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“L'art n'est pas une étude de la réalité positive, c'est une recherche de
la vérité idéale.”* (SAND, 1846, p. 20-21).

“La grandeur de [’art véritable [...], ¢ était de retrouver, de ressaisir,
de nous faire connaitre cette réalité loin de laquelle nous vivons, de
laquelle nous nous écartons, de plus en plus au fur et a mesure que
prend plus d’épaisseur et d’imperméabilité la connaissance
conventionnelle que nous lui substituons, cette réalité que nous
risquerions fort de mourir sans avoir connue, et qui est tout
simplement notre vie. La vrai vie, la vie enfin découverte et éclaircie,
la seule vie par conséquent pleinement vecue, c’est la littérature; cette
vie qui, en um sens, habite a chaque instant chez tous les hommes
aussi bien que chez 'artiste.”* (PROUST, 1954, p. 895).

“O belo, como a verdade, esta ligado ao tempo em que se vive e ao
individuo que é capaz de percebé-lo.” (COURBET, 1954, p. 35-36
apud MICHELLI, 2004, p. 10).

“L’art est beaucoup plus que beau ou laid. L’art forme la vie
intérieure, celle qui s’écoule sous la surface des apparences; ni la
raison, ni la logique ne peuvent / ‘asteindre.”® (AMEY, 1994, p. 76)*.

“A Unica realidade é aquela que se contém dentro de nds, e se 0s
homens vivem tdo irrealmente é porque aceitam como realidade as
imagens exteriores e sufocam em si a voz do mundo inteiro.”
(HESSE, 1986, p. 135).

“Les toiles des maitres ne sont que les reflets de mon univers intérieur
qui surgit parfois & travers une phrase.” (MAURIAC, 1985, p. 312).

“Tout n’est pas accompli, et le désir qu’elle [Thérese] a de voir clair
en elle n’est pas simple curiosité, mais se réfere a un engagement
dans une aventure humaine qui va commencer maintenant
seulement.”® (RAIMOND, 1985, p. 375).

1 «A arte n3o é um estudo da realidade positiva; é uma busca da verdade ideal.” (Tradugdo nossa).

2 «A grandeza da verdadeira arte [...], consiste em reencontrar, recapiturar, de nos fazer conhecer essa realidade
distante da qual ndés vivemos, da qual nds nos distanciamos, cada vez mais & medida que incorpora mais
espessura e impermeabilidade o conhecimento convencional pelo qual nés lhe substituimos, essa realidade que
noés correriamos o risco de morrer sem té-la conhecido, e que é simplesmente nossa vida. A verdadeira vida, a
vida enfim descoberta e elucidada, a Unica vida, por consequéncia, plenamente vivida € a literatura; esta vida
que, em um sentido, habita a cada instante todos os homens tanto quanto o artista.” (Tradug@o nossa).

% “A arte ¢ muito mais que bela ou grotesca. A arte forma a vida interior, aquela que escorre sob a superficie das
aparéncias; nem a razdo, nem a légica podem atingi-la.” (Tradugéo nossa).

* O critico faz esta citagdo, indicando ser de autoria do pintor Ernest Ludwig Kirchner, no entanto, ndo ha
nenhuma referéncia, o que impossibilita fazer o apud de acordo com as normas da ABNT.

> “As telas dos mestre ndo passam de se reflexos do meu universo interior que surge, as vezes, através de uma
frase.” (Tradug@o nossa).

® «“Nada esta acabado, ¢ o desejo que tem de ver claramente em si ndo é uma simples curiosidade, mas se refere a
um engajamento em uma aventura interior que vai comegar agora, enfim.” (Tradug@o nossa).
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RESUMO

Este trabalho de pesquisa tem por objetivo analisar o romance Thérese Desqueyroux (1927),
de Frangois Mauriac (1885-1970), com base nos tragcos essenciais da arte expressionista, dada
a atmosfera que se manifesta na obra em funcao de sua tematica, do emprego de determinados
aspectos formais e a da maneira pela qual a heroina € constituida. Para tanto, esta pesquisa se
fundamenta em um levantamento tedrico sobre a evolucdo do romance do século XX, sobre o
surgimento do Expressionismo, bem como sobre a prosa vinculada a esse movimento. De
modo geral, Thérese Desqueyroux se revela a metafora de um grito abafado pela protagonista
cujo senso de inquietacdo a coloca em um confronto constante com a realidade. Tomada por
uma grande incerteza quanto aos seus sentimentos e desejos, a personagem se perde em
contradi¢cGes profundas que culminam no desespero e em atitudes extremas, como o0
envenenamento de Bernard, seu marido. Ademais, o romance narrado com focalizacao interna
sobre a heroina é permeado por uma perspectiva deformante que evidencia uma tendéncia em
dar concretude aos estados de alma a partir da apreensdo da paisagem, desvelando, assim, a
subjetividade de Thérese. A linguagem, por sua vez, releva a expressdo metaforica,
fragmentando-se tanto pela transposicdo dos pensamentos desta personagem quanto pelos
deslocamentos entre o passado e o presente decorrentes da narracdo de episddios substanciais
de sua vida. Sendo assim, a analise propde estabelecer um dialogo entre o romance e a arte
expressionista a fim de apurar, em um primeiro momento, em que medida a deformacdo da
realidade exterior centraliza elementos da interioridade da protagonista, considerando o
fraturamento de sua consciéncia, sua angustia incessante e a falta de clareza sobre si mesma.
Em seguida, nos propomos a averiguar de que modo o narrador Se posiciona perante as
personagens e, sobretudo, perante a heroina, com o intuito de verificar em que proporc¢des a
analise psicoldgica e a causalidade se fazem presentes na narrativa e como repercutem na
fragmentacdo da linguagem e na ambiguidade de Thérése, haja vista sua necessidade de
compreender e elucidar os motivos que a levaram a consumacéao de seu ato. Em um terceiro
momento, demonstraremos a maneira pela qual a constituicdo da personagem se aproxima de
uma figuracdo do espirito e das ideias do Expressionismo para, enfim, constatar em que
medida a deformagdo e a fragmentagdo se fundem a uma “volonté de vérité”, determinando a
sua (in)coeréncia, visto articular a arte expressionista a escrita romanesca mauriaquiana.
Embora o Expressionismo tenha se afirmado pela indeterminacdo em decorréncia de sua
contradicdo e complexidade, este entrave ndo nos impede de refletir sobre a forma como seus
principais tracos estéticos se consolidam, enquanto meio de expressdo, no romance de
Mauriac, um escritor ndo ligado ao movimento.

Palavras — chave: Francois Mauriac. Romance do século XX. Thérese Desqueyroux. Arte
expressionista. Subjetividade. Deformacéo. Fragmentacdo. Verdade.



RESUME

Cette recherche a pour objectif analyser le roman Thérése Desqueyroux (1927) de Francois
Mauriac (1885-1970), d’apres les traits essentiels de 1’art expressionniste, VU I’atmosphére qui
se manifeste dans I’ceuvre par son théme, par 1’utilisation de certains aspects formels et par la
maniere dont I'héroine est constituée. Pour ce faire, cette recherche se fonde sur une étude
théorique a propos de 1’évolution du roman du XXe siecle, de 1’émergence de
I’expressionnisme et, encore, de la prose liee a ce mouvement. En général, Thérese
Desqueyroux se révele en tant que la metaphore d'un cri étouffé de la protagoniste dont le
malaise la place en constante confrontation avec la réalité. Troublée par une grande
incertitude quant a ses sentiments et a ses désirs, le personnage se perd dans de profondes
contradictions qui aboutissent au désespoir et a des attitudes extrémes, telles que
I’empoisonnement de Bernard, son mari. De plus, le roman dont I’histoire est racontée en
focalisant sur I'néroine est traversé par une perspective deformante qui met en évidence une
tendance a concrétiser des états d'ame. Cela grace a l'appréhension du paysage en mesure
d’exprimer la subjectivité de Thérese. Le langage, a son tour, met en relief I'expression
métaphorique, fragmenté a la fois par la transposition des pensées de ce personnage et par les
déplacements entre le passé et le présent résultant de la narration d'importants épisodes de sa
vie. De ce fait, I'analyse propose d'établir un dialogue entre le roman et I'art expressionniste
afin de déterminer, dans un premier temps, dans quelle mesure la déformation de la réalité
extérieure centralise les éléments de I'intériorité de la protagoniste, compte tenu de la fracture
de sa conscience, de son incessante angoisse et du mangue de clarté sur elle-méme. Nous
proposons, ensuite, d’examiner comment le narrateur se tient devant les personnages et,
surtout, devant I’héroine, dans le but de vérifier dans quelles proportions I’analyse
psychologique et la causalité sont présentes dans le récit et comment elles affectent la
fragmentation du langage et I'ambiguité de Thérese, étant donné son besoin de comprendre et
d'élucider les motifs qui I'ont amenée a accomplir son acte. Dans un troisieme temps, nous
montrerons comment la constitution du personnage le rapprocche d’une figuration de I'esprit
et des idées de l'expressionnisme pour, enfin, voir a quel point la déformation et la
fragmentation se confondent avec une «volonté de vérité» déterminant son (in) cohérence,
puisqu'elle rejoint l'art expressionniste a I'écriture romanesque mauriacienne. Quoique
I’afirmation soit la marque la plus frappante de I’Expressionnisme en raison de sa
contradiction et de sa complexité, cet obstacle ne nous empéche pas de réfléchir a la maniére
dont ses principales caractéristiques esthétiques sont consolidées en tant que moyen
d’expression dans le roman de Mauriac, um écrivain qui n’a jamais été li¢ au mouvement
expressionniste.

Mots-clés: Frangois Mauriac. Roman du XX°® siécle. Thérése Desqueyroux. Art
expressionniste. Subjectivité. Déformation. Fragmentation. Vérité.
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1. INTRODUCAO

A andlise de uma obra literaria é uma tarefa que estad aquém de descrever todos 0s seus
mecanismos de composicao, sejam os que a adornam, sejam os que a delimitam no tempo,
aqueles que a individualizam ou inserem-na em um determinado grupo ou, ainda, aqueles que
a “codificam”, complexificando-a e enriquecendo suas possibilidades de significar. Analisar
uma obra literaria permite aventurar-se por um dos percursos de seu labirinto de sentidos,
possibilitando, de acordo com a respectiva perspectiva, avancar mais profundamente até se
deparar com algum campo minado e ndo mais apreendé-la desassociada das descobertas
realizadas durante o tempo em que se permaneceu preso dentro de seu labirinto, ndo
apreendendo, tampouco, 0 mundo que continuou do lado de fora, intacto, da mesma forma
gue antes: o tempo da ndo-obra, o tempo da ndo-literatura, o tempo da ndo-existéncia.

Escrita e apreciada por um individuo engajado no espirito de sua época, a contribuicdo
inversa da arte, isto é, da humanidade para a obra, e que, por sua vez, tende a ressoar no
tempo, consiste na sua ressignificacdo ou, simplesmente, na perpetuacdo das ideias
fundamentais que dela se desprendem. Desse modo, neste trabalho, compete-nos partir de
uma evidéncia da obra, delimitada generosamente pelo autor, para tragarmos um percurso de
analise ndo tdo evidente.

Romancista de linhagem conservadora, Frangois Mauriac declarou em uma entrevista
ao jornal Le Figaro, em 1937, a respeito de sua peca teatral Asmodée, publicada em 1938, ndo
ser um escritor de vanguarda, nem ter procurado uma nova forma de arte dramatica,
utilizando uma passagem biblica’ como mote para apresentar, ndo sua poética, mas um
procedimento de estilo determinante de sua produgao literaria: “je suis de ceux qui aiment

mettre le vin nouveau dans de vieilles outres’®

(ARNOD, 1937, s/p), para o qual direcionamos
a perspectiva desta pesquisa.

Escritor francés, original de Bordeaux, Mauriac produziu a maior parte de sua obra
literaria na primeira metade do século XX, com a primeira publicagdo em 1906. Lancando-se
na literatura com um livro de poemas, consagrou-se como romancista, sendo laureado com o
prémio Nobel em 1952, com a obra Le désert de [’amour (1925). Estreou no teatro,
produzindo quatro pecas, sendo uma delas representada em ambito internacional; destacou-se

na carreira jornalistica pela relevancia de suas cronicas politicas, engajando-se no periodo que

” Alusdo a seguinte passagem biblica, situada em Mateus 9:17: “On ne met pas non plus du vin nouveau dans de
vieilles outres.” Nio se coloca vinha novo em velhos odres. (Tradugdo nossa).
8 «“Sou daqueles que apreciam colocar vinho novo em velhos odres.” (Tradugdo nossa).
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sucedeu a Segunda Guerra Mundial®, vindo, posteriormente, a criar seu préprio género: o
“bloc-notes”, por meio do qual discorreu sobre os mais variados temas, tornando-se titulo de
uma colecdo de obras que retinem cerca de vinte e cinco anos de publicagdes em jornais™.
Dedicou-se, igualmente, a tarefa de memorialista, publicando quatro obras concernentes a
periodos distintos de sua vida. Escreveu ensaios criticos sobre dois grandes mestres de sua
arte, como Blaise Pascal e Jean Racine e, ainda, sobre Rousseau, alem de dois ensaios
contemplando, exclusivamente, a arte romanesca. Sua producdo bibliografica compreende,
enfim, ensaios e biografias de cunho religioso.

Discutindo sobre as aspiracdes estilisticas dos escritores de sua época, Mauriac (1928,
p. 59) define o seu proprio estilo ao afirmar que “unir I’extréme audace d I’extréme pudeur,

12 o sentido de retratar a realidade mais intima do individuo sem

c’est une question de style
perder de vista determinadas exigéncias formais. Outrossim, a audacia e o pudor determinam,
ndo apenas 0 romance mauriaquiano, mas toda a sua obra, haja vista a breve apresentacao
supracitada. Em se tratando deste “pudor formal”, Séailles (1972, p. 236) compreende sua

513

inclina¢do ao classicismo como “une discipline imposée a une nature de feu”™’, assim, de

origem burguesa e de direita*, catdlico'™ e conservador, o0 autor sempre superou as

% Esse engajamento Ihe conferiu certas perseguicdes, conforme observa Séailles (1972, p. 178), com base na obra
Mémoires politiques, publicada em 1967: “I’auteur fait allusion au courrier ‘immonde’ que lui valaient ses
éditoriaux du Figaro et son Bloc-notes. Il rappelle qu’une bombe fut effectivement déposée a Malagar (et
heureusement découverte a temps).” “O autor faz alusdo a correspondéncia “imunda” que lhe renderam seus
editoriais do Figaro e seu Bloc-notes. Lembra-se que uma bomba foi efetivamente colocada em Malagar (e
felizmente descoberta a tempo).” (Tradugdo nossa).

0 “Ayec les chroniques données a L’écho de Paris, & Sept, & Temps présent, au Figaro, au Figaro littéraire et &
L’express, Mauriac va tenir pendant plus de trente ans, suivant son expression, une sorte de ‘journal intime a
l'usage du grand public’. La réflexion de soi sur soi s élargit, s’enrichit des milles reflets de [’actualité, qu’elle
soit littéraire, artistique, politique, ou tout simplement de ['ordre du fait divers...” (SEAILLES, 1972, p. 176).
“Com as cronicas dadas ao O eco de Paris, ao Sete, ao Tempo presente, ao Figaro, ao Figaro literario e ao O
Expresso, Mauriac vai manter durante mais de trinta anos, seguindo sua expressao, uma espécie de ‘jornal intimo
destinado ao grande publico’. A reflexao de si sobre si amplia, enriquece mil reflexos da atualidade, que, seja
literaria, artistica, politica ou simplesmente de ordem do fait divers...” (Tradugo nossa).

1 Como explicitado no texto, o pudor reenvia & conservacdo de alguns aspectos da forma do romance
tradicional. De nenhum modo o autor trata em Le roman (1928) de dados biogréficos ou criticas realizadas a
obras de escritores que Ihe foram contemporaneos. Nao nos interessa, tampouco, nesta pesquisa, utilizar esses
dados para analisar o romance.

12 “Unir a extrema audacia ao extremo pudor é uma questio de estilo.” (Tradugio nossa).

13 “Uma disciplina imposta a uma natureza ardente”. (Tradugio nossa).

4 Apesar de ser de direita, atuava de acordo com preceitos esquerdistas: “Aprés ses prises de position sur la
guerre d’Espagne, ['occupation et la Libération, Frangois Mauriac n’a pas cesse de prendre parti dans la
politique active, sans adhérer a aucune formation; luttant pour la décolonistion en Algérie et pour la reforme de
I’Etat frangais, il était fatal que sa pensée et son action rejoignissent celles de De Gaule. [...] ‘Comme Charles
De Gaulle, je viens de la droite, je suis de droite, c’est a droite aussi que je me serai fait le plus d’ennemis’.”
(SEAILLES, 1972, p. 180-181). “Depois de seus posicionamentos sobre a guerra da Espanha, a ocupagdo e a
Liberagdo, Frangois Mauriac ndo cessou de tomar partido na politica ativa, sem aderir a nenhuma formagéo;
lutando pela descolonizagdo na Argélia e pela reforma do Estado francés, era inelutavel que seu pensamento e
sua a¢do se unissem as de De Gaule. [...] ‘Como Charles De Gaulle, venho da direita, sou de direita, é na direita,

2 9

também, que terei feito mais inimigos’.” (Traducdo nossa).
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expectativas criadas a partir de seu perfil tanto em sua vida'® quanto em sua obra, na qual,

»17

segundo Simon (1953, p. 77), “trouvons-nous [...] une théologie du péché”"’, uma vez que “le

domaine du romancier, c’est la passion humaine, c’est donc presque fatalement [’empire du
péché.”®

No que concerne a sua obra romanesca, Mauriac € inscrito pela critica na tradicdo do
século XIX, visto ndo incorporar totalmente as técnicas narrativas do romance que lhe sdo
contemporaneas, haja vista ter escrito em um periodo de crise do género, sucedido pela
emergéncia do Nouveau Roman que, ao romper com as nocles de intriga, linearidade
temporal e personagem tem sua narracdo orientada por “um olhar impessoal que vé e que
descreve” (MORETTO, 2006, p. 22). Neste contexto, emergia 0 romance existencialista,
caracterizado por colocar em pratica os preceitos da corrente filosofica da qual se originou,
sustentada na ideia de que individuo é o Unico responsavel pelo seu destino. Explorou temas,
como a liberdade, o absurdo e o nada, em uma época em que, de acordo com Raimond (1985),
filosofos e ensaistas se langavam na escrita de romances, promovendo discussdes sobre 0s
problemas decorrentes da nova ordem para a qual o mundo se dirigia. Dessa maneira, a
permanéncia da obra de Mauriac se deve, segundo Touzot (1992), ao seu carater atemporal,
alcancado por meio da exploracdo da linguagem poética e do senso do drama, ademais,
Labouret (2013, p. 11-12) faz uma ressalva importante ao afirmar: “le vers libre n’a pas tué
["alexandrin, le Nouveau Roman n’a pas fait disparaitre [’intrigue et le personnage”.19 Sob
esse ponto de vista, 0 “classicismo moderno” de Mauriac, como quer Dufour (1956, p. 23), é
um fenébmeno natural da histéria da literatura, pois, de acordo com Compagnon (2007 apud
LABOURET, 2013, p. 12): “A tout moment coexistent [...] des hommes et des oeuvres qui

appartiennent a des dges différents [...] La littérature n’est jamais homogéne ni univoque,

5 Por exemplo, o escritor integrou “Le Sillon” de Marc Sangnier, “mouvement représentatif du catholicisme
social en France de 1900 a 1910 [...] aux antipodes de [’Action franc¢aise: il subit les ataques de [’extréme droite
et des catholiques intégristes.” (LABOURET, 2013, p. 33). “Movimento representativo do catolicismo social na
Franca de 1900 a 1910 [...] oposto a Acéo francesa: sofreu ataques da extrema direita e dos integristas catolicos.”
(Tradug@o nossa). Outro exemplo, atinente a sua religiosidade: “Que de fois me-suis je posé la question: si je
n’étais pas né catholique... Mais il n’y a pas de réponse. Je sens bien en moi les forces qui s opposent a I’Eglise
(non au Christ).” (MAURIAC, 2001, p. 205). “Quantas vezes me questionei: se eu ndo tivessse nascido
catolico... Mas ndo ha resposta. Sinto com clareza em mim as for¢as que se opdem a Igreja (ndo ao Cristo).”
(Traducdo nossa).

1 Em se tratando de seu posicionamento politico: “Plus importante encore est lindépendance totale de ce
Journaliste engagé a 1’égard des intéréts de classe ou de parti. ‘Monsieur Mauriac, vous trahissez votre classe!’
lui a dit un jour en 1938, Adrien Marquet, maire socialiste de Bordeaux, mais Mauriac, lancé dans sa polemique
contre la dictature franquiste, n’avait cure de I’avertissement.” (SEAILLES, 1972, p. 1972).

7 “Encontramos [...] uma teologia do pecado” (Tradugdo nossa).

18 «O dominio do romancista é a paixio humana, portanto, trata-se quase fatalmente do império do pecado.”
(Traducgdo nossa).

19«0 verso livre ndo matou o alexandrino, o Nouveau Roman ndo fez desaparecer a intriga e a personagem.”
(Traducdo nossa).
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mais elle parle toujours avec plusieurs voix”?

, Vozes estas que ressoam tempos, formas e
influéncias diversas.

Se, por um lado, a forma romanesca faz do autor um discipulo do romance tradicional
do século XIX em decorréncia da conservacdo da complexidade do enredo, de um narrador
onisciente — heterodiegético, segundo nomenclatura de Genette (2007) —, da personagem e das
unidades espacial e temporal, sendo, inclusive, sob a influéncia raciniana, herdeiro da unidade
da tragédia classica; por outro, conforme Touzot (1992, p. 6), ndo estende, a maneira de
Balzac, “par plans successifs, son emprise sur la société contemporaine. Il n’écrit pas, a la
maniére d’'un anti-Zola, [’histoire morale, religieuse d’une famille bourgeoise et terrienne de
la Troisiéme République”?*
d'un chemin’** (DUFOUR, 1956, p. 20), & maneira de Stendhal. Ao contrério, o critico

evidencia que o romance de costumes € utilizado por Mauriac como um elemento acessorio

, nem considera o romance “‘un miroir qui se proméne le long

para a composi¢do do romance de analise.

Se 0 romancista limitou seu universo romanesco ao espaco provinciano onde cresceu,
a literatura do romancista assume contornos universais em decorréncia de sua abordagem da
consciéncia humana. A inscricdo de sua obra no século XX, portanto, confirma-se, se
considerarmos com Dufour (1956, p. 23) que ela traz em si a marca dos novos tempos, ou
seja, a inquietude, argumento reforcado pela forma com que esse estado de alma € trazido a
tona na cena literdria: “C’est par cette peinture du moi profond que Mauriac appartient sans
contexte a la génération de Gide et Proust, marquée & la fois par Bergson et par Freud.”?
Por meio desta “peinture”, o romancista explora 0s impulsos que motivam as acdes de seus
herdis, partindo da premissa de que ndo ha sentimento em estado puro que se sustente a um
grau aprofundado de analise, como o proprio autor exprime em seu ensaio “Dieu et Mammon”
(1979). Nesse sentido, grande leitor de Dostoiévski, Mauriac (1928, p. 49) revela aplicar a sua
obra a contradicdo do individuo, o ilogismo da personagem, explorados pelo romancista

russo, atentando-se para o fato de que “il est bien difficile sinon impossible de juger les

20 «A todo 0 momento coexistem [...] homens e obras que pertencem a épocas diferentes [...] A literatura nunca é
homogénea nem univoca, mas fala sempre com varias vozes.”

2 “por planos sucessivos, sua ascendéncia na sociedade contemporanea. Nao escreve, a maneira de um anti-
Zola, a historia moral, religiosa de uma familia burguesa e campestre da Terceira Republica” (Tradugdo nossa).

22 «Um espelho que se carrega ao longo de um caminho” (Tradugio nossa).

2% “f por meio desta pintura do eu profundo que Mauriac pertence, sem discussdo, & geragio de Gide e Proust,
marcada, a0 mesmo tempo, por Bergson e por Freud.” (Tradugo nossa).
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personnages de Dostoievsky, tant chez eux le sublime et ['immonde, les impulsions basses et
les plus hautes aspirations se trouvent inextricablement emmélées.”**

Embora ndo seja demasiado evidente, o autor deixa entrever em sua escrita romanesca
a oposicdo entre o mundano e o espiritual, influéncia de sua rigorosa formacao catolica, e, por
esse motivo, Mauriac recebeu da critica o epiteto de “romancista catdlico”, para o qual
sempre demonstrou incémodo, contradizendo-o ao afirmar ser um cat6lico que escreve
romances, segundo Simon (1953, p. 53). Por esse motivo, sua obra é analisada,
predominantemente, pelo viés da graca, do amor e do pecado. Analisado, também, sob a
perspectiva de suas grandes influéncias, dentre elas Pascal e Racine, resultando em
constatacGes como a de Cormeau (1951), de que o romance mauriaquiano poderia representar
a forma contemporanea da tragédia, sob as condi¢cbes modernas da sensibilidade. Em
contrapartida, pouco ou quase nada se discorreu sobre suas relagdes com a arte romanesca de
Dostoiévski, por exemplo.

Outra perspectiva de analise recorrente é a espacial, tendo em vista 0 espaco
incorporar, em algumas obras, o status de personagem, além de estabelecer relacdes
significativas com as proprias personagens. Parece haver poucos estudos que explorem
aspectos modernos da obra do autor, enfatizando ainda mais seu pendor classicista, de forma
que as declaracdes que fazem mencéo a sua integracdo a producdo literaria de seu tempo séo,
na maior parte, de sua propria autoria. Mauriac (1986, p. 65), inclusive, ironiza a maneira pela
qual sua imagem figurava na imprensa de seu tempo: “Un jour [...] je vis qu’il y avait au
sommaire de la Nouvelle Revue Francaise un article sur mon oeuvre. Avant méme de le lire,
je commengai a dilater mes narines pour respirer la suave odeur d’encens a quoi cette revue
m’avait jusqu’alors accoutumé.”® Ou, ainda: “Eh bien, je n’ai pas l'impression que la jeune
critique m’en ait su beaucoup de gré. Elle en profite au contraire pour parler de moi au
passé, comme si j’étais déja mort: je suis un peu un embaumé vivant dans les colonnes du
Figaro.”® (MAURIAC, 1986, p. 64).

Na Franca, de acordo com Barthes (1967 apud BRADBURY; MCFARLANE, 1989),

a escrita classica perdurou até a década de 50 do século XIX, dando lugar a uma literatura que

24 «[...] é muito dificil, sendo impossivel julgar as personagens de Dostoiévski, nelas o sublime e o imundo, os

impulsos inferiores e as mais altas aspiragdes se encontram inextricavelmente amalgamados.” (Tradug@o nossa).
% “Um dia [...] vi que havia no sumario da Nova Revista Francesa um artigo sobre minha obra. Antes mesmo de
I6-la, comecei a dilatar minhas narinas para respirar o cheiro suave de incenso, ao qual esta revista, até entdo, me
acostumara.” (Tradugdo nossa).

% “Eh entdo, ndo tenho a impressdo que a jovem critica tenha sido grata para comigo. Aproveita, ao contrario,
para falar de mim no passado, como se eu ja estivesse morto: sou um pouco um embalsamado vivo nas colunas
do Figaro.” (Tradugdo nossa).
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se voltaria a propria linguagem, engendrada pela busca de um novo ideal estético, iniciada
pelo Romantismo. Bradbury e McFarlane (1989, p. 16) ao abordarem a dificuldade de definir
termos, como modernidade, moderno e modernismo, observam que, ao contrario do termo
“romantismo”, cujo “significado geral e identificavel [...] serve como uma ampla descricédo
estilistica de toda uma era”, o “periodo moderno” ndo dispde desta mesma comodidade
conceitual. No entanto, destacam o fato de a palavra Modernismo ter sido empregada de
forma semelhante ao romantismo, ou seja, “para sugerir o perfil geral das artes do século XX”
e esclarecem:

O termo tem sido utilizado para abarcar uma ampla variedade de
movimentos de subversdo do impulso realista ou romantico e inclinados a
abstracdo (impressionismo, pos-impressionismo, expressionismo, cubismo,
futurismo, simbolismo, imagismo, vorticismo, dadaismo, surrealismo) [...].”
(BRADBURY; MACFARLANE, 1989, p. 16-17).

Esses movimentos, apesar de partilharem da mesma finalidade, isto €, subverter o0s
principios das estéticas realista e romantica, tendendo, portanto, a abstracdo, opunham-se, em
alguns casos, entre si. O estilo modernista, sublinham os criticos, era determinado pelo sua
natureza impactante, transgressora a medida que proprendia a ideia de crise e
consequentemente de “descriagdo”. A “crise formal”, atingida no Modernismo, deve-se, antes,
a fatores culturais, segundo Bradbury e McFarlane (1989, p. 19), sendo a tensdo, a qual o
individuo é submetido no periodo finissecular, o elemento determinante para 0 rompimento
com o padrdo estético tradicional, muito mais do que a premissa de uma arte liberal ou
completamente transgressora. Assim, o modernismo ¢ compreendido ndo como “a liberdade
da arte, mas sua necessidade.” (BRADBURY; MCFARLANE, 1989, p. 20).

Varios criticos consideram 0s movimentos de vanguarda diferentes formas de
desdobramento do Modernismo por buscarem, a sua maneira, um ideal comum centrado na
renovacdo da arte. Todavia, apesar de haver controvérsias a respeito da delimitacdo entre as
nogdes de “vanguarda” e “modernismo”, haja vista a dificuldade de apreendé-las mencionada
anteriormente, consideramos, de acordo com Scheidl (1996, p. 8), que o Modernismo “¢, pois,
a expressdo da transformacgdo vertiginosa da vida individual e social em consequéncia do
progresso industrial”, uma vez que possibilita compreender os movimentos de vanguarda
como integrantes do Modernismo, sendo concebida muito mais a partir do contexto historico
do que de configuracGes estéticas. Meylan (1970, p. 304) contribui com outra “defini¢cdo” que
reforca a de Scheidl: “le ‘modernisme’ — terme au champ sémantique vague, mais qui

englobait, a [’époque, toutes les recherches esthétiques récentes qui allaient du dramatisme
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au futurisme”.?” Por outro lado, consideramos paradoxais as nocdes de “modernidade” e

“vanguarda”, fundamentando-nos em Compagnon (1996, p. 38) que assevera:

[...] os primeiros modernos ndo imaginavam que representassem uma
vanguarda. Confunde-se, porém, muitas vezes, modernidade e vanguarda.
Ambas sdo, sem duvida, paradoxais, mas elas ndo tropecam nos mesmos
dilemas. Se a modernidade se identifica com uma paixd do presente, a
vanguarda supde uma consciéncia historica do futuro e a vontade de se ser
avancado em relacdo a seu tempo.

Essa vontade de superar o tempo em que se esta traduz o engajamento artistico do
Modernismo, pois, sua compreensdo enquanto no¢do oposta a vanguarda parece se ancorar
mais em uma questdo de nomenclatura do que em uma legitima relacdo de contrariedade.

Durante as primeiras décadas do século XX, a atencdo se volta a individualidade do
sujeito, fazendo da subjetividade a mais nova fonte de conhecimento, conforme McFarlane
(1989, p. 64), pois se supde que o modo de apreender a vida do individuo encerra elementos
universais, destacando o fato de os seres a margem, como “o errante, o solitario, o exilado, o
individuo inquieto, desgarrado ¢ sem lar”, passarem a dispor de certo prestigio, justamente
por viverem fora dos limites da sociedade que, por sua vez, cede ao individuo, a partir de
1890, o resguardo dos proprios valores. Com o surgimento da psicanalise, por exemplo, 0
sujeito passa a se ver dividido entre as exigéncias e contradi¢cdes do mundo social e a
percepcdo das proprias tensdes, fundando sua personalidade em face de si mesmo e do
mundo. Por consequéncia, as experiéncias interiores e os modos de sentir ganham forca,
tornando os movimentos do inconsciente, que envolvem os desejos, os afetos, a sexualidade e
as aspiracOes tdo decisivos quanto as determinacgdes sociais.

Nesse sentido, a representacdo literaria do mundo nas obras de Mauriac se constitui a
partir de uma visdo interiorizada dos herdis, que vivenciam as experiéncias. Essa visao,
determina o tom da narrativa de acordo com a forga com que 0s acontecimentos recaem sobre
as personagens. Assim, a realidade se apresenta, acima de tudo, como a transposi¢éo da forca
coletiva, das demandas e contradi¢des da sociedade em um combate individual, travado na
propria interioridade do sujeito. Devido a esse combate, seus anseios e contradicdes sdo
colocados em conflito com a estrutura do mundo, fazendo com que a realidade nédo seja
apenas observada ou percebida, mas experimentada no interior da personagem a medida que
esta mesma realidade a consome. Cormeau (1951, p. 288), evidencia, inclusive, a estreita

relacdo estabelecida entre o mundo exterior e o interior na obra do autor, e chama a atencéo

2T «Q ‘modernismo’ — termo cujo campo semantico é vago, mas que englobava, & época, todas as pesquisas
estéticas recentes que iam do dramatismo ao futurismo”. (Traducdo nossa).
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para o fato de o universo fisico ndo ser negligenciado em detrimento da predominancia da
andlise psicologica, sendo esta “une composante indispensable du climat, un reflet éloquent et
tangible du drame intérieur.”*® Dessa forma, a profundidade com que o romancista explora a
alma dos herois esta estritamente ligada a sua maneira de trabalhar a perspectiva do dentro.
Mauriac (1928, p. 45) se mostra aplicado, com efeito, a “mettre em lumiére le plus individuel

"2, retratando os desdobramentos das paix6es

d’un coeur, le plus particulier, le plus distinc
humanas, ao mesmo tempo em que atribui uma atmosfera obscura, e até mesmo, perversa a
sua literatura.

Nosso problema de pesquisa implica, consequentemente, a compreensdo do modo pelo
qual, em Mauriac, essa interiorizagdo do mundo social, em termos de contradi¢Ges e conflitos,
gue consomem a vida interior e 0 pensamento das personagens, acaba por deformar a
percepcao, bem como exacerbar os dramas do espirito, mergulhando o her6i em um desejo de
expressao conturbado e incerto. Na prosa romanesca, esse estado de inquietagédo se revela a
partir de uma linguagem que oscila entre a descricdo objetiva e a imagem poética. A
aproximacdo da composicdo romanesca de Mauriac aos aspectos da arte expressionista se
legitima, com efeito, ndo apenas pela retratacdo de uma percep¢do deformada, mas de uma
deformacdo mais intima ao individuo, uma deformacdo interior a qual ele resiste a0 mesmo
tempo em que faz dela um “instrumento” de resisténcia. Outrossim, as personagens
mauriaquianas estabelecem uma relacdo estreita com o espaco, intermediada pela sua
realidade interior, de maneira que se suas visfes resultam em tracos descaracterizados, é por
meio destes mesmos tracos que se depreendem as caracteristicas mais essenciais dessas
personagens, a comecar de sua instabilidade afetiva.

Dufour (1956, p. 19), discutindo acerca da associacdo, nos romances de Mauriac, de
temas audaciosos a formas de expressao “a peine plus 0sés que ceux de Racine et de La

t”30

Bruyere, de Baudelaire et de Flaubert”®", problematiza o pertencimento de sua obra ao século

anterior, chamando a atencdo para o fato de 0 autor ter conservado um “go(it de la réserve™!
em uma época em que a violéncia se sobressaia na literatura, como ocorreu no periodo
entreguerras. Reconhece, no entanto, a acdo por vezes violenta nos romances do autor e

afirma:

%8 «[...] um componente indispensavel do clima, um reflexo eloquente e tangivel do drama interior.” (Tradugio

nossa).

B por a luz o que um coragdo tem de mais individual, de mais particular, de mais distinto [...]” (Tradugdo
nossa).

%0 «[..] um pouco mais ousadas que aquelas de Racine e de La Bruyére, de Baudelaire e de Flaubert [...]".
(Traducdo nossa).

31 «Apreco pela reserva” (Tradugdo nossa).
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A une époque de littérature violente, Mauriac est en effet un des rares
écrivains chez qui susbsiste le goiit de la réserve. Non que [’action de ses
romans ne soit parfois violente. S’il est vrai que la littérature d’aujourd hui
est marquée par un certain expressionnisme, Mauriac, sur ce point, semble
la rejoindre. Mais ¢ est une rencontre de hasard.?* (DUFOUR, 1956, p. 19).

O critico enfatiza, na sequéncia, que, enquanto o Expressionismo tenta alcangar um
realismo do elementar e do imediato, a arte de Mauriac esta orientada para 0 humanismo
classico, logo seu interesse se volta mais para a intensidade que para a violéncia. O que o
critico chama de “acaso”, certamente, ¢ determinado, em primeiro lugar, pela violéncia
presente nas obras de Mauriac e, em segundo lugar, pela constituicdo do universo romanesco
ser fundamentada por tematicas associadas a arte expressionista, como a “precariedade do
ser” (CARDINAL, 1988, p. 36), “fantasias de suicidio” (CARDINAL, 1988, p. 42), a
“morte”, o “assassinato” e a “violéncia sexual” (CARDINAL, 1988, p. 43), por exemplo.
Assim, 0 acaso ultrapassa a questdo da violéncia, tendo em vista que, em Thérese
Desqueyroux, a diluicdo do mundo na subjetividade da protagonista acarreta a deformacéo da
paisagem e uma certa fragmentacdo na forma, estendendo-se a projecdo da vida interior ao
mundo exterior, caracteristica marcadamente expressionista. E evidente que se elencarmos os
temas abordados pelo movimento, como a crise do eu ou o conflito entre geragdes, sabemos
que se fizeram presentes em varios momentos da histéria da literatura, contudo, o
Expressionismo 0s agrupou ao seu modo. No que concerne ao romance Thérése Desqueyroux,
sua estrutura permite dialogar com esta arte, acima de tudo, porque a subjetividade representa,
nesta obra, a “comprovacdo daquilo que é mais real”, uma caracteristica determinante do
movimento, haja vista seu comprometimento “com o primado da verdade individual”,
segundo Cardinal (1988, p. 35), partilhado, de maneira independente, por Mauriac.

A proposito do humanismo, Lacouture (1995, p. 11) destaca varias manifestacdes
humanistas do romancista e, aqui, evidenciamos trés:

Humaniste par la conviction que [’homme est bien au centre de la création,
libre de choisir la voie qui mene a son salut. Humaniste par le sens de la
solidarité planétaire, universelle, qui anime son oeuvre d’observateur du
monde. Humaniste enfin parce qu’il a fait siennes deux des maximes
fondamentales de Montaigne: chaque homme porte en lui la forme entiére de
I’humaine condition, et, empruntée a Térence, le ‘rien d’humain ne m’est
étranger’ >

%2 “Em uma época de literatura violenta, Mauriac é, com efeito, um dos raros escritores nos quais subsiste o
gosto da reserva. Nao que a agdo de seus romances ndo seja as vezes violenta. Se é verdade que a literatura de
hoje é marcada por um certo expressionismo, Mauriac, neste ponto, parece ir ao seu encontro. Mas, é um
encontro do acaso.” (Tradugao nossa).

%3 ...] Humanista pela conviccdo que o homem esta bem ao centro da criacéo, livre para escolher a via que leve a
sua salvacdo. Humanista pelo senso de solidariedade planetéria, universal, que anima sua obra de observador do
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No que tange ao primeiro motivo, em seus romances, o conflito das personagens gira
em torno, justamente, de seu livre-arbitrio e de todas as consequéncias que suas escolhas
acarretam. A solidariedade, por sua vez, estd contida no préprio ato da escrita, ou seja, a
escrita em si € um ato solidario, pois, para Mauriac (1986, p. 34), “comprendre c’est
absoudre”.**Ademais, considerando que um romance traz a luz, embora com certa limitacéo,
as razOes pelas quais age uma personagem, especialmente as oprimidas, a literatura, nesse
aspecto, propde uma forma de solidarizacdo com o outro. Finalmente, a habilidade do autor
em representar 0 humano no homem, sem renegar nenhuma de suas fraquezas, vaidades e, até
mesmo, perversidades, permite estabelecer um didlogo entre a arte expressionista e a escrita
romanesca mauriaquiana. Mauriac (1999, p. 349), inclusive, ao expor sua maneira de
compreendé-la, afirma: “le romancier n’a d’autre vocation que de relever ces traces, que
d’interpréter les signes qu’ont laissés sur la face humaine la griffe des passions [...].”*®

No que concerne ao Expressionismo, Cardinal (1988, p. 60) evidencia duas tentativas
de apreensdo do movimento, em sua esséncia, por meio da sua identificagdo: “a uma luta para
perceber, nas palavras de Marc, ‘as coisas como elas realmente sdo, por tras das aparéncias’,
ou ainda, [...], a uma invaséo rebelde daquilo que lwan Goll chamou de ‘realidade por tras da

realidade’[...]” e que nos interessa na medida em que corroboram para a “volonté de vérité°,

“credo des expressionnistes™’

, conforme Amey (1994, p. 73), elemento articulador da arte
expressionista e do romance mauriaquiano, haja vista nos apoiarmos na afirmacao de Flaubert
(apud ZERAFFA, 1969, p. 50)*, sequndo a qual: “il n’y a de vrai que des rapports, ¢ est-a-
dire la facon dont nous percevons les objets.”*® Destarte, a verdade, compreendida sob a

perspectiva da “volonté de vérité” como a dimensdo interna do mundo, o0 que existe por tras

mundo. Humanista, enfim, porque fez suas duas das maximas fundamentais de Montaigne: todo homem porta
em si a forma completa da humana condigdo e, emprestada de Térence, o ‘nada humano é-me estranho’.
(Traducdo nossa).

 «Compreender & absolver” (Tradugio nossa).

% «O romancista ndo tem outra vocacdo além de relevar esses tracos, interpretar os sinais que deixaram na face
humana a garra das paixoes [...]” (Traducdo nossa).

% 0O termo “volonté”, podendo ser compreendido como desejo, empenho, interesse e todos a0 mesmo tempo,
torna bastante amplo o sentido da expressdo “vontade de verdade”, que preferimos traduzir por “desejo de
verdade”.

37 «Credo dos expressionistas” (Tradugdo nossa).

% Nesta citagdo, o critico indica a seguinte nota de rodapé: “Tentation de 1849”. Trata-se da obra La tentation de
Saint-Antoine de Gustave Flaubert, publicada em 1874. No entanto, descobrimos que a citagdo integra uma carta
do autor a Guy de Maupassant, datada de 15 de agosto de 1878: “Avez-vous jamais cru a l’existence des choses ?
est-ce que tout n’est pas une illusion ? Il n’y a de vrai que les ‘rapports’, c’est-a-dire la fagcon dont nous
percevons les objets”. Disponivel em: “<https://flaubert.univ-rouen.fr/correspondance/conard/lettres/78b.html>".
Acesso em: 17 fev 2019. “Ja acreditou na existéncia das coisas? Tudo ndo passa de uma ilusdo? Apenas as
‘relacdes’ sdo verdadeiras, ou seja, a maneira pela qual percebemos os objetos.” (Traducdo nossa).

% «Apenas as ‘relagdes’ sdo verdadeiras, ou seja, a maneira pela qual percebemos os objetos.” (Traducao nossa).
O termo “relagdes” ¢ empregado com o sentido de “perspectiva”.


https://flaubert.univ-rouen.fr/correspondance/conard/lettres/78b.html
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das aparéncias, pode ser intuida a partir da distor¢do das formas superficiais de sua dimensao
externa.

Por consequéncia, apreender 0 homem em toda a sua completude resulta na atribuicéo
de formas a humanidade, fazendo uso, para tanto, de “modos expressivos da deformagao”,
isto é, técnicas utilizadas para distorcer a realidade, conforme Micheli (2004, p. 25). O critico

elucida, a partir de um trecho de uma carta de Van Gogh*

a seu irméo, o procedimento que
deu origem a estética expressionista, cuja finalidade é fazer emergir o elemento mais
substancial de que sdo formadas as coisas em detrimento de uma verdade “palpavel”,
reluzente na camada superficial da realidade. Eis a ambicdo expressiva de Van Gogh
(MICHELI, 2004, p. 25)*: “O meu grande desejo ¢ aprender a fazer deformagdes, ou
incorrecdes ou modificacdes da verdade; o meu desejo é que surjam, por assim dizer, até
mesmo algumas mentiras, mas mentiras que sejam mais verdadeiras do que a verdade literal.”
Nesse sentido, Labouret (2013, p. 45) comenta a respeito da critica ao romance realista,
presente na obra Le Temps retrouvé (1927), Gltimo volume de A la recherche du temps perdu,
de Marcel Proust: “ceux qui croient représenter le réel en reproduisant ses données brutes
sont condamnés a le manquer; c’est par les moyens de [’art et de la littérature, pleinement
reconnus comme tels, que ['on a vraiment des chances d’atteindre et de communiquer la

réalité profonde de la vie”*

, convergindo, portanto, para o ideal do pintor.

Mauriac faz uso da deformacédo para revelar, igualmente, a esséncia de seus herdis e
heroinas, aquilo que é impedido de se fazer notar, sobretudo quando se trata de um contexto
em que o existir obedece a regras rigidas de conduta, por esse motivo os individuos que
ousam se rebelar sdo considerados seres-monstros, e Thérése Desqueyroux, protagonista do
romance epdnimo é um exemplo. A monstruosidade é concebida, por Mauriac (1928), como o
elemento mais distintivo de cada ser, 0 que determina seu carater Unico, estando ligada a uma
tendéncia moral, a certos posicionamentos, a atitudes circunstanciais que afloram os instintos
humanos, revelando, desta maneira, a humanidade dos seres. Todavia, a retratacdo da
monstruosidade, na obra do romancista, ndo incide sobre a caricatura do individuo, do mesmo

modo que a deformacdo expressionista ndo o faz, tampouco, com relacdo a realidade. A

%0 “Testemunho vivo da crise dos valores espirituais do século XIX, Van Gogh abre assim a trilha para aquela
ampla corrente artistica de contelido que é a corrente expressionista moderna [...]” (MICHELI, 2004, p. 28).

* Micheli (2004, p. 17) especifica em uma nota de rodapé, na primeira pagina do capitulo: “Esta e as citagdes a
seguir foram tiradas do livro Lettres de Van Gogh a son frere Théo, Grasset, Paris, 1937; e de Lettres a Van
Rappard, Grasset, Paris.” Entretanto, no decorrer do capitulo ndo ha nenhuma especificagdo de qual dos livros as
citacdes foram retiradas, ndo sendo possivel, portanto, citar o apud de acordo com as normas da ABNT.

2 «“Aqueles que acreditam representar 0 real ao reproduzirem seus dados brutos estdo condenados a fracassar; é
por meio da arte e da literatura, plenamente reconhecidos como tal, que temos realmente chances de atingir e de
comunicar a realidade profunda da vida.” (Tradug@o nossa).
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deformacéo propde, ao contrario, uma abordagem mais profunda, sendo “a beleza que passa
da dimens&o do ideal para a do real, além de carregar a ambiguidade do belo-horrivel, beleza
demoniaca num duplo movimento: queda e degradacdo do principio divino que, através do
fendmeno humano, une-se ao principio material”, conforme Franca (2002, p. 129). A
monstruosidade em Mauriac sintetiza-se na ambiguidade do ser, conformada em “beleza
demoniaca”.

Desse modo, se 0 Expressionismo desenvolve a estética da deformacéo da realidade, a
partir de uma percepcao interior fraturada, incerta e angustiada, uma das hipoteses de leitura
propostas neste trabalho, consiste em refletir, no romance Thérése Desqueyroux, em que
medida a monstruosidade da heroina incide sobre a ideia de uma alma atormentada por
incertezas, pela falta de clareza sobre si mesma e sobre o que deseja pra si, como também em
determinadas formas de agir que destoam de certas ideias de moralidade ou de valores morais.
Essa hipdtese de leitura, portanto, confirma, em um primeiro momento, o didlogo do romance

com a mentalidade expressionista.

1.1. Percurso tedrico-metodoldgico: um dialogo com o Expressionismo

Thérése Desqueyroux, obra analisada nesta dissertacdo, foi publicada em 1927, sendo
escrita no periodo do entreguerras, quando a legitimidade dos valores vigentes colapsam ao
mesmo tempo em que na década de vinte florescem as principais obras literarias do século. A
personagem principal denota, em sua personalidade, o reflexo direto do espirito de
contestacdo das primeiras décadas do seculo XX. Marcada pelo inconformismo, sua revolta
incide sobre os valores mais solidos para a burguesia, classe a qual pertence, como os do
matrimonio, da familia e, especificamente, da maternidade, contrapondo-se as interdi¢bes
sociais, de maneira geral. Proprietaria de uma casa em Saint-Clair, pequeno povoado onde
vive, Thérese muda-se para Argelouse, povoado vizinho, ao se casar com Bernard. Apds dois
anos de seu casamento, sufocada pela vida que lhe era imposta e impulsionada, de certa
maneira, pelo acaso, a protagonista comeca a envenenar o marido, lenta e progressivamente.

No dia da ocorréncia de um incéndio em uma propriedade vizinha, sendo este um
evento recorrente na regido durante os dias mais quentes do verdo, Bernard, que estava
passando por um tratamento a base de arsénico, ingere, tomado de aflicdo, uma dose dobrada
de seu medicamento, antes de sair para buscar reforcos a fim de conter o fogo, repetindo uma

terceira dose, por esquecimento, ao retornar para casa. Thérése, imobilizada aparentemente
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pelo calor e pelo tédio, ndo o adverte, silenciando a situagdo flagrada mesmo diante do estado
delibitado ao qual o marido é submetido na noite do incidente. A fim de esclarecer se, de fato,
a enfermidade se lhe derivou, a protagonista faz com que Bernard ingira, novamente, uma
dose em excesso e, uma vez confirmada sua inquietacdo que, rapidamente assume outras
dimensdes, prossegue até ser descoberta.

Desta maneira, um desejo, até entdo, inconsciente, toma forma a partir deste
acontecimento, culminando em um ato criminoso. Além da moral social, envolvendo um
escandalo no seio de uma familia burguesa e a respectiva dissolu¢cdo matrimonial, o que esta
sendo representado, de fato, é a busca pela afirmacdo individual, ao passo que a narrativa
problematiza o qudo indeterminado é o (des)conhecimento dos préprios atos da personagem,
fazendo uso, para tanto, da configuracdo da ideia de um crime, desde o seu surgimento, no
plano psicoldgico, até a sua consumacéo, no plano real. No entanto, 0 envenenamento ndo é a
acao principal, mas, no centro da narrativa, situam-se, ainda, a visdo de mundo e de si mesma
que a levam ao crime, bem como a visdo de mundo e de si resultantes desta experiéncia.
Logo, o romance é permeado pelo “desassossego” e pela “tendéncia para o extremo”,
caracteristicas marcantes do Expressionismo, destacadas por Furness (1990, p. 36).

Intitulado, inicialmente, L esprit de famille, 0 romance faz uma critica as convencdes
burguesas e, sobretudo, a hipocrisia que alimenta as relacbes sociais deste meio. Alias,
Mauriac, sendo de origem burguesa e nao tendo retratado outro meio que o seu proprio,
sempre o fez em tom de revolta, desenvolvendo, ao longo de suas producdes, a postura de um
romancista de oposicdo. Ndo ha, em nenhum de seus romances, uma exaltacdo aos costumes
da burguesia provincial, posicionamento que o aproxima da reprovagdo expressionista da
representacdo da vida burguesa.

Os herdis e heroinas mauriaquianos sdo sujeitos modernos por exceléncia, visto serem
movidos pela inquietacdo, como ocorre com Thérese cujas razdes de sua inquietude, por
vezes, Ihe sdo desconhecidas. Os romances, delimitados pela ordem e pela clareza, excedem-
se por meio do conteudo, isto €, pela representacdo do espaco e das personagens, de forma
que a contribuigcdo do romancista se da a partir da psicologia destas personagens, contribuindo
para uma nova concepgédo de personagens, transpostas literariamente como viséo subjetiva do
mundo, a maneira expressionista. A respeito de seus herois, Mauriac (1986, p. 159) evidencia,

5943

no ensaio intitulado “Un auteur et son oeuvre”™’, a intensidade de seu estilo, seu humanismo e

8 «Um autor e sua obra” (Tradugdo nossa).
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discorre sobre o estado de inquietude constante nessas personagens, transposto na forma de

desespero:

Pour mes héros, si misérables qu’ils soient, vivre c’est avoir [’expérience
d’'un mouvement infini, d'un dépassement indefini d’eux-mémes. Une
humanité qui ne doute pas que la vie ait une direction, qu’elle a un but, ne
saurait étre une humanité désespérée. Le désespoir de I’homme moderne est
né de I’absurdité du monde [...]: I’absurde livre I'homme a I'inhumain.**

Destarte, para o autor, 0 desespero, 0 absurdo e o desumano estdo estreitamente
ligados, apresentando-se, inelutavelmente, no caminho sem rumo do heroi que, apesar de suas
limitagdes, posiciona-se diante da vida de maneira apaixonada, pois viver sinceramente a vida
€ a Unica trajetéria auténtica, passivel de ser almejada. Thérese Desqueyroux, por
consequéncia, pode ser considerado o percurso desesperado pela busca do que, em um
primeiro momento, assimila os contornos da liberdade. Cormeau (1951) destaca, inclusive, o
desespero como o estado de alma mais frequente na obra romanesca de Mauriac, para o qual
atribuiu maior pungéncia, e, em funcdo da amplitude dessa representacdo, o autor pode ser,
novamente, aproximado da mentalidade expressionista.

O estado de inquietude, que marca as personagens de Mauriac, sobretudo Thérese,
sugere outra hip6tese de leitura ao assinalar uma nova aproximacao desta mentalidade. Assim,
considerando esse estado um traco marcante do her6i moderno, no romance mauriaquiano, a
inquietude interior toma a forma de um desespero absurdo, originando a indeterminacéo
daquilo que move a personagem, diante do conflito de desejar sem saber o que deseja, amar
sem saber 0 que ama e, acima de tudo, agir sem saber, claramente, por quais motivos, o que,
efetivamente, impulsiona seus comportamentos e acgdes. A inquietude, convertida em
desespero, desvela uma psicologia atormentada, peculiar a literatura expressionista, muito
mais pelo absurdo de ndo saber quem se é, do que pela ordem insignificante do mundo social
em que a personagem se encontra, na fatalidade de habitar e na obrigatoriedade de sobreviver.

O Expressionismo, cujo trago principal € “uma impressdo de intensidade e energia
concentrada”, segundo Cardinal (1988, p. 84), detendo-se a realidade interna dos eventos, €
frequentemente sintetizado pelo quadro O grito (1893), do pintor noruegués Edvard Munch,
um dos propulsores do movimento, em funcdo do modo explosivo com que a subjetividade é
representada, isto €, o grito figura a erupcao da angustia pela maneira intensa com que emerge

do mais obscuro recondito do ser. A partir desta perspectiva, 0 movimento explorou, de

* “Para os meus herdis, por mais miseraveis que sejam, viver é ter a experiéncia de um movimento infinito, de
uma superacgdo indefinida deles mesmos. Uma humanidade que ndo duvida que a vida tenha uma dire¢éo, que
tenha um objetivo, ndo saberia ser uma humanidade desesperada. O desespero do homem moderno nasceu do
absurdo do mundo: o absurdo rende o homem ao desumano.” (Tradug@o nossa).
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diferentes formas, a expressdo do desespero humano, engendrado pela crise que assolou o
homem no final do século XIX e que culminou no desencadeamento da Primeira Guerra
Mundial. Em decorréncia de sua carga intensa e subjetiva, o grito é associado de tal maneira
ao movimento, que até mesmo suas tentativas de defini¢ao o incorporam: “O homem grita das
profundezas de sua alma, a época toda se torna um grito isolado, perfurante. A arte também
grita, dentro da profunda escuriddo, grita por socorro, grita pelo espirito. Isso é
Expressionismo”, conforme Hermann Bahr (apud FURNESS, 1990, p. 71), em seu ensaio
Expressionismus, publicado em 1916. Ao grito se associam, igualmente, as principais
tendéncias do movimento, tais como: a fuga “do natural, do plausivel e do normal rumo ao
primitivo, ao abstrato, ao apaixonado e ao estridente” (FURNESS, 1990, p. 36). Por
conseguinte, esse clamor penetrante releva a Unica forma de expressdo quando ndo € possivel
se fazer entender de outra maneira. Na composi¢do do romance, o grito, “exteriorizacdo aguda
de tensdes interiores, corresponde ao climax d[a] construgdo da personagem [...].” (DIAS,
1999, p. 35).

Em seu sentido mais abrangente, a corrente expressionista, enquanto percep¢do da
dissonancia entre a realidade que constitui o individuo interiormente e aquela em que Vive,
manifestando-se pela angustia, ndo se liga, necessariamente, a um tempo ou lugar, conforme
aponta Fraga (1998) e, por isso, se faz notar em diversos momentos da historia. Em termos
estéticos, configura-se em diferentes obras, de diferentes épocas, por meio do que Bosi (1986,
p. 65) denomina uma “tendéncia a metamorfose”. Desta forma, considerando que a expresséo
é uma propriedade intrinseca a toda forma de arte, o Expressionismo se caracteriza pelo vigor
do traco deformado, vindo a culminar em uma revolucdo da representacdo artistica da
realidade, ao explorar, com base na inquietude humana, o potencial expressivo da
deformacéo.

Em Mauriac, se sobressai, com efeito, a percepcdo de uma realidade deformada pelo
desajuste interior dos herois, de suas incertezas, de suas indeterminagdes, porem, a linguagem
romanesca néo se isenta da ressonancia dos tragos do movimento expressionista. Ao realizar a
sondagem interior das personagens e de suas contradi¢cdes, o autor engendra metéforas e
comparacOes improvaveis, pela associa¢do da descri¢do da paisagem ou do ambiente exterior
com as sensacfes e sentimentos que animam a personagem, como sugerido nesta passagem:

“au plus épais d'une famille, elle allait couver, pareille a un feu sournois qui rampe sous la
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brande, embrase un pin, puis /’autre, puis de proche en proche crée une forét de torches.”*

(MAURIAC, 1927, p. 45). No dia do casamento da protagonista, a familia é associada a
destruicdo, algo que consome a existéncia individual. No instante mesmo em que Thérese
entra na igreja se da conta da renuncia de si representada por esse acontecimento, o que a faz
se sentir ainda mais perdida. O verbo “couver”, em se tratando do fogo, significa “arder sem
chamas”, logo a metafora se reporta ao fato de a personagem inquieta e plena de avidez arder,
silenciosa e gradativamente, encurralada na propria angustia, na propria insatisfacéo,
impossibilitada de experimentar diferentes rumos e novas experiéncias que pudessem lhe
proporcionar algum tipo de alento. A metafora é seguida da comparacdo com um fogo
sorrateiro que toma as proporcées de um incéndio, originando a imagem da “floresta de
tochas”. Esta imagem, além de figurar a inquietacdo do espirito, a subjetividade ardente da
personagem, assume a “fun¢dao” de prolepse ao reenviar as dimensdes que o encadeamento
dos conflitos assume no decorrer da narrativa. Nesse sentido, uma terceira hipotese de leitura
aponta para a materialidade da linguagem, tendo em vista a tendéncia do romance em dar
concretude aos estados de alma.

Em se tratando do movimento artistico emergente no século XX, Sokel (1959, p. 8-9
apud FLEISCHER, 2002, p. 154, grifo da autora), por sua vez, delimita-o em duas vertentes,
isto €, “como uma das formas da arte e da literatura modernas, que tém 0s seus precursores no
Apocalipse, no Inferno, de Dante, nos quadros de Bosch, Grinewald, Rembrandt, Goya, nos
escritos de Blake, e o Expressionismo compreendido como um fendmeno [...] alemao”.
Enquanto a primeira integrou o “grande movimento internacional do Modernismo”, conforme
0 critico, a segunda consistiu em um movimento estético especifico da Alemanha cujas
manifestacdes propunham, de uma sé vez, a renovacdo do estilo e uma nova forma de ver o
mundo. (SOKEL, 1959, p. 8-9 apud FLEISCHER, 2002, p. 154). Portanto, se, por um lado, o
Expressionismo representa uma parte integrante do Modernismo, por outro, € considerado um
movimento de vanguarda, apesar da controversia existente entre os termos, como mencionado
anteriormente: ““/...J si ['expressionnisme participe de [’avant-garde internationale, il est, par
la méme, l'une des réponses de celle-Ci aux traditions littéraires que, pour une part, il
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continue”™, segundo Gliksohn (1990, p. 9-10) que assinala a contribui¢cdo do movimento para

compreender a producdo literaria das primeiras décadas do século XX, independentemente do

* “No mais espesso de uma familia, ia remoer como um fogo traigoeiro que rasteja embaixo da moita, lambe um
pinheiro, depois outro, enfim sucessivamente cria uma floresta de tochas.” (MAURIAC, 2002, p. 45).

# <[] se o expressionismo participa da vanguarda internacional, ¢, por isso mesmo, uma das respostas destas as
tradicGes literarias que, por um lado, da continuidade” (Tradugdo nossa).
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carater vanguardista das obras. Vale ressaltar que as afirmacgdes “o expressionismo participa
da vanguarda internacional”, bem como “ele constitui uma parte do grande movimento
internacional do Modernismo”, de acordo com Sokel (1959, p. 8-9 apud FLEISCHER, 2002,
p. 154), amplificam as noc¢des de vanguarda e modernismo a0 mesmo tempo em que as
sobrepdem.

A continuidade e a permanéncia do Expressionismo, “enquanto modo de expressdo ou
comportamento do espirito subjacente a arte”, segundo Dias (1999, p. 15), asseguram-se por
afirmarem “uma questdo da alma, um tema da humanidade”, conforme explicitado no
manifesto de Kasimir Edschmid (1918 apud DIAS, 1999, p. 15). A partir desta caracteristica,
a critica estabelece a relagdo entre ambas as vertentes supracitadas, pois no Expressionismo
alemdo essa “questdo da alma” se desenvolveu na forma do que se constituiu como o0 ponto
central do movimento, isto €, o intuito de adentrar a realidade com “a for¢a da expressdo
subjetiva, espiritual” (DIAS, 1999, p. 15). Ademais, a critica evidencia o fato de a inquietacao
humana ser, por exceléncia, um componente da arte, impulsionando, desde sempre, 0 ato
criativo, com a ressalva de que, no Expressionismo, esse estado de alma ganha em
intensidade, passando a predominar na sensibilidade do artista e, consequentemente, na sua
forma de apreender e representar o mundo, tendo em vista que a expressdo de “cet échange

intime entre le dedans et le dehors”™’

é consolidada na Europa a partir do Romantismo,
conforme Collot (2005, p. 14). Outrossim, a continuidade e a permanéncia do movimento sao
elucidadas por Cardinal (1988, p. 9) a partir da autonomia do ato de criagcdo, ou seja, 0S
“impulsos criativos verdadeiros” sdo engendrados no amago do individuo, “a um nivel
primitivo da vida emocional”, independendo do conhecimento da arte e de suas técnicas, bem
como dos fatos histdricos. Neste sentido, esses impulsos se manifestam desvinculados de um
tempo, de um espaco e de uma cultura, argumento que sustenta a flexibidade do termo
Expressionismo, desdobrando-se em “vision du monde, conception de [’"homme ou théorie de
I'art.””*® (GLIKSOHN, 1990, p. 7).

No que concerne ao Expressionismo alemdo, sendo esta uma manifestacdo artistica
marcada pela revolta, Sokel (1959, p. 8-9 apud FLEISCHER, 2002, p. 154) destaca os
“violentos conflitos entre as geracdes” como uma especificidade desta vertente, uma vez que
néo foi desenvolvida com a mesma propor¢édo nas demais producdes literarias expressionistas;

inclusive a “luta da juventude contra a geracao dos pais (e, em extensdo, contra a autoridade

estabelecida)” ¢ evidenciada com um dos “temas mais caros” para o movimento, segundo

" «“Essa troca intima entre o dentro e o fora” (Tradugdo nossa).
*8 «“Visdo do mundo, concepcio do homem ou teoria da arte” (Tradugdo nossa).
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Rosenfeld (1993, p. 141). Esses conflitos ressoaram igualmente no plano estético, a partir da
ruptura com os padrdes cléssicos, da rejeicdo das concepgdes artisticas vigentes, proprias dos
movimentos de vanguarda, culminando, segundo Lages (2002, p. 160), em “um
questionamento radical das bases da propria instituicdo da arte”, um meio de difusdo
exclusivo da estética burguesa, até entdo. Sob essa perspectiva, Cardinal (1988, p. 25) salienta
0 carater expressionista implicito nos posicionamentos de artistas que se insurgem ‘“‘contra
uma ortodoxia estilistica que perdera de vista as fontes do sentimento espontaneo”, como 0
fizeram os barrocos e os romanticos. Sendo assim, 0 Expressionismo incorpora um “retorno
as verdadeiras fontes do sentimento, um alinhamento da criatividade com os impulsos
profundamente emocionais e instintivos no homem.” (CARDINAL, 1988, p. 25).

Em funcdo da radicalidade dos efeitos de suas propostas estilisticas e da intensidade
com que busca romper com as convencdes tradicionais, conforme Gongalves (2002), o
Expressionismo é frequentemente interpretado como uma tendéncia anarquista. No entanto,
de acordo com Thomas (1944 apud BRILL, 2002, p. 401), o carater revolucionario,
responsavel por fazer do movimento uma arte de vanguarda, ndo consiste apenas em um
“conceito estilistico”, mas na ousadia em evidenciar, por meio da expressdo artistica, a
“vivéncia emocional” do individuo. Nesta esteira, sublinhando a diversidade das
manifestacOes expressionistas, Micheli (2004, p. 60) propde compreender 0 movimento a
partir de seus “contetdos”.

Gongcalves (2002, p. 694), por sua vez, propde falar em uma ética, visto ser a
recorréncia de um determinado posicionamento o meio pelo qual se cumpre o ideal
expressionista nas obras, resumido, por sua vez, em duas questdes: a “razdo de ser” e a
“funcdo da arte”. Quanto a segunda, o Expressionismo promove uma reflexdo sobre a
concepcao de arte, problematizada tanto por meio da representacdo do contetdo difundido
guanto pela sua natureza. Além desse posicionamento ético, Amey (1994, p. 70) destaca o
fato de a expressdo intima do artista implicar um “contetido” de mesma ordem: “[...] ils [les
expressionnistes] voulaient faire de [’art la mise en forme personnelle d 'une expérience vécue
au plus profond de soi-méme; donc un art qui doit laisser paraitre [’expression de [’artiste
[...] et qui s attache a un contenu spirituel et éthique de la vie.”*

Enquanto manifestagdo de uma experiéncia do universo, o Expressionismo faz da
subjetividade o préprio objeto da representacdo ancorada, devido ao seu carater abstrato, em

uma representacdo secundaria da realidade, gerando, desta maneira, visbes de mundo

49 «[..] eles [os expressionistas] queriam fazer da arte a representacdo pessoal de uma experiéncia vivida no mais
profundo de si mesmo; portanto uma arte que deve deixar aparecer a expressao do artista [...]”.
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carregadas de sentimentos. Do mesmo modo que, enquanto “extensdo d[as] [...] tensdes e
necessidades espirituais” (FRAGA, 1998, p. 48) do artista, as visdes sdo fragmentos de
realidade, assim, recriadas. A apreensdo sensitiva dessa realidade, conforme salienta Thomas
(1944 apud BRILL, 2002, p. 401), representa, para 0 movimento, “o impulso que gera a
experiéncia intima, ou o simbolo de um estado d’alma especifico”, por esse motivo Gongalves
(2002) chama a atencéo para a profundidade da relacdo estabelecida entre o artista e 0 mundo.
O critico afirma, a respeito do trabalho com a imagem na obra do poeta alemdo Georg Trakl,
ser a realidade captada e artisticamente projetada, acima de tudo, para dar vazdo a uma
verdade interior, 0 que se aplica ao movimento de maneira geral.

Na literatura alemd, o Expressionismo desenvolveu-se a partir de manifestagdes
individuais, contrariando a confluéncia de tracos gerais e especificos propria de uma escola
literéria, desencadeando, ao longo de suas producdes, o que Fleischer (2002, p. 67) denomina
“versatilidade desconcertante”, justificando o fato de o0 movimento se caracterizar, inclusive,
pela dificuldade em ser definido. As manifestacBes literarias do Expressionismo alemao
desvelaram-se “através de um conglomerado complexo de concepcdes éticas e estéticas”,
conforme Fleischer (2002, p. 67), associado, por sua vez, a uma diversidade tematica, voltada,
sobretudo, a vida cotidiana, cujo trabalho poético deu origem a “multiplas propriedades
estilisticas”, sendo, antes, os objetivos e, por conseguinte, os efeitos, os elementos pelos quais
se assemelham as obras expressionistas; os elementos pelos quais se articulam os temas, as
concepcdes e as propriedades mencionadas. Trata-se de um movimento literario que se firma
pela prépria heterogeneidade que, por sua vez, denota a indeterminacdo das aspiracdes de uma
época, tornando ainda mais complexa a expressao artistica das pulsdes interiores.

Desta forma, é justamente essa indeterminacdo do Expressionismo, essa recusa em se
reduzir a um movimento organizado a uma escola, em torno de autores e obras, que permite
compreender que o romance de Mauriac se aproxima de alguns tragos de sua estética, de
forma particular, visto ser transposta como meio de representacdo tanto da psicologia interior
contraditdria e incerta das personagens quanto da representacdo deformante do mundo que as
cerca; a0 mesmo tempo, esse entrave em determinar o que, de fato, foi 0 movimento, ndo nos
impede de refletir sobre a “consolidagdo” das caracteristicas estéticas marcantes do
Expressionismo enquanto meio de expressdo no romance mauriaguiano.

Na passagem a seguir, por exemplo, a heroina, que ndo acredita em Deus, reflete sobre
um jovem padre, durante uma missa, frequentada, justamente pelo interesse que ele lhe

desperta em fungéo de seu pouco envolvimento com os habitantes do vilarejo: “ah ! lui, peut-
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étre, aurait-il pu /’aider & débrouiller en elle ce monde confus; différent des autres, lui aussi
avait pris un parti tragique; a sa solitude intérieure, il avait ajouté ce désert que crée la
soutane autour de /’homme qui la revét”® (MAURIAC, 1927, p. 107). A psicologia
contraditdria e incerta da protagonista, neste caso, aparece tanto explicitamente pelos termos
“mundo confuso” quanto pela atencdo voltada a um individuo com quem se identifica
exatamente pelo partido tragico que assumira, pela soliddo interior a qual, na sua opinido, ele
acrescenta o sacerdocio, evocado pelo termo “batina”, na forma de uma metonimia. A
representacdo deformante do mundo, por sua vez, é verificada pela imagem do deserto,
configurada por esta metonimia, de maneira que Thérese deforma o sentido de uma vida
entregue a devocao divina, ao interpretar 0 mundo a partir de seu proprio desconcerto, haja
vista 0 deserto consistir, sob o ponto de vista do padre, em viver sem Deus.

Sheppard (1989, p. 224) propde pensar 0 Expressionismo alemao como uma “série de
explosdes”, salientando o fato de a prdpria auséncia de um programa figurava a maneira de
um contetdo programaético. Para Fechter (1920, p. 17 apud Sheppard, 1989, p. 224), “a
prépria falta de uma formulacdo clara e consciente das tarefas e das finalidades, a mistura das
declaragGes sobre o sentido da nova arte, mostrava sua necessidade intrinseca.” Sob este
ponto de vista, 0 Expressionismo se apresentava moderno por exceléncia, uma vez que 0
estilo modernista consistia, de acordo com Bradbury e McFarlane (1989), na sua propria
busca, e estes estudiosos se apoiam em Howe (1967) para reforcar que a determinagdo de um
estilo anularia seu préprio carater moderno, argumentos que convergem na seguinte concluséo
de Brion (1957, p. 26): “que I’Expressionnisme ait été capable d’animer des oeuvres aussi
individuelles, [...] cela explique [...] & quel point il était sorti des nécessités mémes de
[’esthétique moderne, et combien il fut, méme dans ses manifestations les plus contradictoires,
fécond.”

A prosa expressionista e todo o movimento em geral ndo se inscreve em valores
tradicionais, rompendo, especialmente, com os padrdes burgueses, ou seja, com valores éticos
e esteticos, marcados pela condescendéncia e presungdo desta classe, ao ponto de a esséncia
das obras de maior relevancia consistir no que é considerado anormal, inadequado e

inconveniente aos olhos da burguesia, como aponta Fleischer (2002). As narrativas sao

%0 «“Ah! talvez ele tivesse podido ajuda-la a esclarecer em si aquele mundo confuso. Diferente dos outros,
também tomara uma resolucéo trgica; a sua soliddo interior, havia ajuntado esse deserto que cria a batina em
redor do homem que a veste.” (MAURIAC, 2002, p. 94).

*! “Que o Expressionismo tenha sido capa de animar obras tdo individuais, [...] isso explica [...] em que ponto ele
fora engendrado das préprias necessidades da estética moderna, e quanto foi, mesmo em suas manifestacdes
mais contraditorias, fecundo.”
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conduzidas por “estados de alienamento ou de éxtase, de sonho ou de loucura, visdes e
utopias, o grotesco revelador do desconcerto do mundo”, impondo “a presenca do individuo
problematico e solitario, a angustia de existéncias lesadas fisica ou mentalmente, reprimidas e,
ndo raro, patologicas.” (FLEISCHER, 2002, p. 146). Assim, com base na primeira geracdo
expressionista, Fleischer (2002, p. 72) evidencia a criagdo de “‘antimodelos’ humanos” que,
corporificando a marginalidade, incorporam “seres atrofiados”, privados de uma identidade,
de sua personalidade e que representam tanto a adversidade a tradicdo quanto a
indeterminacdo do sujeito diante da dissolucdo do senso de humanidade. Por conseguinte, de
acordo com a critica, ganharam espaco na prosa e na poesia, a enfermidade, a loucura, a
prostituicdo e até mesmo a mendicancia, resultantes da crise humana despontada ao final do
século XIX. O universo ficcional de Mauriac é constituido, igualmente, por “antimodelos
humanos” na medida em que as personagens cometem incesto, tentativa de homicidio,
assassinato, vingancas familiares, traicOes, farisaismo, mas, acima de tudo, representam
individuos oprimidos pela realidade, em confronto com o ideal social e religioso burgués,
além de serem atrofiados afetivamente.

Por outro lado, embora Goncalves (2002, p. 696) sublinhe que “a concepgdao do
Expressionismo se filie a uma dimensdo pessimista da condi¢do humana”, Martini (1977, p. 8
apud FLEISCHER, 2002, p. 146) destaca que, em meio a experiéncia da anormalidade,
emergia a aspiracdo pela liberdade, em seus mais diferentes aspectos, isto €, de “cura”, de
“libertagdo” e de “reden¢do” do individuo. Todavia, afrontar a sociedade burguesa pelo
interdito acarretava, inevitavelmente, trazer a luz circunstancias extremas, até entdo,
silenciadas, de maneira que critica e clamor se perfaziam. Ademais, “a luta contra a finalidade
em si da matéria, contra o predominio de pormenores da realidade, contra a fisica do dia-a-
dia”, de acordo com Krell (1919 apud MARTINI, 1977 apud FLEISCHER, 2002, p. 147)
desvelava uma postura cujo objetivo era elucidar a “estrutura da alma”.

Ao tratar da poesia expressionista alemd, Lages (2002, p. 187) assinala a
“ambiguidade interna” do movimento, sugerindo, ora o fim, a partir de uma atmosfera
apocaliptica, ora 0 recomeco, a partir da crenca nas mudancas e do espirito revolucionario,
uma oscilacdo significativa entre “la violence destructrice et [’exaltation messianique”52
(GLIKSOHN, 1990, p. 20). Essa indeterminacdo € retratada por Thomas (1944 apud BRILL,
2002, p. 401), como a caracteristica determinante do movimento: “Sempre quando

encontramos 0 Zeitgeist (espirito do tempo) perambulando sem rumo, na arte, entre

%2 «A violéncia destrutiva e a exaltagdo messidnica” (Tradugdo nossa).
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inseguranga e nova transcendéncia apés a virada do século, fala-se em arte expressionista
[...]”, assinalando, em contrapartida, predominar no movimento “uma postura
apaixonadamente afirmativa” e que se sobrepde aos interesses referentes a inovagdo da forma.
De maneira mais ampla, Torre (1972b, p. 31-32) explica, com base nas palavras do
historiador de arte suico Arnold Rudlinger, que: “‘a arte expressionsista surge sempre que 0S
problemas da alma se sobrepdem aos problemas estéticos’.”>®

Este argumento pode justificar a pluralidade das manifestacGes expressionistas, bem
como a caracterizagdo do movimento em “un art multiforme et contradictoire”*, de acordo
com Gliksohn (1990, p. 7), consolidada pela “cristaliza¢do de contornos flutuantes”, conforme
elucida Fleischer (2002, p. 146), dado os problemas da alma engendrarem resolugdes bastante
peculiares e, acima de tudo, a sobreposicao aos problemas estéticos dificultar um “consenso”
formal. Em decorréncia disto, especialmente na prosa, alguns elementos atinentes a estética
expressionista se destacam, deliberadamente configurados ou ndo, no entanto, esta evidéncia
ndo € suficiente para sustentar a atribuicdo do adjetivo “expressionista” a uma obra.

A pluralidade e as contradi¢des repercutem na producdo critica, haja vista Gongalves
(2002) sublinhar o numero irrelevante de obras que tenham abordado o Expressionismo
analiticamente, isto €, a maior parte se limita a abordagem histdrica, sem desenvolver uma
analise aprofundada dos resultados atingidos pelo movimento em detrimento de sua influéncia
no decorrer de todo o século XX. Somado a este fato, encontra-se a indefinicdo do
Expressionismo, logo, Goncalves (2002, p. 695) sugere compreender 0 movimento na
literatura via pintura. As configuracdes estéticas utilizadas para sustentar a analise do texto a
partir da transposicéo do estilo, com efeito, consistem na negacédo da elaboracdo do desenho,
na nitidez dos contornos, na intensidade dos tracos e na combinagdo incomum das cores que,
por sua vez, exprimem estados emocionais. Por consequéncia, essas configuracGes denotam,
em termos gerais, a deformacdo e a fragmentacdo, reproduzidas na linguagem escrita,
sobretudo por meio de imagens e metaforas. Ndo obstante, em uma anélise, € importante
relevar, conforme Gongalves (2002, p. 696), que o Expressionismo literario, ao denunciar as
mazelas da realidade social, determina-se pela forma como excede a essa dendncia, ou seja,
pela forma como incide sobre “a intrincada relacdo desses fenébmenos com outros que estéo
dentro do homem e que trazem implicagdes psicossociais e filosoficas.”

Vale ressaltar que, na passagem do século X1X para o XX, em todas as artes, um senso

agudo, a respeito do modo de apreender o drama da existéncia pela representagdo, despontou

>3 A frase é citada entre aspas, mas n4o ha nenhuma nota e o autor n&o consta na bibliografia.
> “Uma arte multiforme e contraditéria” (Tradugdo nossa).
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imbricado aos géneros, consequentemente, “o Expressionismo parece partir da camada visivel
do ser posto numa condicdo de miséria para buscar nesse ser 0s movimentos mais intimos,
suas esferas mais complexas.” (GONCALVES, 2002, p. 696). Esta caracteristica reforca a
terceira hipdtese de leitura proposta, de que tragos da estética expressionista ganham forma na
linguagem romanesca de Mauriac, por meio da natureza poética de suas metéforas, haja vista
exprimirem essa complexidade.

Apols as duas primeiras décadas do século XX, apogeu do Expressionismo, 0s
movimentos de vanguarda, que o sucederam, segundo Gongalves (2002), aderiram a seus
elementos, fazendo com que uma atmosfera expressionista se desprendesse das obras,
conquanto que ndo se pudesse mais considera-las legitimamente expressionistas, devido a
nova tonalidade atribuida a esses elementos. Considerando o ano de publicacdo de Thérése
Desqueyroux, 1927, o romance se situa justamente nos limites histéricos da vanguarda
expressionista e da critica da decadéncia burguesa que levou a Primeira Guerra Mundial e a
barbarie representada por ela. Gongalves (2002) chama a atencdo para o fato de que esse
“ressoar” ocorre notadamente NO romance e nos géneros narrativos, tendo em conta ndo
abrigarem tdo comodamente as tendéncias expressionistas, como a pintura, o teatro, o cinema
e a poesia, motivo pelo qual o romance se mostrou um alvo menor da revolucdo do
Expressionismo.

Com relacdo aos estudos realizados na Franca, destacamos o artigo de Birnaz (2006)

intitulado “Dimensions expressionnistes dans les romans de Zola™>

, um breve estudo que
abriu caminhos para a fundamentacdo dos argumentos que sustentam a proposta desta
pesquisa. Dentre os elementos evidenciados por Birnaz (2006, p. 79), na escrita romanesca de
Zola, encontram-se, por exemplo: “l’intensification de la vie, [’exaltation, le jeu d’ombres,
[abstraction, les situations troubles, une certaine demesure ou distorSion, [’attention
passionnée a soi, ce sont autant de caracteres propres a l’expressionnisme littéraire.”® A
critica sublinha, também, “l’intérét pour la grande ville moderne, les mouvements
ininterrompus des sens, [’enfer de la vie des pauvres, [’explosion des masses, le désordre, la

Vie dure encadrée dans un vide d’idéals et surtout la violence [...]”°" (BIRNAZ, 20086, p. 79).

Alguns deles estdo presentes no universo romanesco de Mauriac e, notadamente em Thérese

% “Dimensdes expressionistas nos romances de Zola” (Tradugdo nossa).

% «A intensificagdo da vida, a exaltagdo, o jogo de sombras, a abstracdo, as situagdes perturbadoras, um certo
descomedimento ou distorcdo, a atencdo apaixonada por si, sdo caracteristicas proprias do expressionismo
literario.” (Traducdo nossa).

* “Q interesse pela grande cidade moderna, os movimentos ininterruptos de sentido, 0 inferno da vida dos
pobres, a explosdo das massas, a desordem, a vida dura emoldurada em um vazio de ideais e sobretudo de
violéncia [...]”. (Tradugdo nossa).



36

Desqueyroux, contribuindo para a confirmagdo do dialogo estabelecido entre o romance em
questdo e a arte expressionista.

Em virtude destes apontamentos e da compreensdo da visdo subjetiva da personagem
enquanto um fendmeno primordial na narrativa, este trabalho de pesquisa se justifica pela
atmosfera expressionista que se manifesta no romance Thérese Desqueyroux em funcéo de
determinados aspectos formais, da tematica e da maneira pela qual a heroina é constituida. De
modo geral, a obra se revela como a metafora de um grito, um grito abafado da protagonista.
Sendo assim, nosso objetivo é analisar de que forma os tracos expressionistas determinam a
(in) coeréncia da personagem e, principalmente, em que medida a deformagéo e a

fragmentacéo se fundem & “volonté de vérité™®

, estruturando o0 romance, visto articular a arte
expressionista a escrita romanesca mauriaquiana. Deter-nos-emos, ainda, em demonstrar a
maneira pela qual a heroina se apresenta como uma figuracdo do espirito e das ideias do
Expressionismo.

Outrossim, analisar Mauriac a luz do deste movimento € atribuir-lhe, indiretamente,
um engajamento politico nunca manifestado de maneira artistica, como se o horror que tomou
lugar em grande parte das producgdes do periodo entreguerras nao tivesse passado indiferente
em seus romances. Sem retratar diretamente a guerra, Mauriac trata do horror, da violéncia,
da falta de esperanca e, sobretudo, da incerteza, fazendo com que os conflitos se desenredem
no seio de uma familia burguesa. Neste processo, embora conserve a forma, o romancista
assimila novas possibilidades de expressdo no que diz respeito a construcdo de suas
personagens.

Vale ressaltar que Mauriac (1986, p. 68), ao problematizar a existéncia de Thérese
para além de seus atos e de seu crime, a0 mesmo tempo em que considera sua dessemelhanca
com ambos, declara:

Je crois que c’est un livre que diverses écoles ont pu utiliser, et je n’y vois
aucun inconvénient. Une oeuvre romanesque [...] vaut & mes yeux dans la
mesure ou elle ne part pas d’une philosophie, ou elle n’a pas été écrite pour
servir d’illustration a une conception de [’univers, mais comme un
témoignage individuel et irremplacable®.

Tal afirmacdo ratifica a abertura da obra, enquanto contribuicdo esponténea a
humanidade, permitindo sua abordagem por diferentes perspectivas, o que contribui para

sustentar a escolha do viés utilizado para a analise do romance. Ndo menos importante € a

%8 «yontade de verdade” (Tradugdo nossa).

> Acredito ser um livro que diversas escolas puderam utilizar e ndo vejo nenhum inconveniente nisso. Uma obra
romanesca [...] vale, aos meus olhos, & medida que ndo parte de uma filosofia, que ndo foi escrita para servir de
ilustracdo a uma concepcao do universo, mas como um testemunho individual e insubstituivel. (Traducdo nossa).
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ideia sugerida por Micheli (2004, p. 129) de que “grande parte da arte moderna esta
mergulhada numa ‘condi¢do expressionista’, uma vez que a maior parte dos artistas
contemporaneos, e em especial 0s mais importantes, sentiram e sentem o0s temas do
expressionismo como seus”, devendo permanecer, segundo o critico, na medida em que
responde a necessidade de problematizar a alienagdo humana. Essa “condigdo expressionista”
se sustenta, ainda, na abrangéncia do movimento ao incorporar probleméticas que envolvem
amplas discussdes, associacdes e divergéncias como 0 “mise en question permanente,
instabilité de la vision, du sentiment de soi et des moyens de Uart.”® (GLIKSOHN, 1990, p.
8). Por isso mesmo, este trabalho fundamenta-se nos estudos tedricos concernentes ao
Expressionismo, de maneira geral, e ao Expressionismo literario, além do romance do século
XX, por meio dos quais serdo analisados os elementos que remetem a arte expressionista no
romance Thérese Desqueyroux.

Para tanto, apoiamo-nos na leitura de obras como O Expressionismo, organizado por
Jacob Guinsburg, para o estudo deste movimento, Expressionismo, de R. S. Furness, bem
como L’expressionnisme littéraire, de Jean-Michel Gliksohn e, ainda, Modernismo: guia
geral, organizado por Malcolm Bradbury e James Mcfarlane, sendo utilizado tanto no que diz
respeito ao Expressionismo quanto ao romance do século XX, para o estudo do qual também
nos fundamentamos em La crise du roman, de Michel Raimond e Personne et Personnage, de
Michel Zeraffa. No que concerne a fortuna critica de Mauriac baseamo-nos, principalmente,
nas obras L art de Francois Mauriac, de Nelly Cormeau, e Mauriac par lui-méme, de Pierre-
Henri Simon. A metodologia foi determinada, portanto, pelo levantamento do corpus a partir
das leituras referenciadas que forneceram o embasamento tedrico necessario para a analise

critica de nossa proposta.

% “Questionamento permanente, instabilidade da visdo, do sentimento de si e dos meios da arte.” (Tradugdo

nossa).
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2. ALGUNS ASPECTOS DA EVOLUGCAO DO ROMANCE NO SECULO XX

Em virtude da analise do romance Thérése Desqueyroux a ser desenvolvida neste
trabalho, propomos, inicialmente, uma abordagem da evolucdo da forma romanesca no século
XX, enfatizando o0 modo como as categorias narrativas, que constituem o centro de nosso
interesse, foram reformuladas e de que maneira passaram a determinar a estrutura do género.
Desta maneira, a passagem para o século XX, cujas primeiras décadas foram marcadas por
uma intensa producdo artistica, destaca-se neste processo por ter compreendido uma crise no
ambito romanesco. Suas origens profundas, com efeito, remontam as mesmas que
impulsionaram o Expressionismo, isto &, atravessou-se um “drame intelectuel”®, sendo a
crise do romance mais um dos seus “symptémes”®, sublinha Raimond (1985, p. 488).

A atmosfera de incerteza, por consequéncia, influencia, igualmente, a forma do
romance tanto pelo desapontamento com as promessas cientificas quanto pelo surgimento de
novas contribuicBes filoséficas, como as de Bergson a respeito da duracdo temporal, e
psicanaliticas, com os estudos sobre o inconsciente, realizados por Freud. As nocdes de
duracdo e de inconsciente colaboram, de acordo com Raimond (1985), para a confirmacédo de
que toda perspectiva sobre a realidade é limitada, problematizando cientificamente a nocao de
absoluto, até entdo mensurada moralmente. De maneira geral, essas mudancas repercutem na
forma das seguintes inovacdes: “[...] la complexité de la personne, la découverte de la durée
intime, la relativité des points de vue et les déformations que font subir au réel ces légeres
aberrations d’optique si propres a susciter des merveilles.”® (RAIMOND, 1985, p. 488).

O género romanesco que tanto se desenvolveu no século anterior, a ponto de ser
considerado “le genre par excelence du XIX siécle”® (WYZEWA, 1900, p. 467 apud
RAIMOND, 1985, p. 88), tem, por conseguinte, suas formas de expressdo questionadas, o que
acarreta uma mudanca significativa no emprego das categorias estruturais da narrativa. As
causas diretas se fundamentavam, essencialmente, na mudanc¢a dos habitos, das ideias e da
sensibilidade, dando inicio a busca de uma nova forma de expressdo romanesca, segundo
Raimond (1985), dado a insuficiéncia das formas tradicionais diante das novas demandas de
representacdo emergentes e que se delineavam a medida que novas publicagdes surgiam. No

periodo entre 1890 e 1930 técnicas inovadoras ganharam a cena literéaria e as discussoes se

%! Drama intelectual. (Tradug&o nossa).

62 Sintomas. (Tradug&o nossa).

6% «[..] a complexidade do ser, a descoberta da duracdo intima, a relatividade dos pontos de vista e as
deformagdes que submetem ao real essas sutis aberragdes de Otica tdo propria a suscitar maravilhas.” (Tradugdo
nossa).

%<0 género por exceléncia do século XIX.” (Traducgdo nossa).
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dirigiram, especificamente, a crise da instancia narrativa em funcdo da qual emergia o
discurso interiorizado. Para Zeraffa (1969, p. 17), “le roman a toujours eu ses propres
éléements constitutifs, ses modes propres d’organisation et de signification de la réalité.

% A nova

Quand le réel change, ce langage se modifie. Le roman ne refléte pas. Il tradui
maneira de organizar e significar a realidade despontou, portanto, na forma de um conflito de
inadequacao, dando origem a uma producdo tedrica sobre o género tdo abundante quanto a
das novas experimentagdes formais. As causas elencadas, acrescenta-se a invencdo do
cinema, trazendo a luz a técnica da montagem, rapidamente incorporada ao romance.
Ademais, na Franca, as traducGes permitiam o conhecimento de novas técnicas, atmosferas e
aventuras, levando a um confronto, assinala Raimond (1985), sobretudo com o romance russo
e anglo-saxdo. A técnica do ponto de vista, por exemplo, foi incorporada ao romance francés
por meio da influéncia de “Dostoievsky, de Conrad, d’Henry James, de Browning [...], du
pirandellisme”®

1918.

, conforme Raimond (1985, p. 299), sendo empregada efetivamente depois de

Na Franca, esta crise, segundo Kuhn (2015, p. 16), “ndo tem como pressuposto a
redescoberta da narrativa épica”, ocorrida na Alemanha, por exemplo, mas, da
prosseguimento a uma reflexdo sobre a forma romanesca, engendrada pelo declinio do
naturalismo, de maneira que os franceses se empenham em elaborar uma forma capaz de
apreender a realidade do novo século, superando os limites formais do romance tradicional.
Nesse sentido, a crise do romance integrava outra de maior dimensdo: a crise da
representacdo, revelada pelo simbolismo, segundo Mélonio, Marchal e Noiray (2007), isto &,
dois fenémenos literarios distintos contribuem para o direcionamento do romance rumo as
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“voies nouvelles du réve, de I’'imagination ou du souvenir””', em decorréncia de “/’exces du

naturalisme™®®, de um lado e “les innovations poétiques de Baudelaire, de Rimbaud ou de
Mallarmé”®®, de outro, segundo Raimond (1985, p. 15). O naturalismo se excedia nos
pormenores e na sua cientificidade ao mesmo tempo em que apresentava “insuffisances

5570

intellectuelles, spirituelles et morales”"”, aponta Raimond (1985, p. 32), ndo alcancando com

% «O romance sempre teve seus préprios elementos constitutivos, seus modos proprios de organizagdo e de
significagdo da realidade. Quando o real muda, essa linguagem se modifica. O romance ndo reflete. Ele traduz.”
(Traducdo nossa).

% «Dostoiévski, de Conrad, de Henry James, de Browning [...], do pirandelismo” (Tradugdo nossa).

%7 «“Novas vias do sonho, da imaginago ou da lembranga” (Tradugio nossa).

%8 <0 excesso do naturalismo” (Tradugio nossa).

%9 «As inovagdes poéticas de Baudelaire, de Rimbaud ou de Mallarmé” (Tradugdo nossa).

"0 “Insuficiéncias intelectuais, espirituais e morais” (Tradug¢do nossa).
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a riqueza de detalhes a expressdo de algo que atingisse a esséncia humana, a substancia da
realidade.

Em se tratando do segundo fendmeno, de acordo com Raimond (1985, p. 194), é a
partir do simbolismo que surge “/’ambition de vouer le roman a la recherche de la poésie”’
e, apesar de algumas obras representativas aparecerem apenas em torno da Primeira Guerra
Mundial, como Le Grand Meaulnes’?(1913), de Alain-Fournier, o critico assinala a
importancia do movimento no que tange ao direcionamento intelectual necessario para a
“expression d’émotions poétiques””. Vale lembrar que Edouard Dujardin, poeta simbolista,
publica, em 1887, a obra Les lauriers sont coupés’® na qual emprega, pela primeira vez, o
mondlogo interior de maneira continua, sendo mencionado por James Joyce, como uma
influéncia fundamental para a composicdo de Ulysses, conforme Friedman (1989). O romance
desenvolveu uma linguagem nos limites da prosa poética, haja vista o interesse do simbolismo
em amalgamar os géneros. Neste contexto, a literatura francesa, de maneira geral, voltou-se
para um processo de reedificacéo, direcionando-se “vers les profondeurs du moi plus que vers
les réalités du monde.”” (LABOURET, 2013, p. 15).

A decadéncia ou evolucdo do romance € justificada por Raimond (1985) em razdo da
flexibilidade que a forma assume ao introduzir conteldos de teor politico, historico,
sociolégico e moral, tornando confusos os limites do género, pois dificulta a forma de
mensurar seu valor literario, isto é, o enredo ndo deveria ser renegado, entretanto, a mera
narracao dos fatos ndo despertava mais interesse. Viart (1999, p. 21 apud MORETTO, 2006,
p. 15) contribui para essa ideia ao afirmar que “o projeto romanesco se transforma: ndo se
trata mais apenas de contar uma historia, mas também de interpretar o homem e o mundo.”
Em se tratando de Mauriac, suas obras o situam neste ponto, pois absorveu novas técnicas
como a incorporacdo da consciéncia da personagem a narrativa sem renunciar a trama,
ampliando, desse modo, as dimensdes de seu universo romanesco cuja interpretagdo é
determinada pela visdo dos herois. Outrossim, no que tange especificamente ao mondlogo
interior, Raimond (1985, p. 297) salienta: “a partir de 1925, les romanciers ont pris godt a
juxtaposer les monologues intérieurs de différents personnages pour suggérer la diversité des

points de vue. lls ['utilisaient ainsi épisodiquement, au sein de romans qui faisaient encore la

L «A ambigdo de dedicar o romance a busca da poesia”. (Tradugdo nossa).

"2 publicado no Brasil sob o titulo O bosque das ilusdes perdidas, em 1972.

73 «“Expressdo de emogdes poéticas”. (Traducio nossa).

™ Publicado no Brasil sob os titulos A cancéo dos loureiros, em 1989 e Os loureiros estdo cortados, em 2005.
> “Em dire¢do das profundezas do eu mais que em direcio das realidades do mundo.” (Tradugdo nossa).
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part belle au récit traditionnel.””® Em Thérése Desqueyroux, por exemplo, Mauriac néo
justapde os monologos interiores de diferentes personagens, mas a diversidade dos pontos de
vista se efetiva por meio da alternacdo da focalizacdo interna’’ sobre elas, porém o uso
monologo no romance € episddico e concerne apenas a consciéncia da heroina a0 mesmo
tempo em que privilegia a forma tradicional da narrativa.

O romance francés havia se empenhado no estudo dos costumes, com destaque para a
Comédie Humaine, de Balzac (1946), dividida em trés partes, sendo a primeira intitulada:
Etudes de moeurs’®, subdividida, por sua vez, em cinco subpartes: scénes de la vie privée,
scénes de la vie de province, scénes de la vie parisienne, scénes de la vie politique, scénes de
la vie militaire e scénes de la vie de campagne’®, com o intento de “fournir un tableau vivant

de ce temps”®

, como afirma Raimond (1985, p. 89). No entanto, a extensdo panoramica sobre
a sociedade, abrangendo seus diversos setores, estava longe de proporcionar uma abordagem
aprofundada da grandeza do individuo, confinado, ao contrario, ao retrato da mediocridade do
do ser social, do individuo burgués, sendo este um dos fatores que contribuiram para o senso
de inferioridade do romance francés diante dos estrangeiros. Para Raimond (1985, p. 97), o

81 ou seja, a escrita

romance inglés, por exemplo, ndo se rendeu a um “réalisme mal compris
se dirigia a imaginacdo de fatos possiveis e ndo da reproducdo dos fatos reais. O critico
fundamenta a oposicdo do romance inglés ao francés no modo de apreensdo de cada
mentalidade: “/...] ‘esprit ample’, celui des Anglais, lui paraissait caractérisé par
‘I’aptitude a rendre présent a l'imagination un ensemble compliqué d’objets disparates’,
tandis que [’esprit géométrique des Frangais était défini par sa ‘capacité d’abstraction et de
déduction.””®? (VETTARD, 1912, p. 356 apud RAIMOND, 1985, p. 97). Assim, 0 romance

inglés era medido pela grandeza de detalhes, ndo se interessando em “réduire, [...] ordonner,

[...] concentrer’®® (RAIMOND, 1985, p. 98), enquanto o francés, em funcdo da habilidade

® «A partir de 1925, os romancistas tomaram gosto por justapor os monélogos interiores e diferentes
personagens para sugerir a diversidade dos pontos de vista. Utilizam-no, assim, episodicamente, no interior de
romances que ainda preferiam a narrativa tradicional.” (Traducdo nossa).

" Utilizaremos, nesta pesquisa, a terminologia de Genette (2007, p. 194-195), segundo a qual os pontos de vista
sdo classificados de trés formas: “focalisation zéro”, “focalisation interne”, “focalisation externe”, portanto,
focalizacéo zero, interna e externa.

78 Estudos de costumes.

" Cenas da vida privada, Cenas da vida provinciana, Cenas da vida parisiense, Cenas da vida politica, Cenas da
vida militar e Cenas da vida rural.

80 «“produzir um quadro vivo desse tempo” (Tradugio nossa).

81 «“Realismo mal compreendido” (Tradugdo nossa).

82 «[...] ‘o espirito amplo’ dos ingleses, parecia-lhe caracterizado pela ‘amplitude que trazia a imaginagio um
conjunto complicado de objetos disparatados, enquanto que o espirito geométrico dos franceses era definido pela
sua capacidade de abstracdo e de dedugdo.” (Tradugdo nossa).

8 «reduzir, [...] ordenar, [...] concentrar” (Tradugdo nossa).
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que o definia, contribuiu para o “discours sur le passions”®*

que, segundo Raimond (1985, p.
455), determinava o cerne da literatura francesa.

Por outro lado, a0 mesmo tempo em que Balzac se dedicava a “peinture” da
sociedade, Stendhal, dava inicio a um novo tratamento da instancia narrativa, de maneira que
a onisciéncia deixa de predominar, e com ela a perspectiva do romancista, sendo questionada,
conforme Zeraffa (1969, p. 49), por “un personnage investi en grande partie de [’optique
romanesque”®, tornando algo muito préximo de uma exigéncia formal o emprego de “un
point de vue individuel sur une réalité globale”® (ZERAFFA, 1969, p. 74). Determinados
autores, com efeito, ndo se renderam a essa fragmentacdo e consequente limitacdo da
perspectiva narrativa, como Zola® e Tolstoi, isto porque ambos se mantinham detidos no

estudo panoramico seja da “physiologie d’une société”®, seja da “puissance dévorante de

89 a exemplo de Balzac, conforme observa Zeraffa (1969, p. 74).

[’histoire

De maneira significativa, o romance francés contribui para a evolugdo do género, com
a incorporagdo da subjetividade a partir de Flaubert, tornando a sensibilidade um elemento
indispensavel para a afirmacédo do real. Tal procedimento é classificado por Zeraffa (1969, p.
58) “la primauté accordée a 1’‘impression™®, de modo que os fatos sejam apresentados
indiretamente e, consequentemente, a verdade romanesca seja apreendida por meio da visao
das personagens. A ndo-objetividade, alias, fez-se presente nos movimentos de vanguarda, em
diversas manifestacdes artisticas, de forma que a expressao indireta se tornava um requesito
para a legitimidade do contetido, da verdade expressa por meio da arte.

Isto posto, a representacdo do mundo é orientada pela maneira como impacta sobre a
consciéncia da personagem, de maneira que esse fendmeno adquire, segundo Zeraffa (1969,
p. 63), grande relevancia para a forma romanesca moderna ao ponto do “univers du roman

5,91

moderne™" se tornar, com a contribuicdo do escritor Henry James, o “lugar” onde “les

rapports sociaux ont pris [’aspect de contacts entre des consciences”gz, sendo que em

8 “Discurso sobre as paixdes”. (Tradugdo nossa).

8 «“Uma personagem investida em grande parte da Otica romanesca”. (Tradugdo nossa).

8 «Um ponto de vista individual sobre uma realidade global [...]”. (Tradug#o nossa).

8 Raimond (1985, p. 312) especifica que a apresentacdo da realidade pelo intermédio da personagem é
recorrente em Zola, bem como nos romances naturalistas, no entanto, pelo fato de o romance ainda ndo explorar
com profundidade a psicologia das personagens, ndo ha um processo de apreensdo dessa realidade, mas, apenas
de sua visualizagdo: “Il ne la découvre point; il la montre.” (Ele ndo descobre; ele mostra). Por esta razdo nio se
pode tratar de um ponto de vista efetivo.

58 “Fisiologia de uma sociedade” (Tradugdo nossa).

8 «poder devorante da historia. (Traducio nossa).

% «A primazia acordada a ‘impressio’”. (Tradugdo nossa).

%1 «“Universo do romance moderno”. (Tradugdo nossa).

%2 «As relagdes sociais tomaram o aspecto de contatos entre consciéncias”. (Tradugdo nossa).
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Stendhal, Flaubert e James a individualidade da personagem resulta do enfrentamento entre
“réalité psychologique” e “réalité social”® (ZERAFFA, 1969, p. 74). Este fendmeno pode ser
observado em Mauriac, cujos romances retratam herois em pleno confronto com o mundo e
com o0s pensamentos, distinguindo-se pela razoabilidade que esse comportamento lhes
proporciona, ou seja, a personagem é orientada por uma certa ilusdo, no entanto, ndo deixa de
apreender a realidade com todas as suas limitagdes e impossibilidades. Ademais, tendo em
vista que “Madame Bovary traduit en termes organisés ce qu’une conscience éprouve de
maniére confuse, mais toujours obsessionnelle”®*, de acordo com Zeraffa (1969, p. 50), coube
a geracao dos romancistas da segunda década do século XX transpor, na forma do fluxo de
consciéncia e, inevitavelmente, por meio da decomposicdo, essa “obsession imageante
d’Emma Bovary”®® (ZERAFFA, 1969, p. 55).

A subjetividade, evidentemente, exige o ponto de vista da personagem, como observa
Zeraffa (1969, p. 108), é o olhar o elemento que direciona a narrativa, haja vista o quéo
relativos sdo “les valeurs, le temps, le destin, !’individualité d’un étre”®® diante da apreensdo
do mundo de cada individuo, principalmente ao se colocar em causa a dissonancia entre “vie
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mentale””" e 0 meio em que se vive, além de fazer com que o olhar da personagem, exercendo

% em vez de estrutura-

uma mediacdo direta sobre os fatos, determine a ““substance du roman
lo. Por consequéncia, a perspectiva do her6i supera a narragdo, enquanto ordenacao légica dos
fatos, transformando-a em experiéncia. Raimond (1985, p. 375) especifica que “/’optique du

by

personnage est soumise a la situation présente dont elle émane: le passé et [’avenir

apparaissent par bribes & sa conscience”®®

, portanto, esta dptica contribui para a abrangéncia
da vida, na duracéo do instante presente, a partir da atribuicdo de sentido ao que a personagem
é, além de distanciar a narrativa da historia de um destino, que enfatiza o “tornar-se”, o “vir a
ser”, uma vez que narrar 0 destino se resume a sintetizar acontecimentos encadeados no
decorrer do tempo. Quanto a Mauriac, para Du Bos (1933 apud RAIMOND, 1985, p. 376), 0

romancista “a réussi a évoquer ici la conscience non comme un objet qui évolue, mais comme

% “Realidade psicolégica” e “realidade social”. (Tradugio nossa).

% «Madame Bovary traduz em termos organizados o que uma consciéncia experimenta de maneira confusa, mas
sempre obsessiva”. (Traducgdo nossa).

% “Obsessio imaginativa de Emma Bovary”. (Tradugio nossa).

% «QOgs valores, 0 tempo, o destino, a individualidade de um ser”. (Tradugdo nossa).

%7 «Vida mental” (Tradugdo nossa).

% «Substancia do romance”. (Tradugdo nossa).

% «A ética do personagem é submetida a situagio presente da qual ela emana: o passado e o futuro aparecem por
fragmentos para a sua consciéncia”. (Tradugdo nossa).
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ce milieu invisible & travers lequel nous voyons.”'® Em virtude desta amplificagdo da forma,
0 ponto de vista se torna o aspecto para o qual se dedicam os romancistas do entreguerras,
ressalta Raimond (1985), ndo apenas no que se refere a centralizar a perspectiva, mas,
também, a explora-la, ampliando a “dimensao” narrativa dos fatos.

Moreto (2006) evidencia, por sua vez, as contribui¢des de Flaubert para o romance do
século XX, estabelecendo a morte de Zola em 1902, como um marco da perda da
predominancia da técnica naturalista na escrita romanesca. O romance flaubertiano, fazendo
prevalecer o estilo sobre o enredo, reduz os acontecimentos de modo que o ritmo da narrativa
seja alterado, tornando-se mais lento, além de a linguagem concorrer para o efeito de
prolongamento do tempo, dado o uso preponderante do pretérito imperfeito, salienta a critica.
A abordagem do espaco burgués desvela, em consequéncia, uma dimensdo grotesca, nao
havendo mais a preocupagdo em “estudar” os costumes, a maneira de Balzac, embora
apresente um posicionamento critico sobre eles devido a impessoalidade do narrador e que se
estende, em forma de ironia, as personagens cujo ponto de vista, por vezes, se intercalam ou,
ainda, se alternam. Em Flaubert, a impessoalidade do narrador privilegia o uso do discurso
indireto livre que, dentre as caracteristicas elencadas, apresenta maior recorréncia na producéo
romanesca do século XX. Esse estilo de narrar € muito empregado por Mauriac e determina a
narracdo em Thérése Desqueyroux, produzindo, em alguns momentos, uma narrativa porosa
que impossibilita a identificacdo exata da personagem a qual pertencem 0s pensamentos
narrados.

59101

Designada “esthétique du point de vue”™~, por Zeraffa (1969, p. 111) esta evolu¢édo da

técnica narrativa resulta da associacdo estrita da perspectiva do narrador ao pensamento da

personagem, incidindo na “réduction perspectiviste de la description”%

e,
consequentemente, na perda da representatividade e significacdo da realidade em sua
dimensdo absoluta. Esse processo de “desaparecimento” da perspectiva € justificado por
Rosenfeld (1969, p. 87) na abrangéncia do mundo pela consciéncia do individuo representado,
cujo “fluxo psiquico” passa a conduzir toda a narrativa. Sob este prisma, na arte moderna, a
deformacédo esta para a pintura como o ponto de vista para o romance, ambos ddo vazdo a

subjetividade.

1 . . A . - . . . ., .
% «Conseguiu evocar aqui a consciéncia ndo como um objeto que evolui, mas como esse meio invisivel através
do qual nds enxergamos.” (Traducao nossa).

101 «Bgtética do ponto de vista” (Tradugdo nossa).

FPNRL)

102 «Redugdo perspectivista da descri¢do.” (Tradugdo nossa).
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Diante do processo evolutivo do género, originado no final do século XIX, a
coexisténcia de movimentos como o Simbolismo e o Naturalismo, conforme assinala
Raimond (1985, p. 185), é significativa para a percepgdo da “nécessité de ne pas lacher la

réalité tout en souhaitant la voir pénétrée de signification”'®

, OU seja, a atribuicdo de sentidos
a realidade ndo implica a sua anulagdo, argumento que conduz o critico a seguinte conclusao:
“[...] le roman de [’avenir connaitrait aussi bien une exigence de vérité dans la peinture de la

é”104

réalité qu’'une exigence de réalité dans la peinture de la vérit , ideia que vai ao encontro

da definicdo de romance expressa por Zeraffa (1969, p. 35): “I’art du roman serait l’art du
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perspectivisme” >, sugerindo que a realidade e a verdade se constituem por meio da

perspectiva.

2.1. O romance psicologico francés e a influéncia de Dostoiévski

O romance do século XX, designado “romance moderno” por Rosenfeld (1969, p. 84),
surge de “uma radicalizacdo do romance psicologico e realista do século passado”, processo
no decorrer do qual uma inversdo significativa de sua estrutura é acarretada, notadamente, a
partir da técnica da focalizacdo, ao promover a aproximacgdo da personagem a medida que
amplifica sua “vida psiquica”, dando a conhecer, ao mesmo tempo, apenas uma fracao do ser,
Ou seja, 0 que ocupa sua consciéncia durante 0s momentos narrados. Essa técnica compromete
a abordagem ampla da personalidade da personagem, desconstruindo a nocdo de carater que
permite “definir” um individuo em sua “totalidade”. Assim, a focalizacdo interfere ndo sé nos
seus “contornos exteriores, mas também nos limites internos”, assinala Rosenfeld (1969, p.
85), haja vista o0 insconsciente ter se tornado um elemento relevante para a constituicdo da
“personagem moderna”, embora, paradoxalmente, impeca-a de se apresentar como uma
personalidade acabada.

Mauriac (1928), discute, também, sobre a crise do romance, tratando, inevitavelmente,
a respeito da constitui¢do das personagens em fungdo desse “inacabamento” mencionado
acima. Inicialmente, o romancista situa o conflito no centro da questdo, considerando a
diminuicdo de sua intensidade um resultado da mudanca da sensibilidade humana, conduzida

pelo individualismo. Dado seu conservadorismo, para Mauriac (1928, p. 11), o papel do

103 «Necessidade de nio se desvencilhar da realidade a medida que deseja vé-la penetrada de significado”
(Traducdo nossa).

104 «[...] o romance do futuro conheceria tio bem uma exigéncia de verdade em sua pintura da realidade que uma
exigéncia de realidade na sua pintura da verdade.” (Tradug@o nossa).

105 «A arte do romance seria a arte do perspectivismo.” (Tradugdo nossa).
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romance é representar o homem no interior de um conflito e exemplifica com aqueles
presentes em suas obras: “conflit de Dieu et de [’homme dans la religion, conflit de [’homme
et de la femme dans [’amour, conflit de [’homme avec lui-méme”.1%® No século XX, as
mudancas decorrentes do progresso e da tecnologia, consequentemente, da industrializacéo e
da urbanizacédo, do capital e do trabalho, acarretam a extensdo do conflito ao homem e a
realidade devido a dissociacdo entre ambos: o individuo se encontra a deriva e sua existéncia
ndo faz mais nenhum sentido. Segundo La Rochelle (1930 apud RAIMOND, 1985, p. 163), 0
conflito perde a sua forca na medida em que o individuo passa a ser representado com base no
seu isolamento nas grandes cidades, consequentemente “il ne peut pas y avoir d’intrigue et
d’accrochage entre les étres quand ils ne vivent plus en petits groupes cohérents, animés

s 107
d’illusions communes”

, @ importancia do conflito é minimizada pela relacdo do individuo
com o espaco urbano, com o mundo, cujo intermédio é realizado pela consciéncia. Portanto,
as causas do conflito sdo, igualmente, exteriores e envolvem o individuo por toda parte e por
todo o tempo sem que ele tenha condic¢Bes de afronta-las, visto se encontrarem imbricadas no
cerne da organizacdo social. Por outro lado, Mauriac (1928, p. 41) assinala a perda do ““sens

»1%8 3 escrita romanesca, passando a predominar uma

de lindignation et du dégoiit
preocupacdo com o individuo em todos os seus aspectos.

Nesta esteira, 0 romancista destaca a nova tendéncia do romance do século XX, cuja
abordagem do sujeito ndo lhe imp&e uma ldgica exterior a si mesmo, estabelecendo uma
oposicdo com as personagens balzaquianas. Alias, para Mauriac (1928), o interesse por um
romance, a partir de entdo, € despertado exatamente por todas as caracteristicas que o diferem
de um romance de Balzac. A esse respeito, Zeraffa (1969, p. 69-70) posiciona-se de maneira
intransigente:

1l n’est pas de grand romancier des années vingt qui ne considere la sociéte,
au sens balzacien et naturaliste du terme, comme une totalité non
signifiante, sinon absurde, repérable seulement au niveau de !'individu qui
en subi la puissance aliénante et tente de se défendre, consciemment ou non,
contre elle.’®®

Rosenfeld (1969, p. 81) discute, por sua vez, sobre o fato de “a arte moderna negar o

compromisso com este mundo empirico das ‘aparéncias’, isto €, com o mundo temporal e

106 «Conflito de Deus e do homem na religido, conflito do homem e da mulher no amor, conflito do homem com
ele mesmo.” (Tradugdo nossa).

107 «“Nao pode haver intriga e lagos entre os seres quando eles ndo vivem mais em pequenos grupos coerentes,
animados de ilusdes comuns”. (Tradugdo nossa).

108 «Senso da indignagdo e da repugnéncia”. (Tradugdo nossa).

109 «Nzo houve grande romancista dos anos vinte que ndo considere a sociedade, no sentido balzaquiano e
naturalista do termo, como uma totalidade néo significativa, sendo absurda, situdvel apenas ao nivel do individuo
que ¢ submetido ao poder alienante e tenta se defender, conscientemente ou ndo, contra ela.” (Tradugao nossa).
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espacial posto como real e absoluto pelo realismo tradicional e pelo senso comum.” Desse
modo, essa forma aparente, essa logica “exterior” ddo origem as personagens tipificadas,
reduzidas a uma unica paixdo humana, o que, conforme Mauriac (1928), ndo deixa de ser um
procedimento auténtico, visto certos individuos orientarem todas as suas acdes em funcéo de
uma paixdo predominante, reduzindo-se-lhe. Esta simplificacdo atende, ainda, ao intuito do
romance naturalista de demonstrar a atuacdo das forgas instintivas e hereditérias,
representando, além disso, a superficialidade da vida do individuo em sociedade, segundo
Raimond (1985).

Todavia, Mauriac traz a discussdo Dostoiévski, contribuindo para a compreensao do
confronto do romance francés com o russo, de sua inferioridade, em termos de complexidade,
diante deste, tendo em conta o escritor russo apreender a sociedade por meio da acdo do
individuo que se Ihe confronta com plena consciéncia da forca que o extenua, ou apesar dela,
conforme observa Zeraffa (1969), supracitado. Desta forma, ao contrario do que ocorre no
romance psicologico francés, o romancista russo cria suas personagens sem julgamentos
prévios a respeito de suas capacidades intelectuais ou tendéncias morais, evitando uma
definicdo simplista, expressa por um Unico adjetivo, constituindo-as por meio de suas préprias
contradicdes, fazendo delas “des chaos vivants™*® (MAURIAC, 1928, p. 51). A maneira de
ser destas personagens ndo atende a uma ordem que as torna previsivel; seu comportamento é
marcado pela arbitrariedade, sendo movidas muito mais pelas circunstancias que pelo carater
e, de acordo com Raimond (1985, p. 450), essa “psychologie de la complexité”'*!, ao
promover a imprevisibilidade das personagens por meio de sua incoeréncia, confere-lhes
maior verossimilhanca.

Em Thérése Desqueyroux, no seguinte trecho, em que parece haver uma transi¢éo
entre 0 pensamento de Bernard, focalizado internamente, e a focalizacdo zero, o
comportamento das personagens sugere a forma de sua composicao, aludindo, nesse sentido, a
uma certa metalinguagem: “[...] Bernard était fier d’avoir réussi ce redressement; tout le
monde peut se tromper; tout le monde d’ailleurs, a propos de Thérese, s’était trompé —
jusqu’a Mme de la Trave qui, d’habitude, avait si vite fait de juger son monde .2

(MAURIAC, 1927, p. 133). Logo, Mme de la Trave age a partir da mesma Gptica da qual é

constituida, ou seja, uma personagem tipo, simplificada e que simplifica o outro como reflexo

10 «Caos vivos” (Tradugdo nossa).

11 «pgjcologia da complexidade”. (Traducdo nossa).

12«1 ] Bernardo sentia-se orgulhoso de ter conseguido essa reeducacdo; todo mundo pode se enganar: aliés,
todo mundo se enganara a respeito de Teresa — até a sra. de la Trave, que em geral julgava tdo facilmente as
pessoas de sua roda.” (MAURIAC, 2002, p. 112).
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de si, uma alma simples cuja apreensdo do mundo é permeada por nog¢des de certo e errado,
da mesma forma que a imprevisibilidade de Thérése reenvia a incoeréncia da qual também é
feita.

Por outro lado, a énfase no carater, cuja descricdo acentua suas caracteristicas mais
ordinarias, reline as personagens em um grande grupo em vez de individualiza-las. Vale
lembrar que as personagens tipo, de acordo com Zeraffa (1969, p. 24), deram conta da
expressao da esséncia do ser durante um determinado momento da historia, no entanto, a
correspondéncia entre “le role social d’un étre et le multiple tumulte de sa vie intérieure”
deixa de existir, fazendo desse tipo de personagem e da intriga elementos limitantes para a
representacdo do individuo no meio em que vive e das relacfes estabelecidas a partir dele. O
critico elucida, ainda, fundamentando-se em Lukécs (1950), o fato de a contradicdo ser
incorporada pelo herdi romanesco, determinando sua visao de mundo, devido a veracidade de
uma obra se sustentar na sua dimensdo critica, da mesma forma que o emprego de técnicas
capazes de cingir “une situation psycho-sociale dans toute sa complexité, toute sa profondeur,
toute son ambiguité”*'*, sequndo Zeraffa (1969, p. 25), contribui para seu valor estético.

Mauriac (1928, p. 67), por sua vez, enfatiza o fato de a unidade do ser se desintegrar a
medida que nos debrugamos apenas ao que, de fato, lhe ¢ natural, ou seja, o “inconsistant” e o

“informe”**®

, Impondo-se como “matéria”, objeto de estudo da escrita romanesca, apesar de se
furtar a qualquer tentativa de ordenacdo. Por consequéncia, sob o0 seu ponto de vista, ndo é
possivel retratar o ser tal como ele é por meio de uma abordagem ldgica, o0 que explica a
complexidade das personagens ndo tipificadas. Nesse aspecto, a postura de Mauriac diante da
realidade, transposta na forma da representacdo literaria parece atender ao que Zeraffa (1969,
p. 9) elucida da seguinte maneira: “dans [’univers réel le romancier novateur trouve une
matiére, non un modeéle. 11 y découvre des structures, non des formes.”*'® N&o se trata, pois,
de “copiar” tragos e dar forma a um ser, mas explorar sua substancia, aquilo de que ¢ feito, ou
seja, pensamentos e sentimentos contraditdrios, informes e inconstantes.

Contudo, para Mauriac (1928, p. 55), o desafio colocado ao romancista francés é
justamente a necessidade de assimilar as técnicas dos romances estrangeiros que possibilitem

explorar essa substancia, enriquecendo o romance francés, sem perder de vista seu

13« papel social de um ser e o tumulto multiplo de sua vida interior”. (Tradugio nossa).

M “Uma situagdo psico-social em toda sua complexidade, toda sua profundidade, toda sua ambiguidade”.
(Traducgdo nossa).

15 “Inconsistente” e “Informe” (Tradugio nossa).

16 «No universo real o romancista inovador encontra uma matéria, ndo um modelo. Descobri ali estruturas, ndo
formas.” (Tradugo nossa).
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conservadorismo formal e propde: “laisser a [ses] héros lillogisme, [’indétermination, la
complexité des étres vivants; et tout de méme de continuer a construire, a ordonner selon le

¢ isto é, conciliar

génie de [sa] race, - de demeurer enfin des écrivains d’ordre et de clart
a ordem francesa a complexidade russa. Raimond (1985, p. 455) explica essa associacgéo,
partindo da necessidade de mostrar a profundidade do individuo sem que esta mesma
revelagdo anule o interesse por ela despertado: “/...] si ['on n’éclaire pas [’'ombre, rien ne
prouve qu’il y a un dbime; et si on apporte trop de lumiere, le gouffre cesse d’étre
impressionnant.”**® Por esta razdo, propde, indiretamente, um equilibrio entre a onisciéncia e
0 ponto de vista individual.

Neste ponto, elucidamos que o “ilogismo” se refere ao que Forster (1969, p. 54)
denomina personagem “redonda” e¢ que Zeraffa (1969, p. 29) define ser “un véritable
complexe humain dont les aspects sont peu a peu réveélés, sur une longue durée, et qui offre
au lecteur, & la fin du roman, une image a la fois totale et trés particuliére de | ‘homme”.**° A
personagem “plana”, ao contrario, tem sua representacdo limitada a caracteristicas pontuais,
revelando-se de imediato, o que torna inviavel o aprofundamento de sua interioridade.
Segundo o critico, estas personagens, redondas e planas, sdo concebidas de modos distintos e,
por isso, tendem a constituir formas romanescas igualmente distintas e argumenta, baseando-
se em uma conclusdo de Muir (1928 apud ZERAFFA, 1969, p. 31): “[...] un roman de
I’espace social ne peut étre aussi celui du temps psychologique.”*?° Destarte, 0 primeiro esta
voltado para a representacdo da complexidade das relagdes sociais, demonstrando de que

maneira “le réel social fait la vérité de I'individu***

, 0 segundo se detém a complexidade da
relagdo do individuo com a realidade em todas as suas esferas, inclusive a social, recusando
ou sendo obrigado a estar inserido nestas relagdes, tendo em vista que “ce réel n’est vrai qu’a
travers la vérité d’un ‘caractére % (ZERAFFA, 1969, p. 47), ou seja, de um ponto de vista,
de uma perspectiva. Por conseguinte, considerar a visdo de mundo através das lentes da
personalidade implica considerar que o inconsciente constitui a primeira e mais ténue camada

desta lente, ademais “une psychologie de l’'inconscient court toujours le double risque de faire

17« ] deixar aos [seus] herdis o ilogismo, a indeterminagdo, a complexidade dos seres vivos; e, ainda assim,

continuar construindo, ordenando segundo o génio de [sua] estirpe, - permanecer, enfim, escritores de ordem e
clareza” (Tradugdo nossa).

18 “[...] se ndo se ilumina a sombra, nada prova que ha um abismo; e se se traz luz demais, o abismo cessa de ser
impressionante.” (Tradugdo nossa).

19 “Um verdadeiro complexo humano cujos aspectos sdo pouco a pouco revelados, em uma longa duracio, e que
oferece ao leitor, ao final do romance, uma imagem ao mesmo tempo total e muito particular do homem”.
(Traducdo nossa).

120 1] um romance do espago social ndo pode ser igualmente aquele do tempo psicologico.” (Tradugio nossa).
12«0 real social faz a verdade do individuo”. (Tradugdo nossa).

122 «Egse real s6 ¢ verdadeiro através da verdade de uma “personalidade

299

. (Tradug@o nossa).
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trop de lumiére ou de laisser trop d’ombre™?, conforme Raimond (1985, p. 454). No
romance analisado, Mauriac tende a manter os propdésitos da protagonista encobertos, todavia,
exatamente por situar o narrador mergulhado em sua consciéncia, por vezes, alguns
pensamentos sdo explicitados de modo a comprometer o “ndo-dito” inerente ao texto literario.

Embora em Thérese Desqueyroux predomine a ideia de romance do tempo
psicoldgico, a narrativa ndo sacrifica, de todo, o espaco social, pois como evidencia o critico,
a realidade impelia a protagonista ao seu ato, sua insatisfacao perante a vida era clara, todavia,
Raimond (1985, p. 458) coloca em questdo o que ha de passivo e experimental na
consumacao de um crime que se produz mais do que é produzido: “[...] elle le laisse d’abord
se produire; par passivité puis par esprit d’expérimentation; enfin, elle est aspirée par lui o
Nesse sentido, o critico discute a tragicidade enquanto elemento indispensavel para a
coeréncia da personagem, isto €, o ato funesto cometido pela personagem é, acima de tudo,
circunstancial: os acontecimentos poderiam tomar outra forma, mas Thérese ndo escaparia das
forcas das circunstancias, como se, a0 mesmo tempo, os movimentos do mundo respondessem
a uma necessidade inconsciente da heroina, o que poderia sustentar a sua dificuldade em
compreender o proprio ato, dada a impresséo de néo ter agido.

Raimond (1985, p. 414) discute, igualmente, acerca da psicologia da personagem,
salientando que escritores como Proust, Gide, Martin du Gard e Bernanos, embora vinculados

125 compreenderam, com base

a “un classicisme épris de composition, de logique, d’analyse
no conhecimento da literatura estrangeira, o qudo comprometedora era a logica excessiva para
a verdade da personagem, pois interferia na expressao de sua complexidade interior. Dada a
tarefa do romancista de exaltar a profundidade do ser, deixando de se encarregar da sua
coeréncia, e a mudanca na abordagem do individuo, manifestada por meio do género
romanesco, afirma o critico, com base em consideracfes do filosofo Gabriel Marcel (1924),
aponta para o fato de a crise do romance resultar de outra de maior amplitude, determinada
pela problematizagdo filosofica da ideia de individuo e, consequentemente, da ideia de
carater, a0 passo que a tendéncia de retratar o her0i em todas as suas contradigdes,
corroborando a evolugdo do herdi, foi impulsionada pela emergéncia dos estudos freudianos

da psicologia humana.

23 «Uma psicologia do inconsciente corre sempre o risco duplo de iluminar demais ou de deixar sombra

demais”. (Traducao nossa).

124 «1..] ela o deixa, de inicio, se produzir; por passividade depois por espirito de experimentacdo; enfim, é
aspirada por ele.” (Tradugao nossa).

125 «Um classicismo tomado de composicdo, de logica, de analise.” (Tradugio nossa).
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Devido ao posicionamento de Mauriac diante da composicdo da personagem, somos
levados a refletir a respeito da premissa da arte poética expressionista: “a destruicdo de todo
preceito que pudesse trazer dificuldade para a manifestacdo fluida da inspiracdo imediata. [...]
a intolerancia para com uma lei, uma disciplina e, ao contrario, a obediéncia as pressoes
emotivas do proprio ser”, de acordo com Micheli (2004, p. 80). N&o se trata, porém, apenas
de atribuir autenticidade a personagem, dada a evolucdo do individuo; ao contrario,
vivenciando o seu tempo de forma mais intensa que os demais, 0s artistas tomam consciéncia
da insuficiéncia dos métodos de criacdo anteriores, sendo levado a propor, neste caso, uma
nova abordagem literaria do individuo. No entanto, para Mauriac, a percep¢do do bloqueio
“as pressdes emotivas do proprio ser” se da por meio de uma sensibilidade artistica
constituida, também, pelas leituras do autor russo, portanto o ilogismo da personagem, a sua
contradicdo podem ser considerados um ponto de encontro entre Mauriac, Dostoiévski e o
Expressionismo. Em se tratando da mentalidade expressionista, esse argumento é refor¢ado ao
se levar em conta a descricdo de Martini (1948, p. 70 apud FLEISCHER, 2002, p. 68) a
respeito do eu lirico retratado na poesia expressionista: “[...] este Eu ndo era sentido como
uma unidade organica, regida por leis, coesa, e sim como um caos de contradi¢des interiores e
contrastes dilacerantes.”

A contradicdo, com efeito, € uma marca dos her6is mauriaquianos, sendo determinante
para a configuracdo do conflito na narrativa, ao ponto de algumas obras dedicarem parte
relevante de sua extensdo a tentativa de elucidar atos e pensamentos incoerentes; Le noeud de
viperes e Thérése Desqueyroux sdo dois grandes exemplos. Outro aspecto formal, que reforca
o didlogo proposto nesta pesquisa, determina-se pela organizacdo da narrativa, disposta em
episodios substanciais, caracteristica peculiar da escrita romanesca de Dostoiévski. Segundo
Hauser (1995, p. 883), o romancista russo contribuiu, previamente, para a forma do “romance
expressionista” ao promover a “aboli¢do da continuidade em favor de uma série de episddios
substanciais, expressivos, mas combinados a maneira de um mosaico”. O mosaico denota a
construcdo do sentido a partir da ideia de conjunto, embora cada episddio selecionado
estabeleca uma relacdo de autonomia com os demais. Neste sentido, Déblin (2017, p. 95)
afirma que obras semelhantes as de Homero, Cervantes, Dante e Dostoiévski, em suas devidas
proporcdes, “mostram como cada momento se justifica por si mesmo, como cada instante de
nossa vida é uma realidade completa, perfeitamente acabada.” Nesta esteira, Majault (1946, p.
91-92) observa, a propdsito da obra do romancista:

Mauriac prendra ses héros a [’heure méme ou ils commencent de vivre
I’événement pour les ldcher dés que celui-ci perdra forme et valeur. En bref,
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il s’agit de découper dans I’épaisseur et la durée d’une existence, le ou les

épisodes marquants capables d’éclairer et d’expliquer les attitudes et les
. e s 126

mouvements d’un étre immobilisé a un tournant de sa course.

Trata-se, claramente, de formas semelhantes de estruturar a narrativa, dando
visibilidade para os acontecimentos que contribuiram para a formacéo do individuo tal como
ele se encontra. Nesta esteira, Hauser (1995, p. 883) ressalta, ainda: “a narrativa recua em
favor da explicagdo, da andlise psicologica e da discussao filoséfica, e 0 romance converte-se
numa colecdo de cenas dialogais e monologos internos a que o autor adiciona um
acompanhamento de comentarios e digressdes.” Considerando que a descricdo dos
procedimentos narrativos empregados por Dostoiévski compreende a técnica empregada no
romance Thérése Desqueyroux, guardado o estilo de cada autor, Mauriac herdou do
romancista russo o0 método de composicao da personagem, inspirando-se na estrutura de sua
forma. Logo, essa constatacdo elucida as relagdes entre a forma do romance mauriaquiano e
aquela que deu origem aos desdobramentos do romance expressionista.

Esse intermédio exercido por Dostoiévski se torna ainda mais importante na medida
em que sua obra romanesca prenunciou 0 movimento expressionista, conforme Dias (1999, p.
13), em decorréncia do tratamento da “experiéncia abismal do ser” ao abordar suas
“condigdes patoldgicas e [0s] estados psicoldgicos extremos”, caracteristicas que atendiam a
expressao do desespero, enquanto estado de alma extremo, condicdo espiritual imposta ao
individuo finissecular. Estes estados excessivos determinaram a “atmosfera psicopatologica”
do movimento, manifestando-se, de acordo com Dias (1999, p. 22), “pelo fervor, pela histeria
e intoxicacdo, pelo frenesi dionisiaco, enfim, por uma entrega a estados extremos de tensdo
como o desespero, 0 éxtase, as sensac¢des hiperbolicas, o grito dilacerador.”

Furness (1990, p. 67) também faz mencéo a influéncia que Dostoiévski exerce sobre o
Expressionismo, ao tecer um comentario a respeito da obra do escritor alemdo Jacob
Wassermann: “[...] a anormal intensidade de muitas das personagens na obra de Jacob
Wassermann parece uma reminiscéncia da qualidade dostoievskiana de muitas obras escritas
dos expressionistas [...].” Vale lembrar que a obra de Nietzsche, outro precursor da
mentalidade expressionista, estava implicada a de Dostoiévski, “sobre quem o filésofo diz ser

0 Unico psicologista com quem tinha algo a aprender.” (GONCALVES, 2002, p. 710). A

126 «“Mauriac tomara seus her6is no exato momento em que comegam a viver o acontecimento para solta-los
assim que este perder forma e valor. Em suma, trata-se de recortar na espessura e na duragao de uma existéncia,
0 ou 0s episddios marcantes capazes de elucidar e explicar as atitudes e os movimentos de um ser imobilizado na
curva de sua corrida.” (Tradugo nossa).
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influéncia do romancista para os artistas expressionistas se sucedeu, principalmente, por meio
da disseminacdo de suas obras na Alemanha, nos primeiros vinte e cinco anos do século XX.

Assim, enguanto as descri¢cBes interessavam aos naturalistas, aos expressionistas
interessava a forma intensa pela qual os conflitos individuais e sociais eram apresentados a
partir da perspectiva psicoldgica da personagem, haja vista, segundo Gongalves (2002, p.
710), a “necessidade, ndo mais da manutencdo da descricdo que ndo apreende o estado do ser,
nem da sublimacdo que aponta para o inefavel do ser, mas, sim, de apreender o proprio ser no
seu movimento mais humano.” A apreensao desse movimento ocorre no centro da experiéncia
subjetiva, dessa forma, sendo a subjetividade uma substancia descontinua, isso explica a sua
“fuga” do inteligivel e a consequente deformacdo como representacdo da descontinuidade e
das tensbes em estado extremo. Considerando, de acordo com Zeraffa (1969, p. 49), que, “de
James a Faulkner”, o individuo romanesco se mantém passivo, a descrenca na legitimidade
de sua acgdo influencia diretamente este seu posicionamento diante da realidade. No que
concerne a literatura francesa, esse posicionamento do herdi, conforme o critico, busca
exprimir que:

[...] la vie est ‘impossible’ dés lors que la conscience, les valeurs, la société
sont des mondes discontinus et incohérents. Aussi les verra-t-on [les
romanciers frangais] chercher (avec talent) des compromis entre le passé et
le présent, entre le récit classique et la nécessaire expression de
incertitude, de la mouvance des étres.*”’ (ZERAFFA, 1969, p. 104).

Nesse sentido, Zeraffa (1969, p. 117) salienta que a critica romanesca, a partir de
Joyce e Proust, passa a evidenciar uma contradi¢cdo que determina a “vérité de /’homme

consciente du XX siécle™?®: a0 mesmo tempo em que a decomposicdo da consciéncia era

In129' a

bem acolhida sob o fundamento da “dispersion et [de] [’imprévisibilit¢é du menta
dissolugdo do individuo, a sua desorientacdo eram refutadas em funcéo da suposta unidade e
coeréncia do ser. Segundo o critico, sendo ambas as caracteristicas encontradas tanto na forma
guanto no contetido das obras desses escritores, esta abordagem se autossupera ao propor o
guestionamento da coeréncia do individuo para, ao final, sugerir a sua possibilidade.

Mauriac se compromete, pois, em sua composicdo romanesca em figurar essa
impossibilidade da vida, esse conflito que ndo exige necessariamente uma intriga complexa,

porque se detém na propria complexidade do ser que precisa se tornar o que é. Outrossim,

127 «[..] a vida é ‘impossivel’ desde que a consciéncia, os valores, a sociedade sdo mundos descontinuos e

incoerentes. Assim, ver-lo-emos [0s romancistas franceses] procurar (com talento) compromissos entre o passado
e 0 presente, entre a narrativa classica e a necessaria expressao da incerteza, do movimento dos seres.” (Tradugéo
nossa).

128 «yerdade do homem consciente do século XX”. (Traducio nossa).

129 «Dispersio e da imprevisibilidade do mental” (Tradugio nossa).
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Zeraffa (1969) destaca um ponto caracteristico da escrita mauriaquiana, cujo estilo é
determinado justamente pela necessidade de exprimir a contingéncia do mundo estendida a
alma do herdi. A conservacdo da intriga, por exemplo, ndo o impede de tanto, haja vista
definir-se como uma marca da narrativa convencional e que antecede esta nova concepcao da
personagem a qual o romancista se associa. Portanto, a composi¢ao do romance permite que a
exploracdo da consciéncia seja associada a uma intriga, conservando, acima de tudo, a clareza

da linguagem.

2.2. Breve caracterizacdo da forma do romance do século XX

Em virtude da contextualiza¢do dos fatores que incidiram no processo de evolugdo do
romance e da explicitacdo do partido assumido por Mauriac, cuja producdo é contemporanea
a este processo, torna-se evidente o fato de a literatura em prosa do novo século, designada
“ficcdo modernista” por Lodge (1989, p. 394), ter se afirmado por meio do experimentalismo
e da inovacdo formal. Diante desse contexto de renovacao artistica, vale lembrar, antes de
tudo, que a literatura francesa desse periodo ndo aderiu a nomenclatura “moderno” ou
“modernista”, tendo em vista que, segundo Laurent (2010, p. 385), o conceito de modernismo
enquanto “catégorie a la fois historique et esthétique [...] »’a jamais véritablement été reprise
dans les études culturelles francaises, y compris dans /’école actuelle d’histoire culturelle et
intelectuelle du XX siécle ou en sociologie de la littérature ou des arts [...]”**°. N&o obstante,
o critico assinala que apesar da nocdo de modernismo ser mais frequente na critica literaria e
artistica de producdes originarias de paises angléfonos, ndo ha nada que pontue sua
exclusividade; ao contréario, o surgimento do modernismo se deve, principalmente, ao
contexto cosmopolita do inicio do século XX:

A cause des circulations permises par la distribution géographique
planétaire de la langue anglaise, mais aussi et surtout a cause de la position
centrale qu’a longtemps tenue Paris dans la consécration littéraire et
artistique mondiale, le ‘modernisme’ est, a l'instar de nombreux autres
mouvements  culturels, une sensibilité d’emblée transnationale.™>

(LAURENT, 2010, p. 386-387).

130 «Categoria a0 mesmo tempo historica e estética [...] ndo foi verdadeiramente retomada nos estudos culturais
franceses, inclusive na escola atual de historia cultural e intelectual do século XX ou em sociologia da literatura
ou das artes [...].” (Traducdo nossa).

131 «por causa das circulagdes permitidas pela distribuicdo geogréfica planetaria da lingua inglesa, mas também
e, sobretudo, por causa da posicdo central que, durante muito tempo, conservou Paris na consagracao literéria e
artistica mundial, o ‘modernismo’ é, como numerosos outros movimentos culturais, uma sensibilidade, de
antemao, transnacional.” (Tradugao nossa).
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Deve-se relevar, especialmente, o fato de Paris ter abrigado artistas e escritores
britdnicos e americanos que inevitavelmente integraram a producédo literéria francesa, seja
pela sua contribuicdo individual, pela maneira como influenciavam outros escritores, seja pelo
modo como a experiéncia na capital interferia em suas obras na medida em que propiciava
essa sensibilidade transnacional.

Em se tratando do romance, Rosenfeld (1969, p. 80) estabelece um marco para o
género romanesco no século XX, mencionando escritores franceses: “o romance moderno
nasceu no momento em que Proust, Joyce, Gide, Faulkner comecam a desfazer a ordem
cronologica, fundindo passado, presente e futuro.” Para o critico, 0 modernismo se impGe a
medida que a perspectiva € abolida, haja vista a arte se desvencilhar da necessidade de
estruturar as obras no espaco e no tempo, superando a ilusdo de realidade e a cronologia. A
relevancia deste argumento consiste ndo apenas na delimitacdo do marco, guardados 0s
devidos parametros utilizados pelo critico, mas, sobretudo, pelo emprego do adjetivo
“moderno” para se referir a producéo de uma selecdo de artistas, dos quais dois séo franceses.
N&o obstante, o fato a ser considerado é que o romance evoluiu, de maneira geral, para a
mesma direcdo em varios paises, inclusive na Franca, direcionando-se para a exploracdo da
consciéncia do individuo a partir de preceitos que absorveram a “forma do pensamento”.

Sob esse prisma, em seu ensaio “A linguagem da ficcdo modernista”, Lodge (1989)
destaca que grande parte das novas proposi¢oes decorrentes da inovagdo do género romanesco
tem origem no interesse despertado pela consciéncia, pela atencdo voltada a atividade
psiquica do individuo, o que interfere na forma tradicional de narrar, visto a narrativa ndo ser
mais determinada pela objetividade dos fatos que, por sua vez, dissolve-se na ambiguidade de
uma narragdo ntrospectiva, analitica, reflexiva e, até mesmo, divagante. Para Lodge (1989, p.
394), um “fluxo constante de experiéncia” submerge o leitor na ficgdo, sendo que este deve
organiza-la, seja pela associacdo dos fatos e acontecimentos, seja pela dedugcdo do que estd
implicito na narrativa, ao passo que o destino das personagens, ao final, deve ser igualmente
deduzido, dado a ficcdo modernista néo ter a pretenséo realista de oferecer uma representagédo
total, absoluta e causal dos destinos das personagens ou do proprio enredo.

Em contrapartida, procedimentos de “ordenacdo estética”, conforme assinala Lodge
(1989, p. 394), reforcam a narrativa, em termos estruturais, como “a alusdo ou imitagéo de
modelos literarios ou arquétipos miticos, ou a repeticdo-mais-variagdo de motivos, imagens,
simbolos, técnica muitas vezes chamada de ‘ritmo’, ‘leitmotiv’ ou ‘forma espacial’.” A

unidade temporal da narrativa furta-se da linearidade cronoldgica, pois o tratamento do tempo
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obedece, antes, a ordem com que os fatos sdo retomados. A instancia narrativa, por fim,
rejeita a onisciéncia, grande caracteristica do romance tradicional, libertando-se, por
consequéncia, das intervencdes do narrador a medida que preza pelo ponto de vista das
personagens, restrito a visdes singulares do mundo.

O movimento de introversdo, resultante desse interesse pela consciéncia, conduziu a
evolugdo do romance para duas tendéncias, conforme aponta Fletcher e Bradbury (1989, p.
333): a de se tornar independente do “mundo material” e a de “explorar com maior liberdade
e intensidade o fato da vida e das ordens da consciéncia moderna”. Essa independéncia e
liberdade conduzem de tal forma a escrita romanesca — e a arte, de maneira geral — que, para
Zeraffa (1969, p. 27), o Unico modo de compreender as novas produgdes era considerar

132 tendo em

“I’interprétation subjective du réel comme une véritable catégorie esthétique’
vista, também, o fato de a forma e o sentido do romance se tornarem dependentes das relacdes
complexas que unificam uma obra a uma consciéncia.

Deste processo se originou, com Proust e Gide, para citar duas referéncias
emblematicas, o que podemos chamar de metarromance, fazendo do conteddo uma projecéo
da prépria forma, ou seja, o género se faz representacdo literaria dos proprios mecanismos
internos, sendo esta uma de suas grandes tematicas, como enfatizam Fletcher e Bradbury
(1989). Este “subgénero” culmina em um procedimento que oscila entre a representacdo de
uma realidade existente, necessariamente exterior a prdpria arte, e a construcdo de uma
realidade interna, isto €, uma escrita cuja coeréncia consiste no seu carater autotélico. Sob a
mesma perspectiva de Lodge (1989), os criticos chamam a atencdo para o fato de que a
consequente imersdo do leitor na forma atribui um cunho simbolista a esta ficcdo, uma vez
que o enredo ndo se limita a descrever uma realidade dada, mas exige a “participagdo” do
leitor na construcdo dos sentidos, a comecar da associacdo da forma ao conteddo. As
personagens, por sua vez, sugerem a atuacdo no processo mesmo de que sdo feitas, de
maneira que a experiéncia e a forma se criem mutuamente, pois, conforme os criticos, “é nos
delicados cruzamentos entre as pretensdes de totalidade formal e da contingéncia humana que
encontramos algumas das principais taticas e estéticas da ficcdo modernista.” (FLETCHER,;
BRADBURY, 1989, p. 325).

Esta postura de tomar a representacdo literaria do mundo como cria¢do de uma nova

realidade reenvia a um lema do movimento expressionista, contido no famoso programa de

132 «A interpretacio subjetiva do real como uma verdadeira categoria estética” (Tradugdo nossa).



57

Kasimir Edschmid, pronunciado em 1917, de que “a realidade tem de ser criada por nos.”
(EDSCHMID, 1982, p. 46 apud SCHEIDL, 1996, p. 46). O escritor alemdo afirma, ainda:

Tem de ser determinado o sentido do objecto. Néo se pode contentar com 0
facto acreditado, imaginado ou anotado, necessério se torna reflectir, de
forma clara e ndo falseada, a imagem do mundo. Mas esta imagem esta s6
dentro de no6s. Assim todo o espaco do artista expressionista se torna visao.
Ele ndo Vé, ele olha. N&o descreve, tem vivéncias. Nao reproduz, da forma.
Ele ndo retira, ele busca. Ja ndo existe o encadeamento dos factos: fabricas,
casas, doenca, prostitutas, grito e fome. Agora ha a visdo de tudo isso.

O romance modernista parece obedecer aos mesmos ideais e, em certa medida,
promove uma visao capaz de abranger toda uma experiéncia coletiva pela sua singularidade,
fazendo dos fatos e do carater acidental que os governa, uma teia complexa de impressdes
subjetivas. Outrossim, sendo o heroi do romance uma existéncia singular, reproduzida a partir
da realidade, ndo deixa de figurar os impasses coletivos, de ordem social, politico e cultural,
por meio de tensdes e conflitos, estabelecendo, desta forma, seu contato com o mundo. Por
conseguinte, a substituicdo do conflito pela experiéncia imediata do individuo, nos romances
do inicio do século XX, resulta da rejei¢do a descricdo realista que, de acordo com Raimond
(1985), era criticada por se iludir com a pequenez dos acontecimentos da vida cotidiana,
reduzindo e deformando o homem. Deformacdo, evidentemente, ndo empregada no sentido
expressionista do termo, que deforma para melhor demonstrar, sobretudo a veracidade
interna; mas, ao contrario, uma deformacéo que anula a esséncia do individuo e ndo exalta sua
vivéncia, atribuindo-lhe uma forma interior, de acordo com seus anseios, sentimentos e
impressGes que, além de demonstrar a maneira como o mundo € apreendido pelo sujeito,
determinam o como a realidade é experimentada e internalizada por ele.

Ao evoluir em direcdo da libertacdo da forma, o romance nas primeiras décadas do
século XX deixa, paradoxalmente, de representar de maneira realista a superficie do mundo, o
modo pelo qual os fatos se desenrolam, para torna-lo, em contrapartida, “mais verdadeiro em
relagdo ao sentimento da vida”, conforme assinala Fletcher e Bradbury (1989). Por
consequéncia, a profundidade do ser é retratada tal como ndo se é possivel vislumbrar sem o
intermédio dos artificios da escrita, haja vista ser moldada para a representacdo da percepgédo
do mundo, assumindo, muitas vezes, 0 que estd mais proximo de ser o “formato” da
consciéncia, isto &, o romance promove “a inclusdo da ficcdo dentro do fluxo da consciéncia
humana”, incorporando a sua forma. (FLETCHER; BRADBURY, 1989, p. 334). Em virtude

desta inclusdo, o género romanesco absorve “a consciéncia do carater efémero e descontinuo
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da realidade moderna, da evanescéncia [sic]*** da personalidade, da sequéncia desordenada do
tempo”, como apontam Fletcher e Bradbury (1989, p. 336), afirmando-se como realizacdo
artistica por meio da énfase nos meios que concretizam essa autoconsciéncia. Denominado
“romance de introversao estética”, por Fletcher e Bradbury (1989, p. 338), nesse sentido, a
consciéncia por si s6 apresenta um carater estetizante, isto €, “uma espécie de visao poetizada,
subjetiva, em que todos nos [...] vivemos, um estado incondicionado de elevada divagacéao e
percepcdo semelhante a condicdo do artista,” de modo que tanto a estética da consciéncia
quanto a da arte sdo exploradas simultaneamente e convergem para a autonomia do universo
romanesco a fim de sustentar a obra na realidade de sua prdpria criacdo. Destarte, superando a
narracdo, esse procedimento atinge um “realismo superior”, de acordo com Fletcher e
Bradbury (1989, p. 334), tendo como ponto de partida a desmaterializacdo do mundo e a
transcendéncia das técnicas realistas, reforcados pela inclinacdo do romance modernista ao
poético. Rosenfeld (1969, p. 91), denomina esse mesmo processo de “desrealizagdo”,
mencionando Franz Marc, um pintor expressionista, para justificar a tentativa de apreender o
que € ocultado pela realidade, ou seja, “a esséncia absoluta que vive por tras da aparéncia que
vemos.”

Thérése Desqueyroux, embora permane¢a um romance de enredo, incorpora a
introversdo como sua estrutura, de maneira que as agoes da protagonista sejam, antes de tudo,
pensamentos, além de apresentar a liberdade do romance modernista de “ser mais poético” e
“mais verdadeiro em relagdo ao sentimento da vida”. (FLETCHER; BRADBURY, 1989, p.
338), uma vez que os fatos sdo articulados pela experiéncia e consequente evolucdo da
personagem, muito mais que pela ideia de destino. Labouret (2013, p. 45), ao tratar da
Recherche de Proust, assume semelhante posicionamento: “[...] une écriture poétique est plus

bY

slre d'atteindre la réalité profonde de [’existence qu’un récit réaliste, condamné a étre

superficiel, pauvrement linéaire”*3*

, logo é justamente o trabalho com a linguagem que
permite ampliar a dimensdo do discurso e, consequentemente, atingir niveis profundos da
realidade humana. Por outro lado, essa tentativa de descricdo encerra o proprio fracasso da
expressdo a0 mesmo tempo em que sdo os “données immédiates de la conscience”®,

expressos por meio do mondlogo interior, segundo Raimond (1985, p. 168), 0s responsaveis

133 Este substantivo ndo consta no dicionario, portanto, deveria vir entre aspas.

134 «[...] uma escrita poética atinge mais certamente a realidade profunda da existéncia que uma narrativa realista,
condenada a ser superficial, pobremente linear” (Tradugdo nossa).

135 «“Dados imediatos da consciéncia” (Tradugio nossa).
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pelo alcance dessa profundidade. O critico salienta, inclusive, o fato de essa técnica narrativa
ter se configurado como 0 meio de introducdo da poesia ao género romanesco.

Quanto a Mauriac, empenhado em ampliar o conhecimento do homem, das paixdes
humanas, promove, para tanto, uma investigacdo poética da consciéncia profunda de seus
herdis e dos dramas existenciais por eles vivenciados. Sendo assim, o carater poético, que
caracteriza sua prosa, manifesta-se no modo como a linguagem prosaica recorre a metéfora,
muitas vezes plenas de lirismo, para figurar a angustia e o desespero. Na passagem seguinte,
por exemplo, o cunho poético da metafora responde a expressao de um devaneio, no qual se
sobressai mais a esperanga em poder amar sinceramente que uma mera iluséo da protagonista:
“[...] mais toute [’existence de Thérese tournait autour de ce soleil visible pour son seul
regard, et dont sa chair seule connaissait la chaleur. Paris grondait comme le vent dans les
pins. Ce corps contre son corps, aussi léger qu’il fit, 'empéchait de respirer [..]"%
(MAURIAC, 1927, p. 151-152). Considerando a interdigdo de acesso aos demais comodos da
casa e 0 impedimento de caminhar do lado de fora em razdo de uma sequéncia de dias
chuvosos, a pessoa amada é figurada na forma de um sol que, ao simbolizar a vida, concretiza
um estado de alma, ou seja, a esperanca, haja vista a certeza de terminar os dias em
Argelouse, confrontar-se com todas as incertezas de Thérése. A cidade de Paris é incorporado
0 sussurro dos pinheiros, porém, esse sussurro € um convite a liberdade, perdendo a conotagéo
sombria da natureza que vela por almas mortas em vida. A recorréncia das sibilantes, no
trecho destacado, promove, por sua vez, a fusdo da forma e do conteido para a reproducédo do
barulho do vento.

Nesta outra passagem, a protagonista esta prestes a se suicidar, pela ingestdo de
substancias tdxicas, enquanto um estado de extrema angustia é retratado poeticamente, diante
da visdo do ambiente externo: “La fenétre était ouverte; les cogs semblaient déchirer le
brouillard dont les pins retenaient entre leurs branches des lambeaux diaphanes. Campagne
trempée d’aurore. Comment renoncer d tant de lumiére?”™" (MAURIAC, 1927, p. 141).
Inicialmente, a ideia de visdo € materializada pela abertura da janela, a subjetividade se
destaca pelo emprego do verbo “parecer” e, manifestamente, da focalizagdo interna, fazendo
ressoar na interrogacdo, a voz da personagem pela coincidéncia com seu pensamento, isto &,

ndo ha nenhum traco evidente da voz narrativa na frase. A comparacéo realizada com o verbo

136 «[ ] mas toda a existéncia de Teresa girava ao redor desse sol visivel unicamente ao seu olhar, e de que

somente a sua carne conhecia o calor. Paris sussurrava como o vento nos pinheiros. Esse corpo junto ao seu
corpo, por mais leve que fosse, impedia-a de respirar [...]” (MAURIAC, 2002, p. 126).

137 «A janela estava aberta; os galos pareciam rasgar o nevoeiro, de que os pinheiros retinham entre seus ramos
pedagos diafanos. Campo imido de aurora. Como renunciar a tanta luz?” (MAURIAC, 2002, p. 118).
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“parecer” sugere uma metafora, a do rasgo, tendo em conta o nevoeiro aparecer, com efeito,
em pedacos. Na sequéncia, a metafora da paisagem mergulhada pela aurora deslocada em
metonimia reforca a intensidade desse nevoeiro, representado pelo momento do dia em que
ocorre, e com ele a auséncia de clareza e entendimento do que se esta prestes a fazer. O
nevoeiro também é contrastado com a luz fisica implicada na palavra “aurora”, confundida a
lucidez expressa pela palavra “luz”, além de apontar para a vida que estd em jogo, de modo
que a expressao do desespero consista exatamente nesse estado contraditério de saber o que se
faz, sem saber se deve, de fato, fazé-lo. A aurora denota, ainda, 0 momento crepuscular entre
a vida e a morte, o que diz muito sobre o fato de as metaforas poéticas, na obra de Mauriac
romperem com uma representacdo estritamente mimética das situagcdes, ao passo que
propiciam 0 “realismo superior” mencionado. Concorrem, igualmente, para a
desmaterializacdo do mundo e da transcendéncia das técnicas realistas ao fazer uso de uma
forma que se mantém nos limites do romance tradicional.

A propdsito dos romances e contos do escritor alemdo Thomas Mann, Kuna (1989, p.
370) afirma ndo ser interesse da literatura moderna suscitar “as nossas faculdades racionais e
nossa necessidade instintiva de proceder a juizos morais”, e Mauriac (1928, p. 51) comenta
com ironia essa necessidade, justificando, desta forma, o sucesso do género romanesco: “au
vrai, nous avons un tel goQt de juger notre prochain [...] que la est sans doute une des raisons
qui fait le succes du genre romanesque: il nous propose des hommes et des femmes sur la
valeur desquels nous sommes sirs de ne pas nous tromper”'®®; a literatura moderna, ao
contrario, empenha-se em suscitar “nossa inteligéncia e nosso senso refinado do paradoxo
humano.” (KUNA, 1989, p. 370). Sousa (1997, p. 43) acrescenta que, a0 promover “o
estranhamento perante a realidade, representada através de uma perspectiva multipla”, 0
romance do século XX ndo mais suscita a imaginacao do leitor que se reconhece na obra, em
contrapartida, provoca a necessidade do pensamento, de um posicionamento critico como
forma de resistir reflexivamente a passividade que, muitas vezes, a realidade impde. Em
suma, como resultado do espirito criativo da época, de maneira geral, tanto o romance, nas
primeiras décadas do século XX, quanto a estética expressionista se direcionavam a
exploracdo das inimeras perspectivas pelas quais se é possivel apreender o mundo e a si

mesmo, exigindo um processo de apreensdo voluntério e consciente das obras.

138 «Na realidade, nos temos um tal gosto de julgar nosso préximo [...] consistindo, sem ddvida, em uma das
razdes que fazem o sucesso do género romanesco: ele nos propde homens e mulheres com base em valores sobre
0s quais estamos certos de nao nos enganarmos” (Tradug@o nossa).
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3. O EXPRESSIONISMO E SUAS MANIFESTACOES NA LITERATURA

Ao empregarmos alguns aspectos da arte expressionista para a realizacao da analise do
romance Thérese Desqueyroux, estabelecendo, inclusive, uma relacdo entre a forma como a
heroina é constituida e o espirito e as ideias expressionistas, propomos uma breve
apresentacdo dos principais fatores que influenciaram o desenvolvimento do Expressionismo,
enquanto movimento artistico, e suas manifestacbes na literatura, haja vista esses fatores
contribuirem para a fundamentacdo de certos argumentos. No entanto, a complexidade do
movimento demanda, por si mesma, a evidéncia de algumas caracteristicas a fim de

esclarecer, sobretudo, a dificuldade de defini-las e classifica-las.

3.1. Linhas gerais da vanguarda expressionista

Embora tenha se originado da confluéncia da expressdo de artistas provenientes de
diferentes paises, visto constituir o espirito da época, o Expressionismo tomou forma na
Alemanha. Artistas como Strindberg, dramaturgo sueco; Edvard Munch, pintor noruegués;
Vicent van Gogh, pintor holandés; Cézanne e Matisse, pintores franceses; Dostoiévski e
Kandinsky, romancista e pintor russos, além de Friedrich Niezsche, filésofo alemdo,
despertaram de formas diversas, na Alemanha do pés-guerra, a “eterna atragdo pelo que é
obscuro e indeterminado, pela reflexdo especulativa e obsedante chamada Grubelei, que
resulta na doutrina apocaliptica do expressionismo”, conforme Eisner (1985, p. 17). Os
alemées atuam, na realidade, de acordo com Furness (1990, p. 8), como “catalisadores” desse
espirito, 0 que invalida a ideia de um movimento genuinamente alemao, pois, ao contrario,
todas essas influéncias, consideradas suas proporcbes, “interdisent de faire de
I’expressionnisme un phénomene intrinséquement allemand.”*** (GLIKSOHN, 1990, p. 57).

Os impulsos que desencadeiam as producdes artisticas e filosoficas dos artistas
mencionados e, principalmente a convergéncia delas, refletem o processo atravessado pela
sensibilidade do individuo frente ao surgimento de uma nova forma de viver e sobreviver.
Portanto, o século XIX, marcado por introduzir a modernidade a partir da Revolucéo
Industrial, é encerrado com grande inquietacdo quanto as consequéncias da evolucdo e do
progresso para o pensamento e a vida dos homens. O homem do século XX se depara com

uma realidade que Ihe impde exilio, fazendo do seu amago lugar de desterro e, por

139 «“Impedem fazer do expressionismo um fendmeno intrinsecamente alemio.” (Tradugdo nossa).
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consequéncia, de sua vida interior, um campo de significativas exploracdes e descobertas. O
periodo finissecular € marcado, com efeito, por um processo de desarticulagdo do individuo
com a realidade; ele ndo mais vive sob o0 amparo e consolo das circunstancias, mas, apesar do
seu desamparo. Diante da ascensdo e consolidacdo da sociedade burguesa, industrial e
capitalista, fundada sobre a exploracdo do trabalho, o contato do individuo com suas
aspiracdes mais intimas, com seus desejos mais verdadeiros, perde-se na submissdo de viver
em funcdo de uma ideologia social cujas exigéncias decompdem seus anseios em angustias,
impossibilitando qualquer reconhecimento na ordem do mundo em que se encontra.

No campo da filosofia, despontou, em diferentes orientacdes, de acordo com Souza
(2002, p. 87), “um mal-estar que advém do descompasso entre as promessas da razéo
moderna e a realidade tal como ela efetivamente se d&”. Com efeito, o intenso progresso
cientifico e tecnoldgico, que promoveu grandes e significativas mudancas tais como a
superpopulacdo das cidades, devido ao processo de industrializacdo, foi responsavel por
desencadear a miséria, a desigualdade e a alienagdo do homem em face do trabalho. Desta
forma, de acordo com o critico, a mesma razao que orienta 0os rumos da humanidade, acarreta,
simultaneamente, a desestabilizacdo de certezas até entdo consolidadas e uma vez que “este
universo insuportavelmente incerto representa a alma da concepcgdo expressionista do
homem”, como enfatiza Franca (2002, p. 122), a inquietacdo se torna um elemento
determinante da existéncia individual.

O Expressionismo emerge, inelutavelmente, deste clima de tensdo que assolava a
Europa, desta atmosfera intimidante, insurgindo-se ao materialismo, a nao-espiritualidade e a
desumanizacdo do homem provenientes desta crise. Destarte, diante de uma sociedade, cujos
valores se concentram na propriedade de bens materiais, segundo Gliksohn (1990, p. 17), “les
expressionnistes auraient ainsi essentiellement pour cible les certitudes hypocrites du
conformisme bourgeois”.**® Nesta esteira, considerando a arte se mostrar como a grande
catalisadora dos fatores que interferem na sensibilidade humana, sendo a primeira a difundir
as mudancas na maneira de apreender o mundo, o Expressionismo é estimulado pela
percepcdo do estado de desolamento do homem em meio as suas contradi¢bes, a essa
“condicdo ziguezagueante do ser ante o impasse da nova era”, segundo Gongalves (2002, p.
710). O critico compara a agonia do individuo moderno diante da impossibilidade de
apreensdo de si aquela que, no Barroco, resultou na expressao contraditoria do ser, desta vez,

em um contexto de progresso e desenvolvimento.

140 «Os expressionistas teriam, assim, essencialmente como alvo as certezas hipocritas do conformismo burgués.”
(Traducdo nossa).
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Denominado de diferentes maneiras: “estética da dissonancia” (FLEISCHER, 2002, p.
146), “esthétique de la tension, voire du paroxysme™* (BIRNAZ, 2006, p. 78), “arte de
oposicao” (MICHELLI, 2004, p. 60, grifo do autor), “manifestagdo de contestacdo de uma era”
(D’AMBROSIO, 2002, p. 104), “revolta humana tardia” (BABLET; JACQUOT, 1984, p. 34
apud FRAGA, 1998, p. 22), o Expressionismo traz em seu cerne o ideal de revolugéo,
firmando-se como um movimento de vanguarda. Desse modo, centrado no ideal de
transformacdo do mundo pela arte, propde-na como um elemento revolucionério frente a um
desenvolvimento cientifico, marcado pela racionalidade instrumental e técnica, e que, somado
as disputas politicas de poder do fim do século XIX, levou a Primeira Guerra Mundial e aos
horrores acometidos contra a humanidade, fazendo do progresso cientifico um elemento de
destruicdo e morte. Ademais, a guerra promove o fortalecimento do Expressionismo ao
impulsar a manifestacdo de “uma consciéncia unificada diante dos horrores e perigos
iminentes”, conforme Dias (1999, p. 14). Este fator incide diretamente na consolidacdo das
formas de expressdo do movimento, uma vez que “éxtase, grito, revolugdo da linguagem,
protesto do espirito cheio de fé contra a civilizagdo decadente”, destaca Dias (1999, p. 15),
exprimem o transtorno do individuo diante desse clima de ameacas. Sendo assim, apesar de
“as extravagancias e 0s exageros” se tornarem evidentes em periodos de degradacédo,
conforme Benjamin (1975 apud DIAS, 1999, p. 25), revelam-se no campo das artes como
formas de resisténcia, além de incorporarem as obras a consciéncia de seu préprio “poder de
transformag@o”. No entanto, Dias (1999, p. 38) assinala a insuficiéncia da arte expressionista,

29

enquanto “forga libertaria”, devido & “‘revolucdo’ almejada escapar ao plano da realidade
pela maneira internalizada com que se efetivou.

No ambito das artes, as mudancas mencionadas desencadearam, conforme Gongalves
(2002), diversos outros movimentos como o Naturalismo, o Impressionismo, o Simbolismo, o
Neo-Romantismo, a Art Nouveau e o Futurismo, propondo, cada um a sua maneira, uma
postura diante da reconfiguracdo por que passava o mundo, estendida aos valores humanos.
Surgidos na Franga, 0s quatro primeiros movimentos precederam o Expressionismo,
imergindo, por um lado, 0 homem no “aprofundamento da aproximacgdo da superficie das
coisas” e, por outro, no “ultrapreciosismo decadentista”. (GONCALVES, 2002, p. 709). O
movimento se contrapunha ao Naturalismo, pela sua objetividade acentuadamente cientifica, e
ao Impressionismo, por exaltar, de um lado, de acordo com Sheppard (1989), 0 “belo”

burgués, contribuindo para a dissimulacdo de uma sociedade sustentada pela exploracéo das

141 «Bgtética da tensdo e mesmo do paroxismo” (Tradugio nossa).
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classes inferiores e, de outro, pela limitagdo da imagem a superficie, ou seja, para 0s
expressionistas consideravam que ndo se constroem sentidos sem profundidade. Na Franca,
especificamente, a oposicdo a arte expressionista insurgiu por parte dos movimentos cubista e
fauvista, efetivando-se pela proposicdo de “um mundo novo e perturbador para o olhar do
publico”. (FURNESS, 1990, p. 27).

Para os criticos da época, Cardinal (1988, p. 62) salienta que “o impressionismo era
visto como restrito a reproducédo cientifica do efeito da luz sobre objetos visiveis, ao passo
que o expressionismo tratava do aspecto divino, imperceptivel das coisas”, isto &, enquanto o
Impressionismo se orientava por uma “optica momentanea”, 0 Expressionismo se interessava
em “visualizar o eterno”, aponta Torre (1972b, p. 22), aquilo que permanece, o que independe
de fatores circunstanciais. Outrossim, considerando a emergéncia do Expressionismo como
parte do florescimento do modernismo, no qual a modernidade, na forma de sentir e pensar,
era proposta de diversos modos, 0s artistas expressionistas eram mobilizados, acima de tudo,
conforme Furness (1990, p. 10), pela percepgédo de que a arte se encontrava em um entrave,
sendo necessaria a descoberta de “uma nova paixdo, de um novo pathos, da expressdo de uma
visdo subjetiva que independesse da mimesis, uma preocupacdo com a vida humana”. O
movimento se atentava, com efeito, ao sujeito e a maneira pela qual as condi¢Bes sociais
oriundas da industrializacdo e da aglomeracdo urbana incidiam sobre sua individualidade,
superando a abordagem naturalista desse fendmeno por meio de uma forma de representagéo
mais penetrante, sublinha o critico.

O Expressionismo, a0 mesmo tempo em que se contrapds a algumas vertentes
estéticas modernistas, serviu-se de artificios do P6s-Impressionismo, como “a intensidade e o
vigor da emocdo, a criatividade febril, ‘patologica’, e a tendéncia ao abstrato [...] signos de
uma paixdo emergente em luta contra os limites da representacdo figurativa”, sublinha Dias
(1999, p. 10-11). Em funcéo disso, longe de representar a superficie decadente do mundo, o
artista expressionista, de acordo com Sheppard (1989), contextualizava o0s objetos,
distanciando-se, para tanto, dos procedimentos da mimese e, por consequéncia, da iluséo de
realidade. N&o lhe interessa a objetividade realista, mas uma forma de representacdo do
mundo exposta a sua percepcdo interior, marcada pelas contradigdes de sua subjetividade, o
que torna os contornos reconheciveis irrelevantes, alem de justificar a importancia do ato
criativo, sobreposto a temaética; interessa aos artistas expressionistas, acima de tudo, a

contribuicdo impar do artista & sua obra.
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Com relacéo a inclinacdo & humanidade, intrinseca ao movimento, segundo Fraga
(1998, p. 22), os artistas expressionistas eram movidos por uma crenga fervorosa em um meio
social idealizado que priorizaria a “dignidade essencial do homem”, possibilitando sua
reabilitacdo moral. Esse ideal se mescla a grande inquietacdo e revolta, despertados em funcao
da injustica imposta pelo novo sistema financeiro, da ostentacéo da classe burguesa sustentada
pela hipocrisia e do desejo, igualmente hipdcrita, da sociedade em ostentar o desenvolvimento
tecnologico (belle époque), enquanto se mantinha, organizacionalmente, bastante precaria.
Sheppard (1989, p. 225) chama a atencdo para o fato de a ordem social ter custado ao
individuo a vida do espirito, acarretando um processo de “desessencializa¢do” do ser que se
reduz ao cumprimento de suas fungdes, uma vez compreendido no processo de mecanizacao.

A temética do Expressionismo, por outro lado, sobretudo no que diz respeito ao
drama, é perpassada pela violéncia, configurada na forma de suicidio, assassinato e até
mesmo violéncia sexual. Cardinal (1988, p. 45) confere essa énfase, a principio, a tendéncia
niilista do movimento, mas, também, a eventos contemporaneos ao seu desenvolvimento,
como a morte de Deus anunciada por Nietzsche, a dissolucdo da ideia de absoluto em
decorréncia da aplicacdo do conceito da relatividade em ambito psicolégico e moral, o
ceticismo filosofico de Shopenhauer, o advento da psicanalise e a consequente descoberta da
desintegracdo da psique humana e, ainda, influéncias no campo da poesia, com a producao de
poetas como Baudelaire e Rimbaud, representantes de uma estética denominada pelo critico
como “estética de choque”.

O carater grotesco da representacdo expressionista, por sua vez, origina-se, de acordo
com Fleischer (2002), da impossibilidade de integracdo do individuo com o mundo, tendo em
vista que, para 0s expressionistas da primeira fase, a forca opressora da realidade
despersonalizava o sujeito, logo, a deformacéo configurava-se como um ato de protesto, além
de captar profundamente a realidade ao exceder a ordem do sensério. A deformacdo
representa, da mesma forma e de maneira concreta, a manifestacdo desta forca sobre o
individuo, uma espécie de “dimensdo inquietante, por vezes demoniaca, da existéncia.”
(FLEISCHER, 2002, p. 71). Portanto, todas essas caracteristicas convergem em uma postura
artistica que reflete “a crescente independéncia da imagem, a metafora absoluta, a intensa
subjetividade do escritor e a investigacdo de estados psicoldgicos extremos”, segundo Furness
(1990, p. 12). Esta convergéncia ocorre exatamente porque estes elementos possibilitam dar

contornos as sensacOes resultantes do contato com a realidade, uma vez que é papel da arte
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intermediar a internalizagdo e a exteriorizagdo do mundo pelo individuo, sobretudo quando a

necessidade de se expressar ndo condiz mais com os meios para fazé-lo.

3.1.1. O contexto alemao

Embora o Expressionismo se recuse em se filiar a movimentos artisticos anteriores,
Cardinal (1988, p. 41) evidencia que a “ideia de que existe um abismo fatal entre aspiracdes e
a realidade objetiva, entre realidade interna e externa”, toma forma, inicialmente, no
“movimento Sturm und Drang (Tempestade e Impulso), na década de 1770, ressurgindo no
Expressionismo alemdo como o mais forte dos mitos criativos”. Essa heran¢a romantica é
destacada por Brion (1957, p. 19) que afirma: “se voulant a la fois réaliste et visionnaire,
[’Expressionnisme apparait comme un prolongement du Romantisme, qui est, lui aussi, depuis
de Haut Moyen-Age, une constante incessante de /’dme et de [’esthétique allemandes.”**
Outra forma de assinalar essa heranca € a evidéncia de caracteristicas que sempre se fizeram
presentes na arte e na literatura alemd e que, por sua vez, também compuseram o estilo
barroco, de acordo com a seguinte especificacdo de Torre (1972b, p. 16): “a tensao espiritual
transforma-se em desespero, a crueza passa a ser crueldade, a troca da beleza candnica chega
ao ponto de se transformar numa apologia da fealdade, o irracional é exagerado até o
demonismo.” O critico argumenta que essas caracteristicas foram retomadas pela arte
expressionista que as particularizou, interessando-nos pelo que a heroina do romance
estudado apresenta de cada uma delas em sua constituicao.

Nosso interesse em mencionar estas relagdes de heranca se limita ao intuito de
proporcionar uma visao geral, com base nas informacGes apontadas pela grande maioria dos
criticos e teodricos. N&o corresponde aos objetivos de nossa pesquisa especificar
detalhadamente quais elementos foram resgatados do movimento Sturm und Drang e do
Romantismo, sobretudo, ao considerar a complexidade do Romantismo na Alemanha, ou,
ainda, especificar a maneira como foram reformulados pelo Expressionismo.

Furness (1990, p. 36), ao tratar da influéncia do barroco é mais preciso e aponta “seu
impulso dindmico e seu desassossego” como as caracteristicas herdadas pelo Expressionismo,
assinalando, igualmente, aquelas herdadas do Gético, sendo eles: “a distor¢éo, a abstracdo e o

éxtase mistico”, a0 mesmo tempo em que resulta, inelutavelmente, da articulacdo de

142 «Desejando ser a0 mesmo tempo realista e visionario, o Expressionismo aparece como um prolongamento do
Romantismo, que é também, desde a Alta [dade Média, uma constante incessante da alma e da estética alemas.”
(Traducdo nossa).
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“elementos inseparaveis do espirito germéanico”, segundo Torre (1972b, p. 18), com base no

prélogo da traducdo em italiano de Expressionismus, de Hermann Bahr'*

, que propde, da
mesma forma, a metafora de uma “encruzilhada de correntes historicas e de intencGes
transformadoras” para tentar explicitar a origem da complexidade, da indeterminacdo do
movimento que o caracteriza. (TORRE, 1972b, p. 18-19). Outrossim, Gliksohn (1990, 58)
considera a ideia de superacdo entre movimentos artisticos “une dialectique largement

illusoire”**

, sendo mais pertinente elucidar os tragos herdados pelo Expressionismo, pois,
como afirma Torre (1972a, p. 52), “uma época romantica sucede a uma época classica ou
precede uma pré-classica”, sugerindo que a sensibilidade é ciclica e que a necessidade de
apresentar o novo, o real, o verdadeiro é uma condicéo do intelecto. Valéry'*® (apud TORRE,
1972a, p. 52-53) apresenta uma resolucdo interessante para esclarecer esse movimento
dialético, de forma que os termos classicos, neoclassicos e romanticos adquiram um sentido
absoluto.

‘Todo o classicismo supde um romantismo anterior. A esséncia do
classicismo é vir depois. A ordem supfe certa desordem que aguela vem
reduzir.” Ainda mais exacto seria talvez observar a ordem inversa: todo o
romantismo pressupde um neoclassicismo anterior levado aos seus limites
extremos. Os neoclassicos — mais que 0s classicos — sdo 0s que atacam as
regras, sacrificam a razdo, restauram a mitologia. Os romanticos recusam as
regras, exaltam a paixao, depreciam o mitoldgico e reabilitam um passado
intermédio.

Nesse sentido, Gliksohn (1990, p. 17) acentua, diante de “cette aspiration a des

»146  caracteristicos  do

valeurs plus hautes, ce refus du prosaique et du vulgaire
Expressionismo, o fato de o0 movimento estar mais ligado ao decandentismo fin-de-siécle que
a prépria vanguarda, uma vez que compreendem por meio do “pessimisme de [’esprit

décadent”*’

a dificuldade em efetivar uma transformacédo da vida por meio da arte. Ademais,
0 posicionamento de recusa e revolta superam a critica a sociedade, dando origem ao conflito
entre geracgdes e que, segundo o critico, reenvia ao movimento Sturm und Drang.

A demarcacao temporal do Expressionismo € tdo problematica quanto a sua definicéo,
logo Gongalves (2002, p. 689) a impossibilidade de delimitar precisamente o periodo em que
ocorreu, determina outra caracteristica que corrobora para a indeterminacdo do

Expressionismo, haja vista a “natureza de sua expressdo”, Seu carater, essencialmente

3 Tradugao de Mario de Micheli.

144 «Uma estética amplamente iluséria” (Tradugio nossa).

%50 autor ndo consta na bibliografia, no entanto, o excerto integra a seguinte obra: VALERY, P. Etudes
littéraires. In: Euvres. Pléiade. Tome I. Paris: Gallimard, 1957.

146 «Bgsa aspiracdo a grandes valores, essa recusa do prosaico e do vulgar” (Tradug@o nossa).

147 «pessimismo do espirito decadente” (Tradugdo nossa).
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impreciso. Os criticos divergem bastante quanto ao periodo de duragdo do Expressionismo,
geralmente delimitado entre 1895 e 1925, embora a maior parte, como Gongalves (2002),
estabeleca a criacdo do grupo de artistas Die Briicke, em 1905, o ato fundador, dividindo o
movimento em trés fases: o Pré-Expressionismo, despontado nos Gltimos anos do século XI1X
(1895-1900), seu apogeu entre 1910 e 1914, marcado por interesses metafisicos e éticos, e a
terceira fase, que perdurou até os primeiros anos da década de 1920, durante a qual o
movimento assume um carater revolucionario, opondo-se a guerra.

Tendo se manifestado inicialmente na pintura, transformando-a em um “vehicule de
I’émotion pure, du drame intérieur, souvent a /’ézat brut”**®, como sublinha Brion (1957, p.
19), o Expressionismo consolidou-se a medida que determinava a producdo artistica em
outros géneros, em especial, na poesia, no teatro e no cinema, embora Gliksohn (1990, p. 8)
observe que a pintura tenha apresentado caracteristicas estéticas “plus solides, probablement,
que la littérature.”™*® Nao obstante, o termo Expressionismo, conforme Mattos (2002), foi
utilizado para designar toda a época em que se sucedeu, delimitando o tempo a maneira de
fatos histéricos. Durante o pré-guerra, contando dentre os adeptos, majoritariamente pintores
e literatos, o expressionismo se tornou mais influente, no periodo sucessor a este grande
conflito, ao impactar com as ideias da época por meio de seus “principios de deformacao
expressiva”, ressoando em todas as formas artisticas. (MATTQOS, 2002, p. 57).

Dois grandes grupos de arte, criados por pintores, destacaram-se no desenvolvimento e
difusdo dos ideais expressionistas: Die Briicke (A ponte), originado em Dresden, em 1905, e,
posteriormente em 1912, Der Blaue Reiter (O cavaleiro azul), em Munique. O primeiro,
conforme Mattos (2002), objetivava desvencilhar a arte do ideal de uma estética absoluta,
proporcionando, assim, o estabelecimento de novas ligacdes da arte com a vida; enquanto o
segundo voltou-se & abstracdo. Entretanto, Brion (1957, p. 21) salienta a “versatilidade
desconcertante” que, em razdo da multiplicidade de estilos prépria do Expressionismo, ndo
houve um “esprit de groupe”, semelhante aos outros movimentos de vanguarda, pois “chaque
peintre expressionniste, au contraire, méme s’i/ appartient a des associations de tendances
comme Die Bricke ou Der Blaue Reiter, est un isolé, et, méme, un fanatique de la

solitude.”*®

148 «Veiculo de emogdo pura, do drama interior, frequentemente em estado bruto” (Tradugdo nossa).

149 «Mais solidos, provavelmente, que a literatura.” (Tradugdo nossa).

130 «Cada pintor expressionista, ao contrario, mesmo pertencendo a associa¢des de tendéncias como Die Briicke
ou Der Blaue Reiter, ¢ um isolado e, mesmo, um fanatico da solitude.” (Tradugio nossa).
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Por conseguinte, a repercussao do movimento se efetivou por meio de duas revistas
que agrupavam as publicacGes de ambos os grupos: Der Sturm (A tempestade), composta por
artistas e autores ligados a vanguarda europeia, dispondo de “um programa mais artistico, que
promulgava o dogma expressionista da criacdo extatica segundo a qual as visdes tomam
corpo” e Die Aktion (A acdo), cujos interesses artisticos e literarios se voltavam
especificamente para o contexto politico-social da época, além de invocar ‘“um
intelectualismo absoluto sob a férmula Gehirnlichkeit, que significa ‘cerebralismo’”,
conforme Eisner (1985, p. 20). Ambas atuaram decisivamente na difusdo da producéo literaria
estrangeira, ao promover a publicacdo de resenhas de obras de autores como “Walt Whitman,
Flaubert, Marinetti, Hermann Bang, Oscar Wilde e Tolst6i”, além de propiciar discusses a
respeito das ideias de Freud e Nietzsche, ressalta Cavalcanti (1995, p. 65).

O Expressionismo literario se desenvolveu, por sua vez, de acordo com Mattos (2002),
em duas geracdes delimitadas pela Primeira Guerra mundial. A poesia, determinante na
primeira geragdo, traz & luz o confronto do individuo com um mundo em iminente derrocada,
sendo caracterizada formalmente pela “condensagdo de imagens justapostas”, segundo
Furness (1990, p. 34), que assinala o vinculo estabelecido entre o Imagismo e o
Expressionismo, destacando os poetas Georg Trakl, Georg Heym e Ernst Stadler. No que
tange a prosa e, até mesmo, ao teatro, ambos tiveram sua producao efetivada, sobretudo, apds
a guerra, por autores como Heinrich Mann, Alfred Doblin, Walter Hasenclever, Georg Kaiser
e Ernst Toller.

Considerando que a ruptura estava associada uma busca por novas tematicas que, por
si s6, figurava como uma critica a pequena burguesia guilhermina, para a qual o “carater
intimista da psicologia individual”, segundo Mattos (2002, p. 53), exercia forte atracdo. Tal
critica consistia em trazer, ao primeiro plano, acontecimentos que denotassem 0s
desdobramentos da vida moderna em contraposicdo a esse enaltecimento do sentimentalismo.
Destarte, tendo em vista que a producdo literaria de ordem expressionista surgiu como a
manifestacdo do espirito a iminéncia de uma catastrofe, procedendo como um rogo a
humanidade, incorporou, segundo Mattos (2002, p. 54), a “literatura de manifesto”,
reproduzida em grande escala neste periodo, tdo eloquente quanto as préprias obras poéticas,
como o programa de Kasimir Edschmid, conferenciado em 1917 e, que, ao discorrer sobre o
“expressionismo em poesia”, de acordo com Micheli (2004, p. 73), abordou, também, a

relacdo do movimento com os “problemas artisticos”. Trata-se, certamente, de um texto
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fundamental para a compreensao da arte de maneira geral, embora néo seja esclarecedor em
termos de “principios formais e estruturais”, como aponta Fleischer (2002, p. 147).

No que tange ao seu engajamento, embora 0 Expressionismo se opusesse a énfase
dada a aparéncia pelo Impressionismo, seja na pintura, seja na poesia, ao final, mesmo tendo
se apresentado, segundo Mattos (2002, p. 55), como “fruto da aspiragdo por uma nova
Europa”, 0 movimento acaba por se perder, conforme Sheppard (1989, p. 318), em uma
“retorica expressionista igualmente falsa sobre a utopia e a revolucdo social”, sendo criticado
por conformismo pelos dadaistas que o sucederam. A ilegitimidade desse discurso se devia ao
seu “tom apocaliptico e profético™, tornando inconsistente o propdsito de “renovagao total da
humanidade”, de acordo com Dias (1999, p. 40). Seu grande propoésito de “fazer as pessoas
mudarem”, como aponta Cardinal (1988, p. 56, grifo do autor), por meio da regeneracdo do
espirito a medida que voltava suas forcas para a comunicacdo de uma energia capaz de
direcionar o senso critico do individuo ndo se realiza, tampouco, devido & divergéncia entre
“o espaco ilimitado da imaginacdo e as contingéncias da vida social e econdémica”
(CARDINAL, 1988, p. 56). Esse “idealismo subjetivista”, determinando o carater idealizado
de seu impacto enquanto movimento, é compreendido por Brecht®!, de acordo com Dias
(1999, p. 38), como o “ponto negativo da arte expressionista”, cuja busca pela natureza
profunda das paixGes humanas se perde na percepgdo da dissolucdo, da finitude e da
degradacéo da existéncia.

Todavia, apesar da auséncia de um programa politico efetivo e da consequente
insuficiéncia do Expressionismo em solucionar, de fato, os problemas que assolavam a
existéncia do individuo, Sheppard (1989, p. 319) sublinha o carater precursor da poesia alema
em “explorar 0s perigos e possibilidades acarretados por tal engajamento”, fazendo dele sua
fonte vital. Por outro lado, se a revolucdo social propugnada pelos expressionistas ndo se
efetiva, Cardinal (1988) ressalta a sua concretizacdo a nivel estético, na forma de uma critica
impetuosa a realidade cotidiana da sociedade capitalista industrial. Nesse sentido, apesar de
seu carater utopico, Micheli (2004, p. 130), aponta o tratamento dos problemas herdados do
século XIX como o fator que impulsionou 0 movimento ao mesmo tempo em que legitimava
a “problematica do expressionismo” independentemente das resolucbes propostas, haja vista
explorar uma “problematica verdadeira”, assinala o critico, resultado da afirmacdo do

Expressionismo muito mais como um movimento de “‘contetidos’” do que de formas.

131 A autora menciona a revista dirigida por Brecht, Das Wort (A Palavra), que circulou em Moscou entre 0s anos
de 1937 e 1938, no entanto, ndo faz nenhuma referéncia mais especifica.
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Cardinal (1988, p. 60), por sua vez, compreende a inclinagdo a utopia como uma
“forma de resisténcia”, argumentando ser “a visdo utdpica [...] aquela que busca superar as
limitacGes das circunstancias, pondo em evidéncia uma realidade que esta além do imediato”.
Portanto, ao enaltecer a crenca em um mundo melhor em que o individuo possa se regenerar,
0 movimento excede ao tempo e, consequentemente, a prépria historia. O Expressionismo
tem, finalmente, seu fim decretado, segundo Behr (2000), pela comercializacdo que o
incorpora aos meios de comunicacdo, colocando-o ao alcance da cultura de massa. Desta
maneira, sua legitimidade é comprometida pela sua contribuicio com o mercado e

consequente negacdo da arte como um instrumento de evolucao e transformacéo da sociedade.

3.1.1.1. Algumas notas sobre a influéncia de Nietzsche

A filosofia de Nietzsche sustenta, essencialmente, a “génese intelectual” do
Expressionismo, de acordo com Dias (1999, p. 12), embora a dimensdo da influéncia exercida
pelo filésofo alemdo tenha tomado a forma de um “fenémeno europeu”, conforme aponta
Furness (1990, p. 16), contribuindo direta e indiretamente para a configuracdo do pensamento
e da arte no decorrer do século XX. Furness (1990, p. 16) destaca a “énfase de Nietzsche
sobre a autoconsciéncia, o autodominio e autorrealizagdo apaixonada”, como uma das
vertentes do pensamento do filésofo que mais impulsionou a formacdo do pensamento
expressionista.

Ademais, o filésofo concentra as ideias elementares para a compreensdo das
tendéncias e contradi¢cbes do movimento expressionista, delimitando a origem de suas tensées
que, de acordo com Furness (1990, p. 18), também configuram “os polos positivo e negativo
da psique humana”, sendo reforcadas, evidentemente, pela ocorréncia da Primeira Guerra
Mundial. Dias (1999, p. 12) complementa sugerindo que a propria figura do filésofo é tomada
como metéfora para esses dois polos contrarios e interdependentes, isto é, a “euforia” e a
“disforia”. Gliksohn (1990, p. 19), por sua vez, apresenta alguns desses elementos
contraditorios que, a0 mesmo tempo, apresentam-se como pontos convergentes entre 0S

pensamentos nietzschiano e expressionista, sendo eles: a “vision du monde dramatisée™**?

, a
percepcdo de vivenciar um periodo crepuscular da historia, a decadéncia dos principios

morais, a valorizacao da forca criadora, bem como a crenca na regeneracao do individuo.

152 «visgo do mundo dramatizada” (Tradugdo nossa).
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3.2. Alguns apontamentos sobre as influéncias da literatura francesa

Explicitamos desde a introducdo desta pesquisa o fato de o Expressionismo ser
considerado um dos movimentos integrantes do Modernismo, manifestacdo artistica que
obteve uma amplitude internacional, a0 mesmo tempo em que é considerado um movimento
de vanguarda, embora para alguns criticos Modernismo e vanguarda sejam nocoes
contraditérias. Nao obstante, encontramos tentativas de definicdes realizadas por grandes
tedricos como Furness (1990, p. 7): ““Expressionismo’ [...] de todos os ‘ismos’ da literatura e
da arte, parece ser o de definicdo mais dificil, em parte porque tem tanto uma aplicacdo geral
guanto uma especifica e, em parte, porque se sobrepde em grande medida aquilo que podemos
chamar de ‘modernismo’”. Esta proposicdo se mostra um tanto excessiva, dada a diversidade
de movimentos artisticos surgidos no inicio do século XX. Contudo, nos interessa, ainda,

outro argumento de Furness (1990, p. 107), ao abordar, novamente, a questao:

Mas pode-se afirmar também que o Expressionismo é simplesmente 0 nome
dado a forma que o modernismo assumiu na Alemanha, e se é esse 0 caso
entdo a divida do Expressionismo para com a Franca é enorme, pois foi

nesse pais que virtualmente se originaram todos 0s movimentos nas artes.
Embora, o critico pareca mais sugerir do que afirmar a correspondéncia entre a
manifestacdo expressionista e 0 “modernismo alemao”, ha, de fato, uma “divida” com a
Franca, tendo, esta, exercido participacdo elementar para a formulacdo do movimento, para a
composicdo de sua génese, haja vista a producdo artistica do inicio do século XX ter se
concentrado em Paris, reunindo um grande ndmero de artistas, movimentos e ideias. Em
contrapartida, depois da afirmacdo do Expressionismo, criou-se uma barreira distanciando-o
deste pais. Meylan (1970, p. 303) propugna, por exemplo: “il n’y a guére de mouvement

\

littéraire allemand qui ait été plus étranger a la mentalit¢ francaise que

I’expressionnisme™>,  afirmacdo quase paradoxal, uma vez que a mentalidade francesa

contribuiu para a constituicdo do cerne do movimento, como mencionado. Sob o mesmo
prisma, Brion (1957, p. 19) chama a atencdo para a relagdo antagdnica que 0s separa:

[..] la France, pays de naissance et d’élection de [’Impressionnisme,
réepugne a [’Expressionnisme; elle n’a jamais su accepter et comprendre
l’expressionnisme allemand, qui, a dire vrai, lui est antinomique, et, s’il
existe des expressionnistes frangais, Rouault, La Pateliere, Gromaire,

1% “N@o ha quase um movimento alemdo que tenha sido mais estranho & mentalidade francesa que o
expressionismo” (Tradugao nossa).
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Soutine, on peut les considérer comme d’heureuses exceptions, de
magnifiques accidents.™

Vale ressaltar que estes artistas retratados s&o todos pintores, sendo o ultimo de origem
russa, ndo havendo, consequentemente, manifestacOes relevantes do Expressionismo na
literatura francesa. Diante deste posicionamento, é evidente que a influéncia se deu de
maneira indireta, sucedendo-se principalmente por meio da apreciacdo da poesia francesa
pelos artistas alemées. Para Meylan (1970), um dos motivos que explica essa “troca”
unilateral se concentra na simples questdo de haver mais alemées conhecedores da lingua
francesa, no inicio do século, do que franceses, da lingua alem4, viabilizando a publicacdo dos
originais franceses pelas revistas alemds. De acordo com o critico, dentre elas, [’Aktion se
mostrou a mais propensa a literatura francesa, antes e durante a guerra, evidentemente como
um ato de engajamento politico que ndo nos cabe desenvolver nesta pesquisa. Entretanto, por
exemplo, “I’Aktion exprimait par le truchement inattendu d’'un Baudelaire, d’un Flaubert,
d’un Heinrich Mann, d 'un Péguy ou d 'un Zola des idées gu ’elle ne pouvait pas transmettre en
message ‘clair’, car elle était politiquemente muselée.”*> (MEYLAN, 1970, p. 327). De todo
modo, proporcionava um acompanhamento da evolucdo da poesia francesa no momento de
insurgéncia da guerra.

Desta forma, conquanto ambos os paises tenham “compartilhado” de uma “affinité
commune ™, sendo influenciados por poetas como o0 norte-americano Walt Whitman e o
belga Emile Verhaeren, cujas producdes influenciaram o Expressionismo, este se tornou
conhecido na Franca apenas depois da Primeira Guerra, “ou seule la revue de gauche Clarté
consacra une série d’articles & I’expressionisme.” (MEYLAN, 1970, p. 306). Em se
tratando desses poetas, Dias (1999, p. 13) destaca a influéncia de Whitman devido ao
interesse despertado pelo seu “ritmo livre e a atitude anticonvencional de sua linguagem
poética, servi[ndo] de modelo as visdes utdpicas e apocalipticas dos poetas expressionitas”;

Verhaeren, por sua vez, influenciou a produgdo poética expressionista por “inaugure[r] la

154 «[...] a Franga, pais de nascimento e de escolha do Impressionismo, repugna o Expressionismo; nunca soube

aceitar e compreender o expressionismo alemao, que, na realidade, Ihe é antindmico, e, se existe expressionistas
franceses, Rouault, La Pateliére, Gromaire, Soutine, podemos considera-los como felizes excepgdes, magnificos
acidentes.” (Traducdo nossa).

155 «I."Aktion exprimia pelo intermédio inesperado de um Baudelaire, de um Flaubert, de um Heinrich Mann, de
um Péguy ou de um Zola ideias que ndo podia transmitir em mensagens ‘diretas’, pois era politicamente
amordagada.” (Tradugdo nossa).

156 «Afinidade comum” (Tradugdo nossa).

137 “Em que apenas a revista de esquerda Clarté consagrou uma série de artigos ao expressionismo.” (Tradugdo
nossa).
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poésie dite ‘moderniste’ qui évoque [’homme dans son univers social aliéné par la ville
‘tentaculaire’ et lindustrie”™®, elucida Meylan (1970, p. 323).

Quanto aos poetas franceses apreciados na Alemanha, Meylan (1970) destaca ter sido
Francis Jammes, 0 que exerceu maior fascinio sobre 0s expressionistas, dentre os poetas
contemporaneos. Paul Claudel, por sua vez, foi muito apreciado, em funcéo de seu lirismo:
“quelle poésie fut plus ‘lyrique’, au sens allemand du terme, que la poésie crue et mystique de
Claudel "**° conforme Meylan (1970, p. 323), que menciona, ainda, Baudelaire, outra
grande influéncia, e que “aux yeux des expressionnistes, inaugure la poésie moderne de
I’homme inquiet™*®®. Por outro lado, além de sua poesia, a imagem do poeta era bastante
representativa, de maneira que a sua valorizagdo se apresentava como uma forma de tomar
partido e o critico elucida esse contexto, especificando de que forma a defesa da literatura se
impunha a uma postura, a um ideal politico:

La poésie moderne est beaucoup mieux représentée dans [’Aktion. Les
expressionnistes ont bien discerné que Baudelaire en était le fulgurant
initiateur et le patron spirituel, a une époque ou méme en France le poete
avait quelque peu perdu de son mordant. C’était d’autant plus méritoire
gu’en Allemagne Baudelaire avait obtenu une facheuse réputation qui
alimentait le mythe des francophobes qui reprochaient a la littérature
francaise d’étre portée ou vers I’Esprit pur ou vers [’affadissement d’'un Des
Esseintes. L’Allemagne impériale se voulait jeune, énergique et guerriere;
elle devait donc mépriser [’image qu’on se faisait de Baudelaire. Pour un
expressionniste, prendre parti en faveur de Baudelaire était donc un acte de
défi, une protestation contre cette mentalité.’** (MEYLAN, 1970, p. 317).

O intuito de que ndo se tratava apenas de produzir arte, mas de se impor por meio dela,
do posicionamento que ela espontaneamente impunha, é claro, de maneira que o desejo de
revolta por parte dos jovens alemdes, do periodo que antecede a Primeira Guerra, de acordo
com Meylan (1970, p. 303), ndo encontrasse meios de se sustentar sem recorrer a outra

tradicdo e 0s “saints” e “anges noirs” propicios para tanto eram, infalivelmente, franceses.

%8 “Inaugura[r] a poesia dita ‘modernista’ que evoca o homem em seu universo social alienado pela cidade
‘tentacular’ e pela industria.” (Tradug@o nossa).

159 «Que poesia foi mais ‘lirica’, no sentido alemdo do termo, que a poesia crua e mistica de Claudel!” (Tradugio
nossa).

160 «“A 05 olhos dos expressionistas, inaugura a poesia moderna do homem inquieto” (Tradugio nossa).

161 «A poesia moderna é muito melhor representada na Aktion. Os expressionistas perceberam claramente que
Baudelaire era seu fulgurante iniciador e 0 seu patrono espiritual, em uma época em que mesmo na Franga o
poeta perdera um pouco sua vivacidade. Era tanto quanto merecedor que, na Alemanha, Baudelaire obtivera uma
deploravel reputagdo que alimentava o mito dos francéfobos que censuravam a literatura francesa de ser levada
ou em dire¢do ao Espirito puro ou em direcdo a insipidez de um Des Esseintes. A Alemanha imperial pretendia-
se jovem, enérgica e guerreira; devia, portanto, desprezar a imagem que se fazia de Baudelaire. Para um
expressionista, tomar partido em favor de Baudelaire era, pois, um ato de desafio, um protesto contra esta
mentalidade.” (Tradugao nossa).
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Dias (1999, p. 27), por sua vez, especifica algumas das caracteristicas da poesia
baudelairiana que despertaram o interesse dos poetas alemées: sua “visao [...] voltada ‘a
pintura da vida moderna’ [...]”, a “[...] atracdo pelas metropoles, focalizadas por um olhar que
ressalta o repulsivo, o fragmentado, a violéncia do dinamismo impessoal e anénimo do espaco
urbano”, de forma que essa visdo sobre 0 mundo, a partir da experiéncia do novo século, seja
explorada igualmente pela poesia expressionista. Outrossim, tendo em conta que a
modernidade na Franca se instaura com Baudelaire, este acontecimento histérico-literario
contribui decisivamente para que o Expressionismo, cujas produces mais representativas no
campo literario predominam inicialmente na poesia, ndo tenha se desenvolvido na Franga. De
acordo com Furness (1990, p. 108), “ndo existem inovagdes radicais na poesia francesa do
século XX [...], porque isso fora feito décadas antes: ainda em 1870 Rimbaud proclamara que
‘il faut étre absolument moderne’.”*** Logo, a afirmagdo de que a Franca “nunca soube
aceitar e compreender o Expressionismo alemao” é paradoxal, dada esta “incompreensdo” do
que se origina de suas préprias ideias.

A poesia rimbaudiana influenciou a producdo poética do Expressionismo de maneira
ainda mais decisiva a ponto de Furness (1990, p. 108) afirmar que Rimbaud “prenuncia muito
da literatura alema.” De maneira geral, nos textos teodricos e criticos sobre 0 movimento, as
influéncias sdo apenas mencionadas, evidenciando-se as principais caracteristicas, sem que se
desenvolva um estudo mais amplo e detalhado sobre a forma como foram incorporadas e
reformuladas pelo movimento. Sob estas condic¢des, Dias (1999, p. 13) destaca a influéncia de
Apollinaire, Rimbaud e Mallarmé com base em duas caracteristicas: o “vitalismo” dos
primeiros e a “tendéncia abstracionista” do Gltimo. Gongalves (2002) assinala, também, a
predilecdo dos artistas expressionistas por Rimbaud cujo poema Le bateau ivre direciona as
producdes do movimento na medida em que o tratamento concedido pelo poeta a forma e ao
contetdo correspondia as aspiragbes de renovacdo da vanguarda alemd, ao associar a
“competéncia poética [...] a visdo critica”, conforme Gongalves (2002, p. 709) que ratifica o
fato de Rimbaud propor uma “poética e metalinguagem por meio de uma voz que subvertia e
estracalhava as finas malhas da tradicdo pela imagem realizada no fusionismo [sic] que gera
uma ambiguidade que jamais realizara nenhuma poesia anterior”. Por conseguinte, a
ambiguidade obtida gracas a metafora da embriaguez do barco, associando o desejo de se
rebelar a ideia de libertacdo de toda e qualquer amarra, juntamente da “magistral cunhagem da

imagistica”, de acordo com Furness (1990, p. 109), foram os elementos que mais instigaram a

162 «f necessario ser absolutamente moderno.” (Tradugdo nossa).
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sensibilidade dos artistas expressionistas alemdes. Nao obstante, até mesmo 0s poetas que
conservavam a forma convencional do poema aderiram ao “uso provocador das imagens”,
como observa Cardinal (1988, p. 96), tornando ‘“as metaforas exoéticas” uma das
caracteristicas da poesia moderna. Assim sendo, a producdo literaria de Rimbaud e Baudelaire

deu origem a uma “poétique de la modernité”®

, base para o desenvolvimento do
Expressionismo e de varios outros movimentos e artistas. (GLIKSOHN, 1990, p. 94).

No que tange a prosa, Cavalcanti (1995, p. 66) assinala a influéncia dos romances de
Flaubert, “considerado pelos expressionistas 0 mestre do romance, de quem apreenderam
menos o estilo e mais a acdo desprovida de qualquer vestigio burgués”, visto o romancista, em
Madame Bovary, por exemplo, fazer uma critica incisiva a superficialidade da moral
burguesa, por meio de um narrador irénico, que ridicularizava 0s comportamentos e costumes
desta classe, sintetizando na heroina a idealizacdo da vida burguesa e a incapacidade de se
satisfazer neste meio. Outra influéncia decisiva na prosa séo os romances de Zola cuja escrita
atribui nuances de atmosfera a descricdo espacial para exprimir o temperamento das
personagens, procedimento a ser discutido, posteriormente, no capitulo quinto.

Em termos gerais, pelo intermédio da capital Paris, a Franca representava aos artistas
expressionistas “un centre d’ouz émanent les grandes idées révolutionnaires toujours vivantes
et I’esprit critique qui y est déja une tradition”*®* de acordo com Meylan (1970, p. 327-328).
Portanto, a relacdo do Expressionismo com este pais supera um contexto histérico-artistico,
desvelando, neste aspecto das ideias revolucionarias e do espirito critico, uma grande

afinidade entre ambas as mentalidades.
3.3. ManifestacOes expressionistas no romance

Nesta breve abordagem a respeito das manifestacdes expressionistas no género
romanesco, apresentamos 0s poemas considerados marcos iniciais do movimento na literatura
alemd, uma vez que a elucidacéo de seus principais tragos fundamenta os argumentos a serem
destacados neste subcapitulo. Publicados na revista Die Aktion, o primeiro, intitulado
“Weltende” (“Fim do mundo”) foi escrito por Jakob van Hoddis e o segundo, “Die
Dammerung” (“O Crepusculo”), por Alfred Lichtenstein”. A predilecdo pela poesia lirica

resultou, portanto, de aspectos formais que possibilitavam a expressdo da “forte carga

1 L. . ~

88 «poética da modernidade” (Tradugdo nossa).

164 «Um centro de onde emanam as grandes ideias revolucionarias sempre vivas e o espirito critico que ja ¢ uma
tradicao do lugar.” (Tradugao nossa).
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tensional vivida por essa geracdo” a partir da assimilacdo de ‘“combinagdes ritmicas
inusitadas, cortes na sintaxe, jogo ousado de imagens, mas também sob a forma de uma
retorica com intencdo aforismatica e juizos exaltados dirigidos a salvacdo do homem”,
conforme especifica Dias (1999, p. 27).

Nesta esteira, “Fim do mundo” e “O Crepusculo” inovaram, primeiramente, pela
disposicdo sequencial de imagens, o que, mais tarde, seria desenvolvido com base na técnica
de colagem, implicando a incorporagdo de uma “ordem” que ndo obedecesse a um
fundamento lo6gico. Em contrapartida, o efeito de tensdo, neste momento inicial, era
ocasionado pelo contraste resultante da conservacao da forma do poema, no que concerne as
silabas e as rimas, e do agrupamento assimétrico do conteudo, ou seja, entre a “métrica
regular e a visdo irregular”, de acordo com Furness (1990, p. 53).

A seguir, transcrevemos 0 poema “Fim do mundo™:

O chapéu voa da cabeca pontuda do burgués,/ Em todos os céus ele ressoa
como um grito temivel,/ os telhadores caem dos telhados e se quebram em
dois/ e na costa — lemos a maré esté alta./ O tufdo esta aqui, os mares bravios
saltam/ para a terra, para romper os digues solidos./ A maioria das pessoas
estdo resfriadas./ As linhas do trem caem das pontes. (FURNESS, 1990, p.
53).

Neste poema, sdo mencionados varios elementos que reportam a sociedade do inicio
do século XX. Inicialmente, a superficialidade e a pompa burguesa que, apesar de dispor de
apetrechos elegantes, apresenta uma cabegca “estreita”, como preferimos na tradugéo
alternativa, proposta na nota de roda pé, tendo em conta sugerir uma contraposi¢do entre
capital e cultura, pois o formato da cabeca pode reenviar a ignorancia. Em seguida, temos o
grito, simbolo, por exceléncia, da manifestacdo expressionista, apresentado a maneira de uma
metonimia, pois ndo € a voz do burgués que ressoa, mas 0 seu chapéu, o que novamente, 0
reduz a superficialidade, a vida das aparéncias que cultua. Entretanto, na traducdo mencionada
néo se criou essa relacédo, tendo em vista que os gritos se originam claramente da multid&o.*®®
O proximo verso objetifica o sujeito, por meio do jogo de palavras “telhadores” e “telhados”,
pois, de modo inesperado séo os telhadores e ndo os telhados que caem e quebram como
objetos, reduzidos a uma massa trabalhadora, cuja vida tem pouca importancia. Na sequéncia

deste verso, 0 aviso da maré, a chegada do tufdo e dos mares bravios criam um clima de

165 «O chapéu do burgués voa da cabeca estreita,/ Por toda parte ecoa a gritaria,/ Os que montam telhados

despencam e se espatifam/ As marés explodem, contam os jornais./ A tempestade irrompe, 0s mares avultam
selvagens/ Sobre a terra estourando os grandes diques./ Os homens, a maioria funga e choraminga./ Os trens
precipitam-se das pontes.” (Tradugdo de Mario de Andrade, Rosangela Asche de Paula ¢ Telé Ancona Lopez).
(PAULA, 2006, p. 155).
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grande tensdo, apocaliptico, dadas as proporcdes deste temporal se agravarem anunciando a
forga do perigo e a impossibilidade de conté-lo. Considerando, uma vez mais, a traducéo da
nota de rodape, de acordo com o seguinte verso: “Os homens, a maioria funga e choraminga”
ndo ha escolhas diante da natureza que responde as incoeréncias humanas, cabe aos homens
apenas o sofrimento. Por fim, os trens remetem ao progresso tecnoldgico, desenvolvimento
que tem fim em si mesmo, uma vez que nao esté voltado, necessariamente, para a preservagao
da vida. Esta ideia é metaforizada nos trens que se precipitam, que se suicidam nas pontes,
confirmando a ideia do progresso como uma ameaca, além de reforcar a tensdo do individuo
diante da contradicdo dos beneficios da tecnologia. O vento, perpassando todo o poema e
criando o efeito de desordem pela sua forca incontrolavel, apresenta-se como um elemento
cujo controle escapa a técnica e ao capital, incidindo, por sua vez, no fato de o fim do mundo
ser desencadeado pelo conflito entre a natureza e o desenvolvimento tecnoldgico, entre a
natureza humana e a desumanizacéo do individuo.
Na sequéncia, “O Crepusculo”:
Um rapaz gordo brinca com um lago./ O vento ficou enroscado numa
arvore./ O céu parece palido e debochado,/ como se sua maquiagem tivesse
escorrido./ Em longas muletas, curvados para a frente/ e balbuciantes dois
coxos se arrastam no campo./ Um poeta louro ficara louco talvez./ Um
cavalinho tropeca sobre uma dama./ Um homem gordo esta fixado a uma
janela./ Um jovem deseja visitar uma mulher doce./ Um palhago grisalho

calca suas botas./ Um carrinho de bebé guincha, e cachorros maldizem.'®
(FURNESS, 1990, p. 54).

Explorando a mesma temaética, este poema cria, igualmente, um efeito apocaliptico
pela desordem com que os elementos da realidade séo dispostos jogados, caindo, sobrepondo-
se uns aos outros. O caos é acentuado pelas figuras de linguagem que denotam uma ironia
menos evidente em “Fim do mundo”, no qual a forma do poema reforgava a confusdo da
realidade. Em “O Crepusculo” a desordem é reforgada por meio da exploragéo da linguagem e
ndo apenas pela sua justaposicdo “ilogica™: 0 rapaz que brinca com o lago, o vento que se
enrosca na arvore, a aparéncia debochada do céu que usa maquiagem exprimem, com
intensidade, o sentimento desesperado do individuo que se depara com tamanha desordem do
mundo. Este poema sugere uma deformacdo mais profunda que o poema anterior, seja pelas

metaforas elencadas, seja pela mencdo a situacdes tdo mais extremas quanto mais sutil é a

1% Tradugio do critico literario portugués Jodo Barrento: “Um rapaz gordo brinca com um lago./ O vento ficou
preso em arvoredo./ O céu, de ar tresnoitado e de tom vago,/ Parece que tirou pintura, a medo./ Dois coxos
tortos, dobrados, de muleta,/ Arrastam-se pelo campo em cavaqueio./ Enlouquece talvez louro poeta./ Um
cavalinho trope¢a num seio./ O gordo esta colado ao guardavento./ Um jovem vai ao bordel em visita./ Calca as
botas um palhaco cinzento./ Cies praguejam, carro de bebé grita.” (MAGALHAES, 2016, p. 48).
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forma de sua expressdo: o estado de consciéncia do poeta cuja loucura é sugerida na
semelhanca entre “louro” e “louco”, 0 diminutivo de cavalo que torna “menos” grave o fato
de tropecar sobre um individuo, a objetificacdo e alienacdo do homem “fixado” a janela, que
olha, mas ndo reage, a mencdo ao palhaco, figura que sugere tanto a alienacdo, por uma
alegria provocada pelo esquecimento momentaneo da realidade, quanto o desespero, haja
vista a figura do palhaco carregar essa ambiguidade do individuo que faz rir para ndo
enlouquecer com a propria tristeza.

Na traducdo de Jodo Barrento, em nota de rodapé na pagina anterior, verificamos,
ainda, o céu que se empalidece por medo, a serenidade dos coxos a se arrastarem a0 mesmo
tempo em que cavaqueiam, a sinédoque do cavalo que tropeca no seio e ndo na dama,
aludindo a um corpo mutilado jogado ao chdo, a contradi¢do da visita ao motel, ambiente que
por si sO exprime uma certa “caoticidade”, a tristeza do palhaco implicita na cor cinzenta, a
personalizacdo dos cdes que praguejam como uma forma de manifestacdo da natureza que se
faz ouvir e, por fim, a metonimia do carrinho de bebé que grita, como um simbolo da
desumanizacdo do individuo desde o nascimento, da sua objetificacdo, da banalizacdo da vida
a se repetir a todo instante em cada individuo.

Nesse sentido, o Expressionismo literario se afirmou por meio de uma inclinacéo pela
vitalidade das emocgdes, pela dinaminidade das forcas descritivas, assim como pela atuagéo e
intensidade da visdo individual, conforme Gongalves (2002). Por esta razdo, o critico salienta
o fato de alguns géneros terem se mostrado mais adequados para a “concretizagdo” de suas
ideias e ideais do que outros, como é o caso do romance, no qual as manifestacdes
expressionistas ndo se desenvolveram em sua forma plena, uma vez que, essencialmente
proteiforme, ndo atendia a experimentacdo formal necessaria para atingir as tendéncias

elencadas acima. Gongalves (2002, p. 710, grifo nosso) discorre, ainda, acerca desta questao.

Manifestacdo das emocdes dentro de um ponto de vista vital, materializado
por formas de expressdo as mais diversas, mas evidentemente encontrando
em algumas delas seu canal mais apropriado, as artes simultaneas, como as
plasticas e a poesia lirica, bem como o teatro, que, pela sua prépria natureza,
abre caminhos para que as visdes mais intimas, mais internas do homem
possam encontrar a energia que resvale em todos de uma maneira menos
sublimada, mais intensamente direcionadas. Exatamente por tais
consideracdes sobre o Expressionismo, podemos afirmar que se tratou de
uma manifestacdo mais propria para esses géneros artisticos e ndo para
outros, como o0 romance.

Concordamos que um género em prosa, COMO O romance, torne menos intensa a

expressdo dessas “visdes mais intimas, mais internas do homem” em funcdo de sua forma
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extensiva, no entanto, ndo significa que o romance ndo as possa transpor, pois, sendo 0 género
da expressdo individual, permite, do ponto de vista estético, a “manifestacdo das emocdes
dentro de um ponto de vista vital”, sobretudo e ndo por acaso, por meio das narrativas de
natureza poética, além dos romances psicoldgicos narrados em primeira pessoa ou dos
romances com focalizacdo interna sobre o herdi. Ademais, em razdo do emprego do
mondlogo interior, do fluxo de consciéncia e da focalizagdo interna bastante proxima da
perspectiva da protagonista, 0os romances da primeira metade do século XX colocaram em
cena as visdes em questdo. Exemplificamos com um trecho do romance La fin de la nuit,
publicado em 1935, de Mauriac (1935, p. 86):

Des horloges sonnaient une heure. Le mal s’engourdissait mais demeurait
présent. La main n’avait fait que desserrer son étreinte. Thérése ne pensait
plus a Marie, ni a Georges, ni a personne; toute ramassée sur soi, attentive
a ce désordre profond au centre méme de son étre, comme si cette fixité du
regard intérieur eQt suffi a tenir en respect /’organe dément, a apaiser ces
battelrgents fous, a enrayer cette course désordonnée, a [’arréter au bord du
vide.

Este pardgrafo, que finaliza o capitulo quinto do romance, discorre acerca do
recolhimento em si. A protagonista, enfrentando uma doenca cardiaca, tenta apaziguar o0s
animos depois de alguns acontecimentos inesperados em sua vida, ha muito, bastante vazia.
Do mesmo modo que o fato de a filha Marie lhe procurar para ajuda-la, depois de tantos anos
separadas, causou-lhe certas perturbacdes internas, conhecer e conversar com Georges,
namorado de Marie, despertou-lhe sensagdes intensas. Destarte, as manifestacbes de seu
estado emocional associado a uma Vviséo interna sao expressos a partir da sua incapacidade de
dormir, tendo em conta a explicitacdo do tempo cronoldgico. A visdo interior, externalizada
por meio de uma focalizacdo interna bastante proxima a visdo da personagem, constitui-se por
meio das metaforas da méo que afrouxa o aperto e da desordem profunda, além da imagem da
corrida desordenada, interrompida a beira do abismo. O préprio “olhar interior” é retratado,
neste trecho, como se a concentracdo em si fosse menos nociva ao seu coragédo que a reflexao
sobre 0 mundo, concretizando, assim, uma visao intima e interna da personagem.

De maneira semelhante a Gongalves (2002), Kahler (apud STEFFEN, 1970, p. 157
apud SCHEIDL, 1996, p. 45, grifo nosso), afirma que:

167 «Os relogios soavam uma hora. O mal se entorpecia mas permanecia presente. A mdo apenas afrouxava o
aperto. Thérése ndo pensava mais em Marie, nem em Georges, hem em ninguém; toda recolhida em si, atenta a
essa desordem profunda no centro mesmo de seu ser, como se essa fixidez do olhar interior bastasse para manter
0 respeito ao 6rgdo demente, apaziguando esse batimentos loucos, contendo essa corrida desordenada,
interrompendo-a a beira do abismo.” (Tradugdo nossa).
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Assim também as formas em que o Expressionismo se manifesta de modo
mais puro e especifico, sdo a lirica e o drama. A prosa é demasiado extensa,
demasiado serena, para erupcdes de sentimento: ndo permite a
expressao directa de homem para homem que o Expressionismo exige. A
prosa expressionista € assim na sua esséncia um produto secundario do
movimento.

No que concerne a essas “erupgdes de sentimento”, a impossibilidade da expresséo
direta, Furness (1990, p. 99), sob o mesmo prisma, evidencia o fato de a “prosa discursiva
carec[er] de potencialidade para a expressdo imediata, extatica.” Uma vez mais, concordamos
em parte, isto é a prosa expressionista foi, de fato, um produto secundario do
Expressionismo, entretanto, os argumentos dos criticos ndo se sustentam na medida em que
existem romances que atingiram essas “erupcdes de sentimento”, independentemente de
estarem ligados ao movimento, embora o tenham influenciado como é o caso da obra
romanesca de Dostoiévski. Ndo ha serenidade em sua escrita romanesca que, ao contrario,
apresenta-se tdo perturbadora quanto um poema ou uma peca de teatro podem sé-lo,
efetivando, a sua maneira, a expressao direta entre os individuos, uma vez que reduz a carga
sublimativa propria da linguagem discursiva.

No que concerne as “limitacdes expressionistas” do romance, Fleischer (2002, p. 146,
grifo nosso) argumenta, ainda:

A ruptura da normalidade, daquilo que a sociedade burguesa considerava
normal, adequado ou conveniente, constitui o cerne das obras narrativas
expressionistas mais significativas, particularmente das novelas e dos contos,
que representaram um campo extremamente propicio as experiéncias
renovadoras e emancipatorias dos escritores da época — muito mais que 0
romance que, por sua natureza abrangente, ndo vinha ao encontro das
tendéncias eruptivas e imediatistas da geracao expressionista.

Esta ruptura, por exemplo, ocorre durante a “crise do romance”, nas primeiras décadas
do século XX, independentemente de uma ligacdo com o Expressionismo, tanto que as
criticas parecem se dirigir a forma tradicional realista do século XI1X, haja vista o romance se
desvincular da tendéncia de organizar a narrativa em funcdo de um fim claro e preciso, além
de o efeito expressivo da linguagem ganhar destaque, permitindo aos romancistas, como
Mauriac, apropriarem-se de novas técnicas, sem perder de vista o “fendomeno da
ficcionalizagdo da consciéncia”, mencionado no segundo capitulo. Por outro lado, a natureza
abrangente do romance, em termos de forma e conteudo, deveria justificar o contrario, isto e,
a incorporagdo constante, sobretudo no periodo expressionista, de novas tendéncias a forma,
como de fato ocorreu. Sob esse ponto de vista, 0 termo “abrangente” aponta mais para a

extensdo do género romanesco que para os efeitos de linguagem.
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Em contrapartida, embora os criticos insistam que o Expressionismo tenha se
consolidado principalmente na poesia e no teatro, Furness (1990, p. 99) destaca que
“romancistas como Heinrich Mann poderiam partilhar, e frequentemente o fizeram, o ataque
expressionista contra a autoridade estabelecida”. Sob esse ponto de vista, diante da
“versatilidade desconcertante” do Expressionismo acentuada na prosa, Furness (1990, p. 100)
parece ter sido o Unico a determinar, mesmo que por uma suposi¢do, 0s quesitos essenciais
para a afirmacdo da tendéncia expressionista no género romanesco: ‘“seria apropriado
pretender que o romancista é ‘expressionista’ se criticasse a sociedade e levasse a linguagem a
uma tensdo extrema numa tentativa de exprimir mais prontamente as suas convicgoes |[...]”.

Nesta esteira, em se tratando de obras que retrataram uma postura anticonformista e de
revolta perante a organizacdo social, Zeraffa (1969, p. 157) traz a discussao o autor aleméao
Jakob Wassermann, apresentando o seguinte argumento, com base na obra O caso Mauricio
(1928): “héritier de l’expressionnisme, Wassermann veut montrer que [’homme ne deviendra
humain qu’en réconciliant les formes de son savoir et les données immédiates de sa

conscience™'®

, 0U seja, a humanidade consiste na reconciliacdo da razdo com o instinto, do
conhecimento com o desejos mais intimos. O romance trata da prisdo injusta de Mauricio e do
esforco de Etzel para provar a inocéncia de um desconhecido, opondo-se ao pai procurador,
responsavel pela condenagdo. O critico esclarece que o autor faz uso dos principios do
Expressionismo, empregando o conteddo ao seu modo, o que implica significativas
mudangas. Para Zeraffa (1969, p. 156), “I’histoire d’une erreur judiciaire permet [...] de
confronter ['univers formel des lois, des traditions, des appareils du pouvoir, avec la réalité
psychologique et les exigences morales de quelques individus en qui sont associés le besoin
d’authenticité et la soif de liberté.”** Logo, trata-se de um contexto que atende & tendéncia da
criacdo romanesca do entreguerras de se desenvolver em torno do individuo submetido a
“tarefa” de desmistificacdo e critica da realidade, desvelando, primordialmente, sua
interioridade, conforme salienta o critico.

Estabelecendo um didlogo entre a critica direcionada a obra O caso Mauricio e
Thérese Desqueyroux, com a ressalva de que, neste romance, a protagonista comete, de fato,
um crime, sendo sua maior vitima, podemos dizer que a realidade psicoldgica e as exigéncias

morais da heroina, na qual também se associam a necessidade de autencidade e a sede de

168 “Herdeiro do expressionismo, Wassermann quer mostrar que o homem se tornard humano apenas
reconciliando as formas do seu saber com os dados imediatos de sua consciéncia” (Tradugdo nossa).

109 «A historia de um erro judiciario permite [...] confrontar o universo formal das leis, das tradigdes, da
mecanica do poder, com a realidade psicoldgica e as exigéncias morais de alguns individuos nos quais estao
associadas a necessidade de autenticidade e a sede de liberdade.” (Tradugdo nossa).
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liberdade, é confrontada ao universo social e familiar, envolvendo tradi¢fes e, sobretudo, a
mecénica do poder. O quesito de humanidade ¢é igualmente complexificado por Mauriac, pois
ndo se trata somente de reconciliar o conhecimento com a consciéncia, mas de sobreviver
apesar da impossibilidade da plena reconciliacdo entre ambos, isto é, entre 0 que deve ser
feito, o racional, e o que se deseja fazer, o instintivo e, consequentemente, implacével.

Outra caracteristica do romance de Wassermann, sublinhada por Zeraffa (1969, p.
157), torna possivel o dialogo entre as duas obras: “peu de romans divisent aussi radicalement
les personnages en deux clans: celui d’une vision toute conventionnelle du monde, celui de la
conscience directe.””® Em Thérése Desqueyroux, apenas a protagonista e a personagem
secundéria Jean Azévédo dispdem dessa “consciéncia direta”, no sentido de apreender o
mundo sem condicionamentos de ordem social e cultural, por exemplo. A oposicao entre 0S
clds, neste caso, entre geracGes, considerando Thérése, de um lado, seu pai e toda a familia
Desqueyroux, de outro, e entre os géneros, Thérese e Bernard, remete aos conflitos
caracteristicos das obras expressionistas, nos quais se acentuam a rejeicdo das leis, além de o
romance de Mauriac se desenredar com base nesta premissa. Outrossim, O caso Mauricio,
desenvolvido em um cendrio em que a justica € aplicada injustamente, problematiza a nocao
de culpa, fazendo do erro o nucleo da narrativa em torno do qual os fatos se desenrolam. A
noc¢do de culpa, do mesmo modo, € relativizada em Thérése Desqueyroux, pois a narrativa
explora o ponto de vista da “criminosa”, aprofundando a problematica do crime em La fin de
la nuit, ao demonstrar que todos séo capazes de cometer crimes e, de fato, todos os homens 0s
cometem em diferentes propor¢des, comprometendo, desta forma, o julgamento exercido
sobre o outro.

Este exemplo de Jakob Wassermann, por conseguinte, nos faz considerar, diante da
inexisténcia de uma teoria consolidada, reunindo as caracteristicas da prosa expressionista e,
mais particularmente, do romance expressionista, a incisividade de Gliksonh (1990, p. 95) ao
afirmar que, embora para determinadas novelas e romances seja atribuida a designagéo
“expressionista”, reconhecida inclusive pela historia literaria, “il est clair qu’il n’est pas de
nouvelle, de récit ou de roman qui soit a la fois inconstestablement expressionniste et, par son

succés ou sa fortune critique, d’une envergure internationale.”*'* Esse fato, segundo o critico,

170 «poucos romances dividem tdo radicalmente as personagens em dois clis: aquele de uma visdo
completamente convencional do mundo, aquele da consciéncia direta.” (Tradugao nossa).

111 «f evidente que ndo haja novela, narrativa ou romance que seja, a0 mesmo tempo, incontestavelmente
expressionista e, pelo seu sucesso ou sua fortuna critica, de uma envergadura internacional.” (Traducao nossa).
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deve-se primeiramente as influéncias de outras literaturas, mas também a restricdo destas
producdes a lingua alema e a autoria de escritores sem grande visibilidade.

H4, portanto, muitas controvérsias até mesmo com relacdo a escritores “classificados”,
por parte da critica, como expressionistas ou, ainda, quando autores cuja obra é caracterizada
de maneira predominante por outra escola, como é o caso de Franz Kafka, por exemplo,
associado ao realismo, mas que apresenta “tragos indubitavelmente expressionistas”, de
acordo com Cavalcanti (1995, p. 56). Esses tracos derivam da articulacdo do “irréalisme
d’une vision qui tient du cauchemar avec le tableau cruel ou énigmatique de la tyrannie’?,
enfatiza Gliksohn (1990, p. 104), que atribui ao “double mouvement d’enfermement dans
[’angoisse et de revendication de la liberté, porté par la conscience d’un héros ou par les

visions d 'un narrateur”*’®

0 elo entre a obra de Kafka e o Expressionismo, ao qual o romance
Thérese ndo deixa de aludir, uma vez que a protagonista apresenta este mesmo movimento,
vacilando entre a angustia a revendicacdo de sua liberdade, embora este ato seja velado por
atitudes extremas e, de certo modo, inconscientes, sendo conduzida tanto pela consciéncia da
heroina quanto pela visdo do narrador.

Outro exemplo mencionado por Gliksohn (1990, p. 109) € Rainer-Maria Rilke que,
apesar de ter sido contemporaneo ao Expressionismo, destacando-se pela sua obra literéria,
ndo se vinculou ao movimento e, curiosamente, na opinido do critico, “certaines pages des
Cabhiers de Malte Laurids Brigge mériteraient de figurer parmi les plus remarquables de la
prose expressionniste.”*’* Furness (1990, p. 67) discute, igualmente, um caso especifico,
trata-se do escritor alemdo Heinrich Mann, cujas obras sdo associadas ao Expressionismo
pelos temas abordados, isto é, ha uma evidente “predilecdo pelo ataque a sociedade
guilhermina” sem que, no entanto, sua composi¢do denote tendéncias inovadoras. Neste ir e
vir, Gliksohn (1990, p. 98) inclui a coletanea de contos de Doblin L’assassinat d’une
renoncule’” dentre “les spécimens les moins contestables de la prose expressionniste™’® e
afirma que os preceitos tedricos determinados posteriormente no “Programa Berlinense” se

fazem presentes na narrativa, tornando claros os objetivos do autor.

172 “Irrealismo de uma visio perpassada pelo pesadelo com o retrato cruel ou enigmatico da tirania.” (Tradugio

nossa).

3 “Dyplo movimento de encerramento em uma angustia e de reivindicagdo da liberdade, conduzida pela
consciéncia de um herdi ou pelas visdes de um narrador.” (Tradug@o nossa).

174 «Certas paginas de Cadernos de Malte Laurids Brigge mereciam figurar dentre os mais remarcéveis da prosa
expressionista.” (Tradugao nossa).

175 «e1 ] Assassinato de uma Margarida’, publicada em 1910, pela revista Der Sturm [...]” (FLEISCHER, 2002,
p. 149).

176 «As amostrar menos contestaveis da prosa expressionista” (Tradugdo nossa).
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Dentre 0s romances mais comumente caracterizados como expressionistas, destacamos
trés: Demian (1919), de Hermann Hesse, Berlin Alexanderplatz (1929), de Alfred Daoblin, e
Bebuquin ou os diletantes do milagre (1912), de Carl Einstein. Demian foi considerado por
Carpeaux (1964, p. 212) o “primeiro grande romance expressionista”, no entanto, o fato de a
obra ter sido influenciada por Freud e por Dostoiévski, segundo Cavalcanti (1995, p. 56), ndo
é suficiente para incorpora-la a esta produ¢do, pois o autor ndo passou de “um contemporaneo
proximo dos jovens expressionistas.” Para propor este contra-argumento, a estudiosa se pauta
na simultaneidade da expansdo da psicanalise e do desenvolvimento do Expressionismo,
ocorrendo, sobretudo, no periodo entre 1910 e 1925, conforme Gliksohn (1990, p. 26) que
especifica: “[...] au moment ou l|'on découvre les mouvements de [’inconscient |[...],
[’expressionnisme met en scene les penchants contradictoires de [’étre humain, le régne du
désir et de la subjectivité, la dissociation du moi, la concurrence du réve et de la pensée
lucide.”*”” Tendo como pardmetro esses elementos, as influéncias de Freud sdo evidentes
tanto em Demian quanto em Thérése Desqueyroux.

O romance de Hermann Hesse, narrado em primeira pessoa e retrospectivamente,
explora as impressdes de mundo de Emil Sinclair, narrador-personagem, desenredando-se,
majoritariamente, na consciéncia da personagem. Suas impressdes sdo motivadas, sobretudo,
pela observacdo e um consequente fascinio despertado pelo modo de ser de pessoas que
marcaram a sua formacdo individual a medida que representam a projecao de Varios tragos
reprimidos de sua prépria personalidade, como a maldade, ou ambicionados, como a
confianca em si. Dentre essas pessoas se encontra Max Demian, um garoto misterioso da
escola, conhecido na adolescéncia, com quem Emil mantém relagdes estreitas durante um
certo periodo. Assim, em funcdo da abordagem dos sonhos no enredo e do empenho de ambos
em desvenda-los, a narrativa dialoga explicitamente com a psicanalise. Ademais, Demian
chama a atencgéo por retratar literariamente, em alguns trechos, o movimento expressionista

em sua esséncia:

As escassas afirmacdes amadurecidas em mim até entdo na demanda do
verdadeiro fim de minha vida, veio agregar-se agora esta: a contemplacéo
dessas criaturas, 0 abandono as formas irracionais, singulares e retorcidas da
Natureza, despertam em nds um sentimento de consciéncia do nosso interior
com a vontade que as fez nascer e acabam por parecer-nos criagdes proprias,
obras de nosso capricho; vemos tremer e dissolver-se as fronteiras entre nos
e a Natureza, e conhecemos um novo estado de animo em que ja ndo

177 . . . .
“[...] no momento em que se descobrem os movimentos do inconsciente [...], 0 expressionismo coloca em

cena as propensdes contraditérias do ser humano, o reino do desejo e da subjetividade, a dissociacdo do eu, a
concorréncia do sonho e do pensamento licido.” (Tradugao nossa).
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sabemos se as imagens refletidas em nossa retina procedem de impressdes
exteriores ou interiores. Nenhuma outra pratica nos revela tdo singelamente
guanto esta até que ponto também somos criadores e como nossa alma
participa sempre de uma continua criagdo do mundo. (HESSE, 1986, p. 125-
126).

Eis, portanto, uma abordagem do sentimento individual traduzido no “sentimento de
consciéncia do nosso interior”, das “fronteiras entre nés ¢ a Natureza” e da distor¢do de suas
formas, da dissolucdo dessas fronteiras, dos estados de animo, da fusdo e consequente
indistingdo das impressoes internas e externas, da criacdo da realidade e do envolvimento de
nossa alma nesse processo. Todos esses elementos se conjugam para “teorizar” o movimento,
de forma que a obra evidencie um claro engajamento. Destarte, embora ndo haja romances
expressionistas, cuja classificacdo seja reconhecida internacionalmente, como constatado, o
romance € permeado pelo interesse do autor em explicitar seu envolvimento com as ideias do
Expressionismo.

Outro aspecto do romance que nos interessa destacar € a maneira como 0 inconsciente
¢ associado aos movimentos do mundo, em outras palavras, a forca dos acontecimentos. Na
passagem seguinte, Demian, tendo despertado o interesse de Emil pelo seu carater misterioso,
passa a ser o alvo de um desejo confuso de aproximagdo do jovem, de maneira que sua
“vontade j& se encontrava preparada para aproveitar a primeira ocasido.” (HESSE, 1986, p.
76).

- [...] quando comecei a sentir o desejo de mudar ndo sabia ainda
seguramente onde iria parar. Sabia apenas que queria sentir-me um pouco
mais atrds. Minha vontade era reunir-se contigo, mas ela ainda ndo se havia
feito consciente. Ao mesmo tempo, tua vontade puxou por mim, atraindo a
minha. Sé quando acabei por sentar-me diante de ti foi que notei que o meu
desejo se havia cumprido em parte e percebi que 0s meus movimentos
haviam obedecido ao proposito de ir sentar-me ao teu lado. (HESSE, 1986,
p. 76).

Estudando juntos na mesma sala, a aproximagdo dos jovens ¢ “causada” por um
incidente, isto €, um aluno, cujo primeira letra do nome antecede a de Emil, retorna a escola
apos ter ficado doente e para respeitar a disposi¢do da sala em ordem alfabética, Emil cede
seu lugar, realizando seu desejo inconsciente de se sentar perto de Demian. A descri¢ao deste
processo pela personagem se aproxima bastante da forma como 0s acontecimentos ocorrem
em Thérese Desqueyroux, pois, a heroina deseja que o fogo incendiasse os pinheiros e
queimasse o vilarejo, incidente diretamente associado ao fato de o incéndio “criar” uma
oportunidade para que a protagonista pudesse se desvencilhar do marido. A afirmacdo do

desejo € descrita, da mesma forma, de maneira explicita no romance: “[...] informe encore,
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mais & demi baigné de conscience™’® (MAURIAC, 1927, p. 114); “[...] son propre coeur
ensommeillé o prenait forme lentement le crime”’® (MAURIAC, 1927, p. 179); «je n’ai
jamais su vers quoi tendait cette puissance forcenée en moi et hors moi [..] »*®
(MAURIAC, 1927, p. 23). Esses trechos serdo discutidos posteriormente, todavia, em ambos
sobressai um interesse de integrar o inconsciente ao enredo.

Em Thérese Desqueyroux, outra refer