contra-argumento (Gegenrede) produz mudancas especificas
estrutura do discurso dialégico, tornando-o interiormente fatu'
dando um enfoque novo ao préprio objeto do discurso, descobrindd
neste, aspectos novos inacessiveis ao discurso monolég,ico .
Pgra 0ST0SS0S fins subsequentes tem importancia espécialme (
consideravel o fenémeno do dialogismo velado que néo coincl'i |
com o fendmeno da polémica velada. Imaginen;os um didlogo ;
!;re duas pessoas no qual foram suprimidas as réplicas do se nv
interlocutor, mas de tal forma que o sentido geral nio tenha s%l;ri
qualquer perturbagdo. O segundo interlocutor é invisivel. sua ”;
palavra}s estdo ausentes, mas deixam profundos vestigio,s ‘
determinam todas as palavras presentes do primeiro interlocu%or-'
Percebemos que esse didlogo, embora s6 um fale, é um dislo '
sumamente tenso, pois cada uma das palavras preséntes res ongo'
e reage com todas as suas fibras ao interlocutor invisivel, su t:f;"inde
fora de si, além dos seus limites, a palavra nio prom’lncigada dg
glcll‘ir(; Ad%a{lte veremos que em Dostoiévski esse didlogo velado
prof?un%(;s;gzgtriiulto Importante e sua elaboracéo foi sumamente
Como vemos, a terceira variedade do terceiro tipo difere acentuada
mepte das duas anteriores. Podemos chamar essa terceira e alti -
varlgdade de variedade ativa, distinguindo-a das variedades anteri o
passivas. Efetivamente, na estilizagio, na narracio e na paréc?iI:S’
palavra do outro é absolutamente passiva nas maos do autor uz
opera com ela. Ele toma, por assim dizer, a palavra indefesa e sq
rec1pr0c1dade do outro e areveste da significacio que ele, autor, des:' a
o‘p’rlgando-a a servir aos seus novos fins. Na polémicél vela(,ia e ﬂla(l),
didlogo, ao contrario, a palavra do outro influencia ativamente o di
curso do autor, forcando-o a mudar adequadamente sob o efei o
sua influéncia e envolvimento. -
Nq en1‘:anto, em todas as ocorréncias da segunda variedade d
terceiro tipo € possivel o aumento do grau de atividade da palavra dg
oytro. Quando a parédia sente uma resisténcia substancial, um certo
vigore profundidade na palavra do outro que parodia torna—;e compl
Xl_ﬁcada pelos tons da polémica velada. Essa parédi,a j& soa de mlcjde J
dlfgrenj:e?. A palavra parodiada assume uma ressonancia mais ativ ;
rgs1s,te. a 1ntengéo do autor. A palavra parodiada torna-se inter’namen?eix
dialogica. ‘{erlﬁcam-se igualmente as mesmas ocorréncias quando se
unem a polémica velada e a narracéo, o que costuma ocorrer em todos
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itro, a fala perde a sua serenidade e convic¢ao, torna-
Internamente néo solucionada e ambivalente. Semelhante discurso
1o tem apenas duas vozes, mas
Ilio entonacéo, pois a entonagéo viva e estr

ontos do terceiro tipo, quando existem aspiracoes do outro e do
y¢ orientadas para diferentes pontos.

Nu medida em que decresce o grau de objetificacdo do discurso do
{10 (objetificacéo essa que, como sabemos, é até certo ponto inerente
(s as palavras do terceiro tipo), ocorre nas palavras orientadas
4 um Gnico fim (na estilizagfo e na narracao orientada para um s6
| a fuséo dos discursos do autor e do outro. Desfaz-se a distancia;
tilizacdo se torna estilo, o narrador se transforma em simples
Jnyencéo composicional. Ja nas palavras orientadas para diferentes

lin, a reducdo do grau de objetificacao e a elevacéo correspondente
il grau de atividade das proprias aspiracoes da palavra do outrolevam

wvitavelmente a conversdo interna do discurso em discurso dial6gico.

4 nao ha dominacao absoluta da ideia do autor sobre aideia do
se inquieta,

ostej
também dois acentos; € dificil dar-
idente o torna demasiado
monolégico e nio pode dar tratamento justo a voz do outro nele
prosente.

[issa dialogacdo interna, ligada a reducéo do grau de objetificacéo
(e variantes do terceiro tipo orientadas para diversos fins, néo
ponstitui, evidentemente, uma nova categoria desse tipo. E apenas
uma tendéncia inerente a todas as ocorréncias do tipo em questéo
(lesde que haja orientagao para diversos fins). No seu limite préprio,
s tendéncia leva a uma decomposicéo do discurso bivocal em dois
discursos auténomos totalmente particulares. Havendo, porém,
reducdo do grau de objetificagdo da palavra do outro dentro do limite,
1 outra tendéncia, que é inerente as proprias palavras orientadas
paraum s6 fim, leva a completa fusdo das vozese, consequentemente,
1o discurso monovocal do primeiro tipo. Entre esses dois limites
oseilam todas as ocorréncias do terceiro tipo.

[ evidente que nem de longe esgotamos todas as possiveis
oeorréncias do discurso bivocal e todos os possiveis modos de orientacio
centrada no discurso do outro, a qual complexifica a habitual orien-

tacao objetiva do discurso. E possivel uma classificagdo mais profunda
o sutil com um grande nimero de variedades e possivelmente de tons.
[intretanto, parece suficiente para oS nossos fins a classificacdo que

apresentamos.
Esquematizemos essa classificacéo.
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A classificaca i i
¢ao que esquematizamos a seguir tem, evidentemente, 3. Tipo ativo (discurso refletido

carater a

a diversazsg::fégg:iagiﬁ? qretiPOde pertencer stultancani gy do outro):

reciprocidade com a palavra dsggtr;pgi.cﬁiggtili?‘?’ as relacoes (}e a) polémica interna ve?adfz; O discurso do outro inﬂuienc_ia de
tém carater estatico, mas dindmico: a inter-rel y ed[c oneretondy b) auto.bzograﬁ aeconﬁ ssdopo- forapara deniro; o ik S for:
discurso pode variar acentuadamente. o disours acao das vozes no lemzcamen(e refletidas; ~ mas s~umamente variadas de inter-
Ginico fim pode converter-se em discurso orientac(l)oonent;do para um ¢) qualquer discurso que visa relagdo com a palavra. do outro e
a dialogacdo interna pode intensificar- para diversos ﬁps, a0 discurso do outro; variados graus de sua influéncia

lcar-se ou atenuar-se, o tipo passivo d) réplica do didlogo; deformante.

pode tornar-se ativo, etc. ) didl, lad
e) didlogo velado.

Achamos que o plano que apresentamos de exame do discurso do
ponto de vista da sua relagao com o discurso do outro é de excepcional
{mportancia para a compreensio da prosa artistica. O discurso poético,
10 sentido restrito, requer a uniformidade de todos os discursos, sua
reducéo a um denominador comum, podendo este ser um discurso do
primeiro tipo ou pertencer a variedades atenuadas de outros tipos.
Aqui, evidentemente, também sao possiveis obras que néo reduzem
{oda a matéria do seu discurso a um denominador, embora esses
[endmenos sejam raros e especificos no século XIX. Situamos nesse
contexto a lirica “prosaizacéo” de Heine, Barbier, Niekrassov e outros
(86 no século XX ocorre uma acentuada “prosacio” da lirica). Uma
das peculiaridades essencialissimas da prosa est4 na possibilidade de
empregar, no plano de uma obra, discursos de diferentes tipos em sua
expressividade acentuada sem reduzi-los a um denominador comum.
Nisso reside a profunda diferenca entre os estilos em poesia e em
prosa. Mas na poesia toda uma série de problemas essenciais tampouco
pode resolver-se sem incorporagao daquele plano de exame do discurso,

1. Di . . : .
LSCUTSO du:etg ngdzatamente orientado para o seu referente como
;;cpggssao da dltima instancia seméntica do falante
- Discurso objetificado (discurso da pessoa representada)

L. Con_z predominio da definicdo ..
soaibtipin Diferentes graus de concretude

2. Com predominio da precisdo
caracterolégico-individual

II1. Discurso orientad .
- Dis o para o discurso do outro (di 1
1. Discurso bivocal de orienta- latrarso-Bimesl

¢do tunica:

a) estilizacdo;

b) narragdo do narrador;

¢) discurso néo objetificado do
heréi-agente (em parte) das
ideias do autor;

Reduzindo-se o grau de concretude
t,endem paraafusdo das vozes, isto
é, para o discurso do primeiro tipo.

d) Icherzéhlung.
9. Discurso bivocal de or porque dlfe.rentes tipos de discurso requerem em poesia elaboracao
el rienta- pstilistica diversa.
5 gp(frzzt;;;a:em s o el radaton] Ao igr.lt,)ra_ur esse pl@o do exame a gstilisticg moderpa é, no .fundo,
Hdacses s suas g atl'tgoto~ 0 graz.t d? con- uma estilistica exclusiva do primeiro tipo de dlscurso,, i.e.,dodiscurso
b) sarrande ];arodistica. oren tomawagao_ a ideia do (hr?tp do autor ce.n1':rad0 no ref.e{'el}te. Com suas raizes Tfincatdas na
5 5 m-se internamente poética do Classicismo, a estilistica moderna até hoje néo tem

conseguido livrar-se das diretrizes e limitacoes dessa poética. Esta
{em sua orientacéo voltada para o discurso monovocal direto centrado
no referente, discurso esse um tanto deslocado no sentido do discurso
convencional estilizado. O discurso semiconvencional e semiestilizado
d4 o tom na poética do Classicismo. E até hoje a estilistica est4 centrada
om um discurso semiconvencional direto que se identifica de fato com

0) Iqherz ahlung parodistico; ~ dialdgicas e tendem para a decom-
d) discurso do heréi parodisti- POSi¢do em dois discursos (duas
camente representado; vozes) do primeiro tipo.
e) qualquer transmissdo da pa-
lavra do outro com variagio
no acento.
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orienta entre elas e deve ter um ouvido sensivel para lhes per-
as particularidades especificas. Ele deve introduzi-las no plano
wou discurso e deve fazé-lo de maneira a nfo destruir esse plano.'
s (rabalha com uma paleta verbal muito rica e o faz com perfeicao.
Ao analisarmos a prosa, n6s Mesmos nos orientamos muito sutil-

{e entre todos os tipos e variedades de discurso que examinamos.
m disso, na pratica cotidiana, ouvimos de modo muito sensivel e
1il todas essas nuancas nos discursos daqueles que nos rodeiam;
mesmos trabalhamos muito bem com todas essas cores da nossa
ota verbal. Percebemos de modo muito sensivel o mais infimo deslo-
\ento da entonacio, a mais leve descontinuidade de vozes no discur-
s cotidiano do outro, essencial para nos. Todas essas precaugoes
hais, ressalvas, evasivas, insinuacées e ataques s&o registrados pelos
\ousos ouvidos e sdo familiares aos nossos préprios labios. Dai ser
Winda mais impressionante que até hoje néo se tenha chegado a uma
procisa interpretacio tedrica e a uma avaliacdo adequada de todas
Wanns ocorréncias.

[im termos tedricos, interpretamos apenas as relacoes estilisticas
puciprocas entre os elementos nos limites de um enunciado fechado,
tundo por fundo categorias linguisticas abstratas. S6 esses fendmenos
Jonovocais sao acessiveis aquela estilistica linguistica superficial que,
ut6 hoje, a despeito de todo o seu valor linguistico na criagdo artistica,
¢ capaz apenas de registrar vestigios e remanescentes de metas
urtisticas a ela invisiveis na periferia verbal das obras. A auténtica
vida do discurso da prosa néo cabe nesses limites. Alias, estes também
uiio estreitos para a poesia.?

A estilistica deve basear-se nao apenas € nem tanto na linguistica
(uanto na metalinguistica, que estuda a palavra néo no sistema da
«texto” tirado da comunicacao dialégica, mas

O . r2° . . i
4 I<1:11scurso 1poetlco como tal. Para o Classicismo existe a palayra |
! ég);l}a, palavra de ninguém, palavra fatual, integrante do léxi
gi zco, e essa palavra oriunda do tesouro da linguagem poética pas
ri .amelajnte. para o contexto monolégico de um dado enunciad
S(())s h1c0. or isso a gstlhstlca, que medrou no terreno do Classicismi
conb ece apenas a vida da palavra em um contexto fechado. Ignora a
enunal}ggs que a palavra sofre no processo de sua passagem de
ciado concreto a outro e n i ’
0 processo de orientaca (
e : ntacdo mutu;
nossis enunciados. Conhece apenas aquelas mudancas que ocorre u[
Ciago ceif'o em que zép‘alavra passa do sistema da lingua para o enun
cia poético monoldgico. A vida e as funcées da palavra no estilo d ‘
u eﬂnunmado concreto se percebem no fundo da sua vida e das suag
n i oes i 4
o gzles V?a lingua. Ignoram-se as relacoes interiormente dialégicag
lébi;; ! Outa co§ a mesma palavra em um contexto de outros e em‘
h Romroi.. esse Ambito a estilistica tem sido elaborada até hoje
o~ uEﬂan ismo tr?ux.e consigo o discurso direto plenissignificante
sem E(ljlntisquer tenienma para o convencionalismo. Caracteriza 0
mo um discurso direto do i
autor, expressivo a
Hom 1 : ; ponto de
re?razcgf I.211051 mesmo, 1t;:ﬁednao permite ser congelado por nenhuma
meio ver o outro. Tiv i anci
. eram importincia bast
e me al ¢ : ante
?ﬁ'ﬁ ntliae ‘171:1‘ p(:;atzlca 50111:1&ntlca os discursos da segunda e sobretudo da
1edade do terceiro tipo,! mas o di i
. . ’ o discurso do primeiro ti
1 ' ipo
fr;;ig;atamen;c? expressivo e levado aos seus limites, dominou de IZal,
que até no terreno romanti i i
orm ico foram impossivei
. S avancos
s1 a -
: l,clg;l;f?;(l)vssfna no;zril qlzalstao. Nesse ponto a poética do Classicismo
ofreu abalo. Alias, a estilisti
L , stica moderna nem €
adequada sequer ao Romantismo. o b
Apr i ¢
estﬂisti(;a; gspeglalrgenltebo romance, é totalmente inacessivel a essa
; esta s6 pode elaborar com algum
resultado pe
da arte da pro it o
sa, as menos caracteristicas i
] e menos importantes d
. ; ) portantes desta.
a o artista-prosador, o mundo est4 repleto das palavras do outro;
)

lingua e nem num

armente o romance, sao construtivos em
A0 enunciagdes auténticas, embora estas
ejam subordinadas & unidade monoldgica.

Os géneros literarios, particul
sua maioria: seus elementos s
n#o possuam plenos direitos e s
De toda a estilistica linguistica moderna — seja a soviética, seja a néo
soviética — destacam-se acentuadamente 0s notaveis ensaios de V. V.
Vinogradov, que revelou com base em vasta matéria toda a diversidade
basica e a multiplicidade de estilos da prosa literaria e toda a complexidade
da posicao do autor (da “imagem do autor”) nessa prosa. Parece-nos, porém,
que Vinogradov subestima um pouco a importancia das relagoes dialogicas
entre os estilos de discurso (considerando-se que essas relacoes ultrapassam

os limites da linguistica).

1 Dadooi “etni 4
Dac r?s(; 1&;1:;5; pe;la e%ua” (nfo como categoria etnografica), ganham
ncia no Romantismo as di ’
s iversas formas do skaz como
L u;s;) qu(e3 lrefrgtg a palav‘ra do outro com um leve grau de ohjetificacéo
e
soci%t’ 0 Classicismo, o “discurso popular” (em termos de palavré
ﬁcadollgf(?se ;?racterlljst'lco-l)ndlvidual do outro) era mero discurso objeti
éneros baixos). Dentre os di i .
icad 2 \ iscursos do terceiro ti
significado especialmente i Ioherghons
g f e importante no Romanti i
alm ismo o Icherzd
interiormente polémico (sobretudo o de tipo confessional) g
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tbaro, rudimentar, selvagem. O discurso .culto é um discurso
{ratado através de um meio autorizadq e sedlr,nentado. e
(Jue discurso domina numa determinada época e numa da a
jrrente, quais as formas de refracao da palaY"ra que e)qstem, o que
worve de meio de refracao? Todas essas ql.lestqes 530 de importancia
primordial para o estudo do discurso artistico. E ev1dent‘e que e:tamos
{oeando nesses problemas apenas de passagem, .gratu%ta{ne? ei sem
pluboré-los a partir de um material concreto, pois aqui nao € o lugar
pira analisa-los em esséncia.

Voltemos a Dostoiévski. ' o
As obras de Dostoiévski impressionam acima de tudo pela insélita

variedade de tipos e modalidades de discurso, notandcf-se que esses
{ipos e modalidades séo apresente'ldos na sua expressao mais aqi?a
{uada. Predomina nitidamente o discurso b1vocal. de or1enta§afci \;a}d .
o nlém disso o discurso do outro interiormenjce dlaloAgaq'lo e red %1 ido:
§io a polémica velada, a confissao dg colorido polémico, 0 di¢ ogo
volado. Em Dostoiévski quase ndo ha discurso sem uma tensa rr.lllra a
para o discurso do outro. Ao mesmo tempo, nele quase néo se verl 11;c(aj{m
palavras objetificadas, pois os discursos das personagens sao revestidos
(e uma forma tal que os priva de qualquer obJetlﬁcggag. Impregsmn;,
ninda, a alternéncia constante e acentuada dos mais dlveI:SQS tipos de
discurso. As passagens bruscas e ingsperadas da pax"(gdla pai'ada
polémica interna, da polémica para o didlogo velafig, do dilogo velado
para a estilizagéo dos tons tranquilizados do cotidiano, destes para;1 a
narracéo parodistica e, por tltimo, para o dlalpgo aberto excepc1%n -
mente tenso constituem a inquieta superficie Verbal' dessa§ obras.
Tudo esta deliberadamente entrelagadp por uma hn.ha.tenue do
discurso protocolar informativo, cujos principios e fim dlﬁcﬂmer]l;ce se
percebem. Contudo, mesmo esse seco discurso pro1foc91ar recebe 0s
reflexos luminosos ou as sombras densas (.1a.s enunciagoes contiguas,
o estas o revestem de um tom também original e amblguo: o
Mas o problema nao reside, evidentemente, apenas na diversi : e
o na mudanca brusca dos tipos de fala e no predomlm-o,' ent.re (:18 (jis,
dos discursos bivocais internamente dialogicos. A or1g1naho'!a e de
Dostoiévski reside na distribuicao muito especial c.ie_sses_ tlpf)s. de
discurso e das variedades entre os elementos composiClOnals basicos
ddl())erﬁe modo e em que momento da totalidade da fala a 1’11/t1r.na
instancia semantica do autor se realiza? Para o romance monoldgico

precisamente no campo propriamente dito da comunicacio dialégi
ou seja, no campo da vida auténtica da palavra. A palavra nao é
objeto, mas um meio constantemente ativo, constantemente mutawv
de comunicacéo dialgica. Ela nunca basta a uma consciéncia, a um
voz. Sua vida est4 na passagem de boca em boca, de um contexto parg
outro, de um grupo social para outro, de uma geracio para outra
Nesse processo ela néo perde o seu caminho nem pode libertar-se af;
o fim do poder daqueles contextos concretos que integrou.

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente
palavra como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiracoes @
avaliacoes de outros ou despovoada das vozes dos outros. Absolutas
mente. A palavra, ele a recebe da voz de outro e repleta de voz de
outro. No contexto dele, a palavra deriva de outro contexto, &
impregnada de elucidacoes de outros. O préprio pensamento dele ji
encontra a palavra povoada. Por isso, a orientacio da palavra entre
palavras, as diferentes sensacées da palavra do outro e os diversos
meios de reagir diante dela sdo provavelmente os problemas mais
candentes do estudo metalinguistico de toda palavra, inclusive da
palavra artisticamente empregada. A cada corrente em cada época
so inerentes a sensagfo da palavra e uma faixa de possibilidades
verbais. Ndo é, nem de longe, em qualquer situagéo histérica que a
ultima instancia seméntica do autor pode expressar diretamente a si
mesma no discurso direto, nfo refratado e ndo convencional do autor.
Carecendo da sua prépria “tltima” palavra, qualquer plano de criacéo,
qualquer ideia, sentimento ou emocéo deve refratar-se através do
meio constituido pela palavra do outro, do estilo do outro, da maneira
do outro com os quais é impossivel fundir-se diretamente sem ressalva,
sem distancia, sem refracéo.!

Se uma dada época tem & sua disposigdo um meio ao minimo sequer
autorizado e sedimentado de refragio, nesse caso dominara o discurso
convencional numa de suas variedades, com diferentes graus de con-
vencionalidade. Se, porém, inexistir tal meio, dominara o discurso
bivocal orientado para diversos fins, isto é, o discurso parodistico em
todas as suas variedades ou um tipo especial de discurso semiconven-
cional, semi-irénico (o discurso do Classicismo tardio). Nessas épocas,
sobretudo nas épocas de dominacio do discurso convencional, o dis-
curso direto, incondicional e néo refratado afigura-se um discurso

1 Lembremos a confissdo muito caracteristica que citamos de T. Mann.
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a resposta a essa pergunta é muito facil. Sejam quais forem os tipt
de discurso introduzidos pelo autor do romance monoldgico e &g
qual for a distribuicdo composicional desses tipos, as elucidacoes
avaliacoes do autor devem dominar todas as demais e constituir-4
num todo compacto e preciso. Qualquer intensificagao das entonagfe
do outro num ou noutro discurso, numa ou noutra parte da obra
apenas um jogo que o autor se permite para em seguida dar u
ressonéncia mais enérgica ao seu proprio discurso direto ou refratado
Qualquer discussao entre duas vozes num discurso com o intuito d

assenhorear-se dele, de dominé-lo, é resolvida antecipadamente, sendo

apenas uma discussao aparente. Cedo ou tarde, todas as elucidagoe
plenissignificativas do autor se incorporarao a um centro do discurge
e a uma consciéncia; todos os acentos, a uma voz.

13.) estao habituados a ver em tudo a cara do’ autor; a ,rmgha eu
mostrei. Nem conseguem atinar que quem estéa falando é Dlevqch-
, @ ndo eu, e que Diévuchkin néao pode falar de out/ra maillelra.
ham o romance prolixo, mas nele nao ha ?a!avra superﬂua: ;

(Juem fala sdo Makar Diévuchkin e Varienka ]?obrossmlqva,
initando-se o autor a distribuir-lhes as pala\(ras: suas 1d’elas e aspira-
jos estao refratadas nas palavras do heréi e da heroina. A forma

wnlstolar é uma variedade do Icherzihlung. Aqui o discurso € bivocal,

orientacéo tnica, na maioria dos casos. Assim ele aparece como
bstituto composicional do discurso do autor, que estd ausente.

Vuremos que a concepcio do autor refrata-se de maneira muito sutil
u cautelosa nas palavras dos heréis-narradores, embi)ra. toda a obra
juja repleta de parédias evidentes e veladas, de polémica (autoral)

wyidente e velada.

A meta artistica de Dostoiévski é inteiramente diversa. Ele néo Mas aqui o diseurso de Makar Diévuchkin nos importa apenas como

teme a mais extrema ativacdo, no discurso bivocal, dos acentos

orientados para diversos fins. Ao contrario, é precisamente dessa
ativacao que ele necessita para atingir os seus fins, pois a multiplicidade

de vozes nao deve ser obliterada, mas triunfar no seu romance.
Nas obras de Dostoiévski é enorme a importancia estilistica do
discurso do outro. Este leva ai a mais tensa vida. Para Dostoiévski, as

ligacoes estilisticas basicas ndo sdo, em hipé6tese alguma, ligages en-

tre as palavras no plano de uma enunciagdo monoldgica; basicas sao
as ligacoes dinAmicas, sumamente tensas entre as enunciacoes, entre
os centros auténomos e plenipotentes do discurso e da significagao,
centros esses nao subordinados a ditadura do discurso-significacdo
do estilo monolégico uno e do tom indiviso.

Deixamos para analisar o discurso em Dostoiévski, sua vida na
obra e sua fungio na execucgao da meta polifénica tendo em vista as
unidades composicionais nas quais ele funciona, ou seja, vamos analisa-
lo na unidade da autoenunciagdo monoldgica do herdi, na unidade da
narragio — seja esta efetuada pelo narrador ou pelo autor — e, por
altimo, na unidade do didlogo entre as personagens. Sera essa a ordem
da nossa analise.

2. O Discurso Monolégico do Herdi e o Discurso
Narrativo nas Novelas de Dostoiévski

Dostoiévski partiu da palavra refrativa, da forma epistolar. Por
motivo de Gente Pobre, escreve ao irméo: “Eles (o publico e a critica —

234

ununciacéo monolégica do her6i, e nao como discurso do qarrado; em
loherzahlung, na funcao que ele aqui desempenha (cor}aderan i)-se
(ue, afora os heréis, aqui néo ha outros agentes do dlscurso)élisso
porque o discurso de qualquer narradox: usado pelq autor para rg zar
yua ideia artistica pertence a algumﬂtlpo deter:mmado, alem. 0 t1,po
yue € determinado pela sua funggo narrativa. De que tipo € a
pnunciacdo monolégica de Diévuchkin? . . '

Por si s6 a forma epistolar ainda néo pregigterrmna otipo de discurso.
Admite, em linhas gerais, amplas poss.lblhdad.es do dlscurso,. seqdo,
porém, mais propicia 20 discurso da tltima \farl'edade do terceiro tlp(;),
ol seja, ao discurso refletido do ouj;ro. ,E.proprla da carta um?j aguda
yensacao do interlocutor, do dest.matarlo a quem ela' visa. 1omo a
réplica do dialogo, a carta se destina a um ser determinado, leva em
conta as suas possiveis reagoes, sua posswel. resposta. Egsa consi-
deracao do interlocutor ausente pgde ser mais ou menos intensiva,
pendo sumamente tensa em Dost01éV§k1. . .

FEm sua primeira obra, Dostoiévski elab(.)ra-um estilo d'e discurso
yumamente caracteristico de toda a sua criacao € dAete.rmmado pejla
intensa antecipacao do discurso do outro. A'lmg)ortanma <'iessc? estll‘o
na sua obra posterior é imensa: as aptoenunaagoeg confessmpeusa mais
importantes dos heréis estao dominadas pela mais t?psa atitu e e(11n
face da palavra antecipével do outro sobre esses herdis, da reagao do

F M. Dostoiévski. Pisma, t. I, Gosizdat, Moscou-Leningrado, 1928, p. 88.
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lidade literaria no discurso do narrador, o que o priva ainda mais de
autonomia e de forca concludente em relagéo ao heroi. Na obra poste-
rior de Dostoiévski, o elemento da convencionalidade literaria e o seu
desvelamento numa ou noutra forma sempre serviram a uma maior
intensificacéo da plenivaléncia direta e da autonomia da posi¢éo do
heréi. Nesse sentido, segundo a ideia do autor, a convencionalidade
literaria, além de néo reduzir o valor do contetdo e o acervo de ideias
avancadas do seu romance, ainda devia produzir efeito contrario, ou
seja, eleva-los (como, alids, ocorre em Jean Paul e inclusive em Stern).
A destruicao da habitual orientagao monolégica na obra de Dostoiévski
levou-o a excluir inteiramente da construcéo dos seus romances alguns
elementos dessa habitual orientagio monoldgica e a neutralizar
cuidadosamente os outros. Um dos recursos de que se valeu para
efetuar essa neutralizacéo foi a convencionalidade literaria, ou seja, a
introducéo do discurso convencional — estilizado ou parodistico — na
narracéo ou nos principios da construcéo.’

Quanto a orientacao dial6gica da narracéo voltada para o heroi,
essa particularidade permaneceu na obra posterior de Dostoiévski,
evidentemente, porém foi modificada, complexificada e aprofundada.
Aqui j4 néo é a palavra do narrador que se dirige ao herdi, mas a nar-
racéo no seu todo, a prépria orientacéo da narracdo. J4 o discurso do
interior da narracéo é, na maioria dos casos, seco e opaco: chamar-lhe
“gstilo protocolar” seria a melhor definicdo. Mas, no seu todo e em
sua funcéo fundamental, o protocolo é acusador e provocante, voltado
para o herdi, fala como que para ele e ndo sobre ele, s6 que aplica para
tanto todo o seu conjunto, e néo elementos particulares deste. E
verdade que na obra posterior alguns heréis foram focalizados num
estilo que os provoca e excita, que soa cOmo uma réplica deformada
do seu didlogo interior. E assim, por exemplo, que se constréia narracgio
em Os Deménios em relacéo a Stiepan Troffmovitch, mas s6 em relacéo
a ele. Notas isoladas desse estilo excitante estéo difundidas em outros
romances, encontrando-se igualmente em Os Irmaos Karamdzov. Mas
em linhas gerais elas foram consideravelmente atenuadas. A tendéncia
fundamental de Dostoiévski no Gltimo periodo de sua obra foi a de
tornar o estilo e o tom secos e precisos, neutraliza-los. Contudo, em
toda parte onde a narragao protocolarmente seca e neutralizada é

1 Todas essas particularidades estilisticas estao relacionadas ainda a
tradicéio carnavalesca e a0 riso ambivalente reduzido.
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substituida por tons acentuados essencialmente coloridos, esses tons,
em todo caso, estdo dialogicamente voltados para o her6i e nasceram
da réplica do seu possivel interior consigo mesmo.

De O Duplo passamos imediatamente para Memdrias do Subsolo,
- gvitando toda uma série de obras anteriores.

Memérias do Subsolo séo um Icherzihlung de tipo confessional. A
ideia inicial do autor era chamar-lhe Confissdo.! E estamos realmente
diante de uma auténtica confisséo, que nao entendemos em sentido
pessoal. A ideia do autor estd aqui refratada como em qualquer
Icherzihlung; nao se trata de um documento pessoal, mas de uma
obra de arte.

Na confissdo do “homem do subsolo”, 0 que nos impressiona acima
de tudo é a dialogacéo interior extrema e patente: nela nao ha literal-
mente nenhuma palavra monologicamente firme, nido decomposta.
Na primeira frase o heréi j4 comeca a crispar-se, a mudar de voz sob
1 influéncia da palavra antecipavel do outro, com a qual ele entra em
polémica interior sumamente tensa desde o comego.

- “Sou um homem doente... Um homem mau. Um homem desagra-
tliivel.”2 Assim comeca a confisso. Sdo notéveis a reticéncia e a brusca
m uc_langa de tom depois dela. O heréi comega por um tom um tanto
ueixoso — “Sou um homem doente” — mas logo se destaca nesse tom:
oMo se ele se queixasse e precisasse de compaixio, procurasse essa
mpaixao em outra pessoa, precisasse de outro! E aqui que se dd a
rusca guinada dialégica, a tipica quebra do acento que caracteriza
ulo o estilo de Memérias do Subsolo. E como se o herdi quisesse
ger: talvez tenhais imaginado pela primeira palavra que eu estivesse
pocurando a vossa compaixdo, portanto, escutai: sou um homem
i, Um homem desagradével!

i caracteristicaa gradacao do tom negativo (para contrariar o outro)
b & influéncia da reacdo antecipavel do outro. Semelhantes quebras
sempre a um amontoamento de palavras exprobatérias que se

Dqstoiévski anunciou o titulo Memérias do Subsolo inicialmente em
Vriémya.

I M. Dostoiévski. Memérias do Subsolo. Tradugdo de Boris Schnaider-
man, Ed. José Olympio, Rio de Janeiro, 1962, p. 143.
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intensificam cada vez mais, ou, em todo caso, de palavras indesejaveis
para o outro, como, por exemplo:

“Viver além dos quarenta é indecente, vulgar, imoral! Quem é
que vive além dos quarenta? Respondei-me sincera e honestamente.
Dir-vos-ei: os imbecis e os canalhas. Di-lo-ei na cara de todos os
ancides, de todos esses ancides respeitaveis, perfumados, de cabelos
argénteos! Di-lo-ei na cara de todo o mundo! Tenho direito de falar
assim, porque eu préprio hei de viver até os sessenta! até os setenta!
até os oitenta!

Um momento! Deixai-me tomar folego...””

Nas primeiras palavras da confissdo, a polémica interior com o
outro é velada. Mas a palavra do outro esta presente de modo invisivel,
determinando de dentro para fora o estilo do discurso. Contudo, no
meio do primeiro paragrafo a polémica irrompe numa polémica aberta:
a réplica antecipavel do outro se insere na narracéo, € verdade que
em forma ainda atenuada. “N4o, se ndo quero me tratar é apenas por
uma questio de raiva. Certamente néo compreendereis isto. Ora, eu
compreendo.”?

No final do terceiro capitulo ja estamos diante de uma antecipagao
muito caracteristica da reacéo do outro: “Néo vos parece que eu, agora,
me arrependo de algo perante v0s, que vos peco perdao?... Estou certo
de que é essa a vossa impressdo... Pois asseguro-vos que me é
indiferente o fato de que assim vos pareca...”

No final do parégrafo seguinte encontramos o ataque polémico
ja citado contra os “ancides respeitéveis”. O paréagrafo que se segue

comeca diretamente pela antecipacdo da réplica ao paragrafo
seguinte: “Pensais acaso, senhores, que eu queria fazer-vos rir? £
um engano. Néo sou de modo algum téo alegre como vos parece,
ou como vos possa parecer. Alis, se, irritados com toda esta taga-
relice (e eu ja sinto que vos irritastes), tiverdes a ideia de me pergun-
tar quem, afinal, sou eu, responder-vos-ei: sou um assessor-
colegial.”*

O paragrafo seguinte também termina com uma réplica antecipada:
“Pensais, sou capaz de jurar, que escrevo tudo isto para causar efeito,

1 F. M. Dostoiévski. Memdrias do Subsolo, p. 144-145.
2 Ibid., p. 143.

3 Ibid., p. 144.

4 Ibid., p. 145.
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para gracejar sobre os homens de acéo, e também por mau gosto; que
faco tilintar o sabre, tal como o meu oficial.”*

Posteriormente, esses finais dos paragrafos se tornam mais raros,
no entanto todas as partes significativas fundamentais da novela se
acentuam no final do parédgrafo com a antecipagao da réplica do outro.

Desse modo, todo o estilo da novela se encontra sob a influéncia

fortissima e todo-determinante da palavra do outro, que atua
veladamente sobre o discurso de dentro para fora, como no inicio da
novela, ou, como réplica antecipada do outro, introduz-se-lhe
diretamente no tecido, como vemos nos finais de pardgrafo que
citamos. Na novela nao ha uma s6 palavra que se baste a si mesma e
10 seu objeto, ou seja, nenhum discurso monoldgico. Veremos que
tssa tensa relacdo com a consciéncia do outro no “homem do subsolo”
b complexificada por uma nao menos tensa relacéo dialégica consigo
mesmo. Mas facamos inicialmente uma breve andlise estrutural da
tecipacao das réplicas dos outros.
Essa antecipagio é dotada de uma peculiaridade estrutural su:
generis: tende para outro infinito. A tendéncia dessas antecipagoes
Pesume-se em manter forcosamente para si a Gltima palavra. Esta
leve manifestar plena autonomia do heréi em relagdo ao ponto de
vista e a palavra do outro, sua absoluta indiferenca ante o pensamento
tlo outro e a avaliacio do outro. O que ele mais teme é que venham a
pensar que ele se arrepende diante do outro, que ele pede perdéo ao
itro, que ele se submete ao seu juizo e avaliacéo, que a sua autoafir-
macao necessita da afirmacéo e do reconhecimento do outro. E nesse
ntido que ele antecipa a réplica do outro. Mas é precisamente por
Ba antecipagao da réplica do outro e pela resposta a esta que ele
orna a mostrar ao outro (e a si mesmo) a sua independéncia em re-
G0 a ele. Teme que o outro possa imaginar que ele lhe feme a opiniéo.
las com esse medo ele mostra justamente a sua dependéncia em re-
Gflo & outra consciéncia, sua incapacidade de tranquilizar-se na pro-
ria autoafirmacao. Por meio do seu desmentido ele estd justamente
irmando que quis desmentir, e isso ele mesmo o sabe. Dai o im-
B8e em que caem a autoconsciéncia e o discurso do heréi: “Nao vos
rece que eu, agora, me arrependo de algo perante vds, que vos peco
rdao?... Estou certo de que é essa a vossa impressao... Pois asseguro-
) (ue me é indiferente o fato de que assim vos pareca...”

Ibid., p. 145-146.
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Ofendido por seus companheiros durante uma farra, o “homem do
subsolo” pretende mostrar que néo lhes d4 a minima atencéao: “Eu
sorria com desdém e fiquei andando do outro lado da sala, ao longo da

m frente do diva, fazendo o percurso da mesa a lareira

parede, bem e
e vice-versa. Queria mostrar, com todas as minhas forcas, que podia
passar sem eles; e, no entanto, batia intencionalmente com as botas

no chao. Mas tudo em véo. Eles néo me dispensavam absolutamente

qualquer atencéo.”*
Nesse caso, 0 her
compreende perfeitamente o impasse do circulo p
a sua relacéo com o outro. Gragas a essa relacio com a consci
outro obtém-se um original perpetuum mobile da polémica interior
do heréi com o outro e consigo mesmo, um dialogo sem fim no qual
a, a outra gera uma terceira em movimento

6i do subsolo tem plena consciéncia de tudo e
elo qual se desenvolve
éncia do

uma réplica gera outr
perpétuo, e tudo isso sem qualquer avanco.
Eis um exemplo desse perpetuum mobile sem saida da autocons-
ciéncia dialogada:
“Dir-me-eis que é vulgar e ignébil levar agora tudo isso (os sonhos

do her6i — M. B.) para a feira, depois de tantos transportes e lagrimas
por mim proprio confessados. Mas, ignébil por qué? Pensais porventura
que eu me envergonhe de tudo isso, e que tudo isso foi mais estapido
que qualquer episédio da vossa vida, por exemplo, meus senhores’
Além do mais, crede, algo néo estava de todo mal-arranjado... nem
tudo sucedia no lago. Alias tendes razdo: de fato, é vulgar e ignobil,
Mas, o mais ignébil é que eu tenha comecado agora a justificar-mo
perante v6s. E ainda mais ignéhil é o fato de fazer esta observacao,
Chega, porém, sendo isto nao acabard nunca mais: sempre haveri
algo mais ignobil que o resto...”?
Estamos diante de uma precdria infinitude do dislogo, que niu
pode deixar de terminar nem concluir-se. O valor formal de semo

lhantes oposicoes dialégicas sem sai
Dostoiévski. Mas nas obras subsequentes essa oposicio n

parte alguma numa forma t30 notoria e abstratamente nitida, podas

se dizer, francamente, numa forma tao matematica.?

1 T M. Dostoiévski. Memdérias do Subsolo, p. 208.

2 Ibid.,p. 208.
3 Ibid.,p. 191-192.
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da é muito grande na obra da
40 se da em

Cor.xAlo gonsequéncia dessa relagdo do “homem do subsolo” com a
consciéncia e o discurso do outro — da dependéncia excepcional em
relacéo a ele e, simultaneamente, da extrema hostilidade em relacio
aele eda péo aceitacio do seu julgamento -, a sua narracio assume
uma particularidade artistica sumamente substancial. Trata-se da
des’ele.agéncia do seu estilo, deliberada e subordinada .a uma légica
ur1:,1st1£:a especial. Seu discurso ndo sobressai nem pode sobressair,
Ppois néo tem diante de quem sobressair. Nio se basta ingenuamenté
fl 81 mesmo e a0 seu objeto, esta voltado para o outro e para o préprio

: ar.lte (no didlogo interior consigo mesmo). Seja num ou noutro
entido, o que ele menos quer é sobressair e ser “artistico” na acepcio
comum desse termo. Em relacfio ao outro, ele procura ser delibera-
] fante opaco, para “contrariar” a ele e aos seus gostos em todos os
! nt1<%os. Mas ele também ocupa a mesma posicio em relacio ao
aroprio falante, pois a relagéo consigo mesmo est4 indissoluvelmente
trelacada com a relacdo com o outro. Por isso a palavra é ressaltada

a0 insano, sendo a ins&nia uma espécie de forma, uma espécie de
ticismo, se bem que com marca inversa. ,

Resul’ga Qai que, na representacéo da sua vida interior, o prosaismo
0ga a limites extremos. Pela matéria e o tema, a prim’eira parte de
imorias do Subsolo é lirica. Do ponto de vista formal, estamos diante
| mesma }irica prosaica das buscas espirituais e iI’ltelectuais e da
) equlbﬂldade. ?spiritual, como, por exemplo, em Os Espectros ou
fa, fle Turguiéniev, como qualquer pagina lirica do Icherzihlung
Esmpal, como uma pagina do Werther. Mas é uma livica sui generis
Oga a expresso lirica de uma dor de dente. ’
| 0 proprio heréi do subsolo que fala dessa expressdo da dor de
©, expressio eivada de orientagéo interiormente polemizada dirigi-
2 interlocutor e ao préprio sujeito que dela sofre, e ele, evidentemen-
o o faz por acaso. Sugere que se escutem os gemidos de um “ho-
\ Instruido do século XIX”, que sofre de dor de dente ha dois ou
1as. Proculza dar'vazéo auma voluptuosidade inusitada por meio
11 expressao cinica dessa dor, externando-a diante do “ptiblico”
seus .gemldos tornam-se maus, perversos, vis, e continuani
s e nO}tes seguidos. E ele préprio percebe que nio trard nenhum
Ilo a si mesmo com os seus gemidos. Melhor do que ninguém
0 que apenas tortura e irrita a si préprio e aos demais. Sabe"
publico, perante o qual se esforca, e toda a sua familia ja o

®
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ouvem com asco, nio lhe ddo um niquel de crédito e sentem, no intimo,
que ele poderia gemer de outro modo, mas simplesmente sem
garganteios nem sacudidelas e que se diverte por maldade e raiva.
Pois bem, é justamente em todos esses atos conscientes e infamias
que consiste a volipia. ‘Eu os inquieto, fago-lhes mal ao coracdo, nao
deixo ninguém dormir em casa. Pois nfo durmam, sintam vocés
também, a todo instante, que estou com dor de dente. Para vocés, eu
janéo sou o heréi que anteriormente quis parecer, mas simplesmente
um homem ruinzinho, um chenapan.” Bem, seja! Estou muito contente
porque vocés me decifraram. Sentem-se mal ouvindo os gemidos
ignobeizinhos? Pois que se sintam mal, agora, vou soltar em intencao
a vocés um garganteio ainda pior...””!

I evidente que essa comparacio do modo de construir-se a confisséo
do “homem do subsolo” com a expressio de dor de dente situa-se por
si mesma num plano parodisticamente exagerado e nesse sentido é
cinica. Mas a orientacdo centrada no interlocutor e no préprio emissor
nessa expressao de dor de dente “com garganteios e sacudidelas”,
néo obstante, reflete com muita precisio a orientacio do proprio
discurso centrada na confissao, embora, repitamos, nao a reflita objeti-
vamente, mas em estilo parodisticamente excitante, da mesma forma
que a narracio d’O Duplo reflete o discurso interior de Goliadkin.

Toda a confissio do “homem do subsolo” tem um fim: destruir sua
prépria imagem no outro, denegri-la no outro, como tltima tentativa
desesperada de libertar-se do poder exercido sobre ele pela consciéncia
do outro e abrir em direcéo a si mesmo o caminho para si mesmo. Por
isso ele torna deliberadamente vil seu discurso sobre si mesmo. Procura
destruir em si qualquer vontade de parecer heréi aos olhos dos outros
(e aos proprios): “Para vocés, eu ja néo sou o herdi que anteriormente
quis parecer, mas simplesmente um homem ruinzinho, um chenapan...”

Para tanto é necessario exterminar do seu discurso todos os tons
épicos e liricos, os tons “heroificantes”, tornd-lo cinicamente objetivo.
Para o heréi do subsolo é impossivel uma definicao lucidamente
objetiva de si mesmo sem exagero e escrnio, pois semelhante definicao
lucidamente prosaica redundaria num discurso sem mirada em torno
e num discurso sem evasivas; no entanto, nao encontramos nem um
nem outro na sua paleta verbal. E verdade que ele esta sempre

1 F. M. Dostoiévski. Memérias do Subsolo, p. 154.
% “Vagabundo, calhorda” (N. do T.).
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procurando abrir caminho para esse tipo de discurso, abrir caminho
para a lucidez intelectual, mas para ele o caminho para essa lucidez
estd no cinismo e na insénia. Nao se libertou do poder que sobre ele
exerce a consciéncia do outro e nem reconhece esse poder;' por
enquanto apenas luta contra ele, polemiza exacerbadamente, nao tem
condicoes de reconhecé-lo, assim como néo tem condigoes de rechaca-
lo. No empenho de esmagar a sua prépria imagem e o seu proprio
discurso no outro e para o outro soa nio s6 o desejo de uma lacida
autodeterminacéio, mas também o desejo de pregar uma peca no outro.
E isso que o leva a ultrapassar os limites de sua lucidez, exagerando-
a com escarnio até chegar ao cinismo e a insania: “Sentem-se mal
ouvindo os gemidos ignobeizinhos? Pois que se sintam mal, agora,
vou soltar em intengao a vocés um garganteio ainda pior...”
Contudo, o discurso do heréi do subsolo sobre si mesmo nao é apenas
um discurso com mirada em torno, mas também, como ja dissemos, um
~ discurso com evasivas. A influéncia da evasiva sobre o estilo da sua
confissdo é tao grande que esse estilo ndo pode ser entendido sem se
levar em conta a sua acio formal. O discurso com evasiva tem geral-
mente um imenso significado na obra de Dostoiévski, especialmente
na obra mais tardia. Aqui ja passamos a outro momento da construgéo
de Memorias do Subsolo, isto é, a atitude do her6i em face de si mesmo,
do seu didlogo interior consigo mesmo, que ao longo de toda a obra se
entrelaca e se combina com o seu didlogo com o outro.

O que é, entdo, essa evasiva da consciéncia e do discurso?

A evasiva é o recurso usado pelo herdi para reservar-se a
possibilidade de mudar o sentido tltimo e definitivo do seu discurso.
Se o discurso deixa essa evasiva, isso deve refletir-se fatalmente em
ua estrutura. Esse possivel “outro” sentido, isto é, a evasiva deixada,
ficompanha como uma sombra a palavra. Pelo sentido, a palavra com
asiva deve ser a dltima palavra e como tal se apresenta, mas em
alidade é apenas a pentltima palavra e coloca depois de si um ponto
ondicional, néo final.

Por exemplo, a definicdo confessional de si mesmo com evasivas (a
rma mais difundida em Dostoiévski) é, pelo sentido, a Gltima palavra
bre si mesmo, a defini¢do final de si mesmo, mas em realidade ela
nta com a apreciagéo contraria que o outro faz do heréi. Aquele que

Segundo Dostoiévski, esse reconhecimento lhe tranquilizaria e depuraria
o discurso.
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confessa e condena a si mesmo s6 deseja de fato provocar o elogio e o
reconhecimento do outro. Condenando a si mesmo, ele quer e exige
que o outro lhe conteste a defini¢éo de si mesmo e deixa uma evasiva
para o caso de o outro concordar de repente com ele, com a sua autodefi-
nicfio, com a sua autocondenagfio, e nio usar do seu privilégio de outro.

Eis como o heréi do subsolo transmite os seus sonhos “literarios”:

“Fu, por exemplo, triunfo sobre todos; todos, naturalmente, ficam
reduzidos a nada e séo forcados a reconhecer voluntariamente as
minhas qualidades, e eu perdoo a todos. Apaixono-me, sendo poeta
famoso e gentil-homem da Cadmara Real; recebo milhées sem conta,
e, imediatamente, faco deles donativo a espécie humana e ali mesmo
confesso, perante todo o povo, as minhas ignominias, que, natural-
mente, ndo sdo simples ignominias, mas encerram uma dose extra-
ordindria de ‘belo e sublime’, de algo manfrediano.” Todos choram
e me beijam (de outro modo, que idiotas seriam eles!),” e eu vou,
descalco e faminto, pregar as novas ideias, e derroto os retrégrados
em Austerlitz.”?

Aqui, ele fala ironicamente dos seus sonhos de facanhas com ressal-
vas e da confissdo com ressalvas. Enfoca parodisticamente esses
sonhos. Mas através das palavras seguintes revela que essa sua
confissdo de arrependimento sobre os sonhos também esta calcada
em evasivas e que ele mesmo est4 disposto a encontrar nesses sonhos
e na propria confissdo sobre eles algo que, se ndo é manfrediano, é
pelo menos do campo do “belo e sublime”, e que, se o outro pensa em
concordar com ele, esses sonhos séo efetivamente vulgares e ignébeis:
“Dir-me-eis que é vulgar e ignébil levar agora tudo isso para a feira,
depois de tantos transportes e lagrimas por mim préprio confessados.
Mas, ignébil por qué? Pensais porventura que eu me envergonhe de
tudo isso, e que tudo isso foi mais estipido que qualquer episédio de
vossa vida, por exemplo, meus senhores? Além do mais, crede, algo
néo estava de todo mal-arranjado...””

Essa passagem ja citada se perde na infinidade precaria da
autoconsciéncia com mirada em torno.

1 F. M. Dostoiévski. Memérias do Subsolo, p. 190.
Ibid.

* Referéncia ao drama byroniano Manfredo (N. do T.).

#t Qg grifos sdo de M. Bakhtin (N. do T.).
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A ressalva cria um tipo especial de tltima palavra ficticia sobre si
mesma com tom aberto, que fita obsessivamente os olhos do outro e
exige do outro um desmentido sincero. Veremos que o discurso com
Gvasivas teve expressao sobretudo acentuada na confissao de Hippolit,
mas ele, em diferentes graus, é inerente a todas as revelacoes
confessionais das personagens de Dostoiévski. A evasiva torna flexiveis
todas as autodefini¢ées das personagens, o discurso destas néo se fixa
ém seu sentido mas a cada instante, & semelhanca de um camalefo,
esta pronto a mudar a cor e o seu Gltimo sentido.

A evasiva torna o her¢i ambiguo e imperceptivel para si mesmo.
Para abrir caminho em sua prépria direcéo, ele deve percorrer um
imenso caminho. A evasiva deforma profundamente sua atitude em
[ace de si mesmo. O her6i néo sabe de quem é a opiniéo, de quem é a
afirmacao, enfim, seu juizo definitivo: nfo sabe se é a sua propria
Opinifo, arrependida e condenatéria, ou, ao contrério, a opiniao do
outro por ele desejada e forcada, que o aceita e o absolve. Esse é o
motivo quase exclusivo pelo qual se constréi, por exemplo, toda a
Imagem de Nastassia Fillipovna. Considerando-se culpada, decaida,

tla considera ao mesmo tempo que outro, enquanto outro, deve
ibsolvé-la e néo pode considera-la culpada. Discute sinceramente com

Michkin, que a absolve de tudo, mas com a mesma sinceridade odeia
nao aceita todos os que estéo de acordo com a sua condenacéo de si

mesma e a consideram decaida. Finalmente Nastéssia Fillipovna

lesconhece seu préprio discurso sobre si mesma: considerar-se-ia ela

mesma decaida ou, ao contrario, justificar-se-ia? A autocondenacéo e

autoabsolvicao, distribuidas entre duas vozes — eu me condeno, outro

ne absolve — mas antecipadas por uma voz criam nela uma dissonancia

uma dualidade interior. A absolvigio antecipével e exigida de outros

funde com a autocondenacio, e na voz comegam a soar ambos os

s simultaneamente com bruscas dissonancias e com mudancas

libitas. Essa é a voz de Nastassia Fillipovna, esse é o estilo do seu

dida através dessas duas vozes que nela se instalaram.

0 “homem do subsolo” trava consigo préprio o mesmo dialogo
sesperado que trava com o outro. Ele néo pode fundir-se até o fim
Nsigo mesmo em uma voz monolégica tinica, mantendo totalmente
v0z do outro (tal ele néo seria, sem evasiva), pois, & semelhanca de
iddkin, sua voz deve ter ainda a funcéo de substituir a do outro.
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Ele néo pode chegar a um acordo consigo mesmo, assim como nao
pode deixar de falar sozinho. O estilo do seu discurso sobre si mesmo
é organicamente estranho ao ponto, estranho a conclusao, seja em
momentos isolados, sejano todo. E o estilo de um discurso inteiramente
infinito, que, é verdade, talvez seja mecanicamente interrompido, mas
néo pode ser organicamente concluido.

Mas é precisamente por isso que Dostoiévski termina a sua obra
de maneira tio organica e tao adequada ao heréi, e termina justamente
inserindo a tendéncia a infinidade interna, colocada nas memérias do
seu herdi: “Mas chega; no quero mais escrever ‘do Subsolo’...

Sem duvida, ainda ndo terminam aqui as ‘memorias’ deste
paradoxalista. Ele nao se conteve e as continuou. Mas parece-nos que
se pode fazer ponto final aqui mesmo.”?

Para concluir, ressaltemos mais duas particularidades do “homem
do subsolo”. Além do discurso, o rosto dele também mira em torno,
usa de evasivas e de todos os fenémenos dai decorrentes. A
interferéncia, a dissonancia de vozes é como se penetrasse no seu
corpo, despojando-o da autossuficiéncia e da univocidade. O “homem
do subsolo” odeia seu proprio rosto, pois sente nele o poder do outro
sobre si, poder das suas apreciagoes e opinides. Ele mesmo olha para

seu proéprio rosto com os olhos do outro. E esse olhar do outro se
funde dissonantemente com seu proprio olhar e cria nele um 6dio sui
generis pelo seu rosto:

“Detestava, por exemplo, o meu rosto, considerava-o abominéavel,
e supunha até haver nele certa expressao vil; por isso, cada vez que ia
a reparticio, torturava-me, procurando manter-me do modo mais
independente possivel, para que nao suspeitassem em mim ignominia,
e para expressar no semblante o méximo de nobreza. ‘Pode ser um
rosto feio — pensava eu — mas, em compensagcao, que sejanobre, expres-
sivo e, sobretudo, inteligente ao extremo’. No entanto, eu sabia com
certeza e amargamente que nunca poderia expressar no rosto essas
coisas belas. Entretanto, o mais terrivel é que, decididamente, eu

achava-o estipido. Contentar-me-ia plenamente com a inteligéncia.
A tal ponto, que me conformaria até com uma expressao vil, desde
que o meu rosto fosse considerado, a0 mesmo tempo, muito inteligente.”

1 T M. Dostoiévski. Memdrias do Subsolo, p. 253.
2 Ibid., p. 177.
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: Assim como torna deliberadamente desagradavel seu discurso sobre
si Iilesmo, ele se contenta com o aspecto desagradavel do seu rosto:
Por acaso, olhei-me num espelho. O meu rosto transtornado
parece-me extremamente repulsivo: palido, mau, ignébil, cabelos
revoltos. ‘Seja, fico satisfeito — pensei — Estou justamente satisfeito
de lhe parecer repugnante; isso me agrada...””?

A polémica com o outro a respeito de si mesmo é complexificada
em Memdrias do Subsolo pela polémica com o outro sobre o mundo e
a sociedade. Diferentemente de Diévuchkin e Goliddkin, o heréi do
subsolo é um idedlogo. ,

1\30 seu discurso ideolégico, encontramos facilmente os mesmos
fendmenos que encontramos no discurso sobre si mesmo. Suas pala-
vras spbre 0 universo sdo veladas e abertamente polémicas; e
polemizam néo somente com outras pessoas, com outras ideologi;s
mas também com o préprio objeto do seu pensamento — o universo é
L 8ua organizacio. No discurso sobre o universo também soam para
ole como que duas vozes, entre as quais ele ndo pode encontrar a si
{pr(’)p‘rlo e 0 seu universo, posto que até o universo ele define com
Wvasivas. Assim como o corpo se tornou dissonante aos seus olhos
lornam-se igualmente dissonantes para ele o universo, a natureza, ai
3 ooieglade. Em cada ideia sobre eles h4a uma luta entre Vozés
lipreciacoes, pontos de vista. Em tudo ele percebe antes de mais nada;
vontade do outro, que predetermina a sua.

Sob o aspecto dessa vontade do outro ele aceita a ordem universal
Il natureza com sua necessidade mecénica e o sistema social. Seli
pensamento se desenvolve e se constréi como pensamento de alguém
ssoalmente ofendido pela ordem universal, pessoalmente ofendido
) lfa sua necessidade cega. Isso imprime um carater profundamente
ntimo e apaixonado ao discurso ideoldgico e lhe permite entrelacar-
estreitamente com o discurso sobre si mesmo. Parece (e esta é
i .mente a ideia de Dostoiévski) que se trata essencialmente de um
\dls‘curso‘ e que, somente chegando a si mesmo, o heréi chega ao seu
(prio universo. Seu discurso sobre o universo, como o discurso sobre
mesmo, é profundamente dialgico: a ordem universal, até a
cessidade mecénica da natureza, recebe dele uma viva recriminacéo
mo se ele nao falasse sobre o universo, mas com o universof
uremos dessas particularidades do discurso ideolégico mais adiante,

Ibid., p. 215.
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quando passarmos a andlise dos heréis predominantemente ideélogos,
sobretudo Ivan Karamazov, no qual esses tracos se manifestam de
maneira especialmente precisa e acentuada.

O discurso do “homem do subsolo” é integralmente um discurso-
apelo. Para ele, falar significa apelar para alguém; falar de si significa
apelar via seu discurso para si mesmo, falar de outro significa apelar
para o outro, falar do mundo, apelar para o mundo. No entanto, ao
falar consigo mesmo, com o outro, com o mundo, ele apela simulta-
neamente para um terceiro: olha de esguelha para o lado, para o
ouvinte, a testemunha, o juiz.! Esse triplice apelo simultaneo do
discurso e o fato de ele desconhecer geralmente o objeto sem apelar
para ele criam aquele carater excepcionalmente vivo, intranquilo,
agitado e, diriamos, obsessivo desse discurso. Ele nao pode ser visto
como um discurso lirico ou épico tranquilo, que se basta a si e ao seu
objeto, como um discurso “ensimesmado”. Absolutamente. O que
antes de tudo se faz é reagir diante dele, responder-lhe, entrar no seu
jogo; ele é capaz de perturbar e tocar quase como o apelo pessoal de
um homem vivo. Destréi a ribalta, ndo em consequéncia da sua
atualidade ou do significado filos6fico direto, mas gracas justamente
a sua estrutura formal por nés examinada.

O momento de apelo é inerente a todo discurso em Dostoiévski, ao
discurso da narracido no mesmo grau que ao discurso do heréi. No
mundo de Dostoiévski nao h4, de um modo geral, nada de concreto,
néo ha objetos, referentes, ha apenas sujeitos. Por isso, ndo ha o
discurso-apreciacéo, o discurso sobre o objeto, o discurso premedita-
damente concreto: ha apenas o discurso-apelo, o discurso que contata
dialogicamente com outro discurso, o discurso sobre o discurso, voltado
para o discurso.

3. O Discurso do Heréi e o Discurso do Narrador
nos Romances de Dostoiévski

Passemos aos romances. Nestes nos deteremos menos, pois 0 novo
que trazem manifesta-se no didlogo, e nao na fala monoldgica dos

1 Lembremos a caracteristica do discurso do heréi de Uma Criatura Décil,
apresentada no prefacio pelo proprio Dostoiévski: “...ora ele fala sozinho,
ora apela como que para um ouvinte invisivel, para um juiz qualquer.
Alias é assim que sempre acontece na realidade” (X, 379).
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herdis, fala essa que s6 aqui se torna complexa e refinada, maK, Gm
linhas gerais, néo é enriquecida por elementos estruturais esseneinl:
mente novos.

O discurso monolégico de Raskélnikov impressiona pela extrema
dialogacéo interior e pelo vivo apelo pessoal para tudo sobre O que
pensa e fala. Também para Raskélnikov, pensar no objeto implica
apelar para ele. Ele nao pensa nos fatos, conversa com eles.

E assim que ele se dirige a si mesmo (tratando-se frequentemente
por “tu”, como se se dirigisse a outro), persuade a si, excita-se,
denuncia-se, zomba de si mesmo, etc. Eis um protétipo desse didlogo
consigo mesmo:

“Nao vai acontecer? E o que tu vais fazer para que isso néo acontega?
Proibir? Com que direito? Por sua vez, o que podes prometer a elas
para teres semelhante direito? Vais dedicar todo o teu destino, todo o
teu futuro a elas quando terminares o curso e arranjares um emprego?
Noés ja ouvimos falar disso, so histérias de bicho-papdo, mas e agora?
Porque é preciso fazer alguma coisa agora mesmo, estas entendendo?
Mas tu, o que fazes? Vives a depena-las. Porque elas conseguem esse
dinheiro dando como garantia a penséo de cem rublos e empenhando
o saldrio aos senhores Svidrigilov! Como vais protegé-las dos
Svidrigailov, dos Afanéssi Ivanovitch Vakhrichin, tu, futuro
milionario, Zeus que dispdes do destino delas? Daqui a dez anos? Em
dez anos tua mée estara cega de tanto fazer mantilhas, ou talvez de
chorar; vai definhar de tanto jejuar; e tua irméa? Ora, pensas N0 que
vai ser de tua irma daqui a dez anos? Entendeste?

Assim ele atormentava e se provocava com essas perguntas, até
com algum prazer.”!

E esse o didlogo de Raskélnikov consigo mesmo no decorrer de
todo o romance. E verdade que mudam as perguntas, o tom, Mas a
estrutura permanece a mesma. E caracteristico que o seu discurso
interior esta cheio de palavras de outros, que acabam de ser ouvidas
ou lidas por ele; da carta da mae, dos discursos de Liijin, Danietchka
e Svidrigailov citados na carta, do discurso recém-ouvido de
Marmieladov, das palavras de Sénia a ele transmitidas, etc. Ele inunda
com essas palavras dos outros o seu discurso interior, complexificando-
as com os seus acentos ou revestindo-as diretamente de um novo

1 F. M. Dostoiévski. Crime e Castigo. Ed. 34, p. 60-61.
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