKOJIbKO 3HAUMUTEJIbHY0 QYHKIINIO
BBIIIOJIHSIET TOT MJIM MHOM 3HAK-peanus OJIisl IOSTUKY IIepe-
BOAMMOroO TeKcTa»®. I1I03TOMy ecniy IIepeBOAYMKY YZacCTCS
MaKCHMaJIbHO TOYHO IIepefjaTh CJIOBA-peanuy, HauTy ygad-
HblJ 9KBMBAJIEHT, UM 6yeT JOCTUTHYTa OfHA U3 HEOOXO M-
MBIX IIeJIeM XYA0XXEeCTBEHHOTO IIEPEBOJIa — CO3aHMe TEKCTAQ,
o6J1ajalolIero OqMHAKOBOM C IOJIMHHMKOM CIIOCO6HOCThIO
9CTETUUYECKOTO ¥ SMOLIMOHAJIBHOTO BO3OEMCTBUS HA YMUTa-
TeJs.

B ¢oxyc BHMMaHUS HaCTOSILIEM CTaTby IIONaZaeT pac-
ckas «Xopb u Kanuunlu» 3 1iukia U.C. Typrenena «3allucKu
OXOTHMKa» B IlepeBOofie Ha IOPTYTrallbCKUM SA3bIK HpuHey
®pauky [leprneTtyy, usganHoro B 2013 B MiagatenbcTBe 34 B

8 Mapbosckuit H.K. Teopus nepesoga. M.: M3natenscTBo MoCcKOBCKOrO YHUBEPCUTETA,
2007. C. 483.



CTpaTervm nepenayun CJ'IOB-peaJ'IVII7I B rnepeBoAe Ha ﬂOpTyFaJ'IbCKVIVI A3bIK...

Bpasunuu. B Hauarne pacckasa «Xopb U KanuHblu» yuTaeM
crepnytouiee: «OpIIOBCKUYM MYXXUK HEBEJIMK POCTOM, CYTYJIIO-
BaT, YTPIOM, TTISIAUT UCIOAJI00bSI, XKMBET B APSTHHBIX OCUHO-
BbIX M36EHKAaX, XOOAUT Ha 6apLIMHY, TOPTOBJIe} He 3aHMMaeT-
Cs1, eCTb IIJIOXO0, HOCUT JIAIITH...»°. BTOpoe mpenjioxxeHue — TO
€CTh HayaJIo pacckasa — KaK KaMepTOH, 3a1aéT TOH BCEMY
IIPOM3BEAEHUI0 ¥ IIPECTaBIIAET UMUTATENIO «IIOJIHbIM Ha-
60p» TUIIMYHBIX aTPUOYTOB XXMU3HEHHOT0 YKiIazia OpJIOBCKOM
ry6epHuUu. B 5TOM PyCCKOM COO6LIEHUY MOXHO OOHAPYXUTD
Cpasy 4YeThblpe peayuy: COLMaJIbHO-KJIAacCOBasi — MYXIUK,
rOCYyZapCTBEHHO-aZIMMHUCTPATUBHOIO YCTPOMCTBA — 6Hap-
LIMHa, STHOrpadpmyueckye — M36EHKA, JIAaIITU. OTU y3HaBae-
MBl€e CJIOBAa CTAHOBSITCA He IIPOCTO BOKAOYJIIIPOM OIIMCaHMUSI
KpPeCTbsIHCKOI'O PYCCKOTO 6B1Ta, HO, B CUJTY, YaCTOTHOCTH UX
yIOTpebJIeHMs, IPUO6GPETAIOT CUMMBOJIMUYECKOE 3HAUeHUEe
IOV YMUTaTeNs-pellelIMeHTa. OTOT paccKas, I10 IIpaBy MOXHO
Ha3BaTb 3M6JIeEMaTUYHBIM IPOU3BEeeHUEM JAHHOTO IIMKJIA
U HauboJlee «y3HaBaeMblM» IIPOM3BeJIeHMEM [JIsI MHOTUX
IIOKOJIEHUN DPYCCKOSI3BIUHBIX 4YMUTaTenen. M3BeCTHBIM aH-
TTIMUCKUM IIpo3aukK IHXopzax Myp, BCcTpeTuBLINMCS ¢ Typre-
HeBBIM B 1878 rofy, mucan B CBOMX BOCIIOMMHAHUSX O HO-
BaTOPCKOM XapaKTepe «3allMCOK OXOTHUKa»: «[Ipu uTeHUN
UX IUTEepaTypa IOHMMAETCSI HaMM KaK HEUTO COBEPLIEHHO
HOBOe€, TaK KaK OHM COBepLIeHHO HOBEL 110 GopMe U comep-
XXKQHMIO ¥ He MMEIOT B IIPOLIJIOM HUMKAKUX KOPHEMN.. OTO He
XXU3HD IIITI0C XYOOXXHUK, 3TO IIPOCTO XU3HD...».

3. Cr1oco6k5l IepeBoOfia peariuy B
pacckase H.C. TypreHnena «Xopb u
Kanueb1u»

3.a. OnucaTenbHBIM IIepeBoA. TpaHCKPUIILIMST/
TpaHCIUTepaLus C IIOSICHEHUEeM I1epeBOLYMKaA.

® Typrenes W.C. 3anucku 0xoTHWKa; MoBecTu v pacckasbl. M.: Xyaox. nut., 1979. C. 27.

10 1aMm xe. C. 584.
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TpaHCKPUIILIMS/TPAHCIUTEPALIUSA — OAMH M3 Hambolee
pPacIIpoCTpPaHEHHBIX, I10-CBOEMY «JIETKMX», a YacTO e[WH-
CTBEHHO-BO3MOXHBIX CIIOCOO0B IIepeZiayy Ha I3blK I1ePEBO-
Jla peanuy si3blKa OpUTMHAJIA. OTOT CIIOCO6 COXpaHseT rpa-
buyeckum o6IMUK U 3ByYaHMUE OPUTMHAJIBHOIO CJIOBa M 06a
9TU KOMIIOHEHTA yXXe caMM I10 cebe CTAaHOBSITCSI OCHOBHBI-
MM MapKepaM¥y, II03BOJISIIOLIMMM YUTATENIO IPOU3BeLeHNS
Ha sI3blKe IIepeBofia YBUAETDh U YCIIBILIATD OTIIMYHOE OT €ro
KyJIbTYypHl IBJIeHMe. BcTpeualonimecs: B pacckase CJIoBa-pe-
aAJIUN KaK «MYXUK», «TeJIera, «I/I36a», «CaMOBap», «bajrianam-
Ka», «CTapoCcTa» 3apMKCUPOBaHbl B aBTOPUTETHOM CJIOBape

n u

Diciondario HOUAISS da Lingua Portuguesa: “mujique”, “telega”,
“isbd”, “samovar”, “balalaica”, “estaroste”. Hanmpuwmep: <M1 xopo-
L10, 6aTIOLIKA, ZleJlaelllb; CTPEJIsIi ce6sI Ha 3M0POBbe TeTepe-
BOB Jla CTapoCcTy MeHsM mmoyanie», (“No que faz muito bem,
meu pai: atire a vontade nos tetrazes e troque de estaroste com
mais frequéncia”), rge B ycTa Xopsi BIIOXXeHa MBICJIb O HEO6-

XOOMMOCTU IIEPEMEH.

OnHaKo, HEKOTOpble peanuy B paccKase yXXe BBILIIM U3
YIIOTPE6IIeHNS U IIPeACTABIISIIOT CO60M CIIOXKHOCTD He TOJIb-
KO JI7IsI MHOCTPAHHOTO0, HO ¥ [JISI PYCCKOSI3BIYHOTO UMTATEIS,
OTHOCSILIEr0CsI K APYTOMY ITOKOJIEHMO. [IJIsl 9TOr0 TPe6yloT-
CsI TIOSICHEHMSI, KOTOPBle YacTO 6epET Ha cebsI IIepeBOAUMK,
SIBJISISICDH B IIOJIHOM CMBICJIE CJIOBa ITPOBOAHMKOM MHbOpPMa-
LMY MEXIy aBTOPOM U UMTATEJIEM.

1.«<KpoMe HeMHOI'X paKUT, Bcerga roTOBBIX K yCIIyram, fia
OBYX-TPEX TOLIMX 6epés, JepeBlja Ha BePCTy KPyroM He YBU-
OULID...».

l.a. “Tirando uns salgueiros sempre as ordens e umas duas
ou trés bétulas ralas, nao se vé uma arvore sequer no raio de
uma versta...".

BcTpeuaroniasicss B JaHHOM IIpMMepe BepcTa — pyccKast
eIVHMUIIA U3MEPEeHNsI PACCTOSIHMSA, paBHasi, IIpUMepHo, 1,07
KM — OCTAéTCsl IpU IepeBofie 6e3 M3MEeHEeHMUM, OfHAKO IIe-
pPeBOAYMK [06ABJISIET YTOUYHSIIOU[MIA KOMMEHTapuUil B CHO-
cke: “Medida russa equivalente a 1,07 km”. BenmuunuHa BepCTHL
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HEOHOKPAaTHO MEHSIJIaCh BBUAY OTHOCUTEIIBHO HETOYHOTO
M3MepeHMsI CaMOM MeTPUUYECKOM eAMHMUIIb]l, OfHAKO Heus-
MeHHasi 6JIM30CTh €€ 3HaYeHMsI K 1 KM cOXpaHMJIa yIoTpe-
6UTENIbHBIM CJIOBO ¥ B COBPEMEHHOM PasTOBOPHOM PYCCKOM
sI3blKe, IIpUZiaB eMy MeTadopudueckoe 3HaYEeHUSI 60JIBLIOTO
M dYalle BCEro IycToro pacctosiHusi. CoXxpaHeHMe OPUTU-
HaJllbHOM (GOpPMBl [JAaHHOM e€OUHMIIbBl M3MEPEHUS PacCTOos-
Hus “versta” nmpezcTaBinsieTCs OIpaBAaHHBIM, TaK Kak CyLie-
CTBYlOLIasl B IOPTYTraJIbCKOM SI3blKe eAMHUIIa U3MEPEHUs
“légua”’, ucnonb3ayeMasi ;o BBeZIEHUSA B 000POT METPUYECKON
cucTteMsnl, paBHa 6,600 m B bpasunuu u 5572 m B [lopTyra-
nuul, To eCTh, SHAUUTEJIBHO 60JIbIlIe PYCCKOI'0 aHAJIOTa.

2. «B 9TOM KOHTOpE S IIpojail KyIly AJNUIIyeBy 4yeThblpe
AeCSTHHBI JIECY 3a BBITOLHYIO LIeHY».

2.a. “Nesse escritério, vendi ao negociante Alliluiev quatro
deciatinas de floresta por um bom prego”.

Eulé ogHa BcTpevaroulasics peanus, Tpebyrouias IosicHe-
Hud. lecATUHA — CcTapas pycCKasi Mepa M3MepeHUs IIJIo-
utagu. IlepBoHayanbHO feCATUHA U3Mepsaiiach ABYMS YeT-
BEPTAMMU U IIPeACTaBIIsANIa CO60M KBagpaT CO CTOPOHAMM B
1/10 BepcThl. [I711 COBPeMEHHOI'0 UMTaTellsd JaHHas peanus
TpebyeT NIOsICHeHMe. B KHUTe HaxXoAMM IIOSICHEHMe Iiepe-
Bomumka: “Antiga medida agraria russa, equivalente a 1,09 ha".

3. «.. a TIpMe3XUM ToprauiaM, KOTOpble, 3a HeMMEHUEM
6e3MeHa, CYUTAIOT IIYH B COPOK r'OPCTEJ...».

3.a. “... mas para negociantes forasteiros, os quais, por falta
de balang¢a, contam um pud como equivalente a quarenta
maos...".

BcTpevarwniymecss B JaHHOM IIpMMepe eAMHMUIIBI Mepbl
MIPeCTaBJISIOT HEKOTOPYXO TPYAHOCTb KaK IJIisl IIepeBof-
YMKa, TaK ¥ OJIST MHOSI3bIYHOM YU TATEeIbCKOM ayaguTopumn. B
STOM IIpeJIOXKeHUM CO6PaHbl CPasy I Be Pa3HOIIJIaHOBbIE pe-
anuy, 0603HavaAOUIMe eOUHUIIBl M3MEePEHUST MaCChl: «ITyI»
M «TOPCTBb». [lepBast U3 HUX — IyI — yCTapeBlIas eAMHMUIIA

" Dicionario eletrénico HOUAISS da Lingua Portuguesa. = CD-ROM - Serial - DHS-
21571925.
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M3MEePEHMSI MaCChl PYCCKOM CUCTEMBl Mep, PaBHBIM, IIPHU-
MepHO, 16 kr. [JaHHas peanus He IIEPEBOAUTCS, 8 TPAHCIIN-
TEepUPYeTCs, U MOosiCHSAeTCcsT B cHocke: “Medida russa antiga
igual a 16,3 kg". Cnepyroniasi peanusi — TOPCTh — MOXET OBITH
oxapaKTepu3oBaHa KaK «HAapOOHOe» M3MepeHMe 06 bEMa Ue-
ro-nm60, MPefCTaBIISIOUIETO CO60M CIIOXEHHYIO JIafJOHb B
dbopMe BpeMeHHOI0 BMECTUIINLIA, ¥ U3MEPEHMS BELIeCTBa,
yaoep>XXuBaeMoro B Hel. JTa peanus repeBefieHa 60jiee LIu-
POKMM II0 3HAYEHMIO CJIOBOM “MAa0” — «KUCThb», «pPyKa», 4TO,
TEM He MeHee, He MCKaXXaeT ero sHaueHusi. CMBICII BbICKa-
3blBaHMSA IIPM3BAaH COPUMEHTHPOBATh YUTATEJIS HA TOM, UTO
IIpMe3Xye TOprauy 06MaHbIBalOT KPEeCThsIH, TaK KaK COPOK
TOpPCTEN BPSAZ JIX MOXKET COOTBETCTBOBATH 16 KT myZa.

YIIOMSIHyTBle B 3TOM XXe IPeAJIOKEeHUM IPOCTEeNLINE BeChl
— 6e3MeH — 3aMeHeHHBl 60jiee YHUBEPCANIbHBIM II0 3Haue-
HMO c110BOM “balanga”.

4. 1a ipyHEeCU HaM KBacy».
4.a. “E nos traga kvas”.

TUIIMYHBIMA CITaBIHCKUM KUCJIBIM HAIIMTOK — KBacC — OCTa-
€TCsI B HeM3MEeHHOM BMJIe IIpU IIepeBOfe, a B CHOCKe IIepe-
BOUMK JIaéT JITaKOHMYHOeE MmosicHeHue: “Refresco fermentado
de pao de centeio”.

5. «... 6erarn 3a Apo>XKaM#...».
5.a. “... corria atras da drojki...".

Be3ycrnnoBHO TpebyeT IOSICHEHUS M pPeanus «OPOXKU» -
JIErKasl YeThIPEXKOJIeCHAsl OTKPhbITask II0OBO3Ka AJIT KOPOT-
Kux noesfok: “Carruagem leve, aberta, de quatro rodas”.

CrenyeT OCTaHOBUTBCS €LIé Ha OJHOM IIPUMEPE.

6. « - [Toman Xopb B BOJIbHBIE JIIOAH, - IIPOZIOJIXKAJI OH BIIOJI-
rosioca, Kak 6yATo IIpo cebs, - KTo 6e3 60pofbl XUBET, TOT
Xopi1o  HA60IIBLINI».

6.a. “ — Se Khor estivesse entre os livres — prosseguiu, como
que s6 para si -, todo mundo que nao tivesse barba seria maior
do que Khor'.
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HaHHas ¢pasa TpebyeT MOSICHEHMUSI He TOJIBKO IJIST IIOp-
TYTaJIOSI3BIYHBIX, HO ¥ [JIsI OTeYeCTBEHHBIX uuTaTenen. B
npuMedanuu B. dpupnsaHpga mosicHaeTcs: «<HaMék Ha 4u-
HOBHMYECKY10 BJIaCTh, KOTOPEIM He 136eXaTb KPECTbIHUHY,
ZlaXke OCBOOOZIMBLIEMYCSI OT KPEIIOCTHOM 3aBUCUMOCTH (Un-
HOBHMKM I10 YKa3y Hukosasi I oT 2 anperss 1837 r. He UMenu
IIpaBa HOCUTD YCbl ¥ 60poay)»2. O6 3TOM rOBOPUTCS U B IIPU-
MedyaHuu IepeBopumka: “Alusdao ao funcionarismo publico.
Devido a um decreto do tsar Nicolau I, de 1837, os funcionarios
publicos estavam proibidos de usar barba e bigode”.

K peanusam 3gechb MOXXHO OTHECTY YIIOMSAHYTHIM YKa3 UM-
nepartopa Hukomas [, BocXoasiuimi, TakXXe K M3BeCTHOM pe-
dopwme [TeTpa I. [Tadoc aHHOTO BEICKA3blBAaHUS - B KPUTUKE
coBpeMeHHOro TypreHeBy COLIMAIbHOTO M aAMUHUCTPATUB-
HOT'0 YCTPOMCTBA, B KOTOPOM KPEeCTbSIHMH OCTaETCs 3aBU-
CUMBIM, «<YHMIKEHHBIM ¥ OCKOPOJIEHHBIM» faXke 1ocie dax-
TUYECKOT0 ¥ OPUAMIECKOTI0 OCBOOOKAEHMS OT KPDEIIOCTHOM
3aBUCUMOCTU. B 3TOM pasMblulieHUM XOpsI CIIpsiTaHa Kpu-
THKa ¥, BO3MOXHO, TecCuMuU3M TypreHeBa OTHOCUTEJIBHO
OIPUHIUIIMAIBbHBIX M3MEHEeHMsI CIIOXMUBLIENCS CUTYAL[UH B
6nyKanuieM 6yayLieM.

3.b. OnnucaTenbHBIN SKCIIJIMKATUBHBIN II€PEBOL

OKCHIIMKATUBHBIM CIIOCO6 IIepeBOfa, IIPU KOTOPOM pac-
KpblTHE 3HAUEeHUS JIEKCUYECKOM eAMHUIIbl MCXOTHOIO SI3bl-
Ka IIpM IIOMOLIM [OIIOJIHUTEJIbHBIX BepOalIbHBIX CPEJCTB,
Pa3BEPHYTBHIX CJIOBOCOYETAHMM, PaCKPBIBAIOIIMX CyLIe-
CTBEHHBIE IIPU3HAKY 0603HAYaeMOro JaHHOM JIEKCUUYECKOMI
eIVHULIEN SIBJIEHMUS, IO IIPABYy CUMUTAETCSI TPOMO3AKUM U
HEeSKOHOMHBIM. OZlHAaKO HepeoKo MMEHHO 3TOT BapMaHT He-
06X0OMMO IIPMMEHUTD IIEPEBOAUMKY [AJIST afleKBaTHOM IIe-
pefiauy BCTpeUalolleiicsi B OpUruHaje 6e39KBUBaJIEHTHOM
JIeKCUKY. YacTo IepeBOAYMKM NPMUOEraroT K COYETAHUIO
HECKOJIbKUX IIPUEMOB — TPAHCKPUIILIMM MIIM KaJbKMPOBa-
HJ10, OIIMCATENIbHOMY II€PEBOAIY ¥ SKCIINIMKATUBHOM MHOOP-

2 Typrexes 11.C. 3anuckun oxoTHUKa; MoBecTu u pacckasbl. M.: Xygox. ninT., 1979. C. 584.
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MallMH, IaB II0CJIeIHIO B CHOCKE MJIYM B KOMMEHTApUM. ITO
IaéT BO3MOXHOCTb COYEeTaTh KPATKOCTb M 3KOHOMHOCTD
CPeZCTB BblpaXXeHMsI, CBOMCTBEHHbBIX TPAHCKPUIILINY, C pac-
KpbITMEM CEMAHTUKM JAaHHOM eNUHMIIbl, IOCTUTAaeMOM Ue-
pe3 onucaTeNnbHbIN IIEPEBOT,.

7. «<Ha Hanmu4Hble feHbI'M OH 6epET py6sb ABaAIIAaTh ISTh
KoITeeK — IIOJITOpa py6Iisi acCUrHanuAMM, B IONIT — TPU DPY-
671 ¥ I]eJIKOBBII».

7.a. "A vista, ele aceita um rublo e vinte e cinco copeques em
moedas, mais um rublo e meio em notas; a crédito, trés rublos
em nota, e mais um em moeda”.

B npuBenEHHOM IIPUMEpPE COAEPXXMUTCS KOHKpEeTHass UH-
dbopMalusi, CBsI3aHHASA C [eHEXHbIMM BenuumHamu. [Ipu
IepeBofie IIePeBOAUYMK IIpMUberaeT K MMHMMAJIbHBIM IIOSIC-
HEHMSIM, KOTOpble BCTABJISIET B TEKCT IIPOMU3BeIeHUS. B riep-
BOM IIpMMepe MepPeBOAYMK BOCIIONHSAET MHPOpMaINUIo, He
BbIpaXXeHHY10 B TEKCTEe OPUTMHAJIA: «IBaAIIaTh IISATh KOIIEEK»
- “vinte e cinco copeques em moedas”, ToO eCTb MOHETaMM, YTO
KOPpEeNnupyeTcs: C SKCIUIMKALMOHHBIM LO6OABJIEHMEM [aJjiee
— “em notas”, To ecTb, 6aHKHOTaMH, YTO, B CBOXO OUEpeb, sIB-
JIsIeTCSsI IePeBOZIOM CJIOBA «aCCUTHAI[MM», O3HAYaloLIero 6y-
MaXXHbI JeHeXHb1 3HaK B Poccuu ¢ 1769 o 1843 rr. Beli6op
TAKOT0 PELIeHMsI IIepeBOia IIPeICTaBIISAETCS OIIPaBaaHHbIM,
TaK KakK, BO-TIePBbIX, YPAaBHOBELIMBAET AeHeXHble ITOHATHSI,
BCTpeualrolIecs B TeKCTe B paMKaxX OqHOM Gppaskbl 4, BO-BTO-
pBIX, 06J1eryaeT BOCIIpuUATHE Gpasbl Ipy IIepeBofe.

8. «[Ja, B IIPOLIJIOM T'OZly IPMBEeHHMK I10XXaJI0BaJI».
8.a. “Sim, no ano passado deu uma moeda de dez copeques”.

[pMBEeHHUK — cepebpsiHass MOHETa OOCTOMHCTBOM B Jie-
CATh KolleeK. IMeHHO 3TO ompefieyieHNe 6bIJI0O BhIGPaHO B
KauyecTBe IIepeBOYEecKoM Iepudpasbl OIS Iepefaum fe-
HEXXHOW eAMHMIBL. [lepeBoAUYMK cZeyiayn BbI60Op B IIOJIb3Y
repefady CMbICJIa, TO eCTh (aKTa, YTO B IPOLIJIOM I'OAy I10-
MelIuK [ToNyThIKMH MoXaroBall KaluHbIUY JecsaTh KOMeeK.
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9. «5 y>x eMy He pa3 roBopuiL. «OTKynucke, XOpb, 31, OTKY-
IIHCBH!.».

9.a. “Ja lhe disse mais de uma vez: “Compre sua liberdade,
Khor, compre..".

10. « - ITocnyuran-ka, Xopsb, - TOBOPUII I €MY, - OTUEro Thl He
OTKYHIMUIBCSI OT CBOET0 6apuHa?»

10.a. “ — Escute, Khor — disse-lhe -, por que vocé nao compra
a sua alforria do patrao?”

TexcThl «3anmcok oxoTHuKa» U.C. TypresHeBa uHoOrza orio-
CpeZOoBaHHO, MHOT A HEIIOCPEeACTBEHHO IOAHMMAIOT BOIIPOC
cyuiecTBOBaHMS GOpMEBL KpeIlocTHOro rrpaBa B Poccunu. IToBe-
nuTenbHass GopMa «OTKYIIMCh», SIBIISISICh PeAyLIMPOBaHHOM
dbopMOM «OTKYIIUCH OT 6apMHa», 6YKBAJIbHO «BBIKYIIN CEO5I»,
«BBIKYIIM Cce6e CBOX CBOOOZy» IMOHSTHA UMTATENl0, 3HAKO-
MoOMY ¢ uctopuen Poccuu. B mepBoM npuMepe ImepeBOgUMK
penraeT fo6aBuTh nosicHeHue: “‘Compre sua liberdade..”, To
€CTb, «KyII¥ CBOXO CB0O60Zly». Bo BTOpOM IIpMMepe I1epeBof-
YUK TaKXe IIpuberaeT K SKCIUIMKALUU [AaHHOTO ITOHATHUS,
O HAKO [ieJIaeT 3TO Ha «6pasuIIbCKuUM» MaHep. BMecTo citoBa
«cBOboma» ymoTpe6brnsiercsa “alforria”’, xemas “mpu6nmsmuTH»
BOCIIPUSITUE TEKCTa K KYJIbTYPHOMY QOHY pelMIIMeHTa.

PasHuila B IlepeBOZie OJHOTO M TOTO XX€ II0 CeMaHTUKe
BbICKa3blBaHMsI KPOeTCsI B IMYHOCTU roBopsiuiero. [lepras
(dpasa Bi1oXXeHa B yCTa MoMeuiuKa [1onyThIKMHA, 6apUHa, X0-
3sIMHa KPEIlIOCTHBIX KPEeCTbSH, Cpeay KOTOPbIX OKa3blBaeT-
cs1 v Xopb. 3ech NepeBOAUYMK ITOSICHSIET I'J1arojl «OTKYIIUCh»
pPOmoBBIM MOHATHEM «cBob6ogma» (“liberdade”), uTo mpmpaéT
pasroBopy HedbopMallbHBIM OTTEHOK. BTopas ¢pasa — 3To
3aMeYaHMe CaMOro pacCKasumMKa, OXOTHMKA, YeJIoBeKa CTO-
pOHHero. YIoTpe6JIEHHOE 371eCh B Ka4eCTBe 3KCIIJIMKALIUU
cioBo “alforria” mpuobperaeTr anHapopmuueckoe 3HAUEHUE U
CYHOHMMMYHO IIOHATUIO «BOJIbHAsSI». OTO IOPUANUECKOE I10-
HsTHUE IIPULAET 6ecepne 6011ee GOPMAJIBHBIM OTTEHOK LBYX
HEe3HAKOMBIX JIIOZEN.
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3.d. AHaJIOTOBBI IIEPEBO]

Hepepnko nmepeBoAYMKYy HEOOXOAMMO IIOAbICKMBATD B IIepe-
BOASILIEM SI3blKe AaHAJIOT [JIs MHOSI3BIYHOM peayiuy, 3HaKo-
MBIV pelunueHTy. YacTo B poiiu QYHKIIMOHAILHOI'O aHaJIora
BBICTYIIAOT IIOAXOASLINE AJIsI CDaBHEHMUSI IIpeJMEeTh], a TakK-
Xe eIVHUIIbl U3MEPEHNS], IIPUHATHIE B CTPaHEe IIepeBoAsIlIe-
ro s13blKa. [IpyMeHeHNe ITepeBofa 3TOTO TUIIA B psifie CIIy4yaeB
MOXXET Bbl3BaTh ¥ MEeCTHBIE acCOL[MAIIUM.

11. «ITocpenu rneca, Ha pacYMUIEHHOM ¥ Pa3paboTaHHOM II0-
JIsIHe, BO3BBIIIAJIACh OfMHOKasI ycagbba Xopsi».

11.a. “Em meio afloresta,em uma clareiralimpa e bem cuidada,
a casa de Khor se erguia, solitaria”.

AHadopmueckoe MOHATHUE «ycaAbba» 3aMEHEHO POJOBLIM
IOHATHMEM “a casa” — «JOM».

12. «... COLIEsICS 4 B II0JIe U II03HAKOMMIJICS C OOHUM KaJlyX-
CKUM MEJIKVM ITOMELMKOM>.

12.a. “... eu me deparei com o campo e travei conhecimento
com um pequeno proprietario de Kluga...”.

IMoMmerguk — Biiagesiel] moMecTbsa B Poccum ¢ koHija XV
— 0o Hayasia XX BB. MMyllleCTBEeHHOE II0JIOXKEHMe ITOMeLIN-
KOB 6BUIO HeofmHOpomHO. OCHOBHBIM IIOKa3saTelleM uxX ¢u-
HAHCOBOM COCTOSITEJIbHOCTM B IepBoM moJjioBuHe XIX Beka
6bUI0 AyLIeBIafeHMe. K MenkuM noMeniykaM OTHOCHUIINCH
Biafenbllbl oT 21 go 100 ayui. B maHHOM ciiy4dae IIepeBO[-
YUK BBIOMPAET CYLIEeCTBUTEIIbHOE «proprietario», 6yKBaJIbHO
O3Hauawulee: «que ou aquele que detém a posse legal de um
bem imoével, de terra, fabrica, casa comercial, banco, empresa
de prestacao de servigos etc»®. ComeprxaHue mepejaHo BEPHO,
OJHAKO IIpY [1EPBOM YIIOMUHAHUM TepsIeTCSI IOHSTHBIN pycC-
CKOSI3bIYHOMY YMTATEeJII0 CMBICJIOBOM aKIIEHT Ha JIeXALIUM
B OCHOBe IIPMHLIUII pacuyéTa PMHAHCOBOM COCTOSITEJIbHOCTU
[TonnyThiKMHA — BJafleHMe KPEeIIOCTHbIMU KpeCTbsiHaMU-Ay-
LIaMMU.

3 Dicionario eletrénico HOUAISS da Lingua Portuguesa. — CD-ROM - Serial - DHS-
21571925.
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13. «.. AyXOM cOMUM: 6apMHa BE3ELIb».
13.a. “... va a toda: vocé esta levando o patrao”.

BapuH — 4eJjlIoBeK U3 IIPUBUJIIETMPOBAHHBIX KJ1accoB (I10-
MeLIMK, OBOPSHMH). CJII0OBO «6apMH» TaKXe YIIOTPeO6IIsIIIOCh
Kak popma obpalleHMsI 3aBUCUMBIX JIIOJeM K IIpeACTaBu-
TeJISIM BBICLIMX COCJIOBMMN. [IJI1s1 IepeBoZla BbIOpPAHO CJIOBO
«patrao», 4TO, HaLI B3TJISAJI, IBJISIETCA YAAYHBIM TaK KakK cpa-
3y YCTaHaBJIMBAET MepPapXuU0 B3aMMOOTHOLIEHN IIepCOHa-
Xe.

14. <51 BaM CTaHy 06POK IIJIAaTUTh XOPOLINM».
14.a. “Vou pagar ao senhor um 6timo tributo”.

Crnegnytouiasi peanusi — 06pOK — OKa3blBaeTCsI 60JIee CII0X-
HOM JJISl peLielI LUy MHOCTPAaHHBbIMY unuTaTenssMu. O6poKoM
HasblBaJjlach ofHa ¥3 POpM MOBUMHHOCTM 3aBUCUMBIX Kpe-
CTbSIH, KOTOpasi 3aKJIlo4yajyiach B yIIJIaTe IIOMELIUKY CBOEO-
6pa3HOM JaHM B [eHEXXHOM MJIM IIPOAYKTOBOM BblpaXXeHU M.
YacTHONpaBoBasi IIpaKTuKa QYHKIMOHMPOBAHMUSI O6POKa
II03BOJISIET pacCMaTPMUBATh €ro, B LIMPOKOM CMBICJIE, KaK
Pa3sHOBMUZHOCTDL HaJyiora. OTOT IIPMHIIMII 3aJIOXKEH B Bbl6O-
pe mepeBOAYMKOM aHAJIOTMYHOTO CJIOBA B IOPTYTaJIbCKOM
sA3blKe — «tributov.

15. «Teriepb OH MHe CTO IJeJIKOBBIX 06POKA IIJIaTUT...».
15.a. “Agora ele me paga um tributo de cem rublos..".

BcTpeuaronjasicss 3fech peanusi «IJeJIKOBBIM» O3HAYaeT
CTAapMHHYIO0 CEpPeOpPsSIHYI0 MOHETY IOCTOMHCTBOM B OAMH
py6rnb. 3aMeHa 6051ee apXaudyHOM HOMMHAIMM 60J1ee COBpe-
MEHHOM ¥ CTUJIMCTUUYECKM HEMTPAJSIbHOM, Ha HaLIl B3TJIAJ,
YMEeCTHa, TaK KakK [Jisi CMblcJia ppa3bl BakKHee 0Ka3blBaeTCS
HOMMHAJI e HEXXHOM eAMHNUIIb], YeM eLIé HOMUHALIUSL.

16. «Baba My>HKY CIIyTa».
16.a. “A mulher é a serva do homem”.

B maHHOM IIpMMepe peanus «MY>XUK» IIepeBOAMUTCA Ha
IIOPTYTalIbCKUM SI3b1K, @ HE BOCIIPOM3BOAUTCS, KaK B APYTUX
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CJIy4asixX, HeCMOTPsI Ha TO, UTO B OPUTMHAJIEe YIIOTPebIIseT-
CSI OMHO M TOXE CJIOBO: « - CKaXXMUTe, IOXAJIYICTa, - CIIPO-
cuin g ITonyThlKMHA 32 YXXUHOM, - OTYero y Bac Xopb XMU-
BET OTHAEJIbHO OT ITPOYMX BaLIUMX MY>XXukoB?» (“ — Diga, por
favor — perguntei a Polutikin, no jantar -, por que Khor vive
isolado dos outros mujiques?”). I'unoHMMMYIeckass 3aMeHa
B IaHHOM CJIy4Yae OIIpaBAaHa, TaK KaK 37leCb CJIIOBO «MY-
XUK» HECET B cebe poZloBOe 3HAUEHME «MYXUMHA», <MYX»
M IIPOTMBOIIOCTABJISIETCS 3HAYEHUIO «KEHUIMHa», «b6abar.
OTa pasHMIA, KOHTEKCTYaJIbHO ¥ MMIIIMIIMTHO IIOHATHAas
PYCCKOSI3BIYHOMY UYMTATEJIl0, IIepeflaéTCsl IIpU IiepeBoze
cjoBoM “homem”, »MeOLIMM POLOBOE IIOHSTHUE U IIPOTUBO-
nocTaByieHHOe MoHATHUIO “‘mulher”. OfHOBpPEeMEHHO C 3TUM
QHTOHMMMYHOE IIOHSITUE «6aba» IepeaéTCsi C IOMOLIbIO
pomoBoro nmoHATUsS “mulher”, To ecTh reHgepHasi OMIIO3U-
ousa «MYXUK» - «b6aba», XxapaKTepHasi AJI PasTOBOPHOIO
PYCCKOI'O sI3blKa, IIepefaéTCsl CTUJIMCTUYECKM HeUTpaJlb-
HbiMM “homem” - “mulher”. CMeHa permcrtpa CoOxXpaHSeT
CMBICJI BbICKa3blBaHUS.

17. «3a HECKOJIbKO MeZHbIX rpouiey 6ab6a oTOAET «OpPIIy»
He TOJIbKO BCSIKY}0 HEHY)XHYIO TPANNUIY, HO YaCTO LaXe
MY>XXHUHY py6axy ¥ COGCTBEHHYIO ITaHEBY».

17.a. “Por alguns tostoes de cobre, a mulher vende a “aguia”
nao apenas todos os trapos inuteis, como, muitas vezes, até
mesmo a camisa do marido e sua prépria saia”.

BcTpeuaronjasics 3fechb LeHeXHasl eAMHUIIa — MeOHBbIU
TPOLI — CTOJIb HIPMBBIYHAS PYCCKOSISBIYHOMY YMTATEJIIO
uMeeT 60Jjiee CIIOXHYIO0 STUMMOJioruio. B Poccum MOHETHL
IO7si o6opoTa ¢ o603HAUEeHMEM HOMMHaJa B rpourax opu-
LIMaJIbHO HMKOTZIa He YeKAaHMUJIaCh, OHAKO B CUJIy SKBUBA-
JIEHTHOCTMU IBYX CepebpsiHbIX Komeek rpoury B XVI—XVII
BeKax, MOHETHI B [IBE KOIIEMKMY M II0JTYUMUIIM Ha3BaHMe «I'Po-
LIa» ¥ TaKOoe Ha3BaHMe CTaJo OOLIeyIIOTPEOUTENIBHBIM TEP-
MMHOM M 3a@MKCHPOBAHO B JIMTEPATYPHBIX IMaMATHUKAX
U MICTOPUUYECKUX OOKYMeHTax. BblbpaHHBIM [Jis IIepeBoja
9KBMBAJIeHT — tostao — onpaBAaH U YMeCTeH, TaK KaK OfJHO
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13 ero IepBblX 3HaUeHUM — «moeda de niquel (no Brasil) ou
de prata (em Portugal) equivalente a 100 réis»* - B monHOM
Mepe OTpaXkaeT 3HAUeHHUe.

Cnepytouiasi 661TOBasI peanusi — IIaHEBA, MJIM IIOHEBA 03-
HayvaeT XXeHCKYO0 LIePCTSHYI0 106Ky 3aMY>XXHUX XXEeHUIVH U3
HECKOJIbKMX KYCKOB TKaHM C 60raTo yKpalleHHbIM II0ZI0JIOM
— IIepefial0TCsI P IIOMOLIM TMIIOHMMUYECKOTO IIEPEBOAQ,
rZie B KaUueCcTBe 3KBMUBAJIEHTa BbIOMPaAETCsI 60JIee LIMPOKOE
110 3HAYEHMIO CJIOBO “saia” — «w06ka». [lepeBoj] IIpeCcTaBIIA-
€TCsI OIIPAaBAAHHBIM [JIsI COBPEMEHHOIO UMTATEJISI, XOTS B
JAHHOM CJIy4Yae TepsieTCsI CYLIeCTBeHHasI fleTallb — IIaHEBa
— BepXHsisI 1006Ka, CUINTAsI U3 JOO6pOoTHOM TKaHU. OTHaTh Ta-
KY10 100Ky 3a «KOIIeMKM» - CKOpee BCero, HeO6fyMaHHbIN U
BecbMa paCTOYMUTENIbHBIM IIOCTYIIOK. KOHeUHO, ITaHEBA He-
IIOHSITHA M COBPEMEHHBIM DPYCCKOSISBIYHBIM UYUTATEJISAM
paccka3sa TypreHeBa, OTHAaKO €€ «I[eHHOCTb» pacKpblBaeTCs
B IIPOTUBOIIOCTABJIEHUM «BCSIKOM HEHYXXHOM TPSIIIUIIbLY.
[Tpu mepeBOZe 3TOT HIOAHC IIOTEPSIH, OAHAKO OOLINI CMBICII
(dbpasbl COXpaHEH.

18. «Centuac, 6aTIOLIKA, ceyyac, - pa3gaJics rojIoC Co ABOPa,
- JIaIOTh N0 BA3bIBAO».

18.a. “Ja vou, meu pai, ja vou”, soou uma voz que vinha do
patio, “estou amarrando as alpargatas”.

OpHa U3 caMblX Y3HaBaeMBblX PeasyIuil PyCCKOro KPeCThsIH-
CKOTO 6blTa HApsAAy C u3601, CaMOBapoOM M 6aryajlakoym —
JIAIITM — IIJIETEHAsI M3 JIblKa MJIM 6epecTbl HM3Kasgs 06YBb,
OXBaThlBaloLlasl TOJILKO cTOomy. HecMOTpsi Ha HaAIMOHAJIb-
HbIM KOJIOPUT JAHHOTO CJIOBA, Pa3HOBUAHOCTE TaKOM 06yBU
BCTpevasyiach ¥ y OPYIUX HAPOAOB, B TOM UMCJIE, Y CEBEPO-
aMepPUKAHCKUX MHAEUIIEB M aBCTPAJIMMCKUX aOOPUTEHOB.
BMecTo IpUBBIYHOTO B ITAaHHOM CJIy4ae IIpMéMa TPaHCIIUTe-
paluy, IepeBoOUYMK 3aMEHSIET «JIaIITHU» Ha CXOXUM SJIeMEHT
«alpargatas».

4 Dicionario eletrénico HOUAISS da Lingua Portuguesa. — CD-ROM - Serial - DHS-
21571925.
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19. «... MeXJy 6pEBHAMU U 10 KOCSIKaM OKOH He CKUTAaJIoCh
pe3BbIX IIPYCaKOB...».

19.a. “... nos troncos e no umbral da janela, nao havia caro-
chas ligeiras a perambular...".

Cnepyrouiass MHTepecylollasgs Hac peanyuss — HaMMeHOBa-
HMe B IIPOCTOPeYUM PBDKUX TapaKaHOB «IIpycaKaMMy», IIPO-
MUCXOoAsiliee OT MHEHMSI, UYTO STOT BUJ HaCEKOMBIX IIOIHaJl B
Poccuro us [Ipyccun. Takas fgeTanb TpebyeT OTAEJIbHOIO I10-
sicHeHus. [Ipu BbI60OpE CIIOBA II€PEBOAYMK OCTAHOBMIICSA Ha
60J1ee ob6LIeM 3HAUEeHUM «carocha» = «barata», osHavatou UM
«TapakaH». Bo3MOXXHO, 3aMeHa CJI0Ba 3KBUBaJIEHTOM 60J1ee
0611ero 3HaYeHMsI CBsI3aHa ¢ GaKTOM CyLIeCTBOBaHUSA pas-
HblX TUIIOB TapaKaHOB, B TOM 4ycJie ¥ B JIaTMHCKOM AMe-
puKe.

4. 3aKJIiroyeHuMe

B 3akiroueHUM MOXXHO CeJIaTh BbIBOJ, UYTO IIPY Ilepefaue
CJIOB-peanmy B XYL OXXECTBEHHOM TEKCTe HeMaJlOBaXXHbIM
CTAaHOBUTCSI IIparMaTUYeCKMUM II0AXO0HA. Heo6XOOUMMOCTD
IIPAaBMJIbHO IIOHSITH IIPeJIOXEHHYO SI3bIKOM OpPMUIMHaJa
peanuio, IpoaHalIMu3upPOBaTh €€ BaXXHOCTDb AJIsTI KOHTEKCTY-
QJIbHOTO BBIPAXXeHMsI, ¥ 3aTeM OIIPeZIeJIUTD CIIOCO6 eé mepe-
Jauyy Ha MHOCTPaHHBbIM SI3blK, IPMHMMasi BO BHUMAaHMeE IICH-
XOJIOTMI0 YMTaTeJIsI-pellellMeHTa. B IIpoaHanu3upoBaHHOM
TeKCTe paccKasa IIepeBOAYMKY YAAETCS COOJIIOCTM OaJiaHC
PasHBIX CIIOCOO0B Ilepefjayy KyJIbTYPHO-MapKMPOBaHHOM
JIEKCUKY TOAJIMHHMKA (TPaHCKPUIILMS, TPaHCIMUTEpaI[us,
KaJIbKMPOBaHME, ONMUCaAHMe, IOSICHEHNE), ¥ OJJHOBPEMEHHO
repefaTh HACTPOEHME OPUTMHAJIBHOTO TeKCTa TypreHeRa,
COXPaHMUTD €r0 CMbICJI ¥ 3By4YaHMe Ha IIOPTYTraJIbCKOM SI3bl-
Ke.
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Moskva-Petuchki-
a ultima estacao*
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Resumo: Este artigo apresenta uma Abstract : This article presents an
abordagem do romance Moskva- analysis of Venedikt Erofeev’s novel
Petuchki, de Venedikt Eroféiev, por meio Moskva-Petushki, retrieving the

da retomada do arquétipo do iurédstvo  iurodstvo’s archetype to understand
para a compreensao do carater anti- the protagonist’s anti-heroic character,
heroico do protagonista, bem comoda  as well as the image of Moscow as a
imagem de Moscou como simbolo de symbol of an oppressive city.

uma cidade opressora.
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vida do escritor russo Venedikt Eroféiev (1938-
1990), em varios aspectos conhecida apenas parcialmente, é
considerada uma incégnita. E possivel que isso se deva ao modo
de vida que levou. Quando crianga, teve o pai, Vassili Vassilie-
vitch Eroféiev, preso pelo regime sob acusagao de propaganda
antissoviética. Eroféiev foi entao enviado para um orfanato. Em
1955, ja adulto, ingressou na Universidade de Moscou, mas foi
logo expulso. Ao longo de alguns anos, frequentou outros cur-
sos universitarios em diferentes cidades, dos quais também foi
desligado. Teve diversos empregos e passou muitos anos sem
residéncia fixa, vivendo sem propiska' em varias cidades da
URSS.

Dono de uma personalidade forte e opinides controversas em
relagao as normas sociais e culturais e alcoodlatra desde muito
cedo, Eroféiev estava longe de se encaixar nas regras da socie-
dade, a qual nao poupava criticas, e seu comportamento “es-
candaloso” lhe rendeu frequentes conflitos com as autoridades.
A conduta de Eroféiev o transformou numa espécie de “lenda”
entre os poucos amigos e conhecidos, criando uma correspon-
déncia entre mito e realidade que ele mesmo alimentava:

Muito foi escrito sobre Venedikt Eroféiev, inclusive por pes-
soas que o conheceram bem, e, via de regra, isso tomou forma
enquanto a “lenda” ainda estava viva, e permaneceu pratica-
mente sem alteragao nessas memorias. O que provavelmente
é verdade. [..] E, no caso de Vénia [o narrador do romance],
mito e realidade coincidem de maneira suficientemente pro-
xima, sobretudo levando-se em consideragado que essa “len-
da” foi construida por ele mesmo, de diversas maneiras, com
suas proprias maos...}

"Registro de residéncia e controle migratério.

2 As tradugdes das citagdes feitas ao longo do artigo s@o de minha autoria, exceto quando
indicado nas referéncias bibliograficas.

3 FREIDIKIN, 2008.

61



62

Gabriela Soares da Silva

Da obra de Eroféiev, proibida durante a era Bréjnev, pou-
cos textos foram publicados. Os que chegaram a publico ou
foram significativamente censurados ou reproduzidos ape-
nas no exterior. O préprio escritor permaneceu praticamente
desconhecido em seu pais até a década de 1980. A publicagao
de seus textos s6 se tornou possivel com a perestroika e a
glasnost, e a sua recep¢ao, sobretudo de Moskva-Petuchk?,
embora tardia, tornou-o uma grande influéncia na literatura
do periodo de abertura da Unido Soviética.

Escrito por volta de 1970 e considerado o seu trabalho mais
representativo, Moskva-Petuchki havia circulado no pais
apenas como samizdat’ e sé viria oficialmente a luz em 1988,
pela revista Triézvost i Kultura (Sobriedade e Cultura), numa
versao que omitia diversas passagens; o texto completo, sem
cortes e com todas as “obscenidades”, sairia apenas em 1995.
Gragas ao trabalho de edig¢ao realizado por Vladimir Mura-
vidv, amigo de Eroféiev, desde entao vém sendo recuperados
e publicados textos postumos e os originais que sobrevive-
ram. Como tamizdat® Moskva-Petuchki foi publicado em
1973 pela revista israelense AMI e logo traduzido para diver-
sos idiomas.

Moscow Circles; Moscow Stations; Moscow to The End of
The Line; Moscou-sur-vodka; Moscu-Fin de la linea; De Mos-
covo a Petuchki: A lucidez de um alcodlico genial; Mosca-Pe-
tuski: Poema ferroviario, sao alguns dos titulos que o roman-
ce recebeu em idiomas ocidentais. E interessante observar
que, em todas essas opc¢des de traducao do titulo (a despei-
to de qualquer decisao mercadoldgica que visasse deixa-lo
mais apelativo), percebe-se uma necessidade de explicitar
algo do proprio conteudo do livro, que vai além da mera re-
lacao geografica entre os dois lugares, de forma a salientar

4 Traduzido para o portugués por Eduardo Soma. Dissertagdo de mestrado defendida no
Programa de Literatura e Cultura Russa da USP. Link:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8155/tde-09122016-135054/pt-br.php

% Reprodugdo individual de materiais censurados e distribuidos de mdo em mao entre os
leitores.

¢ Tamizdat. manuscrito original adquirido e publicado por editora estrangeira.
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que se trata de um verdadeiro percurso, uma jornada, uma
trajetdria errante, na qual se entrevé o carater peculiar de seu
protagonista.

Essas tentativas mostram a dificuldade de compreender o
que se encontra por tras da denomina¢cao Moskva-Petuchki,
0 que ela traz de caracteristico, tendo em vista a iminéncia
do indeterminado no interior da narrativa. Tal aspecto nao se
impoe pelo titulo em si, pois nele nao ha nada de incompreen-
sivel ou enigmatico: trata-se apenas de uma relagao entre dois
espacos que nos encaminham diretamente para o cerne, para
a esséncia do texto.

A partir dessa problematica, nao é possivel ignorar o fato de
que seu autor deu o subtitulo de poema (rmoema)” ao romance.
Essa caracterizagao nao é apenas uma apropriagao ironica e
comica do termo, mas sugere algumas relagoes pertinentes no
que se refere tanto a estrutura do livro quanto ao percurso do
personagem, isto é, aponta tanto para a conexao do protago-
nista com para o cronotopo da narrativa como para o seu des-
fecho paradoxal.

O género de poema narrativo, compreendendo a épica, traz
a imediata questao de como Moskva-Petuchki se vincularia
de alguma maneira com tal tradig¢ao, ja que essa conexao esta
longe de ser evidente. Se para a épica é necessario que haja
uma busca, uma jornada, entao, poderiamos dizer que no ro-
mance de Eroféiev existe um percurso a ser vencido, uma jor-
nada a ser cumprida, com obstaculos, peripécias e encontros
inesperados. Contudo, ao contrario da epopeia, o resultado al-
canc¢ado nao é o de superagao e vencimento da jornada. Vénia,
o narrador do poema, encarna os atributos do heroi as avessas,
ignora os ideais classicos de virtude e nobreza — curiosamen-
te, porém, conserva uma certa ideia de justica e moral. Essa
discussao sobre o deslocamento do género poema também
remete a Almas Mortas, de N. Gégol, subintitulado da mesma
maneira.

7 Poema narrativo de carater épico-lirico, que pode conter temas heroicos, épicos, criticos,
satiricos, etc.
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O personagem-narrador de Moskva-Petuchki conta os epi-
sodios de sua vida de maneira muito eloquente, descrevendo
em detalhes todos os ciclos do seu vicio em bebidas alcooli-
cas, desde a abstinéncia até a ressaca, e passando por todas
as suas peregrinagoes pela cidade em busca de uma forma de
aplacar a sua “sede”. Dorme nas ruas, em entradas de casas e
edificios desconhecidos, sem sequer se lembrar de como che-
gara a tais lugares.

Com umariquezaminuciosade descrigoes sobre aspectos de
seu cotidiano, Vénia demonstra todo um vasto conhecimento
do universo que permeia o seu vicio: sabe 0 nome e 0 prego
de todas as bebidas, oferece um repertério variado de recei-
tas caseiras com ingredientes inusitados, bem como de locais
onde pode encontrar suas doses de vodca, cerveja, vinho, etc.
Apesar da tematica do alcoolismo, Moskva-Petuchki (é preci-
so lembrar, por ocasiao de sua primeira publicagao na URSS, o
engano da revista Triézvost 1 kultura, dedicada a temperanca
e aos bons habitos, que via no texto de Eroféiev um panfle-
to contra o alcoolismo) apresenta questdes que ultrapassam
a mera controvérsia social e problematiza alguns obstaculos
com que se defronta o homem soviético, transpondo-os para
uma perspectiva tragica da vida humana ante o determinismo
de um destino imposto.

Além do fato evidente de o personagem se chamar Venedikt
Eroféiev, o alcool, o comportamento erratico e atipico o levam
a inevitavels comparagdes com a vida de seu autor, como se
Vénia fosse uma espécie de alter ego de Eroféiev, o que induz
o leitor a ver em Moskva-Petuchki uma narrativa de carater
autobiografico. As descrigoes detalhadas de suas bebedeiras
constroem nao sé um quadro do seu cotidiano, mas definem o
alcool como sua ocupacao principal. O inico compromisso de
Vénia no decorrer da narrativa, além de se embebedar, é com a
pretendida viagem a Petuchki, que se revela a iinica constante
em sua vida.
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Verdade e delirio

O alcool, o discurso por vezes desconexo e aberrante? os
fatores espacial e temporal nao lineares e o didlogo com en-
tidades extra-sensoriais, todos esses elementos conjugados,
colocam em perspectiva uma outra dimensao possivel da nar-
rativa: a do sonho, do delirio ou da alucinagao. Seria possivel
enxergar todo o trajeto de Vénia como inexistente: ele nao
teria tomado o caminho errado entre as estagdes de trem ou
sido vitima de uma situagao fantastica aquém de seu controle.
Porém, independentemente de ser real ou nao, o significado
do cronotopo ndo necessariamente se altera. Ao invés disso,
essas incertezas podem ser incorporadas e expandidas em di-
ferentes sentidos.

Michel Foucault, em Histéria da Loucura, reconstitui as
facetas da insanidade a partir da Idade Média (europeia) e
exemplifica de maneira abrangente as variadas formas como
essa questao era interpretada no periodo, e as diversas e
violentas maneiras como a sociedade procurava lidar com
a situacao. Um dos estigmas atribuidos aquele considerado
louco seria a sua impureza, a alma condenada e, em conse-
quéncia, a proibi¢cao da sua entrada em igrejas e locais sagra-
dos.® Além disso, ha registros que comprovam a existéncia
da Stultifera navis, embarcacdo que carregava oS insanos
para fora dos limites das cidades, isolando-os da populagao
comum. A funcao da Stultifera Navis assemelha-se aquela
das embarcagdes que conduzem os condenados para a da-
nacao, comuns em representacoes medievais, como a Divina
Comédia, de Dante Alighieri, ou o Auto da Barca do inferno,
de Gil Vicente. A transicao de um mundo para outro, ou da
cidade para fora dela, possui, em ultima instancia, o mesmo
sentido subjacente: o de purificagao. Afastar tais individuos
do convivio social acabava por marginaliza-los: “os loucos ti-
nham entdo uma existéncia facilmente errante. As cidades
escorragavam-nos para fora de seus muros; deixava-se que

8 SIMMONS, 1993.
® FOUCAULT, p.11, 2003.
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corressem por campos distantes, quando nao eram confiados
a grupos de mercadores e peregrinos”.!®

Esse ato de recusa e negagao do louco tem em sua base
uma necessidade de ordem, pois, naquela época (e também
nos dias de hoje), ndo era o louco aquele cuja conduta, de
certa forma, nao possuia explicagdao? Trata-se de um com-
portamento que nao pode ser tipificado ou introduzido nas
normas sociais, por provocar agoes consideradas desorde-
nadas. E, numa sociedade que vive sob um conjunto de leis
em que a pureza é um pré-requisito para a vida além-mundo,
tais “aberragdes” nao tém lugar e devem ser excluidas, sendo
tratadas da mesma maneira que o pecado em relagao ao es-
pirito. A compreensao da loucura esta, entao, ligada a vulne-
rabilidade dos homens, a seus medos e supersti¢goes. Desse
modo, o estranho, o ininteligivel, esta sempre no campo das
ameacas possiveis.

Na cultura russa, esse fendmeno possui outra faceta, que
perpassa séculos de histéria: o iurédstvo (ropogcTBo), a lou-
cura sagrada. Essa pratica ascética tem sua origem na Biblia
e chegou a Russia por meio de Bizancio, por volta do século
XIV. Seus praticantes renunciavam as comodidades da vida,
tipicamente vivendo na pobreza como sem-teto, sobreviven-
do apenas da caridade de estranhos: “Aqueles que adotavam
essa forma de ascetismo nao apenas tinham que recusar
qualquer tipo de bens materiais, como também de abandonar
todos os seus entes queridos e viver uma vida de privagao
fisica e espiritual. Da mesma forma, tinham que renunciar a
propria inteligéncia perante outro homem.” Tal recusa com-
pleta do ser tinha como objetivo alcancar um estado de espi-
ritualizagao mais elevado, aproximar-se de Deus; escapar do
mundo material seria o meio de atingir esse propdésito.

Tanto nos praticantes de iurédstvo como na “loucura” refe-
rida por Foucault ha um discurso direcionado para desmas-
carar e desestabilizar um mundo injusto, uma cultura opres-

0 |dem, p. 9.
" CRIVELLER, 2011, p.57.
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sora e alienada de seu povo. O louco (sagrado ou nao) é uma
provocacao, age como a consciéncia da sociedade.

A tipologia do iurddstvo atravessa a cultura russa e tem re-
percussoes significativas na literatura. A pega Boris Godunov,
de Puchkin, e o romance O idiota, de Dostoiévski, sao nota-
veis exemplos da utilizagao desse recurso. A importancia da
relagao entre o ascetismo e os mecanismos de poder nao se
restringe a épocas cujo papel desempenhado pela ortodoxia
era de grande relevancia para a sociedade: a utilizagao desse
arquétipo, despido de seu componente religioso, também so-
brevive na literatura soviética. O seu proposito recai numa das
defini¢Oes do iurddstvo: “a esséncia da loucura sagrada é uma
loucura fingida que tanto promove humildade no louco sagra-
do como também fornece a ele ou a ela uma persona que pode
falar a verdade de forma mais direta do que a permitida pelas
normas sociais convencionais”? e, nesse sentido, responde a
uma crise de autoridade.

Esse paralelo entre o louco sagrado da tradi¢ao russa e Vénia
é reforcado pela cena final do romance, pois é nas proximida-
des do Kremlin, no extremo da Praga Vermelha, que se encon-
tra a Catedral de Sao Basilio, ou Catedral de Basilio Abencoado
(Co6op Bacunmusa BrnaxenHoro). Construida no século XVI por
ordem de Iva, o Terrivel, a catedral marca o centro geografi-
co da cidade, que se expandiu em circulos em torno dela. A
vida do santo que da nome a Catedral, Vassili, o Bendito, é um
dos exemplos mais conhecido de iurddstvo. Trata-se de um
homem que dedicou a vida a defender e ajudar os mais ne-
cessitados. Abdicou de quaisquer bens materiais, andava nu
e, por meio de privacgdes, procurava estabelecer um exemplo
moral para as pessoas. Assim como outros loucos sagrados,
Vassili também era considerado um homem com grande po-
der espiritual, agraciado pelo dom da profecia. Como explica
Ziolkowski:

O tipico louco sagrado dos anos posteriores era um leigo e
andarilho. Uma das caracteristicas distintivas desses loucos
era a sua vestimenta bizarra, que frequentemente incluia al-

127I0LKOWSKI, 1988, p.131.
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guma parafernalia das mais rigorosas formas do ascetismo,
tais como correntes. Eles tendiam a se vestir com roupa es-
farrapada e insuficiente; isso, no rigoroso clima russo, era
uma realizagdo ascética por si mesma, assim como o era o
habito frequente de dormir ao ar livre ou em alpendres de
igrejas. Uma caracteristica significativa do comportamen-
to dos loucos sagrados em relagao aos outros se encontra,
muitas vezes, em suas agoes aparentemente ridiculas, mas
supostamente intencionais. Por exemplo, Vassili, o Aben-
coado, atirava pedras na casa do bom, mas beijava a casa
do mau, porque, enquanto o diabo espreitava o primeiro, 0s
anjos lamentavam dentro da altima.’®
Seqgundo Karamzin, Vassili nao temia Iva, o Terrivel, pois
reprovava seus atos e dirigia-se a ele sem qualquer hesita-
cao.* Além de ser um dos mais importantes santos da Igreja
Ortodoxa Russa, Vassili tem larga participagao na literatura
russa, sendo mencionado, por exemplo, em Os demoénios, de
Dostoiévski, e nos contos de N. Leskov.

A loucura — seja como produto de uma questao psicolégica,
seja induzida pelo alcool — nao é um tema inédito em Ero-
féiev. Seu Zapiski psikhopata (Notas de um psicopata), cujo
titulo foi inspirado em “Zapiski sumaschédchego” (“Diario de
um louco”), de Gégol,’ também é uma narrativa que possui
paralelos autobiograficos, mas, nesse caso, os eventos refe-
rem-se especificamente ao periodo em que o autor foi expul-
so da Universidade de Moscou, em 1957. O texto foi escrito
em forma de diario, assim como Moskva-Petuchki, apesar
de nao constituir propriamente uma autobiografia, ja que os
elementos ficcionais se sobressaem. Nessas notas, o perso-
nagem também se autodenomina Venedikt, faz uso de um
discurso delirante induzido pelo alcool e mantém dialogos
com interlocutores imaginarios. Além disso, outro ponto de
convergéncia se encontra nas ultimas anotagoes de Zapiski
psikhopata: um relato relacionado a morte do personagem,
que imagina o préoprio funeral e enterro em detalhes vividos,

¥ |dem, p. 132.
" |bidem, p. 134-135.
'S CRIVELLER, 2011, p.52.
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numa narrativa continua que descreve os acontecimentos de
modo como se eles de fato tivessem ocorrido:

11 de junho

Fui enterrado no Cemitério de Vagankovo.

E agora tento recordar em vao a melodia da marcha finebre
que me levou para debaixo da terra.

As vezes me parece que ndo houve marcha, e que os que
acompanhavam o caixdo se moviam relutantes, virando-se
a todo momento, como se esperassem que de algum lugar
14 atras, de uma hora para outra, se fizessem ouvir os sons

solucantes de uma orquestra...!¢

Apesar do narrador nao estar propriamente morto, a cons-
trucao assertiva das frases incorpora a sua voz um aspecto de
além-tumulo. Em Moskva-Petuchki, a narrativa de Vénia nao
se detém quando este se converte em defunto: ele continua
relatando como o fato ocorreu e, de forma breve, faz uma refle-
xao0 sobre a falta de consciéncia na morte (o que é contradito-
rio, visto que ele faz essa reflexao conscientemente), antes de
cair no siléncio.

E importante ressaltar que as personagens de Eroféiev, em
ambos os textos, apesar de ressoarem certos atributos do iu-
rodstvo, nao possuem o carater moral-didatico do louco sagra-
do. Em Zapiski psikhopata, “na visao do narrador, a loucura é
0 recurso mais precioso, no qual o escritor traga — no seu caso
[do personagem] — a sua atitude antissocial, a préopria inércia
que toma conta dele depois da morte do irmao, terminando
por transformar-se em atividade criativa”.'” Sua loucura esta
mais préxima do carater marginalizado dos praticantes de iu-
rodstvo e das implicagdes politicas de suas atitudes.

Em Moskva-Petuchki, pode-se dizer que Vénia vivencia si-
tuagdes analogas. Além dos elementos ja mencionados, ele é
um errante e solitario, suas relagoes interpessoais sao limi-
tadas pela propria personalidade, o seu habitat esta nas ruas,
afastado da participacdao em mecanismos oficiais da socieda-

16 EROFEEV, 2016, p. 215.
7 CRIVELLER, 2011, p.57.
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de (ndo consegue manter um trabalho), e, se considerarmos a
narrativa no ambito do irreal, todos os dialogos ocorrem ape-
nas em sua cabeca, uma espécie de mondlogo inconsciente.
Nao se pode ignorar a profunda contradicao entre o sagrado
e o terreno em Moskva-Petuchki, o que coloca o personagem
tanto na esfera da loucura tradicional, terrena, como na de
uma descoberta mistica, a do iurédstvo. Somando-se a isso,
seria ele também um dessacralizador, um herege, por nao fa-
zer parte do modus vivendi. Dessa maneira, Vénia é um “pro-
fano” habitante soviético — e excluo a palavra cidadao, pois a
ela esta associada uma série de direitos e deveres —, um ser
estranho e alheio ao universo da ordem.

A sua posicdo como individuo (por si sé) a parte do mundo
constitul uma violagao dessa mesma ordem, o que o coloca
como alguém sem lugar, sem funcgao, indesejavel: “seja como
for, me colocaram para fora[...]. As classes baixas ndo queriam
me ver e as altas nao podiam falar de mim sem rir. ‘As clas-
ses altas nao podiam e as baixas nao queriam™.’®* Em decor-
réncia disso, ele nao s6 é afastado como também se destaca
das relagdes oficiais, ou mesmo implicitas, mantendo apenas
o vinculo com Petuchki, com a mulher e o filho que 14 estao.
Por isso, a ele é vetado o acesso ao Kremlin, o local sagrado do
comunismo, além da sua jornada ser, inicialmente, para fora
dos limites da cidade, a um espago permissivo, onde aparen-
temente tudo é possivel.

O trem rumo a Petuchki, entdo, assumiria a imagem da nau
dos loucos descrita por Foucault, que leva os indesejaveis, os
bébados, vagabundos e desajustados para longe, para além da
Moscou da suposta ordem. Essa necessidade de afastar a de-
sordem talvez se deva ao fato de que o louco seja justamente
aquele que mostra aquilo que nao se quer ver, ou porque, em
sua demeéncia, ele seja capaz de enxergar problemas que os
outros, em sua normalidade, ndo enxergam. De uma maneira
ou de outra, a ordem apenas distingue aquilo que lhe pertence:
o restante deve ser eliminado. Vénia é o louco que quer lem-

® Moskva-Petuchki, p. 28. A partir daqui, as citagdes desta obra serdo indicadas pela sigla
“‘M-P".
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brar ao povo soviético a sua verdade, fazé-lo ver o outro lado
de seus semelhantes, nao por meio da critica explicitamente
direcionada, mas pelo reconhecimento desses outros da so-
ciedade. Nas palavras de Foucault: “A loucura nao diz respeito
tanto a verdade e ao mundo quanto ao homem e a verdade de
si mesmo que ele acredita distinguir”.*®

Se, ap6s a peregrinacao para fora da cidade, o caminho na-
tural para o louco seria a internacao, a criagao de um Hospital
dos Loucos,® qual espaco estaria destinado a Vénia, uma vez
que Petuchki constitui um local ndo de confinamento, mas, ao
contrario, de libertacdao? Se tomarmos o conceito espacial de
Baak da “anti-casa”, isto é, uma habitagao opressiva e inse-
gura,® a unica casa que o hero6i de Moskva-Petuchki poderia
possuir, ou ser possuido por, seria o manicémio, o0 Hospital dos
Loucos, a psikhtichka (mcuxyuika).

O resultado dessa antinomia entre ordem e desordem, entre
o sagrado e o profano, culmina no castigo exemplar dado aos
loucos na Idade Média: o espancamento publico.?? Esse ato se
dirige ndao somente ao expurgo do louco, mas também a sua
objetificacao, ao lhe tirar aquilo que é pertencente ao humano
e de direito de todos. Nesse sentido, a morte de Vénia, apesar
de parecer acidental, abrupta, é inevitavel dentro de uma or-
dem das coisas em que a vida ja tem suas funcoes e valores
predeterminados.

Moscou: destino inapreensivel

A Moscou de Eroféiev tem um papel fundamental na estru-
tura narrativa. A cidade nao é apenas cenario, o espacgo onde
0 personagem habita e se move, mas, de maneira imperativa,
€ o centro de uma convergéncia de motivos que dao o tom da
narrativa. E, por um lado, a cidade-limite, reduto do poder e

19 FOUCAULT, 2003, p. 25.
20 |dem, p. 43.

21 BAAK, 2009, p.60.

2 FQUCAULT, 2003, p.11.
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refugio de seus habitantes, mas, por outro, é o tormento dos
que nela estao marginalizados, carregada de uma esséncia
politica da qual emanam as leis sociais e morais. Para além
das suas constantes mutagoes, existe também uma imposicao
cultural. Com essa multiplicidade de papéis e significados, a
cidade estabelece um conjunto simbélico e arquetipico capaz
de interligar todas as instancias narrativas de Moskva-Petu-
chki.

A partir de 1930, com significativas mudancgas ocorridas na
esfera do poder e Stalin no papel de secretario-geral, houve
uma mobilizagao do governo em transformar a capital Moscou
no centro do estado soviético. Tal processo teve inicio com o
planejamento de engrandecer a cidade por meio da arquitetu-
ra e, a partir dela, essa transformacao se espalharia por outras
esferas, como cultural, artistica, social e, consequentemente,
politica. O papel de grandiosidade atribuido a Moscou nao é
de maneira nenhuma um produto da era soviética, mas data
desde a Idade Média, quando se ambicionava que a cidade se
tornasse uma espécie de “Terceira Roma'. No periodo sovié-
tico, o aspecto religioso provindo da ortodoxia se extinguiu,
mas a comparagao ainda se faz possivel se aproximarmos a
importancia politica de Moscou daquela exercida pela capital
do Império Romano no auge da era classica:

Embora a Moscou dos anos 1930 aspirasse a se tornar a “Ter-
ceira Roma”, como centro do sistema de cren¢as do mundo
(pos-cristao), em muitos outros aspectos ela é mais compa-
ravel a Roma no auge da era classica do que em sua poste-

rior encarnac¢ao como centro da cristandade.®
Assim, a capital soviética assume o posto de autoridade po-
litica e cultural (ja que a ultima esta submetida a primeira) e,
consequentemente, ética e moral. Faz-se necessaria, no espi-
rito do marxismo, uma dialética entre espago e poder. Em ou-
tras palavras, a paisagem urbana de Moscou deveria refletir ndao
necessariamente o que a sociedade era na época, mas invocar,
na sua imponéncia, tudo aquilo que o comunismo aspirava, um
exemplo da nova ideia de beleza requerida pela nova sociedade:

2 CLARK, 2011, pp. 20-21.
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Lideres do Partido, expandindo o tropo marxista, declararam

que era hora de reconstruir Moscou como ‘modelo’ para pro-

letarios e comunistas de todo o mundo, que seriam inspi-

rados a seqgui-lo. A Moscou redesenhada seria uma capital

deslumbrante, cuja gléria refletiria no regime que a erigiu e

proporcionaria o nucleo do seu sistema simbolico, um exem-

plo para a nova ordem (Stalinista) sociopolitica e cultural.?*

A cidade modelo carregaria em sua propria estrutura os

componentes da narrativa socialista nao apenas em funcgao

de exibi-los, mas também como um mecanismo de memoria

constante, relembrando aos seus habitantes (e visitantes) o

regime politico e social ali instaurado. O simbolismo por tras

dessa grandiosa arquitetura é o de um vigilante silencioso. A

marca do novo sistema entraria para a histéria tanto de ma-
neira cultural quanto estética.

Assim, a nova ordem, representada por uma “nova Moscou”,
teria um papel ativo no campo das artes. Na literatura, essa es-
tética se manifestaria na prépria forma e no tema, e, por meio
deles, revelaria os simbolos de tudo o que a cidade e o poder
que emana dela representam. Pode-se dizer que a literatura
sobrepujou o papel exercido pela religiosidade e assumiu a
funcao nao apenas de representacao social, mas também de
formacao de uma nova identidade nacional baseada nos no-
vos preceitos socialistas, na criagao de uma nogao de coleti-
vidade. O heroismo nessa literatura é um veiculo significativo,
senao imprescindivel: personagens representando os valores
patriéticos da guerra, relatos de cunho autobiografico, discur-
sos sobre o valor da industria, apologias da cidade como refle-
x0 do moderno e do funcional. Dentro do modelo de histéria
adotado pelo regime soviético, todos esses elementos tém em
sua esséncia o impulso necessario para conduzir ao futuro.

Nesse sentido, a capital do comunismo precisaria estar a al-
tura de tal desafio, representando de forma compativel o idea-
lismo requerido pelas conquistas passadas e futuras do socia-
lismo. As modificagdes no espago urbano da cidade vieram
acompanhadas de uma série de motivos metaféricos. K. Clark

24 |dem, p.84.
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nota que o herdi exerce uma fung¢ao determinante no que con-
cerne a disseminag¢ao do socialismo que procede de Moscou
para o restante do pais:

Moscou representa o socialismo alcangado, uma cidade
ideal, e o heréi do romance funciona como um emissario que
une Moscou e as provincias, espagos imperfeitos. Sua che-
gada a Moscou indica que a Uniao Soviética esta a caminho
de seu destino no comunismo. Consequentemente, apenas
o heréi e seus mentores, isto é, aqueles que estao avangados
em consciéncia, podem avancar em termos espaciais, ir e
ver Moscou (ou Stalin).%

Moscou coloca-se, entao, quase como um espago sagrado,
somente para os iniciados: apenas o heroéi (positivo) pode al-
canc¢a-la em todas as instancias. Em Moskva-Petuchki, nos-
so “heréi” esta s6, marginalizado, nao tem, e certamente nao
desejaria ter, um mentor,?® como no enredo classico do rea-
lismo socialista. O personagem, ainda que seja um habitante
da cidade, esta longe de té-la sob seu controle. Ele nao possui
endereco (individual ou coletivo), ndo possui direito a préopria
mobilidade, vai para onde a cidade o guia, e sem acesso algum
ao centro maximo do poder soviético, o Kremlin. O protago-
nista habita apenas as ruas da cidade, sua “anti-casa”. Sobre a
imponéncia de Moscou, ele nao faz nenhuma alusao, apenas a
presenca incégnita desse centro fortificado que assombra seu
destino — um local ancestral, dotado de aspectos multiplos de
sentido, que nao sé o soviético. Ele habita uma outra faceta de
Moscou.

A autoridade governamental ndo apenas se encontra no
Kremlin como também representa a mais elevada hierarquia
ética, moral e cultural. Isso pode ser ilustrado pelo péster cria-
do por Viktor Ivanovitch Govorkov em 1940, intitulado “O ka-
jdom iz nas zabétitsia Stalin v Kremle” (“Stalin se ocupa de
cada um de nés no Kremlin”), que mostra Stalin em sua salana
torre do Kremlin, a luz acesa tarde da noite, tal como um farol
na cidade, em sinal de seu trabalho incansavel de reflexao en-

% |bidem, p.123.

26 Personagem que auxiliaria o herdi, por meio das proprias experiéncias, a moldar seu
comportamento, conhecimento e paixdes visando o ideal do "homem nova'.
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quanto escreve o destino do pais.?” O poster data de pouco de-
pois do inicio da Sequnda Guerra Mundial: apesar de se tratar
de uma campanha de energia elétrica, ele reflete, mais do que
nunca, o momento em que era imperativo conservar a ideia
de que a guerra era em defesa da patria e de que Stalin em-
penhava-se incansavelmente para assegurar o futuro do pais.
A simbologia do Kremlin excede a do governante e assume
sentidos até mesmo misticos: de sentinela da cidade, da uniao
que resiste a multiplicidade, do bastido que subsiste, da Torre
de Babel.2®

Em Moskva-Petuchki, o farol da cidade esta incégnito. O
aspecto urbano apresentado pelo personagem tem um ar de
clausura, sufocante, como se a cidade se fechasse sobre Vé-
nia. Sao ruelas, entradas de casas — nada da grandiosa e im-
ponente Moscou idealizada pelo poder soviético. Uma repre-
sentacao da capital como uma cidade labirintica, relembrando
sua origem medieval. O farol da cidade se oculta de Vénia, nao
mostra sua luz protetora e vigilante. A torre o exclui porque
ele ndo representa um emissario da autoridade socialista, nao
é um heréi nem um mentor, nao estd em consonancia com a
nova ordem, mas, ao contrario, figura como o avesso desse sis-
tema. E possivel dizer que Vénia também nega o Kremlin, isto
é, 0 seu poder, ao nunca conseguir (consciente ou inconscien-
temente) deitar os olhos sobre ele. O maior simbolo do poder
nao faz parte do seu imaginario, uma maneira alternativa de
recusar o sistema como solugao:

Oh, se todo mundo, se cada um no mundo fosse como eu
agora, fraco e assustado, sem certeza de nada: nem de si
nem da seriedade de seu lugar sob o céu — como seria bom!
Sem entusiastas, sem proezas, sem obsessoes! Uma covar-
dia universal! Eu concordaria em viver na Terra por toda a
eternidade se antes me mostrassem um canto onde nem
sempre houvesse lugar para heroismos. A “Covardia univer-
sal” é a salvacao para todos os males, a panaceia, o predica-
do da grandiosa perfei¢cao!®

27 CLARK, 2011, p. 88-92.
28 |dem, p.97.
2 \-P p.14.

75



76

Gabriela Soares da Silva

Vénia faz uma suplica pelo avesso do mundo em que vive,
referindo-se explicitamente a narrativa da literatura oficial, ao
“homem novo”. Um mundo sem furor ideolégico, sem certezas
categéricas e sem urgéncias quanto ao futuro. Nesse clamor
do personagem revela-se a auséncia de uma visao messianica
do mundo em que prevalecem apenas as certezas e as segu-
rancgas, ou seja, para ele a solugao para os males da sociedade
nao esta atrelada ao futuro programado da narrativa soviética.
Vénia propoe a “covardia universal” em oposi¢ao ao heroismo
oficial, uma inércia, assim como em Zapiski psikhopata.

O fato do Kremlin se recusar a Vénia o tempo todo, apenas
para atrai-lo no final, quando ele pretendia deixar Moscou para
sempre, corrobora a posicao de anti-heréi do personagem e
nao permite que ele saia impune dessa sua missao as avessas.
Assim, o retorno de Vénia a Moscou inalcangavel é apenas
uma jornada para interromper o seu curso. Ele continua sendo
indesejavel nesse espaco, e os responsaveis pelo seu assas-
sinato, bem como a sua motivagao, nao sao tao importantes
quanto o resultado alcangado — o desejo da cidade se fez.

Os aspectos de Moskva-Petuchki tratados aqui expressam,
ainda que de maneiras diferentes, uma ruptura com os para-
digmas da literatura programatica. Porém, mais do que isso,
tais elementos convergem para formar uma narrativa Unica,
dissociada daquela produzida pela dissidéncia literaria de sua
época. Eroféiev encontrou sua propria estratégia de dissensao
com os modos da literatura oficial por meio de uma narrati-
va singular. Trata-se de uma forma literaria experimental que,
numa relacao simbioética entre a vida do autor e a ficgao, criou
um herdéi problematico, marginalizado, cujos tragos caracte-
risticos principais sao os dele préprio, Venedikt Eroféiev: va-
gante, alcodlatra, desempregado, subversivo. Entretanto, essa
narrativa de inspiragao autobiografica é repleta de ambiguida-
des; as lacunas deixadas por ela apenas acentuam seu aspecto
alucinante e desordenado.

Os delirios do personagem errante criam uma Moscou alter-
nativa, cruel e ininteligivel, que exerce o papel de clausura, de
cidade opressora, ao contrario da funcao preconizada de cida-
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de-modelo do socialismo. A capital do poder é um grande sim-
bolo soviético invertido pelo autor, e sua malfadada tentativa
de evadir desse espago apenas reforca o carater implacavel
da vida que assola o protagonista. A Moscou surreal de Ero-
féiev &, por esse mesmo motivo, mais real. Um mundo louco e
sem sentido pede uma resposta a altura; assim, o arquétipo do
iurédstvo resgata uma qualidade recorrentemente utilizada
na literatura russa como forma de se contrapor a autoridade
em exercicio, e, no caso de Eroféiev, essa figura assimila outro
traco essencial da cultura russa, a vodca. O personagem par-
te entao para um discurso profano e delirante como forma de
confrontar a sua época.

O poema de Eroféiev nos devolve a Moscou dos anos 1970,
com o apice acumulado dos feitos (ou dos malfeitos) soviéti-
cos desde o seu inicio, e é na atmosfera opressiva da estagna-
¢ao de Bréjnev que Eroféiev conduz a sua satira. Ainda que o
degelo de Khruschév tenha trazido um pouco mais de liberda-
de, 0 que permitiu o surgimento de uma literatura mais critica
e que explora novas e velhas formas literarias, a ideia geral, o
padrao de arte voltado para o futuro, para a construgao da nova
sociedade, jamais deixou de ser imposto. A sombra do herois-
mo cego, o propdsito de suprimir a individualidade e moldar
a vida dos cidadaos de acordo com um programa era ainda
o desejado pela oficialidade e permanecia como um lugar-co-
mum na literatura. Nesse contexto, Eroféiev nao tomou o mes-
mo rumo de seus contemporaneos dos anos 1960, mas tendeu
para o extremo dessa negac¢ao do heréi. Os mecanismos que
constituem a narrativa do heréi positivo estao pelo avesso em
Moskva-Petuchki, e seu protagonista, em consequéncia, é um
anti-heroi e, mais do que isso, um anti-herdi positivo. Ele é
aquele que simplesmente nao acredita, que traz a duvida onde
s6 podiam existir certezas, tem na inércia a férmula para ser
vivida, além de uma tristeza que nao tem causa especifica.

Cercado pela “magia branca”, como Andrei Siniavski cha-
mou os momentos de clareza proporcionados pela vodca,* o
anti-heroi de Eroféiev conduz o simbolo da Russia soviética,

0 WAEGEMANS, 2003, p. 579.
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o trem, a uma jornada pela insanidade do momento vivido e
pelo grande vazio daquele que nao faz parte dessa conjuntura.
O trem do progresso, da industrializagao, do futuro o conduz
apenas a uma viagem iluséria. A préxima estacao nao pode
ser a liberdade, mas sim o findar da consciéncia.

Referéncias Bibliograficas

BAAK, Joost Van. The House in Russian Literature: A Mytho-
poetic Exploration. Amsterda: Rodopi, 2009.

CLARK. Katerina. Moscow, the Fourth Rome: Stalinism, cos-
mopolitanism, and the evolution of Soviet Culture, 1931-1941.
Massachusetts: Harvard University Press, 2011.

CRIVELLER, Claudia. “Madness as an aesthetic and social act
in Russian autobiographical prose. The case of Venedikt's Ero-
feev’'s Memoirs of a Psychopath”, In__: Toronto Slavic Quar-
terly, n°36, Spring, 2011.

EROFEIEV, Venedikt. Moskva-Petuchki. Sdo Petersburgo: Iz-
datelstvo “Azbuka”, 2015.

______ . Zapiski Psikhopata. Sao Petersburgo: Izdatelstvo “Az-
buka”, 2016.

FOUCAULT, Michel. Histdria da loucura. Tradugao de José Tei-
xeira Coelho Netto. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.

FREIDKIN, Mark. “O Venedikte Erofeeve”. In: Text only, n°26,
2008. Disponivel em
http://textonly.ru/case/?issue=26&article=27417, ultimo aces-
so em 11/06/2018.

SIMMONS, Cynthia. Their Father’s Voice: Vassily Aksyonoyv,
Venedikt Erofeev, Eduard Limonov and Sacha Sokolov. Nova
York: Peter Lang, 1993.

WAEGEMANS, Emmanuel. Historia de la literatura rusa. Ma-
dri: Ediciones Internacionales Universitarias, 2003.
ZIOLKOWSKI, Margaret. Hagiography and Modern Russian Li-
terature. Nova Jérsei: Princeton University Press, 1988.



Sobre a mulher em
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Resumo: Este artigo propde uma
discusséao a respeito das imagens
femininas presentes em Contos de
Kolima, principal obra de Varlam
Chalamov, que passou dezessete anos
em campos do Gulag e escreveu sua
prosa sobre essa experiéncia. Através
de suas personagens femininas, o
autor nos mostra importantes aspectos
de sua visao de mundo, de sua ética, de
sua prosa.

Abstract : This article proposes a
discussion about the feminine images
in Kolyma Tales, main work of Varlam
Shalamov. He spent seventeen years

in Gulag camps and wrote his prose
about this experience. Through his
female characters, the author shows us
important aspects of his ethics and his
prose.
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presente artigo se propoe a tratar de um tema na
obra de Varlam Chalamov que, provavelmente por nao ser cen-
tral em sua prosa, ainda nao foi muito explorado pela critica: a
questao do feminino.

Chalamov passou dezessete anos confinado nos piores cam-
pos do Gulag: a experiéncia é a base de sua escrita artistica.
E dezessete anos praticamente isolado das mulheres, com
algumas excecdes. E compreensivel, portanto, que elas néo
ocupem um lugar de grande destaque em sua prosa. De todo
modo, estdo 14, ainda que em raras aparicoes. E justamente
sobre algumas delas que comentaremos aqui, buscando uma
reflexao sobre a imagem da mulher desenhada pelo autor nes-
sas figuras. Como ele vé a mulher, como a apresenta em sua
obra? No mundo de terror e violéncia vivido pelo autor, que
papéis desempenham as mulheres, mais do que no campo, na
escrita de seus contos? Sao essas as questdes sobre as quais
se debruca este artigo. Nao ha a intencao, portanto, de deter-
minar neste trabalho a situagao da mulher no Gulag de manei-
ra geral. Trata-se apenas de verificar, através das personagens
femininas escolhidas para este artigo, a visao de Chalamov
sobre a mulher e o papeis desempenhados por ela em seus
contos e em sua experiéncia no campo. Como ja foi ressaltado,
€ um tema novo nos estudos sobre a obra do autor, o que nao
nos da muito material prévio com o qual possamos dialogar.

Chalamov tem uma obra extensa: poesia, teatro, ensaios, car-
tas. Escolhemos aqui, para pensarmos o feminino em sua pro-
sa, os Contos de Kolima. Trata-se de sua obra-prima, composta
por seis ciclos de contos onde o autor retrata, ficcionaliza e
recria sua experiéncia nos campos stalinistas. Desses contos,
selecionamos as personagens femininas que nos pareceram
mais emblematicas.
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Para iniciarmos, dois contos nos chamam a atenc¢ao. Ja no
primeiro volume, Contos de Kolim4, encontramos “Chuva”’
(1958) e “A primeira morte” (1956). Aparecem nessa ordem no
ciclo — o que foi escrito antes vem depois — separados por al-
guns contos. “Chuva” tratade um diade trabalho especialmente
indspito e terrivel para os prisioneiros, obrigados a permane-
cerem horas a fio em pogos que cavavam com pas e picaretas,
enfiados na terra até a cintura, completamente encharcados
durante varios dias, sob os agoites de uma chuvinha fininha e
gelada. Enlouquecedor. A situacao é tal que desperta no nar-
rador suas lembrancas sobre uma tentativa frustrada de suici-
dio — que ele nao repetiria — e traz, a uma outra personagem, a
decisao de se matar, que nao se concretiza. Pois bem, é nesse
contexto, no meio deste trabalho, que surge uma mulher:

Lembrei-me entao da mulher que um dia antes passara por
nos no atalho, sem dar atencao aos chamados da escolta.
Nos a cumprimentamos e ela nos pareceu tao bonita: a pri-
meira mulher que viamos em trés anos. Ela acenou com a
mao, apontou para o céu, para um ponto no canto do firma-
mento e gritou: “Esta préoximo, rapazes, esta préximo”. A res-
posta foi um berro animado.!

E é este simples gesto que vai marcar o narrador:

Nunca mais a vi, porém a vida inteira me lembrei dela: como
conseguiu nos compreender e consolar daquele jeito. Apon-
tou para o céu sem nem pensar no além-tamulo. Sé indicou
que o sol imperceptivel se punha no ocidente, que estava
préoximo o fim do dia de trabalho.?

Nao sabemos nada a seu respeito: o narrador diz tratar-se
de uma prostituta ou ex-prostituta, pois, seqgundo ele, era s6
isso que as mulheres podiam fazer ali. Essa rapida mencgao a
possivel ocupagao dessa personagem indica o lugar da mu-
lher no contexto do trabalho escravo do campo. De todo modo,
o narrador nao da mostras de conhecer a mulher nesse conto,
mas nota que ela vem contrastar com o dia interminavel, com
o trabalho interminavel, onde tudo, as montanhas, a chuva, o
céu, as pessoas em suas roupas rotas, tudo, era cinzento, triste

1 CHALAMOV, 2015, p. 58-59.
2 |bidem, p. 59.
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e construia uma “harmonia diabélica”. E contra esse pano de
fundo que surge essa mulher, encarnagao, naquele momento,
da esperancga da unica coisa boa que poderia acontecer: o tér-
mino do dia de trabalho.

O préximo conto, “A primeira morte”, trata justamente da
morte da mulher que acenara para a brigada que trabalhava
encharcada sob a chuva inclemente. Faz uma rapida men-
cao a esse episédio para contar como a brigada encontrara
seu corpo sem vida no meio da neve, em uma encruzilhada
no caminho, ao lado de seu assassino, um agente de policia
especializado em produzir processos para os presos através
de delagoes falsas, ameagas e subornos. Aqui, a mulher nao
€ mais uma prostituta ou ex-prostituta, mas Anna Pavlovna,
secretaria do chefe da lavra. Era amada pela brigada, jus-
tamente por ter compreendido tudo o que um ser humano
poderia compreender naquele momento do aceno, por ter
infundido, com seu simples gesto, um pouco de confianca
naqueles homens desesperados. A morte da mulher termi-
na por expressar a injustica e a extrema violéncia no campo.
Nao ha lugar para a esperanca e qualquer um, ou uma, que
atente contra essa lei, recebe a morte como puni¢ao: Anna
Pavlovna foi assassinada por ciume.

O conto que vem imediatamente depois deste é “Tia Pélia”
(1958), pertinente para nossa discussao, por trazer uma perso-
nagem feminina interessante. Tia Pélia era “faxina” do chefe
da lavra. O que significa que era empregada da familia e que,
portanto, ocupava um cargo de confianga. Tao escrava quanto
todos os outros detentos, com a diferenca de que, ao invés
de trabalhar nas minas, conseguira o cargo de cozinheira do
chefe. Por estar tao proxima deste, como acontecia com ou-
tros “faxinas”, Tia P6lia gozava de algum prestigio e o usava
para ajudar seus conterraneos ucranianos, arranjando-lhes
servigos leves ou incluindo-os em alguma lista de soltura.
Tia Pélia estava na casa do chefe ha sete anos, mas ninguém
ali sabia seu verdadeiro nome ou sobrenome. Ela contava vi-
ver ali mais alguns anos, até conseguir ser libertada.
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Tinha tudo planejado, mas aconteceu de ficar doente e ir
para o hospital. Sabia que estava morrendo. Por sua alta posi-
¢ao, lhe deram um quarto separado, recebia visitas de damas
e militares e a todos prometia interceder junto ao chefe. Da
esposa deste, recebia todo domingo um embrulhinho e um pa-
cotinho, mas nenhuma visita. Tia P6lia conseguiu até que um
“padre” fosse confessa-la e, depois de sua morte, ser enterrada
sob uma cruz. Seu tumulo, na vala comum do hospital, ganhou
o ornamento feito por um artista internado. Como ninguém
sabia o nome da mulher, a inscricao foi feita com o nome erra-
do e teve que ser corrigida depois, por insisténcia do tal padre.
Este conto mostra, portanto, uma figura que, ainda que seja
a de uma escrava, encontra brechas no préprio sistema, nao
apenas para sobreviver, mas também para ajudar os outros.
Mais uma mulher mostrada de maneira positiva por Chala-
mov, como esperanca de vida para os detentos, em contraste
com a predominancia da morte presente nos campos.

O conto que segue imediatamente “Tia Pdlia” é “A grava-
ta” (1958). Trata-se aqui da personagem Marussia Kriukova,
“moca coxa que se envenenou com Veronal, juntou e engoliu
varios comprimidos brilhantes, miudinhos, amarelinhos e
ovalados”.® No entanto, errou a dose e nao morreu, apenas vo-
mitou e, depois da lavagem do estémago, foi mandada para um
campo provisorio. Mas como a personagem chegou até ai? Sua
historia comega em Quioto, como filha de um emigrado. Nos
anos trinta decidiu voltar para a Russia, conseguiu o visto e foi
presa em Vladivostok. No interrogatério quebraram sua per-
na. Quando o osso cicatrizou, foi mandada a Kolima. Acontece
que Marussia sabia bordar muito bem, habilidade que foi logo
descoberta pelos chefes: “Nunca lhe pagavam pelos bordados:
davam um pedacgo de pao, dois torrdoes de agucar, cigarros; a
propoésito, Marussia nao aprendeu a fumar. O admiravel bor-
dado, cujo valor chegava a algumas centenas de rublos, aca-
bava nas maos da chefia’.* De todo modo, essa habilidade a
protegeu dos trabalhos gerais e ela pode exercer sua profissao.

3 |bidem, p. 165-166,
4 lbidem, p. 166.
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Ainda assim, era uma escrava. O narrador a conhece quando
ela é internada em seu hospital. Em agradecimento ao trata-
mento recebido, ela borda uma gravata para ele e uma para o
cirurgido. Mas nao tem autonomia para dar presentes: o chefe
termina por lhe roubar as gravatas. Indignada, Marussia conta
essa histéria ao enfermeiro e, em uma sessao de cinema no
campo, onde se encontravam prisioneiros e livres, mostra ao
narrador a gravata que seria dele no pescogo do chefe. Escra-
va. Ainda assim tentando encontrar espagos de resisténcia.

Nesse contexto, é interessante lembrar da personagem-ti-
tulo do conto “Lida” (1965), presente em A margem esquerda,
segundo volume do ciclo. Lida entra na vida do narrador do
conto quando este ja tinha saido dos trabalhos gerais, do tra-
balho nas minas, que eram mais que terriveis, fatais. Os ulti-
mos anos de pena do narrador foram cumpridos em trabalho
interno: como enfermeiro dentro de um hospital. Chalamov
conseguira, pela intervencao de um médico seu amigo, fazer
um curso de enfermagem para detentos, que salvara sua vida.
E nesse periodo de sua histéria que se localiza o conto.

Pois bem, Lida entra na vida do narrador quando este era o
responsavel pela sala de triagem de um grande hospital. Ainda
que detento, cabia a ele a decisao sobre quem internar ou nao:
cargo de grande responsabilidade, ja que o hospital era o prin-
cipal caminho de salvagao para prisioneiros extenuados pelas
minas. O conto trata do periodo do final da pena do narrador,
que sabia que a libertagcao nao seria uma salvagao, ou, melhor,
sabia que nao seria verdadeiramente libertado, pois possuia,
em sua ficha de registro, a fatal letra “T" de trotskista. Esse
estigma, pois essa letra nao era menos que isso, condenava
a morte seus portadores, nao permitindo que fizessem outro
tipo de trabalho que nao os bracgais, e nao permitiria que o nar-
rador saisse de Kolima apés o fim da pena. Krist, o narrador do
conto, ao buscar uma solucao urgente, se lembrou de Lida, que
conhecera dois anos antes em circunstancias especiais.

A histéria dessa moca da outra mostra da vulnerabilidade
das mulheres nos campos, pois se encontravam em condi¢ao
ainda pior do que os homens: talvez mais escravas que eles, se
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isso fosse possivel. Lida, uma presa comum, chegara ao hos-
pital pedindo a internacao para fugir do assédio do chefe do
campo, de quem era secretaria. Para deixar o caminho livre,
ele ja mandara o marido “de campo” da prisioneira para uma
lavra punitiva e nao deixava Lida em paz. Krist aceitou-a no
mesmo instante, para ajuda-la. O tempo passou e ela acabou
permanecendo no hospital, fazendo alguns trabalhos, indo pa-
rar na secao de registros, que era onde se encontrava no final
da pena de Krist. Este pediu para que ela, ao registrar seu pas-
saporte de saida, “errasse” e se esquecesse da letra “T”. Ao que
ela acedeu prontamente.

Na verdade, ha uma outra versao do fim do estigma de trot-
skista nos registros de Chalamov, narrada por ele préprio em
outro conto, que nao menciona Lida nem essa troca de favores.
Nesta outra versao, o “T” teria caido quando ele recebe nova
pena e, ainda que fosse uma pena de dez anos, acaba lhe sal-
vando a vida, por tira-lo dos trabalhos gerais. De todo modo,
essa histéria de Lida abre a perspectiva sobre a compreensao
do autor a respeito da precaria situagao da mulher. Ainda que
seja uma ficcionalizagao de aspectos do campo, o conto “Lida”
mostra um narrador que se coloca ao lado da mulher e nao
ao lado do chefete que a assediava. Também mostra uma mu-
lher que luta para se livrar do assédio: vitima, mas tentando
elaborar estratégias para sobreviver, o que faz lutando por sua
internacgao. Por outro lado, ela consegue uma posigcao que, por
sua vez, lhe permite ajudar os outros.

No conto “O procurador verde” (1959), Chalamov trata do
tema da fuga, ou, na giria do campo, da “libertagao pelo pro-
curador verde”. O conto é escrito quase na forma de um en-
saio, onde o narrador discorre sobre a necessidade, a vontade,
a possibilidade das fugas, sua alta frequéncia, bem como sobre
alguns casos pontuais. Todos fracassados. Mas, no meio disso
tudo, relata o caso de um prisioneiro que “quase” conseguiu,
a custa de muito sangue frio, calculo, ousadia. Chegou a ficar
dois anos em liberdade, até ser encontrado e pego. E foi pego
justamente através de sua mulher. Esse episodio é pertinente
para nossa discussao, pois o conto descreve as agruras pelas
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quais passavam as esposas de homens feitos prisioneiros pelo
Estado, bem como a forga e a coragem que tinham para passar
por cima da burocracia, do assédio, de toda a violéncia, para
conseqguir um simples encontro com seus maridos. A mulher
de Krivochei, o fugitivo em questao, entra no rol das mulhe-
res corajosas, que se sacrificam por seus maridos e os seguem
para a prisao. Tradi¢ao iniciada talvez com as esposas dos de-
zembristas, retomada por Dostoiévski em obras como Recor-
dagobes da casa dos mortos e Crime e Castigo, e que ganha sua
versao no contexto do Gulag quase cem anos depois, no tercei-
ro volume de Contos de Kolima, O artista da pa.

Ainda antes do engenheiro empreender sua fuga, a mulher
vai até ele: “Alguns meses se passaram, e a mulher de Pavel
Mikhailovitch veio de Kharkov para vé-lo. Ela nao viera visi-
ta-lo. Nao, ela viera para seguir o marido, repetindo a faganha
das esposas dos dezembristas”.®

E, a partir dessa decisao de seguir o marido, as mulheres
passavam por toda sorte de martirio:

As esposas que iam atras dos maridos condenavam a si mes-
mas ao frio, as constantes torturas das peregrinagoes atras
dos maridos, que de quando em quando eram transferidos
para algum outro lugar, e as esposas precisavam abandonar
o lugar de trabalho, achado com dificuldade, e ir em direcgao
a regides perigosas para as mulheres, onde elas podiam ser
submetidas a violéncia, a roubos, ao escarnio®...

E era s6 o comeco:

Mas, mesmo sem viajar, cada uma dessas martires estava
destinada a passar por galanteios grosseiros e importuna-
¢oes da chefia, comegando dos postos mais altos e termi-
nando em um soldado de escolta qualquer, que ja tomara
gosto pela vida em Kolima. Receber propostas de fazer com-
panhia a um solteirdo bébado era o fado de todas as mulhe-
res, sem excegao, e se, para uma presa, simplesmente davam
ordens — “Tire a roupa e deite-se” —, sem qualquer Puchkin
ou Shakespeare, contaminando-a com sifilis, com a esposa
de um zek a abordagem era ainda mais atrevida. Pois, apos

5 CHALAMOV, 2016b, p. 278.
¢ lbidem, p. 279.
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o estupro de uma presa, era sempre possivel deparar-se com
uma denuncia feita por um amigo ou adversario, um subal-
terno ou um chefe, mas o “amor” com a esposa de um zek,
como pessoa juridicamente independente, ndo podia ser en-

quadrado em nenhum artigo.”

Se o zek (acronimo de zakliutchioni, que significa detento)
encontrava-se no degrau mais baixo da escala humana no
campo, podemos ter uma ideia entao de onde se encontrava a
esposa do zek. E todo esse sacrificio era em vao, pois a mulher
dificilmente conseguia um encontro com o marido. Dificil-
mente conseguia encontrar trabalho no mesmo povoado em
que ele estava preso. Se conseguia tal faganha, o marido logo
era transferido para longe. Ela também nao conseguia entre-
gar nenhuma comida para ele. O maximo que alcangava era
uma promessa de algum chefete que, em troca de entregar o
pao ao marido, exigia da mulher o préprio corpo. Pior ainda
se essa fosse a esposa de algum “inimigo do povo”. Ai, entao,
qualquer insulto era “um meérito, uma faganha, e de qualquer
forma era considerado positivo do ponto de vista politico”.®

Acontecia de algumas se alistarem para um trabalho de trés
anos: “Fortes de espirito — e precisavam ter mais forca que
seus maridos detentos —, elas aguardavam o prazo de seus
contratos e iam embora, sem mesmo terem visto os maridos”.®
Muitas vezes perdiam as esperancgas e, temendo perseguigoes
no “continente”, terminavam por se casar novamente no norte
mesmo, esquecendo seus maridos e a si préprias.

Foi esse longo caminho o percorrido pela esposa do enge-
nheiro, que conseguira encontrar um emprego e um lugar para
morar em Magadan, Quando o marido fugiu, ela ficou presa no
norte: nao permitiram seu retorno. O que era extremamente
penoso. “Eram-lhe torturantes aquela taciturnidade branca
da natureza, aquele muro de cerrada indiferen¢ga humana, a
completa falta de informacao e a inquietacéao, a inquietagao
pelo destino do marido — ele podia simplesmente ter morrido

7 |dem.
8 Ibidem, p. 280.
® Ibidem, p. 281.
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de fome no caminho”® Completamente sozinha, ela queria e
precisava conversar com alguém, mas com quem? Sentia em
todos um espido. Estava certa, todos os seus conhecidos foram
convocados, em algum momento, a delatar algo sobre Ange-
lina Grigérievna. De todo modo, no segundo ano de sua per-
manéncia no norte, ela comegou a receber certa quantidade
de dinheiro por més. E foi justamente essa ajuda, ainda que o
marido tomasse todo o cuidado para lhe mandar, que o dela-
tou. As autoridades terminaram por descobrir o paradeiro do
engenheiro a partir de seus depdsitos. Assim que ele foi cap-
turado, a esposa foi liberada para sair do norte e, esgotada, foi
o que fez. Ele ficou preso ainda alguns anos e, quando liber-
tado, arranjou outra mulher. Essa passagem também é inte-
ressante para o tema que estamos tratando aqui, pois mostra
uma pratica do campo, que s6 o campo poderia engendrar. O
engenheiro fora arrumar uma mulher na feira de noivas do so-
vkhoz Elguen.

Préoximo ao sovkhoz Elguen, um sovkhoz feminino, ha um
posto de gasolina, na beira do povoado, “na natureza”. Ao
lado, colados aos barris de gasolina, ha arbustos de salgueiro
e amieiro. Ali se reinem todas as noites as mulheres libertas
de Elguen. Também vao para 14, de carro, os “noivos” — ex-
-presos, que procuravam uma companheira para a vida. Os
pedidos de casamento sao rapidos, como tudo na terra de
Kolima (exceto a sentenga no campo), e 0s carros retornam
com os recém-casados. Tal familiarizagao, em caso de ne-
cessidade, é realizada nos arbustos: os arbustos sao espes-
sos o suficiente, altos o suficiente.*

Chalamov passa bastante tempo descrevendo a situagao da
mulher nesses casos, o que foi reproduzido aqui em grande
parte. Nota-se, em seu texto, uma simpatia pela condicao fe-
minina, uma compreensao a respeito da precariedade de sua
situacao e, por outro lado, uma admiragao por sua forca e até
mesmo, por que nao, por sua capacidade de se sacrificar.

Para falar do tema do feminino na obra de Chalamov, dois tex-
tos ainda chamam bastante a atencao. Um deles é “A mulher

10 |bidem, p. 286.
" |bidem, p. 290.
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no mundo do crime” (1959), que se encontra no quarto volume
de Contos de Kolima, Ensaios sobre o mundo do crime. Este vo-
lume é um tanto diferente do restante do ciclo. Ele traz o que o
proprio nome indica: ensaios e nao contos. O tema do mundo do
crime foi extremamente importante para Chalamov e, de certa
forma, moldou sua visdo de mundo pds-campo e sobre o campo.
Para o escritor, o bandido da ordem, ou seja, o bandido que per-
tencia aquela espécie de mafia que se formara nos campos sta-
linistas, era o grande responsavel pelo clima irrespiravel e dele-
tério que reinava. Ou seja, mais do que as autoridades, a escolta,
os chefetes, quem realmente instaurou a violéncia desmedida e
gratuita nos campos foram os bandidos. Chalamov dedicou um
volume inteiro de seus Contos de Kolima ao tema.

Segundo o conto-ensaio, as mulheres no mundo do crime se
dividiam em dois grupos: as ladras, que tinham a funcao de rou-
bar, como os homens, e as prostitutas, que faziam companhia
aos blatares (giria do campo para os bandidos que pertenciam a
ordem). O primeiro grupo era menor que o segundo e as ladras
gozavam de certa deferéncia entre os ladrdes. Também plane-
javam roubos, executavam ag¢oes, mas jamais participavam dos
chamados “tribunais de honra”, prerrogativa dos homens. Ain-
da que em condigdes desiguais em relagao aos homens, goza-
vam, portanto, de certo respeito.

Ja as prostitutas eram as amigas dos bandidos e lhes arranja-
vam meios de viver. Se houvesse necessidade, auxiliavam nos
roubos, praticando pequenas ac¢oes, tais como a vigilia, o repas-
se do produto do roubo e outros. Mas estavam em ultimo lugar
na escala humana. O narrador comenta:

O desprezo pelas mulheres é ensinado desde os primeiros
anos aos herdeiros dos urkas. Alternam-se aulas teéricas e
praticas com exemplos concretos dos mais velhos. A mulher
— um ser inferior — foi criada somente para saciar as bestiais
paixdes dos bandidos e, por ocasido de suas farras, ser alvo de
grosserias e objeto de espancamento em publico. Um objeto
vivo de que o blatar temporariamente se serve.?

"2 |bidem, p. 63.
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Esse paragrafo contundente resume o lugar e o tratamento
da maioria das mulheres no mundo do crime. Uma diferenca
de grau, talvez, de intensidade, se comparada a situagao no
restante dos campos, onde a mulher também nao passava de
um objeto. Nesse contexto, os estupros coletivos nao eram ra-
ros, fosse no mundo do crime ou nao.

A mulher prostituta estava longe de ser dona de seu destino,
ou de seu corpo:

E se ontem, antes do aparecimento desse novo cabega, a
prostituta dormia com outro ladrao, de quem era conside-
rada uma propriedade, e que tinha o direito de oferecé-la
aos companheiros, com o surgimento de outro cabega da-se
a transferéncia de todos esses direitos ao novo patrao. Se
amanha ou depois este for detido, ela volta a pertencer a seu
antigo companheiro. E se aquele ja estiver detido quando
isso ocorrer, entdo apontam a ela quem sera seu novo pro-
prietario — senhor de sua vida e morte, de seu destino, seu
dinheiro, sua conduta e seu corpo.r®
E eram obrigadas a ir com quem fosse: mero objeto dos ban-
didos. Nenhuma equidade era possivel em relagao as mulhe-
res. Sequndo o narrador, apenas uma mulher escapava a esse
tratamento: a mae do bandido. “O culto a mae unido ao hos-
til desprezo pelas mulheres em geral — eis a férmula ética da
bandidagem para a questao feminina, expressa com o peculiar
sentimentalismo da cadeia”* Cercado por um mundo impie-
doso, o bandido sabe que s6 a mae ficara com ele até o final.

Mas o narrador aponta a falsidade de tal sentimento, que
chama de “fingimento e falsidade teatral”. Pois a mae, enal-
tecida pelo bandido, colocada em um pedestal, nunca recebe
uma ajuda desse filho que ganha milhares de rublos roubados.
Para o narrador, “o culto a mae é uma espécie de cortina de
fumaca que esconde o indecoroso mundo do crime”. Pois, “um
culto a mae que nao se estende a esposa, nem as mulheres
em geral, nao passa de mentira e falsidade”. As obrigagoes da
paternidade, por exemplo, passam bem ao largo da imagina-

'3 |bidem, p. 63.
4 |bidem, p. 73.
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¢ao do blatar. Este nao tem nenhuma crise de consciéncia em
considerar para a proépria filha um futuro como prostituta ou
até mesmo como companheira de um ladrao importante. No
contexto da relevancia do mundo do crime na configuragao
assustadora do lager, “a atitude em relagao as mulheres é o
papel de tornassol de toda a ética”.’® Nessas observagodes do
narrador, notamos um homem indignado com a situagao da
mulher e, a0 mesmo tempo, a importancia que a questao femi-
nina tem para ele, pois é a expressao de toda a ética do mundo
do crime e, por consequéncia, do mundo do campo.

Para terminar, o ultimo texto a ser tratado neste trabalho é
um longo conto, presente em A ressurrei¢ao do larigo. Trata-se
de “A medalha de ouro” (1966). Diferente da maioria dos con-
tos presentes nos seis ciclos, mas acompanhando os outros
mostrados neste trabalho, a protagonista é uma mulher. Além
disso, nao é uma vitima e sim uma lutadora, vista pelo narra-
dor como uma heroina. Seu nome: Natalia Seguéievna Klimo-
va, revoluciondaria do Partido Socialista Revolucionario. Para
escrever essa histoéria, Chalamov teve contato com sua filha
mais velha, além de ter feito uma detalhada pesquisa. Se o es-
critor ja nutria bastante simpatia por esse grupo, das paginas
do conto exala profunda admiragao pela mog¢a. Como vamos
ver, pelas mocgas, mae e filha.

Condenada a morte por um atentado terrorista, Natalia Kli-
mova, ainda bem jovem, tem sua pena comutada para traba-
lhos forcados pela intervencao do pai, que, em um requerimen-
to ao presidente do tribunal, fala em um tom estranho, quase
que de pai para pai, desconsiderando sua filha como pessoa,
como ser pensante, como alguém capaz de fazer escolhas por
ela mesma. Para esse pai, tratava-se apenas de uma deslum-
brada, que pulara do tolstoismo para o terrorismo de repente,
que nao entendia nada de politica e com certeza tinha sido
instruida por outras pessoas. Por isso, nao merecia a conde-
nacao. A morte do pai tornara o requerimento praticamente
irrefutavel e aquele consegue seu intento.

'S |bidem, p. 74.
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Chalamov nao esconde a admiragao pela autora da Carta pe-
rante a execugao, publicada em 1908. Klimova escrevera esse
texto no carcere: comunhao com a natureza, frescor de sen-
timentos, sinceridade, liberdade. Nem fanatismo, nem dida-
tismo.'* A mulher aparece nesse conto nao como vitima, mas
como a proépria forca de vida: Klimova era radiante,

aceitava de bom grado toda a felicidade da existéncia, por-
que aceitava a vida em sua completude, com alegrias e ma-
goas, ligadas organicamente, inseparaveis. Isso ndo era uma
concepcgao filoséfica, mas um sentimento espontaneo de
uma naturezarica e forte. Ela via tanto no heroismo como no
sacrificio a maior, a mais desejada felicidade da existéncia.’”
Chalamov pesquisou a vida de Klimova ao lado de sua filha,
que trazia o mesmo nome da mae. Nessa outra Natalia, Cha-
lamov descobre a mesma forca vital da mae, ainda que esta se
expressasse de outra maneira, pois tratava-se de outro mundo,
outra época, outras questoes e tragédias. Ao voltar para a Rus-
sia, para a terra de sua mae, essa mulher fora parar nos campos
de trabalho, onde passa dez anos. Eis ai sua faganha: “conservar
a fé no ser humano por meio de sua experiéncia pessoal, de sua
vida, ndo era proeza menor que a causa de sua mae”® E, ainda
que fosse filha de quem era, decide deixar o passado para tras
e viver, seguir o seu proprio destino. Se desfaz de uma medalha
de ouro, ultima lembranca de sua mae, pois 0 mais importante
era sobreviver. Eis sua forga.

O recorte feito para o presente trabalho buscou, portanto,
apresentar contos e trechos onde o olhar de Chalamov para a
mulher é perceptivel. Nesse contexto, podemos observar um
escritor sensivel para a questao feminina: tendo conhecido o
pior dos campos stalinistas, Chalamov deixa claro em sua pro-
sa a ideia de que o quinhao mais dificil sempre coube as mu-
lheres. Ainda que descreva, indignado, vitimas, também aponta
mulheres que conquistaram, cada uma a seu modo, um minimo
de autonomia. Que conseguiram, de certa forma, lutar por sua
sobrevivéncia.

16 |bidem, p. 184.
7 |bidem, p. 191.
'8 |bidem, p. 211.
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Na obra de Chalamov, os homens aparecem como vitimas,
carrascos, cruéis, sobreviventes. Positivos e negativos. As mu-
lheres, salvo engano, sao retratadas como uma contraposi¢cao
ao terror. Como vimos ao longo do artigo, representam a espe-
ranc¢a, uma luz no fim do tunel, ou no fim do dia. Mas a huma-
nidade que a mulher traz em sua obra joga uma luz que torna
a violéncia ainda mais terrivel. Nao sé pelo contraste que sua
coragem, compreensao, forca e generosidade fazem aos atos
desumanos dos homens, como também por sua vulnerabilida-
de. E como se a presenca da mulher nos contos agudizasse o
horror; um respiro para aprofundar ainda mais o absurdo.

Outro dado interessante na relagao do autor com essas per-
sonagens é que, mesmo quando as mulheres sao autoras de
atos de brutalidade — como algumas mulheres do mundo do
crime, por exemplo —, ha sempre o contexto de sua posig¢ao
subalterna em relagao aos homens que, se nao justifica tais
atos, de certa forma, os torna mais humanos. Ha bastante dife-
renc¢a na forma com que os homens e as mulheres do mundo
do crime sao retratados: para Chalamov, os bandidos nao eram
gente. E mesmo o tratamento que dispensavam as mulheres é
uma prova dessa afirmagao. Quanto as mulheres do crime, en-
quanto sua forca é admirada pelo autor, sua posi¢ao de objeto
do homem, sua fragilidade, sao denunciadas com indignagao.

A descricao da mulher nesse mundo é contundente, pelo
horror que encerra, mas também por outro motivo: a manei-
ra como a mulher é tratada revela a ética de todo um grupo.
Ao descrever a maneira com que o bandido se serve da mu-
lher, Chaldmov mostra toda a violéncia e absurdo do mundo
do crime e seu papel deletério nos campos. Podemos pensar
também que a maneira como o autor vé a situacao da mulher
diz muito sobre sua proépria ética, sobre seu olhar para a vida.
Em suas personagens femininas se expressa, talvez, o que ele
mais abomina: a desumanizag¢ao do homem; e o que mais ad-
mira, a for¢a de vida.

O conto “A medalha de ouro” mostra duas mulheres fortes,
que acreditam na vida e nao se deixam abater. Nem mesmo
pelo sofrimento vivido nos campos, maquinas devoradoras de
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gente. Talvez seja o conto onde a humanidade e a crenga nela
aparecam de maneira mais resplandecente. E mostram-se
através de personagens femininas, que tiram sua for¢a da na-
tureza, da comunicacgao direta com os animais, da fé na vida.
Fé que o proprio Chalamov, apesar de seus sofrimentos e ceti-
cismo, também nunca chegou a perder.
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Breve introducgao

Sao raras as pesquisas cujos projetos iniciais nao sofrem
transformacgoes, uma vez que a propria dinadmica do seu de-
senvolvimento apresenta fatos e/ou situagdes que nao pode-
riam deixar de ser inseridos ou de assumir posicdes que lhes
sao inerentes. Assim, neste trabalho, percebe-se que no tema
proposto, Eisenstein no Brasil, nao seria possivel dissociar do
antigo e atual cenario brasileiro a relagao politica, social, ideo-
l6gica e cultural da vida e obra deste grande cineasta, teérico,
professor e artista que foi Serguei Mikhailovitch Eisenstein.

Eisenstein no Brasilnao é um trabalho sobre a vida e obrado
grande cineasta russo-soviético; o que apresento neste artigo
sdao questionamentos que permitem uma reflexao a respeito
da influéncia que a teoria e a filmografia de Eisenstein tiveram
sobre acontecimentos histérico-culturais no Brasil ou, mais
especificamente, sobre a atuagao de determinados intelec-
tuais e institui¢coes que apoiaram, divulgaram e defenderam a
linguagem cinematografica como expressao artistica.

Durante as pesquisas de campo e teoérica para este traba-
lho, configurou-se um cenario abrangente, em que Eisens-
tein constituia o ponto de contato. Nessa rede de conexdes,
decidiu-se esbogar um diagrama de conjuntos sobre alguns
universos tangenciados pela sua produgao artistico-tedérica —
seus escritos e filmes.

No diagrama que tra¢ga uma estrutura conceitual e grafica da
tese, sao observados o desenvolvimento da critica cinemato-
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grafica, a produgao do cinema nacional brasileiro, a criagao e
expansao do movimento cineclubista associado a difusao das
cinematecas, a sistematizagao e o estudo da teoria do cine-
ma, as traducdes de livros e artigos sobre cinema, a criagcao
de cursos superiores de cinema, os movimentos sociopoliticos
relacionados a valorizagao da cultura e ideologia soviética e,
no movimento contrario, a censura.

Certas ideias sao concretizadas em momentos pouco ade-
quados. Apesar disso, substituem e superam as contradigoes
da propria realidade e de si mesmas, na dinamica de um cons-
tante e afirmativo vir a ser, cada vez mais aprimorado. Tais
situagdes associadas a Eisenstein, ora politicas ora artisticas,
pelas dificuldades enfrentadas e pela grandeza de suas expe-
riéncias, justificam por si s6 o mister da elaboragao deste tra-
balho.

A admiracgao que Eisenstein despertou no publico brasileiro
em diversas épocas infelizmente nao foi registrada com tan-
to cuidado quanto as manifestagoes de exaltacao e critica de
tedricos da linguagem cinematografica e cineastas, entre eles
Paulo Emilio Sales Gomes, um de seus maiores entusiastas e
difusores, e Glauber Rocha, que nunca escondeu seu fascinio
pelo cineasta russo-soviético.

A tese Eisenstein no Brasil aproxima e sistematiza os mais
diversos materiais pesquisados: livros, teses, jornais, revistas,
entrevistas e artigos, a partir de um recorte, até entao o mais
completo, da influéncia eisensteiniana em territério nacional.

Ela se divide em trés partes fundamentais, que se configu-
ram a partir do diagrama de conjuntos a serem seguidos como
guia de leitura. E importante indicar o modus operandi da
tese, o que possibilita uma experiéncia teérico-visual a partir
da formatagao do texto no espago da pagina em paralelo ao de-
senvolvimento do mesmo. A proposta é uma leitura contem-
poranea de Eisenstein a partir de componentes da montagem
cinematografica proposta por ele para a analise de um passa-
do histoérico e cultural, reunido por meio de pesquisa de campo
e tedrica, que reverbera até os dias atuais.
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Trata-se de uma tese sobre a influéncia de Eisenstein no
Brasil, elaborada em um programa de literatura e cultura rus-
sa, escrita por uma artista. O resultado nao poderia ser dife-
rente. O trabalho foi iniciado ha bastante tempo, mas a reali-
zacao de uma pesquisa mais sistematizada data dos ultimos
quatro anos.

E importante ressaltar que as transliteragdes do russo para
o portugués tém como base a tabela apresentada na revista
Caderno de Literatura e Cultura Russa.! Optou-se utilizar a
acentuacao mais préxima possivel da fonética russa, com o
intuito de auxiliar o publico brasileiro na pronuncia. H4 mui-
tas controvérsias quando o assunto é transliteragao. Alguns
nomes possuem variacao grafica, pois em alguns momentos
mantém-se a grafia original da publicagao citada, como é o
caso de Alexandre/Alesandr/Aleksander/Aleksandr Nevsky/
Nevski/Niévski e Couragado/Encouragcado Potemkin/Potiom-
kin. Com relagao aos nomes de artistas, tedricos e cineastas
ja conhecidos do publico brasileiro, a opgao foi transliterar a
partir da pronuncia russa, dessa maneira, o nome Sergei foi
substituido por Serguei.

O diretor, como imagina Eisenstein, é simultaneamente um
arquiteto, um poeta, um pintor, um compositor, mas sobretu-
do um artista cinematografico no mais honrado e mais alto
senso da palavra. Um artista que pensa sinteticamente, um
artista inovador que abre novos caminhos, o infatigavel des-
cobridor e criador de novas formas capazes de mexer com a
mente e o coragao e ganhar a simpatia do espectador.?

Devo preveni-los imediatamente: estas anotagdes sao com-
pletamente imorais. Ao mesmo tempo devo decepcionar
aqueles que esperam vé-las recheadas de episédios imorais,
detalhes sugestivos ou descrigcdes obscenas. Nao se trata
disso de modo algum. Diante de vocés nao terdao — como di-
reli — um Casanova vermelho e muito menos um relato dos
episodios amorosos de um diretor de cinema russo.®

1 Publicagdo do Curso de Lingua e Literatura Russa do DLO/FFLCH da Universidade de Sao
Paulo. 2004.

ZNIZHNY, 1964, p. 14.
3 EISENSTEIN, 1987, p.33.
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Diagrama de conjunto, o modus operandi
da tese

A palavra diagrama pode significar desenho, registro, esbo-
co, enfim, uma representacao por meio de linhas.* Compostas
por desenhos e palavras numa relagao dinamica, essas es-
truturas plasticas indicam o caminho a ser percorrido para a
construcao do pensamento, auxiliando no processo de elabo-
racao da tese. O diagrama em Eisenstein no Brasil é utilizado
como ferramenta metodolégica e demonstra ao leitor a trama
de articulagoes entre pesquisa e discurso.

Representados por curvas fechadas simples, tragadas sobre
um plano, os conjuntos permitem a representagao das rela-
cOes de pertencimento entre os conjuntos e seus elementos.
Do mesmo modo, 0s espagos internos comuns a dois ou mais
conjuntos representam a sua interseg¢ao, ao passo que a totali-
dade dos espagos pertencentes a um ou outro conjunto repre-
senta indistintamente sua uniao (figura 1).

Esses conjuntos constituem, respectivamente, as partes da
tese, as quais apresentam as influéncias de Eisenstein em
suas mais diversas facetas de cineasta, tedrico, professor e
artista (figura 2). A Parte I investiga a critica cinematografica
brasileira. Nela estao inseridos os capitulos em que se enfa-
tiza a postura dos criticos frente a cinematografia de Eisens-
tein, em sua grande parte publicada em jornais e periédicos.
Entre os textos, apresenta-se de maneira pontual o inicio da
critica especializada em cinema, reformulada por Paulo Emi-
lio Sales Gomes, um grande incentivador e difusor da lingua-
gem cinematografica, das teorias do cinema e da montagem
de Eisenstein.

Associados a essas criticas, sao citados alguns casos da pro-
ducao artistica e cinematografica brasileira. Nela, seus filmes
e suas teorias sao estudados e abordados por cineastas bra-
sileiros, que produzem ecos eisensteinianos nas pesquisas

#HOUAISS, 2010, p.258.
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académicas que analisam o cinema nacional. Nessa parte, em
especifico, foi sistematizada a pesquisa de outros colegas a
partir de levantamentos bibliograficos, livros, teses e artigos.

A Parte Il dedica-se a estreita relagao entre o movimento ci-
neclubista e a criagao das cinematecas no Brasil. O interes-
sante dessa parte é a conexao entre as exibigoes dos filmes
de Eisenstein e outras linguagens artisticas, ou a associagao
feita entre estas exibigoes e os espagos culturais de algumas
cidades brasileiras. Nela, a compreensao do contexto social,
politico e ideoldgico ajudou a entender o fluxo dos movimen-
tos sociopoliticos que se apropriavam das produc¢des cinema-
tograficas, principalmente russo-soviéticas ou de tematica so-
viética, para discutir e se posicionar a favor ou contra o regime
politico de sua época: Era Vargas, Ditadura Militar e Republica
Nova. Esta compreensao permeia todas as outras, pois aqui ha
um entendimento de como as produgdes artisticas podem ser
manipuladas e utilizadas para um discurso ideolégico.

Intencionalmente ou nao, a filmografia de Eisenstein permi-
te leituras politicas e ideoldgicas nao apenas pelo periodo em
que seus filmes foram produzidos de 1923 a 1944, mas também
pela estética adotada, sendo esta ultima uma caracteristica
questionavel, segundo muitos estudiosos e criticos de Eisens-
tein.

Em alguns casos citados na tese, 6rgaos reguladores deixa-
ram de ter uma funcao exclusivamente técnica, assumiram
um carater politico que incluia a censura e a perseguig¢ao do
publico interessado em Eisenstein, o qual nao necessariamen-
te estava vinculado ao Partido Comunista do Brasil (PCdoB) ou
amanifestagoes contrarias ao governo. Por causa dessas proi-
bigdes, criou-se uma “mistica” em torno de seus filmes.

A Parte III da tese é composta pelas relagdes construidas
entre o estudo das teorias de cinema, as traducgdes de livros
e artigos sobre linguagem cinematografica de Serguei M. Ei-
senstein e a criagcao dos cursos superiores de cinema no Bra-
sil, tendo em vista os pontos de contato entre o cineasta rus-
so-soviético e sua producgao teodrica e filmica.
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Figura 2: Funcionamento
dos conjuntos.

Parte ll
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Parte |
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cinemalogrdhica naaonal movimer tos soaopdliticos

Parte llI

Teorias de anema, tradugGes e ensino

Esta parte é constituida, em sua maior parte, por depoimen-
tos orais recolhidos de maneira informal. Neles, o narrador
sente-se a vontade para contar suas histérias, no intuito de
contribuir com o objeto de estudo deste trabalho, respondendo
a pergunta inicial: “Qual é a influéncia de Serguei M. Eisens-
tein em sua vida?”.

Para isso, a memoria, principal fonte dos depoimentos orais
recolhidos, é a chave para o mapeamento de questoes cultu-
rais, politicas e ideoldgicas destes intelectuais em suas traje-
torias profissionais, pois no processar da memoria estao pre-
sentes as dimensoes do tempo individual (vida privada roteiro
biografico) e do tempo coletivo (social, nacional, internacio-
nal).

As narrativas possuem a potencialidade de fazer o ouvinte
viajar através da histéria narrada. Como fontes para cons-
trugcdo do conhecimento histérico, elas tém um potencial
inesgotavel, pois também, como afirma Benjamin, “incorpo-
ram as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes”.’

S BENJAMIN, 1996, p.198.
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Eisenstein no Brasil nao tem a pretensao de esgotar o as-
sunto. O objetivo principal a ser alcancado é a sistematizacao
dos documentos recolhidos de fonte primaria como possibili-
dade de dialogo entre cinema, histéria, cultura, traducao, en-
sino e arte, por isso a necessidade de construir uma tese mais
visual. A montagem cinematografica eisensteiniana, aplicada
a0 espacgo e tempo no filme, é entdo estruturada no espago e
no tempo da tese, viabilizando ao leitor uma experiéncia de
imersao pelo modus operandi da leitura destas paginas, pois,
em paralelo ao texto principal, a tese, textos complementares
ocupam as laterais, oferecendo aproximacoes entre diferentes
pensadores que se encontram no espago da pagina para sus-
citar dialogos.

Um dos capitulos: O Encouracado
Potiomkin e a géneses dos clubes
de cinema

O Chaplin Club foi fundado em 1928 por Octavio de Faria e
Plinio Sussekind Rocha na cidade do Rio de Janeiro. Para pes-
quisadores da area, é considerado o marco inicial da trajetéria
do movimento cineclubista no Brasil. O principal objetivo do
clube era discutir o cinema como forma de arte, e o jornal O
Fan era o veiculo de divulgacao e de debate das teorias cine-
matograficas.

Octavio de Faria era adepto da cinematografia do expressio-
nismo alemao e acreditava na for¢ca dos planos longos, prio-
rizando a narrativa de seu interior. Plinio Sussekind Rocha
defendia o cinema russo e acreditava na for¢ca da montagem
com uma proposta mais dinamica e planos mais curtos. De
todo modo, ambos acreditavam na expressao pura do cinema
através das imagens.

Segundo Constanc¢a Hertz,® nos debates do Chaplin Club o
cinema russo ocupava um espacgo significativo. Pudévkin e

¢ Artigo Cinema mudo: teorias da década de 7930.
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Eisenstein, dentre outros, foram temas de artigos calorosos
do grupo. Como naquela época nao se tinha acesso aos filmes
destes cineastas, as discussoes ocorriam a partir de leituras
feitas de publica¢cdes americanas e europeias, em especial as
francesas, que ocupavam um espago importante para o emba-
samento teorico.

No penultimo nuimero de O Fan (1930) foi publicado o mani-
festo redigido por Eisenstein, Aleksandrov e Pudévkin sobre
o cinema sonoro, de titulo O cinema sonoro e o manifesto dos
trés cineastas russos’ a partir das versoes adquiridas através do
New York Times de 7 de outubro de 1928 e da revista francesa
Cinéa-Cine de 1930.

Segundo jornais da época, no dia 5 de fevereiro de 1931, na
sala vermelha do Cine Odeon, foi exibido o filme O Encouraga-
do Potiémkin, de Serguei M. Eisenstein. A Sociedade Anénima
Empresa Serrador foi a responsavel por esse feito que mudaria
a realidade dos cineclubistas e admiradores da linguagem ci-
nematografica.

Em 1940, foi fundado o Clube de Cinema de Sao Paulo na Fa-
culdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo. Por meio
de projegoes, conferéncias, debates e publicagoes, tinha como
objetivo promover uma melhoria do nivel critico do publico de
cinema e aproxima-lo de importantes obras-primas da histéria
do cinema, difundindo a teoria cinematografica, quase desco-
nhecida no Brasil.

Paulo Emilio Sales Gomes foi um dos fundadores do Clube de
Cinema, logo apéds retornar de seu exilio na Franga, onde teve a
oportunidade de conhecer e conviver com Plinio Sussekind Ro-
cha. Foi Plinio quem o introduziu nos “mistérios da arte muda”,
levando-o aos cineclubes franceses. E foi a partir de uma sim-
ples pergunta que Eisenstein entrou em sua vida para nunca
mais sair. A pergunta foi a seguinte: “Vocé, que é comunista, co-
nhece as fitas russas?”.

Como o clube nao possuia os equipamentos necessarios nem
os filmes a serem projetados, entao “os filmes e o0 equipamento

70 Fan, nimero 8, Rio de Janeiro, 1930. pp. 10-14.
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eram alugados, segundo Paulo Emilio, na Casa Isard, e, segundo
Ruda de Andrade, na Mesbla” .2

O Clube de Cinema despertava a simpatia de varios intelec-
tuais, dentre eles criticos de cinema como Guilherme de Almei-
da. Mesmo tendo esse reconhecimento no meio cultural, o De-
partamento de Imprensa e Propaganda (DIP) de Getulio Vargas
o fechou, alegando falta de licenga para funcionar.

No entanto, a memoéria do clube e o debate sobre cinema
como arte, iniciado pelo Chaplin Club, continuou por meio das
paginas do jornal A Manha, com artigos e provocagoes pu-
blicadas por Vinicius de Moraes, que possibilitavam assim a
continuidade dos debates e exibicdes cinematograficas e revi-
viam a velha polémica entre o cinema mudo e o cinema falado.

A influéncia do Chaplin Club e a experiéncia do Clube de
Cinema de Sao Paulo impulsionou Vinicius de Moraes a or-
ganizar o Clube de Cinema do Rio de Janeiro em 1942. Com o
final do Estado Novo, em 1946, o Clube de Cinema de Sao Paulo
ressurgiria, com uma geragao de intelectuais herdeira direta
da Universidade de Sao Paulo e da Escola Livre de Sociolo-
gia, organizada por Almeida Salles, Mucio Porphirio e Rubem
Biafora. Para as exibig¢oes de filmes, utilizavam o auditério do
consulado americano.

No mesmo ano, no Rio de Janeiro, foi fundado o Clube de Ci-
nema da Faculdade Nacional de Filosofia da Universidade do
Brasil (FNFi), a partir do incentivo e da participagao ativa de
Plinio Sussekind. Seu acervo era composto por uma pequena
filmoteca, com filmes encontrados em Minas Gerais, e entre
eles havia uma cépia de O Encourag¢ado PotiomKin.

Nos cineclubes se davam as discussoes tedricas e politicas.
Era um espacgo de atragao de curiosos e novos participantes
do movimento. Em alguns casos, também foram o espago
onde se deram cursos de cinema, ja que ainda nao existiam
no Brasil faculdades e cursos de cinema regulares.®

8 Jr. CORREA, 2010, p.89.
9 SIMONARD, 2006, p. 70.

105



106

Fabiola Bastos Notari

|| #Filmoteto no

Museu de Arte
Moderna

‘- PAULG, 30 iDa Bucursals
-_'t'lrminnu o “Clelo

Mh‘l a Mi-
W ELE O AMuseu oo Mao-
dernn,. O eritioo Almeida Bales
AL ] R

o Pﬁ:“ﬂ'ﬂ-. o fod
dir mm"u

I Maison sher™,
A arganiendn
Para o seguiwlo semeslre com-
- de

Figura 3: Tribuna da
Imprensa, 30/06/1954.

O Clube de Cinema de Sao Paulo se tornou modelo referen-
cial para outros cineclubes, ao proporcionar cursos e semina-
rios aos associados, além das tradicionais exibi¢oes cinema-
tograficas.

Em marco de 1949 foi inaugurado o Museu de Arte Moder-
na de Sao Paulo (MAM-SP), a partir da iniciativa de Ciccillo
Matarazzo. Em seu inicio, fora instalado no Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP), entidade criada por Assis Chateaubriand
em 1947. Era a uniao de mecenas paulistas a favor do desen-
volvimento da cultura nacional.

Desde seu inicio, 0o MAM-SP promoveu sessoes de cinema
organizadas pelo Clube de Cinema de Sao Paulo. Nele, a peque-
na filmoteca que Paulo Emilio Sales Gomes organizara para o
clube foi incorporada ao Departamento de Cinema do Museu,
dando origem a Filmoteca do MAM.

Em 1948, Alex Viany, Antonio Moniz Vianna, Salvyano Ca-
valcanti de Paiva e Luiz Alipio de Barros fundaram o Circulo
de Estudos Cinematograficos (CEC) no Rio de Janeiro. Nesse
mesmo ano, o critico Paulo da Fontoura Gastal inaugurou o
Clube de Cinema de Porto Alegre, no Rio Grande do Sul. As ci-
dades de Fortaleza e Santos também receberam agremiagoes
cineclubistas naquele ano.

Em 1954, dentro da programacao do Festival Internacional de
Cinema do Brasil, Grandes Momentos do Cinema foi um marco
para a histéria da cultura cinematografica. Com participagao
de Paulo Emilio Sales Gomes, seu programa visava nitidamen-
te a formagao do publico, a coloca-lo em contato direto com
os filmes de uma linha cronolégica ja classica da histéria do
cinema. E entre as peliculas exibidas, as de Eisenstein eram:
O Encouracgado Potiomkin, Que viva México!, Os dez dias que
abalaram o mundo/Outubro.

Alguns anos depois, em 1955, a filmoteca comecgou a apoiar
com frequéncia os cineclubes brasileiros através da distribui-
cao de filmes classicos, os quais contribuiam para a ampliagao
de suas programacoes. Este foi o reflexo de um dos maiores
objetivos de Paulo Emilio, a democratizacao da cultura via ci-
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neclubes e cinematecas.

Saulo Pereira de Mello e Joaquim Pedro de Andrade, disci-
pulos de Plinio Sussekind Rocha e de sua paixao pela lingua-
gem cinematografica, juntamente com outros alunos da FNFi,
fundaram o Centro de Estudos Cinematograficos (CEC). Com o
objetivo de difundir a cultura cinematografica, entre 1954, ano
de sua fundacao, e 1955, comegaram a procurar pessoas inte-
ressadas em incentivar a criagao de novos cineclubes dentro
de outras unidades universitarias. Numa dessas conversas,
Leon Hirszman foi um desses contatos, e com ele surgiu o Clu-
be de Cinema da Escola Nacional de Engenharia.

Em 1956, a Filmoteca do MAM se constituiu como sociedade
civil, transformando-se na Fundagao Cinemateca Brasileira.

Das consideragoes finais, uma possivel
continuidade

Por que ver, ler e falar de Serguei Mikhailovich Eisenstein
hoje? Qual a importancia deste cineasta para o publico brasi-
leiro? Na tese Eisenstein no Brasil sao apresentados pontos de
contatos a partir de pessoas e institui¢cées importantes para
que seus filmes e suas teorias chegassem até os dias de hoje.
Nesse caminhar entre o espacgo e o tempo, é possivel refletir
sobre a influéncia direta desse cineasta em dialogo com a pro-
ducao literdria, artistica, cinematografica e intelectual brasi-
leira.

Na tentativa de percorrer e reconhecer o maior namero de
pontos de contato, constatou-se que estudar Eisenstein hoje é
estudar o que ha de mais atual tanto em forma quanto em con-
teudo, pois sua linguagem e sua teoria sao sempre acessadas,
logo, renovadas.

Atualmente, seus filmes sao exibidos em salas de cinema
em ocasioes especiais. No entanto, com o acesso a internet, é
possivel assistir obras que até entao eram restritas ou indis-
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poniveis, e acessar material sobre o cineasta a qualquer hora e
em qualquer lugar; sao filmes de longa e curta-metragem, frag-
mentos de gravagoes de filmagens nas quais o cineasta rus-
so-soviético aparecia, uma infinidade de materiais que s6 fa-
zem aumentar a sua credibilidade. Porém, essa é uma questao
posterior e exterior ao cerne desta pesquisa, que se preocupou
em mapear as intersecgoes entre as obras eisenteinianas e a
cultura brasileira.

A questao politico-ideologica é outro fator importante de
aproximacao entre seus filmes e o publico, pois ainda viven-
ciamos ditaduras e assistimos as mesmas atrocidades neles
representadas, ou seja, ha uma identificagao direta quanto ao
tema abordado, o que nao diminui a qualidade plastica e con-
ceitual da obra, afinal, para o cineasta, a linguagem cinema-
tografica nao esta subordinada a representacao da realidade,
mas faz parte dela.

Sua obra transcende o fato de ter sido realizada em plena
revolugao soviética, ocorrida na Russia a partir de 1917, pois
Eisenstein tinha uma clara consciéncia a respeito da poten-
cialidade da linguagem cinematografica como instrumento
politico, social, mas também como arte.

Um filme s6 se torna cinema quando é projetado para seu es-
pectador, quando o processo de formagao das imagens ocorre
de maneira sensivel na inteligéncia daquele que o recebe, e
com o qual interage por meio da montagem. Por este objetivo,
é essencial pensar sobre a recepgao de sua obra no Brasil.

Da agao as ideias, uma necessidade ideoldgica. Em sua pri-
meira fase, o cinema mudo, Eisenstein enfatiza a ideia de ra-
dicalizar na fragmentagao do tempo e do espago, em oposigao
a narrativa classica. Em especial, O Encouragado Potidomkin é
o seu filme mais citado, estudado e aclamado no Brasil. Essa
afirmacao é possivel devido a alguns fatores: foi o primeiro fil-
me a ser exibido em meados de 1930, o mais censurado, per-
maneceu proibido durante quinze anos pela Ditadura Militar,
e, a0 mesmo tempo, obteve maior repercussao internacional
por ter sido eleito em 1926, pela Academia Americana de Ar-



Eisenstein no Brasil: uma breve introdugao

tes, o melhor filme do mundo. Em resumo, por estes trés fa-
tores determinantes, o filme foi citado por um maior namero
de periddicos, conforme comprovado pelas fontes primarias
acessadas.

David Bordwell no livro EI cine de Eisenstein (1999) faz um
rapido tragado das marcas eisensteinianas encontradas na
teoria do cinema e na filmografia de alguns cineastas. Segun-
do ele, o cinema de Eisenstein exemplifica a nova forma de
leitura exigida pela literatura e arte contemporanea. Jacque
Aumont no livro Pour un cinéma comparé: influences et répé-
titions (1996), faz uma pesquisa similar, percebendo em Glau-
ber Rocha a mesma organizacgao de sistemas de contradi¢ées
(conflitos), elemento basico da montagem de atragoes.

O Brasil foi um dos paises que recepcionou as suas obras,
outros tantos também o fizeram e ainda o fazem, o que se pode
perceber pela infinidade de eventos académicos e artisticos
que discutem e (re)apresentam o eterno contemporaneo Ser-
guei M. Eisenstein.
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Resumo: Neste texto apresento alguns
breves trechos do diario de Maria
Bachkirtseva (1859-1884) e algumas
de suas pinturas, de modo a colocar

a expressividade dessa artista como
um anseio sublime e ao mesmo tempo
visceral por ser humanizada, muito
mais do que eternizada. Para aprecia-la
como pintora, cabe perceber o quanto a
obra escrita dessa artista é compativel
com a obra pictérica, de modo a serem
quase subordinadas uma a outra.

Abstract : In this text | present some
brief excerpts from the diary of Marie
Bashkirtseff (1859-1884) and some

of her paintings, in order to put the
expressiveness of this artist as a
sublime and at the same time visceral
yearning to be humanized much more
than eternalized. In order to appreciate
her as a painter, one must realize

how much the artist’s written work is
compatible with the pictorial work, in
order to be almost subordinate to each
other.

Palavras-chave: Maria Bachkirtseva; diario; pintura
Keywords: Marie Bashkitseff; diary; painting
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aria Bachkirtseva nasceu em 24 de novem-
bro de 1858 em Gavrontsy, na Ucrania (entao parte do Império
Russo), em uma familia nobre e rica. Ainda na infancia, fez
viagens pela Europa com a familia, chegando a residir na Ale-
manha, na Italia e, principalmente, na Franca.

Conhecida em vida como pintora, Bachkirtseva tornou-se
ainda mais conhecida gragas a publicagao na Franca de seu
diario,! poucos anos apds sua morte prematura por tuberculo-
se, aos 25 anos. Tratava-se, no entanto, de uma edigao parcial,
adaptada as preferéncias e as limitagoes da moralidade de seu
tempo.

A norte-americana Jeannette Leonard Gilder (1849-1916) —
uma das primeiras mulheres a trabalhar como jornalista -
escreveu no prefacio a edigao inglesa do Didrio* que, embora
outras mulheres tenham escrito tdo intimamente sobre si pro-
prias — entre elas, de modo notavel, a matematica Séfia Vassi-
lievna Kovaliévskaia (1850-1891) —, nenhuma delas tivera suas
confissoes lidas na mesma extensao ou seus escritos chega-
ram a causar a mesma impressao que os de Maria Bachkirtse-
va. Para Gilder, na curta histéria da vida da artista, romance e

' Somente entre os anos de 1996 e 2005, Ginette Apostolescu transcreveu e publicou em
francés a edigdo mais completa de seu didrio, com dezesseis volumes, feita a partir do ma-
nuscrito original da Bibliotheque Nationale de France. Apostolescu dedicou-se a restauragao
do material ao longo de uma década, tarefa que também implicou decifrar todas as pdginas
do manuscrito.

2 A primeira edigdo em inglés foi publicada em 1889, por sugest&o de Gilder, que, com
alguma dificuldade, conseguiu convencer Cassell & Company a publica-lo. Na ocasido, o
chefe da editora americana que recebera o manuscrito da tradutora estava muito incerto
quanto ao sucesso do livro, mas Gilder estava confiante e o convenceu. Em poucos meses,
as vendas superaram um quarto de um milhdo de cépias; o livro foi discutido minuciosa-
mente por criticos em jornais e revistas. Muitos escritores conhecidos e muitas revistas
relevantes comentaram a obra; os escritores das revistas The Century Magazine e A Atlantic
a aclamaram como algo Unico na literatura.



pathos se igualam, e sua precocidade, seu talento e sua morte
prematura capturaram a atencao do publico e tocaram o cora-
¢ao da jornalista.

O fato de o didrio ter sido escrito em francés tem relagao nao
apenas com o fato de ela residir naquele pais, mas também
com o costume russo das familias nobres de ter dois professo-
res, um russo e outro franceés.

Na apresentagao do diario, Bachkirtseva solicita que o leia-
mos por se tratar de um ser humano que nos conta todas as
suas impressoes desde a infancia; sem qualquer trago de mo-
déstia, ela afirma que seria uma leitura interessante como do-
cumento humano, o que os leitores poderiam naquela época
perguntar a Zola, a Goncourt ou até mesmo a Maupassant.
Bachkirtseva afirma ter iniciado o diario aos doze anos, mas
informa que sua escrita dessa idade até os dezesseis nao sig-
nificava nada. Em sequida, ela apresenta o pai, filho de um co-
rajoso, tenaz, duro e mesmo feroz general da nobreza, nomea-
do para esse posto apds a Guerra da Criméia. Seu avo se casara
com a filha adotiva de um grande senhor; ela faleceu aos 38
anos, deixando cinco filhos, entre os quais o pai de Bachkirtse-
va e quatro irmas. Ele se casou com sua mae quando esta tinha
21 anos; ap6s dois anos de casamento, sua mae levou os dois
filhos para a casa dos avés, onde, quando a artista nao estava
com a mae ou com os avés, ficava com a tia, mais jovem que
sua mae.

A jovem lamenta sua doencga e teme que sua familia, ao en-
contrar o diario em suas gavetas apés sua morte, o destrua de-
pois de 1é-lo. Se eles assim o fizessem, nao restaria nada dela,
algo que sempre a aterrorizara: viver, ter tanta ambicao, sofrer,
chorar e lutar para que ao final lhe restasse apenas esqueci-
mento, como se jamais tivesse existido. Portanto, afirma que
se nao vivesse o suficiente para ser ilustre, ao menos o seu
diario haveria de interessar aos naturalistas. A leitura da vida
de uma mulher que escreveu dia apés dia, como se ninguém
no mundo fosse ler, mas que ao mesmo tempo possuia a in-
tencao de ser lida, deveria sempre despertar curiosidade; a ela
restava agora a certeza de que seria compreendida.
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II

Em maio de 1870, a familia de Maria Bachkirtseva fez uma
viagem ao exterior para realizar um sonho muito acalentado
por sua mae, permanecer um meés em Viena e chegar em ju-
nho a cidade alema de Baden-Baden. Enquanto ainda estavam
nessa cidade, foi declarada a Guerra Franco-Prussiana, que le-
vou a familia a se refugiar em Genebra, num hotel a beira-lago,
onde a menina teve um professor de desenho que lhe trouxe
modelos para serem copiados.

Bachkirtseva manteve seu diario entre 1873 e 1884. Aos doze
anos, residindo em Nice, em janeiro de 1873, escreveu sobre
algo que iria ditar boa parte do ritmo dos anos iniciais de sua
narrativa: suas preocupac¢des de menina com a aparéncia e os
primeiros amores platénicos. “Nao sou feia, sou bonita, sim,
muito bonita. Sou extremamente bem feita, como uma estatua,
tenho cabelos muito bonitos, tenho uma maneira muito boa de
coqueteria, sei como me comportar com homens.”

No mesmo ano, em margo, relata ter visto novamente o du-
que de H.,* a quem dedica certa veneracao. Para ela, ele parece
um rei quando esta em seu carro; na caminhada, ela também
relata ter visto varias vezes a amante do duque, de preto, a
quem achava linda, ndo tanto quanto seu penteado, e que era
acompanhada de uma comitiva perfeita. Bachkirtseva percebe
que tudo em tal senhora é distinto, rico, magnifico e contribui
para eleva-la a categoria de grande dama. De certo modo, essa
visao, ainda da menina, considera a mulher como um adere-
co que precisa de investimento para estar bonita e apresen-
tavel, a mulher que investe bastante tempo em sua aparéncia
para estar sempre pronta a agradar visualmente. A mulher em
questao é elogiada, pois todo o contexto contribui para a sua
beleza: a casa, as vestes e a frequéncia no salao — onde todo o
seu visual é aprimorado para torna-la a melhor possivel —, es-

3 Bashkirteff, 1955, p. 15 (Tome I).

4 Trata-se do nobre escocés William Alexander Louis Stephen Douglas-Hamilton (1845-
1895), 0 12° duque de Hamilton.



ses sao, enfim, seus paramentos de rainha. Bachkirtseva tece
ainda uma critica primaria, dizendo nao entender a mulher
ou mesmo o0 homem que se negligencia apés o casamento; a
negligéncia mencionada relaciona-se a aparéncia. Infanta,
acredita que sera uma mulher feliz em cuidar da aparéncia
para agradar ao marido, assim como o agradou na primeira
vez; observa que a mulher retratada de robe e com creme no
nariz é uma visao que profana o casamento, ou seja, essa mu-
lher teria que estar sempre impecavel. Nao deixa de ser esta
uma visao comum a época; ela também acreditava que teria de
ser grata ao homem que se casasse com ela, e que ele deveria
ser sempre agradado.

Mais adiante, em 30 de dezembro, lamenta o abismo que
existe entre ela e o duque, especialmente se for com sua fami-
lia para a Russia no verao. Ela lamenta: como poderia acredi-
tar que iria té-lo se ele nao pensava nela mais do que na neve
do inverno passado? Ela inexiste para ele. Em Nice, poderia
existir alguma esperanca; partindo para a Russia, tudo o que
pensava ser possivel desapareceria. Sente, entao, uma dor len-
ta e calma, e as ideias mais tristes possiveis surgem em sua
cabeca apos ter imaginado cenas de alegria. Bachkirtseva era
uma menina que estava encantada por um duque, despedaca-
da pelos préprios pensamentos, em especial o de que jamais
seria amada por ele. Sem esperanga, sente-se desejosa de coi-
sas impossiveis.

Nesse periodo, encontra-se as voltas com tais questoes in-
timistas; a partir dai atribui a Deus a tarefa de poder realizar
tudo, inclusive unir-se ao duque, independentemente do tem-
po e da distancia. Atribui a ele também a bondade, mas ques-
tiona o motivo de ele nao lhe dar imediatamente aquilo que
tanto deseja. Conclui que o onipotente nao deixara sua alma
repleta de duvidas. Apaixonada, a menina sente-se realizada
ao simplesmente pronunciar o nome do duque, que vé em toda
parte; ele se torna o centro de sua existéncia.

Bachkirtseva encontra-se alheia as questoes sociais de seu
tempo, vive as angustias e anseios de uma menina da elite,
passaboa parte do tempo intrigada com as pessoas dessa clas-
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se social, as quais observa e critica com um olhar nao distan-
ciado e ainda imaturo, além de ater-se as suas proprias inda-
gacoes juvenis ligadas a ideia de que o mundo deveria sempre
atendé-la em seus desejos. Sem qualquer mazela econémica e
sem estender o olhar para muito além de seu circulo — envolta
por atividades como a compra de vestidos —, a menina revela-
-se com um humor triste, sem ideias positivas acerca de seu
futuro, ndo porque existam dificuldades palpaveis, mas por-
que muito de seu cotidiano se configura um tanto mondétono.

Frequenta a igreja com a familia; mas diz ndo gostar de mui-
tas coisas em sua religidao. Acreditar em Deus e na Virgem
Santissima, mostra-se devota a ponto de rezar todas as noites,
mas novamente centra-se em obter de Deus aquilo que deseja,
0 objeto de sua paixao, o duque que se tornou a substancia de
seus pensamentos. Roga entao para que Deus tenha piedade
dela. Ha também, nesses primeiros anos de sua escrita, solici-
tagOes de auxilio mais corriqueiras, como melhorar seu canto
ou aprender inglés em suas aulas particulares, aprendizado
este que cobrado pela mae, que a oprime.

Em muitos instantes, a menina observa os eventos da natu-
reza, como a chuva, ao colocar sua cadeira no jardim. Ou, ain-
da, sente aquela ansia comum aos muito jovens: “tenho treze
anos; se perder tempo, o que sera de mim? Meu sangue fer-
ve.." 5O coragao bate e ela nado quer ficar parada e aos prantos,
essa infelicidade arruinaria sua saude, seu carater e a deixaria
irritada e impaciente. Sente-se entao irritada a cada momen-
to, sortuda por nao estar trancada em um convento, mas in-
satisfeita. A satisfacdo, em sua visao, podera chegar apenas
quando ela, tendo terminado os estudos de crianga, puder cui-
dar seriamente da pintura, da musica e do canto, atividades
para as quais julga possuir muito talento.

Ha também episddios oniricos, quando sonha que, ao olhar
pela janela, avista o sol, parado e coberto por uma nuvem, a se
expandir e cobrir quase metade do céu, sem brilho e calor. O
sol permanece por alguns momentos imével e palido. Ao final,

5 Bashkirteff, 1955, p. 20 (Tome I).



a menina questiona-se sobre o significado de seu sonho, se
ele fora enviado por Deus como um aviso ou se seria apenas
resultado de seus proéprios nervos. E, enquanto “o tempo passa
como uma flecha”® faz reflexoes amadurecidas em meio a sua
imaturidade:

[...] certa vez pensei que o coragédo é apenas um pedacgo de

carne; mas vejo que ele se comunica com o espirito. [...] O

coragdo é um pedago de carne que se comunica por meio

de uma cordinha com o cérebro, que por sua vez recebe as

noticias dos olhos ou ouvidos, e tudo isso faz com que seja

o coracao que vos fale, porque a pequena corda se agita e o

faz bater mais do que o normal, e eleva o sangue para a face.”

Em meio a sua rotina de estudos, em especial pela manh3,

as aulas de musica com o professor Manote fazem com que

Bachkirtseva se sinta um pouco mais realizada. Compara-se

a algumas mulheres da alta sociedade que admira, mas con-

clui que dali a dez anos podera ter a idade delas e ser mais

bonita. Espera entao por algo ainda vindouro, até finalmente

vislumbrar o que queria: a vida como sinénimo de Paris. “Viver

é Paris!... Paris esta viva.”® Antes desse vislumbre da capital
francesa, martirizava-se por nao saber o que queria.

Em alguns instantes sente-se contente, como no episédio
em que decide ter um cavalo, perguntando-se se alguém ja te-
ria visto “uma menina como eu com um cavalo de corrida”.®
Em estado de gracga, ela exalta sua fortuna por poder ter um
cavalo, fala em despejar sua taga cheia demais para as pes-
soas pobres que nao possuem nada. O mundo é sua vida, e ele
a chama e a espera, enquanto gostaria de correr em diregao a
ele, ciente de que ainda nao tem idade para ir ao mundo, mas
anseia por isso.

Em sua opiniao, seus sentimentos estao alinhados a mais
severa moralidade: caso o objeto de sua paixao se case com
outra, deseja entao que ele ame a esposa. Enquanto isso, Ba-

¢ Op. cit,, p 26.

7 Ibid.

8 Bashkirteff, 1955, p. 27 (Tome I).
® Op. cit.,, p. 30.
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chkirtseva segue com a familia em viagens constantes. Cita
Viena, Mildo, encanta-se pela fronteira austriaca, com sua
vegetacgao, o cultivo dos campos e suas casas limpas. Revela-
-se sensivel as belezas da natureza, em sua forma de rochas
aridas, ou de oliveiras palidas, que mais remetem a paisagem
morta, mas também a montanhas cobertas de arvores e plani-
cies cultivadas.

Essas planicies, qual tapete de veludo, com seus trabalha-
dores, eram algo que a fazia permanecer a janela em éxtase
sem se cansar. Seu coragao enchia-se de admiragao por esses
campesinos. Sem esquecer completamente sua paixao pelo
duque, a menina desfruta as paisagens vistas, questionando a
todo instante a dedicacgao entre os casais, revelando entender
que o amor os faria encontrar distragdes suficientes um no ou-
tro. Observa que a mulher teria entao seu coragao cheio, sem
espago para outro, apenas se ele nao estivesse vazio, dando
espago a outro.

Em dado momento, analisa sua prépria escrita, apercebe-se
de escrever melhor do que antes em francés, mas nao como
gostaria. Reflete acerca do futuro de seu diario. Até aquele
momento, ele sé interessaria a ela propria e a seus parentes
préoximos, mas gostaria de se tornar uma pessoa reconheci-
damente interessante para todos a partir dele. Relata a vinda
de seu professor de desenho, a quem dera uma lista de profes-
sores de outros assuntos que desejava aprender; o professor
intriga-se com a quantidade de coisas que uma menina de tao
tenra idade pretende estudar, o que a enfurece, mas o homem
se desculpa dizendo ser este o raciocinio de alguém de vinte
anos.

Bachkirtseva procura manter seu bom humor em todos os
lugares, com o intuito de nao se entristecer com arrependi-
mentos nessa vida curta, em que as lagrimas chegam sem que
se possa evita-las. Tenta nao estragar a vida com sua pequena
miséria. E, entao, numa segunda-feira, 13 de outubro, ao procu-
rar sua licao, recebe da pequena governanta inglesa Heder a



noticia de que o duque ira se casar com a duquesa M.!° Verme-
lha como fogo, aproximando o livro de seu rosto, sente como
se uma faca afiada afundasse em seu peito e comeca a tremer
tanto que mal consegue seqgurar o livro. Receosa de desmaiar,
leva alguns minutos para se acalmar. Nesse dia, mais tarde,
toca piano com furia.

Algum tempo depois, a visao de Nice muda para a menina;
tudo esta ligado ao duque e rasga-lhe o coragao ver as casas
vazias; tudo o que a ligava ao lugar era ele, passa a odiar a per-
manéncia ali, ndo suporta, esta entediada. Sua alma sonha-
dora s6 pensa nele, sente-se infeliz e sem esperanca, clama a
Deus para que a salve do infortanio. Prefere a ignorancia dos
dias passados sem receber noticias do duque do que a triste
verdade que em outros dias se estampam diante de seus olhos,
como na sexta-feira de outubro em que as primeiras linhas
dos jornais anunciavam o casamento. A pequena, que nesse
dia ainda tinha uma aula de latim, ao ver as noticias impres-
sas, caiu de joelhos e chorou. Nao haveria palavra no mundo
para expressar o que sentia; sentia-se dominada, assolada,
morta de ciumes e inveja. Sentia-se quebrada, embora ciente
de que sua tristeza nao seria eterna.

Mais tarde, no sabado, 18 de outubro, ainda afirma se sentir
como se lhe tivessem arrancado o coragao, como se tivesse
visto o caixao do amado, embora ele ainda estivesse 1a. “Sou
uma criatura estranha, ninguém sofre como eu, e ainda vivo,
canto, escrevo. Como mudei desde 13 de outubro, o dia fatal!l O
sofrimento esta constantemente estampado em meu rosto.”*
Era como se nao possuisse nada no fundo de sua alma: “ele
estava em minha alma como uma lampada, e a lampada se
apagou”.2

A vida da artista transcorre em meio a viagens com a fami-
lia, no cotidiano de uma classe social abastada e numa convi-
véncia pontuada pela religiosidade, seja pela devogao intima

19 Mary Louise Graham, duguesa de Montrose.
" Bashkirteff, 1955, p. 37 (Tome ).
2 Op. cit, p. 37-38.
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das oragoes citadas ao longo do diario, seja pela presenga no
espaco fisico da igreja. Em alguns momentos, ela se queixa de
estar sempre cercada pela familia, sente-se de maos atadas
por tias, avés, pais e professores. Cercada de empregados, a
menina diz que jamais seria capaz de se interessar por qual-
quer homem que se encontrasse abaixo de sua posicao. Ou
seja, um homem rico e independente traria consigo o orgulho
e certo ar confortavel, vitorioso, ja um homem pobre perderia a
metade de si préprio, se tornaria pequeno, miseravel e comum.

Bachkirtseva saudou a entrada do ano de 1874 com a familia
na Russia. Nesse ano, reflete sobre sua aparéncia, seu cabelo
esta mais aspero do que nunca, seu vestido de la branco e seu
cachecol a fazem se parecer com os retratos do primeiro im-
pério, e, para completar tal contexto, sé lhe faltaria estar de-
baixo de uma arvore segurando um livro. Num dado momento
chega a se considerar uma divindade.

Em Veneza, na entrada do Palacio Ducal, diante da pintura
de Paolo Veronese no teto, reflete sobre a expressao dos re-
tratos, pensando que jamais seria capaz de representar bem o
seu frescor, a sua brancura incomparavel e a sua beleza prin-
cipal. Ja em Paris, em 24 de agosto de 1874, olhando-se no es-
pelho e sentindo-se bonita, fala de seu empenho para alcangar
seu sonho de se tornar famosa. Em setembro, de volta a Nice,
caminhando com seus caes sob um céu puro, atribui ao lugar
a sua saude e o seu crescimento. Em Marselha, pouco tempo
depois, reafirma reconhecer Nice como a sua cidade.

Em viagem pela Franga, ao comprar um romance em uma
das estagdes, decide joga-lo pela janela e voltar a sua leitura
de Herddoto. Até entao, Bachkirtseva nao havia feito mengao
as suas leituras. Em 10 de setembro de 1874, numa sexta-feira,
ja estava em Florenca, e trés dias depois, sentindo a vida pela
frente e que teria tempo para rever essas galerias, escreve:
“Amo pintar, esculpir, enfim, amo a arte, onde quer que esteja.
Poderia passar dias inteiros nessas galerias”.®® Desagrada-lhe
a pintura da virgem de Rafael, por estar representada palida,

13 Bashkirteff, 1955, p. 56 (Tome ).



com uma pele a seu ver artificial. Agrada-lhe a obra de Rubens,
Van Dyck, Murillo, Paolo Veronese e, especialmente, Ticiano.
Fica em éxtase no Louvre e com todas as galerias e palacios
escuros.

Muitos episodios narrados no diario comprovam que a me-
nina tinha acesso a uma educacao de excelsa qualidade; em
1875, ela relata que seu laboratério esta um horror, com todos
os frascos, sais, cristais e acidos amontoados em uma caixa, de
modo desordenado. Com raiva, termina de quebrar o que esta
avariado e deixa intacto o restante. Nesse ano, em conversa
com Deus, promete, caso ele se compadeca dela e satisfaga a
sua ambicgao, ir a pé de Kharkov a Kiev ou até a Jerusalém.

Em Roma, em janeiro de 1876, reconhece a Franca como a
sua terra. Seu lugar no mundo oscila entre Nice e Paris. A ci-
dade italiana, portanto, servia apenas aos seus estudos. Em 3
de abril, declara ter mais quinze dias em Roma. Numa quarta-
-feira, 31 de maio, faz anotacodes de sua leitura de La Rochefou-
cauld e menciona leituras anteriores de Horacio e La Bruyére.
Nada remete a monotonia nesses dias.

Sexta-feira, 28 de julho, Bachkirtseva nao esta na Franca,
onde, segundo ela, todos os soldados pareciam Napoleao, mas
em Berlin com a tia. A cidade remete-a a Florenga, pois ali ela
vive uma vida similar a que vivia na cidade italiana. Sao mui-
tas idas e vindas ao longo do didrio, inclusive para a Russia,
onde faz mencao ao arco de Catarina II, aos niilistas, entre ou-
tras observacgodes proprias de alguém que esta constantemente
enriquecendo seu olhar com imagens distintas a todo instan-
te. No Natal de 1876, uma segunda-feira, relata ter saido no dia
anterior de San Remo, com os pais, refletindo sobre uma vida
destacada das coisas humanas, como os sentimentos e as nu-
vens.

No ano de 1877, Bachkirtseva diz se sentir entediada com
sua rotina de leituras, desenhos e musica. Aspira ao casamen-
to, aspira por Paris com um café em um hotel bem administra-
do, um bazar e, com a chegada do inverno, a 6pera. Em julho,
vé bordados antigos e artisticos e outros aderecos da nobreza.
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Num sabado, 18 de agosto, compara a tia zangada com Hécuba
de Homero, e diz nao ter ficado com uma lembranca tao limpa
e profunda de Dumas ou George Sand como ficara da descrigéao
da captura de Troéia. Faz novos relatos de viagens, como a de
uma quinta-feira, em 23 de agosto, para Schlangenbad. Nesse
ano, aos dezoito anos, comecou oficialmente a pintar.

Em 4 de janeiro de 1878, sexta-feira, escreve Bachkirtseva:
“Comeco a me tornar como eu queria ser. [...] evito aborreci-
mentos e reclamacodes; nao faco muita coisa desnecessaria”.4
A partir desse ano, a coisa necessaria passa a ser sua arte;
além das palavras de seu didrio, reforga a sua necessidade ex-
pressiva por meio da pintura; aparecem duvidas e criticas que
ela tece a si prépria ao se deparar, por exemplo, com desenhos
que nao a agradam. A certa altura, escreve que ira ao atelié
da Academia Julian®® para provar que, quando queremos, che-
gamos aos nossos objetivos, especialmente quando estamos
desesperados, machucados, furiosos e impacientes; assim se
sentia a artista. Especialmente impaciente.

No ano de 1878, a artista e uma colega da Academia Julian
encontram-se num café com o pintor Robert-Fleury, que a elo-
gia e revela esperar muito dela como artista; isso a leva a desa-
bafar: “E com isso que tenho que me relacionar, especialmente
em momentos em que toda a minha inteligéncia é invadida
por esse terror inexplicavel e aterrador, e em que me sinto
afundando em um poco de duvida, tormentos de todos os tipos
sem causa real!”.’

14 Bashkirteff, 1955, p. 41 (Tome I1).

15 A Academia Julian, fundada por Rodolphe Julian em 1868, era a Unica instituigdo que
admitia artistas mulheres para estudar arte. Maria Bachkirtseva integrou o quadro da
Academia em 1877; a artista manifestou-se no periédico feminista La citoyenne (A cidada”)
solicitando que as mulheres pudessem frequentar a Escola Estatal de Belas Artes tal como
os homens. Na Academia Julian, Bachkirtseva teve colegas como Ana Elizabeth (1856-
1949), Anna Bilinska Bohdanowicz (1857-1893), Amélie Beaury Saurel (1849-1924), Emma
Guinard (1860-1922), Sophie Schaeppi (1852-1921), Jenny Zilhardt (1857-1939), Augusta
Roszmann (1863-1945), Madeleine Delsarte (1853-1927), Anna Nordgren (1847-1926) e
Louise Catherine Breslau (1856-1927). Nesse contexto, temos também a fundagédo da Unido
de Mulheres Pintoras, Escultoras e Escritoras em 1881, por Léon Bertaux (1825-1909).

16 Bashkirteff, 1955, p. 52 (Tome I1).



Figura T - No atelié, 1881, 6leo sobre
tela, 152,4 x 185,42 cm

Museu de Arte do Estado
(Dnipropetrévsk, Ucrania)

Sua rotina é de novo formada por seu contato com aconte-
cimentos artisticos, como a épera, e também religiosos, como
o oferecimento de uma ceia de Pascoa, na casa do padre, pela
embaixada russa em Paris; nessa ocasiao, ela julga estar cer-
cada pelo que ha de melhor da Russia em Paris e questiona o
porqué de o principe Orloff, entao viuvo, nao se apaixonar por
ela e pedi-la em casamento; assim, ela seria embaixadora em
Paris, quase imperatriz.

Num concerto de boémios russos, numa sexta-feira, 5 de ju-
lho, acompanhada de outras cinco pessoas, entre as quais sua
tia Dina, citada muitas vezes no diario, ela diz que, para tentar
nao deixar uma ma impressao, convida dois dos mais belos
boémios e duas criangas e lhes oferece sorvete e vinho; por
fim, acha muito divertido conversar com essas garotas jovens
e virtuosas e poder observa-las de perto; considera-as, pois,
exoticas.

Fugindo as chicanas domésticas, absolutamente ociosas, a
artista tem o essencial de seu tempo tomado pelas atividades
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no atelié da Academia Julian, onde exalta o brilhantismo da
oficina feminina, muito enriquecido pela competitividade en-
tre os professores Robert-Fleury, Jules Joseph Lefebvre e Gus-
tave Boulanger.

Em janeiro de 1879, revela sentir inveja da liberdade de an-
dar sozinha, de sentar-se em bancos dos jardins, entrar em
igrejas, museus e andar a noite nas ruas antigas, liberdade
essa que seria a condigao para se tornar uma verdadeira ar-
tista. Além de se sentir um tanto cerceada, a artista trata de
frustragdes cotidianas na Academia, como nos dias em que
trabalhara honestamente, inclusive aos sabados, até as dez da
noite, voltando para casa aos prantos e refugiando-se em Deus.
Em algumas ocasides, Bachkirtseva sente-se presa, desolada,
sente-se coagida por algumas viagens que tem de fazer, com
pessoas que a deixam profundamente infeliz. Ao se deparar
com alguns retratos que julga mediocres, obtém certo félego
diante do retrato de Victor Hugo, de Leon Bonnat, e da pintura
de Louise Catherine Breslau.

Em 9 de agosto, uma terca-feira, ela toma seu primeiro ba-
nho de mar, como refagio e desculpa para chorar. Angustia-a
o sentimento de que gostaria de ter uma harmonia requintada
em todas as minucias da vida. Mais tarde, ainda em 1879, Ba-
chkirtseva estende esse seu desejo de harmonia requintada
a sua devocgao aos principes e as dinastias, referenciais que
fazem parte de seu ideal de convivéncia, pois estes a sensi-
bilizam e fazem inflamar seu animo visual. Sempre que pen-
sava nos grandes homens que serviram a outros homens, sua
admiracao manca e dissipadora revelava-se uma espécie de
vaidade boba; ela achava os servos quase despreziveis, e as-
sumia-se como fielmente monarquista. Acerca da republica,
acreditava que, se as pessoas estupidas escolhem mal, entao
elas nao merecem nada melhor.

Além da devocao religiosa, Bachkirtseva era devota da aris-
tocracia, que, em sua opiniao, nao se constréi em um dia, mas
também nao deve encerrar-se em atrasos, ela acreditava que
os velhos regimes seriam a negagao do progresso e da inte-
ligéncia. Em seu entender, a aristocracia da raga seria abso-



Figura 2 — Joana d'Arc, Jules
Bastien-Lepage, 1879, ¢leo sobre
tela, 254 x 279,4 cm, Metropolitan
Museum of Art

lutamente confirmada pelas boas maneiras e pela educagao;
para ela, existiria apenas uma igualdade possivel, a igualdade
perante a lei; todas as outras igualdades seriam ruins, inven-
¢oes dos inimigos da liberdade e reivindicagdes ignorantes. A
artista revela-se a favor da manutenc¢ao da divisao de classes
sociais.
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A falta de boas maneiras e de educagao acarreta, sequndo a
sua percep¢ao, a auséncia de um governo sério ou de um ho-
mem virtuoso, assim como de casamentos por amor e, ainda,
de uma arte verdadeira, a despeito de a Franca ser um pais en-
cantador e divertido, com seus tumultos, revolugoées, modas,
sagacidade, graga, elegancia e tudo o que traz charme a vida.
Ha nesse pais a for¢a de alguns pintores, a exemplo de Gé-
ricault e, contemporaneo a ela, Bastien-Lepage, mas, em sua
opiniao, o pais jamais produziria o que a Italia e a Holanda pro-
duziram em um género especial. Admiradora de Emile Zola,
ela diz que o levaria a descrever a multidao chata, ocupada,
nojenta, correndo, empurrando o nariz para frente, com seus
olhos buscadores; sente-se fraca com o calor e 0 nervosismo.

Em 1880, a artista revela nao se sentir ainda suficientemen-
te forte para retratar de modo brilhante um homem, o que faz
com que muitos dos retratos que pinta nesse periodo sejam
femininos. Nesse mesmo ano, diante da Joana d’Arc (fig.2) de
Bastien-Lepage, impressiona-se com a sensagao que a ima-
gem lhe proporciona, uma imagem em que o artista consegue
retratar as visdes dessa personagem como entes suspensos
no vazio, como se o efeito de leveza do ar permeasse toda a
tela. Para Bachkirtseva, a retratada seria a verdadeira Joana
d’'Arc, representada na camponesa que se apoia em uma ma-
cieira segurando um ramo da arvore com a mao esquerda e
brago estendido, enquanto a mao e o brago direito pendem ao
longo do corpo, e a cabega, para tras, faz estender o pescogo
para dar énfase aos olhos claros e prodigiosos fixos no ar. Para
a pintora, a cabecga seria a detentora de um efeito impressio-
nante nessa camponesa, que é filha dos campos, estupefata,
sofrendo com sua visao. No saldo, além dessa obra de Bastien-
-Lepage, ela enamora-se do Arlequim (1880), de René de Sain-
t-Marceaux, que, a seu ver, merecia uma medalha de honra. E
embora confesse que possa ter exagerado seu valor, revela que
essa escultura lhe abrira olhos.

Domingo, 3 de outubro, Bachkirtseva sentia-se triste; sentia
que nao havia o que fazer, ja haviam se passado quatro anos
desde que comecara a se tratar de uma laringite com os médi-



cos mais famosos e, ainda assim, sentia que ia de mal a pior.
A vida segue seu curso, embora essa sombra a persiga. George
Sand a incomoda. Embora concorde que seus romances sejam
lindamente escritos, prefere Balzac, Dumas, Zola, Daudet, Mus-
set ou Victor Hugo, que nao a incomodam e nem a cansam.

A religiosidade permeia muitas de suas reflexdes; num do-
mingo, 4 de novembro, sentiu que deveria ir a Versalhes, ao
convento dos capuchinhos. O lugar lhe fazia bem, pois no pa-
tio organizavam-se oragoes e, apesar da chuva, os fiéis iam se
ajoelhar diante da porta selada da capela.

Sua paixao por livros fez-se notar ao longo dos anos. Em 8
de janeiro de 1881, ao declara-lo de modo mais explicito, re-
lata arruma-los, olhar para eles e alegrar seu coragao apenas
por avista-los aos pares, tal como uma pintura. Naquela altura,
possuia cerca de setecentos volumes. A noite, ja pela altura
de abril, quando todas as harmonias divinas fatigadas e par-
cialmente adormecidas passam por sua cabeca, tal como uma
orquestra cuja melodia se desenvolve nela e apesar dela, Ba-
chkirtseva sente-se aflita por nao saber se podera aproveitar
o que acontecera: “O cansaco, 6 atrocidade! Eu deveria saber
isso na minha idade? Nao ha o suficiente para mutilar um ca-
rater? E é isso que me aflige: se algum dia tiver alguma alegria
ou se tiver uma existéncia feliz, poderei desfrutar dela?"”

Em 29 de maio, em Gavrontsy, fala de seu pai, que a seu ver
esta feliz, mas um tanto confuso, por ver o triste efeito que o
pais tem sobre ela ap6s cinco anos; sem tentar esconder, ela se
ressente do frio, da lama abominavel, dos judeus em meio as
sinistras sonoridades; é um pobre pais, lamenta ela. Os cam-
pos ainda estavam inundados pelo rio, havia lama, pocas por
toda parte, vegetacao fresca, lilases em flor; mas tratava-se de
um vale. Acometida por uma tristeza mortal, abre o piano e
improvisa algo funebre. Nesse interim, depara-se com cabelos
brancos, dois fios bem na frente, e acha horrivel.

Alguns meses depois, ja na Espanha, onde copiara a mao de
Velasquez, em 25 de outubro, descreve Sevilha como uma ci-

17 Bashkirteff, 1955, p. 269 (Tome II).
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dade toda branca, pitoresca, com ruas estreitas que impossi-
bilitam a passagem dos carros e que, com suas casas baixas e
caiadas, tem um carater um pouco burgués. Logo apos, visita
Toledo, que julga uma maravilha, irritando-se e sentindo-se
terrivelmente constrangida por nao falar espanhol. De volta
a Paris, num sabado, 5 de novembro, sente um enorme arre-
batamento, apds contar as horas no vagao; o sol ardente da
Espanha fizera com que o cinza calmo dessa bela cidade se
tornasse delicioso.

Segunda-feira, 2 de janeiro de 1882, escreve: “O que me fas-
cina é a minha pintura; ndao me sinto digna de dizer ‘minha
arte™® Pouco tempo depois, no dia 21, sabado, em visita ao
pequeno Bastien-Lepage — que a ela parece um homenzinho
muito feliz consigo mesmo —, com seus cabelos loiros e bre-
toes, nariz arrebitado e barba adolescente, Bachkirtseva rela-
ta amar sua pintura, que a enche e aos outros de admiracao,
medo e inveja. Sua obra seria para a artista como uma poesia
penetrante.

Domingo, 17 de dezembro de 1882, a jovem artista torna a
exaltar Bastien-Lepage como o verdadeiro, o Gnico e o grande,
a quem recebeu em panico, desajeitada e confusa, chateada e
humilhada, por nao ter nada para lhe mostrar. Durante duas
horas, ele analisou todas as telas da artista, em todos os can-
tos; nervosa e sorridente, ela tentava impedi-lo de vé-las. Mas
Bastien-Lepage era tao grande artista que tentou acalma-la;
porém, foi justamente ele o causador do imenso desanimo que
ela sentia, pois a chamava de garota do mundo, assim como
Tony Robert-Fleury, o que a deixava louca.

Na segunda-feira, 1° janeiro de 1883, Bachkirtseva escreve
sobre a morte do primeiro-ministro francés, Leén Gambetta,
que, apos varios dias doente, acabara de falecer. Ela relata nao
conseguir descrever o efeito extraordinario que essa morte
causara, dada a relevancia dessa figura para a vida de todo o
pais. Agora a morte a apavorava, como se ela a estivesse ob-
servando. Para a artista, a morte estaria chegando em breve, e

8 Op. cit, p. 343.



essa existéncia passageira nao seria suficiente, nem propor-
cional aos seus pensamentos e as suas aspiragoes artisticas.
Acredita que o além existe e que, sem ele, esta vida nao pode-
ria ser explicada e Deus pareceria absurdo.

Em Paris, em 1° de maio de 1884, menos de seis meses antes
de sua morte — ela viria a falecer em 31 de outubro desse ano
—, a artista escreve: “Sim, é 6bvio que tenho o desejo, se nao a
esperancga, de permanecer nesta terra, seja por que meio for.
Se eu nao morrer jovem, eSpero permanecer como uma grande
artista; mas, se eu morrer jovem, quero publicar meu diario,
que nao pode ser nada além de interessante” '

II1

Era o entao Salao de 1884, 0 mesmo ano em que Maria Ba-
chkirtseva morreria, apos ter pintado mais de duzentas obras
em tenra idade; no salao, ela expunha o quadro Um encontro
(1884), juntamente com um grupo seleto de artistas mulheres.

Diferentemente dos artistas homens, excecgao feita a alguns
nomes do Impressionismo ou do Cubismo, que perambulavam
na miséria pelas ruas de Paris, as poucas mulheres artistas do
século XIX nessa mesma cidade pertenciam a elite econémi-
ca, e suas tematicas eram dedicadas ao cotidiano familiar e as
muitas viagens que faziam — vide o caso de Zinaida Serebria-
kéva ou o de Mary Cassatt, esta ultima estreitamente vincu-
lada ao Impressionismo. Outra tematica feminina do periodo
remete a arte do retrato, caso de Bachkirtseva.

A obra Um encontro (fig. 3) ndo caracteriza a principal essén-
cia expressiva de Bachkirtseva, embora seja certamente uma
das melhores. Admiradora tenaz de Bastien-Lepage, o que fica
explicito ao longo de seu diario, nessa obra ela inicia uma nar-
rativa pictérica mais urbana, distanciada dos idilios da natu-
reza. A pintura foi aclamada pelo publico e pela imprensa, mas

19 Bashkirteff, 1955, p. 9-12 (Tome ).
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Figura 3 - Um encontro, 1884,
6leo sobre tela, 193 x 177 cm,
Museu de Orsay

nao rendeu a artista a medalha que ela tanto esperava receber
antes de morrer. Contudo, essa aproximag¢ao de um realismo
com tematica social ocorreu sem que tivesse tempo de con-
cretizar algo mais personalista nesse sentido. Sua obra esti-
vera voltada para retratos femininos, representando membros
de sua propria classe aristocratica, sobretudo do sexo femini-
no. Em Um encontro (fig. 3), a reuniao de meninos na esquina
contrasta com a pequena menina de costas que, ao se afas-
tar, mantém-se distante das principais discussoes. A menina
simboliza a mulher que passa, segura seu cesto, realiza sua
tarefa, mas nao atua como personagem principal de um con-
texto, apenas como coadjuvante.
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Os retratos de Bachkirtseva, embora sejam de mulheres dis-
tintas, sao todos representativos dela mesma, de seu modo de
vida. Assim como em alguns trechos de seu diario, nas obras
pictéricas podemos perceber sua admiragao por essas mu-
lheres de fino trato. Em suas pinturas mais tardias, além des-
se afastamento do naturalismo idealizado, vemos também o
predominio do preto, seguido do certleo acinzentado, sempre
contrastantes com a alvura da tez das retratadas; a énfase ini-
cial no colorido desaparece (fig. 4). A ansiedade e a pressa ju-
venil comecam a suavizar-se, assim como as tintas utilizadas
pela artista; a paleta torna-se mais sébria.

Num dado momento, a artista escreve ao irmao: “O que acon-
tece, para vocé nao me escrever?"? O que aconteceria as pes-
soas do mundo se nao dessem atencgao a sua expressividade?
Era a alma permanente da arte em luta contra o corpo efémero
de sua emissora. Bachkirtseva concretiza na tela e no papel
a forca de seus intensos sentimentos e de suas inquietas re-
flexOes; comecga a escrita como uma crianga que se encanta
com suas viagens ao mesmo tempo em que se aborrece com
sua monotonia, e chega a mocidade cheia de arrebatamentos
pelas paisagens vistas e pelo medo de ver morrer ambas as
formas artisticas que lhe dao expressividade, assim como ha-
veria de perecer sua forma corpérea. Por sua ansia de viver
pela via do incéndio expressivo da arte, que nao se apaga com
a morte, a artista, a seu modo, inscreveu seu nome em dois
distintos modos de concretizagcao de sentidos: em palavras,
por meio do diario, e em imagens, por meio de suas muitas pin-
turas e algumas esculturas.

Enquanto em Bachkirtseva “a pintura é a verdade em si"% o
diario é a necessidade de registro de sua humanidade, de sua
existéncia em uma sociedade ainda precaria em oportunidades
e em possibilidades de reconhecimento intelectual da mulher.
Sua obra pictérica é a imagem concreta da apreensao de mui-
tos aprendizados técnicos, exercicios tenazes e persisténcias
intuitivas, enquanto a obra escrita € o relato indiscriminado de

20 Bashkirteff, 1922, p. 211.
21 Bashkirteff, 1955, p. 433 (Tome II).
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Figura 4 - Retratos feitos por Maria
Bachkirtseva
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Figura 5 - Jovem de chapéu en-
feitado com uma pena azul, 1878,
0leo sobre tela, 55 x 46 cm
Museu Ziem (Martigues, Franga)

quase todos os dias possiveis, para que o cotidiano de uma vida
tao passageira transcendesse seus proprios limites de tempo.

A mulher concentrada em um livro, ou de perfil, ou encaran-
do o leitor/espectador de sua obra — como em seu autorretrato
ou na obra da menina com a sombrinha (fig. 6 e 8) —, embora
apresente o universo feminino, na maioria das vezes marca-
do pelo espacgo fechado e pelas vestimentas pesadas, reforga
seu proprio estado de animo: a menina que SOIri ou a moga
em meio as flores da primavera no espago aberto sao ensaios
de expansao; nessas composi¢oes, Maria Bachkirtseva busca
sair do atelié.

O olhar entristecido da jovem de chapéu (fig. 5) e do autor-
retrato da pintora (fig. 6) cede espago ao olhar de vigor ama-
durecido, profundo, questionador e incisivo da menina que
segura firme sua sombrinha (fig. 8 e 9); o vento nos cabelos
dessa menina resoluta celebra um tempo de saude, a infan-
cia, e a tez enrubescida nas bochechas de pele clara, em-
bora denote a agao do tempo frio e sirva de contraposi¢ao
ao negrume da capa, da luva e da sombri-
nha, constitui uma postura de persisténcia.

Muito de Maria Bachkirtseva pode ser com-
preendido por meio de seu diario e de suas
correspondéncias, que vao desde comunica-
¢coes com seus familiares mais préximos e
algumas figuras da nobreza a personagens de
destaque como o historiador Henry Houssa-
ye, os escritores Edmond de Goncourt, Emile
Zola, Sully Prudhomme, Guy de Maupassant,
ou ainda artistas como Tony Robert-Fleury ou
o préprio Rodolphe Julian. No diario, ha o re-
gistro de muitos dialogos, relatos de viagens,
anotagoes de leituras, mudangas emocionais
e descrigoes de aspectos exteriores oriundos
de algum sentimento interior, como a visao
de uma fonte, abrigada por uma caverna, com
suas gotas de agua que constantemente caem
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Figura 6 — Autorretrato com paleta, 1883,
Oleo sobre tela, 92 x 72cm

Museu de Belas Artes Jules Chéret (Nice,
Franca)
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F|gura 7 - Diante de um livro, cerca de 7 Figura 8 — A sombrinha, 1882—1883, 6leo
1882, ¢leo sobre tela, 63 x 60,5 cm sobre tela, 93 x 74 cm
Museu de Arte de Carcdvia (Ucrania) Museu Estatal Russo (Sdo Petersburgo)
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de pedra em pedra antes de cair na bacia; ao seu redor, arvores
espessas dao a este canto um ar de bem-estar, de mistério, tor-
nando-o preguicoso e digno de fazer sonhar.

O diario e a pintura de Bachkirtseva sao evidéncias de alguém
que esteve sempre inserido na alta sociedade europeia e, mais
precisamente, francesa; além da convivéncia com membros da
nobreza e da elite econémica, citados ao longo do diario, outro
aspecto recorrente deste é o acesso nao apenas aos artistas re-
conhecidos do periodo, mas a varias outras figuras de renome
(ndo citadas aqui em sua grande maioria, pois careceriam de
um numero sem-par de notas explicativas).

A escritora de seu diario antecedeu a pintora, a segunda ine-
xiste sem a primeira, e a primeira sempre conviveu com a Som-
bra da segunda. Para tratar de Maria Bachkirtseva, a pintora,
torna-se essencial tratar da escritora de seu diario e de suas
correspondéncias; € raro que um artista nos deixe um roteiro
inicial de compreensao para sua obra por meio de seus préprios
relatos; talvez apenas Van Gogh, em suas cartas ao irmao Theo,
tenha feito algo ainda mais veemente. Este texto apresentou
apenas um apanhado seletivo dos escritos de Bachkirtseva, que
tém nuances muito mais complexas do que foi possivel expor
aqui. A artista conseguiu alcancgar um de seus anseios, o de dei-
xar um documento humano em reforgo a sua expressividade
como pintora, a sua arte.
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