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RESUMO

SILVA, Leonardo Augusto Martins. Natureza e Meméria: um percurso pela prosa inicial de
Ivan Bunin. 2021. 110 f. Trabalho de Graduacao Individual (TGI) - Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2021.

O presente trabalho procurou investigar as praticas discursivas dos primeiros textos em prosa
de Ivan Bunin, a fim de generalizar os textos e propor uma poética do autor nessa fase a partir
dos temas abordados, estratégias discursivas e padroes lexicais e semiodticos. Com o auxilio da
leitura filologica estilistica e da linguistica da enunciacdo, foi consolidado um ferramental com
a finalidade de detectar a diversidade de discursos introjetados no universo das narrativas,
compreender essas alternancias, bem como empreender uma pesquisa das implicagdes lexicais
desses procedimentos. Identificados esses procedimentos, procuramos generaliza-los num
plano mais amplo, estudando suas recorréncias e sensiveis diferencas em cada texto do corpus,
permitindo-nos sintetizar a sua poética na compreensao de uma interacao dialogica entre sujeito
e objeto (ou, como chamamos, substincia), depreendendo dele sua face divina a partir da sua

percepcao material, ou finita, e vice-versa.



ABSTRACT

SILVA, Leonardo Augusto Martins. Nature and Memory: an itinerary through Ivan Bunin’s
early prose. 2021. 110 f. Trabalho de Graduagdo Individual (TGI) - Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 2021.

The present work investigated the discursive practices of Ivan Bunin's early prose texts, to
generalize the texts and propose a poetics of the author at this time, based on the themes
addressed, discursive strategies, lexical and semiotic patterns. With the aid of the philological,
stylistic, and linguistic theories of the enunciation, we consolidated tools that could detect the
diversity of discourses introjected in the universe of narratives, understanding these
alternations, as well as undertake a survey of the lexical implications of these procedures.
Having identified these procedures, we sought to generalize them on a broader plane, studying
their recurrences and sensitive differences in each text in the corpus, allowing us to synthesize
their poetics in the understanding of a dialogic interaction between subject and object (or, as
we call it, substance), inferring from him his divine face from his material or finite perception,

and vice versa.
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INTRODUCAO

Durante a concepcdo e o desenvolvimento desse trabalho, foram aparecendo questoes
como: o que ¢ literatura? O que significa e para que analisar um texto, e como fazer isso? Nao
existe um manual, ¢, dependendo de como se o conceba, nem deve existir. Mas como os grandes
fil6logos transformaram-se no que sao, claro, para além da leitura atenciosa e detida dos textos?
De qualquer modo, recém-iniciados nos estudos literario, testemunhamos analises completas,
aprofundadas, e conclusdes tanto mirabolantes quanto ponderadas, tiradas muitas vezes desses
“grandes filologos”, mas nada que indique fundamentalmente como se comportar na “cozinha”
do texto, o que cada texto tem de diferente ou em comum, restando-nos a sorte e ao tempo de
nos debrugar no material literario e desenvolver um inventario de referéncias, pesquisas, em
que muitas vezes podemos cair em armadilhas de compreensdo desnecessarias, porque
inconscientes ou pouco educados nessa aproximacao. Meu trabalho de maneira muito sensivel
buscou responder a estas perguntas, constituindo uma meta-investigacdo do texto, tentando
equilibrar teoria e intuicdo, colocando os pontos levantados num espelho, buscando a relevancia
de tudo que vinha sendo dito. O resultado, creio eu, foi uma tentativa de aprofundamento,
intensa e cuidadosa o quanto possivel para as dimensdes modelares do TGI, em que a explicagio
do texto foi uma experiéncia, um ensaio ¢ um modo de revivé-lo na matéria, no discurso, no
contetido humano imanente nele como organismo, como passo historico para a eternidade. A
parte esses valores, a pluralidade da literatura invariavelmente despede a possibilidade de uma
cartilha, como sugeri antes. O que me foi dado como licdo ao longo desse percurso foi a
curadoria de compreensdes técnicas como passiveis de acessar organismos vivos, da construgio
linguistica emocional e inalienavel da literatura.

Nos primeiros textos em prosa de [van Bunin, de 1892 a 1901, sente-se a reverberagdo
de uma voz comprometidamente poética, essa reverberagdo nos induz a experienciar um mundo
quase magico, “estranho”, segundo concebido por Todorov. Nesse mundo, onde a realidade se
curva a sensibilidade, os fragmentos e os detalhes orientam a defini¢do cosmica da realidade.
A clareza e a solaridade dessa visdo de mundo constroem um texto cristalino, cujas pistas para
desvenda-lo sdo dadas a partir da reunido de fragmentos, e compreensdo da dispersao.

A fortuna critica sobre o autor, a linguistica da enunciacdo e as praticas de leitura

estilistica orientaram essa busca.! A fim de sintetizar a pratica da narrativa poética de Ivan

1 Os termos técnicos especificos de cada uma dessas disciplinas serdo explicados no decorrer do texto, na medida
em que servirem para determinar um ou outro fendmeno. Empregamos essa abordagem conceitual a fim de
priorizar a investigag@o dos textos, a critério de relevancia e proveito de cada conceito para a especificade da obra.



Bunin, delimitar suas preocupagdes e topicas, destino esse trabalho a uma tentativa de
reconhecimento de tudo que foi colocado acima. Podemos separar este trabalho, ao todo, em
trés partes: na primeira, proponho um didlogo entre sua base tedrica e a abordagem textual de
Lev Vigotski, ao analisar o conto “Respira¢do suave”, de Bunin. Na segunda parte, “Natureza
e memoria”, apresento os textos selecionados do escritor e realizo a maior parte do processo de
andlise, por vezes furtando-me a interpretar determinados dados, quando necessario para
melhor compreender o texto. Na terceira parte, “Atando as pontas”, foram desdobrados uma
série de comentarios sobretudo interpretativos, depreendidos a partir das conclusdes da segunda
parte.

Nesta ultima parte, também apresentamos uma possibilidade de sintetizar um modelo
que expresse a especificidade desses primeiros textos de [van Bunin em um modelo, entendendo
essa poética como uma interagdo entre sujeito e substancia (ou, mais amplamente, entre sujeito
e objeto), que produz, por vezes, uma oscilacdo, teleoldgica e essencial & obra, entre o finito e
o divino. Na raiz dessa ideia esta a concep¢ao de que o autor produz uma realidade sensivel por
meio do seu discurso ¢ que, mediante o discurso, essencialmente ele possa consolidar uma
transicdo do objeto representado como instancia terrena, efémera e insignificante para uma
dimensdo divina, eterna e plena de sentido, e vice-versa. Adiante, veremos com mais detalhes
como a possibilidade dessa poética se realiza na materialidade no texto.

Por hora, cabe manifestar minha esperanca de que este trabalho possa, posteriormente,
ser util a outros estudos sobre o autor, bem como ser relevante aos iniciantes nos estudos

literarios.

ENTRE VIGOTSKI E SPITZER: UM ESTUDO DE RESPIRACAO SUAVE DE IVAN
BUNIN E REFLEXOES SOBRE FORMA E CONTEUDO

Os escritos sobre arte de Lev Vigotski podem ser considerados como uma contribui¢ao
contribuicdo da psicologia ao formalismo, ao preconizar a existéncia de um contetido emocional
e psicolégico inerente aos procedimentos estéticos empregados para a construcdo de
determinada obra. Vigotski trabalha com bastante parcimonia para realizar essa aproximagao
entre as duas disciplinas, mesmo ao estabelecer um didlogo com a abordagem textual segundo
a psicanalise e a historia. Ele propde, ao final, a psicologia dos procedimentos estéticos como
submissa as concepgdes pré-estabelecidas pelo formalismo. Por essa razdo, ¢ esperado que a
busca de compreender o conteudo psicologico dos procedimentos artisticos oriente uma

pesquisa formal do texto, e que os conceitos de forma e contetido podem desempenhar um papel



importante nesse processo. Tudo isso a fim de compreender a “literalidade” do texto artistico,
para entdo discernir o elemento psicologico intersubjetivo no interior desses procedimentos. O
capitulo central do nosso estudo, “Respiragdo Suave”,? em que Vigdtski analisa o conto
homoénimo de Ivan Bunin, estabelece uma fronteira entre duas abordagens:

a. A pesquisa dos segmentos narrativos do conteudo, tendo em vista como a
reorganizacdo motivada dos acontecimentos pode interferir na percepgdo semantica desse
contetdo.

b. A pesquisa do Iéxico e organizacdo sintatica das frases, servindo de argumento em
favor da primeira abordagem.

O conto estudado tem por particularidade ser temporalmente fragmentado, e isso chama
a atencdo de Vigotski para a possibilidade de a sintaxe dos acontecimentos corresponder a um

procedimento estético, segundo ele mesmo indica:

Podemos, seguindo a estrutura da forma indicada em nosso diagrama, mostrar passo
a passo que todos os saltos habeis da historia acabam por ter um propoésito: extinguir,
destruir aquela impressdo imediata, que a no6s advém desses acontecimentos e muda-
la, transforma-la numa diferente, completamente contraria e oposta a primeira.’
Com essa conclusdo preliminar, Vigétski aprofunda a pesquisa do texto a partir dessa
pista, consolidando a entrada para a segunda abordagem colocada acima, quando ele estuda

uma frase* em particular, que considera central para compreender o texto:

Preste atengdo em como a palavra mais importante foi perdida no monte de descrigdes
que a envolvem por todos os lados, como se fosse estranha, secundaria e sem
importancia; como a palavra “matou” se perde, a palavra mais terrivel e assustadora
de todo o conto...’

Com isso, ele confirma a hipdtese elaborada anteriormente: o conto se organiza de modo
a produzir uma impressao contraria aos acontecimentos em sua ordem original. Tomada essa

concluséo, ele discute sobre encerramento “catartico”” do conto:

[...] desnudamos, de repente, um sentido completamente diferente, lendo as palavras
catastroficas finais do autor: “Agora essa respiragdo suave se espalhou de novo pelo
mundo, neste céu nublado, neste vento frio de primavera...” [...] O autor como se

2 Embora Paulo Bezerra tenha nomeado o capitulo de Psicologia da Arte como “Leve Alento” (assim como seu
conto homoénimo), empregaremos aqui o termo “Respiracdo Suave”, com base na traducdo do conto por Arlete
Cavaliere (Cf. Bunin, 2015). Esta tradugdo sera largamente utilizada para a exposi¢do do texto do conto.

3 VIGOTSKI, 1986, p. 198. Tradug@o nossa.

4 A frase referida, em portugués, é “Um més depois dessa conversa, um oficial cossaco, feio, de aspecto plebeu,
que ndo tinha absolutamente nada a ver com o meio ao qual pertencia Olia Meschérskaia, matou-a com um tiro na
plataforma da estagdo em meio a uma grande multiddo, no instante em que desembarcava (Banin, 2015, pp. 457).”
5 VIGOTSKI, 1986, p- 201. Tradug@o nossa.
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falasse com palavras conclusivas, resumindo todo o conto em que tudo que aconteceu,
tudo aquilo que compds a vida, o amor, o assassinato, a morte de Olia Meschérskaia,
tudo aquilo em sua esséncia é apenas um acontecimento: essa respiragdo suave se
espalhou pelo mundo, neste céu nublado, neste vento frio de primavera.®

Esse encerramento constitui o que Vigdtski chama de “transmutago da agua em vinho”,
onde a construgdo do discurso consolidou uma ressignificagdo remissiva de todos os dados
apresentados no conto, conjugados pela logica da “respiracao suave”. O uso desse vocabulo
“transmuta¢do” pode chamar-nos a atengdo por varios motivos. Primeiro, porque ecle
necessariamente considera o contetido emocional no universo de procedimentos do conto.
Vigotski comenta no inicio do capitulo a respeito do carater nao habitual do conto de Bunin: o
tensionamento peculiar do conto, que ¢ tanto mais uma falta de tensionamento, consegue
sozinha colocar o relato como que em suspenso. Por fim, esse suspense desaguaria no dado
catartico, que ¢ a fonte de comogao no conto e do conteudo emocional, articulado por meio dos

procedimentos discriminados ja discutidos no comego do estudo.

2. Para compreender a estilistica

E com o uso desse conceito “transmutagio” que podemos, em segundo lugar,
estabelecer um paralelo com a “explicag@o do texto” de Leo Spitzer, para quem a transfiguragao
hermenéutica da palavra ¢ um passo essencial na constitui¢do do texto literario, segundo ele
comenta quando fala sobre a poesia: “ela [a poesia] consiste em palavras, cujo sentido é
preservado e que, pela magia do trabalho prosédico do poeta, alcangam um ‘sentido-além-do-

sentido’” 7 .

Em grande medida essa declaragdo de Spitzer se ajusta ao fendmeno da
transmutacdo da agua em vinho, ¢ a despeito de Spitzer ser um nome consagrado na pesquisa
estilistica, ao contrario de Vigdtski, o pesquisador russo propos uma analise que, em grande
medida, remete-nos a um estudo estilistico. A fim de melhorar o nivel dessa discusséo,
lancemos mao de algumas perspectivas de estilistica. Para isso, aproveitemo-nos das

consideragoes de Cardoso:

A estilistica preocupa-se com a(s) maneira(s) de exprimir o pensamento por meio da
linguagem e tem como objeto de estudo a expressdo linguistica e, mais precisamente,
o estilo. O pensamento pode ser expresso pelo 1éxico, pelas estruturas gramaticais da
lingua, mas também pelas circunstincias, pelas motivagdes que estdo por tras da
produgdo de uma obra.®

6 VIGOTSKI, 1986, p. 200-201. Tradugdo nossa.
7 SPITZER, 2003, p. 39
8 CARDOSO, 2018, p. 23. Grifo nosso.
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Conseguimos divisar, assim, duas subcategorias dentro do campo da estilistica, sendo
uma mais detidamente textual e outra mais ampla ou interpretativa. Essa “ambivaléncia
disciplinar” ¢ discutida por Araugjo, ao apresentar-nos o certame entre Warren e Welleck com
Leo Spitzer, sendo, em linhas gerais, cada um a favor de possibilidades diferentes dentro da

estilistica. Podemos sintetizar essa discussao a partir dos comentarios de cada um:

Um uso puramente literario e estético da estilistica circunscreve-a ao estudo de uma
obra de arte ou a um grupo de obras a serem descritas em termos de sua fungao e
significado estéticos. Apenas se esse interesse estético for central a estilistica sera uma
parte do estudo literario; e serd uma parte importante, porque apenas métodos
estilisticos podem definir as caracteristicas especificas de uma obra literaria.’

Warren e Wellek preconizam uma estilistica baseada na imanéncia do texto artistico,
consolidando a primeira pratica estilistica indicada por Cardoso. Spitzer, por sua vez, acreditava

ser o0 objetivo da estilistica:

995

trabalhar a partir da superficie em diregdo ao “centro vital ‘interno’” da obra de arte:
primeiro observando detalhes na aparéncia superficial da obra em particular (e as
“ideias” expressas por um poeta sdo, também, apenas um dos tragos superficiais numa
obra de arte); depois, agrupando esses detalhes e procurando integra-los num principio
criativo que possa ter estado presente no espirito do artista; e, finalmente, fazendo o
percurso de volta a todos os outros grupos de observagoes de modo a descobrir se a
“forma interna” que se construiu provisoriamente oferece uma descri¢ao do todo. O
estudioso estard certamente apto a estipular, depois de trés ou quatro dessas “viagens
regressivas”, se ele descobriu o centro vivificante [the life-giving center], o sol do
sistema solar. !

E notavel a vontade de aprofundamento num valor subjetivo como principio criativo a
partir das evidéncias do texto, propondo a “reconstru¢do” dos caminhos que formularam o
texto, com base no conceito de “Zirkel im Verstehen”.!! Wellek, em particular, considerava
essa abordagem do estudo do estilo bastante problematica, ¢ nisso consta o nucleo das

discordancias entre os autores, por fim, Aratijo as comenta:

E de um fracasso metodologico, portanto, que ai se trata: acreditando operar a partir
do material linguistico, um autor como Spitzer acabaria, na verdade, por subordina-lo
aum inconfesso pressuposto psicoldgico-ideoldgico acerca da obra estudada, fazendo
de qualquer tentativa de confirmagao linguistica do referido pressuposto um circulo
vicioso: encontrar-se-a na lingua justamente aquilo que ela for, entdo, forcada a
expressar — tal como, dir-se-ia, nas abordagens biograficas que buscam na obra

® WELLEK apud. ARAUJO, 2013, p. 104

10 SPITZER apud. ARAUJO, 2013, p. 119-120

1 Método circular que opera entre 0 micro € o macro, a fim de descobrir a totalidade a partir do detalhe e vice-
versa. Também chamado por “circulo filolégico”, Alfredo Bosi o descreve como “uma pratica intelectual que solda
na mesma operacao as tarefas do analista e do intérprete.” Cf. Bosi, 2003, p. 471.
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estudada uma confirmagio da vida do autor, previamente estabelecida pelo critico-
bidgrafo."?

Com a fina exposicao do suposto erro de Spitzer, Araijo logo decide em favor do critico:
“O que o proprio Spitzer faz e diz, contudo, a época, desmente essa caracterizagdo de seu
trabalho”!3, podendo ser possivel mesmo testemunhar as inconsisténcias do posicionamento de

Wellek mediante o exposto nas passagens acima quanto a concepgdo metodologica de Spitzer.

3. Entre Vigotski e Spitzer

De qualquer forma, fica-nos clara a distingdo entre a estilistica que chamamos
“descritiva”, porque trabalha a partir do principio de imanéncia, e a estilistica “genética”, que
mescla a analise ¢ a interpretagdo no estudo do texto, tendo em vista o conceito de “Zirkel im
Verstehen”. Nossos esfor¢os agora ingressam na tentativa de inscrever o estudo de “Respiragdo
Suave” no contexto dessa discussdo. A maior dificuldade de realiza-lo consta no fato de a
pesquisa de Vigotski consistir numa extrapolagdo dos valores do formalismo, embora sua
pesquisa seja, a principio, inserida no campo estritamente descritivo.

A comegar, ¢ bastante notavel a “dupla incursdo” no interior dos procedimentos textuais que
Vigotski realiza a fim de consolidar uma argumentagdo sobre o tensionamento ndo habitual do
contetido narrativo. Esses procedimentos encontram paralelo no principio de estilistica de
Spitzer, segundo colocado mais acima, porque, como ja dissemos, uma caracteristica
importante de Respiracdo Suave ¢ seu aspecto temporalmente fragmentado, e Vigotski
trabalhou a partir desse trago, tanto importante quanto superficial, para construir uma
argumentacdo que explique a coesdo interna desse aspecto textual dentro da totalidade em que
ele se inscreve, e a partir dessa hipotese, realiza essa outra “viagem regressiva”, de modo a
confirmar (ou falsear) essa hipotese inicial.

Cabe lembrar que Vigotski fundamenta seu livro Psicologia da Arte, onde o capitulo
estudado se encontra, no conceito de “reacdo estética”. Trago as palavras de Marques, a fim de

sintetiza-lo:

[...] areagdo estética € uma resposta emocional a arte, que o individuo vive com forga
e realidade, mas cuja expressdo se da no ambito da fantasia (unido de sentimento e
fantasia). A obra de arte, por sua estrutura, suscita emogdes contraditorias (emogdes

12 ARAUJO, 2013, p. 106
13 Ibidem, p. 106
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da forma e emocdes do conteudo) que entram em autocombustio, resultando na
transformagdo desses sentimentos (catarse).'*

As tensoes entre forma e contetdo aparecem em Respiragdo Suave de forma cristalina,
porque na medida em que Bunin vai modulando as tensdes com a reorganizagdo dos “dados
vitais” a nivel discursivo, os acontecimentos narrados ganham sentidos bifurcados com base
em que o desenvolvimento formal ndo corresponde as necessidades tensivas do conteudo. O
resultado disso ¢ o abafamento de todo o mistério e comogdo que o assassinato de Olia
Meschérskaia dispunha naturalmente, e Vigétski tem todo o mérito em reconhecer que isso
consistiu num movimento intencional do autor. O autor viabiliza a subversdo do conteudo a
partir da ideia de “respiragdo suave”,'> mas apesar de esse ser o passo natural na analise, a
percepcdo dessa incongruéncia entre forma e contetido ndo se resolve no paratexto, como
Vigotski chegou a sugerir. Parece-me, antes, que isso ¢ responsavel pelo apice daquele
tensionamento peculiar que comentamos, porque coloca o sentido de tudo que foi contado até
0 asssassinato em suspenso.

Essa retencdo de nenhum modo consolida o que Vigotski entende por reagdo estética.
Na verdade, seria duvidoso mesmo supor que essa tensdo entre forma e contetido consolidaria
alguma ideia de “estranhamento”, pelo contrario: o processo que se observa no conto ¢é
justamente a normalizacdo de um dado extraordinario.

A resolucdo desse conto se desdobra em duas partes com a assimilagéo textual do termo
instaurado no titulo. Primeiro, ele aparece numa moldura narrativa a partir do discurso de Olia
Meschérskaia, entdo morta, em um tom jocoso, onde ela atribui a “respiracdo suave” como
qualidade de si mesma. Esse reconhecimento tem como valor subjacente propor o
condicionamento consciente ¢ sensivel da personagem para tudo o que lhe aconteceu, ¢ as
avaliagoes de Vigotski poderiam levar a essa conclusdo, o que sera vital para desenvolver esse
raciocinio.

Contudo, esse termo ¢ repetido quase que instantaneamente no periodo-sintese do texto,
que Vigétski chama de “palavras catastroficas™!®. E recolocado em linguagem elevada o termo
antes usado em tom jocoso, atribuindo a ele um novo sentido, reunindo o conteudo semantico
do conto em torno desse novo conceito € novo registro. Aqui acontece a “transmutacdo da agua

em vinho”, consolida-se o processo matriz da reagdo estética. E a colocag@o desse termo em

4 MARQUES, 2015, p. 54

15 Isto é, que a ideia colocada de “respiragdo suave” possa solucionar substancialmente o texto antes que o termo
“respiragdo suave” propriamente seja instaurado no texto, o que seria possivel, mas ndo consolidaria um dado
catartico.

16 VIGOTSKI, 1999, p. 195
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dois planos distintos que, de maneira ampla, produz a autocombustio das emogdes da forma e
do contetdo, construindo o sentimento novo, que é o de libertacdo.

Apesar de desvendar o conteudo organizacional do conto, Vigotski ndo se esforga por
compreender o conteido seméantico da “respiragdo suave”, sendo enquanto for¢a subversiva dos
signos do conto. E aqui encontramos um ponto de divergéncia dedutivel entre a analise
“estilistica” de Vigotski e a estilistica de Spitzer, para quem a compreensao aprofundada do
texto seria essencial, porque determinaria o centro vivificante do texto, ou pelo menos langaria
uma luz essencial para acessa-lo.

Olhando desse ponto de vista, encontramos a diferenga entre uma estilistica genética,
que € psicologica como parte inalienavel do processo de interpretacdo, e uma “estilistica” que,
embora descritiva, atribui a experiéncia do texto uma dominante psicologica imanente. E esse
principio descritivo suscita-nos algumas duvidas em relag@o a argumentagdo que embasa a tese
de transmutagdo da dgua em vinho de Vigoétski. O autor langa mao das reflexdes sobre forma e
contetido para explicar como a conclusao do texto os retine em suas contradi¢cdes, mas nao da
nenhuma pista de como entender essa conclusdo, tomada por si. Vigotski o entende como o
acontecimento nuclear do texto, mas ndo o inclui no grafico que explica a organizagao narrativa
do conto, de alguma forma, porém, ele compreende o perfil desse acontecimento ao insinua-lo
como dado ndo narrativo do contetido. Vale perceber que esse olhar de Vigotski ¢ uma
alternativa possivel para compreender o texto. Seria impensavel que, cumprindo a funcdo de
reunir a forma e o conteudo, ele funcionaria como uma mediagdo entre os dois, ja que essa
mediacdo € subjacente a toda a forma do conto (essa ¢ uma razdo pela qual acho inadequado
considerar o contetido como sendo uma categoria subjacente ao texto).

Isso ¢ um problema nesse conto porque a acdo que o ultimo periodo do texto narra
transcende a realidade, e somos desafiados a entender esse periodo como ocorréncia ou figura
de linguagem, mas esta tltima me parece um equivoco, e esse ¢ o norte da minha argumentagao.
Se esse ¢ 0 movimento catartico do texto, ele necessariamente deve ser integrado ao contetdo,
configurando, usando a terminologia aristotélica, um “reconhecimento”, sendo ele embutido no
material do conto, como no desfecho de uma tragédia. O proprio Vigoétski entende “material”
por aquilo que o poeta tomou como pronto para a elaboragdo poética, chegando a trata-los por
dados cotidianos. Porém, numa narrativa fantastica, o carater sobrenatural ndo ¢ atribuido
exclusivamente a forma, o conteudo também ¢ fantastico.

A rejeigdo dessa premissa sobrenatural como conteudo do conto pode estar atrelada a
falta de atengdo dada a semantica do termo no contexto e, mais amplamente, a poética do autor.

Contudo, ndo se pode desqualificar os esfor¢os de Vigotski por essa razdo, uma vez que seu
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objetivo era principalmente compreender o processo da catarse, analisando como o termo opera
estruturalmente. De toda forma, ¢ de nosso interesse desdobrar esses problemas do ponto de

vista de uma estilistica genética, Vigotski, na introdugdo dessa se¢@o de seu livro, nos diz:

No que se refere ao conto e a novela, a forma e o material costumam ser tomados ao
campo de relagdes, eventos e acontecimentos humanos, e se destacamos o proprio
acontecimento que serviu de base a uma narracgdo obtemos o material dessa narrago.!”

Ou seja, que s6 se pode acessar o interior ¢ 0 organismo do texto a partir do texto pronto

e de sua superficie, adiante ele diz:

Entre outras coisas, ¢ da maior importancia a propria selecdo dos fatos. Para efeito de
comodidade do raciocinio, comegamos contrapondo a composicdo a disposi¢cdo como
o momento natural ao momento artificial, esquecendo que a propria disposicdo, isto
é, a escolha dos fatos sujeitos a enformagio, ja ¢ um ato de criagdo. Na vida de Olia
Mieschérskaia houve milhares de acontecimentos, milhares de conversas, a relagao
com o oficial implicou dezenas de peripécias, Chénchin ndo foi o tnico em seus
envolvimentos no colégio, mais de uma vez ela soltou a lingua com a diretora falando
de Maliatin, mas por algum motivo o autor escolheu tais episodios, abandonando
milhares de outros, e nesse ato de escolha, de selecdo, de corte do desnecessario ja se
manifestou, é claro, o ato criador.'®

Podemos considerar equivocado supor que o conteudo ¢é tdo precisamente premeditado,
essa concepgdo de arte, além de configurar uma consideragdo genética do texto artistico,
extrapolando o proprio escopo da analise, mostra-se muito engessada para o fazer artistico.
Além de que o carater fragmentario do conto aponta para o encadeamento fortuito de
acontecimentos possiveis e necessarios para a construgdo da obra, porque estamos falando de
fic¢do, e ndo prescindimos da elaboracdo de uma vida em todos os seus detalhes, dos quais sera
feito um recorte que consolida o material da obra. De fato, essas diversas ocorréncias sao
pressupostas, mas s6 podem ser consideradas em sua indeterminacao, sendo ou nao relevantes

para a construgdo do texto. Arrisquemos propor um modelo que demonstre essa questao:

Co=Fo~Ci<Fi—Cy

Co e Fo representam as relagdes entre forma e contetido anteriores a uma forma final Fi,
em que as duas instdncias mutuamente podem se influenciar para a formulacdo de qualquer
forma final de determinada obra. Esse apontamento reflete uma concepgao introjetada na base

tedrica que Vigotski empregou, preconizando que “qualquer deformacdo do material €, ao

7 VIGOTSKI, 1999, p. 178
18 Ibidem, p. 197
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mesmo tempo, uma deformacio da prépria forma”!

, 0 que ndo parece muito coerente se ele
mesmo diz, depois, que a tinica forma de acessar o material ¢ por meio da forma. Isso nos induz
a uma percep¢do equivocada do fenomeno. Na verdade, se o material ¢ deformado, esta
deformacio s6 pode se dar a partir da forma, portanto, s6 a forma pode ser deformada. E-nos
aberta a possibilidade de refletir sobre a razdo dessa colocagao, ja que podemos imaginar que
Vigotski generalizou qualquer deformacdo da forma como deformagdo do material, quando ¢
mais seguro imaginar que tanto um aspecto acrescentado ao conteudo (um novo acontecimento,
por exemplo) se desdobra necessariamente na forma (caso contrario, essa adi¢do seria
indetectavel) quanto a vontade de consolidar um procedimento formalmente pode ser a matriz
de um novo dado do contetdo, como quando o poeta orienta a escolha de um vocabulo de modo
a construir uma rima. Assim, forma e conteudo s6 podem ser considerados categorias absolutas,
independente da relacdo que se tente estabelecer entre elas, quando o objeto artistico esta
“pronto”. Antes disso, fica mais ou menos em aberto a construcgdo textual, se dado elemento
deriva da forma ou do contetido, e essa categoria de analise configura um estudo genético do
texto, de modo a estabelecer as motivagoes e relagoes de cada elemento nele. De um ponto de
vista descritivo, pensar na mutabilidade dessas categorias ndo parece relevante.

Estando o texto pronto, tem-se o conteido como categoria subjacente depreendida por
meio do texto, e a forma final desse texto supera o contetido por meio dos procedimentos, por
isso “Ci < Fi”. E aqui que se ensaia e entdo se opera a transmutagdo da dgua em vinho de
Vigotski, ou os movimentos de transfiguracdo filologica de Spitzer. A seta, indicando o
caminho de F: a C:’, ndo ¢ exatamente necessaria ao esquema, mas reitera a questdo do
contetdo a partir de seu valor teleologico, como categoria mediada e indissociavel da forma e,
por isso, também semanticamente mais rico que Ci. Em outras palavras, Ci’ ¢ Ci: compreendido
a partir dos procedimentos.

Esse esquema sintetiza a diferenca entre o entendimento descritivo e o genético da
estilistica, j& que atesta a primazia da forma sobre o contetido, caracterizando-o como instancia
ultima da obra e responsavel por colocar o contetido acima de si mesmo, onde encontramos a
relacdo “Ci: < C:’”. A estilistica genética se permite incutir para o desvendamento da primeira
instancia da nossa notagao, arguindo os procedimentos no plano construtivo da obra.

De qualquer forma, ndo podemos reduzir a pesquisa de Vigotski a algo estritamente
descritivo. Ainda que sua base seja formalista, devemos fazer algumas consideracdes sobre o

conceito da reagdo estética, munidos de tudo que discutimos até aqui. Dentro do entendimento

19 VIGOTSKI apud. MARQUES, 2015, p. 55
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de Vigotski, poderiamos supor o aparecimento da instancia C:” em detrimento de C,, a fim de
explicar, primeiro, a destruicdo do contetido pela forma e, em segundo, o colapso semantico
dos sentimentos contraditorios suscitados que tém como produto a catarse, potencialmente

configuravel em Ci’.

4. Um novo olhar sobre o conto

Vigotski sugere a divisdo do texto em duas instancias narrativas, o que ¢ bastante
pertinente se formos considerar que a primeira coloca a problematica e a segunda a resolve, ao
mesmo tempo em que acontece, nesse processo, uma mudanga notavel de foco narrativo.
Entretanto, essa observagao de Vigotski parece inscrita no contexto de um procedimento mais
amplo. Para ilustrar as bases dessa argumentagao, proponho um olhar para a divisdo do texto a

partir de seus paragrafos:

Foco Paragrafo Categoria Conteudo
1 sumario Apresentacdo da lapide
2 sumario Descrig¢ao do espaco e do tempo
Lapide 3 sumario Colocagéo das antinomias
4 sumario Identificacdo de Olia
5 sumario Apresentagio de Olia
Olia 6(7.,8) cena Dialogo com a diretora
9 sumario Apresentacdo do assassinato ¢ do
Julgamento assassino perante o juiz
10 cena Discurso do assassino e

apresentagdo do diario

11(12) cena Discurso de Olia através do diario
13 cena Aproximacado da contempladora
Preceptora 14 sumario Identificagdo da contempladora
15 cena Discurso de Olia através da
memoria
Sintese 16 sumario Constatagdo cdsmica

Segundo Vigétski, o primeiro plano narrativo se ocupa de contar a vida de Olia, e no
segundo acontece um desvio do foco para a preceptora. Mas olhando para o esquema colocado
acima, a historia de Olia s6 ¢ essencialmente contada em 4 de 12 paragrafos que narrariam sua
vida. Abstraindo o volume de texto de cada paragrafo, conseguimos observar um certo

equilibrio entre varios pontos de vista no desenvolvimento do texto, € podemos ver a historia
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segmentada da seguinte forma: O narrador onisciente contempla a lapide e estabelece as
antinomias; entdo, apresenta Olia e conta a sua conversa com a diretora; depois, introduz-se a
cena do tribunal, onde o assassino apresenta ao juiz o diario de Olia; por fim, narra-se a visita
da preceptora a lapide de Olia, cuja conversa com uma amiga ¢é recordada por ela e o narrador
transforma essa conversa numa sintese do texto.

Esse ponto de vista desmonta a especificidade da apari¢do da preceptora, porque ela ¢
s0 mais um elemento do procedimento que consolida a estratégia do texto: a construcao dele
por meio do discurso de Olia. Nao parece por acaso que o autor deu a palavra a Olia trés vezes,
cada uma por meios e “se¢des narrativas” diferentes: primeiro por meio de um dialogo (foco
em Olia), depois através de seu diario (foco no julgamento) e, por Gltimo, através da memoria
(foco na preceptora). E em todos os casos a sua fala ¢ colocada em discurso direto. Além disso,
o narrador conta a vida de Olia enquanto viva, os dois segmentos posteriores urgem da sua
morte, mas isso os transforma em veiculo por meio do qual seu discurso permanece vivo ¢
conforma, com isso, a aparente sugestio do texto: a vida eterna de Olia.

Assim, a construcdo fragmentaria ou reminiscente ndo basta para entender a esséncia do
texto. Esses saltos consolidam uma arquitetura muito bem definida que, para além de desfazer
a tensdo natural dos acontecimentos tomados por si, nos informa, através do subtexto, a
penetracdo e o impacto da existéncia de Olia, ou da ideia dela, na vida dessas pessoas, e como
sua existéncia entranha o discurso dessas personagens depois de sua morte. Esse movimento de
entranhamento parece prefigurar uma continuidade da vida de Olia, como se a sua morte nio
bastasse para fazé-la calar e o seu discurso se mantivesse vivo e reverberando no interior dessas
personagens e de seus destinos.

Podemos seguir essa pista e tentar buscar alguns sinais que polemizem a questdo da

morte:

() Também almocei sozinha, depois toquei durante uma hora; com a musica eu tinha a sensacio de que
viveria eternamente e seria feliz como ninguém.?

(IT) ...avista-se um jardim grande e baixo, cercado por um muro branco em cujos portdes esta escrito
“Assunc¢io de Nossa Senhora” 2!

(III) Seria possivel que sob isso tudo estaria aquela mesma menina, cujos olhos brilham imortais nesse
medalhdo de bronze, e como relacionar com este olhar puro aquele fato horrivel que esta ligado agora ao nome

de Olia Meschérskaia??

20 BUNIN, 2015, p. 458
2! Ibidem, p. 459
22 Ibidem, p. 460
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(IV) Agora essa respiracéo suave se espalhou de novo pelo mundo, neste céu nublado, neste vento frio de
3

primavera... 2

Separamos quatro dessas ocorréncias. Em cada uma delas temos a indicacdo dessa
instancia de eternidade por quatro naturezas diferentes de discurso: I — discurso de Olia; II —
mengdo de um detalhe particular da paisagem; III — arguicdo sobre o estado de espirito de uma
personagem sobre a protagonista e [V — sintese cosmica. Preliminarmente vemos como essa
ideia permeia diversos niveis do texto. No trecho I “eternamente” seria literalmente em russo
“sem fim” [0e3 koHIIa], € isso coloca de maneira muito elegante a ndo interrupcdo da acdo de
viver e assimilacdo dessa acdo ilimitada com a sua felicidade, e essa ideia reverbera no trecho
II1, porque de alguma forma o registro dos seus olhos no retrato ainda se impde com uma ideia
forte de vida pelo seu “brilho imortal”, e nessa discussdo ainda estamos alinhados aquela
reverberacdo que se da no interior das personagens.

No trecho II o narrador acompanha a preceptora a caminho da lapide. A despeito da
importancia da descricao daquele espago, em dado momento o narrador faz uma digressdo no
caminho da personagem quando descreve um jardim, em cujo muro esta escrito “Assuncao de
Nossa Senhora”, como se o proprio olhar da preceptora fosse furtado por esse detalhe. Em
russo, foi usado o termo «Ycnenne boxueit marepu» [Assungdo da Mae de Deus] em lugar do
equivalente mais comum «Ycnenue [Ipecsaroit boroponuie» [Assun¢do de Nossa Senhora].
O uso desse equivalente menos comum talvez prescindisse uma tradu¢do mais apelativa para a
indicagdo lexical dada na inscri¢do, porque o autor parece sugerir com esse detalhe, colocado
quase fortuitamente, alguma assimilagdo entre a morte de Olia ¢ a morte de Maria, que
ressuscitou e ascendeu viva para os céus na narrativa biblica cristd, uma vez que o vocabulo
“mae” apresenta, contudo, a face humana de Nossa Senhora. Talvez o narrador acene para essa
associagdo e atribua genuinamente a Olia um renascimento simbolico.

O tempo desempenha um papel central na constru¢do de Respiracdo Suave, e ¢
constantemente demarcado, principalmente pelas estagdes. Entre o seu tltimo verao e o ultimo
inverno, ela travou relacdes com Maliutin e teve a discussdo com a diretora, ¢ o assassinato e
sepultamento acontecem ja na primavera. Mas no paragrafo 5, quando o narrador nos apresenta
Olia, ele coloca justamente a ideia de um desabrochamento que seria vital para a consumagio
do seu destino. Mas esse desabrochamento invade o campo semantico da vida, considerando
Olia metonimicamente como uma flor, impondo-lhe uma ideia bastante primaveril, e todos os

acontecimentos que advieram dessa causa primitiva sdo contados a partir do verdo, refor¢ando

2 Ibidem, p. 461
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que talvez devamos interpretar essa ocorréncia como uma “primavera simbolica”. Ao lado
disso, complementa-se toda a descri¢do narrativa desse primeiro momento, ji que Olia se
permite consolidar como personagem insélita e quase inverossimil justamente pelo seu
“excesso de vitalidade”.

Assim se coloca diante de nos a ideia dessas duas primaveras, a primeira como o
desabrochar, a segunda como a morte, mas a morte, cujo sentido ja vem sendo repensado pela
composi¢do do texto, e se permite mais um ponto de redefini¢do, como se o desabrochar e a
morte fossem de repente igualados como condi¢do de passagem. Para além disso, esse
igualamento nos permite aferir que a passagem do inverno a primavera prefigura, para a morte
de Olia, uma sugestdo de que essa morte ¢, na verdade uma transformacao, assim como seu
desabrochar consiste também numa transformag@o. O espalhamento dessa respiracdo suave
parece indicar uma nova passagem, um novo desabrochar, em que seu desdobramento fisico
(vento) talvez mostra que Olia tivesse deixado a vida para habitar o universo.

Assim, o trecho IV parece solucionar a questdo que foi colocada desde o principio: das
inconciliaveis dimensdes da vida e da morte. Um pouco antes, pela ultima vez no texto, Olia
toma o discurso direto através da memoria da preceptora e, nela, atribui a si mesma a
“respiragdo suave” como a principal dentre as caracteristicas da beleza de uma mulher. Essa
passagem ¢ tanto didatica quanto importante, porque essa respiragdo suave como qualidade da
beleza feminina nos transporta imediatamente ao termo “excesso de vitalidade” que falei
anteriormente, cuja associacdo parece praticamente plena, e as qualidades mostram-se
correlacionadas. E essa representag@o de uma feminilidade por vezes insélita ou mesmo heroica
encontra precedente na obra de Ivan Bunin, que chega a relatar seu apreco pela representagio
dessas figuras femininas®*, cuja esséncia é tanto feminina quanto heroica.

Mas de qualquer forma esse trecho IV é uma retomada do discurso “puro” do narrador,
sem a mediacdo pelo foco ou pela percepcdo de uma das personagens, e devemos entender esse
movimento como uma retomada, porque remete a primeira se¢do do texto, onde o narrador
descreve a lapide e o espaco e coloca as antinomias. Esse final bastante anedotico se da por
meio do discurso de Olia, como se ela sozinha nos desse a resposta da sua vida, aquela mesma

personagem que disse que iria viver sem fim.

5. Conclusoes

24 Cf. KUZNIETSOVA, 2001, p. 50
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Mas também o final por meio de uma sintese constitui um procedimento ocasional na
obra de Ivan Bunin, e seu interesse em produzir essas instancias de eternidade consolidam pistas
importantes para compreender o texto ao ponto de perceber que essas instancias todas foram
germinadas ao longo dele. A percepgao do tempo, construgdo das frases, digressoes, todos esses
aspectos apontam para a constru¢do do conto, mas muitas dessas sugestdes ficam detidas ao
nivel do subtexto e ajudam a articular essa nogdo de renascimento transcendental,
compreendido na simbologia da respiragdo suave.

O mérito da reagdo estética de Vigotski esta em conseguir demarcar o ponto onde todas
essas tendéncias germinadas se confirmam, e que o autor finalmente nos revela esse dado
transcendental provocando um movimento de reconhecimento, solucionando uma
incompatibilidade. Esse reconhecimento consolida a catarse do conto, o momento de
culminancia de todas as informag¢des com a manutencdo tensiva de toda a trama de
acontecimentos por meio da forma. De qualquer jeito, nosso comentdrio adicional permitiu
arguir o organismo criativo por trds da constru¢do do conto, porque apenas o desmonte das
tensOes naturais da historia ndo bastava para compreender a complexidade dos discursos que se
desdobram ao longo do conto. Também creio que ndo seria muito simples, com isso, arguir que
esses procedimentos pareciam estender a vida do discurso de Olia e o valor simbélico inerente
a esse procedimento, ¢ como a semantica das esta¢cdes complementou a producdo desse sentido.
De maneira ampla, todos esses elementos juntos serviram para atribuir e enriquecer o
significado do termo “respiragdo suave”.

De toda forma, estabelece-se quase que obrigatoriamente a reflex@o final sobre a forma
em Respiracdo suave. Para além da sua “arquitetura narrativa”, a seletividade do olhar do
narrador também consolida seu valor para a construgdo de um subtexto, para a colocagdo dos
acontecimentos vazios de tensdo, porque alinhados a essa premissa transcendental, estando ou
ndo mediados pelo olhar de uma personagem. A cena da lapide por si € um segmento nado
narrativo usado como mote para a “explicacdo” daquela incompatibilidade inicial de morte e
vida. A solu¢@o para isso vai sendo trabalhada de acordo com o olhar do narrador, por isso os
acontecimentos sdo dados sem um tom dramatico, e por isso também se vao jogando pequenas
digressoes que apresentam um mundo, cuja realidade aponta para outro plano e ressignifica a

vida, liberta o seu sentido, ou a falta dele.
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NATUREZA E MEMORIA

Na ultima se¢@o, discutimos diversas abordagens do texto literario, aplicando-as
circunstancialmente ao conto “Respiracdo Suave”. Considero que, com éxito, conseguimos
delimitar uma fronteira entre o “analisar” e o “interpretar”, explorando o conto estudado por
Vigétski com vigor mais interpretativo. E com essa disposicdo que pretendo estudar os textos
selecionados.

E, com isso, vale sublinhar, a pesquisa do plano linguistico ndo deixa de assumir o centro
das nossas atengoes: ele € a instancia primeira da literatura para quem vai estuda-la. Por vezes,
a analise do texto poderd tomar o centro das nossas atengdes sem uma vontade interpretativa
subjacente, sendo o contrario impraticavel, ou pelo menos incompativel com esse trabalho.

A primeira impressao que tivemos do narrador de Bunin, feita a analise do conto, revela
bastante do estilo do escritor, ainda que superficialmente ndo seja possivel estabelecer essa
relacdo entre o narrador de um conto especifico e sua poética. De todo modo, ¢ visivel como as
varias emoldura¢des narrativas convocam a fala de diversas personagens sem que a
materialidade do texto desperte-nos uma sensacdo de polifonia: essa dindmica, de alguma
forma, mostrou-se profundamente teleoldgica por ser um modo de representar, e ndo a
representacdo da multiplicidade em si. Por causa disso, considerei a linguistica da enunciagéo
uma disciplina muito proveitosa, ja que poderia articular conceitualmente essa dinamica, que,
como veremos, opera-se nos textos que estudaremos. De novo, todos os conceitos pertinentes
a essa disciplina serdo explicados de acordo com a necessidade, conforme vao aparecendo no
decorrer do texto.

A prosa inicial de Ivan Bunin compreende os textos escritos por ele em prosa até o fim
do século XIX. Nela, percebe-se, germinam tendéncias estéticas, representativas e tematicas
pertinentes a totalidade da obra do autor, e proponho apresenta-las de maneira mais ou menos
detida. Para isso, selecionei quatro contos dessa época, dentre os aproximadamente vinte textos,
que pudessem permitir, da maneira mais ampla possivel, demonstrar sua expressividade, os
temas sobre os quais se fala. Na tentativa de produzir um percurso e apresentar esses temas da
maneira mais cuidada, organizei essa parte em seis capitulos, cada um dedicado em linhas gerais
a um tema, onde organicamente discutiremos o corpus selecionado.

No primeiro capitulo, “os jardins da memoria”, o tema central € a natureza e sua curiosa
interdependéncia com a memoria, desdobrada, como veremos, em um par de conceitos
relevantes do ponto de vista dessa interdependéncia, “memoria” e “grande memoria”. No

segundo, “a existéncia entre os planos”, essa memoria duplicada é observada a partir do seu
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conflito, e vemos como o autor desdobra uma investigagdo do elo entre a vida terrena e a vida
num plano metafisico, marcado por um conflito superficialmente geracional, mas que logo
adquire uma tonalidade existencial. No terceiro, “a insignificAncia entre os planos”,
estudaremos a relevancia dessas duas vidas desdobradas restritamente no plano terreno, € como
a insignificancia tragicamente se furta a uma oscilacdo pendular que atribui a si mesma um
carater sublime. Em “de profundis”, faremos brevissimos apontamentos em relagdo ao carater
religioso restritamente cristdo ou praticamente pagdo na percepgao religiosa que parece invadir
multiplos planos em seus textos. “Outros desdobramentos da memoria” explora a representagao
da narrativa popular e como Bunin percebia a modelagem do mundo simbolico a partir das
mesmas, €, no ultimo, “sacralidade do amor”, refletimos sobre o tema do amor, relevantissimo
na obra do autor, como um todo, mas com pouca expressividade e menos qualidade durante o
periodo estudado, mas que, de alguma forma, conseguiu encontrar uma voz sublime, que

pareceu ser sempre sua vocagdo, a partir dos procedimentos que estudaremos adiante.

Os jardins da memédria
N’agua e na pedra amor deixa gravados
seus hierdglifos e mensagens, suas
verdades mais secretas e mais nuas.

E nem os elementos encantados
sabem do amor que os punge ¢ que ¢, pungindo,
uma fogueira a arder no dia findo.

(Carlos Drummond de Andrade)

“Macas Antéonov”

Atravessando um palacio da memoria, um senhor centenario relata as recordagdes de
sua juventude em um vilarejo durante o recém-findo tempo da serviddo: essa € a premissa do
nosso primeiro conto, “Macas Antoénov”. O relato € orientado em grande medida pelo cheiro
dessas magds, como parte da paisagem das lembrangas do narrador, porque textualmente ela
simboliza o elo com seu passado prospero e vivido, em contraste com seu presente degradado.
Essa tensdo entre passado e presente se constroi sob a égide de uma multiplicidade
impressionante de sentidos, que discutiremos minuciosamente.

Dividido em quatro partes (informagao a qual voltaremos adiante), o narrador atravessa
a sua juventude narrando episodios da sua vida e os costumes daquele tempo. O conto se inicia
com o relato de uma festa, depois, de uma visita a uma senhora de terras, ¢ por fim a narragdo

de um dia de caga no campo, todos acontecendo no outono. Entretecidos nesses acontecimentos
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esta uma miriade de pequenas narragdes, comentarios ¢ digressdes, por meio das quais a
paisagem bucolica russa ¢ pintada, na sua multiplicidade de sensagdes e significados. No fim
do relato, como foi oportuno ja pontuar, o narrador para de narrar as suas lembrangas e volta ao
seu tempo presente, com a paisagem sendo imersa no inverno, ao passo em que ele reconhece
estar no fim da vida, e, de alguma forma, a cagada, a visita aos proprietarios se repetem de
maneira sutilmente espelhada no tempo presente. Existe uma questdo politica muito relevante
que atravessa esse texto: o fim da serviddo, que por vezes aparece, mais ou menos
implicitamente, e anuncia o fim da logica feudal da vida que o narrador nos contou. De toda
forma, esse narrador nos apresenta todas essas mudangas como a morte da Russia como ele
conheceu e apresentou nesse texto.

O conto ndo se organiza por meio de um relato linear, e pensar nas relagcdes formalistas
de fabula e enredo nos permite observar que a fabula, a matéria narrativa do conto, nao ¢é
claramente determinavel: o narrador em primeira pessoa nos informa sobre seu passado por
meio de reminiscéncias de acontecimentos, de alternancias entre formas de discurso, sem
consolidar uma ld6gica habitual nesse encadeamento. A organizagdo interna do conto, em
contrapartida, aponta para outro principio, que procuro demonstrar com a consecug¢do dos

seguintes trechos:

...Recordo-me do inicio de um outono bom. Agosto passou com chuvas quentes,
caindo como que de propdésito para a semeadura.”

Desde o fim de setembro os nossos jardins e eiras se esvaziaram, o tempo, como de
costume, mudou de repente. Por dias inteiros o vento agitava e arrancava as arvores,
a chuva as regava de manhi até a noite. 2

Eis que torno a me ver no vilarejo, no outono profundo. Os dias estdo azulados,
nublados.?’

O inverno, a primeira neve! Ndo ha cées, ndo tem jeito de cagar em novembro; mas
chega o inverno, comeca o “trabalho” com as galgas. E entdo, como nos tempos idos,
0s pequenos proprietarios tornam a se reunir, bebem com seu ultimo dinheiro, e por
dias inteiros desaparecem entre os campos nevados.?®

No comego do conto, o narrador instala a referéncia temporal no outono, mas aponta
para o verdo anterior. Nessa relacdo entre verdo e outono, Buinin estabelece as condi¢des do
outono como um potencial ainda ndo realizado, e de maneira muito diferente, o segundo trecho

narra uma transformag¢do desse outono ja consolidado. Pode-se verificar esse mesmo carater

25 BUNIN, 2006, pp. 408, tradugio nossa. «...BCIIOMHHAETCS MHE PAHHSS TOr0XKast 0CEHb. ABIYCT GBI C TEIITBIMA
NOKIMKaMH, Kak OyATO HapOYHO BBIIAJABIINMH JUIS ceBa [...]»

26 Ibidem, 2006, pp. 414, tradugdo nossa. «C KOHLA CEHTAOPS HAWIM Cajibl U T'yMHA IIyCTENH, MOT0Ja, 10
OOBIKHOBEHHIO, KPYTO MEHsUIACch. BeTep o LenbIM JHSIM pBajl U TPEIal IepeBbs, JOXKAU ITOJH BAIU UX C yTpa J0
HOYH.»

27 Ibidem, 2006, pp. 418, tradugdo nossa. «BoT s Buxky cebs CHOBa B JIEPEBHE, ITyOOKOH OCEHBIO. J[HU CTOAT
CUHEBATbIE, TACMYPHBIE.»

28 Ibidem, 2006, pp. 419, tradugdo nossa. «3a3uMOK, nepsblii cHer! Bop3bIX HET, OXOTUTBCS B HOSAOPE HE C YEM; HO
HACTyNaeT 3UMa, HaYMHAeTCs «paboTay C rOHYMMH. [ BOT OmATh, KaK B INPEKHHUE BPEMEHA, CHE3KAITCS
MEJIKOTIOMECTHBIE APYT K APYTY, NbIOT Ha IOCIIEJAHUE ACHBIH, 10 LEJIbIM JHSIM HPOIAJAI0T B CHEXHBIX MOJIAX.)»
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transformacional nos dois ultimos trechos, onde o narrador marca a transi¢do para o “outono
profundo” e, por fim, para o inverno.

Portanto, o principio de organizacdo interna de “Magds Antonov” ¢ a passagem do
outono, ndo a vida desse narrador: este submete as suas lembrancas ndo a uma analise historica,
e, como veremos, ndo ¢ possivel organizar cronologicamente nenhum dos fatos que ele

apresenta dentro da moldura narrativa que marca o universo da recordagao.

Bunin parece buscar, com esse procedimento composicional, justamente a libertagdo do
tempo histérico, pensando no eixo “tempo-eternidade”, postulado por Maltzev?. E ndo parece
ser por acaso que o conto inicie com reticéncias e termine com reticéncias — a independéncia
do tempo que o relato cria com a desorganizagdo do tempo histérico ¢ o que implica a
circularidade, confirmada formalmente por meio dessas reticéncias.

Podemos aprofundar essa discussdo pensando no contetido paratextual do conto — ele
¢ dividido em quatro partes com tematicas delimitadas. E da mesma forma como a quarta parte
se encerra com reticéncias a fim de denunciar a circularidade referida, a terceira parte também
¢ encerrada com reticéncias (vale ressaltar que esses sdo os Unicos usos de reticéncias nesse

contexto). Esse uso ndo parece ser por acaso, se pensarmos assim. Bunin sugere outro nivel de

circularidade, que pode ser expressa dessa forma:

[[III]o0IV]oo

Com isso, encontramos, na transi¢do da terceira para a quarta parte, uma fronteira

importante para a construg¢ao do conto:

O cheiro das “Magas Antonov” esta desaparecendo das casas de campo senhoriais.
Esses dias sdo tao recentes, ¢, no entanto, parece-me que desde entfo passou quase
um século inteiro. Morreram todos os ancides do Vilarejo, morreu Anna
Guerassimovna, matou-se Arseni Semidnitch... Comega o reinado dos baixos nobres,
empobrecidos até a indigéncia!l... Mas também ¢ boa esta vida indigente de baixa
nobreza!3’

29 Maltsev concebe as seguintes antinomias no interior da obra de Bunin: “Eu e mundo”, “feiura da vida e beleza
da vida”, “morte e imortalidade”, “tempo e eternidade”, “inconstancia e permanéncia” e “angustia prazerosa e
prazer angustiante (Cf. MALTSEV, 1994, pp. 8).

30 BUNIN, 2006, pp. 418, tradugdo nossa. «3amax aHTOHOBCKHX SIOJIOK MCYE3aeT M3 MOMEIIUYbUX ycaned. DT
JHU OBUTH Tak HEAABHO, & MEX TEM MHE Ka)KETCs, 4TO C TeX MOp MPOILIO YyTh He Lenoe crojeTrue. [lepemepin
crapuku B Beicenkax, ymepna Anna I'epacumoBHa, 3actpenuicst Apcenuil Cemensru... Hactymaer mapctBo

MCIIKOIIOMECTHBIX, 06€[lHeBIHI/IX J10 HUIIICHCTBA. Ho XOopomuia 1 3Ta HUIIIEHCKasA MEJIKOIOMECTHAA JKU3HB!»
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A entrada para a parte IV representa o fim do outono e o fim do fluxo de recordacdes
— ¢ esse movimento de retorno ao presente ¢ extremamente significativa para o conto,

Possantai, sobre isso, comenta:

Para os nossos propositos, ¢ importante ressaltar como o perfume das magas consegue
desencadear o processo da memoria (como a famosa Madalena de Proust), cruzando
toda a histdria e articulando a sua estrutura, assim como nisso se torna o impulsor da
lembranga, tornando-se o instrumento da — artistica — vitoria sobre o tempo, os
meios de reconstrug@o e recomposi¢do com uma porgdo de vivéncia que ndo nunca
mais podera se repetir. Com “Magads Antonov”, o escritor recupera a parte que esta
cronologicamente distante de si mesmo, mas ndo irremediavelmente perdida, pois €
capaz de reviver a criagdo artistica; a alegria ténue e inconsciente desse pequeno
triunfo que pode ser provavelmente atribuida a sensagdo de tenuidade da melancolia
que permeia a historia.?!

Dentre as varias razoes, o desaparecimento do cheiro das “Magds Anténov” aparece
como simbolo motivador dessa passagem de um tempo a outro. Aqui, o narrador apresenta a
igualdade simbdlica entre o passado e o cheiro das magas, que até entdo existiu como subtexto,
no sentido de que esse cheiro de macas ¢ uma caracteristica permanente do plano onde suas
lembrangas se articulam, e que se revela no apice de sua essencialidade.

Assim fica claro que essas magas engendram a circularidade isolada entre as reticéncias
que contém o plano de suas recordagdes (partes I a III): o cheiro de macés e o passado sdo
interdependentes, quando o cheiro das magas desaparece, o passado desaparece. Mas a dupla
circularidade no texto tem ainda mais uma implicacdo de natureza logica: quando ele liberta a
narrativa do tempo historico como um todo, a circularidade do plano mais amplo implica um
retorno periddico ao plano das lembrancgas, como se a volta para o outono fosse a volta para o
mundo das lembrancas desse sujeito. O narrador constroi, com isso, uma ideia de repeticao que
promove a associacdo plena de um simbolo com uma instancia de eternidade que floresce do
discurso: a memoria. De modo que, quando vem o outono, vem o cheiro das magcas, e isso de

certa forma condiciona para esse sujeito um retorno ao passado.

Mas como exatamente essa instancia de eternidade floresce? Arrisco dizer que pelo
encadeamento de varias categorias de discurso, voltando aquele conceito de “reminiscéncias”

e do “palacio da memoria”, no nivel lexical e semidtico, somado a uma série de embreagens

3L POSSANTAL 2014, pp. 294-295, tradugdo nossa.
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temporais e pessoais, ja no nivel da enunciacdo. Para estudar brevemente essas tendéncias em
seu discurso, e dar continuidade a discussdo, trago trés exemplos, a fim de destacar aspectos

especificos de cada um:

...Recordo-me do inicio de um outono bom. Agosto passou com chuvas quentes,
caindo como que de proposito para a semeadura, de chuvas em boa hora, em
meados do més, perto do feriado de Sdo Lourengo. E “outono e inverno bons serdo,
ja que para Sao Lourengo tem chuva e dgua calma”. Depois, durante o veranico, muita
teia de aranha pousou nos campos. Isso também ¢ bom sinal: “muita teceld no veranico
¢ outono fresco” ...Lembro-me de uma manhazinha fresca e calma... Lembro-me de
um jardim grande, todo dourado, que ficou rareado e seco, lembro-me das veredas de
bordos, o delicado aroma das folhas caidas e do cheiro das “Magas Anténov”, o cheiro
de mel e do frescor do outono.*?

Este ¢ o primeiro paragrafo do conto, onde o narrador, sem colocar nenhuma informagao
sobre si mesmo, de “onde” ou “quando” ele fala, determinando o aspecto inusitado da
debreagem?® pessoal e temporal que o discurso instaura, comeca a construir esse plano da
memoria. A primeira evidéncia disso € o uso verbo “recordar-se” seguido de uma
contextualizacdo desse objeto recordado — o narrador coloca o “comec¢o de um bom outono”
em seu discurso e comega a falar sobre ele, aprofundando uma analise da natureza da estagdo
até chegar num elemento cultural (as festas). Tendo introduzido o plano da recordagdo e posto
natureza ao lado de cultura, aparece um tipo muito curioso de discurso. Quando lemos o periodo
“E ‘outono e inverno bons serdo, ja que para Sdo Lourenco tem chuva e agua calma’”,
percebemos que a frase se destaca pelo contraste de estilo e pelas aspas, indicando que essa fala
¢ externa ao narrador, o que nos leva a perguntar: de onde vem esse discurso?

A relagdo proxima com a natureza € a condicdo, sob a qual a cultura popular pode
moldar sua visdo de mundo, consistindo num movimento entre natureza e linguagem, como

comenta Meletinsky:

O movimento procede das formas subjetivas de vida para a compreensio objetiva da
natureza. Gradualmente, ele evolui para a contemplacdo do eterno ciclo de eventos.

32 BUNIN, 2006, pp. 404, tradugio nossa. «...BCIIOMHHAETCS MHE PAHHSS TOr0XKast 0CEHb. ABIYCT GBI C TEIITBIMA
JOKIMKaMH, KaK OyITO HapOYHO BBINAJABIIMMHU JUIS CEBa, - C JOKIUKAMH B CaMyIo IIOpY, B CepelrHe MecsIa,
OKOJIO IIpa3IHHKa cB. JIaBpeHTHs. A «OCEeHb U 3UMa XOPOILH )KUBYT, KOJIH Ha JIaBpEHTHS BOJA THXA M TOXKAUKY.
IToTom 6a0bHM J€TOM MayTHHBI MHOTO CEJI0 Ha IIOJIS. TO TOXKe NOOpHIH 3HaK: «MHOro TeHeTHHKa Ha 6abbe J1eTo
— OCEHb sApeHas»... [JoMHIO paHHee, CBeXee, THX0e yTpo... [IoMHIO OOJNBIIOH, BeCh 30JI0TOM, MOACOXIIMI 1
HOpC[[eB]_l_ll/lﬁ cal, IIOMHIO KJICHOBBIC aJlIICH, TOHKUI apomat OIIAaBIICH JIMCTBBI U - 3allaX aHTOHOBCKHMX 516J]0K,
3amax Mela U OCCHHEH CBEXKECTH.»

33 Para uma defini¢do de debreagem: “debreagem ¢ a operagdo em que a instdncia de enunciagio disjunge de si e
projeta para fora de si, no momento da discursivizagao, certos termos ligados a sua estrutura de base com vistas a
constituicao dos elementos fundadores do enunciado, isto €, pessoa, espaco e tempo (FIORIN, 2016, pp. 37)”. Diz-
se de um aspecto inusitado porque, embora aparega um “eu”, ndo sabemos quem € esse “eu”, e ele s6 tem relevancia
porque faz descrigdes subjetivas, mas nio tem, de jeito nenhum, intengdo de identificar de fato alguém, propor um
referente.
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Os fenomenos da natureza, especialmente dos céus, tornam-se sinais da passagem do
tempo, da circularidade, da ordem universal e do destino. O tempo confere a existéncia
um carater regulador e ordenado, e o proprio tempo adquire um carater transpessoal.
Assim, estabelece-se uma ligagdo entre 0 cosmos astronémico € o universo ético.>*

O segundo periodo do texto atesta a compreensdo desse movimento. A frase destacada
consiste numa avaliacdo da natureza tendo em vista um dado cultural — a variagdo sintatica,
ao mesmo tempo, aponta para um discurso proverbial, o que nos abre a possibilidade de
interagir com o discurso e a visdo de mundo popular sem a media¢cdo de um narrador ou dado
cientifico, testemunhando a pureza das relagdes simbdlicas e causais que esse povo estabelece
pela linguagem.

O emprego das aspas ndo parece apenas reiterar a externalidade desse discurso, afirmar
isso seria afirmar, erroneamente, que o narrador ndo se vé como parte dessa cultura. Esse uso
parece apontar para o carater pragmatico da fala proverbial por meio do discurso direto. Claro,
nos ja sabemos que esse discurso tem origem popular, mas quando esse discurso ¢ realizado
por um ato, isso consolida um fato narrativo ou historico, o que afunila nossa questdo: quem
proferiu esse discurso?

E mais uma vez a estranheza dessa frase vem a tona, porque o narrador ndo introduziu
qualquer personagem, nem o emissor dessa frase veio a ser identificado. O destacamento do
carater ilocucional do provérbio chama a atengdo para o fator que o consolida: a repetigdo.
Nisso consiste um fator que liberta a narrativa do tempo historico, porque, imerso na cultura
popular, para a qual o tempo ciclico da natureza ¢ de extrema importancia, a fala proverbial ¢
um discurso que surge do uso concreto e suas repeticdes (porque é s6 por meio dela que o
discurso proverbial se consolida e sobrevive). Além do mais, vale mencionar que essa categoria
de discurso ¢ frequente, ocorrendo mais uma vez nesse paragrafo, e sendo recorrente nas partes
I e II do conto. Seu valor teleologico para o texto, a parte a libertagdo do tempo historico, que
ja discutimos, consiste num procedimento de imersao no plano das suas recordacdes por meio
do discurso corrente nesse plano, estreitando os lacos com seu passado e validando o
pertencimento do narrador a essa cultura.

Sobra terminar de comentar sobre os usos do verbo “lembrar”. Sabemos que esse
primeiro paragrafo do texto trabalha numa ambientacdo cultural relacionada a natureza e
pertencente ao universo das recordacdes desse narrador. Do meio para o fim do paragrafo, ele
emprega repetidas vezes esse vocabulo «momHIO» [lembro-me], o que, por si sd, ja indica a

reiteragdo do processo da lembranga, como numa tentativa estilistica de aprofundar cada vez

3 MELETINSKY, 1998, p. 35, tradugio nossa.
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mais nesse universo. Mas ndo apenas isso, se verificarmos a relagdo semantica entre os objetos
diretos de «moMHUTEY [lembrar-se], percebemos que existe uma constru¢do de hiponimia, ou
afunilamento: manhd > jardim > aleia > *folhagem. Essa construgdo ¢ associativa, ¢ constroi
uma ideia de fluxo de consciéncia. A dinamica sensorial que essa sequéncia coloca ¢ valiosa
para pensar o tema do conto: quando ele elenca os espacgos da recordagdo, esse aprofundamento
geografico consolida um aprofundamento tatil (a manha ¢ fresca), visual (o jardim ¢ dourado)
e olfativo (a folhagem tem um cheiro singelo) do outono. Mas assim que o narrador entra no
terreno do olfato, ele, por associag@o, coloca a premissa sensorial do conto: o cheiro das “Magas
Anténov”. Essa construcdo por afunilamento, com a intensa repeticdo de um termo, representa
uma identificacdo viva e extremamente sensivel do ambiente, e aflora, dessa minuciosidade, o
apego desse narrador as sensacdes, consolidando o aspecto sentimental dessa descricdo, que
permeia a totalidade do texto e ajuda a consolidar a sua atmosfera nostalgica e seu aspecto
teleologico inerente.

Assim, duas questdes foram discutidas sobre o excerto: a existéncia de segmentos
curiosos de discurso indireto emulando a fala popular, o que podemos chamar de “debreagem

1”35

interna ndo autoral””” e a construgdo linguistica desse plano atmosférico das memorias do

narrador.

E eis que me vejo na propriedade de Arseni Semionitch, numa casa grande, numa sala
cheia de sol e fumaga de cachimbos e cigarros. Ha muita gente — todo mundo
bronzeado, com rosto crestado, usando jaquetas e botas compridas. Tinham acabado
de almocar muito fartamente, enrubesceram e ficaram agitados com as conversas
barulhentas sobre a caca que se aproximava, mas sem se esquecer de tomar toda
vodca, mesmo depois do almogo. E no patio soa um berrante e os cachorros uivam em
diferentes vozes. Um preto, de campanha, o preferido de Arseni Semionitch, trepa na
mesa e comega a devorar da travessa de restos uma lebre ao molho. Mas de repente
ele solta um ganido terrivel e, derrubando pratos e calice, sai da mesa correndo: Arseni
Semidnitch, que saiu do gabinete com um chicote de caga e um revolver, subitamente
ensurdece a sala com um tiro. A sala se encheu ainda mais de fumaga, e Arseni
Semidnitch fica parado e ri.
—Pena que errei! — diz ele, brincando com os olhos.>

35 Fiorin define a debragem interna: “trata-se do fato de que um actante ja debreado, seja ele da enunciacio ou do
enunciado, se torna a instincia enunciativo, que opera, portanto, uma segunda debreagem, que pode ser enunciativa
ou enunciva. E assim, por exemplo, que se constitui um dialogo: com debreagens internas, em que ha mais de uma
instancia tomada da palavra (FIORIN, 2016, p. 36)”. A qualificagdo “ndo autoral” aponta necessariamente para
uma especificidade nos textos de Ivan Bunin, onde, muitas vezes, o discurso direto ¢ demarcado sem especificagdo
de quem o esta realizando, no caso das debreagens de primeiro grau.

36 BUNIN, 2006, pp. 414, tradugiio nossa. «H BoT s BIKy ce6s B ycampbe Apcernst CeMeHBI4a, B GONBIIOM I0Me,
B 3aJIe, IIOJHOM COJIHIA M JbIMa OT TpyOoK n manupoc. Hapoxy MHOTO - Bce JIIOIH 3aropelsie, ¢ 00BETpEHHBIMU
JIMIAMH, B OAZEBKAX U [UIMHHBIX carnorax. ToIbKo 4TO O4eHb CBITHO MT000EATH, PACKPACHEIUCH U BO30YKICHBI
LIYMHBIMH Pa3roBOpaMH O MPECTOSIICH 0XO0Te, HO He 3a0bIBAIOT JOMMBATh BOJKY U Mocie obena. A Ha qBope
TPYOUT POT U 3aBBIBAIOT HA pa3HbIe ronoca codaku. UepHsiii 0op3oii, modumen; Apcenus CeMeHbIua, B3lIe3aeT Ha
CTOJl M HAYMHACT MOXKHUPATh ¢ OJII0a OCTATKH 3aifiia moa coycom. Ho BAPYr OH HCMyCKAaeT CTPALIHBIA BU3T H,
OIIPOKU/IbIBAS TAPEIIKU U PIOMKH, CpbIBaeTcs co ctoa: ApceHnit CeMeHbI, BBILIEIIINHI U3 KAOMHETa C apalTHUKOM
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Esse trecho serve de contraponto ao primeiro exemplo, e vai permitir-nos suplementar
a explicacdo do texto, de acordo com o dado acima. Aqui, nem a fala proverbial nem a ordem
de sumario narrativo do excerto passado se encontram. O trecho, em lugar disso, ¢ ocupado
inteiramente da descrigdo de uma cena especifica, e vale destacar que este excerto € retirado da
parte III, que é a mais “narrativa” dentre todas.

Podemos dividir esse fragmento em dois: sumaério e cena.’’ Ou seja, numa primeira
parte onde o narrador se coloca na casa de Arséni Semidnitch junto de outros cacadores e
descreve a situacdo por meio da sua aparéncia e disposicdo. Na segunda, narra-se a cena do
cachorro subindo na mesa para correr os restos de uma lebre e ¢ espantado por um tiro de Arséni
Semidnitch.

As instancias enunciativas sdo importantes para pensar a narratividade desse conto, pois
aspectos chaves dessa narracdo sdo a marca de todo o conto. A primeira frase «BOT s BHXKY
cebs» [e eis que me vejo/e de repente me vejo]” sugere um movimento analogo a repeticdo dos
vocabulos «momHI0o» [lembro-me] do primeiro trecho, onde o narrador reafirma a sua propria
presenca no plano da recordagdo, agora com uma localizacdo bem determinada — e logo em
seguida, o narrador comeca a construir esse lugar. O segmento descritivo das pessoas na sala
tem um carater representativo na frase “ficaram agitados com as conversas barulhentas sobre a
caca que se aproximava”, pois ocorre, como disse acima, uma descri¢ao dos cagadores por meio
da sua disposicao espiritual em relagdo a caga, mas percebamos que esse € o primeiro momento
dessa cena em que o narrador nos revela o que acontece (no caso, a preparagao para a caga), €
¢ valido colocar aqui que quase todo o conteudo da parte III ¢ dedicado a caga, e, por isso, esse
dado vem-nos com tal naturalidade pelo discurso indireto das personagens, € o narrador s6
confirma o que ja poderia ser determinado pelo subtexto, de modo que verbalizar a ocorréncia
da cacada perturbaria a inser¢do do narrador no espago da cena por meio de uma descrigdo

delicada do ambiente.

M PEBOJLBEPOM, BHE3AIMHO OIVIyIIAeT 3aly BBICTPENIOM. 3ajia eme 0ojiee HAIONHSAETCS IBIMOM, a ApCeHHi
CeMeHBIY CTOUT ¥ CMEETCH.
— JKanko, 9To mpomaxHysics! - TOBOPHT OH, HTPast TIIA3aMH.»

37 A proposito de definir sumadrio € cena: “No que toca aos modos de transmissdo do material da estoria, temos
primeiro, portanto, que definir concretamente nossa principal distingdo: sumario narrativo (contar) versus cena
imediata (mostrar) [...] A principal diferenga entre narrativa e cena segue o modelo geral-particular: o sumario
narrativo € uma apresentagao ou relato generalizado de uma série de eventos cobrindo alguma extensio de tempo
e uma variedade de locas, e parece ser o modo normal, simples, de narrar; a cena imediata emerge tao logo os
detalhes especificos, continuos e sucessivos de tempo, espaco, acdo, personagem e didlogo comecam a aparecer.
Nao o didlogo tdo-somente, mas detalhes concretos dentro de uma estrutura especifica de tempo-espago € o sine
qua non da cena (FRIEDMANN, 2002, p. 172)”.
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A discussdo sobre o uso do tempo presente ¢ indispensavel. Nesse sumario o narrador
se coloca na cena por meio do presente (“Brky ceds [me vejo]”), complementada pelo uso do
déitico «Bom [eis]. Depois ele descreve o espago, colocando dois elementos que preenchem a
sala: o sol e o fumo — um elemento humano e um natural. Depois ele comeca a descrever as
pessoas da sala, e ¢ interessante reparar que essa descri¢do marca também o fim do verdo e
entrada no outono: “todo mundo bronzeado, com rosto crestado”, seguida da descri¢do deles
por meio de sua disposi¢do, como ja foi falado. O periodo “e no patio soa um berrante e os
cachorros uivam em diferentes vozes” muda a ambientacdo da narragdo para fora da casa —
introduzindo no universo da cena a presenca dos cachorros, cuja importancia ja vinha sendo
colocada pelo narrador, e serve para contextualizar a cena que se desenrola logo depois dessa
colocacgao.

O contetido narrativo desse excerto, como disse, ndo ¢ complexo. Nela um dos cachorros
que estava fora entra na casa e sobe na mesa para comer os restos da refeicdo, e dai € espantado
por Arséni Semidnitch. Contudo, o valor semantico dessa cena parece maior do que o que ela
retrata. Em todo o excerto o presente do indicativo ¢ o tempo da narrativa, que o narrador usa
para se aproximar do que ele conta, ao passo que a contextualizagdo instaura instancias de
passado (almogaram) e futuro (vodka, caca), o presente ¢ o lugar da cena viva, e ¢ através desse
presente que essa cena ¢ representada, usando o aspecto imperfeito do verbo também, o que
consolida uma maior aproximagdo com a continuidade da ag¢do. O aspecto imperfeito no
presente apresenta uma dualidade semantica interessante no verbo russo, por poder indicar tanto
a continuidade quanto a repetitividade da acgdo, e Binin consegue produzir uma ambiguidade
quando usa esse tempo, de que os acontecimentos que ele narra podem se encerrar numa
ocorréncia pontual, ou entdo apontando para a repeticdo dessa ocorréncia, efeito que é
irreproduzivel usando o pretérito. Como Bunin emprega o presente com verbos no aspecto
imperfeito, € o que parece a priori a descricdo de uma cena ganha uma tonalidade, ou
possibilidade, de recorréncia, o que ¢ mais um trago desse abandono do tempo histérico na
composi¢do do conto.

Por ultimo, um olhar para a construgdo semiotica dessa cena aponta para um fator caro
a sua poética: a colocagdo, lado a lado, do mundo natural e cultural. Quando o cachorro sobe
na mesa para comer os restos da lebre, ocorre uma invasdo da natureza no plano humano, num
paralelo com a invasdo do sol na sala, descrita no comec¢o do excerto. Mas a “invasdo” do
cachorro representa um desdobramento violento desse mesmo fendmeno, ¢ a totalidade dessa
cena ¢ configurada por instancias culturais: o cachorro € o favorito de Arséni Semionitch, ele

sobe em cima da mesa e come os restos de uma lebre (atitude que configura uma quebra dos
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codigos de cultura), solta um ganido (que o narrador qualifica como assustador) e desce da mesa
derrubando a louga (tirando os objetos culturais de seus lugares “certos”). Toda essa construgdo
semantica consegue reforgar a interpenetragdo semantica dos mundos animal e cultural, que
ndo sdo representadas de um ponto de vista grotesco, ao contrario: a retratacdo da bestialidade
passa pelo radar da identificacdo familiar, fazendo com que esse conteudo intrépido seja
enunciado em uma face afetiva, desmontando a constru¢do de uma cena grotesca.>®
Resumindo o que discutimos sobre “Macas Antonov’ até aqui: desvendamos os detalhes
formais e produgdo de instidncias enunciativas no desvendamento de uma instincia de
eternidade contida em outra, sendo as duas conjugadas pela memoria. Pudemos ver como esses
procedimentos composicionais puderam reconstruir de forma viva a dinamica, as
reminiscéncias, a sinestesia e a seletividade da memoria, com uma descricdo muitas vezes
inscrita num percurso e privilegiando aspectos que favorecam a construgdo subjetiva ou

atmosférica dos espagos e dos acontecimentos.

“Meliton”

De dicgao bastante tchekhoviana, o conto “Meliton” narra a tentativa de um jovem nobre
de compreender o “mistério” por tras dessa figura melancolica e enigmatica, o Meliton, que é
guarda ancido de uma capela em um lugar isolado no topo de uma montanha. Essa tentativa é
contada pelo proprio jovem, e ela ocorre em dois encontros. Como em boa parte da obra de
Bunin, a paisagem tem um protagonismo consideravel na construgdo dos textos, e aqui ndo ¢
diferente: os contrastes entre dia e noite, verdo e inverno, servem muito sutilmente para
dimensionar o mistério percebido por esse narrador. Nos dois didlogos ocorridos, o narrador
empregou um esforgo ativo em tentar descobrir mais sobre a vida de Meliton, e enfim
compreender essencialmente a condicdo de sua vida na atualidade do relato. Ele, no fim das
contas, ndo obtém sucesso, € o conto acaba de maneira anticlimatica, ficando de maneira muito
clara a situagdo de incomunicabilidade que marcou toda a tentativa de estabelecimento de

contato entre eles.

38 A partir de Anatol Rosenfeld, podemos definir o grotesco como o entrechoque de dimensdes humanas e
dimensdes nao humanas, que produz uma relativizag@o dos valores e desorientagdo em face do mundo. Na cena
dada acima, essa categoria discursiva se insinua pelas a¢des do cachorro e seu contetido simbdlico implicado, mas
a colocacdo de um signo afetivo genuino, partindo do enunciador, consegue esvaziar essa categoria, mas, talvez,
ndo sem implantar no texto uma sensagdo, uma espécie de antinomia (Cf. ROSENFELD, 1996, pp. 60-61).
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Ao longo da pesquisa, se verificou necessario uma revisdo do canone, porque os textos
sofreram algumas modificagdes entre sua publicagdo e versdes posteriores. Porém, todos os
textos aqui estudados mudaram de forma suficientemente sutil para que o estudo se desse por
meio da edi¢do em que me baseei, exceto este. Como a questdo do canone ndo tera muito espago
no corpo deste trabalho, apenas friso que em “Macas Anténov” um primeiro paragrafo foi
retirado nas edi¢des pos-1900, onde o narrador falava logo de inicio sobre o seu presente (o que
diminui em muito o impacto dramaético da transicdo para o presente na versdao candnica), mas
ndo ter considerado essa questdo ndo ocasionou perdas em nosso estudo. Em contrapartida, o
conto “Meliton”, de 1930, mudou muito em relacdo as edi¢des anteriores, quando se chamava
«Cxur» [capela]. O conteudo em si ¢ muito similar, mas a organizagdo dos paragrafos e os
procedimentos composicionais produzem duas obras sensivelmente diferentes, e me baseio,

assim, numa edi¢@o de 1919 do conto para tecer esses comentarios.

A atencdo a natureza, o interesse no passado de Meliton e o contraste entre as idades
dessas personagens sao primeiros pontos que chamam a nossa atengéo, porque esse interesse ¢
o motivo da investigacdo do passado que o narrador emprega. Para investigar essa ideia, vamos

estudar alguns trechos:

— Meliton, — perguntei eu com uma simplicidade inocente, — ¢ verdade que vocé
coordenou um regimento?

— E verdade, senhor, — respondeu ele breve e secamente.

Ele foi para a izba, e eu fiquei muito tempo sozinho, olhando para a luz da
aurora e para o carvao se consumindo. Apareceu ele da penumbra sem que o escutasse
e trouxe consigo um pedago de pao de centeio, uma faquinha feita de osso velho e um
punhado de sal. Quando ele pds tudo isso na grama eu tornei a perguntear:

— Mas ¢ verdade que vocé consegue fazer sangria e desviar o sangue?

— Quando o brago era um pouquinho mais forte, conseguia, — respondeu ele,
sentando-se com esfor¢o num toco.>

O movimento narrativo que se opera nesse excerto chama a atengao para a tentativa do

eu-lirico de descobrir sobre a vida de Meliton. A possivel leitura de casualidade da primeira

3 BUNIN, 1919, p. 38, tradugdo nossa. «— MenuToH, — CHPOCHI 5 C IOHOIIECKOW MPOCTOAYIIHOCTHIO, —
paB/a, Te0s1 CKBO3b CTPOI MPOTOHSITH?

— IIpaBna-c, — OTBETHI OH MPOCTO U KPATKO.

OH yuien B u30y, a st JOJITr0 CHJIEN OJAWH, IS/ Ha CBET 3apH U Ha TJICrouUe yroubs. [1osBuics oH U3
CyMpaka HECIBIIIHO U MPUHEC ¢ OO0 OONBIION JIOMOTh PXKAHOTO XJie0a, HOKUK, CIICIAHHBINA 13 CTAPOi KOCBI, U
ropcthb conu. Korja oH ki1an Bce 3T0 Ha TPaBy s OISITh CIIPOCHIL:

— A mpaBfa, Thl yMeelllb 3ar0BapUBaTh U OTBOPSITH KPOBH?

— Korna pyka Oblia moTBepske, OTBOPSLI, — OTBETHII OH, C TPYIOM CaJsICh HA MEHb.»
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pergunta, a saida e retorno de Meliton da cena sdo seguidos de outra pergunta desse eu-lirico,
o que leva a concluir o contrario: que essas duas perguntas t€ém uma intengao subjacente,
confirmada na reiteragdo do ato de perguntar. E importante, para essa argumentagdo, observar
a determinagdo temporal que se da na frase “ele foi para a izb4, e eu fiquei muito tempo sozinho,
olhando para a luz da aurora e para o carvao se consumindo”, pois ela ajuda a construir a ideia
de permanéncia do desejo de desvendar Meliton, porque, além de o marcador temporal ja
sugerir isso, ele designa a si mesmo a ideia de permanéncia de estado, a partir do verbo
«cuneThby [ficar sentado], e se coloca ao lado de duas coisas passageiras (a luz da aurora ¢ o
carvao que se consome), chamando a atencgdo para a permanéncia da sua disposi¢do por meio

do contraste entre sujeito e natureza.

Ele também ficou perto do fogo, bocejou com gosto, lambeu-se e comegou a
acompanhar cada movimento de Meliton com os olhos, limpando as batatas quentes
descascadas. Os rouxinodis cantavam apaixonada e nitidamente, numa valentia
dispersa.

— E sua esposa morreu ha muito tempo? — perguntei eu.

— Tem oito anos, senhor. Mas eu ainda tive duas.

— E filhos?

— Sete pessoas eu tive como filhos.

— Estéo vivos?

— N3o, senhor, todos morreram.

E Meliton tornou a se calar, partindo com uma cautela idosa a batata fervendo.
Fiquei olhando para o seu rosto, enquanto ele continuava sentado com os olhos
abaixados: ndo, nunca me serd dado adentrar o mistério de seu triste siléncio!*°

Aqui o narrador faz uma terceira pergunta, e ¢ nesse momento que fica marcada a
intencdo de descoberta do passado de Meliton, com base no argumento da segunda repeticdo
que confirma uma intencao por parte do narrador. Como j& observamos, as perguntas anteriores
tinham em comum a questdo da for¢a e violéncia, produzindo a imagem de um Meliton
imponente. Podemos entender o conjunto, talvez ndo casual, de trés perguntas colocadas uma

apOs a outra como a terceira pergunta, que eleva ao maximo as tensdes ja criadas entre passado

e presente, a0 mesmo tempo em que atribui um carater tragico aquilo que ja era marcado pela

40 BUNIN, 1919, p- 39-40, tradug@o nossa. «OH TOXe ceJl BO3JIE OTHS, C yI0BOJILCTBUEM 3€BHYJI, OOJIU3HYJICS U
CTall CIEAWTH TJIa3aMU 3a KaXKIbIM JBIDKCHHEM MENHTOHA, YUCTUBIIETO TOPSYHE PACCHITIATHIE KapTOLIKH.
CoJIOBBY TEJTH CTPACTHO M OTYETIINBO, C HESICHOH yIaibio.

— Xena-To y Tebs 1aBHO TIoMepia? — CIPOCHIT .

— Bocbmoii ron-c. [la Beqib UX y MEHS JBE OBLIH.

— A neru?

— Jlereii y MeHS IIECTh Y€IOBEK OBLIO.

— XKusb1?

— Hert-c, nomepmnu.

W omsate MenautoH 3amoiiyani, co CTapueCKON OCTOPOKHOCTHIO MEPEKEBBIBASL TOPSUYIO KapTOUIKy. S
BIJISIIIBIBAJICSI B €TO JIUIIO, IOKA OH CHJICN C OMYIIEHHBIMY [JIa3aMU: HET, HUKOT/a HE IPOHUKHYTh MHE B TaliHY €ro
revyanbHONH MOTYAIUBOCTHU!»
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violéncia no passado da personagem. Claro, diante da atual soliddo de Meliton, existe o seu
passado com mais de uma mulher, além de seis filhos, e, de todos, misteriosamente, sobrou
somente ele. O narrador consolidou para nos a sua intengdo, e diante da estranhamente natural
postura de Meliton com tudo que ele mesmo relatou, o narrador conclui: “ndo, nunca me sera
dado adentrar o mistério do seu triste siléncio”. A questdo mais ampla de um passado se
desenha, porque ja verificamos as marcas lexicais mostrando que a finalidade do
desvendamento de Meliton ndo ¢ uma curiosidade simples, o narrador nutre um fascinio por
» 41

essa imagem idealizada do velho “interlocutor”,* mas o narrador até entdo ndo esclarece o

motivo desse maravilhamento.

— Para quem ele junta e confecciona essas vassourinhas — pensei eu. Confeccionam
elas de “cardo corredor” e entre os proprietarios do mundo antigo até hoje limpam os
vestidos com elas. Elas s3o muito cheirosas; na infiancia eu juntava-as sozinho... E
essa lembranga e, de algum jeito, a ligag@o entre as lembrangas e Meliton me deixaram
ainda mais tocado, € eu falei, levantando-me:

— Apesar de tudo vocé tem uma capelinha, Meliton!

O velho sorriu.*?

E justamente a razdo disso se desenha aqui. As vassourinhas que Meliton confecciona
sdo as mesmas que o narrador fazia durante a infancia, o que por si s6 basta para criar uma
ligacdo emocional do narrador para com Meliton. Ainda antes o narrador diz “e entre os
proprietarios do mundo antigo até hoje limpam os vestidos com elas”, sugerindo aquele
conceito muito singular de passado que vimos em “Magds Antonov”. Dessa perspectiva, o
passado de Meliton, de maneira muito sensivel, representa para esse narrador uma conexao nao
apenas com o seu passado individual, mas com todo um conjunto de valores ao qual ele
pertence, e que, segundo indica no uso de «crapocBetukmii» [do mundo antigo], ndo existe
mais. E a mesma tensdo temporal entre presente e passado, sendo que esse passado remete a
algo tradicional, coeso, atemporal. Mas justamente o fim de algo atemporal ¢ uma questdo
contraditoria: ao lado da consciéncia da fragmentacdo desse mundo, o narrador coloca “até hoje
limpam os vestidos com elas”, denunciando a permanéncia de algo que ja foi. Talvez aqui a
figura do ancido seja a chave para compreender esse problema, simplesmente porque o ancido

representa o tempo em que ele se desenvolveu ao lado de um mundo atualizado que solapou o

41 Podemos nos referir convencionalmente a Meliton como interlocutor, mas ele nio pode ser considerado o “tu”
no plano enunciativo, nesse plano ele assume a terceira pessoa.
422 BUNIN, 1919, p. 40, tradugiio nossa. «— J{JIs1 KOro OH COGMPACT ¥ BSKET ITH BEHHIKH — TyMall 5. BsukyT nx
U3 «IIEPEKATU-TIONS» U Y CTAPOCBETCKUX MOMEIMKOB €IIIe 10 CHX TIOP YHCTAT UMM TU1aThe. OHU OYCHB NYIIUCTHI,
B JICTCTBE 51 caM coOupan ux... BocmomuHaHue 00 3TOM U KaKasi-TO CBSI3b MEX/IY BOCMIOMHHAHUSIMU U MEITUTOHOM
erie OoJiee TPOHYIIM MEHS, U 5 CKasall, IOIbIMasCh:

— CoBceM y Te0s1 ckuT, MenuToH!

Crapuk yJibIOHYJICS.»
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mundo antigo. Nos dois textos, esse elo entre dois mundos ¢ sintetizado na figura do anciao,
mas essa figura ¢ apresentada de forma muito diversa, por causa das categorias enunciativas:
em “Macas Antonov”, € o ancido que detém a palavra e constréi o mundo das suas lembrangas,
em Meliton, o ancido é uma terceira pessoa, aqui, o elo entre esses dois mundos ¢é figurado pelo
“outro”, e a tentativa de desvendar Meliton significa a tentativa de recuperar esse passado

através da memoria.
A existéncia entre os planos

Pomba incauta, cuidado. O caminho ¢ um tropego,
tu contemplas o grdo e esqueces a armadilha;

Pde atengdo no caminho
e cuidado em teu olhar:
De onde vens e para onde vais?

(“Moseh Ibn Ezra™)

Um fator composicional impossivel de ignorar em nosso estudo ¢ a articulagdo da
narrativa em dois encontros entre as mesmas personagens. Para poder estudar essa relagdo entre
os dados narrativos, vamos analisar a articulacdo do discurso na constru¢do dos dois encontros.

O primeiro campo semantico relevante sdo as estagdes, o primeiro encontro ocorre na
primavera e o segundo no inverno. A partir disso se constrdi toda a ambientagdo espacial onde
esse sujeito se desloca, e nossa analise aqui pretende sondar a construcdo representativa desses
espacos (sdo espagos diferentes pelo seu valor simbolico, porque ele ndo explora a questao de
ser o mesmo lugar). Nao podemos ignorar que existe aqui um conjunto de conceitos que a
relacdo entre primavera e inverno acarretam nesse contexto: vida e morte, claridade e escuridao,
som e siléncio. Mas essas categorias servem de pressuposi¢do para o estabelecimento de
diversas relacdes entre simbolos determinados que constroem ambas as paisagens, € no fundo
sdo essas relacdes que apontam para a teleologia do conto. Para facilitar a discussdo dessas

relacdes, apresento cada um desses simbolos e a associacdo com o espago de cada encontro.

Primeiro encontro Segundo encontro

Noite Um momento muito breve entre o | Permanente. Serve também de
crepusculo e o amanhecer | simbolo de invariabilidade e
(sintetizada na frase «3aps 3apro | desorientacdo.

BcTpeuae™ [0 pdr-do-sol encontra
o amanhecer]). O carater fugaz da
noite nesse contexto se confirma
dentro do conto.

Natureza O narrador elenca cerca de 9 | Nenhuma espécie ¢ nomeada, essa
espécies, ou de plantas ou de | indiferenciacio aponta para o
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passaros, construindo a ideia de
vivacidade do espago onde ele se
desloca.

aspecto insondavel desse espago,
que ele chega a nomear de
«CKa3ayHOe MEPTBOE IIapCTBO»
[reinado morto ¢ fantastico].

Cor

O verde, as cores claras e fortes do
céu no arrebol, e, mais tarde, o
prateado da noite.

O jogo de extremos entre o branco
e o preto do céu, a lua se destaca de
tudo pela sua cor escarlate e depois
amarela. Ainda o elemento
“nuvens” que ormam a lua e
também tem uma cor diferente.

Movimento (subida)

Momento da apreciagdo do espago
(construgdo do espago).

Entrada na escuriddo (dissolugdo
do espago), movimento contrario
ao da lua.

Lua

Movimento exclusivamente
ascendente, carater passivo. A ela,
0 vocabulo «mpo3padHsIii» parece
designar “diafano, translucida”,
quando ¢ apresentada. E um
simbolo de transi¢do para uma
dimensdo insondavel.

Movimento ascendente e
descendente. A ela o vocabulo
«mpo3pauHblit» parece designar
“brilhante”. E um simbolo de
transicdo para uma dimensdo
sondavel, e desaparece na
dissolugao.

Feitas essas consideracdes, sera importante agora sintetizar uma reflexdo sobre as
relacdes entre esses simbolos e o sentido do texto. A lua se destaca na construcdo discursiva
desses espagos porque interage diretamente com todas as dinamicas colocadas neles, e por essa
razdo sera o fio condutor desse topico.

Enquanto o narrador constrdi o espaco da primavera, na sua diversidade sensorial e
catalogica (de espécies), a lua aparece no discurso alinhada a natureza de transi¢do entre dia e
noite, ¢ a sua presenga marca a gradativa passagem do arrebol para o terreno efémero da noite
de primavera, e ¢ justamente por essa razdo que ela é um simbolo de transigdo. Essa transi¢do
s0 se consuma apos as trés perguntas que estudamos anteriormente e, para aprofundar no valor

teleologico dessas relagdes, destaco o seguinte trecho:

E como brilhava a noite. Tudo parou, a lua saiu para o meio do céu, sobre a lagoa. S6
de vez em quando sobre a agua alguma coisa branquejada serpenteava, como uma
cobra prateada. Na margem contraria como que ndo houvesse agua. La estava um
abismo iluminado no outro céu subterrdneo. Misteriosa essa brenha escura e orvalhada
da floresta a noite! Mas ainda mais misteriosa era a floresta que, alteada das raizes, se
apenumbrava sob a margem, fugindo os cimos para baixo. E a esquerda ja se ensaiava
o crepusculo da manhd; o céu por 14 ficara um verde vitreo, ¢ além da orla do bosque,
ao longe no campo, comegaram fresca e nitidamente se entretendendo a cantar... Eu
fechei meus olhos... Quando me dei conta, ja era dia...**

4 BUNIN, 1919, p. 41-2, tradugio. «A Houb Tak u cusna. Bee 3amepiio, Mecsi| BRIOPANCS Ha cepefuHy Heba Haj
caMbpIM mpynoM. Mspenka 1o BoAe 4TO-TO CTPYHCTO HOOJECKMBANO, TOYHO CepeOpucThIi yx. Y
IIPOTHUBOTIOJIOKHOrO Oepera Bojbl Kak OynTo He Oblno. Tam Oblta cBernas 6e3Ha B Apyroe, noa3eMHoe Hebo.
Bexkosble 1yObl 1 Oepe3bl Ha TOM Oepery Kazaluch TeIeph BhILIE U CTpoliHee, 4eM JHeM. TaunHCTBEHHO B POCHUCTOM
Y TeMHOM uarie ieca Houbto! Ho elie TanHCTBEHHEEe ObLI TOT JIEC, KOTOPHIiA, BBEPX KOPHSIMHU, TEMHEI MO/ Oeperom,
yXOJsl BHU3 BEpUIMHAMH. A HAJIEBO YXK€ 3aHMMallach YTPEHHSS 3aps; HEOO TaM CTaJlo CTEKJISIHHO-3€JICHOe, a 3a
OIYLIKOH Jieca, JaJeKo B M0JIe, Hauall CBEXKO M YETKO MEePEKIMKAThCs nmepenena... S 3akpeut rinasa... Koraa xe
OUHYJICS, OBLT YK€ JCHb...»
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Nesse excerto ocorre o alcamento da lua. E interessante reparar a mudanga de
temperamento da lua, de diafana para brilhante, atestando a entrada para a dimensao da noite.
Quando o narrador coloca, ainda antes, “tudo parou”, toda aquela construgao espacial de vida,
barulhenta e brilhante, da lugar ao siléncio, ao escuro. Em certo momento ele coloca uma
imagem de carater quase estranho**: “s6 de vez em quando sobre a dgua alguma coisa
branquejada serpenteava, como uma cobra prateada”, atribuindo aquela visdo um carater
antindmico (vivo e ao mesmo tempo metalico) e onirico, sublinhando seu carater inusitado.
Esse nivel de atencdo e abertura para essa ordem de contemplagdo e entendimento revela muito
da disposicdo subjetiva do narrador. A fim de entender essa disposi¢do mais detalhadamente,

destaco um trecho anterior ao analisado:

E ¢é verdade que eu s6 cochilei. Essa izba escura estava fresca, da janelinha via-se o
pedacinho esverdeado da noite enluarada. Mas algo ndo me deixava dormir; bastava
o zumbido agudo de um mosquito para eu voltar a mim. Eu escutava Krutik, os
rouxinois, pensava em alguma coisa, o que, eu ndo lembro, como sempre acontece
nas noites de insonia...*>

A noite sobreveio, porém, o nivel de estimulo que o espago exercia ainda era alto, e isso
causava uma oscilagdo desse narrador entre estados de consciéncia ¢ semiconsciéncia, ou
transe. Além disso, ha também a importante questdo da indefinicdo do pensamento do sujeito
na noite de insonia. Longe de querer conjecturar sobre a possibilidade desse pensamento estar
atrelado a Meliton ou ndo, ¢ muito mais relevante pensar na estratégia narrativa muito fina que
é a criagio de uma embreagem™® discursiva de tempo e pessoa, nas frases “pensava em alguma
coisa, 0 que, eu ndo lembro, como sempre acontece em uma noite de insonia”, em favor da
segunda pessoa (apontando para um interlocutor) e do tempo presente. Esse processo destaca o
carater dialogico do relato, mas isso também parece apenas um sintoma de algo mais
importante: a tentativa de afastamento do contetido semantico do relato. Quando ele destaca o
valor dialogico, ele apela para um dado de conhecimento de mundo (em noites de insénia, nunca
lembramos do que estdvamos pensando antes de conseguir dormir), indicando que a

importancia ¢ muito mais o estado de semiconsciéncia do que para o pensamento do narrador.

44 Pensamos aqui nas definicdes de Todorov sobre o estranho e o fantastico no livro Introducdo a Literatura
Fantastica, a partir da colocagdo, no texto, de uma informagdo inusitada que aponta para alguma ocorréncia ou
dado sobrenatural (Cf. TODOROV, 1975).

45 BUNIN, 1919, p. 41. «M npasaa, Mbl TOIbKO HOApEManu. B TeMHO# m36e GbUIO HPOXIAMHO, B OKOLICUKH
BUJIHEJIACH 3€JICHOBATHIC KyCOYKH JIyHHOW HOYH. HO 4TO-TO HE JaBajo MHE CHaTh; OCTATOYHO OBIJIO TOHKOTO
HameBa KoMapa, 4ToObl OYHyThCs. S ciayman KpyTHka, CONOBBEB, yMal O YeM-TO, Yero He BCIIOMHHIIb, KaK
Bcerja B 0ECCOHHYIO HOYb...»

46 FIORIN, 2016, p. 41. “Ao contrario da debreagem, que é a expulsdo fora da instdncia de enunciagdo da pessoa,
do espago e do tempo do enunciado, a embreagem ¢ “o efeito de retorno a enunciagdo”, produzido pela
neutralizacdo das categorias de pessoa e/ou espaco e/ou tempo, assim como pela denegagdo da instancia do
enunciado.”
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De fato, o “estado de pensamento incerto” € o contetido importante do discurso, em detrimento
do conteudo desse pensamento, ¢ ¢ esse aspecto discursivo que ilumina a disposig@o psiquica
desse observador.

Sabendo disso, a imagem apresentada anteriormente corresponde a essa representagao
literalmente onirica a partir de um dado natural, e seu carater antindmico se insere nesse
contexto como tentativa de expressar um dado sensivel a partir de uma percepcao transtornada
pelo sono. Mas anteriormente falamos sobre a noite indicar algo da ordem da “dissolu¢@o”, o
que também ¢ um lugar comum da literatura, e a imagem que o narrador constroi ao longo desse
excerto (o céu e a natureza projetadas na lagoa) coloca-nos diante de dois mundos: o primeiro
deles, transfigurado e misterioso, segundo indicado pela alteracdo no estado das arvores
centenarias (mistério e eternidade), e outro, “mais misterioso”, que ¢ o mundo projetado na
lagoa, colocado discursivamente com uma sugestdo de realidade as avessas, dissoluta. Uma
relacdo util de destacar ¢ o “adensamento” semantico que as arvores centenarias sofrem,
tornando-se, com a noite, maiores e mais duras, dando-nos uma pista interessante dessa
associacgao entre o “misterioso” e o “eterno”. Mas esse mundo que se colocou diante do narrador
¢ bastante fugaz: quando ele se apresenta diante dele, no horizonte ja comega a amanhecer e 0
mundo retoma lentamente o nivel “primaveril” de estimulos, e logo que a retomada da ordem
natural de mundo ¢é anunciada, o narrador perde contato completo com essa dimensao, perdendo
a consciéncia, recobrando-a quando ja nao ha mais qualquer vestigio daquilo que contemplara.

Mas a efemeridade da noite durante a primavera corresponde ao fugaz dessa visdo. Ja
no segundo encontro, como j4 indicado, a noite ¢ permanente (ndo ha nenhum indicio textual
do dia). Pensamos imediatamente na noite como dissolussao permanente, ja que a noite de
primavera era um instante fugaz de dissolucdo, incorporado ja em outro contexto: a dissolucdo
que testemunhamos aparece como algo permanente aqui. E, seguindo o roteiro dessa analise,

vou destacar os trechos pertinentes a colocag@o da lua na construgdo desse espaco.

Depois ja nada conseguia divisar na bruma grisalha da noite. Sente-se apenas o cheiro
da neve e se escuta um farfalho; sdo os patins farfalhando. E vai se a cada minuto
perdendo a nogdo de onde se esta indo.

Mas de repente o horizonte comegou a se iluminar. Aparecendo como uma
esfera carmesim, comegou a elevar-se a lua enorme, ainda turva, cortada pela metade
por uma nuvem longa e lilas. Elevando-se, ela deixou as nuvens para baixo de si, e se
fez por si muito mais dourada e cristalina, do cavalo e dos trenés se desenhavam a
direita suas sombras. [...]

Mas na floresta estava um reinado folclorico e morto. As arvores numa geada
penugenta pareciam enormes, elas deixaram seus cimos pesados e frondosos cairem
baixinho, ¢ a lua os prateava. Naquela hora, numa clareira nevada, a lua olhava
diretamente para mim, naquela hora eu galguei a penumbra, e ela misteriosamente
deslizou para de tras das arvores nevadas... Mas de repente uma luz comegou a brilhar,
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dourado avermelhada como uma estrela, na guarita, e por toda a singela floresta gelada
ia o latido sonoro do Krutik, correndo pelas brenhas.*’

Como indicado no quadro, a lua aqui se comporta de forma diferente: ela ndo serve,
aqui, para produzir uma visdo onirica, ela como que abrisse caminho para o narrador ir em
direcdo a Meliton, produzindo uma luz diurna, que, como o narrador mesmo indica, chega a
produzir sombra. Essa distingdo entre sonoléncia e clareza (associados diretamente a lua em
cada fase do conto) parece propor uma inflexdo importante aos sentidos do relato. Mais adiante
surge um paralelo importante com aquela visdo do primeiro encontro: “as arvores grandes
iluminadas pela lua”. O narrador ndo destaca o aspecto longevo das arvores, mas no inicio desse
paragrafo ele coloca “Mas na floresta estava um reinado folclérico e morto”, mostrando-nos
que esse sujeito entende estar adentrando num espaco misterioso, e essa ideia ¢ elevada ao
maximo no fim do excerto: “Naquela hora, numa clareira nevada, a lua olhava diretamente para
mim, naquela hora eu galguei a penumbra, e ela misteriosamente deslizou para de tras das
arvores nevadas...”. Aqui o narrador personaliza a lua, atribuindo a ela um carater inusitado de
agéncia e aproximando o discurso daquela imagem onirica descrita no primeiro encontro. Essa
atribuicdo intensifica o carater misterioso desse espago ao mesmo tempo em que coloca o
sujeito como sendo observado pela lua, que ¢, lembremos, o simbolo mais relevante na
construgdo desse espago.

Com essa atribui¢do, voltamos ao inicio desse excerto, onde a lua parecia abrir
caminhos, com sua luz diurna, para que o narrador atravesse esse espaco. Pensar nesse
acontecimento do ponto de vista do carater de agente da lua adensa mais o aspecto mistico desse
encontro. Quando o sujeito chega ao pé do monte onde Meliton vive, a lua desaparece atras das
arvores, € notemos a recorréncia do termo «TanHCTBEHHO» [misterioso], assinalando novamente
uma transi¢@o na organiza¢do do mundo — e aqui ele toma o desaparecimento da “lua guia”
como essa transi¢ao inusitada, sublinhando a ideia de como a lua servisse para guiar o narrador

até Meliton, e consolidando uma atmosfera fantastica dentro da qual esse encontro se inscreve.

47 BUNIN, 1919, p. 43, tradugfio nossa. «II0TOM y)ke HHYEro HENb3s OBLIO PasrysAeTh B CETOH MINE HOYH.
UyBCTBYyelIb TOJBKO 3aMax CHETa U CIBIIHUIIb KAKOW-TO MIOMOT; 3TO LIypLIAaT NON03bs. 11 MOMUHYTHO TepsieTcst
MIPEACTAaBICHUE O TOM, KyJia €/IeIllb.

Ho BoT BO Mriie Ha TOpu30HTE cTano cBeTiaeTs. [IpoOuBasch MalMHOBBIM LIAPOM, CTAJl MOJBIMATHCS
0OBLION Mecsll, elle MYTHBIH, epepe3aHHbIi MMoIoJIaM JUI0BaTOH JIMHHOM Tyukoil. [TogpiMascek, OH ocTaBUI
TyuKy HIKe ce0s, a caM Aenajcs Bce 30J0THCTEE U IPO3PavyHeH, OT JIOMaaX U caHeil 0003Hayalich HANPaBo TEHU.
[...]

A B 5ecy ObLIO CKa304HOE MEpPTBOE LApPCTBO. /lepeBbs B MYIIMCTOM MHEE Ka3aJliCh OTPOMHBIMH, OHHU
HU3KO OITyCTHJIM CBOM TSDKEJIbIe, KyApsiBble BEpILUHBI, U Mecsl cepeOpun ux. [Ioporo, Ha CHE)XXHOU MOJIsHE, OH
CMOTpEJ IPSIMO Ha MEHsI, IOPOIO 51 B'€3Kall B CYyMpPaK, U MECSI| TAMHCTBEHHO CKBO3MJI 32 CHEXKHBIMH JIEPEBBSAMH. ..
Ho BOT KpacHOBaTO-30JI0TUCTOI! 3BE3/10M 3aCBETHJICSI OTOHEK B KapayJKe, ¥ [0 BCEMY YyTKOMY MOPO3HOMY Jiecy
roures 3BOHKHH, pa3oeraromuiics no yamam jgaid Kpytuka.»
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Assim, conseguimos estudar rapidamente a lua como uma entidade simbolica que
protagoniza o plano de ambiéncia dos dois encontros, e sua atuagdo em cada um deles pode nos
oferecer uma chave de leitura importante. Mas, por enquanto, cabe perceber que, em cada
aparicdo, ela aparenta ter uma funcao diferente: na primeira como dissolu¢do, na segunda como
iluminacdo. Se olharmos do ponto de vista teleoldgico, a lua parece se comportar como se
estivesse afinada com o desejo de desvendar mistério em torno de Meliton, servindo primeiro
como apresentacao desse mistério e depois como guia “dentro” da sua espacialidade, e por isso
o espaco onde ele se desloca se nos apresentaria de forma tdo insolita e indspita no decorrer do
segundo encontro.

Assim, o desejo de desvendar Meliton parece moldar a natureza, que parece igualmente
misteriosa, tensionando entrever algum elemento por tras de tudo aquilo. E o epicentro dessa
tensdo estd justamente na sua relagdo com Meliton, e podemos deduzir a partir dai que a
orientacdo simbolica dos elementos do texto ilumina a interacdos entre as personagens, ¢ era
justamente ai onde precisavamos chegar.

Muito porque essas interagdes pouco nos apresentam tomadas por si mesmas. Embora
ndo haja muito contetido interacional, trabalharemos com um recorte desses momentos para
sintetizar nossa analise. A principio, vamos retomar as trés perguntas discutidas no capitulo
anterior, discutindo apenas o conteudo semantico.

As trés perguntas voltam-se para o passado de Meliton, passando de “oficio” para
“experiéncia de vida” e por fim para “familia”, colocando diante de ndés um movimento de funil
em direcdo a intimidade daquele sujeito. Quando a terceira pergunta se desdobra em trés, ele

122

diz “ndo, nunca me sera dado adentrar o mistério do seu triste siléncio!”, mostrando-nos uma
intencdo frustrada por tras das perguntas que fez. Ele esperava um longo discurso que pudesse
explicar a condi¢do atual de Meliton, que, no fim, ndo se concretizou: suas respostas sao simples
e diretas demais para satisfazer a curiosidade do narrador, e a “dupla repeticdo” que
comentamos anteriormente nesse excerto sublinha sua inten¢do e, principalmente, sua
frustragdo.

A partir disso, aparece uma antinomia entre uma vasta biografia e um discurso que ndo
corresponde a ela. O carater tragico da sua historia de vida também coloca um tensionamento

em relagdo a simplicidade de seu discurso. E precisamente neste trecho que a narrativa se impoe

uma forga teleoldgica, calcada no desconcerto do sujeito diante do mistério em torno de
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Meliton. Aprofundamos nas correspondéncias semanticas e pragmaticas no plano interacional

a partir dos seguintes trechos:

— Entdo conseguiu pegar muitos carassios, Meliton? — perguntei eu, descendo do
cavalo.

Ele se levantou, pondo-se em todo o seu porte € momentaneamente tomou
uma expressdo desapaixonada, esfor¢ando-se por esconder aquela melancolia
constante. Mas essa tristeza sempre se sentia, ficava sem jeito de olhar seus olhos
tristes, turquesa, sob as sobrancelhas afastadas e de ver junto aquela compleicio de
soldado.*®

Esse trecho tem um alto valor na construg@o de Meliton e do pano de fundo interacional
que decorre da relagdo tanto historica quanto hierarquica entre as personagens. A primeira
pergunta colocada pelo narrador tem um contetdo pressuposicional importante, primeiro
porque € uma pergunta que nomeia formalmente o interlocutor dessa pergunta, mostrando-nos
que ele o narrador o conhecia previamente; segundo, o conteudo semantico de “entdo conseguiu
pegar muitos carassios” guarda dentro de si a ideia de que o narrador conhecia a intengdo
subjacente a a¢do de Meliton naquele momento, sublinhando a ideia de que ele e Meliton se
conheciam suficientemente bem.

O uso da debreagem interna também conseguiu produzir o efeito sutil de uma pergunta
nao respondida verbalmente, mas corporalmente, e nisso o narrador se aproveita para construir
o carater emocional do seu aspecto fisico. Essa descricdo ja traz aquela antinomia que
discutimos ao declarar formalmente o seu embaraco, quando apresenta Meliton como uma

figura triste e a0 mesmo tempo com um aprumo militar.

Finalmente, ja me preparando para partir, eu como que de passagem perguntei:

— Meliton, por que razdo voc€ ¢ tao triste?

Ele se surpreendeu.

— Eu, senhor? — perguntou ele, desconcertado. — Eu ndo, senhor... Sabe, a
idade.®

Este ¢ o comeco do dialogo do ultimo encontro. Antes de comentar o contetido desse
dialogo, ¢ util discutir sobre as relagdes hierarquicas entre as personagens, o que nado foi
proveitoso comentar até esse momento. Embora seja mais velho, esse narrador trata Meliton

por «1bI» [tu informal]. Ao mesmo tempo, ao dirigir a palavra ao narrador, emprega por vezes

48 BUNIN, 1919, p. 38, traducdo nossa. «— Miu kapacukoB HalOBWI, MEIUTOH?—CHPOCHI 5, CO-CKAKHBasl C
JIOTITA]TH.
OH moAHSICS, BBITSHYJICS BO BECh POCT M MTHOBEHHO MPHHSUI OeccTpacTHOE BHIPAKEHHUE, CTapasch
CKPBITh CBOIO MTOCTOSIHHYIO Te4aib. Ho medass 3Ta Bcer/ia 4yBCTBOBANIACH, HEJIOBKO OBLIIO CMOTPETh B OUPIO30BbIC
IPYCTHBIC [J1a3a MO CIBUHYTHIMU OPOBSIMHU M BUJIETh BMECTE C ITUM COJIIATCKYIO MOITSIHYTOCTh.»
49 BUNIN, 2006, p. 44, tradugdo nossa. «Hakoner, yxe coOUpasich ye3KaTh, s Kak OyJTO MEMOXOJ0M CIIPOCHIL:
— MenuToH, 0TYEero 3TO Thl TAKOW CKYy4HBIN?
OHn ynuBuicst. — SI-¢? — crpocui oH pacTepsiHHO. — I Hudero-c... I3BecTHO, cTapocTh.»
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a particula «c» [senhor], indicando que fala com alguém de um nivel mais alto da hierarquia
social, indicando um possivel desdobramento simbodlico do contato com um passado, figurado
num costume hierarquico da Russia imperial.

Ele apresenta um carater menos cordial diante de Meliton nesse ultimo didlogo. Parece
haver um recrudescimento daquela mesma curiosidade, mas prevalece a ideia de uma mudanca
de estratégia por parte do narrador, colocando uma pergunta muito mais direta, surpreendendo
Meliton. A ideia de ser uma pergunta aberta também contrasta com as perguntas do encontro
anterior, e isso ¢ interessante porque impde ao interlocutor a necessidade de colocacdo de algum
dado. De qualquer forma, mantem-se aquele padrao de resposta simples e direta, apresentando
nenhuma informagao util segundo as expectativas do narrador. Esse dado que ele coloca, alias,
apela para o senso comum, onde cKy4HBII — cTapocTh [ser triste — velhice], esvaziando da sua

resposta qualquer respaldo idiossincratico.

— Entéo a sua desgraca ¢ qual? — falei eu, olhando-o nos olhos.

— Deus me livre, senhor! Falou ele depressa. — Eu trabalho de
guarda, senhor...

— Mas ndo, ndo estou falando disso, — falei eu, confuso. — Eu s6
perguntei...

Ele entendeu, acalmou-se e sorriu com ternura, fechando os olhos.

— Mas pensei, que ofensa seria, senhor, — falou ele docemente. —
E de eu ser infeliz, como podemos ser felizes? E ha tantos pecados, senhor...*°

Logo em seguida o narrador coloca uma segunda pergunta, que simbolicamente ¢ mal
interpretada por Meliton, como uma intensificagdo do nivel ja estabelecido de
incomunicabilidade. De qualquer forma, aqui também parece haver um movimento de funil,
diminuindo a “abertura” da pergunta em relagdo a anterior. Esse atrito gerado pareceu servir
apenas para sublinhar a incomunicabilidade das personagens, nada foi revelado. Quando o
“desacordo” se dilui, Meliton retoma, em seu proprio discurso, a pergunta do narrador,
mostrando a outra face da interacdo entre os dois: as tentativas do narrador de desvendar
Meliton ndo sdo tomadas pelo ancido como algo inconveniente, Meliton mantém-se cordial.

De qualquer forma, assim como a resposta anterior, onde Meliton ndo fala nada sobre
sua vida em particular, também a sua segunda resposta se apresenta bastante impessoal e até

mesmo retorica.

— Mas quais sdo esses seus pecados, Meliton!

50 BUNIN, 1919, p. 44. «— Vi rope y Te6st kKakoe? — CKa3aJI 5, TSI eMy B I7Iasa.

— U36aBu bor-c! Ckazan on mocnemniHo. — 5 kapayino-c...

— Jla HeT, 4 He PO TO, — CKa3all 5, CMyTUBIIUCH. — S| TaK CIIPOCHUII...
OH NOHI, YCIIOKOWJICSI ¥ HEIKHO YJIBIOHYJICS, MPUKPBIBAS TJ1a3a.

— A s aymai, o0ua Kakas-c, — CKa3all OH JIACKOBO. — A 4TO sl HEBECEIIbIiA, TaK Kakoe ke Becenbe? U
TPEXOB MHOTO-C...»
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— Em pecados, senhor, todos nds estamos, — falou ele num suspiro, breve
e seriamente. — Para isso ¢ que vivemos, senhor, para que dos pecados nos
arrependamos.

— Vocé vive de um jeito 1a tdo santo. Vocé poderia jejuar um século inteiro...

Ele de novo ficou surpreso e até fechou de leve o rosto.

— Eu como, senhor, tal qual qualquer um — falou ele como num trava-
lingua. — Vivem 14 pior que eu, senhor, todos vivem assim...

— Bem, adeus! — falei eu vestindo a peliga e abrindo a porta para o ar gelado
da noite enluarada.

Esfriou muito, e a Ursa Maior, como diamantes, pendiam pelo céu sobre a
clareira nevada. Meliton, sem chapéu e numa camiseta, ficou na soleira.

—Adeus, Meliton! — disse eu, sentando-me no tren6. — Vai para a izba, vai
pegar um resfriado!

— Na&o ¢é nada, senhor, — impavidamente respondeu Meliton. — Boa
viagem, senhor!>!

De qualquer modo, aquela tltima frase (“e pecados ha tantos...”) abriu a possibilidade
de uma interpretacdo pessoal, e o narrador apela para essa face do seu discurso, colocando uma
terceira pergunta, grafada com uma exclamacdo apenas indicando o carater enérgico da
pergunta. Quando ele faz esse apelo ao universo pessoal de Meliton, o ancido desmonta essa
ideia, colocando esses pecados como algo comum de todos e propondo uma maxima (‘“Para
isso ¢ que vivemos, senhor, para que dos pecados nos arrependamos.”). Essa maxima tem um
valor importante para pensar a visdo de mundo de Meliton, o que faremos adiante.
Completamente frustrado, o narrador deixa a casa de Meliton, e vale perceber aquela
cordialidade mutua intacta, apesar das incursdes desse narrador, apontando, inclusive, para a
imutabilidade dos conhecimentos de mundo e estados de espiritos da personagem no contexto
de suas relagdes, que ensejam esse final anticlimatico a primeira vista.

E perceptivel também que entre o primeiro e o segundo encontro aconteceu uma
mudanga de temperamento por parte do narrador. Entretanto, tampouco mudou a disposicao de
Meliton em face disso. Podemos supor que a fragmentacdo do mundo, como ocorreu em “Magas
Anténov”, a ocorréncia tragica pressuposta por suas perdas e a idade construiram a imagem que
se nos apresenta de Meliton. Além disso, todo o discurso de Meliton ¢ marcado por uma certa

impessoalidade: ele praticamente ndo fala sobre si, e nisso consiste o desarranjo dele com o

3! Ibidem, p. 44, tradugdo nossa. «— Kakwue xe y Te6s rpexu, MenuTon!

— I'pexm-c y BCAKOTO €CTh, — CKa3al OH CO B3I0XOM, KPOTKO H cephe3H0.-Ha To u xuBeM-c, 9ToOBI 3a
TPEXH KasAThCSI.

— Jla TBI ¥ TO KaK CBATOM KUBELb. Thl BOH MOCTHUIIBCS LENbIA BEK...

OH OmATh YAUBHIICS U JaXKe CIIETKa HAaXMYPIICS.

— Em-c, xak Bce, — cKka3ai OH CKOPOTOBOPKOiL. — JKHUBYT Xy’Ke MOETO-C, BCE TaK JKUBYT...

— Hy, npomaii! — ckasan 4, HageBas 1y0y 1 OTBOpSist JBEph HA MOPO3HBIN BO3/YX JyHHOH HOYH.

Mopo3uno kpenko, u bonbinas MeaBenuiia, kak OpHJUITMAHTOBas, BUCela MO HeOy HaJ CHEXHOU
noJisiHOW. MenuToH Oe3 IAanKy U B OJHOM py0axe CTOsUT Ha Mopore.

— [pomrait, Menuron! — ckasan s, caasch B canu. — My B u30y, npocTyAuIibCs!

— Huuero-c, — cmupenno orBetun Menuton. — CdacTiuBoit foporu-c!»
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narrador. Mas esse carater intransigentemente impessoal de Meliton, como ja observamos, ndo
representa uma indisposi¢ao do ancido para com o narrador: ele como que ndo compreendesse
o narrador, ou ndo fosse capaz de perceber a ordem de importancia dessas informagdes
requeridas, e isso desdgua necessariamente na sua compreensao de mundo.

A vontade do narrador de sondar Meliton € consciente: tudo que ele nos informa nédo
adquire qualquer ar de estranhamento, e disso decorre esse plano cristalino, onde ele manifesta
suas intengdes e as realiza pela tentativa de didlogo. E nesse plano que se projetam suas
expectativas de interacdo, e a frustracdo delas projeta o contraste entre ele e seu interlocutor,
mostrando-nos que Meliton esta afinado com outro olhar sobre a propria historia e a propria

condigdo. Sobre essa questdo, ¢ de nosso interesse trazer as palavras de Nikonova:

O sensivel [e ndo o racional] ¢ dominante na personagem de Bunin, esse
sensivel ¢ mais antigo que o racional, ¢ mais estreitamente ligado ao mundo. A carne
carrega consigo uma memoria genética ndo apenas dos ancestrais, ela como que
sequer lhe pertencesse, e por isso permite sentir de modo mais agucado uma ligagao
com o mundo. Ndo se pode controlad-la por uma linha temporal, [ela] vive
misteriosamente em cada destino, inacessivel a um deciframento vital®2.

A falta de sensibilidade as preocupacdes do narrador, que observamos ser da ordem do
racional, joga Meliton para o outro polo desse eixo: ou seja, essa turvagdo comunicativa aponta
para que Meliton estivesse afinado com outra ordem de existéncia. Para o narrador, ¢ como se
Meliton ndo estivesse ciente da importancia da sua vida e de seu passado, as percepgdes e
atribuicdes de valores ndo coincidem por parte de cada sujeito, e talvez seja essa a forma

adequada de olhar para a teleologia do texto.

Aflora do discurso de Meliton a frase “para isso vivemos, senhor, para que dos pecados
nos arrependamos”. Segundo ja indicado, essa maxima parece apontar para algo da ordem do
senso comum, ou acessar alguma sabedoria popular. No entanto, dessa vez essa categoria de
discurso apresenta um contexto cristdo, propondo, ao que parece, ndo apenas uma identificagdo
cultural, como ja observamos quando essa categoria aparece nos textos. Esse uso parece mesmo
mais estratégico: ele anuncia sua disposi¢ao espiritual usando o discurso do senso comum como

distanciamento da propria condicao.

2 NIKONOVA, 2014, p. 602, traducio nossa. Essa observacao de Tatiana Nikonova tensiona iluminar um aspecto
quase didatico dessa relacdo entre o narrador e Meliton, cada um representando uma dessas dimensdes, Meliton a
dimensdo sensivel e o narrador a racional.
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Mas o distanciamento da propria condi¢do ¢ uma marca do discurso de Meliton, e se
colocarmos esse aspecto em face do inconsciente ou misterioso, ndo apenas recuperamos a ideia
de seu alinhamento com outra ordem de existéncia, como podemos aprofunda-la. Meliton
apresenta-nos uma face muito particular da condi¢do humana, que enxerga na vida a sua
universalidade. Mas essa visao universal do humano também coloca Meliton como testemunha
desses pecados que todos tem, e dos quais todo ser humano passa a vida na tentativa de reparar,
e que o narrador ndo € capaz de compreender. Meliton parece entender que todos os individuos
advém de uma mesma origem e integram um organismo espiritual maior, e a impessoalidade
do seu discurso desenvolve-se a partir dessa visdo de mundo. Para compreender essa visdo de

mundo, trago as palavras de Maltsev:

Memoria — para Blnin — (e sua variagdo mais enigmatica, a “grande memoria”) ¢é
aquela ligacdo imaterial, espiritual, psicologica e ao mesmo tempo material e
bioldgica com tantos fundamentos espirituais ¢ materiais do ser (“Nessas horas
pensara mais de uma vez: toda cor, todo cheiro, todos os momentos que vivi aqui
outrora, deixaram, imprimiram inexplicavelmente seu rastro misterioso, como se
tivesse-o deixado nas camadas mais incontaveis, infinitamente pequenas e reconditas
do meu eu — e de repente algumas delas ressurgem, passam por nds. Um segundo, e
elas se escondem, se encobrem de novo na sombra do meu ser. Mas que seja, eu sei
que elas existem. “Nada morre, s6 muda de forma)>.

Portanto, os pecados a que Meliton se refere parecem se referir-se aos pecados
cometidos ndo apenas em vida, mas pelos antepassados, pelo pecado original, e a sua visdo de
mundo coloca a vida como uma oportunidade de remissdo desses pecados.

Desse ponto de vista, essa experiéncia sensivel de mundo, a qual Meliton esté afinado,
¢ inapreensivel para esse narrador. Mas essa falta de apreensdo chega a que ponto? Nao parece
justo aferir que ela é absoluta, pois toda a constru¢do do conto aponta sensivelmente para o
contrario, mas para entender essa questdo, precisamos antes realinhar o plano humano e o plano
natural, e observar como eles contribuem mutuamente para a compreensao desse nivel do texto.

Em ambos os planos predomina a ideia de anteposi¢do de algo misterioso e
imperscrutavel perante o sujeito, porque o autor de fato coloca a ideia de que a natureza
complementa o mistério de Meliton, ou esta afinada com ele. E ¢ esperado que essa coincidéncia
de fatores atue paralelamente para construir um plano coeso. Lembremos do primeiro
aparecimento da lua, como um momento muito fugaz de dissolucdo que se opera apds o

primeiro didlogo das personagens. Mas destacamos que esse primeiro momento de dissolugdo

se da justamente depois de ele se dar conta do mistério de Meliton, como se o narrador quisesse

53 MALTSEV, 1994, pp. 9, tradugio nossa.
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nos induzir a pensar numa relagdo de associagdo ou causalidade. De fato, ¢ curioso pensar que
esse movimento so6 se realiza quando o narrador se encontra em transe, acessando essa dimensgo
misteriosa apenas quando ele se encontra alienado da racionalidade, e que esse mundo
misterioso ¢ insondavel, eterno, fantastico, como ele descreve. Esse trecho nos revela um
movimento de reconhecimento, mas logo que o reconhecimento se antepde, a experiéncia se
esgota, com ele mesmo retomando a consciéncia.

Falamos sobre toda a constru¢do narrativa do segundo encontro, mas um fator
importante ainda ndo discutido é o motivo desse segundo encontro, e¢ essa tensdo entre
“reconhecimento e consciéncia”, tendo estabelecido aquela visdo como um momento de
revelacdo do mistério por tras de Meliton. E ndo a toa o segundo encontro aconteceu no inverno,
quando a maior parte do dia € noite e a transfiguracdo do espago possa significar justamente a
vontade de se deslocar no espaco onde ele consiga acessar esse mistério. Isso constitui um
movimento de adensamento da experiéncia desse sujeito, para quem a sondagem do mundo
hostil signifique o perscrutamento simbodlico dessa dimensdo desconhecida. Quando a lua se
assume como sujeito, esse adensamento chega ao extremo. Ela abre os caminhos para que esse
narrador chegue a Meliton durante a noite, ¢ ilumina o mundo como se acatasse a decisdo do
sujeito, ¢ quando ele chega proximo de Meliton, a lua desaparece misteriosamente, como se
tivesse cumprido seu proposito. Dentro do contexto da mudanga de temperamento do narrador,
precisamos lembrar que as respostas de Meliton, lidas nas entrelinhas, nos fornecem dados da
sua visdo de mundo, que vem complementada por esse movimento de adensamento no mistério,
porque de fato o narrador incorre numa aproximag¢ao ¢ muda seu procedimento, mas a postura
belicosa e confusa que ele assume perturba a possibilidade de ele se afinar com a disposi¢ao

espiritual de Meliton, e isso se apresenta diante de nds como um componente anticlimatico.

O desajuste ¢ uma pauta importante para pensar em “Magds Antonov”, e ja pudemos
perceber que esses dois textos partilham esse fator embrionario para construi-los. As
circunstancias tragicas, a melancolia, as estacdes, a velhice e a morte atravessam o destino
dessas personagens, de modo que o mistério de “Meliton” ilumina a clareza enganosa de
“Macas Antonov” e vice-versa.

Em conjunto com todos os “signos de eternidade” que consolidam o mundo lirico ¢
intrépido de “Magas Antdnov”, coexiste a manifestacdo de um plano temporal extremamente

simbdlico, porque a0 mesmo tempo em que Blinin demonstra os costumes ¢ os valores daquela
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Russia imperial, ele anuncia a morte de tudo isso. De maneira muito ampla, a chegada do
inverno atenta para a sobrevivéncia quase sobrenatural da personagem ¢ da Russia as margens
da morte e do esquecimento, mas cuja resiliéncia ¢ a mesma de Meliton. E vale levantar o ponto
de contato entre os “signos de eternidade” e a marcagdo temporal do relato: se lembrarmos do
comentario do narrador sobre as vassourinhas confeccionadas por Meliton, lembramos a
discuss@o sobre a permanéncia dos valores antigos em um mundo atualizado — e a imagem
que ¢ colocada no radar das nossas expectativas € precisamente o luto. Mas essa expectativa

ndo se realiza:

Eis que torno a me ver no vilarejo, no outono profundo. Os dias estdo azulados,
nublados. De manh&, me sento na sela e, com um tnico cdo, com uma espingarda e
um berrante, saio para o campo. O vento zumbe e ressoa no cano da arma, o vento
sopra forte na minha dirego, as vezes com uma neve seca. Perambulo o dia inteiro
por campinas desertas... Faminto ¢ em estado vegetativo, retorno ao anoitecer para a
casa de campo, ¢ minha alma fica tdo aquecida e consolada quando comegam a
aparecer as luzes do Vilarejo e se desata da casa um cheiro de fumaca, de habitacao.
Lembro-me de que, em nossa casa, a essa hora, gostdvamos de “passar o anoitecer”,
levar uma conversa na penumbra sem acender o fogo. Ao entrar em casa, encontro os
caixilhos de inverno ja engastados, e isso me da ainda mais disposi¢do para um clima
tranquilo de inverno. No quarto dos criados um empregado acende o fogo e eu, como
na infancia, me agacho perto de um monte de palha ja com um cheiro forte do frescor
do inverno, e olho ora ao forno aceso, ora para as janelas, atras das quais, azulando, o
ocaso vai morrendo tristemente. Depois vou ao quarto dos criados. Ele esta iluminado
e cheio de gente: as mogas cortam o repolho, os facdes brilham, escuto suas batidas
curtas e amigéveis e as cangdes camponesas melancélicas, alegres e amigaveis... As
vezes algum vizinho da pequena nobreza vem e me leva para sua casa por um longo
tempo... A vida da pequena nobreza também é boa!>*

Instala-se aqui uma sintese da relagdo entre o tempo da juventude e da maturidade,
porque vale observar um procedimento de reunido de muitos dos motivos colocados ao longo
do texto, mas projetados a partir do presente, de onde o narrador fala: a cagada, os servos, as
mogas preparando a comida, os encontros entre os moradores daquele vilarejo. O que falamos

sobre a permanéncia dos costumes, segundo entrevimos em Meliton, aqui esta colocado na sua

plenitude. O narrador mantém um lago com o mundo em que viveu na infancia, mas essa

54 BUNIN, 2006, pp. 418, tradugdo nossa. «BoT 51 BIKy ces CHOBA B JepeBHE, TTyGOKOil 0CeHbIO. JIHH CTOST
CUHEBATbIE, TACMYyPHbIE. Y TPOM 5 CaXKyCh B CEAJIO U C OJJHOM cOOaKOM, C py’KbeM U C POroM ye3karo B rone. Betep
3BOHMT U T'YJJUT B IyJIO PY’Kbsl, BETEpP KPEIKO JyeT HaBCTpedy, HHOTAa ¢ CyxuM cHeroM. Llensiit JIens g ckuraroch
I10 IyCTBIM paBHUHAM... [ 0JI0JHBIH 1 TPO3A01INiA, BO3BPAILAOCh 5 K CyMepKaM B yca(s0y, 1 Ha AyIIe CTAHOBUTCS
TaK TEIUIO U OTPaJHO, KOTJa 3aMeJIbKAlOT OTOHbKM BBICETIOK M MOTSAHET M3 ycaalbl 3alaxoM [bIMa, JKUJIbS.
[TomHI0, y Hac B JOMeNto OWIIM B 3Ty TIOPY «CYMEPHHYAThY, HE 3a)KUraTh OTHS M BECTH B IOJyTEMHOTe Oecepl.
Boiins B 10oM, S HaX0Ky 3UMHHE paMbl YK€ 3aCTaBICHHBIMH, U 3TO elle 0ojee HacTpauBaeT MEHA Ha MHUPHBIH
3uMHMHN naj. B nakelickoil paGOTHMK TO NUT MEYKY, U s, KaK B JETCTBE, Ca)KyCh Ha KOPTOUKU OKOJIO BOpOXa
COJIOMBI, PE3KO MaxHyILIeH yKe 3UMHEH CBEXKECThIO, U IVISDKY TO B IBUIAIOLIYIO IIEYKY, TO B OKHA, 32 KOTOPBIMH,
CHHes, TPYCTHO yMHparoT cymepku. [lotom uay B noickyro. Tam CBETIO M JIFOJHO: JIEBKU PYOST Kamycry,
MEJIBKAIOT CEYKH, 5 CIYILIAK0 UX IPOOHBIH, APYKHBINA CTYK U IPYXKHBIE, [I€4albHO-BECEIbIe, IEPEBEHCKUE TIECHH. ..
WHorpma 3aeneT KakoW-HMOYyAb MEJKONOMECTHBIH COCel M HAJoiro yBe3eT MeHs K cebe... Xopoma u
MEJIKOIIOMECTHAs! KU3HB
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experiéncia de mundo foi particularizada, os proprietarios tém menos posses, as expedigdes de
caga ndo tém companhia de outras pessoas ou mais que um cachorro, até mesmo a experiéncia
da alimentacdo, que sempre foi posta dentro de um contexto de extrema coletivizagdo, foi
reduzida, e os encontros perderam a grandeza de experiéncia social que tinham, fazendo aflorar
de forma bastante implicita uma ideia de perda. Mas, uma vez que se volta ao presente, o
narrador ndo se ocupa muito de comparar esses dois tempos. A fragmentacdo do mundo
degradou a vida do sujeito na sua totalidade, mas inexiste qualquer tentativa desse sujeito de
comparar esses dois tempos, exaltando um em detrimento de outro, ndo, o que se apresenta
diante de nds ¢ o mesmo espirito de representacdo, a mesma forca de nos mostrar a realidade
sensivel da natureza e da cultura que o rodeia. Contudo, ¢ necessario ainda observar como essa
ideia se constroi antes de “colapsar” na volta ao tempo presente, porque a fragmentacao de

mundo foi sendo anunciada lentamente ao passo que Bunin eternizava essas revivéncias:

Séo os tarkhans, os jardineiros pequenos burgueses, que contrataram mujiques para
espalhar as magas e envia-las a noite para a cidade — tinha de ser a noite, quando ¢é
tdo agradavel deitar na carroga, ver o céu estrelado, sentir o cheio de alcatrdo no ar
fresco e ouvir como o longo trem range cuidadosamente na escuriddo pela grande
estrada.>
O marasmo da vida do mujique, como componente humano invaridvel, ¢ inserido numa
logica de trabalho capitalista, € 0 uso do termo cultural “tarkhan” é absurdamente simbodlico,
pois essa classe representa o abalo da organizacdo socioecondémica do império, mostrando que

essa cisdo ja se ensaiava no comego da vida desse narrador.

Nao cheguei a ver nem conhecer a serviddo, mas lembro-me de senti-la na casa de tia
Anna Guerassimovna. Vocé entra no patio e imediatamente sente que aqui ela esta
completamente viva. A casa de campo ndo ¢ grande, mas ¢ toda antiga, longeva,
rodeada de bétulas e salgueiros centenarios.*¢

Aqui mais vivamente podemos observar as relagdes entre os tempos e a questdo
histérica imbricada no texto. A utilidade do uso do pretérito do aspecto imperfeito ensaia
justamente a tensdo temporal que subjaz ao relato, mas apresenta uma face importante dessa
tensdo, revelando que esse sujeito nunca viveu no tempo da serviddo, e que esse tempo que cle

vive ¢ o inicio do desgaste. Ao passo em que tudo ¢ muito antigo no espago que ele descreve,

55 BUNIN, 2006, pp- 408, tradugdo nossa. «9T0 TapxaHe, Mell[aHE-CaJI0BHUKY, HAHIIU MY>KHKOB U HACHIIIAIOT
sI0JI0KH, YTOOBI B HOYB OTIPABIISITH MIX B TOPOJI, - HEMPEMEHHO B HOUb, KOTJ[a TaK CIIaBHO JIe)KaTh Ha BO3Y, CMOTPETh
B 3Be3[HOC HE0O, YyBCTBOBAThH 3amax JCrTS B CBEIKEM BO3AyXE M CIyNIaTh, KAK OCTOPOYKHO MOCKPUIBIBACT B
TEMHOTE JUTHHHBII 0003 TI0 OOJIBIION T0pOTre.»

56 BUNIN, 2006, pp. 412, tradugdo nossa. «KpemocTHOro npasa s He 3HAT M HE BU/E, HO IOMHIO y TETKH AHHEI
I'epacuMOBHBI 4yBCTBOBAJ €ro. Bheelb BO JBOP U Cpa3y OILIYTHIIb, YTO TYT OHO €Ille BIIOJIHE XXUBO. Ycaanoa -
HeOoIbIIIas], HO BCs CTapasi, MPOYHAs, OKPY)KEHHAsI CTOJICTHUMH Oepe3aMu U JIO3MHAMHU.)
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esse espago apresenta-se com raizes profundamente fincadas nesse estilo de vida ja inexistente.
Aqui, 0 uso dos verbos «dyBCTBOBaTh» [sensagdo emocional] e «omryTuTh» [sensagdo fisica]
parecem vir muito a proposito, ja que percebemos, falando sobre “Meliton”, que a sensibilidade
representa um elo, € que o acesso as memorias também ¢ uma passagem através da realidade
sensivel que se quer retratar no mundo de Bunin. A serviddo, nesse texto, que poucas vezes ¢
mencionada ¢ uma questao cara a construgao da permanéncia do mundo, da imutabilidade dos
valores estabelecidos, enfim, da libertagdo do tempo, e da sua retratacdo pela linguagem
emotiva que descreve o0 mundo € 0 povo.

O fim da serviddo desde o principio ¢ um fato consumado, mas ela persistia enquanto
capital simbolico dos nomes dos ancidos do vilarejo onde esse sujeito viveu na juventude.
Quando eles morrem, esse lago enfraquece, mas ndo rompe: ela resiste no interior do sujeito,
por isso ele revive tudo que relatou mesmo que esse mundo ndo mais exista, mantendo aquela
disposi¢do, como uma fé cega na construcdo da propria identidade. Se o conto é dedicado a
uma apreciacdo do outono e da Russia imperial, a subsisténcia dessa disposi¢do amplia o
sentido do texto, e a compreensdo de mundo do sujeito se afirma de modo muito elegante. Desse
ponto de vista, “Mag¢ds Antdénov” se torna um relato de celebragdo da vida, do sujeito que se
liberta da sua temporalidade e sua condi¢do, assumindo-as contraditdria e sensivelmente, apesar
do inverno da natureza, da vida e do tempo.

E ndo por acaso todas essas reflexdes nos recordam da disposi¢ao espiritual de Meliton,
que parece assumir a mesma ordem de resisténcia ao tempo, e quando o narrador fala das
vassourinhas que ele confecciona, isso € posto explicitamente. Essa personagem, cuja vida esta
ligada ao mundo da servidao, representando um elo entre esses dois mundos para o narrador, e
adquire um carater que seria tragico, ndo fosse o seu temperamento. De certo modo, a
simplicidade de Meliton ¢ sua condi¢cdo de permanéncia, mas ndo se pode perder de vista seu
aspecto melancolico. Claro que ndo podemos fazer o cruzamento dos textos com base nessa
caracteristica, por mais semelhantes que sejam Meliton e o narrador de “Magas Antonov”. A
melancolia de Meliton ¢ fruto do discurso do narrador, e ¢ antes, na verdade, a aproximagao
racional com a disposicao espiritual de Meliton: quando o narrador pergunta o motivo de sua
tristeza, ele ndo entende. Isso abre para nos a possibilidade de abstrair essa caracteristica de
Meliton, ja que talvez esse carater do discurso diz muito mais sobre a subjetividade do narrador,
do que sobre Meliton.

A memoria transborda o sujeito, atribui a sua vida um 6nus e um sentido. Os textos de
Ivan Bunin sugerem das coisas, ndo raro, aquilo que vara o século, ultrapassa o tempo da vida

humana, porque isso significa a heranga e a posteridade, consagra a vida humana ao eterno
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retorno, a consciéncia, sensibilidade, ao prazer, a celebragdo da vida que, embora insignificante,
integra-a, intima participante do espetaculo do mundo. A memoria consolida um lago entre dois
mundos em “Meliton” e “Magads Antéonov”, e toda a ordem de mistério, de conexdo e
sensibilidade que vem imbricados nos contos advém dessa universalidade do conceito de
memoria. Estudamos aqui diversos procedimentos composicionais que ora iluminam, ora
escondem os elementos do conto, orientando nossa percepcao, sugerindo sinestesias, espagos ¢
deslocamentos, tudo para construir o olhar para o passado, para ressignificar aquilo que foi
perdido, eternizar a experiéncia humana, flertar com o mistério da vida e o que esta para além
dela, e, no fim, encontramos essas narrativas que nao sdo ricas em acontecimentos, mas que
transformam o mundo segundo uma percepgao subjetiva, atribuindo sentido a esses “elementos

encantados”, que vém a contar suas proprias historias.

A insignificincia entre os planos

“Na ferraria, lakov Titich sentiu uma inexplicavel languidez — o
telhado havia esquentado, teias de aranha pendiam por toda parte,
muitas delas haviam morrido transformando-se num po irreconhecivel.
Iakov Titich gostava de colher pelos caminhos e no fundo dos quintais
os restos mindsculos e examina-los: ‘O que haviam sido antes? —
perguntava-se. Que coragdo amante os tinha adorado e conservado?’
Talvez se tratassem de pedacinhos de seres humanos ou dessas mesmas
criaturas que tiveram vida, foram amadas por seus filhos, haviam sido
destruidas e convertidas em partes que ndo pareciam com elas, e quem
havia permanecido com vida depois delas e continuou sofrendo ficou
sem nada sobre o que chorar. (...) Isso ndo ¢ vida, ¢ um tormento.”

(Andréi Platonov)

“Nos confins do mundo”

Um povoado do norte da Ucrania ¢ “expropriado” por ocasido de uma reforma agraria,
aqueles desterrados que tém a possibilidade tomam caminho para Primorskoi Krai, no limite do
leste da Russia, enquanto os que ficam, sobretudo os mais velhos, perdem as casas, restando-
lhes o direito de viver nelas até¢ o fim da vida. A dimensdo tragica subjacente aos textos de
Bunin aqui revelam uma face mais definida: diferente dos textos que ja estudamos, o primeiro

paragrafo ja introduz para nos a premissa tragica como um mote:
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O que por tanto tempo agitava e preocupava todo mundo finalmente se decidiu: o
povoado Grande Perevoz se esvaziou de uma vez pela metade.”’

As particularidades presentes nesse texto mostram-nos sua importancia dentro de um
contexto muito amplo no tocante a poética do autor. Esse texto, alias, € um divisor de aguas em
sua biografia. Vale lembrar que ele foi escrito em 1894, seis anos antes dos textos estudados
anteriormente, ¢ foi justamente o texto escolhido para ser lido para um grande publico em mais

de uma situagio, consolidando um importante marco da consolidagio da carreira do escritor.>®

A primeira coisa que pode nos chamar a atenc¢ao nesse texto, e ¢ de onde partiremos, ¢
a auséncia de uma narracdo em primeira pessoa, amplamente predominante em sua poética, e
isso tem um alto valor implicado do projeto narrativo desse conto: a cena que o narrador
desenha ndo ¢ perturbada pela manifestacdo de um novo espaco, de uma dimensdao memorial
calcada na experiéncia de vida do sujeito, como em “Macas Antonov”. E nem por causa dessa
auséncia temos uma narragdo distanciada, na verdade o plano de realizagdo do texto é
extremamente enunciativo, e a falta das instincias de media¢io® parecem antes privilegiar a
realizacdo desse plano unico, que o narrador quer retratar, e a constru¢do desse mundo passa
por um processo de subjetivizacdo até mesmo contraditoério em certos momentos. A fim de
comentar com 0 maximo de economia os procedimentos composicionais e discursivos presentes

no texto, vamos analisar o texto a partir de seu final:

“As estrelas sozinhas talvez saibam qudo sagrado é o sofrimento humano!”%

O 1ltimo paragrafo inscreve um movimento de sintese similar ao inicio do conto, como
se servisse de resposta para o primeiro — e mesmo esse movimento revela num procedimento
discursivo uma base para a manifestacdo enunciativa do texto. Nada nessa frase, podemos dizer,
deixa de passar pelo prisma de um olhar extremamente introjetado no seio de uma

subjetividade, num primeiro nivel a avaliagdo da propria proposicdo “talvez”, adiante a

57 BUNIN, 2006, pp. 297, tradug¢do nossa. «To, 4TO Tak AOJNrO BCEX BOJHOBAJIO U TPEBOXKUIO, HAKOHEI]
paspetmnock: Benukuii [TepeBo3 cpa3sy ormycTes HamoJIOBUHY.»

38 Essas ocasides foram retratadas na biografia de Bunin escrita por Baboreko (cf. BABOREKO, 1967)

% Os mecanismos de instauracio de pessoa, tempo e espacgo, como indiquei com Fiorin, tem sua raiz na ideia das
instancias de mediagdo de Benveniste. Aqui tem lugar o seu conceito de subjetividade da linguagem, desenvolvido
em seu Problemas de Linguistica geral, onde o enunciado enuncivo ¢ penetrado por um contetido emocional no
Iéxico.

60 BUNIN, 2006, p- 302. «OnHu 3837161, MOXKET OBITh, 3HAIOT, KAK CBATO YEJIOBEUECKOE rope!»
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construcdo do elemento fantastico, de maneira bastante similar ao que vimos com a lua em
Meliton, onde a elas ¢ atribuida uma agdo, articulando um novo sentido para o espago que esta
sendo construido. Enfim, a proposi¢do “a desgraga humana ¢ sagrada” revela um angulo muito
particular de uma leitura de mundo que, de certo modo, ndo € surpresa para nés. Das antinomias
que viemos cotejando, observamos os diversos reveses da perda, da melancolia, do passado
como a celebragdo da vida, perfeitamente ensaiada em ‘“Magds Anténov” e elegantemente
suspeita em Meliton. E notemos que todas essas manifestagdes nesse novo conto nio sdo
compativeis com a inexisténcia de uma subjetividade que orienta o texto. Na verdade, ela esta
tao presente quanto em todos os outros.

Porém o termo “sagrado” ¢ muito particular, porque parece exceder de alguma forma a
apreciacdo daquele espaco ou cena para algo da ordem do religioso, e isso revela-nos que a
percepcdo da sacralidade revela uma face do relato, que ndo narra, sendo, a partida dessa

multiddo para longe da terra natal. A fim de estudar essa questao e suas adjacéncias, destaco o

seguinte paragrafo:

L4, sob o céu fechado, entre as telegas lotadas de coisas, comegou o Te Deum, e na
multiddo reinava uma quietude morta. A voz do sacerdote soava distinta e plangente,
e cada palavra da oragio tocou fundo cada coragdo.’!

A cena descrita, sozinha, tem um valor semantico relevante para o que queremos
investigar: contra a voz do sacerdote que se espalha vastamente pela estepe estd o siléncio
daquela multidao oprimida pela sua condicao. Pelo céu, o espago onde a voz do sacerdote ressoa
de algum modo aponta para a vastiddo do mundo como num indicativo daquela possibilidade
de fuga. A comogdo do povo com as oragdes se inscreve num contexto de catarse 2,
representando uma forga de ligagdo ou religacdo frente a um processo de alienacdo, ¢ essa é
uma das pistas para construirmos o raciocinio diante da teleologia desse texto: a fragilidade do
povo incapaz de reagir diante dessa forca de fragmentacdo de alguma forma vive ao lado de
alguma for¢a que emana do interior dessa coletividade e serve de alento ou compensacao.

Adiante com essa ideia, quero trazer o paragrafo seguinte:

61 BUNIN, 2006, pp- 298, tradugdo. «Tam, mox OTKPHITEIM HEOOM, MEX Ty Harpy >KeHHBIX TeJleT, HadaJicsi MoJieOeH,
U B TOJIIIC BOL@@APWIIACH MEPTBasi THLIMHA. ['0JIOC CBSIICHHHMKA 3BYy4Yaj BHITHO M Pa3feibHO, U KaXKI0€ CIOBO
MOJIUTBBI TIPOHHUKAIIO A0 TIYOUHBI KQXKAOTO CEpPALA...»

62 Talvez mais proximamente do que Vigotski, emprego o conceito de catarse segundo insinuado por Aristoteles
na sua poética. Dada a falta de clareza sobre o termo, Maria Helena da Rocha Pereira comenta uma acepgao util
ao nosso estudo: “E altura de referenciar, ainda que muito sumariamente, as principais exegeses mais antigas do
termo em discussdo. Uma ¢é a interpretacdo estoica (que ja figura em Marco Aurélio), seguida pelos grandes
comentadores do Renascimento, como Robortello, Minturno e Castelvetro, que considera a katharsis um meio de
adquirir fortaleza emocional, diminuindo a susceptibilidade propria, em face das desventuras alheias (PEREIRA,
2004, p. 18).”
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Muitas lagrimas cairam nesse lugar também nos dias passados. Estiveram equipados
aqui outrora uns ‘cavalheirdes’ em dire¢do ao longo caminho. Eles também se
despediram, como se perante a morte, das criancas, das mulheres, ¢ em coracdo
nenhum antecipadamente ressoou, entdo, o ‘pensamento’ de uma tristeza imensa
sobre “como no Mar Negro, sobre uma pedra branca estd uma aguia clara de olhos
brancos, plangentemente uivando-estrilando”. Muitos deles esperavam ‘“algemas
turcas, trabalhos bragais de Bussurmans’, ¢ ‘uma névoa azulada’ na estrada, ¢ a morte
solitaria nos outeiros da estepe, e um bando de aguas de asas azuis, que vao ‘pisar nos
cachos negros, arrancar das caras dos cossacos’. Mas entdo todos precisavam que
pairasse a orgulhosa liberdade cossaca. E agora fica uma multidao grisalha, que
expulsa para sempre para as margens do mundo ndo um capricho cossaco, mas a
miséria, essas areias amarelas que brilha além do rio. E como numa grande missa de
Réquiem, silenciosamente ficou o povo em oracdo de cabegas pensas, descobertas. SO
as andorinhas sonoramente gorjeavam sobre elas, passando e se afogando no ar
crepuscular, no azul profundo do céu.®?

Nos salta aos olhos a densidade de informacéo cultural contida nesse trecho. O texto em
ucraniano apresentado recorda aquilo que comentamos sobre a debreagem interna ndo autoral.
Esse volume de texto em ucraniano é parcialmente homogéneo dentro do texto, e ele parece
exercer a fung@o geral de projetar um valor de objetividade narrativa que adensa a questdo
cultural que contextualiza o acontecimento. Além disso, em nenhum momento o russo € o
ucraniano projetam uma tensdo cultural, esse nivel de metalinguagem néo ocorre no texto e os
codigos apresentam um comportamento convergente. Mas, como ja dissemos, esse valor de
objetividade impele a constru¢do discursiva justamente para o contrario: quando o narrador
assume o codigo do povo que ele retrata, ele introjeta o universo daquela cultura no texto, e isso
representa um procedimento comum na literatura, mas aqui o desdobramento dessa

»64 & pastante inusitado.

“embreagem de codigo
Comentamos a “fungdo geral de projetar um valor de objetividade”, mas, no trecho
apresentado, o texto em ucraniano tem ainda uma outra especificidade: propor a linguagem

folclérica como constituigdo cultural coletiva desse povo,% vindo complementar sob uma 6tica

63 BUNIN, 2006, pp. 298, tradugiio nossa. «MHOr0 clie3 ynano Ha 9TOM MecTe W B Oblble AHH. CTOSUTH 31eCh
KOT/Ia-TO CHapsDKEHHBIE B TAJIeKHH My Th “IbInapy’”. OHU TOXE MPOILAKCH, KaK Iepel KOHYUHON, U C TETbMH, U
C J)KeHaMH, U He B OJHOM CepJLe 3apaHee 3Bydasla TOT[a BEJIMYaBO-IPyCTHas “oyma” o TOM, “sK Ha YopHomy
Mopi, Ha 6iIOMy KaMEHi CHIHTh SICEH COKiN-01103iperp, KaniOHeHbKO KBUINTh-MIOKBUJISC...”. MHOTUX U3 HHX
OXHUJANK “KalJaHu TypeubKii, karopra OycypMmaHchkas”, U “CHBI TyMaHW” B JIOpOTe, U OJUHOKAs CMEPTh MO
CTENHBIM KypTaHOM, U CTaW OPJIOB CH30KPBUIBIX, YTO OyIyT ‘“‘Ha YOPHIi KyZApi HAcTyIaTtH, 3 j1006a 04i KO3albK{
Bupupary...”. Ho Torma Hamo BceM BHTalla ropiasi Kaszalkas BOJISL. A Temepb CTOUT cepas TOJIIA, KOTOPYIO
HaBCeT/1a BRITOHSET Ha Kpail cBeTa He MPUXOTh Ka3allKasi, a HULIETa, TH JKENThIe IECKH, YTO CBEPKAIOT 33 PEKOIO.
W kak Ha BEeNMKOW MaHUXHUIE, 3aKa3aHHON MO caMoOM cebe, TUXO CTOsUl HapOJ Ha MOJEOHE C MOHUKIIMMU,
00OHa)KEHHBIMH TOJIOBaMH. TOJIBKO JIACTOYKYM 3BOHKO HIe0eTaaM Hall HHUMH, NPOHOCSACH M YTONas B BeUEPHEM
BO3IyXe, B TOIIyOOM IiryOOKOM Hebe...»

% Assim como “debreagem interna ndo autoral”, a embreagem de codigo é uma extensdo da sistematizagdo
linguistica estabelecida por Fiorin, atentando para a operagéo de neutralizagdo do codigo linguistico em fungdo de
outro, com utilidade semantica especifica e plenamente dedutivel dentro do sistema artistico.

%5 Pomeréantseva em seu artigo determina a origem filoldgica do contetido em ucraniano dessa parte do texto a
partir de um livro de lendas ucranianas escritas por Antonovitchi e Dragomanovi, lidas com muito afinco por
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mais atavica a consciéncia de unidade proporcionada pela voz do sacerdote. Esses ditos
comentam e parafraseiam um lugar comum do folclore ucraniano: o falcdo branco no mar
negro, iluminando a caracterizag@o cultural e o imaginario coletivo desse povo.

Mas, no texto, o narrador propde uma cépula do discurso folclorico com uma avaliagdo
da disposi¢@o psiquica das personagens: “Muitos deles esperavam ‘algemas turcas, trabalhos
bragais de Bussurmans’, ¢ ‘uma névoa azulada’ na estrada, e a morte solitaria nos outeiros da
estepe, e um bando de aguas de asas azuis, que vao ‘pisar nos cachos negros, arrancar das caras
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dos cossacos’”. A ponte para simular a percep¢ao dessas personagens do futuro que as espera
¢ o discurso folclorico, representando aquela forca de subsisténcia de valores e visdo de mundo
diante da fragmentagdo, que aqui vai corresponder ao movimento de expropriagao,
representando ainda, de alguma forma, aquela tens@o entre perda e permanéncia, que viemos
discutindo nos ultimos textos. Quando o narrador coloca “morte solitaria”, ele manifesta a
consciéncia de toda a ocorréncia tragica que se estad operando no texto num plano universal,
onde a insignificancia, das pessoas e dos acontecimentos, de alguma forma, pudesse ser

superada pelos valores e visdes de mundo, restituindo a esse povo a sua dignidade a partir de

uma fonte interior.

Mas em que eixo esse movimento de restituicdo se d4, e de que maneira ¢ em que
instancias esse movimento ocorre? Estudar a construgido dessas duas realidades lado a lado é o
caminho natural para estudar essa questdo, e, nesse momento, cabe observar que a construgao
narrativa do texto se da de forma inusitada, seguindo um padrio de construgdo por
reminiscéncias, que vimos em “Macas Antonov”. Deve-se resguardar a diferenca dos dois
textos, porque “Nos confins do mundo” tem uma cronologia bem estabelecida, e com seus saltos
inscritos temporalmente dentro da ocorréncia retratada no texto. De qualquer modo, podemos
distinguir, nas separagdes delimitadas pelo paratexto, alguns temas e focos narrativos relevantes

para a construgdo do texto:

Contetdo narrativo

Focos narrativos

Parte 1

Processo de contextualizagdo: o
narrador sintetiza a  premissa
narrativa num Gnico acontecimento,
e depois retrocede no tempo, a fim

Nenhum foco narrativo se consolida
completamente, mas os sumarios se
constroem a partir de pequenas
ocorréncias, cujos sujeitos ndo sao
identificados. Existe um caminhar

Bunin. Esse artigo, além disso, reflete bastante sobre a inclinagdo etnografica do escritor. (cf. POMERANTSEVA,

1973)




de contextualiza-lo, voltando para a
manha do dia do ocorrido.

gradual para a realizagdo de uma
cena, marcado também pela
transicdo do presente imperfeito
para o pretérito imperfeito, a partir
do qual uma nova dindmica se
instala — observavel a partir do
ultimo exemplo colocado, onde o
pretérito perfeito, futuro perfeito e
presente imperfeito consolidam a
representacdo das disposicdes de
espirito diante do futuro desse povo.

retratar aqueles que debandaram da
terra natal, mas sem nenhum salto
narrativo relevante. No fim, a
historia toda se constrdi ao cabo de
menos de um dia, e a viagem longa
que se desenha ao longo do texto ndo
se consuma, permanecendo no seio
das expectativas daquele povo e do
narrador. Por fim, também se coloca
aqui uma premissa que introduz o
capitulo.

Parte 11 Conta-se aqui sobre a vida daqueles | Da maneira muito aniloga, existe
que ficaram, instaurando com maior | aqui um caminhar gradual para a
intensidade o que comentamos sobre | realizagdo de cenas, no comego,
a “composi¢do por reminiscéncias”. | quando a debandada do povo para as
Ocorre um movimento semelhante a | casas de repente ¢ direcionada para
primeira parte: logo no comego o | uma pequena cena de duas meninas,
narrador instala uma premissa | depois passa para uma fala de um
narrativa que ¢ desenvolvida a | dos que abandonaram o vilarejo (a
seguir. Nessa parte a personagem | primeira fala  “prosaica” em
Vasil Skut ¢ introduzida. ucraniano,  mostrando  aquela

“embreagem de codigo” que
comentamos, agora em  outro
contexto), configurando um salto
cénico que consolida uma
“linguagem cinematografica” que se
ensaia constantemente ao longo do
texto. Quando a personagem Vasil
Skut comega a ser desenvolvida,
ocorre outro processo de sumario e
cena, protagonizada pela
personagem.

Parte 111 A noite se adensa e uma calmaria | Ocorre um lento desdobramento de
impressionante  se instala no | sumario em cena da mesma forma,
vilarejo, consolidando, em partes, | mas quando o narrador nos coloca
aquele ambiente de dissolugdo | no ambiente de dissolugdo, urge a
representado pela noite. Ocorre um | criagdo discursiva desse espago, €
aprofundamento da figura de Vasil | isso parece definir as circunstancias
Skut. Também ¢ colocada uma | tragicas do acontecimento, o que
pequena premissa. vem a ser complementado pelo

aprofundamento da personagem
Vasil Skut, que recebe o foco
narrativo também nessa parte.

Parte IV Por fim o narrador se ocupa de | O movimento de desdobramento de

cena em sumario aqui ndo ocorre: o
texto flutua entre as duas instancias.
Aqui a construgdo do espago e do
tempo ¢ muito importante, porque é
onde chegamos ao apice do
tensionamento (e possivel
resolugdo) entre a perda e a
permanéncia, por meio da
construgdo do espaco fisico e
metafisico, calcada numa nova face
da percepgao do acontecimento, que
abre, diante de nos, a percepgdo da
teleologia do texto.
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Podemos verificar, assim, uma série de padrdes composicionais, como a introdugao de

cada capitulo como uma anedota preliminar, e a colocagao definida, e despretensiosa a0 mesmo

tempo, da premissa tragica: o narrador ndo coloca o que estd acontecendo em suspenso, seu

interesse € subjacente ao relato. Ele nem se interessa em explicar porque tudo que ele relata esta
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acontecendo: parece que s6 compreendemos a tragédia por meio das consequéncias dela na vida
das personagens, conforme o narrador nos vai apresentando. Ela emoldura as reminiscéncias de
acontecimentos, que, embora fragmentados, t€ém um encadeamento cronoldgico definido,
conferindo ao texto a linguagem cinematografica sobre a qual falamos.

Com base em tudo que foi discutido, vamos estudar alguns trechos, a fim de agucar o
entendimento dos procedimentos empregados no texto, bem como discutir a visdo de mundo
do escritor figurada dentro do universo desses procedimentos, focando na busca dos
significados da insignificancia e a relevancia disso no plano da obra do autor. Estudaremos os
excertos segundo sua ordem no texto, e prestaremos aten¢do nesses pontos: o desenvolvimento

de Vasil Skut e o desenvolvimento dos espagos no conto:

E de repente, entre os moinhos, esta na multiddo de senhores o velho Vasil Skut. Ele
¢ alto, de ombros largos e corcunda. Toda sua aparéncia tem um ar da forga da estepe,
mas que rosto sofrido ele tem! Ele logo menos vai se preparando para o timulo, ¢ ele
j& nunca mais ouvira a palavra do seu povo e vai morrer numa khata que néo ¢ dele, e
ndo havera ninguém para fechar-lhe os olhos. Diante da morte o arrancaram da sua
familia, dos seus filhos e netos. Ele teria ido, ele ainda ¢ forte, mas o que poderia
conseguir com esses setenta rublos, que nem bastavam para permiti-lo ir para a nova
terra?%¢
Na parte II do conto o narrador introduz a personagem, que € a Unica que recebe nome
ao longo da narrativa. Chama atencdo padrio de construcdo dela por meio de adversativas, e
como ela parte de uma relativa neutralidade, descrevendo suas caracteristicas fisicas, passando
para uma descricdo do seu aspecto fisico e aprofunda até transformar a defini¢do dessa
personagem na defini¢do da sua condi¢do. De modo geral percebemos que essa condicdo se
desdobra sob o signo da alienagdo, a expropriagdo da sua terra e separagdo da sua familia. Essa
condi¢do se alinha & iminéncia de sua morte proxima, o que parece construir a ideia de
agravamento dessa condi¢do: a densa articulagdo cultural do conto pressuporia a construgdo de
uma ideia de ritualizagdo da morte que ¢ irrealizavel na condigdo em que essa personagem se
encontra.
Se Vasil esta velho, por um lado, sua for¢a ainda permitia que ele deixasse sua terra para

se salvar, por outro, mas o seu impeditivo ¢ justamente a miséria, que conjuga seus os ultimos

momentos de vida e ¢ um fator que secundariamente provoca essa alienagdo de sua vida. Vale

6 BUNIN, 2006, pp. 299, tradugio nossa. «A BOT Ha rOpe, OKOJIO MEIBHHL, CTOMT B TOJIIE CTAPHKOB CTApbIii
Bacunb [IkyTb. OH BBICOK, IHpOKOIUIEY U CyTyd. OT Bcell (GUryphl ero emie BeeT CTEIHON MOIIBI0, HO KaKoe y
Hero ckopOHoe uio! EMy BOT-BOT cOOMpaThCsi B MOTHILY, @ OH YK€ HUKOTJa OO0JIbIle HE YCIBILIMT POJHOTO CIOBA
U TIIOMPET B YYyXOH xarte, U HeKoMy OyJIeT eMy IJia3a 3aKkpbITh. [lepes cMepThi0 OTOpBAIIM €r0 OT CEMbH, OT AeTel
u BHy4aT. OH OBl JO1IEN, OH elle KPeIroK, HO TJe e B35ATh 3TH CEMbAECAT pyOJel, KOTOPhIX HE XBAaTHJIO JUIS
paspelieHus UATH Ha HOBBIE 3eMJIH?)
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destacar o trio de oragdes que procedem a constatacdo da morte proxima: “e ele ja nunca mais
ouvira a palavra do seu povo e vai morrer numa khata que ndo ¢ dele, e ndo haverd ninguém
para fechar-lhe os olhos”, justapondo a morte a perda, a expropriacdo e o “ndo fechar dos
olhos”, que parece corresponder justamente a esse processo de privacdo da ritualizagdo da morte
e o esvaziamento do sentido da sua vida. Essa experiéncia apenas parcialmente € do sujeito, em
grande parte ela ¢ coletiva, e esse povo ndo podera mais enterrar os proprios mortos.

Em grande medida essa personagem nos recorda o narrador de “Magas Antéonov” e a
personagem Meliton, ¢ de fato a questdo da longevidade, da expropriagdo ¢ da memoria
perpassa a definicdo dessa personagem e da sua condi¢do. Vale acrescentar que talvez essa
definicdo parece estar sendo colocada por um outro prisma: a questao tragica associada aos dois
contos anteriores ¢ muito menos priorizada, e até menos presente, COmo se 0s processos sutis
nos textos anteriores se desdobrassem com maximo de tragicidade aqui. Quando assume a
persisténcia de uma postura altiva, ele sinaliza para a mesma ordem de resisténcia observavel
em “Magcas Antonov” e em “Meliton”. Sabemos que essas personagens sdo consideradas acima
da sua condi¢do, e, a0 mesmo tempo, subordinadas a ela. Mas existe um vazio dessa
manifestacdo em “Nos confins do mundo”, ndo existem sinais de resisténcia dessa

subjetividade, e ganha espaco a imensa falta de sentido dessa experiéncia.

Escurece — e um estranho siléncio reina no povoado.

Eles sentiam aquele vazio sibito no coragdo e um siléncio incompreensivel ao
redor, que sempre envolve a gente depois da inquietacdo da despedida, com a volta
para a casa esvaziada. Descendo a montanha, eles olham para o vilarejo com um olhar
diferente do de antes, como se depois de uma longa auséncia.®’

Esse trecho constroi um “espago de dissolugdo”, aproveitando a terminologia que
empreguei ao estudar “Meliton”. Aqui, a noite apds a ocorréncia traumatica produz uma
subversdo da calma noturna, com o uso dos 1éxicos «cTpaHHas» [estranho] e «apuT» [reina,
privilegiando a ideia de quebra de familiaridade e de produc¢do de uma ideia de hegemonia dessa
qualidade (estranho) na construgdo desse ambiente.

O autor, no paragrafo seguinte, desenvolve discursivamente o espago a partir da
percepcdo das personagens. E importante destacar que essa percepcao € transmitida a partir da

subjetividade do narrador que, contemplando a dimensao tragica da ocorréncia, identifica os

estados de espiritos dos individuos e ndo individuos que se deslocam por esse espago € como

67 BUNIN, 2006, pp. 300, tradugo nossa. « TeMHEET - M CTpaHHAs THIIHHA IAPUT B CEIIC.

OHH 4yBCTBYIOT Ty BHE3AIMHYIO yCTOTY B CEPALE U HEMIOHATHYIO THIIHHY BOKPYT ce0si, KOTOpas BCeria
OXBaTBIBAET YEJIOBEKA TI0CJIE TPEBOTH NPOBOJIOB, IIPU BO3BPAILIEHHHU B OMycTeBINM n0oM. Cryckasch 1o ropy,
OHH TJISAAT HA CEJIO APYTUMM TJ1a3aMH, YEM MPEXKIE, - TOYHO TIOCTIE J0JTOH OTIyUKH...»
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isso produz uma espécie de desorientagdo. A raiz «myct-» [relativo a “vazio”], que é o nicleo
semantico da premissa pronunciada no inicio do texto se repete, de modo que a causa dessa
estranheza ¢ aproximada dessa premissa, e que o esvaziamento do povoado ¢ justamente a causa
dessa perturbacdo da ordem ou fragmentacdo. O ultimo periodo sinaliza para a articulagdo desse
espaco desfigurado como infamiliar, na medida em que eles retornam para casa, tendo em mente
justamente a ideia da transformacgo daquele espago como se fosse submetido abruptamente a
passagem de um longo tempo na frase “como se depois de uma longa auséncia”. Nao apenas a
transformacao do espago, no interior da proposi¢do “eles olham para o vilarejo com um olhar
diferente do de antes” o narrador aponta para a mudanga na propria interioridade dessas
personagens, como se essa ocorréncia tragica transformasse o espaco da mesma forma como
transforma sua subjetividade. Indo mais longe, toda a sorte de estranhamento e desfiguragdo
induz a percep¢do do desfiguramento desses sujeitos, e no seio dessa desfiguracdo esta a
incapacidade do sujeito de reparar o dano, de se reconciliar, de devolver a eles, como o narrador
indica quando fala de Vasil, a comunhao, a ritualizacdo, alguém que possa fechar-lhe os olhos
quando morrer. O espago, nesse excerto, determina o nivel profundo de dissolugdo que se da,

resultando na desorientagdo ¢ inconformidade desses que ficaram.

Calado anda sob a montanha, sorrindo seu estranho sorriso de uma angustia idosa,
Vasil Skut lentamente afasta ele a cancela, lentamente passou ao longo do jardinzinho
e escondeu-se na khata.

E sua khata natal. Mas Skut nfio é mais seu dono. Compraram-na uma gente
estranha e o permitiram “finar” nela. E isso precisa ser feito logo...

[...] O velho recurvado esta sentado no escuro € no ermo.

Ele pensa 14 em algo? Talvez sobre como em algum lugar por um caminho
incerto, embranquecendo-se, silenciosamente range o comboio? E, e é isso mesmo em
que ele esta pensando!

Uma sonora voz de mulher se instala além do rio:

Ai venha, venha,
Lua brilhante!®®

68 BUNIN, 2006, pp. 301, tradugdo nossa. «Mosua MAeT NMOX rOpy, yNbIbAsch CBOEH CTPAHHOM yIBIGKOH
crapueckoro rops. Bacuie IlIkyTh MeIUI€HHO OTIIOXKWII OH KAJIMTKY, MEUICHHO IPOLIET Yepe3 JBOPUK U CKPBIICS
B XaTe.
Xata poanas. Ho IllkyTb B Hell Oonblue He X031uH. Ee Kynuiau uyue 01 U MO3BOJIWIN €MY TOJIBKO
«JIOKUTB» B HEH. DTO HAJIO ClleNaTh MOCKOpEE. ..
[...] Crapuk, corHyBIIUCH, CHIUT B TEMHOTE U O€3MOJIBHU.
UYro-to oH aymaer? MoxeT ObITh, PO TO, KaKk IAE-TO TaM, IO CMYTHO Oejeromiell Jopore, THXO
MOCKPUIBIBAET 00037 3, 1a 4TO PO TO U {yMaTh!
3BOHKUI I€BUUECKHI TOJIOC 3aMHUPAET 32 PEKOIO:
Oii 3iiiau, 31y,
Scen micsio!»
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Aqui o narrador aprofunda na condi¢do de Vasil. O primeiro periodo guarda uma
antinomia entre prazer e angustia, quando se desloca nesse espago desfigurado e volta para a
sua casa.

O segundo paragrafo aprofunda a ideia da expropriagdo: o primeiro periodo, muito
sucinto, coloca a ideia de que Vasil nasceu nessa Khata, adiante, que ela ndo mais pertence mais
a ele. Dai, o narrador coloca a explicagdo disso: “Compraram-na uma gente estranha e o
permitiram ‘viver seus dias’ nela. E isso precisa ser feito logo...”, sabemos que ela foi comprada
e que esses compradores deram-lhe a permiss@o de continuar vivendo nela, mas a composigédo
dessa frase em nada se limita a isso. O uso de «uyxwue» [alheio] sublinha o carater de
expropriagdo, porque a ideia de Vasil ter nascido e vivido até entdo sob aquele teto, aliado ao
uso do léxico regional “khata” nos mostra que isso ndo apenas perturba alguma nocdo de
permanéncia, mas que desfaz essa assimilagdo que existe entre a terra e todas as significagdes
culturais implicadas, o vocabulo «uayxwue» [alheio] atesta a ja referida desfigurac@o cultural do
lugar. O uso das aspas aponta para uma segmentagao de discursos — estabelecendo aqui aquela
“debreagem interna ndo autoral”, onde o narrador se apropria de um discurso, no caso, dos
compradores da khata de Vasil, para introduzir no discurso alguma inten¢do. Contemplando as
mazelas a que foi submetido esse povo, tomar o discurso desses compradores intenciona
construir o discurso que represente toda aquela forga opressora que acomete esse povoado. O
uso do vocabulo «m1oxuth» [viver até determinado tempo] nesse contexto de apropriacdo do
discurso talvez busque expressar a indiferenga desse algoz, agravando a insignificancia do
individuo, e a falta de sentido disso, o vocabulo «Tonsko» [apenas] intensifica essa invalidaggo.

Por fim, a frase “e isso precisa ser feito logo...” apresenta um emaranhado elegante de
autorias. Entendemos que ela parte da compreensdo indiferente daqueles que compraram a casa
de Vasil, mas ndo existe uma sinaliza¢do direta dessa apropriagdo discursiva, no fim, parece
um comentario sarcastico do narrador, que se apropria daquela visdo de mundo para assumir
ou escancarar a violéncia da profanagdo que se estad operando no conto, ndo obedecendo a
naturalidade da vida, mas movida por uma logica destrutiva tanto daquilo que ¢é natural quanto
cultural.

Por fim, o autor medita sobre o estado de espirito de Vasil, reiterando um estado comum
do povo de encantamento com a ideia de um novo rumo tomado pelos seus semelhantes, ¢
como, de alguma forma, eles como que se apropriassem dessa experiéncia. Essa ideia ja esta

presente no texto e se expressou anteriormente:
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“Onde fica essa tal de Ussuriski Krai?” — pensam os velhos, fechando os olhos por
causa do sol, e tensionam a imaginag@o para vislumbrar esse pais maravilhoso no fim
do mundo e aquele espago enorme, que se deita entre 1a e o Grande Perevoz, em
pensamento eles verdo como se arrasta o longo comboio lotado de bondade, de
camponesas € criangas, lentamente rangerdo as rodas, correrdo os cachorros e
marcharfo atras dos comboios pelo brando caminho empoeirado, aquecido pelo sol
calcinante, “tiozinhos” em calcdes largos.®
Mas, de qualquer forma, voltando ao trecho anterior, ¢ curiosa a forma como ele constroi
essa ideia, usando a pergunta retorica (“Ele pensa 14 em algo?”), possivelmente para estender
temporalmente a nossa percepcao em direg@o a razao por tras da cena extatica que se pde diante
de nos, arguindo seu estado interior e logo em seguida afirmando-o. E o narrador tensiona
estender mais esse momento: um canto de moca ao longe, vale aqui destacar um trecho

importante para comentar outro procedimento empregado por Bunin:

De repente as duas desceram a montanha, num caminho de pedras. Uma delas, forte,
baixa, carrega o cenho e olha dispersa com seus olhos negros e sérios para algum lugar
ao longe, pelos vales. Outra, alta, magrinha, chora... As duas ataviadas festivamente,
mas qudo amarga chora uma delas, apertando contra os olhos a manga da camisa!
Tropegam as botas de marroquim, nas quais tdo lindamente cai sob o vestido a barra
branca como neve... Sonoramente, com uma alegria irreprimivel cantava ela até a
madrugada profunda, correndo pela margem com umas lontras.”

Tudo nos leva a crer que o canto da moga colocado nessa cena é o0 mesmo da moga que
canta em luto, e esse movimento muito sutil de retomada, colocando uma debreagem interna
“supostamente ndo autoral” (ja que apenas fica sugerido que é a mesma moga quem esta
cantando). O narrador apresenta pela primeira vez a experiéncia individual do lugar, e nessa
cena ocorre um entrecruzamento dessas experiéncias: essas relacdes entre subjetividade e lugar
sd0 a0 mesmo tempo individuais e coletivas. Tanto Vasil quanto a cantora tém em comum uma
nesga de prazer ou satisfacdo que subsiste a toda a tragédia de suas vidas. Essa colocacdo das

duas cenas em uma reforca esse contracanto de resisténcia contra as for¢as que os oprimem.

6 BUNIN, 2006, pp. 300, tradugfio nossa. ««Illo BoHO Taxe, ceif Yecypifichknii kpaii?» — IyMaioT CTAPHKH,
MIPUKPBIBAsl TJ1a3a OT COJIHIIA, M HANpPSraroT BOOOpaXXeHHE MPEACTaBUTh cede 3Ty CKAa304YHYIO CTpaHy Ha KOHIIE
CBETa M TO TPOMaJIHOE IIPOCTPAHCTBO, YTO 3aJIeraeT Mex 1y Hell 1 Benukum IlepeBo3om, MBICIICHHO yBUIATh, KaK
TSHETCS JITUHHBIN 0003, Harpy>KeHHBIH Jo0OpoM, 6abaMy U JeTbMHU, MEIJICHHO CKPHITAT Kojeca, OeryT cobaku u
HIaratoT 3a 00030M IO MSATKOIl MBUIBHOW J0pOre, NMPUIPETON JOrOPAIOIIUM COJHLEM, <JISIBKH» B IIUPOKHX
rapoBapax.»

70 Ibidem, pp. 299, tradugdo nossa. «BoT aBe CIyCKaroTCs MOA TOpY, IO KaMeHUCToH nopore. OnHa, KperKas,
HEBBICOKAs, XMyPUT OpPOBH U PAaCCEIHHO CMOTPHUT CBOMMH YEpPHBIMH CEPHE3HBIMHU IJIa3aMU KyJIa-TO BIajlb, IO
nonuHe. Jlpyras, BEICOKas, XyJeHbKast, mayeT... O0e HapshKeHbI MO-NMPa3AHUYHOMY, HO KaK TOPBKO IIayeT O/Ha,
NprKUMast K I1a3aM pykasa copouku! CHoThIKaloTCsl cadbsSHOBBIE CAllOTH, Ha KOTOPBIE TaK KPAaCHBO MalaeT U3-
0/ TUIaXThI OEJIOCHEKHBIN MOJOI... 3BOHKO, C HEYJICPIKUMOI paIoCThIO Tiela OHa JI0 IIyOOKOH Houu, Oeras Ha
Oepery ¢ BeapamH [...]»
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Agitados com o encontro, pegavam no sono, cobrindo as cabeg¢as com uns rolos, e
todos pensam em uma coisa s6 — sobre o pais distante e desconhecido nos confins
do mundo, sobre as estradas e os grandes rios no caminho, sobre o vilarejo natal
abandonado...

Esfriou. Todos dormiam um sono pesado: as pessoas, as estradas, as fronteiras
e os paes orvalhados.

De um vilarejo em separado quase ndo se escuta o grito do galo. A foice da
lua, turva e rubra e deixando cair para o lado, aparecendo na margem do céu. Ela
quase ndo brilhava. S6 o céu ao seu redor tomou uma tonalidade esverdeada, a estepe
escurecida no horizonte, e no horizonte sobressaia algo escuro. Esses eram os outeiros.
E somente as estrelas e os outeiros ouviam a calmaria morta na estepe e a respiragao
das pessoas, esquecidas no sono da sua angustia € do longo caminho.”!

Na parte [V, o foco narrativo ¢ transferido para o grupo de pessoas que debandou. O
inicio desse fragmento produz espelhamento da condig@o dos refugiados e dos que ficaram: na
construcdo dos dois espacgos o narrador coloca a ideia de afinag@o psiquica entre os membros
desse povoado. Nao apenas isso, podemos entender mesmo um anseio otimista vindo das duas
partes, projetando nesse lugar novo uma ideia de “terra prometida”. Ao mesmo tempo, se
constroi uma ideia de comunhéo entre as duas, como se as duas possibilidades auto excludentes:
fugir ou ficar, fossem vividas igualmente por todos os membros desse povoado, porque unidos
nas suas experiéncias para além do tempo e do espaco. Recrudesce, entdo, a nossa impressao
de uma fragmentacdo, sublinhando aquela antinomia entre prazer e angustia e colocando em
nosso radar as mesmas antinomias subjacentes a constru¢ao de “Magads Antonov” e “Meliton”.

Os dois paragrafos seguintes parecem fulcrais para a construgdo do espaco, mas para

estuda-los melhor, quero destacar os dois primeiros paragrafos dessa se¢do do texto:

E eles ainda ndo estio longe.
Eles estdo pernoitando na estepe, sob o céu natal, mas ja lhes parece que estdo
a mil verstas de tudo que lhes era costumeiro, familiar.”
A introdug¢do da parte IV sublinha o que falamos sobre um curto periodo ser retratado

no todo do texto. aragrafo seguinte contrasta “familiaridade” e “estranheza”, assim como
todo do texto. O 1 t trasta “familiaridade” e “estranheza”,

no inicio da parte III, mas agora alinhado a ideia de uma incongruéncia entre o espago real € o

71 BUNIN, 2006, pp- 302, traducdo nossa. «B3BOJHOBaHHBIC BCTpEUCH, 3achiMalyd OHH, 3aKPbIBas TOJOBBI
CBUTKaMH, ¥ BC€ TyMaJH 00 OJTHOM - O TaIeKOH HEM3BECTHOH CTpaHe Ha Kpalo CBETA, O I0POrax U OOJBIINX peKax
B ITyTH, O POJHOM MTOKHHYTOM CeJI€...

XonomHeno. Bee cnano KpenkuM CHOM - | JIFOJTH, U IOPOTH, M MEXH, ¥ POCHUCTHIE XJeba.

C 0TAaIeHHOTO XyTOPa UyTh CIBIIIHO JOHECCs KpUK MeTyxa. Cepn Mecsa, MyTHO-KPaCHbIN U HOHUKIINH
1a CTOpOHY, IMoKa3aics Ha Kpaio He6a. OH 1mouTu He cBeTHI. ToJIpKO HEOO OKOJIO HETO MPHHSIIO 3€JIeHOBATHIN
OTTEHOK, TIOYEepHEeNa CTeIb OT TOPU30HTA, Ja Ha TOPU30HTE BHICTYIIHJIO YTO-TO TEMHOE. DTH ObUIM Kypransl. U
TOJIBKO 3BE3/IbI M KYPTaHbl CIYIIAId MEPTBYIO THIIHHY HA CTEHH U JbIXaHUE JIFOJICH, M03a0bIBIINX BO CHE CBOE
rope U JAaJeKue JOPOTH.)»

72 BUNIN, 2006, pp- 301, tradugdo nossa. «A OHH ellle IaIeKo.

OHU HOYYIOT B CTEIH, MOJ{ POJAHBIM HEOOM, HO MM YK€ KaXKETCs, YTO OHH 3a THICSYY BEPCT OTO BCEro

MPUBBIYHOTO, POJIHOTO.>
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espaco da sensibilidade. Isso porque, com os lagos com a terra natal cortados, embora se esteja
sob o céu estrelado da estepe, o trauma dessa separacdo amplia essa distdncia do ponto de
partida, construindo um novo conceito de espaco, que se define pelo inexplicavel, pela
familiaridade suspeita e pela incerteza, e que podemos chamar “espago @”.

Portanto, esse excerto se ocupa de definir esse espaco @. Esse primeiro paragrafo
(“Esfriou...”) se presta a uma defini¢ao bastante curiosa de inducdo de estados. Primeiro, o uso
de «xpemkuii con» [sono pesado] sugere um aprofundamento inusitado da modorra, conciliando
o frio e o aspecto parado das coisas do ambiente, conferindo um aspecto de quadro a cena. No
decorrer dessa descrig@o por écfrase, o narrador atribuisse a uma mesma acao humana o estado
do ambiente e dos objetos humanos, sintetizando o valor subjetivo desse espaco e dos objetos
ao iguala-los todos sob a égide de um valor de humanidade.

A partir da imagem colocada, o narrador comega a detalhar essa paisagem, colocando o
grito do galo, que “mal se escuta”, ajudando a criar a ideia de embotamento dos estimulos na
criacdo dessa paisagem. Talvez o grito do galo sirva para consumar esse aspecto de quadro vivo
dessa cena: a lua também ¢ descrita como que dentro de um enquadramento, depois se passa
para cor do céu pela luz da lua e depois para os outeiros, ao horizonte (aplicando aquele mesmo
procedimento de estender nossa percep¢do com a duvida). Reitero o valor da écfrase aqui, o
narrador orienta nosso olhar cuidadosamente, agora, para os elementos periféricos dessa
composi¢do, e percebamos como existe uma dinamica de passagem das cores mais vivas para
o preto, daquilo que ¢ distinguivel para o que ndo ¢, e esse gancho do discurso ¢ justamente o
que atribui o valor a tudo que viemos tratando aqui. Quando o narrador diz “e apenas as estrelas
e os outeiros escutavam...”, ele consolida alguma ideia de consciéncia que acolhe a existéncia
daquele povo, quando qualquer forga externa que existe no texto e que pudesse assegura-lo a
dignidade inexiste, reiterando essa ideia com as oragdes seguintes, quando coloca a calmaria da

modorra como atenuante daquela condicao.

Mas e quanto a eles, esses outeiro seculares, silentes, antes do sofrimento ou alegria
de alguns seres, que viverdo por um instante e dardo o seu lugar a outros como eles
— para se angustiar e se alegrar de novo e do mesmo jeito desaparecer sem rastros da
face da terra? Muitos comboios e acampamentos errantes na estepe, muita gente,
muitos sofrimentos e felicidades testemunharam esses outeiros.

Talvez as estrelas, sozinhas, sabem como é sagrado o sofrimento humano!”

73 BUNIN, 2006, pp- 302, traducdo nossa. «Ho 4T0 MM, 3TUM BEKOBBIM MOJTYAIMBHIM KypraHam, 10 TOps WA
PagoCTH KaKHUX-TO CYIIECTB, KOTOPbHIE MPOXXKUBYT MTHOBCHHE M YCTYISAT MECTO JAPYTHM TaKUM K€ - CHOBa
BOJIHOBATBCS U PAJIOBATHCS U TaK e OSCCIeIHO MCUYE3HYTh C Jinila 3eMiin? MHOro KO4eBaBIINX B CTEMH 000308
Y CTAHOB, MHOTO JIFO/ICH, MHOTO TOPsl ¥ PaJIOCTU BUACTH YTH KypraHbl.

OpHM 3Be3/1bI, MOKET OBITh, 3HAIOT, KAK CBATO YEJIOBEUECKOE Tope!»
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Depois de sintetizar um quadro e atribuir consciéncia a paisagem, ele desenvolve essa
ideia para refletir sobre a condi¢do daquele povoado, ampliando sua reflexdo para a condigdo
humana. Esse procedimento se da, primeiro, pela colocagdo de um signo de permanéncia que
contrasta com a vida humana, colocada num ciclo de sucessdo de angustias e felicidades,
chamando a nossa ateng@o justamente para a pequenez, a insignificancia da vida humana de um
modo geral, ndo limitada a esse povo. O periodo seguinte aprofunda esse conceito de sucessoes
de vidas, prazeres e felicidades para outra espacialidade, determinada pelo conceito de
passagem de todos esses significados e coisas efémeras pelos outeiros eternos, como aquilo que
ambienta o espetaculo ciclico da vida.

Pensando em tudo isso, o ultimo paragrafo, num movimento de sintese, parece
parafrasear a ideia que acabou de ser desenvolvida, retomando ainda o motivo do quadro
descrito e do par de elementos a que s@o atribuidos a consciéncia que percebe a travessia desse
povo. De qualquer forma, aqui ¢ colocada uma nova ideia. Lembramos que essas estrelas
pertencem ao “céu natal”, e, enquanto testemunhas, teoricamente acompanham todo o
desenrolar dos fatos que foram narrados aqui. A resiliéncia desse povo como responsavel por

r

coloca-lo subjetivamente acima de sua propria condicdo, insignificancia, é colocada em
justposicdo aquela ideia de abandono sofrido por esse povo, submetido a marcha dos
acontecimentos e incapaz de restituir a terra e a dignidade. E no seio de todos esses sentidos,
detectamos o procedimento do autor em identificar nos elementos da paisagem justamente os
participantes eternos dessa ocorréncia como incluida num ciclo de ocorréncias muito mais
amplo, adquirindo, ai, esse nivel mais amplo de insignificancia. Vale notar que essa
insignificancia “césmica”, de certo modo, € o que permite anular esse primeiro sentido, ja que,
para a primeira, o prazer e o sofrimento coexistem apenas como duas for¢as dentro de um plano,
e coexistem dentro daquelas subjetividades. O colocar-se acima da propria condigdo € o que
nos oferece a garantia de entendimento de uma dinamica da vida nesse plano cosmico,

prefigurada no texto, e que permite colocar essa maxima, e redimir o povo da sua propria

condi¢do a partir da compreensdo dessa insignificancia.

De profundis
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“Quem ¢ um Deus como Tu, que perdoas a
iniquidade e relevas a transgressao do remanescente
da Sua heranga? Ele ndo mantém Sua colera para
sempre, porque Se deleita na bondade. Ele
novamente tera compaixdo de nos, suprimira nossas
iniquidades e lancara todos os nossos pecados as
profundezas do mar. Tu seras fiel a Jacob e
benevolente como Abrahdo, como juraste a nossos
pais desde os tempos passados!”

Miha [Miquéias] 7:18-20

Em grande medida essas reflexdes sobre o tema da insignificancia, que, como a
memoria, também coexiste num plano estrito e noutro mais amplo, podem iluminar nossa
compreensdo dos textos que ja estudamos. Se falarmos sobre Meliton, em particular, a condigéo
em que ele se encontra ndo ¢ muito diferente da condi¢do de Vasil Skut, com a diferenca em
relacdo ao processo de alienagdo, que se da em Meliton de forma muito menos explicita e esta
implicada a partir de uma apreciacdo do seu suposto passado. De qualquer modo, Meliton se
nos apresenta sob uma ideia de insignificancia que chega a se impor, quando um elemento
externo a ele, no caso, o narrador, tenta reavaliar sua vida e tirar dela algum sentido, ¢ Meliton
resiste a essa tentativa. Para ele, essa condi¢do de invalidez é uma escolha, como uma escolha
de nivel quase religioso, porque o discurso religioso chega a ser mais relevante para a
construcdo da subjetividade, enquanto, em “Nos confins do mundo”, conserva-se a um nivel
subjacente numa ideia de coletividade.

A visdo de mundo de Meliton percebe esse mundo intuitivo onde a vida terrena esta
contida, e sua inclinacdo religiosa representa ndo apenas uma justificativa para conhecer essa
realidade, mostra-nos a partir desse discurso como ele estd afinado com ela. Em “Nos confins
do mundo”, isso floresce da percepgdo do espago e da percepgdo da resiliéncia desse povo unido
por uma consciéncia, de modo que ndo precisamente a consciéncia das personagens vislumbre
esse valor de transcendéncia do prazer e do sofrimento, mas o entendimento do narrador que
contempla essa ocorréncia.

E nisso estd a maior diferenca entre os narradores das duas historias, entendemos
Meliton a partir das incompreensdes, e ressignificamos a experiéncia de vida que se da em “Nos
confins do mundo” por meio da visdo de mundo subjetiva desse narrador. E nesse contraste de
perspectivas, aparece-nos a ideia da alienagdo como um sintoma dessa passagem a compreensao
desse valor transcendental de mundo, e que a insignificincia santifica, porque transforma a
perspectiva, inscreve a vida em outra ordem de coisas, percebe a inser¢ao dela no ciclo, reduz
0s prazeres, as angustias e os passados a consciéncia de uma passagem, necessaria ou ndo, do

individuo, enjaulado no seu tempo e no seu espaco.
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De qualquer forma, os signos religiosos colocados por Bunin em seus textos ndo
encerram a “vontade” religiosa no seu interior, uma percep¢ao profundamente relacionavel ao
conceito de «mpamamaTte» [grande memoria], ja colocado anterioremente, ¢ necessaria para
perceber as formas de atribuir sentido ou valor a vida, ou entender o recorte narrativo que Bunin

realiza, e a partir de que perspectiva, com que finalidade eles sdo demonstrados e contados.

Outros desdobramentos da memoria

“Pastores agrestes, vis infamias e ventres so,
Sabemos muitas mentiras dizer simeis aos fatos
E sabemos, se queremos, dar a ouvir revelagdes...”

(Hesiodo)

“Velga”

Ivan Bunin descreve seu conto “Velga” como “um trabalho inteiramente proprio,
concebido com a longa leitura das descri¢des do norte, do mar do norte e etc.”’* Nessa historia,
a narragio se d4 na forma de um dialogo’ diante da paisagem do mar do norte. Nesse dialogo,
o narrador constroi um cenario fantastico, e isso o faz recordar de uma antiga “lenda do norte”,
e introduz uma moldura narrativa, dentro da qual se desenvolve a historia-lenda de Velga, uma
moga, cujo amor por Irvald cria um tridngulo amoroso entre os dois e sua irma, Sneggar, com
quem Irvald prometera casar-se. O aspecto folclérico, que ja se denuncia com a proposicao de
uma atemporalidade, conforme veremos no texto, confirma-se com um tragico acidente sofrido
por Irvald, que o coloca diante da iminéncia da morte, podendo ser salvo por Velga mediante a
realizacdo de um “contrato magico” firmado com Tscharna, pelo qual, conseguindo salvar
Irvald, serd Velga transformada numa gaivota, e ndo recebera sequer reconhecimento por seu
esforco. Ao fim da historia, ela firma o contrato e realiza o ato sugerido, salvando Irvald e
transformando-se em uma gaivota.

Entre desenvolvimentos dos temas e procedimentos composicionais, Velga se nos

apresenta como um texto bem particular dentro dos seus primeiros contos de Bunin. Nele,

74 Blinin escreveu de Odessa no dia 3 de outubro de 1898 a S. N. Krivenko: “estou lhe enviando um conto-lenda
com o titulo ‘Velga’”. Trecho retirado de Lib.ru/Knaccuka: bynun MBan Anexceeud. [Tucema 1885-1904 ronos.
75 Com a importante ressalva: o didlogo se da na forma do relato de uma histéria, ou seja, o interlocutor, para quem
o narrador narra a historia, ndo fala.
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manifesta-se o tema do amor e dos tridngulos amorosos, muito mais comuns no tempo da
maturidade de seu trabalho. Mas, ao lado do desenvolvimento desse tema, vemos de uma nova
perspectiva a revelacdo do carater etnografico do seu trabalho, j4 que a historia consiste na
transmissdo de uma lenda. Mas, diferente do que vimos em “Nos confins do mundo”,
principalmente, a presenca folclorica no texto ndo serve apenas de pano de fundo, aqui, o
“folclérico” é apresentado na sua materialidade, como centro do relato. E notavel também o
fator do aspecto de “nova criacdo” do conto, uma vez que Bunin produz uma narrativa

emulando a linguagem do mito, e ele atesta esse aspecto mitico em seu relato:

“Escuta, vou te contar, sob o rumor do mar do norte furioso, uma antiga lenda do norte [...] Isso
aconteceu hd muito tempo, em tempos imemoriais.”’®

Somos colocados em face do imemorial, premissa da narrativa mitica, que instaura a
permanéncia de certos valores que determinam a realidade temporal que a “verdade” daquela
narrativa assinala, e preparando o que viria a se configurar como um mito cosmogonico. Assim,
Bunin nos coloca no interior daquelas instdncias de reconhecimento intersubjetivo de
determinado povo ou individuo com seu grupo social, € nos deparamos com aquele “denso

conteudo cultural” por um outro prisma, a partir de uma outra linguagem.

A construgdo paratextual do texto reitera a separagdo dessas duas dimensdes do texto
(narragdo principal e moldura narrativa), ja4 que a contagem de capitulos s6 se inicia com a
transmissdo da narrativa mitica, funcionando essa “parte 0” como uma introdug@o. Mas, dentro
desse contexto, aparece-nos a problematica da relacdo semantica dessa parte 0 com a narrativa
folclorica. Servindo essa introducdo de mote, podemos ver, nessa parte, algo como um proémio,
apresentando uma motivacao, ou revelac@o da narrativa como causa de alguma ocorréncia extra
individual. Para compreender melhor como se articula essa introdugdo, vamos demonstrar,
paragrafo a paragrafo, como esses signos sao postos no discurso, separando alguns trechos para

refinar o nosso olhar sobre o texto:

Paragrafo Conteudo Discurso

1 — Mote Introdugdo dos | A primeira palavra do texto registra uma vontade
simbolos “gaivota” | dialdgica, como se a apreciacdo do interlocutor se desse
e “mar” pela mediacdo da observagdo do narrador. O mar é

introduzido na sua dimenséo cadtica, ¢ a gaivota registra
um canto lastimoso. A relag@o dessas duas instancias da
paisagem sdo centrais no texto — a observacdo da

76 BUNIN, 2006, pp. 386-7, tradugio nossa. «Ciymaii, s1 pacckaxy Tede, MO/ LIyM OYLIYIOIIEro CeBEPHOI0 MOPS,
CTapyIo CEBEPHYIO JeTeHAY [...] bbl1o 3T0 A1aBHO, B HE3aMaMATHOE BPEMSL.)



gaivota nos leva a crer que ela representa a heroina da
histoéria, e toda a descricdo do proémio nos conduz a
iss0.

2 —Natureza indspita

Descri¢do do mar

O narrador volta o seu olhar para a vastiddo que o mar
encerra, € o ar enevoado no entorno — corroborando a
construgdo desse espaco caotico, de desorientacdo. Ele
compara o barulho do mar com o barulho de uma
floresta, sob o ritmo sonoro de uma tempestade se
intensificando e rareando — expondo com muito
detalhe um fendmeno que o narrador reconhece bastante
particular. Nesse ambiente, ele volta a sua atengdo para
a gaivota, colocando-a como agente no mundo caético,
chamando ateng@o para a natureza resiliente de seu
adejo e flexibilidade das suas asas, subjazendo a
confirmacdo da sua forca, por resistir em meio ao
ambiente que o narrador constroi. O narrador faz outro
apelo dialdgico, agora buscando outra percepcao desse
interlocutor (antes a audigdo, para o grito da gaivota,
agora a visdo, para ver o mar.)

3 — Natureza indspita

Descri¢do do mar
com as estagdes do
ano

Ele detalha a descrigdo do mar aqui. Porém, ele o faz por
meio das estagdes — todo o ano ¢ marcado por um mau
agouro, mas ¢ outono, ¢ ele diz: “o norte é ainda mais
triste durante o outono”. Aqui ele pde diante de nos a
paisagem fantastica, mostrando a compleicdo do mar
como aparentemente transcendendo a altura da margem,
como uma planicie que se estende para a imensiddo.

4 — Natureza in6spita

Descri¢do da
gaivota em paralelo
com o mar

O narrador alterna entre narragdo do movimento da
gaivota e movimento do mar. O narrador se ocupa de
narrar minuciosamente a ressaca, principalmente no seu
contato com a margem. A gaivota ¢ colocada como
aquele a gente que se movimenta nesse espaco, entre o
vento e o mar e seus “intermediarios” — mostrando o
aspecto intrépido desses dois simbolos que vém sendo
trabalhados ao longo do proémio.

5 — Dissolugao

Desparecimento da
gaivota do espaco

Narra-se a saida da gaivota, “como se tivesse se
cansado”. Desaparecendo na névoa, o narrador interpela
o interlocutor, chamando aten¢do para o seu grito
lastimoso.

6 — Dissolugido

Intensificag¢do  do
cenario caotico

Ao passo em que ela desaparece e a noite desce, o
barulho da ressaca aumenta, o vento “arrancando”
respingos do mar e o aspecto tempestuoso que se
intensifica — ouve-se, ao fim, uma ultima vez o grito
longinquo da gaivota.

7 — Inspiracao

O narrador
manifesta o desejo
de contar a “velha
lenda do norte”

Mais uma vez um importante paragrafo comeca com
uma interpelag@o, agora ndo usando mais os verbos que
apelam diretamente para a sensibilidade, mas furtando a
atengdo do seu ouvinte. E notavel que ele marca a ideia
de inspiragdo, tanto pela longa descricdo da paisagem
que se realizou diante deles, mas porque ele traz a
memoria dessa paisagem para o seu discurso, como uma
justificativa para a transmissdo da histéria.
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O narrador retrata a paisagem que serve tanto de inspiracdo quanto justificativa para se

contar a historia de Velga. De qualquer forma, a construgdo desse espacgo se da inicialmente

pela percepgdo do grito da gaivota, uma percepcdo nao visual, mas sonora, a partir da qual

distinguimos esse valor inicial colocado pelo narrador: o carater melancélico da gaivota, que se
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da a perceber pelo seu grito. Tendo a centralidade da gaivota resguardado, o narrador comeca
a construir todo o espago em volta dela como algo ameacador, barulhento, tempestuoso,
servindo ndo exatamente de contraponto com a gaivota, mas estendendo a amplitude da sua
definicdo, ja que, apesar de lastimosa, a sua presenga num espaco intrépido nos mostra
indutivamente seu carater intrépido.

E muito clara a instauragdo de sujeitos no proémio. Mas existe um fator de acesso a
subjetividade do narrador que se nos apresenta relevante para pensar no carater introdutorio
dessa historia, lembrando o que comentamos sobre inspira¢do e justificativa contidas nesse
proé€mio. Para examinar algumas dessas instancias linguisticas de subjetividade, destaco alguns

trechos importantes do proémio:

No longe sua ravina a perder de vista parece estar acima da margem, ela vai para a
imensiddo enevoada a oeste, ¢ 0 vento cada vez mais rapido empurra do oeste as
ondas, e no longe se imposta o grito da gaivota.”’

Ele estabelece um paralelo entre a forma do mar agitado e uma campina, que, por sua
vez, move-se em dire¢do a infinidade e transpassa a altura da margem, tamanha ¢ a agitacao do
mar — a imposicao dessa visualidade ressalta o carater excepcionalmente cadtico dessa cena.
Depois, o vento ¢ colocado como agente que conduz violentamente (ideia sintetizada pela
escolha do verbo «rHate» [forgar]) as ondas e propaga o grito daquela gaivota. A relagdo
semantica que ele estabelece entre o vento e o par de simbolos centrais, 0 mar e a gaivota, ¢ um
primeiro sinal bastante aparente da producdo de um contraponto: de uma mesma agdo, ela ¢
violenta contra o mar, mas trabalha a favor da gaivota — e isso nos aparece como o registro de

um dado da realidade, apresentado subjetivamente e propondo um suave contraponto.

O mar incessantemente orlava a margem com veios em redemoinhos. Aqui ele,
voando sobre ela com estrépito e barulho, cavou consigo uma rocha, 14, como neve
fervente, dissipou-se num sibilo e largamente se emaranhou pela margem, mas logo
depois rastejou, como vidro, de volta, apoiando-se um novo monte em redemoinho, e
ao longe se arremessam as pedras e altamente galgam o ar. E longemente trepidava a
margem com a ressaca... A gaivota num grito se langou entre as ondas, delicadamente
adejava entre as aguas em suas imprecisdes, conduzindo a uma nova onda até a alta
crista e adentrando toda entre os respingos e a espuma.’®

77 BUNIN, 2006, p. 386, tradugio nossa. «/3manu Heo603puMast paBHMHA €0 KaXeTCs BBIIIE Gepera, OHa yXOIUT
B TYMaHHBIH NIPOCTOP HA 3aIaji, a BeTep Bce ObICTpee FOHUT C 3aIia/ia BOJIHBI U AAJIEKO PA3HOCUT KPUK YalKH.»

78 Ibidem, pp. 386, traducdo nossa. «Mope HENPEPHIBHO KPYTAMIUMHCS BaJaMH OKalMIIsUIO Geper. 31ech OHO,
HaJIeTass Ha HEro ¢ TPOXOTOM M IIYMOM, PBUIO IOJ COOOK I'paBHid, TaM, KaK KUISLIMHA CHET, PacChIIaloch C
LIMIEHbEM U LIMPOKO B3IHM3BIBAJIOCH HA OEper, HO TOTYAC JK€ CKOJIB3WIIO, KaK CTEKJIO, Ha3al, MOJAIHUpas coOoro
HOBBIH KPYTSLIMIACS Baj, a BIATU paclinbagoch 0 KAMHH U BBICOKO B3BMBaJIOCh B Bo31yx. W naneko ryzen 6eper
ot npubos... Yaiika ¢ kpukoM Opocaiiack MeXly BOJHAMH, IUIABHO CKOJIB3s IO BOJIE B MX YXaObl, BRIHOCHJIACh Ha
HOBOI BOJIHE /10 BEICOKOT'O I'peOHS U BIUIETAJa BCS B OpPBI3rax U IEHE.»
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Com a apresentacao desse fendmeno, ele retoma o foco narrativo para a gaivota. Feito
0 contraponto no excerto anterior, aqui complementa-se essa ideia: a gaivota ndo apenas
frequenta esse espago do mar agitado. Quando ela se aproxima demais do mar, o narrador diz
«bpocanack» [jogou-se], um vocabulo que ja foi usado para descrever a agdo do mar, assim, a
aproximacao espacial desses dois simbolos ¢ também uma aproximacgao lexical, assimilando os
dois elementos. Essa agdo se dar junto com um grito pode sublinhar também o carater furioso
da interacdo da gaivota com essa entidade inerentemente furiosa. Apesar disso, o campo
semantico que se desenvolve a partir dai desmonta um pouco essa ideia: «IaBHO
[delicadamente], «ckomab3s» [deslizando], apontam para uma delicadeza da gaivota que
contrasta com todo o ambiente onde ela esta inserida. E, junto a delicadeza do seu adejo esta a
precisdo dos movimentos, que consolidam sua movimentacao destoante do espaco cadtico do
mar.

Consegue ouvir quio doloroso se espraia seu lamento ditoso?”°

Aqui o narrador complementa a frase do inicio do conto, colocando o oximoro
«paaocTHbIe cTeHanus» [lamento feliz], produzindo um tensionamento calcado na apresentagéo
do revés daquela interagdo da gaivota com o mar, para quem o cantar fosse a expressdo de
lastima, agora, existe um aprofundamento dessas relagdes entre “sujeito” e ambiente. De novo,
essa avaliacdo se baseia numa leitura de um dado da realidade, e aqui consolida um “motivo”
que funcione como chamado para a transmissdo da historia, ja que o grito lastimoso e alegre
representa a ordem de emogdes que nos sdo apresentadas adiante, quando Velga se vé em face
do seu destino.*

A explicagdo por imagens, cujos exemplos demos logo acima, podem advir de uma
vontade de emular a linguagem do mito, a0 mesmo tempo em que nos apresenta um quadro
com fragmentos muitos minuciosos dos acontecimentos da paisagem, produzindo uma
espacialidade que, recolhidas suas reminiscéncias, t€ém sublinhadas sua beleza e seu carater
intrépido, configurando ainda o espago movedico onde a gaivota se desloca. Conseguimos
também expor o valor seméntico da gaivota na construgdo dessa cena a partir do olhar do
narrador, e todas as nuances que foram observadas (paralelos, contrapontos com o ambiente
que frequenta) mostram-nos a dinamica contraditoria entre brutalidade e delicadeza, prazer ¢

sofrimento, configurando mesmo a natureza de tensionamentos das personagens de Bunin

79 BUNIN, 2006, pp- 386, tradugdo nossa. « CIbIIIHIIE, KaK KaT00HO pa3aroTCs ¢ PaJ0CTHBIC CTEHAHUS?
80 Além disso, representa uma daquelas oposigoes fundamentais colocadas por Maltsev, “angustia prazerosa e
prazer angustiante” (Cf. MALTSEV, 1994, pp. 8).
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segundo Maltzev. Esses tensionamentos sdo a matriz dessa vontade de rememoragao, ¢ adiante
veremos como essas oscilagdes também representam a heroina da narrativa emoldurada,
consolidando mesmo uma ideia de mote ou pro€mio a essa introducdo do texto.

Assim, o primeiro exemplo que destacamos aqui concentram dois valores importantes,
e, por isso, vale recupera-lo para comentar, agora munidos de tudo que concluimos com o
estudo detido dos excertos: “escuta, vou te contar, sob o rumor do mar do norte furioso, uma antiga lenda do

norte [...] Isso aconteceu ha muito tempo, em tempos imemoriais (BUNIN, 2006)”.

Um aspecto textual que podemos pingar, no reconhecimento de alguns tragos
composicionais de Bunin ¢ a suavidade com que o folcldrico e o popular penetram no texto,
sempre definidos por um contexto especifico, como em “Macgas Antonov”, ou como meio de
criagdo de uma nova realidade, em “Nos confins do mundo”. Agora, com o “folclorico” em
foco, a cria¢do desse contexto aparece como aspecto mais periférico, mas que ndo deixa de
aparecer como necessario para a consolidagdo da histéria. A materialidade da narrativa
folclorica também ¢é valorizada pela moldura narrativa, ja que se sustenta como realidade
cultural, ja que ¢ a realidade de um plano narrativo ficcional, e ndo uma lenda ficcional pura e
simples.

O proémio dessarte assume um valor de contextualizagdo da narrativa mitica, essa
introducdo do conto produz um espaco por meio de reminiscéncias de acontecimentos muito
especificos, consolidando a apreciacdo muito particular desse ambiente, e coloca também a
figura da gaivota que se desloca por esse espago e cujos movimentos e gritos configuram a
disposigdo emocional dessa personagem. A relagdo da gaivota com o mar também prefigura a
relacdo de Velga com o mar, mostrando-se esse proémio ndo apenas intimamente ligado com o
universo da narrativa principal emoldurada, como também como algo necessario para a
realizacdo da historia. Além do que o proémio serve para nos introduzir, de maneira bastante
sutil, a linguagem mitica que permeia o conto, com o frequente uso de comparagdes, o discurso
das estacdes e 0 aspecto cosmico que provém do registro dos dados da natureza, consolidando
a expressdo do imemorial, daquilo que ¢ igualmente liberto do tempo e permanente como dado

folclorico

A sacralidade do amor

“Q amor ¢é forte como a morte”

(O cantico dos canticos)
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A abordagem do amor er6tico ¢ basal para compreender amplamente a obra de Ivan
Bunin. Contudo, em seus primeiros textos, esse tema recebe uma atengdo menor em relagdo aos
textos posteriores, cujo apice, podemos dizer, em “Aleias Escuras”, encontra o amor como tema
hegemonico, a partir do qual outras questdoes pertinentes a sua obra se articulam, muitas ja
detectaveis nos textos aqui estudados. Dentre as tendéncias germinadas em Velga e observaveis
em sua ultima publicacdo, temos a colocagdo de uma protagonista feminina, como encontramos
em “Lobos” ou “Outono frio”, os tridngulos amorosos, como em “Zoika e Valeria”, o enredo
emoldurado com uma narrativa fantastica, como em “Balada”. Também as discussdes mais
gerais, sobre a realidade metafisica na cosmovisdo de Biinin e a “realizacdo da vida terrena”®!
sdo relevantes aqui e, claro, fulcrais para compreender contos como “Segunda-feira de cinzas”.
Em “Velga”, uma histéria de amor, surgida num plano de tridngulo amoroso e culminando na
“autodestruicdo” da heroina em nome do amor recebe uma roupagem folclorica, e isso de

alguma forma subverte o carater fantastico do enredo sem consolidar o género de conto

maravilhoso, como entenderemos adiante.

A fim de estudar o desenvolvimento do texto, considero a inten¢do de emular o género
“lenda” por parte do autor como elemento central do texto, mas ndo podemos, com isso, perder
de vista que existem muitas variantes composicionais em jogo, ¢ ignorar que, apesar de tudo,
esse segmento do texto representa uma criagdo com uma organizacdo em certa medida
vinculada com uma subjetividade unica, e sem o cardter popular que situa o conto
estruturalmente e poeticamente.®?

Mesmo assim, a fim de considerar a vontade de emulacdo dessa linguagem, e distinguir
da melhor forma a genealogia de cada uma das variantes textuais em jogo, podemos empregar
a terminologia de Vladimir Propp e determinar funcional-estruturalmente o conto, propondo a

seguinte organizagao:

B M ¢ t G K Q 1®

81 NIKONOVA, 2014, p. 604. “Classe, por principio, ndo ¢ importante para Bunin, tanto quanto cada um de seus
hero6is, ocupados com a coisa principal — a realizagdo da sua vida terrena. De toda a diversidade de decisdes, que
sdo propostas por suas vidas, ele [0 herdi de Bunin] deve fazer uma tnica escolha, ainda que seja um erro.”

820 folclore como criagdo necessariamente coletiva e mutavel € bastante discutida no artigo “O folclore como
forma especifica de arte”, de Piotr Bogatyriov e Roman Jakobson.

83 Esse esquema indica o segmento folclérico do texto, em que B = percep¢io de uma caréncia; M’ = atribuigdo
de uma tarefa dificil (que implica a autodestrui¢do, por isso grafamos o diacritico); C = herdi decide reagir; 1 =
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E preciso lembrarmos da auséncia de antagonista, e de um cumprimento um tanto
minimalista de fung¢des no plano dessa lenda, tendo, nuclearmente, as fungdes de herdi,
desempenhada por Velga, a de princesa, desempenhada por Irvald e a de pai (responsavel por
proposicao da dificil tarefa) e ajudante magico (que proporciona ao herdi a possibilidade de

realizar seu objetivo), associados a figura da mistica Tcharna.

Com o levantamento estrutural dessa roupagem do texto, cabe-nos, agora, discriminar
os valores subversivos dessa categoria narrativa, a fim de divisar um novo nivel desse texto, ou
aquele que representa um valor de criagdo autoral, e tentar entender como esses dois niveis
estruturais da narrativa emoldurada se consolidam como um género discursivo e como valor de
correspondéncia com a poética do autor.

Algo que vem a tona para a compreensao do material essencialmente folclorico do texto
¢ que ele ndo é hegemonico. Essa sequéncia de acontecimentos propria do conto maravilhoso
0 ¢ detectavel a partir da parte IV (incluindo aqui a transi¢do da parte III para a parte IV) do
texto. Portanto, antes de se chegar a esta se¢do do texto, os acontecimentos ¢ as relagdes
produzidas sdo incompreensiveis a partir dos signos narrativos pré-estabelecidos por Propp,
restando-nos reiterar a vontade de emulacdo desse género por parte do autor, e ndo a
consolidag@o completa do mesmo.

Sendo assim, o caminho principal a trilhar para encontrar a subversdao do género, ¢
manifestacdo desse “novo” género, ¢ atentarmo-nos a segmentacdo do texto. As partes [ e 11
especialmente nos servem de aproximag@o com esse mundo, apresentando-nos as personagens

e a premissa “inicial” do texto:

Assim passou o verdo se divertindo, e sempre com Velga estavam Irvald e Sneggar.
A grande Sneggar sempre ria e cantava, mas nao sabia ela tdo sonoramente
gritar, e com tanta coragem jogar-se no mar barulhento, como Velga. Mas Irvald sabia,
e uma vez Velga falou a ele:
— Por que razdo vocé ndo ¢ meu irmao, Irvald? Por que eu ndo tenho um irméao
que amaria como a ti, Irvald? Eu nio ficaria entediada de passar contigo um longo
inverno.

herdi parte; G = herdi é conduzido ao lugar onde esta o objeto que procura; K = caréncia inicial reparada; Q = o
herdi é reconhecido (marcado com um trago acima, indicando a nfo realizagdo do reconhecimento mediante
contrato magico M’); T = heréi ¢ transformado (consolidagio do mito cosmogoénico), o diacritico indica a
autodestruigao.
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Ele a olhou, sorriu e se jogou de repente no mar.*

O narrador apresenta, ao longo deste excerto, as trés principais personagens da historia.
O que vale observar aqui ¢ a constru¢do de uma oposi¢do entre Sneggar e Velga, que, ao
contrario de sua irma, “podia gritar muito alto e tdo corajosamente langar-se no mar turbulento”,
0 que ndo apenas aproxima sua disposi¢ao fisica e espiritual com Irvald, que também o fazia,
como constroi um paralelo com a “personagem” gaivota, segundo estudamos no proémio,
associando uma a outra e ajudando a construir a ideia de que aquela gaivota €, simbolicamente,
a propria Velga.

Comega a se desenhar aqui também os sentimentos de Velga para com Irvald e dele com

ela, construindo uma primeira ideia de ndo correspondéncia ao amor de Velga.

— Querido Irvald, — ela falou para ele, — por que vocé passou tanto tempo
perto de Sneggar? Por que uma angustia abala minha alegria?

E Velga comegou a cantar no beira-mar sonoras cangdes entre lagrimas. E
quando a encontra suas amigas, €la se calava, e seu rosto ficou severo e altivo.%

Se desenvolve, a partir desse trecho, o tridngulo amoroso entre as trés personagens € 0
sofrimento de Velga. A pergunta que ela coloca, como diagndstico das proprias emogdes
“porque a angulstia perturba minha alegria?” ¢ extremamente relevante, se lembrarmos a
justaposicdo desses dois vocabulos na ultima parte de “Nos confins do mundo”, onde a
sobreposi¢do dos dois estados representa um valor importante para pensar a complexidade dos
estados humanos interiores. Essa sobreposi¢do de estados consolida outro momento de
distanciamento do género folcldrico, para o qual os estados psiquicos ndo chegam a receber
tanto aprofundamento. De qualquer modo, a apresentacdo desse dado se da de modo bastante
claro, clareza essa complementada pelo uso da debreagem interna, conferindo um baixo nivel
de mediacao a essa declaracdo da personagem. Essas escolhas narrativas e lexicais, inclusive,

parecem apontar para uma ideia de descoberta desses sentimentos por parte da personagem, e

reitero aqui o aspecto desviante do conto maravilhoso. A sobreposicao de angustia e felicidade

84 BUNIN, 2006, pp- 387, tradugdo nossa. «Tak 3abaBisiach OHa JIETOM, U Beeraa ¢ Benroit 6putn MpBanba u
Cuerrap.

Toncras CHerrap yacto cMeslach U 1€ja, a He yMeJa OHa TaK 3BOHKO KpHYaTh U TaK CMENIO KUAAThCS
B LIymsIiee Mope, kak Benra. Ho MpBanbn ymen, u pa3 Benra cka3zana emy:

— Oruero 151 He OpaT MHE, MpBanpa? OTtdero y MeHs HeT OpaTa, KOTOpOTO s Tro0nma OBl Tak, Kak Tebs,
UpBamea? S 651 HEe ckydanu 6e3 TeOs TONTYI0 3UMYy.

OH B3IIIsIHYJT Ha Hee, YJIbIOHYJICS U BAPYT KMHYJICA K MOPIO.»
85 BUNIN, 2006, pp. 388, tradugdo nossa. «— Munerii MpBaib1, — rOBOPHIA OHA EMY, — 3a4eM Thl TAK JOJTO
cupen Bosne CHerrap? 3aueM rope MelaeT Moei pagocTu?

U crana Benra nets Ha 6epery Mopsi 3BOHKHE IECHHU CKBO3b CJIe3bl. A KOTJ1a C Hel BCTPEYaInCh MOAPYTH,
OHa 3aMOJIKaJIa, U JIMIO €€ CTAHOBUJIOCH CYPOBO M TOP0.»
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como descoberta, construida uma ideia de triangulo amoroso, encerra a construgao preliminar

dessas personagens numa chave psicologica, ndo mitopoética.

O seu coragao era valente, como o de um jovem passaro, e se alegrava Velga de estar
na tempestade e no mar, no sol e na terra, em sua livre meninice. S6 sem Irvald ela se
entristecia: queria com forga lhe dizer como é bom viver nesse mundo.®

O narrador aqui aprofunda a constru¢do da protagonista e a complexidade das suas
relacdes e sentimentos. Ele sublinha o carater “intrépido” de Velga, apresentado quando ela
coloca a protagonista como contraponto de Sneggar, criando uma comparagdo com “um jovem
passaro”, reproduzindo aquela aproximacdo de Velga com a gaivota, assimilando-a, a0 mesmo
tempo, a uma ideia de juventude e liberdade, porque “comprazia-se com a tempestade e o mar’:
dimensdes indspitas da vida onde ela encontra a alegria. Depois o narrador confirma-nos a
condi¢do de liberdade em que Velga se encontra na sua apreciacdo incondicional da vida e
natureza. E no meio desse contexto, aparece Irvald, a quem ela quer comunicar essa “verdade”
da vida, mas que ao mesmo tempo se apresenta como uma possibilidade inalcancavel de

assimilagdo ao bem-estar da existéncia.

— Irvald, — disse ela, — eu esperei por vocé — e atribulado batia e me dominava
meu coragdo. Mas quando vocé chegou, como eu fiquei leve!

E Irvald ficou sentado, olhou para a lua. Envergonhada ficou Velga por ele ndo
té-la respondido, e ela, baixando os olhos, perguntou para ele:

— Vocé ouviu minhas palavras, Irvald?

— Sim, — falou Irvald.

E entdo Velga ficou toda cabisbaixa e conversava:

— Me leve para a sua casa, Irvald! Eu irei com vocé para o mar, vou te cantar
cangdes e trabalhar contigo. Como € doce viver nesse mundo com vocé!

— Eu nunca vou viver com vocé, — respondeu-a duramente Irvald. —
Amanha eu vou de novo para o mar, e quando eu voltar, tomarei a mao de Sneggar.
Juntos vamos passar o inverno, € no verdo vamos ao mar, como duas mobelhas.

— E eu? — disse Velga devagar e sentiu quéo pesado batia seu coragdo. — Eu
vou ficar sozinha? — disse alto Velga.

— Sim — respondeu Irvald.

Entdo Velga foi rapido aos saltos para a margem e andou muito tempo pela
margem. E quando foi para longe, se langou numa pedra cinza e pds-se a gritar para a
lua que seu coragdo doi, e caiu em prantos, e caiu pela pedra.®’

8 Ibidem, pp. 388, tradugdo nossa. «Cepane ee GBLIO OTBAXKHO, KaK y MOJIOJIOH HTHIIEL, M pajoBaiack Benra Ha
Oypu 1 MOpe, Ha COJHIIE U 3€MJII0, Ha CBOIO J€BHYbIO0 cBOOOay. Tonbko 6e3 MpBanbia rpycriia oHa: CHIBHO
XOTEJIOCh €l paccKa3aTh €My, KaK XOPOIIO JKUTh Ha CBETE.)»
87 BUNIN, 2006, pp- 389, tradugdo nossa. «— HpBanpa, — ckazana oHa, — s xkjaana 17e0si — U OeCIOKOHHO
OHUII0CH ¥ TOMHIIOCH Moe cepare. Ho koraa Thl mpuexain, Tak JIerko crauo MHe!

A Wpsanpj cunen, rasen Ha Mecsii. CThIIHO cTano Benre, 4To OH He OTBETHII €, M OHa, OITYCTHB IJ1a3a,
CIpOCHIIA €T0 THXO:

— Teo1 cnbiian mou cnosa, UpBanba?

— Jla, — ckazan Mpsansa.

U Torna coBceM HU3KO HakJIOHWIA Benra rojaoBy u mporosopua:

— Bosemu MeHst B cBoii oM, Wpsanpa! S Oyny xoauts ¢ ToOOH B Mope, Oyay nerb Tede MEecHU U
pabotatb ¢ To60H. Tak cinaaKo )KUTh Ha cBETE ¢ TOOOH!
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De maneira bastante breve, apesar do comprimento do excerto, aqui se consuma a
rejeicdo de Velga por Irvald, que escolhe casar-se com Sneggar. Ela realiza a comunicag@o que
objetivou segundo o excerto destacado anteriormente (dizer a ele como ¢ bom viver nesse

mundo), mas Irvald ndo reconhece o valor disso.

Tendo destacado e comentado trechos das duas primeiras partes, fica claro para nds que
elas ndo correspondem ao valor mitico da lenda que se nos foi sugerida na introdugéo do texto.
Os textos apresentados nos apresentam uma histoéria de um triangulo amoroso, onde uma das
partes € deixada de lado. Nos acompanhamos o sofrimento dessa personagem até€ a consumacao
da desilusdo, mas existe um fator fundamental contrastante na composi¢do que permeia o texto:
a comunhao absoluta de Velga com o mundo que a circunda e a felicidade que decorre dessa
comunhao, coexistindo com o drama interior da rejei¢do de Irvald.

O inicio dessa “lenda” em nada nos lembra um conto maravilhoso, a excecdo da
recorréncia de certos vocabulos e a ambientacdo mais ou menos atavica do lugar e das
personagens. Reconhecendo as duas primeiras partes como uma historia de amor, ¢ as duas
ultimas como a realizagdo desse “conto maravilhoso”, podemos imaginar a parte III como um
elo entre as duas. Para compreender melhor como esse fendmeno se da, vamos estudar mais

alguns excertos:

“Consegue ouvir, qudo selvagem se debate o vento na escuriddio? O
malevolente mar do norte!®

O primeiro paragrafo da terceira parte interrompe a moldura narrativa, constituindo uma
espécie de pausa que pode reforcar aquela nossa ideia de constituicdo de uma transigdo entre as
duas fases da histéria. Além disso, ¢ criado um paralelismo com a introdu¢do do conto:
“consegue ouvir quao lastimoso se espraia seu feliz lamento?”. Mas, dessa vez, ndo € o canto

plangente da gaivota a percep¢ao requisitada pelo sujeito. A esse momento, a historia ja esta

— MsI HEKOTI2 He OymeM XuTh ¢ ToO0i, — TBepmo oTBeTw eif VpBampa. — 3aBTpa s OmAThH yiiny B
MOpE, a KOI'Jla BEpHyCh, BO3bMy 3a pyKy CHerrap. BmecTe npoBeneM Mbl 3uMy, a IETOM YILUIBIBEM, KaK JBE rarapsl.

— A #? - MeJyIeHHO cKa3asa Beinra u mo4yBcTBOBaIa, KaK TSXKEJIO 3acTyvallo ee cepaue. — S ocraHych
onHa? — rpoMKo ckazasa Benra.

— Jla, — otBetun Mpaainba.

Torna Benra 6bicTpo npbirHysa Ha Oeper u ObICTpO no1wia no oepery. M koraa nanexo yuua, KHHYJach
Ha Cepbli KaMeHb U 3aKpuyaia Mecsly, YTo el 00JIBbHO B Cep/Le, U 3apblaaa, U yrajia Ha KaMeHb»
88 BUNIN, 2006, p- 390, traducdo nossa. «Crplmuiib, KaK JUKO 3aBbIBAacT BeTep BO Mpake? HempuBeTianBo
CceBepHOE Mope!»
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sendo contada pelo narrador de noite, quando o barulho do mar continua alto, com um “vento
uivante”, mas a gaivota se ausenta. E, a partir dos paralelos criados entre Velga e a gaivota da
paisagem, somado a esse paralelismo criado com a reprodu¢@o de uma sintaxe semelhante que
acaba por destacar a auséncia da gaivota no ambiente, e a paisagem da narracao representasse,

assim, o tempo anterior a consolidagdo do mito.

O outono sobreveio de manhd, e comegou a rumorejar pela névoa turva as
nuvens se adensando. E quando soprava em Velga o vento frio, saltou ela e se jogou
no mar. Mas uma onda se levantou e jogou-a longe de volta na margem.

— O mar ndo quer que eu morra, — falou Velga. — Antes eu devo matar
Irvald.

E voltava calada para casa. Secou nas bochechas suas lagrimas, e era tranquilo
seu rosto sério, mas sombrio o seu coragio.®

A primeira coisa que nos chama ateng¢ao € a colocac¢ao do outono, que, como vimos ja
no contexto da obra do autor, representa uma aproximacdo com a morte, € € por esse € outros
motivos uma estagdo apreciada poeticamente pelo autor. Essa morte se ensaia nesse trecho
quando Velga se joga no mar, e com sua fala se verifica que tentou se matar. Essa cena chama-
nos atengdo principalmente porque o mar funciona como sujeito de duas agdes — a agdo de
jogé-la de volta a terra e, mais importante, ndo querer que ela morra. A agéncia de um
substantivo inanimado, por si s, ja nos coloca diante de um plano, mas quando, por meio de
uma debreagem interna, ¢ atribuido ao mar uma ideia de vontade, Velga faz uma revisdo dos
seus propositos, malfadado seu amor. Mas nds também somos levados a pensar em algo da
ordem do propdsito, ja que supostamente uma forca da natureza ndo lhe permitiu morrer, como
sugestdo fantastica. Sobra-nos considerar isso um dado fantastico externo ao conto
maravilhoso, como um possivel sintoma da emula¢do da linguagem mitica, ja que a morte de
Velga nesse momento implicaria a impossibilidade de realizar a narrativa fantastica. E por
“sintoma”, entendemos justamente a colocagdo de um signo fantastico que, ndo fazendo parte
da narrativa lendaria, é responsavel por lancgar as bases para a sua realizagdo, afinando a nossa

percepcao para a realizacdo de um destino inevitavel.

8 BUNIN, 2006, pp. 390, tradugdo nossa. «OceHb HACTYNWIA HAyTPO, W 3AMIYMENTH B TYCKIOM TYMAHe
oTshKeneBLIMe BOJIHBL. Y Korna maxHysno Ha Benry xonoaHbIM BeTpoM, BcKoumia oHa u Opocuiack B Bogy. Ho
BOJIHA MOJIHSJIACH U IAJIEKO OTLIBBIPHYJIA ee Ha Oeper.

— Mope He xou4er, 4yTOOBI 51 yMepia, - ckazana cebe Benra. — [Ipexne s nomxHa youts MpBanbia.

U Mom4a Bo3BpaTHiIach OHA JIOMOM. BeIcOXiM Ha mIeKax ee Clie3bl, U CIIOKOWHO OBLIO €e CypOBOE JIHIIO,
HO TEMHO Ha CepJLe.»
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Logo Irvald voltara, — pensava Velga, o brando amargor da ofensa
penosamente desaguou no seu coragdo. — Eu vou mata-lo, e depois eu mesma vou
descansar no tamulo.”

Velga mantém seu estado de furia aqui, manifestando a vontade de matar Irvald e a si

mesma, sendo impossivel a realizagdo de seu amor.

Das doces palavras do pai o coragdo de Velga estremeceu de piedade consigo mesma,
com seu pai e com Irvald. Ela depressa comegou a ajudar no trabalho. O vento os
derrubava de rasteira e cobriu todo o ar de uma poeira gélida, como se o mar se
enfurecesse ao sul. As mesmas janelas as ondas fustigavam com uma espuma erigada,
e no susto atinou Velga para baixo do telhado.

La, na escuriddo da noite, de repente se recordava ela de muito anos atras,
quando Irvald ainda era crianca, ele ficou a noite em sua cabana passar a noite. Ele
foi naquela noite o seu héspede, e ela mesma o colocou na cama e o beijou, como é
de habito dos anfitrides, antes de dormir. Ela recordou seu resto terno para ela, e ainda
mais dominou-lhe o coragdo sua compaixdo e seu amor por ele.’!

Pouco depois de manifestar o desejo de matar Irvald e a si mesma, Velga vai para longe
de casa e ¢ seguida por seu pai, pedindo que ela ajude a familia a se preparar para a tempestade
que daquela noite. Isso de algum modo a comoveu ¢ a trouxe a consciéncia, dissipando a paixao
dos seus sentimentos, num acesso de compaixdo consigo mesma ¢ com tudo. Isso desaguou
numa memoria da infancia, durante a madrugada, onde recordava uma visita de Irvald, quando
ainda eram criangas, em que ele passara a noite ¢ fora beijado por ela e. Como diz o narrador,
“foi tomado seu coracdo de piedade e amor por ele”. No fim, foram a familia e a memoria as
forcas capazes de inverter a turbacdo da consciéncia de Velga, razao pela qual ela, ao comego
da terceira parte, tentou se matar.

Vale lembrar que quando ela foi “salva” pelo mar, ela assumiu para si um novo destino:
matar Irvald antes que ela possa morrer. E estivemos de acordo com a atribui¢do da natureza a
um proposito para a vida de Velga, que agora se nos aparece subvertido, porque ela se apiedou

de Irvald e de si mesma.

Velga! — disse ela. — A tempestade levou Irvald para as ilhas inéspitas do Mar
congelado e quebrou o seu barco. Ele estd sozinho agora no mar e espera a morte de
frio, fome e pelos bicos dos grandes passaros do mar.

— Quem te disse isso? — gritou Velga.

% Ibidem, pp. 390, tradugio nossa. «Cxopo BepHeTcs MpBanbm, - Aymana Benra, clagocTHas Topedb OOUIBI
TOMHUTEIBHO BIMBAJIACh B €€ cep/ue. — S yObko ero, a OTOM U caMa yCIOKOIOCh B MOTHIIE.)»

9 BUNIN, 2006, pp. 390-391, tradug@o nossa. «OT HEXKHBIX CIOB APOTHYJIO cepile Benru xanocTeio K camoit
cebe, k oty 1 kK MpBanpay. OHa mocnenrso crana noMoraTs B pabote. BeTep Baymi ux ¢ HOT U 3aCTHIIAI BECh
BO3/yX BOJSIHOIO TIBLIIBIO, CIIOBHO B MOpe OyIleBajia Bblora. B camble OKHa XJiecTann BOJIHBI KOCMATOM IEHOH, U
B HCIyTe nocneuia Benra moj Kposio.

Tam, B TEeMHOTE HOYM, BAPYT BCIIOMHWJIa OHA, KAK MHOTO JIET TOMY Ha3aj, koraa VpBanpn ObL1 emie
peOeHKOM, OH OCTaiICs HOUeBaTh B MX XWkuHe. OH ObLI B 3Ty HOYb €€ TOCTEM, M OHA caMa IOCTiIajla eMy IOCTelb
U MOLEJIOBAJIA €T0, 110 00bIYal0 TOCTENPHUMCTBA, Iepe]l cHOM. OHa BCIIOMHUIIA MUJIOE i JIMLIO ero, U elle 00JbIie
OBJIQJICNIU €€ CePJLIEM HKaIOCTh U JII00OBb K HEMY.»
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— Eu estava na tenda da Tcharna, e ela me revelou em visceras de mobelho,
— respondeu Sneggar e, escondendo o rosto com as maos, comegou a chorar.”?

Nessa parte comega a se desenhar a narrativa folclorica, ja que aqui assumimos a ideia
de B (percepcdo de uma caréncia: a perda iminente de Irvald). Com uma ideia de propdsito que
se desenhou e, ao fim, é colocada em aberto, encontramos o terreno onde esse proposito
encontra realizagcdo. Por fim, entra-se na parte [V e o “conto maravilhoso” se realiza.

Porém, as ideias propostas nas partes I a I1I ndo consistem sozinhas na miriade de fatores
desviantes da realizacdo do conto maravilhoso. Existem alguns aspectos dessa narrativa que,
no seu interior, apresentam-se como subversivos do género.

Na condic¢do de realizadora de uma dificil tarefa num contexto de conto maravilhoso,
podemos supor que Velga se consolida como heroi cultural, segundo entendemos a partir das
palavras de Meletinsky:

9

Mas, na sua condi¢do de personagem feminina (sendo, portanto, uma heroina cultural)
e no fato dela néo ter recebido o reconhecimento, porque sua transformagao em gaivota negou
a Irvald a possibilidade de reconhecer Velga, existe uma variante do padrdo de her6i cultural.
Essa heroina, no fim, nos apresenta o auto sacrificio em nome do amor como exemplo. E esse
valor de exemplo decorre da colocagdo de um nivel maravilhoso de uma historia de amor,
apresentando-nos uma histdria fantastica transformada momentaneamente em folclorica.

Com essas conclusdes, vamos estudar o desenvolvimento do discurso em dois

momentos da narrativa folclorica:

— Tenha pressa! — falou Tscharna. — Por dois dias e duas noites vocé deve navegar
até Irvald. Nao tente chegar no nascer do sol no terceiro dia— ele morrera. Mas diga-
me, Velga, vocé ja ouviu falar dos desertos do mar de gelo, onde se ¢ tao assustador
e melancolico quantos nos primeiros dias do mundo?

Como um peixe apanhado, o cora¢do de Velga debateu-se.

Desculpa-me, Tcharna, — respondeu ela. — ¢ doloroso me despedir da vida.
Mas, se € o que preciso fazer, diga: o que vai me acontecer?

Dois duas e duas noites passaras em angustia e horror em meio ao mar, — disse
Tcharna. — E quando pisares na olha onde se aflige Irvald, seras transformada em
gaivota, e ndo sabera ele quem por ele padeceu.

%2 Ibidem, pp. 391, tradugdo nossa. «— Benra! — ckasana ona. — Byps ynecna UpBanbsga Ha AUKHE OCTPOBA
Jlensnoro mMopst u pa3duia ero noaky. OH OJMH Temepb B MOPE U HKJIST CMEPTH OT XOJOa, TOJI0JIa M TOJCTHIX
KITFOBOB MOPCKHX ITHII.

— Kro ckazan tebe? - kpukHy1a Benra.

— 41 6bu1a y Beeit YapHsl, 1 OHA rajjajna MHE Ha KHIIKax rarapbl, — oTBe4ana CHerrap u, 3aKpbIB JIULIO
pyKamu, CTana IakaTth.»
9 MELETINSKY, 2008, p. 48. “A crianca divina torna-se mediador, um heréi cultural. Esse mitogema ¢ associado
ndo apenas ao nascimento e processo de crescimento, mas também com a antecipagdo da morte, assim como se
com motivos e simbolos da ressurrei¢do — uma caracteristica tipica do heréi épico e mitologico.”
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Como a primeira neve, Velga empalideceu, mas seus olhos brilharam de
alegria, e ela respondeu a Tcharna:

— Eu vou, Tcharna!

— Tenha pressa, — disse Tcharna.*

Neste trecho ocorre a atribui¢do da dificil tarefa a Velga por parte de Tscharna. Nessa
parte se concretizam duas ideias apresentadas no texto e que se entrecruzam. Quando o narrador
pontua, tendo Tscharna dado a tarefa a Velga, “como a primeira neve, Velga empalideceu, mas
seus olhos brilharam de alegria”, o brilho de felicidade em seus olhos representa uma reagéo
inusitada, que podemos associar diretamente ao reconhecimento de Velga em relacdo ao seu
destino, preenchendo aquela lacuna trabalhada na parte III, onde o mar, impedindo a
consumagao do suicidio e o pai, suscitando na filha a compaixao, prepararam o reconhecimento
do seu propodsito. Ao mesmo tempo, quando ela escolhe partir, entendemos essa decisdo como
apice de uma ideia que veio sendo construida desde o proé€mio: a gaivota corajosa, que parecia
se alegrar dentro da tempestade no mar do norte. Essa ideia consiste, basicamente, na coragem
de Velga e na sua proximidade heroica com a natureza, e toda sua valentia e paixdo pela vida

culmina nessa decisdo de salvar o seu amado, a despeito da consequéncia.

Da voz dela ele de repente voltou a si. Queria Velga gritar para ele que ela o ama
como na infancia, mas mal tocaram seus pés na terra, quando ela saltou do barco para
a margem: no ar pendeu ela como uma gaivota de asas brancas, e o grito dela se
espalhou num grito s6frego e alegre de gaivota sobre Irvald. Ele de repente voltou a
si com o grito, — a voz da amiga tocou-lhe o coragdo, — mas, olhando, ele enxergou
apenas uma gaivota, voando e seu grito sobre o barco...

Ele foi para o leste. Ela por muito tempo pendeu sobre a dgua, levando Irvald.
E quando ele galgou a vastiddo, pds-se a balangar ela como uma gaivota sem lar pelo
vento. Assim erra ela até os dias de hoje, recordando-se dos rochedos na bruma, onde
outrora se afligia Irvald. Mas no lamento seu ressoa uma alegria.’

% BUNIN, 2006, p- 391. «— Ilocnemu! — ckazana Yapna. — JIBa nHs 1 JBE HOUM HAJAO WIBITH K UpBanbay. He
MOCTICeIIb K PaccBEeTy TPeThero AHs — OH moruOHeT. Ho ckaxxu mHe, Benra, cibixama JId Thl O MYCTBIHAX
JlenssHOTO MODSL, TIIE TAK K€ JUKO U MEeYalbHO, KaK B IepBbIe THU Mupa?
Kak moiimanHas priba, 3aTpererano cepaue Benrm.

— Iloxaneit mens, YapHa, — oTBeuana oHa. — ['opbko MHE paccraThcs ¢ xku3Hb0. Ho, eciu Tak Hazno,
CKa)XH: 4TO OyIeT co MHOH?

— JIBa mHS ¥ ABE HOYM MPOBEACIIL THI B TOCKE U CTpaxe Cpeau Mopsi, — cKkazama YapHa. — A xorma
CTYNIUIIb Ha OCTPOB, I/ie TOMUTCs VipBansa, oOpaTuIIbes Tl B 9alKy, U HE y3HAET OH, JJISl KOTO THI HOTHOJA.

Kak mepBblii cHer, moGneqHena Benra, HO T71a3a ee CBEpKHYIH PagoCThIo, M OHa oTBedana YapHe:

— S nny, Yapna!

— Ilocnemu, — ckaszana YapHa.»
95 BUNIN, 2006, pp. 393, tradugdo nossa. «OT ronoca ee MrHOBEHHO ouHycs Mpsansa. Xotena Benra kpukuyTs
€My, 4TO OHa JIIOOWT ero, KaK B JETCTBE, HO He KOCHYJIMCH €€ HOTH 3€MJIH, KOTJa OHa MPBITHYJIA C JOAKH Ha Oeper:
B BO3/yX€ ITOBHCIIA OHA KPBIJIATOIO O€JI0t0 YaliKoH, N KPHK €€ pa3naics kajJo0HO-pagoCTHBIM KPUKOM YaiKy HaJ
HpBanbaoM. OH MTHOBEHHO OYHYJICS OT KPHUKA, - TOJIOC JIpyra KOCHYJICS €ro cepla, - HO, B3TJISHYB, OH YBHUJIEN
JIMIIb YalKy, B3JIETEBIUIYIO C KPUKOM HaJl JIOAKOM. ..

OH ymibi1 Ha BOCTOK. OHa J10JIro BUJIACh HaJl BOJIOH, mpoBoxkas MpBanbaa. A Korja OH COKPBUICS BAAIH,
3aKaydanach OHa OSCHPHUIOTHOO Yaiikoi Mo BeTpy. Tak TOCKyeT OHa U JOHBIHE, BCTIOMHHAsI YTEChl B TyMaHe, Tie
koraa-to Tomuics Upeanea. Ho B cTeHaHbsIX €€ 3BYUUT PajioCcThb.»
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Ja nos ultimos paragrafos, onde se concretiza a trama folclorica, também se realiza a
cena colocada no proémio, propondo a origem mitoldgica daquela gaivota, cujo canto plangente
¢ também alegre, porque € o canto de Velga.

Entre a angustia e a alegria, como o grito da gaivota ¢ descrito varias vezes pelo
narrador, temos que o primeiro grito de Velga transformada, assim também descrito, € resultado
direto de sua “Gltima” vontade: “queria Velga gritar para ele que ela 0 ama como na infancia”,
abrindo-nos a possibilidade de entender o canto da gaivota, na sua generalidade, como um
reflexo desse desejo, o que deixa a vontade folclorica do texto um tanto mais rebuscada,
proporcionando também, talvez, uma nova perspectiva dessa “heroina cultural”, cuja
transformacdo e cujo grito, em forma de gaivota, s3o um reflexo eterno do seu sacrificio em
nome de um amor que ndo se realizaria, e que a coragem com que a gaivota adeja entre as ondas
do mar do norte sdo, tdo somente, a correspondéncia direta com a bravura e apreciagdo da vida

dessa heroina.

ATANDO AS PONTAS

Ao longo desse percurso, pudemos estudar os textos da prosa inicial de Ivan Bunin,
levantando aspectos que me pareceram essenciais a construcdo e compreensdo do texto,
estabelecendo paralelos entre si. Nosso objetivo agora ¢ fazer alguns apontamentos a partir
desse estudo, a fim de generalizar algumas praticas discursivas no interior dessa poética.

“Magas Antonov”, no fim, pareceu-nos bastante uma sintese dessa poética. Nesse conto,
o entrecruzamento de natureza ¢ memoria se da em sua primazia. Realmente nao foi dedicada
a natureza em Bunin nenhuma se¢do, muito porque esse tema transcende uma matéria
delimitavel: ela é sujeito, objeto, adjunto e espelho. A natureza submete constantemente os
individuos a sua temporalidade, o que em partes ¢ lugar comum da literatura russa, mas, para
além disso, a natureza aqui oferece ao sujeito a sua consciéncia, com que o sujeito interage, € ¢
por ela oprimido ou liberto.

Ivan Bunin, frequentemente, quando nos comunica os estados de natureza, comunica os
estados das personagens, como um desdobramento particular da poética de Tchekhov, podemos
supor. Frequentemente esse discurso nos coloca em face do sublime, onde a natureza perigosa
ou hostil é-nos apresentada como destino assumido das personagens, e a natureza, podemos
conjecturar, ¢ o lugar do estabelecimento do lago das personagens com seus proprios destinos.
A natureza é condi¢do do sujeito, isso observamos no narrador de “Magds Anténov”, em

“Velga”, cuja diccdo cosmogodnica iguala linguagem e natureza. Para Meliton e Skut, temos o
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mesmo lagco dado em um ponto de vista diferente, ¢ a modulagdo hierarquica desse nivel do
texto s6 conforma sua importancia e hegemonia na poética do escritor: mesmo que outros signos
ganhem relevancia no texto, a natureza enquanto discurso ainda assim ¢ dada segundo os
moldes estabelecidos.

O velho e 0 moco

As protagonistas de Bunin sempre parecem incorporar arquetipicamente uma ou outra
faixa etdria, entendendo ser ou o jovem deslumbrado ou o velho redento. Em cada conto esses
dois tipos tém desdobramentos diferentes. Em “Magads Anténov” sdo os dois tipos a mesma
pessoa, em Meliton sdo as personagens incomunicaveis, em Velga essas duas figuras aparecem
no género feminino, e ndo estabelecem a priori relagdo de temporalidade, o que discutiremos
adiante. “Nos confins do mundo” resiste ao estabelecimento desse padrio, porque ndo
obrigatorio no plano da obra do autor, mas frequente, ja que as personagens, a excecao de Skut,
sdo identificadas em modo naturalista.

O velho, invariavelmente, aparece nos textos de Buinin como simbolo de assungdo do
destino e harmonia com a natureza e as circunstincias, como detentor de conhecimento que

atravessa a realidade imediata e dilata sua especificidade.

Atemporalidade e tempo histérico

O velho também ¢ figura essencial para pensar a temporalidade, o que, para um autor
cuja libertacdo do tempo ¢ marca de estilo (e isso ja foi suficientemente discutido
anteriormente), tem importancia particular. Enquanto representante da passagem do tempo,
Bunin atribui ao velho o carater de laco, uma alianca com o mundo inacessivel, incompreensivel
ou irrecuperavel. Lembrando especialmente as discussdes sobre temporalidade em “Magcas
Antonov”, enxergo Bunin como escritor do exilio desde o principio da sua poética, porque a
memoria sempre foi para ele acesso a esse passado irrecuperavel, lugar de apreciagdo e modus
operandi: a Russia onde ele nasceu e cresceu ndo corresponde a Russia em que ele foi criado, e

esse desajuste sensivel nos oferece o exilio como condigdo cronotopica.

Reminiscéncias

Chamamos de “constru¢do por reminiscéncias” o procedimento composicional

encontrado em Bunin de encadear pequenos acontecimentos com uma légica composicional em
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detrimento de uma logica temporal. Essa l6gica composicional ¢ um mondlogo subjacente a
exposi¢cao como orientacdo lirica do discurso.

Em certa medida, voltamos as tendéncias em sua poética que nos lembram Tchekhov,
cuja elei¢do curada dos dados da realidade iluminam obliquamente o que se quer representar,
como escritor impressionista. Blinin, na efusdo de sensacdes da sua prosa, de maneira até mais
notavel caberia nesse rotulo.

Contudo, essa ideia de reminiscéncia colateralmente apresenta outra face desse
procedimento: alternar diferentes vozes, diferentes fontes e discursos, transformando a prosa

de Bunin numa trama viva de impressdes, mostrando aquela realidade retratada de dentro.

Sujeito e substancia

Sintetizamos preliminarmente a hipotese:

Sujeito == Substancia Finita Divina

Ela modela uma ideia bastante ampla a producao de Bunin em seu inicio. Vale arguir a
generalidade ou especificidade desse modelo, ¢, por enquanto, uma questdo em aberto.

A importancia dele estd na possibilidade de entender a dimensdo dialdgica da
consciéncia com qualquer coisa, desde que ndo outra consciéncia moldada habitualmente, por
isso elegemos o termo “substancia”: a natureza, Deus, o proprio corpo que enseja a consciéncia
pode ser o “tu” de um didlogo desdobrado em monologo.

Furtando-nos, finalmente, a compreensdo desse modelo: podemos considerar que ele
sucedeu em expressar a dinamicidade semantica de tudo que ¢ capturado pelo seu discurso. Em
suma, podemos entendé-lo da seguinte forma: a poética de Ivan Bunin através da sua prosa
inicial corresponde a uma tensdo dialdgica (exclusivamente porque mutuamente comunicativa
e influenciavel) do sujeito com a substancia da vida, posta em face do sujeito sendo ou finita
ou divina, transicionando para uma ou outra por meio desse didlogo.

Abstraindo a possibilidade de aplicar esse modelo tanto na compreensdao
teleologicamente ampla de um conto quanto nos seus detalhes microscopicos/microcosmicos,

vamos propor um olhar para cada um dos contos através dessa lente.
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Falando de “Magas Antonov”, retomemos a citacao:

O cheiro das magis antonov esta desaparecendo das casas de campo senhoriais. Esses
dias s@o tdo recentes, e, no entanto, parece-me que desde entdo passou quase um
século inteiro.

Esse trecho desvela o desenvolvimento enunciativo do conto, quando o sujeito sai do
universo das suas memorias e paradoxalmente atesta a proximidade emotiva das suas memorias
contra a sua distancia no tempo.

O cheiro das magas e o encerramento na vida do individuo em um século atestam o
colapso do outono profundo: no fim, na morte, no encerramento da vida. O narrador apresenta

tudo isso como reconhecimento da sua dimensdo finita. Se lembrarmos, contudo, de dois

aspectos desse conto, primeiro, a dupla circularidade:
[[THII] oIV ]

e a questdo da celebragdo da vida, vemos como essas finitudes transcendem a si mesmas pela
dimensao sensivel, por meio da qual o sujeito as consegue acessar. Podemos propor o esquema

que explica essa relagdo da seguinte forma:

. R . o o, XY o e
Sujeito == Substancia Finita Divina

x — cheiro das magas
y — vida do narrador

A incomunicabilidade ¢ um carater central no conto “Meliton”, podemos pensar na
interacdo das duas personagens como nado-realizacdo de uma vislumbrada transicao do finito ao
divino. Contudo, parece mais relevante mesmo para refletir sobre essa questdo retomar da lua

pelo discurso do narrador:

— Mas quais sdo esses seus pecados, Meliton!

— Em pecados, senhor, todos nos estamos, — falou ele num suspiro, breve
e seriamente. — Para isso ¢ que vivemos, senhor, para que dos pecados nos
arrependamos.

— Vocé vive de um jeito 14 tdo santo. Vocé poderia jejuar um século inteiro...

Ele de novo ficou surpreso e até fechou de leve o rosto.
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— Eu como como todos, senhor, — falou ele como num trava-lingua. —

Vivem la pior que eu, senhor, todos vivem assim...

Comentamos o aspecto didatico da lua, ela ingressa o narrador no interior do mistério
que envolve a existéncia de Meliton, ¢ vemos como, apesar de o narrador flertar com esse
mistério, 0 mundo de cada uma das personagens permanecem separados, incomunicaveis.

Propomos, aqui:

Sujeito == Substancia Finita Divina'
X — Meliton
y— Lua
y

De qualque forma, no conto “Meliton” fica, desde o primeiro devaneio do narrador, uma
impressao de uma vacilagdo, de derrocada para a descoberta do divino, orientada pela lua. Essa
vacilacdo se insinua, mas ndo se consuma.

Refletindo agora sobre “Nos confins do mundo’:

As estrelas sozinhas talvez saibam o quao sagrado € o sofrimento humano!

Trouxemos a insignificdncia como tema central do conto, justamente aquele responsavel
pela superacgdo do proprio conteudo. O discurso de Bunin, como vimos, espiritualiza o mundo,
insere a vida dessas pessoas num acontecimento mais amplo, cravando a condigdo de passagem
das personagens na condi¢do humana e eterna de passagem, transformando-a em pedaco de

todo, portanto no todo:

Sujeito == Substancia Finita' Divina

x — Insignificancia

Precisamos recordar que o narrador de “Velga” propde a “narrativa principal” por meio
de um dialogo. O plano de interagdes € proveitoso para compreender a consumacdo desse

processo poético. Mas talvez um elemento surpreendente no texto € essa Unica frase:



86

Consegue ouvir, qudo selvagem se debate o vento na escuriddo? O malevolente mar
do norte!

No conto, temos o caso da consolidagdo imemorial de um dado cosmolodgico. A
percepcao da natureza € por si um sinonimo de eternidade em Bunin. Talvez o caminho para
pensar essa relacdo ¢ perceber a assimilacdo linguistica do mundo: compreendemos o divino a
partir do finito.

Nessas condigdes, a interrupcdo da narrativa parece reavivar a premissa do proémio, da
voz a natureza que desperta a historia e sintetiza, ¢ claro, a auséncia remota da gaivota, fazendo
com que o mar rememore os “primeiros dias do mundo” antes do surgimento mitologico da

gaivota:

Sujeito == Substancia Finita Divina

x — Dado cosmogonico M

CONCLUSAO

Sintetizamos, em poucas paginas, alguns aspectos muito presentes em seu texto,
excluindo outros menos importantes, mas que tiveram lugar em nosso percurso, como a
religiosidade, a insignificancia, a densidade cultural e etnografica de seus textos. De qualquer
forma, conseguimos perceber a relevancia desses temas e a possibilidade de encaixa-los em
nosso esquema talvez ndo seja dificil. A partir dele, conseguimos observar um certo
“organismo” das relagdes que Bunin estabelece com o mundo, concebendo-o em sua harmonia
e capacidade de, a0 mesmo tempo, transformar-se e permanecer. Em partes, esse modelo apenas
generalizou as oposi¢des de Maltsev, e guiou nosso aprofundamento pratico e experimental do

texto.
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