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RESUMO

A proposta dessa tese de doutoramento é mostrar de que forma a imaginagéo literaria
pode nos auxiliar na compreensido da realidade historica contemporinea, marcada por
profundas rupturas e transformac¢des na ordem das coisas, e que emerge fazendo
tdbua rasa de seus legados culturais. A partir do desenvolvimento de um estudo
intertextual em torno de trés obras da literatura ocidental: a Odisséia de Homero, a
Eneida de Virgilio e o Ulisses de James Joyce, procuramos estabelecer uma tensdo
entre as poéticas antiga e moderna para refletirmos sobre a falta de verdades estaveis
na modernidade, cuja énfase ¢ depositar cada vez maior peso no pensamento sobre o
futuro considerando-o como dindmico e superior ao passado, o que torna o vasto
quadro das experiéncias passadas em si mesmo obsoleto, decretando dessa maneira o
esquecimento da propria memoéria. Assim, visando uma reflexdo significativa sobre o
nosso tempo, construimos um jogo intertextual a demandar um nicleo: a
desorientagdo do homem moderno num mundo onde a tradigfo cultural tende a diluir-
se. O resultado desse estudo permite que venhamos a estabelecer um dialogo
complexo entre discursos poéticos e filosoficos, fazendo com que a Literatura e a
Filosofia figurem como preocupagdes-chaves no pensamento contemporineo, para
somar forgas contra o lado obscuro da modernidade. Nesse sentido, o Ulisses de
Joyce, texto que se inscreve no modelo da poesia épica helénica, conquanto apresente
uma sucessio vertiginosa de estilos e movimentos, servird para exemplificar a
insatisfacfo da palavra poética moderna empenhada em sobrepor-se as limitagdes da
realidade.

PALAVRAS-CHAVE: 1. Joyce, James, 2. Tradigio, 3. Modemidade;
4. Intertextualidade; 5. Memoria.



ABSTRACT

The aim of this doctorate thesis is to show in what way literary imagination may help
us to understand contemporary historic reality, which is marked by deep ruptures and
transformations in the order of things and which emerges making tabula rasa of its
cultural heritage. An intertextual study of three works of occidental literature,
Homer's Odyssey, Virgile's Aeneid, and James Joyce's Ulysses seeks to establish a
tension between the old and the new poetics in order to reflect about the lack of stable
truths in modernism, which emphasis lies in putting an each time major weight on
thinking about the future, considering it as being dynamic and superior to the past,
which turns the wide range of past experiences obsolete in itself, declaring the
disremembering of the proper memory. Thus, aiming toward a significant reflection on
our time, we are building an intertextual game pointing to a core: the disorientation of
modern man in a world where cultural tradition tends to dilute itself. The result of this
study allows us to establish a complex dialogue among poetical and philosophical
discourses, turning Literature and Philosophy into key issues of contemporary
thinking in order to increase strength against the dark side of modernism. In this
sense, Joyce's Ulysses, a text which follows the model of Hellenistic epical poetics,
since it presents a vertiginous succession of different styles and movements, serves as
an example of the dissatisfaction of the modern poetic word in attempting to
superpose itself to the limits of reality,

KEYWORDS: 1. Joyce, James; 2. Tradition, 3. Modernism; 4. Intertextuality; 5.
Memory.
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INTRODUCAO

“E um dia, surge a necessidade urgente: desembarcar! Saltar! Ansia de parar, de
ndo avangar mais, de ficar atolado, de voltar a um ponto antes daquela
encruzilhada falsa!”

(Robert Musil. O Homem sem qualidades, cap. §)

Esse trabalho consiste numa tentativa exploratoria de busca pela compreensio
da nossa época, vista como palco de um verdadeiro choque entre as promessas do
progresso modernizador - com origens no racionalismo do Século das Luzes - e suas
violentas revezes na barbare. Trata-se, portanto, de um estudo voltado para a
demarcagfo de um espago de reflexdo que viabilize uma leitura da extensdo da crise
do mundo contemporéneo, tecida sobre uma rede labirintica de conquistas, davidas,
escolhas, erros ou dilemas, na qual, paradoxalmente, modernidade e barbarie parecem
conviver muito bem. Nosso centro de interesse é mostrar como a esterilidade de uma
era apoiada em desterritorializa¢Ges de todos os tipos tende a arrastar cada vez mais o
humano ao inumano; noutras palavras, como a consolidagdo progressiva do auto-

exilio na esfera do social a que estamos condenados tende a tornar-se numa das regras



constituidoras da condigdo humana, fomentando com isso nio so a dificuldade de
comunicagdo entre os individuos, bem como a crise da linguagem no mundo
contemporineo.

Esse conjunto de questGes serd examinado a luz das poéticas inscritas em trés
classicos da literatura ocidental, ou seja, a Odisséia de Homero, a Eneida de Virgilio
e o Ulisses de James Joyce. Vamos, entdo, procurar entender o nosso mundo lendo
classicos, pertencentes a diferentes tempos histéricos, langaremos perguntas do nosso
tempo para essas obras - fontes inesgotaveis de eternos questionamentos -, com o fito
de nelas buscarmos orientagdes que sirvam de ponto de partida para uma reflexdo
sobre a crise atual, que coloca a humanidade distante nfio s6 do passado recente, mas
de todo o passado. Nos instalaremos entre as fronteiras que separam o mundo
moderno da tradigHo, e a partir desse espago faremos circular nossas reflexdes.

Mas, em que sentido esses textos classicos teriam o mérito de nos fornecer
ensinamentos para enfrentarmos nossos problemas atuais?

O primeiro ponto a observar € que nossa tentativa nessa dire¢do concentra-se
menos em estabelecer um cinone literario do que em explicitar a propria experiéncia
do fazer poético, procurando manter uma certa cumplicidade com a definigio

sugerida por T. 8. Eliot! sobre o poeta classico em todas as épocas:

“quando o grande poeta é também um grande poeta cldssico,

ele exaure ndo apenas a forma mas a linguagem de seu
tempo; a linguagem de seu tempo, como ele a usou, sera a
linguagem em sua perfeicdo.” (Eliot, 1972, p.96)

O segundo ponto a observar € que para a abordagem do fendmeno poético em

épocas distintas - dentre as importantes teorizagdes literarias que traremos a lume - o

' ELIOT, T. S. A esséncia da poesia. Rio de Janeiro: Editora Artenova S.A, 1972



nosso suporte tedrico tendera a recair sobre os estudos literarios de Walter Benjamin,
dado o enfoque original que o famoso critico literario alemfo deu & problematica
cultural, sobretudo a do século XX. Consideramos, por exemplo, instigante o
conjunto das teses que compGem o0s consagrados textos O Narrador {1936) e Sobre o
conceito da Histéria (1940), nos quais Benjamin apresenta-nos a literatura ndo s6
como a portadora de esperangas ndo realizadas, mas também como um territorio
composto por um vasto quadro de experiéncias humanas que nfio devem ser
preteridas, tendo em vista o projeto moderno de dominagio baseado exclusivamente
no futuro, € ndo na legitimidade do passado ou da tradigio.

Os multiplos caminhos que percorreremos com o conjunto poético inscrito nas
paginas da Odisséia, da FEneida e do Ulisses implicam evidentemente diferentes
vertentes literarias; a nossa abordagem, procurando alinhavar a diversidade dessas
criagbes poéticas, solicita ento uma metodologia. Nesse sentido, nos orientaremos
pelo método da intertextualidade - aquele entendido enquanto processo de
incorporagio de um texto noutro texto para produzir significacio® .

Visando a uma reflexdo significativa sobre o nosso tempo, pretendemos
construir um jogo intertextual a demandar um nicleo: a desorientagdo do homem
modemo num mundo onde a tradigdo tende a diluir-se. Entendemos que esse nicleo
enconira-se virtualmente constituido no Ulisses de James Joyce, cujos personagens
em suas “errdncias” pela Dublin do inicio deste século, aparecem sob o jugo da

ameaga de dissolugio ou da perda da destinagio pelos descaminhos labirinticos da

? Referimo-nos & produgdo tedrica de Gérard Genette, destacando as lighes sobre intertextualidade
contidas nos seguintes textos: Introdugdo ao Arquitexto. Lisboa: Vega, 1986; e, Palimpsestes: Ia
littérature au second degré. Paris: Editions du Seil, 1982, Para as temdticas que vinculem
dialogismo, polifonia ¢ intertextualidade, a contribuigfio tedrica de Mikhail Bakhtin também serd
solicitada, Além destes, ocasionalmente, nos valeremos de outras contribuigGes teéricas procedentes
do campo da literatura comparada na linha do trabalho de P. Brunel, C. L. Pichois ¢ A. M.
Rousseau.



cidade moderna. Essas caracteristicas, inclusive, nos levam a entrever nesse modelo
literario o texto fundador da modernidade; com efeito, a poética joyciana ancora-se
num ousado e habilidoso trabalho de escritura, marcado pela transgressio e pela
diluigdo dos codigos linguisticos, que faz “explodir” a linguagem. Com essa revolugio
na hnguagem, Joyce busca uma nova compreensdo da realidade psicolégica ¢ da
natureza humana, fazendo uso de uma estilistica que as retodricas e poéticas classicas,
a nosso ver, ndo alcangam. Portanto, a nossa proposta é elucidar o tema da
intertextualidade entre as poéticas antiga e moderna, partindo do Ulisses de James
Joyce.

Por conseguinte, os efeitos produzidos pelo confronto entre a “linguagem
explosiva” do Ulisses e as linguagens poéticas da Odisséia de Homero (considerado
aqui o texto fundador da cultura ocidental, pois com ele nasce o primeiro género da
literatura no ocidente, isto €, a narrativa poética) e da Eneida de Virgilio {considerado
aqui o texto fundador da romanidade, pois com ele se celebra e se fundamenta a
cultura romana) permitird que venhamos a estabelecer uma articulagio entre o tempo
greco-latino ¢ a modernidade fomentadora de uma reflex&o aprofundada em torno da
ruptura entre 0 mundo moderno e a Antiguidade.

Em vista do que lembramos acima - a saber: que no interior da linguagem
romanesca moderna ja é famoso o desvio da escritura joyciana baseado na desordem
do estilo - uma espécie de “torta de creme de toda uma estilistica™ - oriundo do seu
desprezo pela gramatica ou procedimentos tradicionais da linguagem, em proporgdes
semelhantes se encontra a sua atitude transgressora e profanadora relativa aos

conteudos da tradigio em geral Em Ulisses, Joyce nfo poupou esforgos para

> Assim refere-se J. Dubois acerca dos procedimentos estilisticos e suas possibilidades criadoras nas
obras dos prosadores modernos, In; Retérica Geral. SZo Paulo: Cultrix, 1984, p.32.



violentar a tradigdo, arrebentando suas “costuras” e transformando-a ora pela satira
(censurando instituicbes e personalidades historicas irlandesas, ou de outras
nacionalidades), ora pela ironia (quase todas as suas personagens tém um modelo na
vida real), ora pela parodia (imitando comicamente os temas de obras sérias).

Talvez ndio exista no campo da literatura moderna exemplo mais eloquente de
uma ruptura tdo drastica (fonte alidas de infinitas controvérsias aos olhos dos
moralistas) em relagdo a tradigio quanto a de Joyce, mas aqui também se pode
sustentar o contrario, ou seja, que tal atitude tende a revelar uma das caracteristicas
mais marcantes da genialidade joyciana, ou seja, a de ter constatado que no mundo
moderno ndo é mais possivel trabalhar com a tradig@o; ou melhor, que o mundo
modernc interdita a possibilidade de se estabelecer um contato pleno com o passado,
tendo em vista o vigoroso processo de esfacelamento e dissolucio da tradigio.

Apbs essas breves consideragSes sobre alguns dos procedimentos
caracterizadores de parte da linguagem literaria joyciana, resta-nos indicar a via de
acesso para a construgdo do nosso espago interpretativo de Ulisses.

Ao debrugarmo-nos simultaneamente sobre as trés poéticas, ou seja, a
homérica, a virgiliana (ambas representativas do mundo antigo) e a poética moderna
joyciana, visando explorar o funcionamento do discurso na producfio de sentidos de
cada uma dessas vozes poéticas para a criagdo do nosso intertexto, um dos fatos mais
significativos no decorrer desse nosso exercicio de leitura se deu quando passamos a
identificar o romance de James Joyce com um engenhoso “edificio de palavras”, ou,
mais precisamente, com a figura do labirinto. Por sinal um labirinto artificial muito
bem arquitetado pelo romancista irlandés. Nele, junto aos seus personagens,

encontramos pontos de vista entrelagados com outros divergentes, historias



misturadas, imagens caoticas do cotidiano dublinense, fragmentagio do foco
narrativo...; nesse sentido, os elementos do conteiido narrativo de Ulisses fazem
referéncias explicitas a4 figura do labirinto. Portanto, a imagem do labirinto sera
tomada como fonte de inspiragiio durante a nossa analise dessa enigmatica obra.

Mas, em que sentido precisamente a figura do labirinto permite dizer algo
sobre o Ulisses de James Joyce, j4 que outras obras literrias podem apresentar
caracteristicas semelhantes ? E mais: de que forma o universo imaginario joyciano
pode ser considerado um obstaculo para o paradigma otimista da modernidade em sua
vertente solapadora dos nossos pontos de origem?

Em linhas gerais, a nossa resposta pode ser delineada como segue.

Em primeiro lugar, porque o modelo literario - aqui considerado fundador da
modernidade - € o “texto da perdigdo™ com seus infinitos pontos de fuga ele esta
destinado a desorientar os seus leitores. Ademais, apesar da sua excessiva ambi¢io em
apoiar-se no padrio homérico da estrutura narrativa da Odisséia, o contetido do
romance de Joyce ndo possui a propriedade de nos oferecer nenhum “conselho™; ou
melhor, nenhuma sabedoria a exemplo do “lado épico da verdade” inscrito no
paradigma das narrativas tradicionais®. Neste ponto, o pensador Walter Benjamin, nas
linhas iniciais de seu importante estudo sobre A crise do romance (1930), ja alertara
quanto & insuficiéncia intrinseca deste género literario, dizendo que

“a matriz do romance ¢é o individuo em sua soliddo, o homem
que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas

“ Na tese 4 de O Narrador, Benjamin diz: “... o narrador é um homem que sabe dar conselhos. Mas,
se ‘dar consclhos’ parece hoje algo antiquado, é porque as experiéncias estio deixando de ser
comunicdveis (...). O conselho tecido na substincia viva da experiéncia tem um nome: sabedoria. A
arte de narrar esta definhando porque a sabedoria - o lado épico da verdade - estd em extingdo.”
(In: Obras Escolhidas 1. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, pp. 200-201). No conjunto das teses
(somam 19) que compde O Narrador - 4 luz da obra de Nikolai Leskov -, Benjamin analisa o papel
do narrador para a compreensio da histdria entendida nfio como mera sucessdo de fatos, mas como
continuidade, no presente, de uma cxperiéncia do passado. Fsta continuidade se inviabiliza no
tempo fragmentado da modernidade ¢ a figura do narrador tradicional (das socicdades pré-
industriais) desaparece.



preocupacoes, a quem ninguém pode dar conselhos, e que
néo sabe dar conselhos a ninguém.” (Benjamin, 1985, p.54)

Em segundo lugar - e aqui tem inicio a nossa convivéncia nesse terreno
conflituoso, que ora acumula ganhos para um lado, ora para outro -, porque num
tempo que se distancia cada vez mais da tradigdo, culminando no desmoronamento
progressivo de sua autoridade - razio da perplexidade contemporénea, falando com
Hannah Arendt’ | paradoxalmente, o Ulisses de James Joyce parece reunir todas as
tradigdes num sé livro, agregando as “sobras” de elementos procedentes de varias
tradigBes e revitalizando-as pela acio de um profundo processo de transformacio,
como ja mencionamos anteriormente. Nesse sentido, o trabalho literario de Joyce no
Ulisses nos ¢ apresentado através de uma linguagem revestida de multiplos artificios,
de figuras retoricas entrelagadas ou “esprimidas ao bagago”, cuja escritura nos da a
impressdo de uma auténtica “convulsio barroca”, um excesso de linguagem.
Curiosamente, reside nessa tarefa labirintica da narrativa joyciana - em virar pelo
avesso a tradicfo - uma tendéncia de reapropriagdo daquilo que Benjamin designara
como os “despojos que chamamos bens culturais™ | uma espécie de reapropriagio dos
destrogos culturais existentes e dispersos, colhidos na retdrica e na poesia classicas -
ou em tradigdes que estdo aquém ou além delas. Isto parece-nos cumprir uma
dasfinalidades da poética joyciana: reabrir o passado. Efetivamente, ao mesmo tempo
em que Joyce promove um rearranjo com os residuos da tradig@o, construindo um

perfeito labirinto semidtico em cada pagina de sua “odisséia moderna”, ele também

5 A obra de Hannah Arendt intitulada Entre o Passado ¢ o Future (2 ed. So Paulo: Perspectiva,
1972), “grosso modo”, preocupa-se em mostrar gue o homem ja nfo tem mais controle sobre o
passado nem sobre o futuro, Desse modo, a crise do nosso tempo se estende a todos os dorninios da
vida. Em Origens do totalitarismo: anti-semitismo, imperialismo, totalitarismo (S3o Paulo: Cia.
das Letras, 1989), Arendt, analisando o fendmeno totalitario, ndo hesita a considerar que todas as
categorias do pensamenfo politico ocidental foram destruidas. Com isso, a compreensic do
fendmeno totalitirio cscapa a Filosofia - causa da perplexidade contemporinea.

® A concepgio de cultura benjaminiana aponta para os perigos da dissolugdo da cultura. Ao critico -
ou fazendo uso do vocabuldrio benjaminiano: ao historiador dialético - cabe salvar o componente
subversivo dos “bens culturais” transmitidos de geracdo em geragHo, para evitar que a tradigdo seja
remanciada pelos dominadores. Cf. BENJAMIN, Walter, Sobre o conceito de histéria, tese 7, op.
cit., p. 225.



reconstroi o passado a luz do presente. Se do nosso ponto de vista Joyce rouba muito
das cenas da literatura moderna € porque o escritor irlandés conseguiu, com essa
maneira original e rebelde de aproximar-se da tradigio, atingir de forma quase
inigualavel novos efeitos de sentido no campo da poética moderna. Foi inclusive por
este viés que Joyce inseriu num s6 livro - ainda que inversamente - infinitos elementos
constituintes do patrimdnio cultural, despertando no leitor no ingénuo (o leitor
intertextual’) de sua obra multiplos interesses por um vasto quadro de
acontecimentos passados sobre mitologias: temas religiosos, literarios, poéticos ou
musicais, além de eventos histéricos ou outros saberes - hoje em desuso - que
preenchem as paginas do seu Ulisses.

Em nossa conturbada época - ou em tempos de barbarie - Joyce desenrolou os
fios de multiplas tradicBes para refletir sobre a consciéncia abalada do homem
moderno mergulhado na crise da sociedade ocidental dos primeiros decénios do nosso
século. Isso nos remete a precisio da reflexfio benjaminiana sobre a figura classica do
narrador que perdeu seu lugar no mundo moderno. Em suas teses Sobre o conceito de

historia (1940) Benjamin lembra que no final da primeira guerra mundial,

“observou-se que os combatentes voltavam mudos do campo
de batalha ndio mais ricos, e sim mais pobres em experiéncias
comunicaveis (...} porque nunca houve experiéncias mais
radicalmente desmoralizadoras que a experiéncia estratégica
pela guerra de fromteiras, a experiéncia econdmica pela
inflagdio, a experiéncia do corpo pela guerra material e a
experiéncia ética pelos governantes” (Benjamin, 1983,
p.198).

E sabido que a guerra revoltou e inspirou os poetas e os artistas modernos: o

" Se grande parte da literatura agencia textos precedentes, entdo, um texto sempre esconde outros
textos. Por exemplo: se Joyce intitula seu romance Ulisses, ¢ porque o romancista irfandés escreve
um texto moderno a partir de um texto antigo. Cabe, entdo, ac leitor intertextual participar do jogo
de aproximacio que unem diferentes textos da historia da literatura. Sobre as multiplas praticas
intertextuais dai decorrentes € o que nos informa, por exemplo, o volumose Palimpsestes...
(Op.cit.), de Gérard Genette,



movimento dadaista pode ser tomado como um dos exemplos mais expressivos desse
descontentamento® . Por isso, acreditamos que Joyce nio tenha sido indiferente aos
horrores do seu tempo. Parece-nos, alids, que o romancista irlandés percebeu esses
sinais, transpondo para a sua poética os dramas da consciéncia humana, do conteddo
mental do homem moderno voltado para o seu interior ou para uma vida psiquica
atormentada.

Assim, entendemos que a poética joyciana nas paginas de Ulisses € um convite
para a reapropriagdo da tradicio de maneira radical, inédita. Mas hd uma outra
modalidade de relagfio que poderiamos estabelecer entre a poética joyciana e as
teorizagOes literarias benjamimanas. Ela refere-se a proximidade da atitude do
romancista irlandés daquela do materialista dialético frente a tradigdio tal como
Benjamin a definira; o materialista dialético deve apontar para a dupla face de Jano da
tradigdo (para aquilo que ela possui de sublime e deve ser preservado, e para aquilo

que ela possui de destrutivo e deve ser abandonado), pois

“nmunca howve um monumento da cultura que ndo fosse
também um monumenio de barbdrie (...} assim como a
cultura ndo é isenta de barbdrie, ndo o é tampouco, o
processo de transmissdo da cultura. Por isso, na medida do
possivel, o materialista historico se desvia dela. Considera
suqa tarefa escovar a historia a contrapelo.” (Benjamin,
1985, p.225)

Por fim, uma vez aventadas tais problematicas, as questdes sugeridas levam-

¥ O movimento dadaista na Europa aflora em Zurique ¢ se estende de 1916 a 1922, O dadaismo
representou uma resposta ao “non sense” do clima apocaliptico criado pela Primeira Guerra
Mundial. Impulsionado por um espirito de rebeldia, o dadaismo desenvolve uma nova estética e
uma nova poesia; Tristan Tzara, os pintores Marcel Duchamp ¢ Man Ray figuram entre os seus
mais destacados representantes, Atacando em varias frentes e proclamando a liberdade absoluta do
artista, o movimento dadaista abstinha-se em atender convengles, programas, sistematizagfo ou
qualqguer tipo de organizacdo, (Cf. KARL, Frederick R O Moderne e 0 Medernismo; a soberania
do artista 1885-1925, Rio de Janeiro: Imago, 1988, pp. 482-509)
O essencial do dadaismo consistia no apelo ao inconsciente em todas as dreas estéticas, residindo
nesta atitude uma espécie de semeadura daquilo que mais tarde se chamaria surrealismo.



nos a aproximar a literatura da tradicio filosofica moderna. Se pensar é entrar no
Labirinto, como bem observou o filésofo grego Cornelius Castoriadis’, a partir desse
enfrentamento entre estudos literarios e estudos filosoficos, procuraremos refletir
sobre 0 que ha de mais frequente no interior do pensamento filoséfico moderno, ou
seja, a irrupgdo de exasperadas aporias quando o pensamento moderno insiste em
continuar trabalhando na tradi¢o da critica. O que € feito afinal da funggo critica em
tempos onde os espagos para uma critica possivel da sociedade contemporinea
perdem seus contornos, ou praticamente se evaporam com a inevitavel necessidade do
progresso sem o respaldo na tradi¢io ou no vasto quadro de experiéncias do passado?

Um balango de algumas filosofias modernas e contemporineas - de Kant até
os frankfurtianos - parece eternizar esta perplexa interrogagiio com a qual ja
trabalharam proeminentes filésofos do pensamento moderno cada um a sua maneira:
como podem andar lado-a-lado razio e barbarie? Portanto, esse trabalho possui
também uma dimensfo filos6fica, na medida em que se traduz numa tentativa de
investigar os labirintos que envolvem algumas linhas do pensamento moderno; ou,
fazendo uso de uma linguagem metaforica, esses auténticos “dédalos” espremidos por
suas aporias.

Dentre outros labirintos que ajudam a compor o cenario do mundo atual, a
cidade moderna ¢ um dos modelos exemplares (nesse ponto a Dublin joyciana nos
acena). Por isso ela também serd objeto de nossa investigagdes, pois € no contexto

labirintico da vida urbana que vivem ou sobrevivem nossas civilizagfes atuais.

° Ou: pensar € fazer aparecer um Labirinto. (Cf. CASTORIADIS, Cornelius, As Encruzithadas do
Labirinto I Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p.8) Neste livro, composto por diversos ensaios,
Castoriadis reflete sobre o paradoxo do século XX, ao mesmo tempo cientifico ¢ selvagem.
Segundo Castoriadis, a crise contemporfinea ¢ fruto da dissociagfo entre a ciéncia contemporinea ¢
o contexto socio-histdrico, o que nos coloca apdticos em nossa esfera privada.



CAPITULO1I

TRES FIGURAS DO ULISSES
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“Do sonho orvalho, alma, alga-te, do mais
Fundo torpor de morte e amor. Pois _olha!
As arvores estdo repletas de ais,

O alvorecer admoesta as suas folhas.

A leste, a aurora impde-se lenta aos céus,
Onde uma chama timida cintila

Fazendo tremular todos os véus

De teia acinzentada e rutila

Enquanto ocultos, ternos e gentis,
- De manhd, vibram, floridos, os sinos,
E as fadas, em seus coros experientes,
Principiam (intérminas!) seus hinos.”

{ “From dewy dreams, my soul, arise,
From love’s deep slumber and from death,
For lo! the trees are full of sighs

Whose leaves the morn admonisheth.

Eastward the gradual dawn prevails
Where softly burning fires appear,
Making to tremble all those veils
Of grey and golden gossamer.

While sweely. gently, secretly,

The flowery bells of morn are stirred
And the wise choirs of faery

Begin (innumerous!) to be heard.”)

(James Joyce, Missica de Cimera, XV)



i3

1.1 JOYCE / DEDALO

A MODERN DAEDALUS

A Modern Daedalys é a capa de uma espécie de ficgdo politico-cientifica dirigida aos
jovens irlandeses. Os trés objetos esféricos que o moderno Dédalo irlandés porta na
cintura so bombas. A missdo do moderno Dédalo ¢ atingir os armamentos bélicos
ingleses instalados em alguns pontos da cidade de Dublin. A Modern Daedalus foi
publicado por Tom Greer, em 1885, quando James Joyce tinha trés anos. Em The
Languages of Joyce, Giorgi Melchiori langa a hipotese de que no nome do herdi
adotado por Joyce em Um retrato do artista quando jovem e no Ulisses, isto é,
Stephen Dedalus, resida alguma lembranga posterior do escritor irlandés quanto a
capa do referido livro.

MELCHIORI, Giorgio. The languages of Joyce. Philadelphia/Amsterdam: John B.
P. Company, p.14.
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Figura 1 - A Modern Daedalus



A pégina inaugural do Ulisses de James Joyce contém uma frase litGrgica com
o claro proposito de chocar seus leitores pelo exagero. Na cena inicial o personagem
Buck Mulligan, portando um vaso de barbear sobre o qualk se cruzam um espelho e
uma navalha, encontra-se no alto de uma escura escada espiral ha Torre Martello, em
Dublin. Dali, Mulligan parodia as primeiras palavras que iniciam a missa, entoando a
primeira blasfémia do livro: “_Introibo ad altare Dei” (Entrarei no altar de Deus).

Ulisses (1922) possul intmeros simbolos construidos por atos de
insubordinagdo de James Joyce contra o simbolico convencional. Parece-nos que essa
imagem inaugural consiste numa primeira tentativa de se fixar um simbolo, mais
precisamente o do ritual profano, do sacrificio; na verdade, ela abre caminho para
outras profanacdes que se multiplicam nas paginas do romance, como veremos mais
tarde.

A frase entoada por Mulligan ¢ dirigida a um dos protagonistas do Ulisses:
Stephen Dedalus. Porém, Stephen Dedalus como personagem joyciano nasceu nas
paginas de um romance anterior ao Ulisses; ou seja, Stephen Dedalus é o her¢i-
protagonista de Um retrato do artista quando jovem, publicado em 1916, Dessa
forma, entendemos que um breve comentario sobre os aspectos gerais desse romance
¢ de fundamental importincia, nfo 50 como uma propedéutica para a nossa futura

analise de Ulisses, como também para adiantarmos que:



1) Um reirato... enquanto contexto anterior estd presente, integrado e
produzindo significagdes no Ulisses; ele faz parte do universo semiotico do Gltimo
texto por intertextualidade, segundo o vocabulario de Gérard Genette'®;

2) um dos principais eixos sobre o qual é construido o enigmatico Ulisses
reside em sua estreita relacio com a mitologia, sobretudo com dois mitos antigos, isto
¢, o do arquiteto construtor Dédalo (conclamado em Um retrato...) e o do herdi
homérico Odisseu. Pela extensdo das relagdes explicitas que Ulisses mantém com a
epopéia homérica, o texto joyciano ¢ classificado como um fendmeno hipertextual'';

3} os precursores de Joyce integrados no universo intertextual de Um
retrato... € no de Ulisses procedem das mais diversas fontes e tradi¢bes. Por isso, no
arrolar das inimeras alustes de Ulisses - durante a construgdo do nosso intertexto -
procuraremos dar preferéncia a estratégia intertextual joyciana relacionada com os
paralelos homéricos. Porém, apesar de validarmos em muitos aspectos os pontos de
vista da maioria dos comentaristas de Joyce que tradicionalmente acomodam o enredo
de Ulisses plenamente no texto homérico, nutrimos certas discordincias a respeito
desse ponto. Na constru¢io do nosso intertexto procuraremos explicitar essa nossa
posigio;

4) uma nog¢#o preliminar das péssibiiidades do jogo intertextual estabelecido

nas paginas de Ulisses revelam-se altamente complexas e ilimitadas, sobretudo

Ver, a esse respeito, sobretudo, o item I (pp.7-14) do Palimpsestes... (Op.cit.) de Gérard Genette. A
intertextualidade supde a presenca de um texio num outro por citagio on alusfo. Por exemplo: a
origem a apurada natureza artistica de Stephen Dedatus no Ulisses ficaria oculta para o leitor ndo
intertextual.

" De acordo com as lighes metodolégicas de Gérard Genette, a hipertextualidade ¢ a operagio pela
qual um texto anterior (decnominade Hipotexto: a Odisséia de Homero) se integra num iexio
posterior {denominado Hipertexto: o Ulisses de James Joyce). Trata-se de um processo complexo,
envolvendo os fendmenos de transformacio {parddia, disfarce, transposigles) ou e imitaglio
(pastiche ou imitagHo)). Cf. GENETTE, Gérard. Op. cit., pp. 7-40.



quando levamos em conta a polifonia (fazendo uso da nomenclatura de Bakhtin'?),
ensurdecedora das vozes dublinenses registradas no volumoso romance. Tal tentativa
ja havia sido esbocada anteriormente na coletinea de contos intitulada Dublinenses
(1914), em parte em Um retrato..., e depois levadas quase ao extremo no Ulisses. A
nosso ver, essas configuragdes que emergem na literatura joyciana so tentativas do
escritor irlandés em responder ao desafio representado pela “escrita da cidade”. E ele
responde através de uma espécie de hermenéutica da vida cotidiana moderna.

James Joyce, em comparagdo com qualquer outro escritor pertencente ao
fendmeno modernista na literatura, ¢ talvez aquele que mais concentrou em suas obras
andlises de si mesmo e das circunstdncias de sua vida. O romance Stephen Herdi
(1904) consiste na primeira tentativa de Joyce em produzir um romance objetivo a
partir do estreito relacionamento do artista com a realidade imediata, temperado com
imensa forga poética pelo uso do que Joyce chamou de “epifanias™’., Mas a
abundéncia de detalhes e a falta de objetividade levou Joyce a abandonar o propésito
de conclui-lo.

Uma nova versdio de Stephen Herdi deu origem ao romance Um retrato do
artista quando jovem (1916). O enredo desse romance semi-autobiografico

(romance de educagfio, romance de formagdo, ou ainda “Bindungsroman™ como aos

12 Segundo Mikhail Bakthin, nos romances polifSnicos cada personagem exprime a sua propria visdo
de mundo, coincidindo ou nfio com a do autor da obra literdria. No presente trabalho,
concederemos maior atencio a Problemas da poética de Dostoiévski (Rio de Janeiro: Ed. Forense,
1981) de Bakhtin, face 4 ampla abordagem que o critico literdrio conferiu as obras do romancista
FUSSO.

13 “Por epifania [Joyce] entendia uma sibita manifestagio espiritual, tanto na vulgaridade da fala ou
do gesto, quanto numa fase memorivel da propra mente. Acreditava ser funcio do homem de
letras registrar essas epifanias com extremo cuidado visto serem os momentos mais delicados e
evanescentes.” (Apud VIZIOLI, Paulo. James Joyee e sua Obra Literiria. $3o Paulo, EP.U.
1981, p. 28) Os ecstudiosos de Joyce referem-se com frequéncia g0 episddio em que o escritor
procuron queimar o escrito original de Stephen Herdi, Tomado de grande inquistagdo por ndo
conseguir atingir os seus propdsitos como artista-escritor dizem que Joyce, num acesso de firia,
chegou a langar no fogo a referida obra,

1 ¢f. VIZIOLI, Paulo. Op. cit,, p. 49.



alemdes costumam nomeé-lo) apresenta o desenvolvimento da consciéncia de um
arrogante jovem artista, desde a sua infincia até a “conclamagio do mito de Dédalo”,
com o exilio do artista em Paris. Ulisses deita raizes nessa obra na medida em que da
continuidade a historia de Stephen Dedalus: este personagem aparece como o fitho
espiritual de Leopold Bloom na odisséia dublinense. Ademais, nas paginas finais de
Um retrato..., Joyce sob a mascara de Stephen Dedalus, anuncia as bases de sua
teoria da evolugdio artistica. Ela conduzird o escritor irlandés a trabalhar
expansivamente uma poética esteticista, cuja idéia central era escrever um romance
essencialmente objetivo sem qualquer ligagdo com o criador. Esse projeto levaria
Joyce até Ulisses e 4 elaborago do seu “herdi-cdmico” Leopold Bloom. Essa teoria
estética anunciada por Stephen-Joyce nas paginas de Um refrato... expressa em sua

esséncia a seguinte formulagfo;

“A personalidade do artista, a principio um grito ou uma
cadéncia ou um estado de espirito e em seguida uma
narrativa leve e fluida, finalmente se aprimora fora da
existéncia e, por assim dizer, se impessoaliza. A imagem
estética na forma dramdtica é a vida purificada na
imaginagdo humana e dela reprojetada. O mistério da
estética como o da criagdo material estd realizado. O artista,
como o Deus da criagdo, permanece dentro ou atrds ou além
ou acima de sua obra, invisivel aprimorado fora da
existéncia, indiferente, aparando suas unhas.” (R 214)

Evidencia-se que para Stephen-Joyce a concepgio do artista como o Criador €
importante pafa negar toda e qualquer idéia de consubstancia¢do: o artista enquanto

Criador deve criar um mundo imaginado de acordo com a sua propria imagem" .

> Em Stephen Herdi, em Um retrato do artista quando jovem ¢ no Ulisses (episédio 15), dois pontos
sdo importantes ressaltar; “a objetividade da arte e 0 seu estrito relacionamento com a realidade
imediata do artista, ambos ligados aos conceitos aristotélicos de arte como “catarse’, ou ‘purgacio
de sentimentos *, ¢ de arte como ‘mimesis’, ou “imitagfio da realidade’ (em contraposicdo 4 teoria
platdnica de arte como ‘imitago do ideal’)”; acentua Paule Vizioli in op. cit., p.27.



Esse demiurgo negara principalmente a idéia sagrada de consubstanciagio
entre Deus-Pai e Filho procedente das interpretagdes teologicas. No Ulisses, por
exemplo, Joyce, fazendo uso de um paralelo shakespeariano e de muita ironia, retoma
a questdo da paternidade: ela reaparece centrada na atormentada consciéncia artistica
da personagem Stephen Dedalus modelada como uma espécie de espetho do
melancélico principe Hamlet do drama de Shakespeare.

Sobre a organizagdo do enredo podemos postular que os principais temas de
Um retrato... tratam do exilio do artista Stephen Dedalus (desde a sua infdncia e
adolescéncia confinado em colégios catolicos de Dublin), da sua revolta contra o
autoritarismo da tradi¢do religiosa'®, da obssessiva busca pelo pai espiritual, do exilio
do artista no continente europeu... Em sintese, um elenco de temas que tende a
identificar qualquer tipo de sociabilidade como pura usurpagiio. Isso nos remete a
uma licida consideragdo tecida por Benjamin sobre as qualidades intrinsecas do
romance. Nela ele afirma que “escrever um romance significa, na descrigdo de uma

7 .
»17 A assertiva

vida humana, levar o incomensuravel a seus ultimos limites
benjaminiana parece enderegada aoc Um refrato..., ja que 08 seus temas, cada um a seu
modo, pleiteiam unicamente a plena independéncia da emocao estética do artista.

Por outro lado, em Um refrato... os esforgos do romancista irlandés em
atender aos principios da sua teoria de evolugo artistica parecem compensados, visto

que a narrativa, em sua ramificacio de imagens e de significados, tende a elevar-se

progressivamente no interior do enredo até atingir o estatuto de obra de arte

18 Sobre esse assunto, o assombroso capitulo III de Um retrato... é capaz de promover nos virtuais
leitores da obra uma auténtica experiéncia estética de “descida aos infernos”. Trata-se dos
momentos que antecedem a aufolibertacdo do jovem Stephen Dedalus da intransigéneia dos
preceitos cristdios através de um espantoso sermo sobre o inferno e o juizo final. Cf. JOYCE,
James. Um retrato do artista quande jovem. Sfo Paulo: Sicialiano, 1992, pp.107-147.

"BENJAMIN, W. O Narrador, tese 5, op. cit., pp. 201-202.



tensionada e fundamentada no mito de Dédalo. Foi, portanto, por intermédio desse
mito e secundado por sua estratégia estética que Joyce comegou a ordenar
paulatinamente os conteidos da sua vida matenal (seus conflitos interiores, suas
relagbes de amor e Odio pela familia, o credo catdlico e a moral tacanha que
impregnava o dia-a-dia dos irlandeses), para em seguida transcendé-los e,
consequentemente, universaliza-los em Ulisses. Nesse sentido, o principio estético
com base em alusdes mitoldgicas no Ulisses tem seu inicio nos Gltimos capitulos do
romance de formagio de Joyce. Algumas passagens de Um retrato... revelam tal
realizag@o estética. Eis uma delas, expressa por Stephen Dedalus ao decidir-se pelo

auto-exilio em Paris;

“Agora, ao som do nome do fabuloso artifice, ele parecia
ouvir o barulho de ondas escuras e ver uma forma alada
voando por sobre as ondas e se elevando lentamente no

espaco.” (R 170)

1.1.1 Processos alusivos na literatura joyciana

Em Ulisses Joyce dedica um tratamento transgressor a tradi¢io em geral. A
acomodagdo do seu enredo noutros mitos, em especial no mite homérico, torna-se o
mais importante recurso na organizacio interna do tema. Mas, fingindo seguir a
tradigio épica, Joyce na verdade se desvia dela, transformando e deformando através
de um tratamento altamente parodistico todo o contetido da antiga narrativa
homérica. Isso ja se evidencia logo no primeiro episodio de Ulfisses, onde aparecem
insistentes alusGes parodisticas & Odisséia, além de outras alusGes procedentes de
diferentes tradi¢bes. No que se refere as ultimas, destacam-se paralelos biblicos,

shakespearianos, célticos e outros. Porém, se o acimulo excessivo desses paralelos



possui a propriedade de nos informar sobre os multiplos precursores de Joyce, na
mesma medida tem a propriedade de nos revelar o grau de dificuldades que envolve
uma analise intertextual do Ulisses.

Em Ulisses Joyce explora de forma intensa um vasto conjunto de imagens
através de alusdes intertextuais. O contato com o primeiro episédio de Ulisses, mais
conhecido pelos comentaristas da obra como Telémaco™ , pode ser revelador para o
leitor intertextual (aquele que conhece as regras do jogo intertextual), no que se refere
a imediata constatagdo de como o escritor Joyce - tendo adquirido a condigfo de livre
pensador a partir de seu romance de formagiio Um refrafo...-, aplica toda a sua
potencialidade impulsiva e irGnica na escritura de um texto que visa ajustar a prosa do
cotidiano a um tipo de linguagem realista superior as anteriores, sobretudo aquelas
procedentes do século XIX, que apenas aceitavam os elementos da mitologia
implicitamente.

Em sintese, Ulisses apresenta a historia de trés dublinenses (um certo judeu
chamado Leopold Bloom, sua esposa Molly e seu amigo Stephen Dedalus) no curto
espaco de tempo do dia 16 de junho de 1904, na cidade de Dublin. A presenga da
multiplicidade de mundividéncias no interior da narrativa circunscritas 2 uma tnica
data revela o carater altamente polifonico do projeto joyciano™ . Os dialogos desse
romance polifdnico complexificam-se com a matéria artistica empregada por Joyce
para recobrir a realidade. Mergulhando no cotidiano com os recursos obtidos em

fontes mitologicas, além dos surpreendentes efeitos intertextuais produzidos ao longo

'8 As chaves de leitura do Ulisses a partir da Odisséia de Homero foram apresentadas por Stuart
Gilbert em James Joyce 's Ulysses (1930). Neste estudo pioneiro, Gilbert - auxiliado pelo proprio
James Joyce - apresentou os paralelismos homéricos contidos no Ulisses, revelando o esquema
geral do romance. Cf. GILBERT, Stuart. James Joyce’s Ulysses. 3 ed New York, Vintage Books,
1955,

1% Segundo Bakhtin, se a cultura é um composto de discursos, o romance como género literdrio € o
que melhor exprime esta polifonia de vozes, Cf. BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de
Dostoiévski, Rio de Janeiro; Forense, 1981, pp. 1-38.



do romance, o apelo joyciano ao mito permite ao escritor ndo s6 penetrar no
cotidiano da vida moderna, mas também oferecer-lhe uma estruturagio e uma
ordenagfo artisticas até entfo inéditas dentro dos quadros da prosa de ficgio moderna
voltada para o inventario do cotidiano pela escrita.

Considerando-se que o titulo de uma obra literaria é sempre um indicador de
leitura para os seus virtuais leitores, a designagio que Joyce conferiu ao titulo Ulisses
€ uma clara alusdo quanto a existéncia da relagio entre o seu romance e a Odisséia de
Homero. Contudo, e retomando as perguntas de Genette: “Pourquoi Ulysse? Quel

2% j4 que a agdo do romance ocupa apenas um tnico dia do

rapport avec I"Odyssée
cotidiano dublinense no inicio deste século.

Seria esse titulo metaforico - na qualidade de fundador do texto - um disfarce
do escritor 7

‘Entendemos que a ironia joyciana no Ulisses se faz presente desde o primeiro
movimento de comunicag@o entre o autor ¢ o leitor. Com efeito, o titulo da obra nos
remete (dentro dos horizontes da intertextualidade) para a tradug@o latina do nome do
destruidor de Troia (Ulisses), isto é, o herdi homérico Odisseu. Além disso, como

observamos anteriormente, a astuciosa narrativa joyciana toma de empréstimo a

estrutura narrativa do texto antigo para arquitetar a construgio de um novo enredo.
Entretanto, durante a evolugfo dos contextos, ¢ comum o romance tomar distincia,
ou perder a estrutura da epopéia homérica pelo acréscimo de outras inimeras alusoes,
inclustve aquelas procedentes de paralelos ndo mitolégicos (€ o caso, por exemplo, do
Hamlet de Shakespeare).

Os efeitos dos entrelagamentos desses paralelos mitologicos e nfo mitoldgicos

“ GENETTE, Gérard. Op. cit., p.357. (Por que Ulisses? Qual relagio com a Odisséia? [tradugo
nossaj).
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-

- ¢ sempre sujeitos a transformagdes pela parddia - repercutem em Ulisses,
produzindo um sentido plural as vezes quase inapreensivel, de tal modo que em
diversas passagens do romance se perde de vista quem € a personagem da historia.
Para ficarmos com apenas um exemplo, j4 nos primeiros episodios de Ulisses a
personalidade de Stephen Dedalus tende a assumir uma mutago tdo espantosa, que
somente o leitor informado do intrincado jogo intertextual podera notar que o jovem
artista adquire caracteristicas simultdneas de varios personagens distintos, cujos
nomes se fundem comicamente numa sO personagem; isto ¢, Stephen Dedalus-
Telémaco-Hamlet-Hamnet-Cristo. Esses minuciosos desdobramentos se estendem
também em direcdo a figura do herdi-protagonista Leopold Bloom.

Se viemos insistindo nesses pontos, é porque entendemos que Joyce s6 pode
trabalhar plenamente com esses elementos em Ulisses na medida em que eles foram
previamente arquitetados nas paginas de Um retrato..... Como j& pudemos averiguar,
nas paginas desse romance de formagio o jovem Stephen-Joyce debate-se com
conflitos interiores. Dentre eles, 0 mais violento diz respeito a decisdo de Stephen
Dedalus em ndo se tornar padre. Movido pelo instinto, o jovem Stephen Dedalus
rompe com o sacramento, optando por ser esquivo a qualquer ordem religiosa ou
quaisquer reminiscéncias biblicas ou sociais. Portanto, € do interior de um duplo
movimento, marcado pelo rompimento com a tradigdo cristd e pela conclamacgio do
mito de Dédalo, que se subleva o imaginério joyciano. A partir daf ele devera nutrir o
universo romanesco de Ulisses. Nesse sentido, existe uma inegavel sincronicidade, ou
melhor, um pacto intertextual entre Um retrato... e Ulisses, ancorado na estreita
relagiio que ambos mantém com o mito do arquiteto construtor Dédalo: na primeira

obra as alusdes a esse mito s3o explicitas; na segunda, elas aparecem de uma forma
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implicita, constituindo-se num dos eixos centrais de Ulfisses. Se insistimos nesse
aspecto € porque ele servira como nosso ponto de acomodagdo para penetrarmos
nesta enigmatica obra. Como se mostra nas paginas de Um retrato..., o mito de

Dédalo intervém no texto com insisténcia:

“Sua alma se erguera do timulo da meninice, rejeitando
suas vestes mortais. Sim!Sim!Sim! Da liberdade e da forca de
sua alma criaria orgulhosamente, como o grande artifice de
cujo nome ele era portador, uma coisa viva, nova e bela e
planando nas alturas, impalpavel, imperecivel. ” (R 171)

Stephen Dedalus se propde a correr o risco. O tom metaforico no interior da
narrativa se amplia, confundindo o entendimento do leitor, pois um misto de coragem

e imprevidéncia existe na conotag3o dessas palavras;

“Viver, errar, sucumbir, triunfar, recriar vida da vida! (...}
Mais e mais e mais e mais! (...} Deteve-se subitamente e
owviu no siléncio seu coragdo. Até onde andara? Que horas
eram?” (R 173)

A idéia provinda do imaginario do artista-poeta Stephen-Joyce foi objetivada
na consciéncia do herdi Stephen Dedalus; nesse sentido, o autor-criador James Joyce
encontrou aquilo que desejava exprimir em sua poética. Stephen Dedalus vé a si
mesmo como Dédalo, o inventor do labirinto. Entretanto, tendo em vista o audacioso
projeto, também vé€ a si mesmo como o filho imprevidente do arquiteto construtor:
fcaro, que, ousando voar mais alto do que o determinado, teve as suas asas derretidas

pelo sol.

“

" Vocé me fez confessar os medos que tenho. Mas vou lhe
dizer também aquilo que ndo temo. Ndo temo estar SO ou ser
rejeitado por um outro ou abandonar o que quer que eu
tenha que abandonar. E nédo tenho medo de cometer um erro,
até mesmo um grande erro, um erro que dure toda a vida e
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quem sabe tdo longo mesmo quanto a eternidade. (..)
Correrei o risco _ disse Stephen.” (R 244)

A passagem acima antecede 0s registros de um didrio apenas esbog¢ado por
Stephen Dedalus nas linhas finais de Um retrato... As datas mencionadas do referido
diario cobrem o periodo de vinte de margo a vinte e sete de abril de um ano ndo
mencionado. Entretanto, o instigante refere-se s datas que encerram o romance:
“Dublin 1904/ Trieste 1914™" .

O que justifica afinal esse recurso ao di&rio nas paginas derradeiras de Um
retrato...?

Seguindo Maurice Blanchot, parece haver aqui uma questdo que deve ser
levada em conta. Entre os temas que pontuam o ensaio intitulado O espago literdrio
(1987), o critico literario francés refere-se ao recurso do didrio utilizado pelos
escritores. O didrio é um Memorial. Nele o escritor depositard aspectos do seu
cotidiano, registrando experiéncias ou recordagdes daquilo que ele é quando ndo

escreve, enquanto ser verdadeiro, ndo agonizante e sem verdade.

“0Q Didrio representa a sequéncia dos pontos de referéncia
que um escritor estabelece e fixa para reconhecer-se, quando
pressente a metamorfose perigosa a que estd exposto.”'(...)
Aqui, quem fala conserva um nome e fala em seu nome, e a
data que se inscreve é a de um tempo comum em que o que
acontece acontece verdadeiramente. O Didrio - esse livro na
aparéncia inteiramente solitdrio - é escrito com frequéncia
por medo e angiistia da soliddo que atinge o escritor por
intermédio da obra.” (Blanchot, 1987, p.19)

A literatura joyciana em Um retrato... utiliza um dos mitos mais tradicionais

com fins artisticos, ou como meio de organizagio artistica dos dados materiais da vida

' £ bom lembrar que durante o auto-exilio de Joyce - um periodo que compreende os anos de 1905 a
1915 -, Trieste veio a constituir-se na “segunda patria™ do escritor irlandés.
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material. Assim, determinado, Stephen Dedalus alga véo rumo ao labirinto [Hisses,
onde deverd unir-se ao novo herdi Leopold Bloom, num mundo onde a tradicional
concepgdo de heroismo € totalmente obsoleta. A partir dai o mito de Dédalo podera,
- por essa via, ser escolhido como miragem paradigmética de Ulisses. No final de Um
refrato... as palavras inscritas no diario de Stephen Dedalus revelam que ele adquiriu
consciéncia de sua propria maturidade como fitho do “velho artifice”. Entoa

finalmente as seguintes palavras ao demiurgo da criatividade:

“Vinte e sete de abril: Velho pai, Velho artifice. Valha-me
agora e sempre.” (R 249)



1.2 JOYCE/ MELANCOLIA

“Fu, mde de sangue denso, fardo putrefato pesando sobre a terra, quero dizer quem
sou, e o que por meu intermédio pode vir a ser. Sou a bilis negra, primeiro
encontrada no latim, e agora no alemdo, sem ter aprendido nenhum dos dois
idiomas. Posso, pela loucura, escrever versos tdo bons como os inspirados pelo
sabio Febo, pai de todas as artes. Receio apenas que o mundo possa suspeitar de
mim, como se eu pretendesse explorar o espirito do inferno. De outra forma, eu
poderia anunciar, anfes da hora, o que ainda ndo aconteceu. Enquanto isso,
permaneco uma poetisa, e canto minha propria historia, e o que son. Devo essa
gloria a um nobre sangue, e quando o espirito celeste em mim se move, inflamo
rapidamente os coragbes, como uma deusa. Eles ficam entdo fora de si, e procuram
um caminho mais que terrestre. Se alguém viu alguma coisa através das sibilas, isso
aconteceu gragas a mim.”’

Poema de TSCHERNING. Melancholey Redet Selber. In: Apud BENJAMIN,
Walter. Origem do Drama Barroco Alemio. S3o Paulo: Brasiliense, 1984, p.170.



) Figura 2 - Joyce / Melancolia
DURER (1471-1528) - Melancolia I, 1517, Nuremberga, Germanisches Nationalmuseum.



Existe uma volumosa e crescente bibliografia - ou, ainda, uma “obra em
andamento” (*Work in Progress” expressdo cunhada por James Joyce para designar
sua derradeira obra Finnegans Wake (1939)) - cuja funcio consiste em prestar auxilio
e orientacdo aos virtuais leitores que intencionam penetrar nos dois enigmaticos
testamentos literarios do escritor irlandés: Ulisses e Finnegans Wake, além de um
“império” chamado bibliografia critica dirigida ao conjunto dos escritos joycianos,
tendendo cada vez mais a converter-se em “toneladas de papéis”® . A esse importante
material ndo seremos indiferentes. Pelo contrario, o seu uso sera frequente no decurso

de nossas reflexdes. Entretanto, procuraremos manter a prudéncia em ndo nos

2 Em nossos estudos sobre o Ulisses privilegiamos algumas obras que possuem o roteiro-chave de
todos os paralelos homéricos contidos no romance. Dentre elas, destacamos: ’
BURGESS, Anthony. Homem Comum Enfim: uma introdugfio a James Joyce para o leitor
comum. Sdo Paule: Cia. das Letras, 1994;
GILBERT, Stuart. James Joyce’s Ulysses. 3 ed. New York: Vintage Books, 1955,
KAIN, Richard M. Fabulous Voyager: James Joyce's Ulysses. Chicago: University of Chicago
Press, 1947,
NICHOLSON, Robert. The Ulysses Guide: tours through Joyce's Dublin. New York: Routledge,
1989,
TINDALL, William Y. A reader’s guide to James Joyce. 21 ed New York: Farrar, Straus e
Giroux, 1978;
VIZIOLA, Paulo. James Joyce e sua Obra Literdria. S3o Paulo: E. P.U., 1991,
Quanto s biografias sobre o romancista irlandés, o nosso interesse recaiu sobre o volumoso texto
de Richard Ellman intitulado James Joyce. Sio Paulo: Globo, 1989; considerado por muitos como
a biografia mais completa do escritor irlandés. Outro trabatho biogrifico notdvel e amplamente
ilustrado, encontra-se no livro de Chester G. Anderson intitulado James Joyee (Rio de Jangiro:
Zahar Editor, 1989).
Quanto z0s estudos criticos, gostariamos de ressaltar o importante conjunto de dezoito ensaios
reunidos em riverrun: Ensaios sobre James Joyce {Rio de Janeiro: Imago, 1992), organizado por
Arthur Nestrovski, Além de uma vasta bibliografia, riverrun... também apresenta um amplo painel
do conjunto da bibliografia critica - seja ela classica ou atual (Cf a bibliografia selecionada -
pp.447-464) - dos herdeiros de Joyce, sem esquecer dos principais comentaristas criticos da obra de
Joyce no Brasil (Cf. em especial o texto de Munira H. Mutran 4 »ecepedo de Joyce no Brasil -
pp.427-446). Durante as nossas pesquisas, #iverrun... constituiu-s¢ num material de inestimavel
valor no que tange as exploragfes tematicas e bibliograficas.



estendermos em demasia nessas descrigdes ou interpretagdes criticas do espolio
joyciano j& que a sua extensio foge ao espago delimitado deste nosso estudo. Assim,
diante da fascinante multiplicidade de publicagbes de livros e artigos sobre as
realiza¢Oes literarias de Joyce (sinal alias da inegostavel vitalidade e sua obra)
procuraremos sempre ajustar 0 seu uso de modo que atenda aos nossos interesses
especificos quanto ao estudo da obra Ulisses.

Desde o pioneiro trabalho de Stuart Gilbert (1930) sobre o Ulisses, os
sucessivos estudos do género sfio uninimes em apontar para as correspondéncias
existentes entre o Ulisses e a Odisséia de Homero. Em que consistem tais
correspondéncias? Tomando a estrutura narrativa da obra homérica, Joyce, em cada
um dos dezoito capitulos que compSem seu Ulisses, parodia ora um canto, ora
pequenos episOdios inscritos nos cantos da antiga epopéia, no seguindo inteiramente
a ordem narrativa homérica, além de acrescentar a mterferéncia de outros paralelos
ndo necessariamente homéricos. Entretanto, a partir desse eixo central estabelecido
pelos comentaristas de Ulisses, é frequente eclodir uma explosiva variago
interpretativa por parte de cada um no afd de alcangar a compreensdio dessa obra
inventiva. Em que pese os resultados positivos dai advindos, ou seja, as leituras
iluminadoras relativas ao Ulisses, essa poderosa rede metalinguistica em torno da
obra pode agir como um elemento eclipsador do conteudo da obra, colocando em
risco, ou até mesmo prejudicando, 0 compromisso do leitor em manter um contato
mais direto com o texto. Por esses motivos analisaremos a estratégia intertextual de
Ulisses, esforgando-nos em manter no horizonte de nossas conjecturas as seguintes

questdes norteadoras:



1. Por que afinal James Joyce escreveu Ulisses 7 Seria produto de alguma
brincadeira da imaginagio do escritor ou pretendia ele nos transmitir alguma
mensagem mais séria? Além disso, onde existe estrutura com a Odisséia ¢ onde reside
a perda de estrutura com o plano narrativo da epopéia homérica?

2. Por que James Joyce escolheu a estrutura narrativa da Odisséia de Homero,
e ndo outra, para narrar a histéria absolutamente minuciosa de um dia comum na vida
de um certo homem chamado Leopold Bloom ? Quais intengdes afinal haviam por
detras dessa decisdo? Quais os resultados obtidos no que se refere aos efeitos de
sentido produzidos pela prosa joyciana?

3. A arte da intertextualidade € parte integrante da literatura latina desde os
seus primordios como demonstra o poeta Virgilio ao eleger a poética de Homero
como paradigma da sua Eneida. Porque entfio Virgilio obteve efeitos de sentido em
sua poética tdo diferentes, caso comparada com a de James Joyce nas paginas de
Ulisses, que também toma de empréstimo a estrutura narrativa da Odisséia? Sem a
pretensfo de esgotar a reflexdo em torno de tdo amplo tema - devido sobretudo 2
distdncia historica entre os textos -, com esta iniclativa esperamos levantar questdes
importantes, tanto para a nossa reflexdo quanto para atender a uma sugestio langada
por Paulo Sérgio de Vasconcellos (1996) em sua brilhante andlise intertextual da

Eneida” , quando diz que

“toda historia da literatura latina pode e deve ser refeita sob
o ponio de vista da intertextualidade: tal fio condutor nos
permitiria rever erros de apreciagdo e afinar nossa
compreensdo de seu longo rosdrio de textos.” (Vasconcellos,
1996, p.11)

BYASCONCELLOS, Paulo S. de. Efeitos Intertextuais da Eneida de Virgilio. 2 v. Tese de
Doutoramento: FFLCH da USP, 1996.



4. Como ja pudemos averiguar, apesar da extensa produgfo interpretativa em
torno do referido romance, “um espectro” permanece a rondar o Ulisses de Joyce:
afinal o que significa Ulisses ou o que pretende significar? Longe de buscarmos uma
resposta definitiva a estas questdes - ridicula pretensdo, alias -, acreditamos que elas
meregam alguma reflexfio no sentido de contribuirmos para o aprofundamento dos
estudos que giram em torno do gigantesco projeto literario joyciano. Por fim, se as
“errdncias” de Odisseu registradas pela poética homérica visam apresentar as
provagies e superagdes enfrentadas pelo heréi grego, confirmando o nuacleo
narratologico da Odisséia como o texto fundador da narrativa ocidental, em que

sentido ou até que ponto para Joyce tomar a palavra foi decisivo?

1.2.1 As afinidades entre a poesia e a pintura: a presenca da melancolia na
pintura de Diirer e na escrita de James Joyce

No primeiro capitulo de um belo ensaio de Mario Praz™ acerca das afinidades
existentes entre literatura e artes visuais, sdo arroladas vérias incompatibilidades
estéticas - historicamente situadas - quanto a possibilidade de se conceber uma idéia
de arte que estabeleca um vinculo entre a poesia e pintura. Nas paginas finais do
referido capitulo, o estudioso italiano tende a partilhar de alguns aspectos das
investigacdes sistematicas de Soriau sobre ¢ assunto. Um desses aspectos aponta para
as relagdes existentes entre a musica e a arte do arabesco. Mais adiante, dando
continuidade 4 formulagdo tedrica de Soriau, Praz interroga se o segredo da
intercomunicagdo entre as artes em geral nio consistiria, ao fim e ao cabo, tdo-s6 num

segredo de caligrafia.

2 PRAZ, Mirio. Literatura e Artes Visuais. $30 Paulo: Cultrix, 1982.
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Avangando nesta rede argumentativa, Praz pergunta: “E o que é a caligrafia
senfio a expressio concentrada da personalidade de um individuo?”; o mesmo
acontece com a arte, responde Praz. E conclui, dizendo que

“em termos de caligrafia, pode-se falar de um ‘ductus’, ou
mdo, ou estilo de escrever, nio s6 na caligrafia mas em toda
Jorma de criagdo artistica, a qual é, em medida ainda maior,
uma ‘expressdo’, algo espremido ou tirado do individuo.”
{(Praz, 1982, p.26)

Portanto, preocupado com a vida das formas, Praz procura agrupar literatura
e artes visuais em Ut pictura poesis, apontando para as relagbes existentes entre a
poesia € a pintura.

Registros sobre o mesmo tema no campo das investigagdes intertextuais

apontam para a mesma dire¢io de Praz. Gérard Genette®™ também ndo ficou

indiferente a esse jogo intertextual no campo da arte em geral, pois:

“On voit donc bien que les pratiques de dérivation ne sont
rulllement le privilege de la littérature, mais qu'elles se
retrouvent aussi bien en musique et dans les arts plastiques,
car ce qui est vrai en peinture ['est dans une large mestire en
sculpture ou en architecture....” (Genette, 1982, p.443) ¥

Agora, um giro em torno dos estudos voltados para o campo da literatura

comparada. Brunel, Pichois e Rousseau™ escrevem:

“... incorporar a iconografia e as ilustragdes musicais a
historia literdria, estudar o nascimento e o desenvolvimento
da critica da arte, comparar a poesia e a musica, o teatro ¢ a
arquitetura, por em evidéncia correspondéncias e afinidades

¥ Cf. Idem, ibidem, p25.

% GENETTE, Gérard. Op. cit., 1982.

" Vé-se, entdo, embora as praticas de derivagdo ndo sejam de modo algum privilégio da literatura,
mas que ¢las se encontram tanto na muasica quanto nas artes plisticas, pois o que € verdadeiro em
pintura também o ¢ em uma ampla medida em escultura ou arquitetura. (traducio nossa)

“BRUNEL, P. PICHOIS, C. ROUSSEAU, A. M. Que ¢ literatura comparada? Sio Paulo,

Perspectiva, 1990.
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- sdo trabalhos precisos e reveladores.” (Brunel et al, 1990,
p.82)

Se elencamos tais consideragdes € porque a partir delas pretendemos extrair
algum prazer proporcionado pelas artes visuais, para nos fazermos mais sensiveis a
linguagem truncada (sobretudo quanto a coeréncia) que inunda as centenas de paginas
de Ulisses. Referimo-nos a técnica empregada na escrita joyciana e a que este modo
de “caligrafia” - conforme o vocabulario de Mario Praz - nos remete a pensar. O
modo como Joyce manipulou 0s recursos da lingua em sua narrativa de ficgdo sofreu
a interferéncia direta da técnica do fluxo da consciéncia. Com o emprego dessa
técnica o escritor dublinense rompeu com a escrita tradicional, abolindo por completo
as regras de pontuagdo. Ao que visa o fluxo da consciéncia na escrita literaria ? “A
exploragiio dos niveis da consciéncia, que antecedem a fala com a finalidade de
revelar, antes de mais nada, o estado psiquico dos personagens™ . A tarefa de
apresentar a consciéncia humana na ficgdo foi uma tentativa dos literatos modernos
em apresentar os personagens de uma maneira mais realista®®. Porém, dada a
indocilidade (uma linguagem que procura refletir 0s elementos pré-conscientes) dessa
escrita em comparagiio com 0s padrdes convencionais, a “caligrafia”, sobretudo no
texto joyciano, € apresentada como se ndo houvesse leitor. Noutras palavras, as a¢des

do romance avancam ndo pelos dialogos (geralmente vazios e repetitivos), mas pelo

* HUMPHREY, Robert. O Fluxe da Consciéncia: um estudo sobre James Joyce, Virginia Woolf,
Dorothy Richardson, William Faulkner ¢ outros. Sio Paulo: McGraw -Hill do Brasil, 1976, p.4.

¥ Ligado ao foco narrativo da ficgdo o fluxo da consciéncia procura apresentar aquilo que s¢ passa
nas consciéncias dos personagens. A expressio “ stream of consciousness” perience ao vocabulario
do psicologo William James em The Principles of Psychology (Cf. The Stream of Thought. In: The
Principles... The University of Chicago: Encyclopedia Britannica, Inc.1952. pp.146-187), e foi
utilizada para exprimir as continuidades dos processos mentais ou o fluxo continuo da consciéncia.
Na literatura, o fluxo da consciéncia “foi uma criagio dos narradores modernos para registrar ‘o
drama que tem lugar dentro dos confins da consciéncia individual™ (Cf Preficio de Afrinio
Coutinho in op. cit., pp.VII e VIII). Do ponto de vista de Roberty Humphrey (1976), Dorothy
Richardson, James Joyce, Virginia Woolf ¢ William Faulkner sfio considerados os escritores
modemnos mais representativos do fluxo da consciéncia.



emprego da técnica do fluxo da consciéncia ou do mondlogo interior’’ que permite
apresentar na escrita o pensamento, na medida em que este vai nascendo. Em sintese,
podemos afirmar que o fluxo da consciéncia na literatura surgiu como uma nova
expressdo para reproduzir tanto os dados da pré-consciéncia quanto os do
inconsciente.

Nesse sentido, a sensag¢io que produz a “caligrafia” joyciana € analoga aquela
produzida quando avistamos as linhas que comp®em as figuras de um conhecido
quadro de Diirer chamado Melancolia I **. Tanto na “caligrafia’ do romancista
moderno quanto na “caligrafia” da gravura do pintor renascentista, existe a presenga
da acumulagdo de multiplos elementos compositivos dispersos. Contudo, apesar dessa
qualidade de escrita nesses exemplares de criacdo artistica, existe uma perfeita
organizagfo do todo em busca de uma nova forma.

Do lado do pintor renascentista ocorre uma “quebra” com o estilo classico
renascentista baseado na representagdo controlada das imagens; do lado do escritor
moderno opera-se uma “quebra” com as normas linguisticas tradicionais herdadas da
nossa tradig3o cultural.

Além disso, de um outro plano, aquilo que poderia separar o texto da gravura

pelas diferentes imagens produzidas em ambos, na verdade parece aproxima-los ainda

*! Ao prefaciar a edigo de Les lauriers sont coupés (“4 cangdo dos loureiros”) (1925) de Edouard
Dujardin, Valéry Larbaud - amigo particular de James Joyce - sublinha que Joyce havia confessado
a ele que a forma do mondlogo interior empregada no Ulisses tinha como fonte principal o livro de
Dujardin (Cf. o preficio de 4 cangde dos loureiros. Sio Paulo: Globo, 1969). Porém, como nota
Assis Brasil, “a divida de Joyce, no entanto, ¢ parcimoniosa. De fato Dujardin quebrava a narrativa
*de fora’, sob a perspectiva do autor onisciente, e passava a fazer uma narrativa a partir do ponto de
vista interior do personagem. mas o escritor francés ainda usava a estrutura da frase tradicional,
obedecendo 4 norma da lingwa, com pontuagdo ordenada e adequada a cada periodo. Joyce
romperia com a escrita tradicional e aboliria, por completo, a pontuagio, heranga que passaria, de
modo exuberante para William Faulkner, base narrativa de seus grandes romances.” BRASIL,
Assis, Joyce ¢ Faulkner: o romance de vanguarda. Rio de Janeiro; Imago, 1992, p. 81.

¥ Melancolia I gravura de Albrecht Diirer datada de 1517. Nuremberga, Germanisches National-
muscum,
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mais. Além da cadtica “caligrafia” que Joyce imprimiu no Ulisses, ele esparramou
também confusfio em toda a tradigio ocidental ao longo da sua odisséia moderna. E a
partir destes pontos que podemos estreitar as relagdes entre a furiosa escritura poética
joyciana, e a ndo menos furiosa figura alada da melancolia representada no quadro de
Diirer.

Mas, afinal, quem foi Diirer?

Albrecht Diirer (1471-1528) pode ser considerado como o primeiro pintor
obcecado pela propria auto-imagem’ . Além dos famosos auto-retratos e cenas
religiosas inscritos em suas gravuras, Diirer também introduziu o nu na arte do norte
europeu. Sempre movido pela “tentagdo de Narciso”, Direr acreditava que todo
artista - enquanto um demiurgo - devia descobrir os segredos do universo para atingir
a beleza. Mas, que padrio de beleza Diirer intencionava atingir através da sua arte?
De acordo com os estudos de Erwin Panofsky™ | o estilo das obras de Diirer marcam
a preocupagdo do pintor em redescobrir e reconquistar os padrdes classicos da arte na
Antiguidade. Por outro lado, devemos lembrar que, historicamente, Direr viveu no
momento de transicdo da Idade Média para Renascimento. Sua época foi marcada por
uma longa crise advinda de recentes acontecimentos que haviam assolado o territério
europeu. a Peste Negra, a Guerra dos Cem Anos, Revoltas Populares, e outras
tragédias. A impressdo que se tinha era a da aproximagfo do final dos tempos.

Nesse sentido, a obra de Diirer consistiu num trabalho de sintese: ela
representa a fusdo que a criatividade artistica do artista operou entre a sua inspiragio

nos classicos da Antiguidade e a sua sensibilidade religiosa - a devogdo religiosa de

3 Cf. BERGER, John, Diirer: a portrait of the artist, Lisboa; Portugal: Taschen, 1985, pp. 7-13.
* Cf. PANOFSKY, Erwin, Significado nas artes visuais. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979, pp.
307-376.



Direr aparece com intensidade, sobretudo em sua série de xilogravuras que
representam cenas do Apocalipse. Além disso, nota Panofsky, o projeto de
reconquista da Antiguidade Classica por Diirer ¢ movido por uma inspiragdo
atravessada por elementos artisticos procedentes do “Quatrocento” italiano:

“até a iconografia das primeiras figuras ‘ideais’'de Diirer

parece depor a favor, e ndo contra, sua derivagdo do ‘Apolo

de Belvedere'. Diirer ndo foi ao enconiro do ‘antique’, mas o

‘antique’¢é que foi ao encontro de Direr- através de um
intermedidrio italiano.” (Panofsky, 1979, p.333)

Entretanto, a independéncia reivindicada pelo artista Diirer era frequentemente
incompativel com a sua fé religiosa. Nesse sentido, a obra de arte movida pelas
concepgbes do proprio artista € que oferecerdo autonomia ao objeto estético de
Ditrer. A geometria era a ciéncia por exceléncia para Diirer como para o seu tempo’ .
Assim, a elaboragfo da colegdo de xilogravuras do artista foi inovadora, na medida
em que deu destaque ds imagens procedentes do universo religioso movidas por leis
naturais. Dessa forma, Diirer promoveu a unifio perfeita do real com o imaginario,
circunscrevendo o delirio do imaginario em regras geométricas. Foi esse trabalho de
criagdo € inovagdo artistica que conferiu a Diirer a condi¢io de primeiro pintor a
elevar a descrigiio da melancolia 3 dignidade de um simbolo.

O que vemos afinal no quadro Melancolia I ?

A imagem em geral reproduz um campo de ruinas. A personagem central € um
anjo ou um génio alado de semblante irado com os cabelos e as vestes em desalinho.
Numa das maos apoia o rosto furioso, € na outra carrega um compasso com o qual

procura registrar alguma coisa; o0 braco encontra-se apoiado num livro fechado. De

33 Cf. KLIBANSKY, Raymond, PANOFSKY, Erwin, SAXL, Fritz. Saturne et la Mélancolie. Paris:
Gallimard, 1989, p.534.



acordo com estudos de Klibansky, Panofsky e Saxl, “la gravure de Diirer se compose,
en ses details, de certains motifs mélancoliques ou saturniens traditionnels (clés et
bourse, téte dans la main, visage sombre, poing serré)... ” °* . Ao redor da figura alada
se encontram em desordem e espalhados pelo chio os mais variados utensilios da vida
ativa, além de outros detalhes da tradigdo (pedras transformadas em figuras
geométricas, a figura de Eros, um calendario...), todos eles sem qualquer serventia ¢
tornados objetos de uma meditagio irada, insistente e infindavel sob o furioso olhar
dessa espécie de anjo. Ao fundo, os anéis de Saturno suspensos no céu reunem o sol
{ou a lua?), irradiando intensos feixes de luz, vé-se também um sereno oceano. A
geometria penetra em todos os detathes do quadro, adquirindo status de poder

artistico organizador na Melancolia I de Direr. Conforme observa Olgaria Matos a

“alianga entre geometria e melancolia tem uma longa
tradicdo: aqueles dotados para a geometria sdo predipostos
a melancolia, porque a consciéncia de uma esfera situada
Jora de seu alcance faz sofrer aqueles que tém o sentimento
da limitacdo e insuficiéncia no plano do espirito.” (Matos,
1987, p. 152) %

Assim, para os filhos de Saturno, o saber é sempre obtido pela etema
ruminacdo dos pensamentos, marcada pela certeza de que a conquista da objetividade
do objeto € sempre insatisfeita.

A teoria da melancolia esta estreitamente associada as influéncias astrais. A

mais fatidica dentre elas € a exercida pelas influéncias astrais de Saturno, o planeta

portador da melancolia. Segundo as analises de Klibansky, Panofsky e Saxl, “la fusion

% Idem, ibidem, p. 493. (a gravura de Direr se compde, em seus detalhes, de certos motivos
melancdlicos ou saturnianos tradicionais {chaves ¢ bolsa, cabeca na mio, face sombria, punho
serrado [traduclio nossa]).

3 MATOS, Olgaria. 4 Melancolia de Ulisses: a Dialética do Huminismo e o canto das Sereias. In:
NOVAES, Adauto (Org.) Os Sentidos da Paixdo. Sio Paulo; Cia. das Letras, 1987, pp.141-157.



opéree par Direr de la triade Saturne, Mélancolie et Géométrie son unification en une
figure symbolique™®.

Parece-nos que a Melancolia que se mostra no quadro de Diirer € da mesma
qualidade daquela que o escritor moderno Joyce imprimiu em sua poética.

A modernidade ¢ comumente entendida como um tempo de rupturas. Esse
rompimento com a tradigio foi muito bem percebido pelos poemas de Baudelaire® .
Ulisses parece muito bem representar essa situagdo limite, onde ndo € mais possivel
ter um contato pleno com a tradicdo. Em Ulisses, Joyce parece justificar essa atitude,
esparramando e colocando em desordem os elementos da tradigdo, banhados por uma
linguagem caotica feita de raiva e por isso mesmo amontoadora de ruinas. Em sintese,
existe em Ulisses - tal como o da figura alada de Direr - um olhar furioso, destruidor,
langado sobre o seu tempo e sobre todas as tradigbes. Esse olhar melancolico, ciente
de sua mpoténcia frente 2 transitoriedade do mundo, provoca uma devastagio sobre
o papel, empilhando palavras sobre palavras, palavras que se entrecruzam num

auténtico nd de simbolos. Os leitores vao tropegando em coisas insolitas, e no dobrar

das paginas experimentam a estranha sensagdo de adentrar num labirinto de palavras.

¥KLIBANSKY, PANOFSKY, SAXL. Op. cit, p. 528. (A fusdo operada por Diirer da triade
Saturno, Melancolia e Geometria resulta em uma Gnica figura simbélica ftradugo nossal).

% A teoria da modernidade em Baudelaire estd fundamentada nas piginas de O pinfor da vida
moderna {1863). Neste texto, encontramos a seguinte concepgiio: “a modernidade € o transitdrio, o
fugidio, o contingente, a metade da arte, cuja ouira metade ¢ o cterno imutdvel” (In:
BAUDELAIRE, Charles. Obras Estéticas: filosofia da imaginagio criadora. Petrépolis; Rio de
Janeiro: Vozes, 1993, p. 227). Esta concepedio estética encontra-se tanto na prosa poética quanto
nos poemas baudelairianos, procurando exprimir que a Beleza, na modernidade, s6 pode se
manifestar sob uma aparéncia transitéria e fugidia, Assim, definindo a modernidade pela novidade,
Baudelaire entende que o seu trago fundamental consiste numa dindmica interna regida pelo
bindmio obsoleto-novo que da na ruptura com o definitivamente perdido; ou sgja, com a tradicio,



1.3. JOYCE/LABIRINTO

“A Rua Grafton alegre com toldos abertos seduzia-lhe (a Leopold Bloom)} os
sentidos. Musselinas estampadas, sedas, damas e dotdrias, tilintar de arreios,
casqueios surdestrepidando no calcamento rescaldante.” (Ul. 128)

(“Grafton street gay with housed awnings lured his senses. Muslin prints, silkdames
and dowagers, jingle of harnesses, hoofthuds lowringing in the baking causeway. ”
U. 138)



Figura 3 - Grafton Street (Dublin)
ANDERSON, Chester G. James Jovce, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989, p.32.
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Por vocagdo o tema do labinnto se relaciona com o pensamento mistico, isto
¢, com o sagrado. Sua origem é longinqua e suas variagcdes aparecem nas mais
diversas culturas. A imagem mitica do labirinto nunca estd dissociada dos relatos
sagrados procedentes de miltiplos fendmenos religiosos. Seja pela oralidade, seja pelo
recurso a escrita, seja pelos alcances teologicos divergentes, tais relatos versam sobre
como vieram a existéncia as coisas de acordo com a vontade de seus deuses. Suas
atividades criadoras costumam incidir num ponto central: na separag¢o entre 0 espago
profano e o espago sagrado. Por isso se constituem em verdadeiros “guias™ para nos
remeter ao labirinto maior, isto €, ao universo infinito: espago sem limites definidos,
sem entrada ou saida, sem fio de Ariadne.

Por outro lado, a presenga da imagem do labirinto nos niveis de produtividade
do conhecimento humano € uma constante em diversas areas do saber. Ela pertence
ao dominio do espago e envolve uma relagdo problematica com o tempo, implicando
geralmente conceituagbes filosoficas complexas como, por exemplo, a de

Giambattista Vico*: a teoria viconiana da historia que concebe a histéria como uma

O conceito viconiano da historia como um processo ciclico que conduz ao auge da realizacdo
humana, para depois declinar e todo o processo se reiniciar, encontra-s¢ em Principios de uma
Ciéncia Nova, publicado em 1725, Sobre esse assunto, ver, sobretudo, o capitulo II Da metafisica
poética in VICO. Principios de uma ciéncia nova: acerca da naturcza comum das nagdes. Sdo
Paulo: Nova Cultural, 1988 (Colecdo “Os Pensadores™).
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repetigio sucessiva de trés idades, ou a nietzschiniana'', que concebe a historia
enquanto alterndncia da criagdo ¢ da destruigdo no eterno retorno.

O labirinto como uma construgdo tortuosa que tende a desorientar as pessoas
consiste também num dos mais fascinantes desafios para imaginacio literaria
descrever a aventura humana. A literatura labirintica costuma marcar fronteira com a
filosofia. Na tarefa dos escritores modernos podem servir como exemplos a prosa de
um Jorge Luis Borges ou de um Franz Kafka: no centro do espago mental borgiano
os textos dentro dos textos; no kafkaniano os entrelagamentos dos fatos levados ao
limiar do insélito, do absurdo. Em ambos se delineiam linguagens qualificadas por
paradoxos para explicar a realidade que nfo pode ser conceituada, j4 que escapa a
qualquer tipo de racionalizacdo.

As metaforas geradas a partir dessa escrita dos labirintados, ou dessa literatura
da perplexidade onde se anulam os principios da logica formal de causa e efeito, e na
qual ndo existemn verdades, mas apenas surpresas, perplexidades, com suas paisagens-
pensamentos s¢ propdem a desenhar o mundo e tém servido com frequéncia a
insistentes apelos filoséficos para refletir as perplexidades causadas pelo mundo
moderno que rompe com a tradigio. Em meio as suas reflexdes sobre a atividade do
pensar correlacionada com a quebra entre o passado e o futuro no mundo moderno,
Hannah Arendt, usando como recurso uma das parabolas kafkianas (ela descreve um
individuo sendo acossado por duas forcas antagbnicas. o passado ¢ o futuro; num
momento imprevisto ele salta para além do campo de batalha, tornando-se juiz da

contenda), para fundamentar esse grande tema do século XX, diz:

#'Na doutrina de Zaratustra o homem morre - no para ascender a Deus - para superar-se aqui
mesmo. Nesse sentido, em Nietzsche, a vida eterna da lugar a uma transcendéncia terrena, isto é,
ao eterno retorno neste mundo. As bases dessa teoria nieizschiana encontram-se nos textos Sobre o
niilismo e o eterno reforno (1881/88) ¢ Assim falou Zaratustra (1883/85). NIETZSCHE, F. Obras
Incompletas. 4 ed. vs.1 ¢ 2. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987 (Colegfo “Os Pensadores™),



“Kafka, gracas a pura forca de inteligéncia e imaginagdo
espiritual, criou, a partir de um minimo de experiéncia
despojado e ‘abstrato’, uma espécie de paisagem-pensamen-
to que, sem perda de precisdo, abriga todas as riquezas,
variedades e elementos dramdticos caracteristicos da vida
real’.” (Arendt, 1972, p.36)

O interesse de Arendt pela parabola de Kafka sugere-nos que existem relacdes
especificas entre literatura e filosofia, ou seja, que hé espagos no imaginario literario
que a analise filosofica pode recortar para mostrar como os agentes do mundo
literario desenvolvem uma série de intercdmbios com a realidade. Nesse sentido, ao
desmantelarem os avessos dessa mesma realidade os escritores fundam o espago
autdnomo do territério da imaginag#o, criando para o pensamento o distanciamento
necessario contra a visibilidade ilusdria do mundo. Noutras palavras, € através desses
momentos de liberdade inscritos no processo de criagfo que os homens se abrem para
o pensamento contemplativo, convertendo o mundo que antes era para nos estranho
em nossa morada, descobrindo com isso uma maneira para se movimentar em
liberdade num mundo fragmentado, onde a tradigdo n3o da mais conta de explica¢des;
o mundo enfim convertido num grande labirinto, dentro do qual teremos de tragar
dolorosamente o itinerario exemplar de nossa existéncia.

As breves consideragBes acima tecidas sobre algumas qualidades do
pensamento arendtiano apontam para a eterna contenda entre dois conceitos
interligados no interior do debate filosofico historicamente constituido: a
contemplagdo e a agdo, ou ainda a teoria e a pratica, trata-se de dois conceitos
basilares que historicamente movem o pensamento filosofico; eles giram no circulo
ndo vicioso, mas virtuoso, da reflexdo filosofica, elucidando uma das caracteristicas

basicas do pensamento filosofico, ou seja, escolher livremente o caminho para pensar.
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Porém, o principio basico que rege 0 pensamento moderno assevera que devemos
subordinar a nossas agOes a uma racionalidade histérica anunciadora da “conclusio da
histéria”. Talvez isto explique certos processos que descarrilharam; talvez seja
possivel ai incluir o marxismo que no seu vdo cego rumo a realizagdo da historia
privilegiou apenas um desses conceitos - a saber: a ag3o, comprometendo nesse
sentido o proprio objetivo da liberdade humana. Nesse caso, a figura do labirinto pode
ser tomada como uma metafora do pensamento moderno. Como disse Castoriadis,
“com toda a certeza, o mito queria significar algo de importante, quando fazia do
Labirinto a obra de Dédalo, um homem™*?

Noutro polo, associando imaginagdo, psicanalise e literatura, Gaston
Bachelard, em O Labirinto® , mostra como entrar em nés mesmos pode representar
uma outra etapa da reflex@o sobre o tema do labirinto. No referido estudo, Bachelard
reflete sobre o sonho labirintico, procurando explorar a dimens3o das realidades
oniricas profundas. Nesse caso, o labirinto consiste na histéria da produgio de
imagens no sonho, o inconsciente comanda e dirige as poténcias noturnas e
subterraneas no interior de nossa intimidade, e é nesses espagos que o poeta submete
suas imagens, fazendo passar por realidade aquilo que pertence & dimensdo onirica.
Nesse sentido, o labirinto constitui-se numa imagem mental, representando um desafio
permarnente a imaginacdo humana.

Na literatura ocidental a figura do labirinto se desprende da tradicional lenda
mitoldgica grega que narra uma sequéncia de acontecimentos, cujo desdobre tem

como cendrio ¢ imenso palacio de Cnossos.

“2 CASTORIADIS, Cornelius. Op. cit., p.8.
“ Cf. BACHELARD, Gaston. O Labirinto. In: A Terra e os Devaneios do Repouso: ensaio sobre as
imagens da infimidade. Sdo Paulo; Marting Fontes, 1990, pp.161-198.



Ao redor do palacio do divino Rei Minos - rei lendario de Creta - a civilizagio
grega desabrocha. O Ret Minos, ao renovar seu poder real por um contato direto com
Zeus, atribuiu A Atenas subjugada por Cnossos um imposto anual de sete rapazes e
sete mogas para serem devorados pelo monstro Minotauro no interior do Labirinto. O
apavorante Labinnto fora construido pelo arquiteto Dédalo, nos subterrineos do
palacio. O principe ateniense Teseu, voluntariamente, se apresentou para acompanhar
as quatorze vitimas e livrar seu povo do tributo que devia pagar ao monstro. Ariadne,
filha de Minos e irm@ de Fedra, apaixonada por Teseu, deu-lhe um novelo de 13 com o
qual o herdi ateniense descobriu a saida do Labirinto.

O novelo de 18 é a metafora do Labirinto: local obscuro situado nas vagas dos
alicerces do Palacio de Cnossos e dotado de um emaranhado de voltas e mais voltas,
onde a gente entra, perde-se e desaparece. O fio mégico de Ariadne indica o Vinico
caminho a percorrer diante da multiplicidade de saidas. Poucas pessoas conhecem o
caminho certo™ .

Coube a Dédalo, o inventor imaginativo do Labirinto e das asas de cera para
voar, uma série de dissabores. Entre eles, a perda do filho fcaro, que, ousando voar
proximo do sol, queimou as asas e caiu no mar.

Como podemos observar, a emergéncia do tema do labirinto pode ser situado
por diversas formas de conhecimento. Na Antiguidade o tema nfio é comum aparecer
fora da referéncia ao mito de Dédalo. Na literatura épica greco-romana a figura do
labirinto € recorrente tanto na Odisséia de Homero como na Eneida de Virgilio.
Considerando-se que na distribuicio de suas materialidades arquitetdnicas as cidades

sempre estiveram ligadas & imagem do labirinto, poderfamos aplici-la ora

“Cf KAZANTZAKI, Nikos. No palicio do Rei Minos. Sio Paulo: Editora Marco Zero, 1988,
p2l6.



identificando Trdia como um labirinto a ser vencido pelo her6i homérico Odisseu nas
péaginas da /liada, ora identificando Roma como outro labirinto a ser conquistado
pelo heréi virgiliano Enéias nas paginas da Eneida. Qu, ainda, identificando como
auténticos labirintos os tortuosos percursos (repletos de passagens e seres traigoeiros)
ora tragados pelo her6i Odisseu durante o seu retorno a ftaca, ora tragados pelo her6i
Enéias em sua odisséia pelo Lacio até alcangar a morada definitiva: a cidade de Roma.
Constata-se, dessa forma, que toda viagem comporta de um momento para o outro
passagens labirinticas, ou paisagens que desorientam. Nesse sentido, em toda
narrativa tradicional repousam “conselhos” que tendem a liberar uma sabedoria - ou,
ainda, elementos de verdade, conforme sugere Walter Benjamin em suas teses acerca
da figura do narrador tradicional: “... o narrador é um homem que sabe dar conselhos
(...} Aconselhar é menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestio sobre a
continuacdo de uma historia narrada™ |

De figura externa o labirinto pode interiorizar-se, como, por exemplo, no
plano amoroso. Dentro do lirismo medievalista, Petrarca - em versos no Canzoniere -
fixa a imagem do labirinto do amor, dizendo: “Bendito seja o dia, o més, o ano, a
sazdo, o lugar, a hora, o momento...””*® | em que o poeta encontrou sua amada Laura.

Apesar do género épico mostrar seus herOis como figuras essencialmente
grandiosas ¢ voﬁadas somente para a realizagdo de grandes feitos herdicos, a fim de
adquirirem a imortalidade na memoria das geragdes posteriores, esses personagens -
destituidos de conflitos interiores ou psicologicos -, por seus caminhos erraticos, s3o
com frequéncia aprisionados nos labirintos do amor.

Na Odisséia, o her6i Odisseu durante a sua peregrinagio de retorno a ftaca foi

* BENJAMIN, Walter. O Narrador: tese 4, in op. cit., p. 200.
“PETRARCA. O Cancioneiro de Petrarca. Rio de Janeiro; Livraria José Olympio, 1945, p.55.
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seduzido por ninfas, deusas e miragens de outras divindades sedutoras, No Canto V
encontramos Odisseu a lamentar a sua desdita por ndo conseguir desvencithar-se dos
lagos sedutores da ninfa Calipso, na distante itha de Ogigia. com ela conviveu um
periocdo de sete anos.

Durante a sua permanéncia na ilha paradisiaca dos feacios Odisseu esteve
prestes a nfo resistir aos encantos da bela adolescente Nausicaa (Canto V1), filha do
rei Alcinoo e da rainha Areta. Ademais, ao relatar as aventuras que vivera durante o
seu regresso a ftaca, Odisseu narra as perigosas seducOes amorosas (junto a seus
companheiros) a que estiveram expostos na ilha da deusa Circe - com quem Odisseu
alias desfrutou as delicias do amor durante um ano - que langava os homens por ela
seduzidos num curral, transformando-os em porcos (Canto X). Além disso, Odisseu
também enfrentou as miragens das figuras das Sereias (Canto XII), com o seu
atraente e perigoso canto que leva os homens ao esquecimento.

Agora, o deixar-se enlear pelas miragens do amor em graus de intensa
dramaticidade. Referimo-nos a epopéia de Virgilio.

Por obra dos deuses, Dido, a rainha de Cartago, nutre uma paix&o violenta por
Enéias, desde que o herdi troiano aportou em seu reino, fugindo da destruicio de
Troia (Livro I). Este desejo que acomete a rainha Dido fora instilado pelos deuses que
discordavam em ver o Lacio conquistado pelo herdi troiano. Mas foi também pelos
designios dos deuses que Enéias foi obrigado a abandonar a rainha de Cartago, a fim
de cumprir a sua missdo suprema, ou seja, fundar a cidade de Roma. Esta decisdo leva
a apaixonada rainha a propria autodestruigio: ela se suicida e o reino de Cartago é
destruido por um incéndio (Livro IV).

As variagdes da metafora do Labirinto colocam-na também relacionada com ¢
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mundo do mal ou com o0 mundo dos infernos.

De forma contundente ela aparece nas Nekuia(s) (descida aos infernos para os
antigos), tanto na Odisséia quanto na Ereida. A sua fung¢io ou o seu mérito consiste
em tornar o heréi um narrador, isto €, um aedo. A perigosa descida do heréi Odisseu
ao reino de Hades (Canto XI) ¢ antecedida por conselhos dados por Circe: a deusa
prescreve o ritual de sangue que o her6i deveria realizar para proteger-se dos mortos.
Esses rituais atuam como uma espécie de “fio de Ariadne” para que o herdi possa
encontrar a saida do labirintico reino dos mortos.

Na Eneida (Livro VI), o herdi troiano é aconsethado pela monstruosa Sibila
de Cumas a colher um ramo de ouro: ele servird como escudo protetor para que o

herdi troiano atravesse com seguranga o labirintico reino dos mortos.

1.3.1 - Ulisses: um labirinto de papel

O tema Labirinto ndo ¢ explicitamente evocado nas paginas de Ulisses. O
prazer de ocultar previamente aquilo que se pretende fazer ver, coloca James Joyce
bem proximo a outro moderno construtor de labirintos, ou seja, Franz Kafka. Mas,
embora ndo haja referéncia explicita ao labirinto no Ulisses, ¢ relato do vagar sem
rumo dos personagens pela geografia da cidade de Dublin impe a figura do labirinto
no romance de Joyce; os seus personagens parecem em constante risco de retorno ao
ponto de partida; existe para os personagens o permanente risco da perda numa eterna
perambula¢fo. Nesse sentido, o romance inteiro nos pde a beira de uma vertigem.
Além disso, o fluxo da consciéncia dos personagens se superpde uns 30s outros: as

historias se entrelacam, a fragmentagio do texto e a persistente aceleracio da



narrativa s3o elementos que no conjunto sugerem a figura de um assombroso
Labirinto.

Uma segunda ordem de observagdes € quanto a relagio finito e infinito, tipica
do tema do Labirinto. Ela representa um perigo, podendo significar a possibilidade de
um assustador confinamento. Este tema, relacionado com a questio da linguagem, ou
de se ultrapassar os limites da linguagem, encontra nas consideragdes de George

Steiner uma posigdo:

“Falar, assumir a privilegiada singularidade e soliddo do
homem no siléncio da criagdo, é perigoso. Falar com a for¢a
mdxima da palavra, assim com o faz o poeta, ¢ sumamente
perigoso (...) A criatividade demoniaca de seu instrumento
ronda as cercanias da Cidade de Deus; deve saber quando
recuar para ndo ser consumido, como fcaro, pela
proximidade de wuwma criagdo maior...” (Steiner, 1988,
p.58)Y

Esse perigo € um espectro que ronda o romance de Joyce: ele € o construtor
de um Labirinto (identificando-o voluntariamente com as cidades modernas), no caso
especifico, a cidade de Dublin - palco das deambulagbes dos personagens do romance.
Dessa perspectiva, o “tour” empreendido por Stephen Dedalus e Leopold Bloom
pelas ruas e outras diferentes areas de Dublin resulta na concre¢iio de um espago
arquitetonico que, afetando sobremaneira a estrutura do texto no seu todo, converte
tanto a prosa como a poesia joycianas numa intrincada literatura arquitetdnica. Assim,
a cidade, com suas casas, seus edificios, suas ruas e avenidas, pragas, jardins ou
cemitério, tranforma-se em objeto literario na escrita de Joyce a ponto da cidade de

Dublin impor-se como um colossal Labirinto, sobressaindo-se algumas vezes como a

4 STEINER, George. Linguagem e siléncio: ensaios sobre a crise da palavra. S3o Paulo: Cia. das
Letras, 1988.



protagonista principal do Ulisses.
Dentro de um labirinto tudo se repete ou parece repetir-se. Q errante que
procura inutilmente a saida experimenta o infinito do tempo, do espago, das meras

causalidades.



CAPITULO I

OS JOGOS INTERTEXTUAIS NO MUNDO DE ULISSES



“Gorro claro e fitas em cores,
Ele vem no vale, cantando:
Entrai, entrai nessa ciranda,
O todos vos que amais,

O sonho, fique aos sonhadores
Que ndo quiserem vir,

A quem cantar e rir

Ndio movem mais.

Com suas bandas a ondular,

O canto se transforma em chama,
FEm seus ombros, zumbe um ermxame
De abelhas. Aproxima-se

O fim do tempo de sonhar

Os sonhos: como a amado

E amada, me é chegado,

Amor, o clima.”

(“Bright cap and streamers,
He sings in the hollow:

Come follow, come follow,
All you that love.

Leave dreams to the dreamers
That will not after,

That song and laughter

Do nothing move.

With ribbons streaming
He sings he bolder;

In troop at his shoulder
The wild bees hum.

And the time of dreaming
Dreams is over _

As lover to lover,
Sweetheart, I come.”’)

(James Joyce, Miusica de Camara, X)



Figura 4 - Plano Geral de Ulisses (episddios e titulos) *

Um aspecto importante que Joyce emprega para compensar a auséncia de um
enredo complexo no Ulisses sdo as unidades de tempo e lugar: os fatos acontecem
num periodo de dezoito horas do dia 16 de junho de 1904, na capital irlandesa. O
nimero de episodios, ou capitulos, é proporcional ao tempo cronoldgico, ou seja,
somam dezoito. O romance divide-se em trés partes, assim como a Odisséia de
Homero. Entretanto, diferentemente do texto homérico, composto por vinte e quatro
Cantos, a distribuicBo dos episodios dentro de cada bloco do Ulisses obedece ao
esquema joyciano fornecido a Stuart Gilbert, constituindo-se no seguinte:

1) Parte I - A “Telemaquia”, que apresenta Stephen Dedalus em busca do pai
espiritual, € composta pelos seguintes episodios: episodio 1. Telémaco (pp.7-22) /
episodio 2: Nestor (pp.22-32) / episodio 3: Proteu (pp.32-42);

2) Parte II - A parte central da obra, que apresenta as peregrina¢bes de Leopold
Bloom pelas ruas de Dublin, é composta pelos seguintes episddios: episodio 4:
Calipso (pp.45-56) / episoédio 5: Os Lotofagos (pp.56-68) / episodio 6. Hades
(pp.68-90) / episédio 7: Eelo (pp. 90-115) / episédio 8: Os Lestrigdnios (pp. 115-
140) / episddio 9: Cila e Caribde (140-166) / episodio 10: Os Rochedos Errantes
(166-193) / episddio 11: As Sereias (193-220) / episodio 12: O Ciclope (220-258) /
episddio 13: Nausicaa (258-284) / episodio 14: Os Touros do Seol (pp.284-315) /
episddio 15: Circe (315-419);

3) Parte III - A Ultima parte ou “Retorno” (Nostos), que apresenta a volta de
Leopold Bloom ao lar, ¢ constituida pelos seguintes episodios: episodio 16: Eumeu
(pp.423-461) / episodio 17 Itaca (pp.461-517) / episddio 18 Penélope (pp.518-
550).

* Dados extraidos de Paulo Vizioli, James Joyce e sua obra literdria. S80 Pauio: EP.U, 1991 A
paginagdo de cada episddio segue a seguinte edigdo do Ulisses: Civilizacfo Brasileira. Tradugdo
Antémio Houaiss. 8 ed. Rio de Janeiro, 1993.
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ANDERSON, Chester G. James Joyce, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1989, p. 23



Com o conjunto de tragos reunidos até agora sobre o Ulisses, voltemos
novamente as primeiras linhas do romance, mas agora imbuidos de um propésito, isto
¢, estabelecermos um jogo intertextual com a literatura classica procedente das
poéticas homérica e virgiliana. Percorramos por partes, portanto, esse suntuoso
Labirinto causador de tantas perplexidades, que parece apontar para 0 momento
definitivo da entrada do sujeito moderno no prosaico e vertiginoso cotidiano de uma

cidade ocidental na aurora do século XX.

“Miss Dune tamborilou no teclado:
_ Dezasseis de Junho de mil novecentos e quatro.” (Ul 174)

("Miss Dunne clicked on the keyboard:
_ 16 June 1904.” (U 188))

2.1 “TELEMAQUIA” JOYCIANA (PRIMEIRA PARTE DO ULISSES)

2.1.1 - EPISODIO 1: Telémaco (8 horas da manha: “Stephen Dedalus, enfarado e
sonolento”)

A primeira parte do Ulisses de James Joyce € constituida de trés episodios e
imita a primeira parte da Odisséia de Homero, tradicionalmente dividida em quatro
Cantos conhecidos em seu conjunto como “Telemaquia”. Cada personagem de Joyce

parodia um de Homero: no episddio inaugural do “épico moderno”, o jovem poeta



Stephen Dedalus ja retornou do auto-exilio que o levou a deixar a Irlanda (a decisdo
pelo auto-exilio foi tomada nas paginas finais do romance Um refrato do artista
quando jovern). Agora ele encontra-se na Torre Martello, em Dublin, exposto a uma
série de provocagBes e humilhagdes proferidas pelo jovem médico pagio Buck
Mulligan e pelo seu amigo inglés Haines. Ambos personagens, aproveitando-se da
imaturidade do jovem artista irlandés, que ainda se encontra em busca de si proprio ¢
de um pai espiritual, tecem comentarios cinicos sobre alguns incidentes da vida de
Stephen (sua formacBo jesuitica e posterior perda da fé; o remorso pela morte da
mie...), a fim de ferir a sensibilidade do poeta.

No segundo episodio, o professor Stephen Dedalus aparece junto a seus
alunos na escola onde leciona. Em seguida, na secretaria da escola, ele conhece a
estranha visdo de mundo do diretor, o Sr. Deasy. Com desdém Stephen ouve do velho
sovina (*_Dinheiro € poder... ”, acentua o Sr. Deasy) uma concepgdo escatologica de
historia, cujo nucleo consiste em condenar as mulheres e os judeus como os
responsaveis pelas oscilagbes do desenvolvimento histoérico. Finalmente, o terceiro
episodio apresenta a consciéncia melancolica de Stephen Dedalus a ruminar seus
conflitos interiores. A narrativa concentra-se num longo e intenso mondlogo interior
do personagem, tendo como pano de fundo a praia de Sandymount.

Agora, um breve resumo da “Telemaquia” homérica.

Na primeira parte da Odisséia de Homero, Telémaco, humilhado pelos
numerosos pretendentes da mée Penélope, sai em busca do pai - o herdi Odisseu -
desaparecido desde o final da guerra de Troéia. Favorecido pelos designios do Olimpo,
e tendo a deusa Palas Atena como mentora, Telémaco deixa o palacio de ftaca e viaja

pelos mares até alcangar os reinos dos herdis gregos que ja retornaram da guerra de



Troéia {(Cantos I e II). Em Pilos, Nestor da conselhos a Telémaco. Dentre eles, enfatiza
a inconstdncia feminina, alertando Telémaco para que ndio se ausente de {taca por
muito tempo, sob pena de perder suas propriedades (Canto III); em Esparta, Menelau,
junto a esposa Helena, narra as peripécias enfrentadas durante a sua viagem de
regresso 4 Lacedemodnia. Conta em detalhes o encontro que tivera com o deus
metamorfoseador Proteu, no Egito: esta divindade do mar revelou-lhe a tragédia
ocorrida com Agaménon, traido pela esposa Clitemnestra tdo logo retornara da guerra
de Troia, além de indicar-lhe o paradeiro do herdi Odisseu: ele encontrava-se retido
pela ninfa Calipso, na distante ilha de Ogigia, desde o final da guerra de Tréia (Canto
V).

Encerrada sua breve odisséia, Telémaco retorna a Itaca onde continua a ser
insultado e acossado pelos pretendentes da mae.

Como se pode ver, através desse referencial intertextual elucidativo, nenhuma
leitura de Ulisses sera suficiente se os leitores ndo estiverem informados ou
conscientes da estrutura narrativa do épico homérico que esta por tras dessa criagdo
literaria. Além disso, nfio se pode negar a universalidade da mensagem homérica
sobre-imprimida em Ulisses, embora transformada e distorcida em seu conteudo pelo
emprego da satira joyciana. Mas caso continudssemos a progredir nessa diregiio, ou
seja, na leitura do texto joyciano acoplada exclusivamente ao paralelo homérico,
permaneceriamos numa espécie de analise intertextual que ndo interessaria 208 nossos
propdsitos, pois, apenas com esta constatagdo, a rigor nd¢ alcancariamos outras
significagdes produzidas pelo texto joyciano, promovidas sobretudo por efeitos
intertextuais nem sempre vinculados ao paralelo homérico. Nio € nosso objetivo aqui

enumerar o vasto nimero de obras visitadas pelo leitor James Joyce e suas posteriores



incorporagdes (as vezes claramente, outras ndo) no processo de criagio do seu
Ulisses' . As nossas buscas e pesquisas acerca dessas influéncias revelaram-se
infinddveis, conduzindo-nos a inGmeras fontes. Caso desejassemos fornecer a
bibliografia desse nosso roteiro de pesquisa, ela estaria sempre incompleta. Foi
necessario entdo selecionarmos um certo nimero de paralelos - sobre os quais nos
referiremos em breve, porém sem qualquer intengo de esgota-los! (a nosso ver, uma
tarefa irrealizdvel dentro dos limites de uma existéncia) -, para, sempre que for
preciso, apontarmos ao menos para alguns dos seus contornos com o propdsito de
revelar o vasto campo de significagdes e originalidade da poética joyciana que se
perderiam aos olhos dos leitores ndo intertextuais. Ademais, esta medida também nos
previne quanto a um possivel distanciamento de uma das premissas basicas da nossa
pesquisa, ou seja, aquela que consiste na tentativa de fazer com que as poéticas
homérica, virgiliana e joyciana dialoguem entre si. Se nos estendemos nessas
considerages, € porque do nosso ponto de vista o “suporte” da estrutura narrativa da
Odisséia ndo € o bastante para oferecer-nos a seguranga desejada durante a leitura de
Ulisses. Sem divida trata-se de um instrumento importante, mas tende a revelar-se
insuficiente quando nos defrontarmos com as “armadilhas” que nos espreitam e nos
assaltam a cada pagina desse romance labirintico por forga da interferéncia de outros
paralelos. Ainda insistindo neste ponto, pensamos que o breve exercicio intertextual
entre as “Telemaquias” homérica e joyciana acima registrado (excluindo os outros

paralelos!) mostra como cenas e personagens do épico homérico $6 t8m com as cenas

' Ver, a esse respeito, 0 texto de Munira H. Mutran 4 tradigdo literdria irlandesa em James Joyce.
Scbre as influéncias de Joyce (apenas no campo da Hteratural), Mutran diz que “se por um lado
Joyce incorporou, transformou, repetiu, renovou, com seu talento a arte de escritores nfo-irlandeses
como Ibsen, Shakespeare, Flaubert, Dante ¢ Rabelais, s6 para citar alguns poucos...” ; por outro,
quanto & tradicdo anglo-irlandesa, Joyce “conta com Swift, James Clarence Mangan, Bernard
Shaw, Oscar Wilde, George Russel, Edward Martyn, George Moore, Yeats, Synge e James
Stephens.” In: A questio da Modernidade. USP: Sfio Paulo, caderno I, 1993, pp. 43-44,



e personagens da produgdo romanesca joyciana vagas relagdes de semelhangas.

Ademais, parece-nos importante assinalar desde ja que o enredo de cada um
dos dezoito episddios que compOem Ulisses geralmente derivam de temas
secundarios extraidos dos Cantos da Odisséia.

Sdo inimeros, portanto, os obstaculos que enfrentamos t3o logo damos inicio
a leitura do enigmatico Ulisses: ora, como ja frisamos, pela inclusio de outros
paralelos além do homérico, ora pela multiplicidade dos efeitos metalinguisticos
provocados pela parddia empregada por Joyce nos textos alheios.

Outro obstaculo 7 Visando completar aquilo que ja observamos anteriormente;
o titulo da obra. Ou a alusdo sugerida, a saber: o titulo remete-nos prontamente para a
tradugfio latina do nome do herdi protagonista da Odisséia,; isto €, Ulisses, o que
tende a provocar nos virtuais e informados leitores do romance de Joyce o imediato
reconhecimento com o épico homérico. Mas para a perplexidade dos mesmos, ¢
parafraseando Genette, esta referéncia ndo corresponde ao nome de nenhum
personagem do romance’. O titulo, com efeito, é enganador, podendo levar inclusive
um eventual leitor nfo intertextual da obra a assimilar perfeitamente o enredo do
hipertexto - que € o texto -, sem necessariamente conhecer o do hipotexto (a
Odlisséia, ou o texto anterior). Entretanto, mesmo para os leitores advertidos quanto
a relagdo de Ulisses (o hipertexto) com a estrutura narrativa da Odisséia (o
hipotexto), caso queiram segui-la rigorosamente, o entendimento do texto joyciano
tende a escapar frequentemente, haja vista o nimero excessivo de significagdes que os
jogos intertextuais suscitam no romance por conta de outros paralelos ndo tdo

nucleares quanto o homeérico.

? GENETTE, Gérard. Op. cit., p.355.



Esta ¢ alids uma das caracteristicas basicas da intertextualidade no Ulisses.
Com Gérard Genette aprendemos que o palimpsesto (texto superficial e posterior
cujos tragos encobrem um texto original) Ulisses se constitui sem divida num caso
limite de emancipagdo extrema em rela¢do ao hipotexto, no interior dos estudos sobre
a hipertextualidade’ .

Diante disso, é sempre bom ter em mente que, desde as primeiras linhas do
romance, outros paralelos - além do homérico -, ainda que secundarios, interferem na
histéria. No episddio inaugural a insisténcia recai com uma certa frequéncia nos
paralelos shakesperiano e biblico, ambos sofrendo sucessivos e crescentes
desdobramentos ao longo do volumoso romance. Nesse sentido, sdo notaveis os
efeitos intertextuais alcangados pela narrativa joyciana. E o caso, por exemplo, da
unidade de alguns episddios atingida sobretudo pela circunscricio da existéncia de
alguns dos seus protagonistas a luz da triade intertextual acima apontada. Por
exemplo, se de um lado aparece o personagem Stephen Dedalus subdividido em
Stephen-Telémaco-Hamlet-Cristo; de outro, temos o personagem Leopold Bloom
subdividido em Bloom-Ulisses-Shakespeare-Deus. Assim, diferentemente do modelo
classico da epopéia, que pode ser definido como o palco de uma permanente luta
contra 0 esquecimento (no plano da representagdo herdica tanto a astucia de Odisseu
quanto a piedade de Enéias sdo qualidades atribuidas aos respectivos herdis para que
ndo saiam de si mesmos; elas garantem a autoconservagio da identidade dos herdis),
pelo contrario, os protagonistas de Ulisses tendem a perder as suas formas ao longo
do romance, chegando as vezes a desaparecerem do alcance da vista do leitor.

Estes dados nos conduzem a questdo da dimensdo parodistica do texto. Como

* Cf Idem, ibidem, p. 357.



se sabe, a parddia® ou o texto parédico sempre leva & destruigio dos contetdos
propostos pelos autores dos hipotextos. No Ulisses a transformagdo dos textos
alheios pela parddia € exageradamente obsessiva. Ela revela-nos sobretudo a “atitude
imperialista” do ficcionista irlandés em querer preencher com sua visio de mundo -
habitada pelas camadas do cotidiano dublinense - um texto posterior (ou o hipertexto
Ulisses) a partir das entrelinhas dos textos originais (ou hipotextos) procedentes da
tradi¢do ocidental.

Neste ponto, a criagdo hiteraria de James Joyce se aproxima da concepgdo de
histéria em Walter Benjamin. O ato de Joyce em transmitir a tradicdo enquanto
catastrofe parece abrigar a intui¢io de Benjamin que vé a tradigio como destruigo” .
Além disso, tanto o escritor como o filosofo ao encararem a tradigio como
pluralidade (ou como um conjunto de muitas tradigSes) nfio deixaram escapar um
poderoso elemento: o poder da tradigdo que tudo unifica e que geralmente desemboca
na tradigdo dominante. Assim, se Benjamin em sua concepgdo de historia visa
explodir a tradigio entendida como o centro das relagdes de poderes que garantem a

falsa continuidade historica, por seu turno, Joyce, com seu Ulisses, promove uma

* Parédia - do grego paroidia = canto ao lado do outro; sentido literal do termo, segundo definigio
de Massaud Moisés em seu Diciondrio de Termos Literarios (6. ed. 83o Paulo: Cultrix, 1992). On,
ainda, seguindo Genette, secundado por Scalinger, temos: “la parodie est donc une rhapsodie
retournée, qui par des modifications verbales rameéne Desprit & des objects comiques.” In:
GENETTE, G. Op. cit., p.21,

* Na concepgdo de Benjamm a tradicdo atuava auratizando os objctos do passado com o fim de
presentificid-los no presente. A tradigfio destruia a integridade de seu obieto, porém, sem
desvalorizé-lo - distanciando-o de si mesmo e de quem o recebia (a famosa experiéncia da aura em
Benjamin). Nesse sentido, a tradi¢io em Benjamin € destrutiva e a obra de arte € sempre ruina: um
local de luto (pois aquilo que a tradicio transmite nunca ¢ completo) onde a tradigio pode ser
reconhecida. Na fese 9 Sobre o conceife de histéria, Benjamin escreve: “onde nds vemos uma
cadeia de acontecimentos, ele [o anjo da histéria] v& uma catistrofe Gnica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina ¢ as dispersa a nossos pés.” (In: BENJAMIN, W. Op. cit,,
p.226). Segundo Benjamin, a tecnologia na modernidade vence a tradi¢fo, instaurando um
momento de crise que pode resultar na alienagio das massas pela estetizagdo da politica através da
teenologia (na medida em que o local em que o passado ¢ o presente se refinem ndo ¢ mais um local
de luto, mas palco da politica) ou na politizagio da arte.
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verdadeira explosdo da tradigio, procurando acumular nos dominios de sua obra uma
colossal montanha de fragmentos, transformando-a numa espécie de morada da
descontinuidade da tradigdo; ou seja, no Ulisses ja ndo existe o poder da tradigdo,
pois o gesto destrutivo joyciano - que lembra o gesto alegdrico benjaminiano® - nio
permite a auto-sacralizagio da tradigio. Foi talvez pelos excessos desse ousado
empreendimento que Joyce instaurou uma nova maneira de ler os classicos. Quanto as
afinidades entre os dois discursos - do escritor e do filésofo -, vio ainda mais longe,
consistindo num dos aspectos que pretendemos explorar na construgio desse
intertexto.

Voltando & questdo do principio: existem ainda outros obstaculos observaveis
durante a leitura de Ulisses?

Tudo nos forga a apontar mais um; a anélise intertextual a partir das relagdes
entre narrativa e historia inscritas tanto no hipotexto paradigmatico quanto no
hipertexto. Exemplificando: retornando ao enredo da Odisséia, no contexto da
“Telemaquia” as lembrangas da figura do her6i Odisseu sfio frequentes na memoria
dos personagens. Penélope lamenta a longa auséncia do esposo; os pretendentes
demonstram certa inquietagio ao ouvirem as profecias dos adivinhos quanto a um
possivel retorno do herdi a ftaca; o pai Laertes e o filho Telémaco encontram-se
aflitos e inconformados com a auséncia de Odisseu... Assim, do Olimpo ao mundo
-dos mortais, a auséncia do guerreiro ¢ lamentada por uns e desejada por outros. A

auséncia de Odissen constitui-se, portanto, no elemento estruturador que pde em

 Na tese 7 Sobre o conceito da histéria, Benjamin lembra que “os despojos sdo carregados no
corigjo, como de praxe. Esses despojos sdo o que chamamos “bens culturais’ (...) Devem sua
existéncia nfo somente ao esforgo dos grandes génios que os criaram, como 4 corvéia andnima dos
seus contempordneos (...} assim como a cultura ndo é isenta de barbdrie, nfio o ¢ tampouco, 0
processo de transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histdrico se
desvia dela. Considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo.” In: BENJAMIN, Walter, Op, cit.
p. 225.



movimento todo o enredo da “Telemaquia”.

Pelo contrario, na “Telemaquia” da epopéia moderna nio hd nenhuma
referéncia explicita aquele que sera o equivalente ao herdi homérico; ou seja, um certo
cidaddo dublinense chamado Leopold Bloom. A rigor, esse personagem “florescera”
de forma repentina a partir da linha inaugural da terceira parte do romance. Antes
disso, ele apenas flutua como uma espécie de nebulosa na mente de Stephen Dedalus,
constituindo-se tio somente numa imagem difusa de um pai espiritual destituido de
qualquer caracteristica propria. Dessa forma, o elemento estruturador da primeira
parte do Ulisses concentra-se exclusivamente nos desafetos, ou melhor, na crise
emocional vivida pelo jovem poeta Stephen Dedalus.

Ainda dentro dessa perspectiva, das paginas centrais da epopéia homérica (dos
Cantos IX ao XII) promana a narrativa do viator heréi Odisseu centrada em suas
viagens repletas de aventuras e tribulagBes, desde a sua partida de Tréia. A platéia
reunida na corte do rei feacio Alcinoo encanta-se com os fatos narrados pelo herdi
itacense: trata-se de episodios repletos de feitos herdicos que ilustram a maneira como
Odisseu enfrentou e superou sucessivos obstaculos (auténticas passagens
ritualisticas), pondo 4 prova as limitagdes da sua privilegiada dimensfio sobre-humana.
Odisseu narra aos ouvintes histdrias sobre seres monstruosos que enfrentara num
vasto mundo imaginario: sereias, de pérfidos cantos que levam os homens & loucura,
ciclopes, devoradores de carne humana; comedores de loto, planta que faz esquecer o
desejo de regresso; lestrighes, povo antropdfago; Circe, a maga metamorfoseadora
que transforma os homens em porcos; os mortos, no apavorante mundo de Hades; as
monstruosas Cila e Caribde... e outros que tais, durante a sua acidentada e tantas

vezes adiada viagem de regresso a itaca.
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O desdobramento narrativo no espago dessa sequéncia de Cantos (porque
trata-se de uma narrativa oral) tem a propriedade de maravilhar toda a corte dos
feacios; ele converte o her6i Odisseu num auténtico narrador, num aedo. Na verdade,
tais Cantos em seu conjunto encerram um momento de capital importéncia para o
texto homérico, e por conseguinte para toda a literatura ocidental, na medida em que
elege Odisseu como o protétipo da figura do narrador tradicional (se no espago real
da viagem de Telémaco as aventuras s3o narradas em terceira pessoa, pelo contrario,
as aventuras do herdi Odisseu, num espago mitico e maravilhoso, sdo narradas em
primeira pessoa). Nesse sentido, esses Cantos possuemn em esséncia a propriedade
fundante da narrativa ocidental.

Pelo contrario, no foco narrativo de Ulisses existe uma terceira pessoa que se
confunde com uma primeira pessoa logo no inicio do romance - trata-se, na verdade,
de uma estratégia adotada pela prosa de ficgiio moderna para promover o
desaparecimento do narrador. Nesse sentido, a narrativa romanesca moderna,
subestimando as estruturas temporais de antecipagdo (prolepse) e de retrospecgio
(analapse) inscritas nas formas candnicas das narrativas épicas, contribui cada vez
mais com o fim da narrativa tradicional, interditando com isso cada vez mais o
trabalho de uma possivel restaurag@o da propria poesia épica. Como procura acentuar

Genette:

“les événements racontés par Ulysse aux chants VII a XII
sont anterieurs a ceux que relate Homére dans les sept
premiers chants;, Joyce n'a pas pris garde a cette vaste
analeps?e, ou n'a pas voulu en tenir compte.” (Genette, 1952,
p.353)

7 (Os acontecimentos narrados por Ulisses dos cantos VI aos XII sdo anteriores dqueles que relata
Homero nos sete primeiros cantos; Jovee consideron esta vasta analepse, ou nfio quis levi-la em
conta. [tradugio nossal)



Acompanhando as consideragdes de Genette, aprendemos que a analepse,
enquanto “toda a ulterior evocagio de um acontecimento anterior ao ponto da
historia™® , é um dos topos formais do género épico que tende a desaparecer no estilo
da narragdo romanesca moderna. Embora a narrativa joyciana se apodie no modelo
narrativo da Odisséia, essas formas tradicionais de posigdes temporais ou figuras de
estilo, que desenham um auténtico ziguezague temporal no épico homérico, e cuja
fungdo precipua € ampliar as possibilidades de se retomar o passado, estdo ausentes
no romance de Joyce.

Em contrapartida, neste ponto, ndo poderiamos deixar de comentar ou de
levar em conta um dos fatores inovadores que organizam a narrativa joyciana, ou seja,
a técnica da montagem. Em seu texto sobre a crise do romance, Walter Benjamin
enalteceu essa técnica aplicada pelo romancista alemdo Alfred Doblin no seu Berlin

Alexanderplatz (1929):

“E verdade que raramente se havia narrado nesse estilo,
raramente a serenidade do leitor fora perturbada por ondas
tdo altas de acontecimentos e reflexdes, raramente ele fora
assim molhado, até os ossos, pela espuma da linguagem
verdadeiramente falada.” (Benjamin, 1985, p.56)

Ao olhar benjaminiano, a aplica¢do dessa técnica - procedente do movimento
dadaista europeu - na escritura do romance moderno mostra-se revolucionaria, pots,
além de fazer explodir a forma fossilizada do género, ela também implica a
possibilidade de restauragio em novos padres da narrativa épica. Em sintese, a
técnica da montagem constitue-se em trazer para as paginas do romance os multiplos

e triviais elementos que desenham o cotidiano do mundo moderno (por exemplo:

8 GENETTE, Gérard. Op. cit., p.38.
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estatisticas, andncios jornalisticos, publicidades...), entrecortando-os com versos
estereotipados de antigas epopéias - ou qualquer outro texto fundador da cultura
ocidental -, no intuito de mostrar as relagdes contraditérias entre o cotidiano do
mundo moderno e a poesia, ou, noutras palavras, entre cotidianidade e heroismo
moderno. Nesse importante registro, Benjamin faz uma menciio a James Joyce.
Condena, entretanto, a técnica do monoélogo interior aplicada no estilo joyciano.
Contudo, a estas criticas responde o “curriculum vitae” redigido pelo pensador
alem@o, no qual ele demonstrava a intengfo em desenvolver estudos em torno da obra
do escritor irlandés (... j’ai toujours eu en projet le plan d’un livre sur les trois grands
métaphysiciens parmi les écrivains contemporains: Franz Kafka, James Joyce, Marcel

7). Esta ambiguidade benjaminiana permite que a polémica seja mantida.

Proust.

Pouco a pouco, viemos somando através desse quadro comparativo, alguns
elementos discordantes que servem para indicar-nos onde o romance joyciano nio se
confunde com a epopéia homérica. Além disso, eles servem também para ressaltar
diferencas que relacionam-se diretamente & problematica ligada aos géneros literarios
e suas respectivas representa¢des da realidade através linguagem. Ainda dentro destas
questdes, no momento nos preocupa elucidar outras distingdes entre os géneros épico
e romanesco. Sao elas: se na epopéia o papel do narrador era preservar a memoria
dos herois e dos seus feitos herdicos, além de servir, na condi¢do de aedo inspirado,
de intermediario entre as Musas e o piiblico a sua volta, pelo contrério, o narrador da

ficgio moderna, inserido numa realidade tornada prosaica - despida portanto da

transcendéncia do universo épico (povoado por deuses e herdis) - em que o processo

® Walter Benjamin - curriculum vitae. Escrito entre 1928 ¢ 1933, nada se sabe sobre as razdes que
levaram Benjamin a redigir estc documento. In: Revue d’Esthétique. Walter Benjamin, no. 1,
Privat, CN.R.S., 1981, p.180. (Eu sempre tive como projeto o plano de um livro sobre os trés
grandes metafisicos enire os escritores contemporineos: Franz Kafka, James Joyce, Marcel Proust,
[tradugdo nossa]).




de individualizagdo das relagSes pessoais prevalece, procura insistentemente restituir a
dignidade dos personagens através da poesia de que foram despojados. Assim, diante
do que vinhamos expondo acima, paradoxalmente, parece aqui residir uma das
dignidades do género romanesco, a saber: que volta e meia ele faz “explodir” a
historiografia triunfante; ou noutras palavras, que a ficgdo romanesca se esforga para
iluminar retalhos de palavras procedentes dos desejos ndo realizados da massa de
andnimos que um dia se prostaram diante da for¢a dos fatos histéricos. Dois pontos,
portanto, aqui ressaltados parece que nos conduziram a um mesmo resultado, ou seja,
que independentemente do género a que pertenca, ou da maneira como se conta uma
historia, a forga da palavra poética insiste sempre em provocar uma reflex3o sobre as
estreitas relagdes existentes entre literatura e memoria. Assim, se por um lado a
escritura moderna rompeu com a memoria do mito, por outro ela tende a explorar
outras experiéncias da memoria ou, mais precisamente, a memdria social em sua
dimensdo historica.

Apos tais consideragdes, podemos passar agora para um aspecto particular
que intencionamos explorar mais detidamente.

Diferentemente do romance moderno, o modelo épico antigo, fazendo uso de
certas figuras de linguagem, estabelece o destino do herdi logo nas primeiras linhas do
texto. O leitor intertextual da FEneida, por exemplo, reconhece a estreita relagio
existente entre os primeiros versos do épico virgiliano com os do seu modelo
antecessor, isto €, seu hipotexto: a Odisséia de Homero. Estamos aqui nos referindo
ao exordio ou proémio, uma das partes essenciais do sistema retoérico-poético antigo.
Como observa Barthes,

“na poesia arcaica dos aedos, o ‘prooimon’ (proémio)

precede o canto (‘oime’) (..) as primeiras palavras
‘cortam’o fio virtual de uma narragdo sem origem. Esse
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cardter arbitrario do inicio era marcado pelas palavras ‘ex
ou (a partir de que)': eu comego partindo dagui. O ‘aedo’ da
Odisséia pede a ‘Musa’ que cante a voita de Ulisses, ‘a
partir do momento que mais lhe apraza’. A fungcdo do
proémio é, pois, eliminar, de certo modo, o cardter arbitrdrio
de todo comego.” (Barthes, 1975, p.207) *°
Vale lembrar que o modelo épico renascentista, levando em conta as
modificagdes em relagfio ao antigo devido a distincia temporal, segue ainda essa
orientagdo - a saber: Os Lusiadas de Luis de Camdes ainda integra em seu proémio

elementos inerentes ao modelo épico antigo™ .

Neste ponto, parece agora adequado retornarmos - e literalmente! - ao modelo
original do proémic homérico. Comecemos entio pela pagina de abertura da
Odisséia, mais precisamente pelo seu proémio. Nela Homero, “in media res”,
apresenta as aventuras do herdi astucioso Odisseu, atendendo com isso &

“inauguracdo regrada do discurso™"?, constituidora de uma das caracteristicas basicas

'“BARTHES, Roland. 4 Retérica Antiga, In: COHEN, J. et al. Pesquisas de Retorica. Petropolis:
Vozes, 1975, p.207.

"' Nos Lustadas, Vasco da Gama representa a figura arquetipica do génio portugués. Por outro lado,
nos Lusiadas ndo se canta apenas ¢ herdi, mas também o povo portugués. Os primeiros versos do
épico portugués sio:

“Ads armas e os bardes assinaladps,
Que da Ocidental praia Lusitang,

Por mares nunca de antes navegados,
Passaram ainda além da Taprobana
Em perigos e guerras esforcados
Mais do que prometia a forga humana,
E entre gente remota edificaram

Novo Reino, que tanto sublimaram;”

Na segunda estrofe encontramos os seguintes versos:

“(..)_ Cantando espalharei por toda parte,
Se a tanto me ajudar o engenho e a arte.”

E na terceira estrofe:

“(...} Que eu canto o peito ilustre Lusitano,
A quem Netuno e Marte obedeceram;
Cesse fudo o que a Musa antiga canta,
Que outra valor mais afto se alevanta.”

In: CAMOES, Luis de. Os Lusiadas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993, p.17.
I2BARTHES, Roland. Op. cit., p. 207
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do estilo épico.

“Musa, narra-me as aventuras do heréi engenhoso, que,
apos saquear a sagrada fortaleza de Trdia, errou por
tantissimos lugares vendo as cidades e conhecendo o
pensamento de tanfos povos e, no mar, sofrex tantas
angustias no coragdo, tentando preservar a sua vida e o
repatriamento de seus companheiros, sem, contudo, salva-
los, mau grado seu; eles perderam-se por seu proprio
desatino; imbecis, devoraram as vacas de Hélio, filho de
Hiperido, e ele os privou do dia do regresso. Comega por
onde fte apraz, deusa, filha de Zeus, e comta-as a nos
também.” (Od., p.9)

Por que, afinal, em seu gesto inaugural, os poetas antigos evocam as Musas?
Para obter inspiragio. Musa em grego é o mesmo que memodria. As Musas sio as
filhas da memoénia: elas sfio as portadoras do material contido na tradigio transmitido
de geragd@o a geragdo. Nesse sentido, em Homero a evocag¢do das Musas ndio ¢ mera
figura de retorica, visto que a fung@io do aedo inspirado é celebrar os grandes feitos
humanos para que eles se perpetuem na memoria dos mortais. “A memoria é a mais

1, enfatiza Walter Benjamin. A fungfio precipua da

épica de todas as faculdades
memoria € celebrar os imortais para perpetuar na meméria coletiva, através da palavra
cantada ou inspirada, as facanhas dos homens corajosos e famosos. O poeta ou o
aedo inspirado pela Musa € aquele que consegue lutar contra a morte, ou methor,
contra o esquecimento. Com efeito, a fungio da palavra no Mito ndo se relaciona com
a Verdade ou com a Mentira tal como a entendemos nos dias atuais, mas relaciona-se

com o Lembrar e com o Esquecer. E em torno desse par de opostos, isto é, meméria-

esquecimento (Mnemosyne-Léthe) que se estrutura a palavra poética antiga. Assim,

' As citagBes da Odisséia de Homero serdio extraidas da seguinte edigio: Editora Cultrix. Tradugdo
direta do grego por Jaime Bruna. Sdo Paulo, 1994. Algumas passagens ou expressdes serdo
extraidas da seguinte edi¢fio: Les Belles Lettres. Texte établi et traduit par Victor Bérard. Paris,
1972,

“BENJAMIN, Walter. O narrador, tese 13, p. 210, In: op. cit.
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o papel fundamental da palavra ¢ lembrar, pois caso contrario tudo pode cair no
esquecimento. Como procura frisar Detienne, “invocadas pelo poeta no comego de
um canto, as Musas devem tornar conhecidos os acontecimentos passados..””
porque em seus cantos se desdobra a visdo do que foi, do que ¢ e do que sera'™® .

Dessa forma, a Odisséia de Homero pode ser considerada um conjunto de
lembrangas, lembrangas, lembrangas..., visto que o aedo Homero era fonte de um
“material enciclopédico”, ou melhor, fonte de conhecimento de todo passado.

Quando o herdi Odisseu visita 0 reino subterrdneo de Hades (Canto XI) 14
encontra a sombra do colérico guerreiro Aquiles, heroi central da lliada de Homero.
As almas, no reino dos mortos, se esquecem de tudo. S3o na verdade, totalmente
tolas! Eu preferia ser escravo na terra, a ser rei no Hades..., lamenta a sombra do
herdi Aquiles encerrada em sua definitiva morada.

No mundo mitico o poeta recebe dos deuses a dadiva inspiradora e narra um
conjunto de belas agdes herdicas. Nesse sentido, o épico consiste na soma da memoria
e do poder divino. Assim, 0 poeta invoca as Musas, pois um feito sem canto ¢ algo
amorfo: neste caso, o aedo é um seguidor de Apolo (entre outros atributos Apolo € o
deus que conduz as Musas). O poder dos deuses tece os feitos para que os poetas
possam entoar os seus cantos. Doadoras da inspiragio poética, quando Homero no
proémio da Odlisséia invoca as Musas, tudo ja ¢ “mais ou menos” conhecido (“Cania,
0 Musa, o vardo que astucioso...” (Homero, 1992), isto &, canta 0 que ja sabemos!).
A Musa reconta ao aedo e o aedo inspirado canta, recontando os grandes feitos

herdicos. Assim, o aedo pede inspiragio & Musa para cantar-contar algo que ja sabe.

B DETIENNE, Marcel. Os Mestres da Verdade na Grécia Antiga. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, p. 15.

1 Cf TORRANO, Jaa. O Mito das Musas. In: O Sentido de Zeus: o mito do mundo € o modo mitico
de ser no mundo. S#o Paulo: luminuras, 1996, pp. 21-27.
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E se o aedo tudo conhece é porque ele tem um certo saber sobre aquilo que vai
narrar, Nesse sentido, a Musa apenas o auxilia. Noutras palavras, ela se inscreve no

saber prévio do aedo.

A Imitatio entre os Antigos

Partindo desta referéncia aos gregos antigos, estariamos a uma grande
distdncia do modelo da composigdo épica da Eneida de Virgilio - obra composta a
partir de um duplo jogo alusivo com a Iliada e a Odisséia de Homero?

As respostas a estas questdes levam-nos inevitavelmente a enfocar as
variagles que o modelo épico antigo sofre dentro de um contexto seméntico (nesse
caso, da passagem do mundo grego para o mundo romano). Explicamos: para os
escritores latinos todo texto literario é derivado de um material pré-existente. Eles
cultivam este tipo de atividade literdria, nomeando esse processo de criagio de
literatura em segundo grau (semelhante 3quilo que hoje designamos de
intertextualidade’’ . Em suas tentativas de superar o original (¢ os gregos foram
tomados como modelo pelos romanos), os latinos amparavam-se no conceito de
imitatio, que enquanto processo se autodefine como “tentativa de igualar ou superar

o original ”**. E tal conceito que atravessa as obras dos escritores da Antiguidade

7 Cf. VASCONCELLOS, Paulo S. de. Op. cit., p. 9.

8 Cf Ydem, ibidem, pp.5-6. Vasconcellos inaugura seu texto, refletindo sobre o principio estético da Imitatio

entre os antigos latinos. Diz o estudioso da Eneida: “os Romanos terdo um nome para designar esse processo -
imitatio, conceito que de certa forma abarcard a nogdo de aemulatio: tentativa de igualar ou superar o
original (...} veremos, por exemplo, que nfo se trata de retomar apenas modelos gregos mas também latinos;
{...) Praticada largamente, a imitatio nfo deixava de dar margem a mal-entendidos; o proprio Virgilio (...} foi
constantemente acusado na Antiguidade de mero plagiador de Homero em sua Eneida...”.
Entretanto, aprendemos com Vasconcellos que Virgilio nfo era um plagiador, visto gue no conffonto com o
original a poética virgiliana marca wma posic8o com ideal proprio, proponde um outro modelo épico; ndo se
trata de plagio, mas de arte infertextual. Virgilio parte do modelo grego e dialoga com o antecedente
sisternaticamente. Nesse sentido, a Eneida prevé um leitor que conheca a Odisséia e a Hiada (ambas de
Homero), noutras palavras, a Eneida exige um leitor culto. O poeta dialoga com o texto antecessor jamais
numa imitacdo servil; ele, na verdade, espera que o leitor faga o confronto com os outros textos, para obter um
efeito de sentido ou novos sentidos.



T

greco-latina.

Se aqui nosso interesse recai sobre o poeta latino Virgilio é porque, como ja
assinalamos, a Eneida foi concebida por meio dessa categoria: Imitatio.

Assim, os seis primeiros Cantos da Eneida seguem a estrutura narrativa da
Odisséia, e os seis Gltimos a estrutura narrativa da [liada. Entretanto, essa forma
literaria empregada pelos escrtores latinos guardava alguns pressupostos, visto que
para eles ndo bastava o culto dos classicos gregos. Dentre esses pressupostos se
destacava o de ndo realizar uma mera copia fiel ou simplesmente plagiar a obra
precedente. Por extensdo, ao buscarem uma criagio mais elevada que o original, a
autenticidade individual do poeta era posta a servigo da originalidade, a fim de que a
composi¢io poética obtivesse ganhos de sentido. A busca de recursos para marcar tal
originalidade nesse tipo de criagdo poética, implicava integrar no plano estrutural da
obra novas visdes de mundo, e novos preceitos estéticos condizentes com a época.
Nesse sentido, o conjunto poético da Eneida é preenchido com um novo enredo: o
heroi protagonista € o troiano Enéias ¢ sua missfo € cumprir os designios dos “fados”,
isto ¢, fundar Roma. Dois personagens se opdem a miss3o de Enéias e ambos ganham
relevo nas duas metades do poema: na primeira parte (a odissiaca) a paixio de Dido -
rainha de Cartago - pelo troiano constitui-se num obstaculo a ser vencido pelo herdi
para que se cumpra a vontade dos deuses. Na segunda parte (a iliddica) o colérico
her6i Turno, rival de Enéias, esparrama discOrdia entre latinos e troianos. Nele se

concentra, portanto, o segundo grande obstaculo a ser vencido pelo herdi troiano® .

Nesse sentido, a criagdo poética virgiliana ndo ¢ mera imitagdo ou plagio dos

Y Cf. VASCONCELLOS, Paulo 8. de. Op. cit., p. 107.



textos precedentes. Além disso, entre os méritos da originalidade da poética virgiliana
se destaca a ampliagio que o poeta latino ofereceu & esfera do poema épico antigo ao

relatar as aventuras de seus herdis de modo a abranger toda a historia de Roma.

Sobre a qualidade dos heréis épicos

Os tipos de herdis antigos a que nos referimos até aqui, a saber: Odisseu e
Enéias, comportam uma distingdo para além do género que os integra, isto €, o
género épico antigo. Apesar do épico virgiliano manter os elementos da epopéia
homérica, a figura do hero6i virgiliano Enéias absorve em sua tessitura algo ausente no
her6i homérico. O herdi troiano € guiado por uma espécie de “Razdo de Estado”,
visto que seu destino é fundar a gloriosa Roma. Desse modo, o troiano Enéias €
banhado por uma mistica ou uma profecia que deve cumprir-se. Nesse sentido, o
sentimento de pietas”™, que atravessa todo o texto virgiliano, traz uma nova
sensibilidade ou um certo lirismo para a narrativa épica desconhecidos até entdo.

Assim, o proémio do épico de Virgilio principia a tecer louvores em primeiro

lugar ao heréi Enéias:

“As armas canto e o vardo que, fugindo das plagas de Troia
por injungdes do Destino, instalou-se na Itdlia primeiro e de
Lavinio nas praias. A impulso dos deuses por muito tempo
nos mares € em terras vagou sob as iras de Juno, guerras
sem fim sustentou para as bases langar da Cidade e ao Ldcio
os deuses trazer _ 0 comego da gente latina, dos pais albanos
primevos e os muros de Roma altanados.

8¢ 0s herdis das epopéias homéricas sio dotados de clera (Aquiles, na Jliada) ou Métis (Odisseu -
na Odisséia - € o herdi astucioso), em contrapartida, o herdi da epopéia virgiliana Enéias ¢ um Pius
{um piedeso) no sentido de cumprimento do dever, chegando ds vezes até mesmo a desconhecer o
furor. Pietas comumente se define como um sentimento de obrigacdo para com 0s pais, a familia,
os deuses e a patria. No sentido religioso dos romanos, o vinculo afetivo entre os membros da
familia se alargava ate atingir as divindades; por consequéncia, acabava por atingir as relages com
o Estado.
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Musa! recorda-me as causas da guerra, a deidade agravada;
por qual ofensa a rainha dos deuses levou um guerreiro tdo
religioso a enfrentar sem descanso esses duros trabalhos?
Cabe tdo fero rancor no imo peito dos deuses eternos?” (En.,

p. 9) 21

Como ja observamos - embora o poeta latino intencionasse criar uma outra
historia - o leitor de Homero, ao ler a abertura da Eneida, recorda-se do proémio da
Odisséia. Mas, ao evocar o predecessor grego, o poeta latino Virgilio, no campo da
intertextualidade, cria duas visdes de mundo contrastantes. Em primeiro lugar, Enéias
¢ famoso por seu escrupulo religioso (ele salvou os deuses de Tréia, resgatando-os do
incéndio que devorou toda a cidade). Nesse caso, seu epiteto negativo serd o
astucioso Odisseu, ou o fraudulento, mentiroso e destruidor de Tréia.

Em duas passagens do Canto II da Eneida, o heréi Eneias, ao narrar para a
corte de Dido as suas desventuras desde a destruig@o de Troia, condena o astucioso
Odisseu. Lamentando a morte do guerreiro troiano Palamedes, o herdi-narrador
Eneias diz: “quando a inveja de Ulisses, o falso (...) o tirou do convivio dos homens,
principiou para mim esta vida de prantos e luto...” (En., p. 31). Em seguida, em relato
pungente sobre o incéndio que devorou Tréia, o herdi-narrador Enéias diz: “Logo na
entrada, no asilo de Juno e nos porticos ermos, Fénix e Ulisses, 0 mau, como guardas
ali se encontravam do espdlio opimo” (En., p. 48).

Portanto, com a poética de Virgilio, estamos transitando no modelo épico
antigo, porém investidos de outros padrdes éticos. O her6i Enéias é o construtor de
um futuro império, isto €, da gloriosa Roma. Como ja vimos, Virgilio condena a

astiicia de Odisseu. Nesse sentido, a viagem atormentada de Qdisseu de Troia até

! As citagBes da Eneida de Virgilio serfio extraidas da seguinte edigio: UnB & A Montanha Edicdes.
Tradugio Carlos Alberto Nunes / no metro original. $3o0 Paulo, 1983.



77

ftaca ¢ sindnimo de punigio do ponto de vista do poeta latino. Assim, a épica
virgiiana demonstra mais uma vez conter uma nova visio de mundo. Virgilio,
portanto, emprega as marcas do género épico do seu predecessor para construir sua

propria historia, ou seja, a historia de Roma.

A mitologia em Virgilio

Outro aspecto a ressaltar ¢ o que aponta para as varia¢Bes da mitologia dentro
do modelo épico antigo. Sobre as divindades mitologicas Virgilio apenas incitava as
pessoas a meditar sobre elas e delas extrair significagdes para o plano moral: “... seu
objetivo nfo € narrar; quer convidar os leitores a meditar sobre um modo de
existéncia cujo exemplo é oferecido por essas divindades”. Do ponto de vista de
Pierre Grimal (1992), a mitologia virgiliana se resolve numa teologia, ou, mais
exatamente, numa religiio de poetas que ndo implica nem a verdade € nem a crenga,
mas a estética enquanto fonte de beleza e sonho. Se Virgilio comega seus poemas
invocando deuses e Musas, é porque queria banhar toda a sua poética com uma
espécie de “luz santa”, elevando-a desse modo da terra até a dimensiio divina. Nesse
sentido, na Eneida as Musas consolidam-se como elemento estilistico nos quadros da
epopéia ocidental” .

E sobretudo por estas razdes que a Odisséia de Homero e a Eneida de
Virgilio diferem de maneira marcante em suas aberturas.

Como muito bem observa Vasconcellos (1996), a semethang¢a que hé entre os

* GRIMAL, Pierre. Virgilio ou O segundo nascimento de Roma. Sfo Paulo: Martins Fontes, 1992,
p.178.

P Cf CURTIUS, Emest R. Literatura Européia e Idade Média Latina. So Paulo: Editora
Hugcitec, 1996, p. 295,
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pro€mios

“nos leva a ressaltar diferengas. Por exemplo: Odisseu
iniciou seus errores ‘depois de ter destruido a fortaleza
sagrada de Troia’; Enéias sai de Troia para fundar uma
cidade. (...) Enéias é um jfundador, ndo um destruidor; sua
viagem, comandada pelo destino, tem objetivo nobre...”
(Vasconcellos, 1996, p.90)

Dos textos épicos da Antiguidade ao Ulisses

Com as consideragbes tecidas até aqui acabamos por delinear uma nova
configuracdo tematica que, além de nos deslocar para um outro tipo de reflexéo, traz
consigo elementos fundamentais no que se refere a iluminar outros pontos da triade
textual que move a nossa pesquisa. A isto ndo queremos ficar indiferentes, pois trata-
se de um ponto importante dentro da mesma.

Como vimos, Virgilio escolheu a poética homérica para narrar a sua historia,
promovendo um jogo intertextual complexo, na medida em que substitui 0 herdi
grego Odisseu pelo herdi troiano Enéias. Em contrapartida, da mesma forma a
escolha de Joyce na criagio do seu Ulisses recaiu também em Homero e, como ji se
viu, na estrutura narrativa da Odisséia. Como poderiamos explicar tanta mudanga
entre os efeitos de sentidos, ou melhor, naquilo que cada uma a seu modo procura
significar da perspectiva de seu pano de fundo, a saber: a Eneida como um poema de
paz e conciliagio que justifica o destino de Roma; ao contrario - e caminhando nas
antipodas da poética virgiliana - a poética joyciana impregnada na “pele” dos seus
principais personagens que nf3o leva a nada, ou melhor, leva-nos a total

insignificincia?
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Sobre distintos processos de transforma¢do na apropriagdo do texto original
ou no processo de transformacgio no ato de criagio da intertextualidade, ougamos o

que Genette tem a nos dizer:

“La transformation qui conduit de ‘I'Odyssée a Ulysse peut
éire décrite (trés grossiéremente) comme une transformation
‘simple’, ou 'directe’: celle qui consiste a transposer I'action
de I'Odyssée dans le Dublin du Xxe. siécle. La transforma-
tion qui conduit de lo méme ‘Odyssée’ a I'Enéide est plus
complexe et plus indirecte, malgré les apparences (et la plus
grande proximité historique), car Virgile ne transpose pas,
d'Ogygie a Carthage et d’Ithaque au Latium, ['action de
!'Odyssée: il raconte une autre histoire (les aventures
d’Enée, et non plus d’Ulysse), mais en s ‘inspirant pour le
Jaire du type (..) établi par Homére dans 'Odyssée (et, en
Jait, également dans !lliade, ou, comme on 'a bien dit
pendant des siécles, en ‘imitant’ Homére.” (Genette, 1982,
pp.12-13) %

Assim, Joyce, ao coﬁtrério de Virgilio, ao fazer uso da estrutura da Odisséia
parodiou o heroi Odisseu. Aprendemos ainda com Genette que se “Joyce raconte
Phistoire d’Ulysse d’une autre maniére qu’Homeére, Virgile raconte I'histoire d'Enée
a la maniére d'Homére™ .

Tais consideragBes entretanto ndo respondem a nossa questdo de principio.
Nesse sentido, suspendamos temporariamente as questes intertextuais e

voltemos a nossa atengfo para as questdes de interpretagio do texto em si.

Uma década apos a publicagio de Ulisses de Joyce, o escritor alemio Herman

(A transformagdo que se opera da Odisséia ao Ulisses pode ser descrita (muito grosseiramente)
como uma transformagdo simples ou direta: aquela que consiste em transpor a aglio da Odisséia
para a Dublin do séeulo XX. A transformagio que se realiza da mesma Odisséia 4 Eneida ¢ mais
complexa ¢ indireta, apesar das aparéncias (¢ da maior proximidade histérica), pois Virgilio nfo
transpde de Ogigia a Catargo e de ftaca ao Lécio, a a¢fio da Odisséia: ¢le narra uma outra histéria
(as aventuras de En¢ias, e nfo mais de Ulisses), mas nela se inspirando para torna-la como modelo
(...) estabelecido por Homero na Odisséia (e, na verdade, igualmente na Hiada), ou como muito j&
se afirmou durante séculos, 'imitando' Homero. jtradugfo nossa]).

* GENETTE, Gérard. Op. cit., p.13. (Joyce narra a histéria de Ulisses de uma outra maneira que
Homero, Virgilio conta a lustona da Enéida 3 maneira de Homero. {tradugdo nossa]).
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Brock da inicio & redagiio do seu volumoso romance intitulado 4 morte de Virgilio
(1945). Nesse romance-poema Brock ndo procura simplesmente retratar o estado
psicologico do poeta latino agonizante, visto que o seu principal ponto de referéncia
consiste na busca do mito de um mundo mantido pela palavra.

Perguntamos: por que teria Herman Broch escolhido Virgilio como seu poeta-
guia (seguindo, alids, o exemplo do poeta renascentista Dante na Divina Comédia)
para contar os horrores do seu tempo, e nao Homero?

Sabemos que Brock viveu numa Europa mergulhada no nazismo. A destruigdo
de grande parte das cidades européias pela fiiria nazista converteu-as em campos de
ruinas. Uma crise espiritual sem precedentes se abateu sobre o seu tempo. Diante
disso, nos parece que Brock demonstrou cautela e prudéncia ao escolher como poeta-
guia o mantuano Virgilio. E possivel que a escolha de Brock tenha sido orientada pelo
regramento € concisdo, ou quem sabe pela eficicia expressiva e estética dos versos
virgilianos. Ou, ainda, pelo fato da épica virgiliana apresentar um piedoso her6i cuja
nobre missdo € fundar uma nova civilizagiio, e ndio destruir cidades a exemplo do
astucioso Odisseu. A parte as conjecturas, como bem observa Simone Weil (1936),
que interpretou a fliada como a subordinagio da alma humana 4 for¢a, “toda a Iliada
esta a sombra da maior desgraca que pode existir entre os homens: a destruigdo de
uma cidade...”* .

Mas como abolir uma questdo sem ter respondido com clareza aquilo que ela
nos propde? As linhas que se seguem talvez possam elucidar um pouco, ou pelo
menos situar o problema de uma forma mais satisfatoria. Em se tratando do plano de

agdes dos herodis épicos, o roteiro arquitetado por Homero na Odisséia mostra o

*WEIL, Simone. 4 iada ox 0 poema da forga. In: A Condicio Operiria e outros ensaios sobre a
opressdo. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1979, p. 340.



astucioso Odisseu saindo de Troia, para recuperar o seu mundo de ftaca. Esta é a
meta do herdi grego, portanto ele possui um plano de volta (Nestos = Retorno),
representando em Gltima instancia a sua redengdo.

E quanto ao texto fundador da romanidade? Como o poeta Virgilio estabelece
o plano de a¢do do seu herdi ético? Virgilio, ac mesmo tempo em que afirma Homero
(tomou de empréstimo as estruturas narrativas da Odisséia e da [liada), nega-o: “de
Itaca reino de Laertes fugimos, de seus arrecifes, amaldicoada por todos, a patria de
Ulisses nefando”, brada Eneias & desesperada tripulagfo perdida em alto mar e a
caminho da nova péatria: 0 Lacio (Livro I1I).

Assim, o heréi troiano Eneias n3o possui nenhum plano de volta. Ele sai de
Tréia e nfio tem para onde voltar. Seu destino consiste em fundar a futura Roma, sem
jamais recuar. Seus olhos estdo voltados para o futuro, e nele parece residir a sua
redengdo.

Examinemos agora mais de perto esse ponto a partir do Ulisses. Joyce, ao
pressentir a crise do seu tempo, ou seja, a realidade complexa e flutuante do mundo
moderno, volta-se para o texto fundador da literatura ocidental a exemplo de Virgilio:
toma como modelo o esquema narrativo da Odisséia. Reconta a histéria de Odisseu
de uma outra maneira que Homero, como disse Genette. Segue, portanto, Homero,
mas parece ndo chegar a lugar nenhum. Onde estaria o seu erro?

Sem nos demorarmos - visto que retornaremos ao assunto ao longo do nosso
intertexto -, poderiamos resumir, dizendo que o romance concentra-se exclusivamente
no presente, ou num Unico dia de uma metrépole moderna, e que o Ulisses nfo se
refere ao retorno de nenhum herdi, mas sim a vida cotidiana e prosaica de pessoas

comuns, num dia qualquer de suas existéncias: 16 de Junho de 1904. Seria neste
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universo que Joyce vislumbra buscar alguma possibilidade de redengio?

Ademais, em que condi¢des ou modalidades a narrativa joyciana nos conduz
para a cidade de Dublin?

No seio da linguagem poética antiga, a nog¢3o do carater do poeta enquanto
aquele que tem contato com forgas transcendentes inspiradoras tornou-se um tropos
recorrente na hteratura ocidental. No fundo, demonstra a precaugdo do trabatho
poético em ndo transgredir os limites da discursividade humana. Pela propria natureza
do seu trabalho o poeta sabe que a linguagem poética é dotada de um “teor
diabolico™ na medida em que insiste em vislumbrar as cercanias que a separa do
desconhecido - previne-se para nio se perder. A linguagem tem seus siléncios, € o
poeta deve saber o momento certo de recuar para ndo ser consunﬁdo pelo fogo mitico
de Prometeu, a exemplo de um Icaro imprevidente, adverte George Steiner” .

No entanto, geralmente, para o poeta moderno, essa metafora que se associa &
criagdo poética parece destituida de todo sentido. Ulisses parece confirmar essas
prerrogativas. O proprio proémio de Ulisses é um desafio aos deuses. Desafiante de
Apolo, Joyce inaugura Ulisses com uma tempestade de palavras despidas de qualquer
tipo de invocagdo transcendental. Como ja dissemos, o movimento retdrico do
espirito moderno - caracteristico das letras modernas - € diferente caso contrastado
com as letras antigas®. A escritura joyciana bane, repudia ou liberta as figuras

retdricas da poética convencional, misturando-as num jogo confuso. No flutuar das

¥’ Cf. STEINER, George. Linguagem e siléncio: ensaios sobre a crise da palavra. SHo Paulo: Cia.
das Letras, 1988, pp.53-39,

* Sobre a experiéncia poética de Holderlin ¢ Rimbaud, dois mestres do espirito poético moderno,
Steiner escreve! “Ambos levaram a palavra escrita até os extremos da possibilidade sintitica e
perceptual {...) tdo importante como o proprio trabalho € a persistente sobrevivéncia de Holderlin ¢
de Rimbaud na mitologia e nas metaforas ativas da situagio moderna. Além dos poemas, quase
mais forte do que eles, ba o fato da reniincia, a escotha do siléncio.” Cf. STEINER, George. Op.
cit., p. 67.
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mesmas sem qualquer elo de ligagdo, ou dentro dessa “desordem retdrica”, é que
ficaré subordinado o estilo do escritor moderno. Dota, portanto, a sua poética com
leis proprias € parte em busca de um idioma especifico, ou da sua linguagem propria.
Contudo, como assevera George Steiner, “falar, assumir a privilegiada singularidade e
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solidio do homem no siléncio da criagfo, € perigoso”™ . Tal tarefa pode vir a

representar a queda de um imprevidente fcaro.

Uma tempestade de palavras

Através de um ato de desconfianga da lingua, estranhamente o romance
moderno ndo conta mais com os elementos estruturais que davam a especificidade ao
modelo épico. Demonstrando firia em emancipar-se da narrativa antiga, o proémio,
enquanto figura de retorica que garantia a0 poema € ao poeta a “inauguracio regrada
do discurso”, desaparece da pagina inaugural da narrativa moderna. A emancipagio
do romance moderno dilui as wltimas marcas da instincia narrativa, dando logo a
primeira palavra ao personagem’® .

Nos rastros dessas considera¢des, na abertura do romance moderno nenhum
canto divino, nenhum canto sobre-humano, nenhuma irrupgido de luz ou aurora,
nenhuma Musa, nenhum proémio. Por conseguinte, nenhuma antecipa¢do dos
destinos do heroi. Desde o inicio 0 que se vé € apenas uma tempestade de palavras,
ou apenas a presencga de um cotidiano prosaico banhado por uma torrente de palavras.
Ou tdo-somente o desregramento da linguagem. A produgio romanesca moderna

parece contar a dificil emergéncia do artista que leva o escritor moderno a nfio manter

2 Idem, ibidem, p.58.
*Cf. GENETTE, Gérard. Discurso da narrativa. 3 ed. Lisboa: Vega, 1995, p. 171.
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nenhuma cumplicidade com seus leitores. Se a captatio, como lembra Barthes, “foi

293}

um dos elementos mais estaveis do sistema retdrico’™ ', em Ulisses segue um modelo

narrativo no qual a espontaneidade toma for¢a. Ndo por acaso, o escritor moderno
parece sempre lamentar: Eu n#o tenho mais Musas inspiradoras! Resta a ele,
portanto, segregar-se tdo-somente aos esforgos da sua propria inteligéncia para
atravessar a opacidade do real.

Auséncia do topos antigo, do proémio. Emancipada de qualquer patrocinio

narrativo’?, a pagina inaugural de Ulisses principia com as seguintes palavras;

“Sobranceiro, fornido, Buck Mulligan vinha do alto da
escada, com um vaso de barbear, sobre o qual se cruzavam
um espelho e uma navalha. Seu roupdo amarelo, desatado, se
enfunava por trds a doce brisa da manhd. Flevou o vaso e
entoou:

_ Introibo ad altare Dei

Parando, perscrutou a escura escada espiral e chamou
asperamente:...” (Ul 7)*

(“Stately, plump Buck Mulligan came from the siairhead,
bearing a bowl of lather on which a mirror and a razor lay
crossed. A yellow dressinggown, ungirldled, was sustained
gently behind him on the mild morning air. He held the bowl
aloft and infoned:

_ Introibo ad altare Dei.

Halted, he peered down the dark winding stairs and called
out coarsely:...” U 3)

Como ja assinalamos anteriormente, a imagem na abertura do Ulisses
constitui-se no simbolo de um ritual profano. No entanto, outros detalhes ajudam a

compd-la, empurrando-a para o desdobramento de novos simbolos: como, por

3 BARTHES, Roland. 4 retérica antiga, p. 208. In: op. cit.

2 Cf. GENETTE, Gérard. Op. cit.,, p.172.

 As citagBes do Ulisses de James Joyce serdo extraidas da seguinte edigdo: Civilizacio Brasileira.
Traducfio Antonio Houaiss. 8 ed. Rio de Janeiro, 1993, As citagbes do Ulisses de James Joyce serdo
cotejadas seguindo a edigfo: First Vintage Books Edition. Edited by Hans Walter Gabler. New
York, 1986.
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exemplo, o fato do personagem Buck Mulligan empunhar um espelho.

O espelho frequentemente ¢ tomado como o simbolo da arte porque um
espelho reflete a imagem do artista, ou melhor, 0 seu narcisismo: nele o artista busca a
imagem de si mesmo. O espetho ¢ também o meio de alguém se conhecer, de se por
distante de si proprio. No espelho a nossa imagem € sempre uma espécie de outro que
se torna outro na reciprocidade do othar. Reduplicagdo do tnico, o espetho é menos
que uma pessoa, na medida em que abre a dimensio do desconhecido. O tema do
espelho converter-se-4 em apelo recorrente nas paginas posteriores de Ulisses.
Exemplifiquemos: no episodio 14 (Os Touros do Sol)**, uma das passagens mais
arrebatadoras do Ulisses, na medida em que a narrativa joyciana se propde a ferir
mortalmente a retorica agonizante, misturando vérios estilos da literatura e tentando
ultrapasssa-los com o emprego ostensivo do pastiche, encontramos a seguinte
passagem:

“Ele é o jovem Leopold [o heroi da epopéia moderna], como

se num arranjo retrospectivo, espeltho dentro de um espelho
(ei, presto!l) ele se contempla.” (Ul. 305)

("He is young Leopold. There, as in a retrospective
arrangement, a mirror within a mirror (hey, presio!), he
beholdeth himself.” U 337)

Nesse encontro com o espelho o personagem € a0 mesmo tempo unidade e
pluralidade.

Qutro simbolo? Parece-nos que a navalha empunhada pelo personagem Buck
Mulligan simboliza o instrumento com o qual a narrativa joyciana ferira ou “cortars”

toda a retérica tradicional ao longo do romance.

*O paralelo homérico correspondente é o Canto XII da Odisséia de Homero, no qual os
companheiros de Odisseu, desobedecendo os designios dos deuses, devoram os bois sagrados da
itha do deus Hélio; por isso sdo punidos com a morte.
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Assim, os componentes narcisico (espelho) e ameagador (navalha)
transformam o narrador em Ulisses num profanador de lugares da memoéria voltados
para a garantia da continuidade historica. Resultado: uma sucessfio de profundas
rupturas, a saber: com a tradigdo grega (o uso da estrutura narrativa da Odisséia com
o proposito de satirizar o herdi Odisseu, e o seu criador: Homero), com a tradigio
cristd (profana diversas passagens das Escrituras Sagradas), e com alguns elementos
da tradi¢do literaria, sobretudo os da vertente literaria shakesperiana, isso para
ficarmos com os paralelos mais expressivos e sustentadores dos alicerces do primeiro
episodio do romance.

De que forma se da essa apropriagio da tradigdo seguida de sua
transformagio?

Como j4 observamos, no primeiro episddio do romance o jovem poeta
Stephen Dedalus € humilhado por seus dois companheiros: o médico pagido Buck
Mulligan e o inglés Kinch Haines. Os didlogos entre os personagens desenvolvem-se
num local chamado Torre Martello, na cidade de Dublin.

Enquanto associagdo de idéias - ou dentro de uma perspectiva intertextual - os
personagens Mulligan e Haines podem ser considerados sob dois aspectos: como os
usurpadores do trono de Odisseu na “Telemaquia” homérica (Cantos I a IV), ou
como o0s usurpadores do trono de Hamlet na dramaturgia shakesperiana.
Consequentemente, a identidade do jovem poeta Stephen desdobra-se, tripartindo-se
em Stephen-Telémaco-Hamlet.

Portanto, se Joyce nos faz pressentir o surgimento de uma espécie de “Hamlet
moderno” encarnado no personagem Stephen no primeiro episédio (existe nesse caso

um Stephen-Telémaco-Hamlet), em contrapartida, no episédio 9 (Cila e Caribde) -



no qual Stephen expde a sua tese sobre a biografia de Shakespeare a partir do Hamlet
na Biblioteca Puablica de Dublin - (No referido episodio aparecem sublinhados os
seguintes caracteres: “HAMLET ou LE DISTRAIT: Piéce de Shakespeare” (Ul.143)
= Leia-se: “Hamlet” = Shakespeare / “Le Distrait” = Stephen Dedalus) a identidade
de Stephen tende a assumir um aspecto binrio no papel de Stephen-Hamlet. Esse
jogo de alteridade promove igualmente a metamorfoseagio constante da identidade
do heréi moderno Leopold Bloom.

Esse processo metamorfoseador, ou esse constante jogo de alteragio de
identidade, que faz de cada personagem um suporte para expressar particularidades da
complexidade humana, ¢ responsivel pela produgiio de uma especificidade poética
proxima da grandeza poética inscrita nas antigas epopéias. Contudo, o contrario
também poder ser verdadeiro, ou seja: partindo-se do pressuposto de que o texto de
Joyce esta destituido de qualquer intengfio moralizante, os personagens submetidos a
essas sucessivas metamorfoses - no interior dessa “brincadeira” joyciana - tendem a
pulverizarem-se nas paginas do romance. Os efeitos desse violento jogo de alteridade
que se processa em cada personagem nio fugira do nosso horizonte intertextual, haja
vista tratar-se de um fendmeno recorrente na Odisséia de Homero.

O que importa ressaltar no momento é que o paralelo shakesperiano - no
conjunto do hipertexto Ulisses - tende a adquirir maior expressividade a partir da luta
psicologica de Stephen-Hamlet em sua busca pelo pai espiritual, esse dever
permanente, interiorizado de forma intensa pelo personagem, atormentara e néo
abandonard a consciéncia estética do jovem poeta, nem mesmo ao término do
romance.

Pelas precedentes, se a parddia € um espelho, mas um espelho invertido que
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toma a parte pelo todo, entdo a parddia € parricida: sua intengdo € golpear o “texto-
pai”, matando-o. O texto joyciano satiriza, zomba das obras anteriores das quais se
apossa. Porém, ao mesmo tempo em que se desvia da tradigio, Joyce marca a sua
poética com um ideal proprio. Se os pérsonagens Mulligan e Haines deploram a
crenga de Stephen Dedalus na consubstanciagdo de Deus-Pai-Filho (aqui, fusio de
paralelos biblico e shakesperiano!), a partir da teoria do jovem poeta de que “o neto
de Hamlet € avé de Shakespeare e que ele mesmo é o espirito do proprio pai...”, e
chamam-no de bardo execravel, é porque a narrativa joyciana visa desordenar a
estrutura de Hamlet, partindo de conjecturas a respeito da biografia do poeta inglés.
Por outro lado, em meio aos sucessivos efeitos dos jogos intertextuais,
partamos agora para as atualizacBes centradas no personagem Buck Mulligan. Ele
assume também a figura do deus mensageiro Hermes - ou Mercuro, na mitologia
romana - em determinadas passagens do presente episddio (a presenga do deus
Hermes percorre toda epopéia homérica: na “Telemaquia” ele aparece como o

intermediario entre Telémaco e o Olimpo, a morada dos deuses):

“Enlacou vivamente o estoque de freixo de Stephen a modos
de despedida, correndo para uma saliéncia das escarpas,
adejou as mdos de lado como aletas ou asas de um ser
prestes a alcar-se aos ares, e cantou:

Adeus, oh, adeus, escrevi meus ditos
Renasci, dizei aos Zés, Beneditos,

Voar é das minhas fontes fagueiras

Ao vento do horto das Oliveiras.” (Ul 19)

(“He tugged swiftly at Stephen's ashplant in farewell and,
running forward to a brow of the cliff, fluttered his hands at
his sides like fins or wings of one about to rise in the air, and
chanted:

_ Goodbye, now, goodbye! Write down all I said
And tell Tom, Dick and Harry I rose from the dead.
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What's bred in the bone cannot fail me to fly
And Olivet’s breezy  Goodbye, now, goodbye!” U 16)

De outra maneira, entoando a can¢io denominada “Balada do Jesus
Brincallhdo” a Stephen, em se tratanto da interferéncia do paralelo biblico, Mulligan
também pode ser o equivalente do profeta Malaquias no final do Antigo Testamento,
anunciando a vinda de Cristo.

Num outro dominio, a inclusio no campo intertextual dos fatos relativos a
histéria, ou a historia particular da Irlanda, sdo pontos exemplares que encontramos
no decorrer de todo o romance. Elementos da cultura céltica mesclados com os da
historia da Irlanda interpenetram-se de forma intensa nesse jogo intertextual, além da
historia da musica folclérica irlandesa (no interior de suas paginas Ulisses apresenta
uma espécie de repertério das canges folcloricas irlandesas, retemperado
naturalmente pela satira), cuja invengdo polifonica assemelha-se a uma espécie de
parGdia musical para a defini¢do da préopria Irlanda. Esse jogo alusivo passo a passo
com a histéria parece marcar uma poética com ideal proprio no sentidoe de uma critica
historiografica.

Explicamos: o épico homérico apresenta a deusa mensageira Palas Atena
como a mentora do jovem Telémaco, frente is investidas cada vez mais violentas por
parte dos usurpadores do trono de Odisseu. Tradicionalmente, os estudos em torno
do texto homérico apontam para a dimensio pedagoégica contida na “Telemaquia”
homérica, uma vez que a deusa Atena a todo momento orienta o jovem Telémaco nas
questdes da arte do discurso, e contra os perigos e ciladas que o espreitam. Alguns
momentos do texto homérico ilustram claramente essa relagio pedagogica: eles

referem-se aos conselhos que a deusa endereca a Telémaco, a fim de que o mesmo
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ocupasse um papel de lideranca durante a auséncia do pai. Todo conselho que a deusa
endereca a Telémaco ¢ precedido pela seguinte expressdo: _ “N#o deves proceder
como crianga, pois j& ndo estas nessa idade” (Od., p. 15); (*_ Laisse le jeux d’enfants:
ce n’est plus de ton dge.” (Homére, 1987)). Nesse sentido, os discursos da deusa
Palas Atena dirigidos ao jovem Telémaco podem ser tomados sempre como fontes de

aprendizado.
Ao contrario, no texto joyciano, a deusa Atena é representada por uma

irlandesa, ou melhor, uma vetha leiteira. Ela aparece descrita da seguinte forma:

“Vetusta e misteriosa, viera de um mundo matinal, uma
talvez mensageira... Seda da criagdo e pobre velhinha, nomes
a ela dados nos bons tempos. Errabunda ancid, forma
humilde de uma imortal servindo sew conquistador e seu
alegre sedutor, concubina de ambos, mensageira vinda da
manhd secreta.” (Ul. 15)

(“Old and secret she had entered from a morning world,
maybe a messenger...Silk of the kine and poor old woman,
names given her in old times. A wandering crone, lowly form
of an immortal serving her conqueror and her gay betrayer,
their common cuckquean, a messenger from the secret
morning.” U 12)

Neste episodio a figura da velha leiteira é a metafora da conturbada histdria de
submissio da Irlanda, ora subjugada pelo Império Briténico, ora atingida por conflitos
mternos e religiosos. Num dado momento, procurando explicar a condi¢do de sua

nacionalidade aos seus detratores Mulligan e Haines, Stephen Dedalus posiciona-se,

nos seguintes termos:

*_ Sou o servidor de dois senhores (...) um inglés e o outro

italiano (...)
O Estado imperial britdnico (..) e a Santa Igreja
Apostélica e Catdlica Romana.” (Ul 20)
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(“ I am a servant of two masters (...) an English and an
Italian (...)

_ The imperial British state (...) and the holy Roman catholic
and apostolic church.” U 17)

No ambito dos efeitos intratextuais, 0 personagem Stephen Dedalus parece
nfo ter-se recuperado ainda do espantoso sermdo sobre o inferno inscrito no terceiro
capitulo de Um reirato do artista quando jovem. Aqui ele revela que ¢ visitado com
frequéncia pelo espirito de sua mie, a quem negara a Ultima oracdo antes da sua
morte.

Examinemos agora um outro aspecto. A especificidade intertextual do texto
joyciano € marcada pelo surgimento de passagens enigmaticas, qualificando-o como
um texto notavelmente labirintico. O “tema da chave”, que surge neste primeiro
episodio, torna-se recorrente durante todo o desenrolar do romance, adquirindo
conotagdes distintas ou ndo noutros contextos {(como, por exemplo: a chave da Torre
Martello no episodio 1; a chave da residéncia de Leopold Bloom no pentltimo
episodio...); no presente episOdio ele aparece em circunstincias obscuras. Por
exemplo, no decorrer das agdes que se estabelecem entre os trés personagens, num
dado momento Mulligan ¢ Stephen ficam encerrados num dos cémodos da Torre
Martello. Em meio a busca pela chave que os libertasse daquilo que se tornara para
Mulligan uma experi€ncia insuportavel, a voz de uma figura misteriosa se faz ouvir
entre os personagens. Um estranho didlogo aparece da seguinte forma:

“ Vamos sufocar-nos _ disse Buck Mulligan. _ Haines, abra

a porta, sim?

Stephen pousou o vaso de barbear sobre o armdrio. Um

individuo alto levantou-se da hamaca em que estivera

sentado, dirigiu-se a porta e abriu-lhe as folhas internas.
Vocé tem a chave? uma vog perguntou.

" Dedalus estd com ela _ disse Buck Mulligan. _.Janey Mack,
estou sufocando. ” (grifos nossos) (Ul 13)
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(“We'll be chocked, Buck Mulligan said. Haines, open the
door, will you?

Stephen laid the shavingbow! on the locker. A tall figure rose
Jrom the hammock where it had been sitting, went to the
doorway and pulled open the inner doors.

_ Have you the key? a voice asked.

_ Dedalus has it, Buck Mulligan said. Janey Marck, I'm
choked!” U 10)

O didlogo ¢ interrompido por uma voz que provém de fora. Noutros
contextos, as situagdes revelam-se cada vez mais indefiniveis, gerando sempre novos
enigmas. Por exemplo: o vocabulo “chave” repetir-se-a nos episodios subsequentes,
algumas vezes inserido noutro contexto de forma isolada, outras vezes sofrendo
deformagGes ¢ aglutinagdes incompreensiveis: é o que se verifica no episédio 7
(Eolo), quando nos deparamos com o enigmatico nome “Alexandre Xaves”
(“Alexander Keys”), ou ainda com os seguintes caracteres “Casa de Xaves” (“House
of Key (E)s”).

Sdo frequentes as repetighes de elementos verbais na pratica textual de
Ulisses. Em seus estudos sobre a repeti¢do de elementos verbais no Ulisses Udaya
Kumar (1991)* informa-nos que uma compilacdo desses signos linguisticos realizada
por William Schutte (1982) preencheu mais de trezentas paginas.

Tanto no Ulisses quanto na obra posterior de Joyce, isto é, o Finnegans
Wake, os elementos repetitivos em cada episédio de ambos romances ora sdo
invariaveis (nomes de objetos, eventos...), ora vio num sentido radicalmente diferente
de meras deslocagGes de elementos verbais para outros contextos. Portanto, o

segundo tipo de repeticdo antes de identificar a familiaridade com o sentido anterior,

tende a apontar para uma diferenga, fazendo com que os signos linguisticos

®(f KUMAR, Udaya. The Joycean Labyrinth: Repetition, Time, and Tradition in Ulysses.
Oxford: Clarendon Press, 1991, p.17.
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signifiquem outra coisa em contextos posteriores, por meio de novas articulagdes dos
fragmentos verbais sem relagdes com a sua forma originaria. Desse modo, tem-se
sempre a impressio de que Ulisses ndo caminha para uma unidade de sentido, ou para
uma totalizagdo. No maximo, podemos localizar apenas algumas totalizagOes parciais
e com elas alcangarmos algumas significacGes. Em suma, um signo linguistico
privilegiado num determinado contexto desse concerto de palavras, nfo estabiliza
totalmente o seu sentido noutros contextos, anteriores ou posteriores.

Uma expressio que reaparecerda em diversas passagens do romance,
adquirindo uma conotaglo contraria no episodio 14 (Os Toures do Sol), refere-se a
expressdo “Tudo esta nos eixos” (Ul 12) (“It’s all right” U 9), pronunciada por Buck
Mulligan no episédio 1; no episddio 14: “Tudo ta fora dos eixos” (UL315) (“Live axle
drives are souped” U 348). Ou a frase que inaugura o livro: “Introibo ad altare Dei 7,
no episodio 15 (Circe) ela ganhard sentido contrario, isto é “Introibo ad altare
diaboli ” (Ul. 413/ U 489), proferida por um Mulligan metamorfoseado no
personagem Padre Malachi O’Flynn.

“Bardo execravel” (U1.9) (“dreadful bard” U 6), “coleccionador de prepicios”
(UL15) (“collector of prepuces” U 12)... sio expressOes pertencentes ao vocabulario
de Buck Mulligan para ridicularizar Stephen Dedalus e o deus dos cristios,
respectivamente. Mas trata-se também de elementos linguisticos que se repetirdo
indefinldamente pela extensdo dos contextos posteriores.

Se insistimos neste ponto, é porque essas repetigdes implicam numa estreita
relagdo com a memoria, ou melhor, do modo como a memoria € trabalhada no texto
joyciano. Citando o estudo de Deleuze, que versa sobre os signos na obra de Proust, a

obra joyciana, semelhantemente, se revela “nio na exposigdo da memoria, mas no
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aprendizado de signos™®

Nesse sentido, a memoéria no Ulisses nfio é ritmada por “‘sedimentos da
memoria”, a exemplo do trabalho da memdria no épico classico’’ , mas por um série
de fragmentos singulares. O mundo dentro de Ulisses surge como uma espécie de
conjunto de fragmentos, girando indefinidamente, ou como um conjunto de pegas de
um quebra-cabegas cujas partes jamais se encaixam numa totalizagdo.

Qual € entdo a modalidade de memdria mais marcante no texto joyciano?

Trata-se de uma memoria textual, ou seja: repetindo iniimeros fragmentos em
novas articulagdes, ela gera ou no novas significagdes na poética joyciana. Portanto,
essas repeticbes tendem a converter-se num exercicio de meméria aclstica que os
leitores deverdo praticar no decorrer da leitura do texto. Cabera aos leitores,
portanto, atentar para essas “granulagbes” que, uma vez selecionadas, os efeitos de
suas ressonancias pelo texto fazem aparecer um pano de fundo oculto que a escrita
fragmentaria ndo permite ver. Elas, ds vezes, se constituem em elementos chaves e
esclarecedores do texto para atender a certas finalidades entre alguns episodios, sem
contudo possuirem qualquer finalidade totalizadora do texto.

Entretanto, poderiamos contra-argumentar, dizendo que a repetigio de
elementos verbais faz parte da tradigio épica. Vasconcellos (1996) precisa que a
linguagem poética do poeta latino Virgilio, calcada na repetigdo, é “um dado 6bvio
para quem I€ a “Eneida’, sobretudo se se tem na memoria a lingua poética homérica,
em que a repetigio constitui pilar vistoso e irremovivel da arquitetura do conjunto”.

Com toda razdo, visto que o aedo da Grécia arcaica, mergulhado na tradigdo oral das

*DELEUZE, Gilles. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forense, 1987, p.4.
" Sobre os estudos de repeticdes na Eneida ver, sobretudo, o topico “Intratextualidade” in:
VASCONCELLQOS, Paulo 8. de. Op. cit., pp-102-120,
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soctedades tradicionais iletradas, era obrigado a elaborar técnicas para treinar a
memoéria que o ajudavam a recordar-se de extensas composicdes poéticas. Nesse
sentido, o uso de uma linguagem formular era menos uma convengfo estilistica que
uma técnica para habilitar o aedo a memorizar a composigio poética oral.
Diferentemente, para os poetas latinos ligados aos hébitos textuais, a repetigio
ou o uso da linguagem formular ganha estatuto de convengio estilistica.
Recorrendo mais uma vez aos estudos de Vasconcellos (1996), aprendemos

que

“além de marcar o género [épico], a repeticGo na Eneida
fende a ser semioticamente funcional, a criar sentidos (...) a
repeticdo, fomentada por essa linguagem, fornece material
abundante para a criagdo de sentidos sutilmente sugeridos:
de novo cabe ao leitor relacionar texios e contextos
interligados pela referéncia interna e extrair do confronto
efeitos de leitura.” (Vasconcellos, 1996, p.103)

Acerquemo-nos de um exemplo desse tipo de memoria textual, fazendo uso de
uma sugestdo de Vasconcellos (1996) em relagio a duas passagens da Eneida. Como
nota o estudioso da obra de Virgilio, no inicio do Livro IV e do Livro XII, Dido e
Turno, respectivamente, sdo descritos como tomados uma de paixdo, outro de
excessiva furia pelo her¢i Enéias. Virgilio abre o Livro IV da Eneida da seguinte

forma:

“Quanto & Rainha, ferida de cega paixdo desde muito, nutre
nas veias a chaga e no oculto braseiro se fina, a revolver de
continuo na mente o valor do guerreiro, a alta linhagem do
heréi; no imo peito gravadas conserva swas palavras, o

gesto.” (En., p.71)

E o Livro XII como segue:
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“Tal como nos campos da Libia um ledo ferido no peito por
habeis e fortes monteiros, ji superada a surpresa dispde-se a
lutar, quebra a lanca que o cagador astucioso deixara
2encravada, ¢ das fauces ensanguentadas emite rugidos que
ao longe reboam: néio de outra forma o furor se exacerba no
peito de Turno.” (En., p.249)

Esse exemplo esclarece a maneira como a repeti¢do era utilizada na poética
virgiliana. Mas, em que sentido o estilo joyciano guarda distdncia das repetigdes
observéaveis no estilo épico virgiliano? Em primeiro lugar, importa ressaltar que a
poética virgiliana, em se tratando de heranga escolar, ja foi classificada como livro de
gramatica, porque no seu texto aprende-se ao mesmo tempo, métrica, retdrica ou até
mesmo ligdes sobre a distribuigio Iéxica dos versos. Ademais, o conhecimento e a
utilizagdo de Virgilio consistiu um dos habitos mais tenazes na passagem da velha
escola romana para a medieval.

“Além disso, confirma-se, com estudos historiograficos, que se lia e se
recomendava Virgilio como o mais sério e eficaz exercicio para o apuramento do
estilo, ou que buscava Virgilio o leitor interessado em problemas de latinidade. Na
verdade, Virgilio sempre foi um excelente modelo linguistico; sua obra é conveniente
para o aprendizado da gramaética, da estilistica ¢ da retérica. Trata-se de um livro
recomendado para os estudos das “belas letras™?® .

Um panorama diferente nos oferece a fragmentada poética de James Joyce.

Nio acreditamos que ela tenha sido alguma vez recomendada como fonte de
aprendizado regular, ou para qualquer estudo sistematico de sintaxe. Frente a esta

situagio algo de novo e diferente nos dizem as repetigdes que se sucedem na poética

*® Ao Iongo do volumose Literatura Euwropéia e Idade Média Latina, Curtius refere-se com
frequéncia quanto 4 aceitagio da Frneida na Idade Média, sobretudo nos meios estudantis da época.
Em é€pocas posteriores, a recepgio da Eneida foi sempre discutida nos dmbitos literdrios, ¢ com
frequéncia utilizada come instrumento diditico para o ensino da lingua latina até recente data.
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de Joyce. Nao podemos concluir dai que a repeti¢io em Joyce exerga a mesma fungio
da de Virgilio. A trama do tecido poético joyciano é muito mais complexo do que a
ocorréncia deste ou daguele eco de um codigo linguistico. Alis, a repeti¢io joyciana
temperada ora pela parodia, ora pelo pastiche, atua como efeito corrosivo na
linguagem fragmentada do Ulisses. Ademais, se a poética de Virgilio tende com as
suas repeti¢des a afirmar uma unidade, ou a estabelecer um regramento no corpo do
poema, para que 0s seus virtuais leitores possam reconhecer que o poema trata-se de
um €épico, ao contrario, o emprego das repeticBes joycianas possui a propriedade de
espathar o desregramento linguistico por todo o texto. Nesse sentido, [lisses toma
cada vez mais distdncia do modelo épico.

Por outro lado, nfo nos esquegamos de outra diferenga notivel entre essas
duas poéticas. Por detras do herdi Enéias se encontra o fundador mitico da civilizagdo
romana. Nesse sentido, composta dentro do quadro de uma estrutura narrativa
disciplinada, a Eneida ¢ a tal ponto dotada de impulso totalizante que chega a
justificar o destino de Roma. Esse alias é o elemento totalizador do poema virgiliano:
a confirmacfo da civilizagdo roménica. Pelo contrério, o Ulisses de Joyce, além de
promover uma revolugio na linguagem, ndo contém nenhuma intengdio em produzir
qualquer totalidade. Nos extremos, a sua linguagem parece refletir a logica adotada
pelo mundo contempordneo quanto ao aperfeigoamento de uma retodrica que atenda
aos apelos da celerada “educadora dos sentimentos”, isto é, a cultura de massas.

No quadro destas consideragdes, alguns pontos do estudo de Deleuze®™ em
torno das repetigbes observaveis na escritura proustiana no Em busca do tempo

perdido podem ser tomados como referéncia, para ampliarmos nossas consideragdes

¥ DELEUZE, Gilles. Op. cit.
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acerca de fendnemos semelhantes no Ulisses. Nesse estudo Deleuze apresenta a
seguinte argumentagio:
“A ressondncia ndo se baseia em pedacos que lhe seriam
Jornecidos pelos objetos parciais, nem totaliza pedacos que
viriam de outro lugar. Ela extrai seus proprios pedagos e os
Jaz ressoar segundo sua finalidade especifica, mas ndo os

totaliza, visto que se trata sempre de um ‘corpo a corpo’, de
uma ‘luta’ ou de wum ‘combate’ ' (Deleuze, 1987, p.151)

Assim expressa, a posi¢ao tedrica de Deleuze que subjaz a obra Proust e os
signos compartilha com o que viemos discutindo até aqui. Além disso, outro ponto do
estudo deleuziano merece a nossa aten¢do: ele refere-se a4 maneira como Deleuze
designa tanto a obra de Proust quanto a de Joyce, ou seja, como maquinarias
produtoras de certas verdades, de verdades produzidas a partir de nossas impressdes,
e ndo verdades descobertas. “E por ser produgdo que a obra de arte [moderna] nio
coloca um problema particular de sentido, mas de uso™. O essencial nessas
auténticas “maquinas de signos” € que funcionem: “a linguagem cifrada nfo se refere
a um cosmos objetivo, exterior & obra; sua compreensio s tem valor no interior da
obra ¢ se acha condicionada por sua estrutura™' . Visto que a preocupagio de Joyce
ndo ¢ com a memoria em si, a exemplo de Proust, faremos referéncias ao texto de
Deleuze sempre que ele nos auxiliar a alcangar a compreensdo do texto joygiano,
entendido como circulagdo de fragmentos que faz “funcionar” um tipo de memoéria
textual.

Entretanto, isso ndo quer dizer que o trabalho da memoéria no texto de Joyce

possa ser analisado somente sobre esse prisma. O texto sugere outras modalidades de

“Idem, ibidem, p. 146.
* Idem, ibidem, p. 155.



memoOria como veremos mais adiante. Assim, se a “memoria textual” consiste numa
das modalidades mais marcantes do texto joyciano, isso contudo ndo exclui a
presenga de outras modalidades de memoria no interior do texto. Ndo podemos
reduzir Ulisses a um trabalho de memoria exclusivamente textual, visto que o “correr
das horas” do dia 16 de junho de 1904, além de marcar o contexto da historia, marca
também o tempo psicologico ou subjetivo ou, ainda, 0 tempo da meméria (ou a
“duragdo” na terminologia de Bergson*’) sempre obediente ao fluxo da consciéncia
de cada personagem. Nesse sentido, cada um dos personagens carrega em si
memoérias frequentemente afloradas pelo fluxo da consciéncia. Existem outras
historias ou infinitas memoérias, atuando no interior da narrativa joyciana, que os
leitores de Ulisses podem captar. Desse ponto de vista, podemos afirmar que [/isses
¢ inundado por multiplas memorias.

Retornando ao enredo do primeiro episédio, a chave da Torre Martello - em
posse de Stephen - € solicitada por Mulligan, no que foi prontamente atendido.

A presenga de dois paralelos é marcante no final do episdio. A palavra que
encerra o episédio é usurpador. Importa aqui ressaltar como a palavra retorna de
forma imprevista na superficie do texto, sugerindo um intenso efeito intertextual, pois
tal signo linguistico pode aludir tanto aos pretendentes (Mulligan-Antinoo) de
Penélope, como ao usurpador (Mulligan- rei Claidio) do trono do principe Hamlet.

Findo o confronto de Stephen com os dois detratores, o jovem poeta decide

“BERGSON, Henri. Matéria ¢ Memdria: ensaio sobre a relagio do corpo com o espirito. Sio
Paulo: Martins Fontes, 1990, Na andlise bergnosiana a memoéria ¢ a faculdade humana capaz de
reter a totalidade do passado e do presente. “Bergson quer mostrar que o passado s¢ conserva
inteiro ¢ independente no espirito; € que o seu modo proprio de existéncia é um modo
inconsciente.” (BOSI, Ecléa. Memdéria e sociedade;, lembrangas de velhos. Sdo Paulo: T. A
Queiroz, 1979, p.14). O cérebro aparece como um selecionador de apreens@es do passado que sdo
ateis no tempo presente. O sistema de Bergson assenta na intuicdio dos dados da conscifncia
separados da idéia de espago e da nogo cientifica do tempo.



abandonar definitivamente o local, tomado temporariamente como sua morada
provisoria. Por forga da pluralidade geografica, uma vez que o cenario do romance é
a cidade de Dublin, o conflito é resolvido com o deslocamento do personagem
Stephen até a escola onde leciona. Neste local concentrar-se-3 a a¢do inaugural do

segundo episodio de Ulisses.

2.1.2 EPISODIO 2: Nestor (10 horas: “O galo cucuricou... Celestes sinos de
bronze... Bimbalaram as onze )

Stephen Dedalus deixa a Torre Martello, pondo-se a caminho da escola. A
abertura do episodio mostra Stephen a lecionar historia para uma classe de
adolescentes. O tema da aula envolve discussdes em torno de nomes de cidades
antigas, batalhas e personagens historicos. Subitamente irrompe o fluxo da
consciéncia de Stephen, dando lugar & seguinte divagacao:

“Efabulada pelas filhas da memoria. Mas o facto é que a
houvera, ainda que ndo tal como a memdria a efabulara.
Uma frase, entdo, de impaciéncia, ruflar do excesso de asas
de Blake. Ougo a ruina de todo espago, vidros estilhagados e

alvenaria destruida, e um instante de iivida chama final. E o
que nos restou entdo?” (grifos nossos) (Ul 22)

(“Fabled by the daugthers of memory. And yet it was in some
way if not as memory fabled it. A phrase, then, of impatience,
thud of Blake's wings of excess. I hear the ruin of all space,

shattered glass and toppling masonry, and time one livid
final flame. What’s left us then?” U 20)

Interroga Stephen, aludindo a William Blake, o poeta londrino pré-roméntico,
cuja poesia - na segunda metade do século XVIII - ja apresentava os sinais de rebelido
tdo caracteristicos a0 movimento roméntico, que florescera com a violéncia do Sturm

and Drang alemio. Excessos da razdo iluminista somados & expansio capitalista e &



progressiva transformagio das cidades européias em metropoles: a poética de Blake
se insurgird contra esses sinais. Numa atitude rebelde, a poesia de Blake pde a
inspira¢do no lugar da desvalida razio, visto que o poeta ndo tem outro recurso para
produzir poesia num mundo abandonado por deuses e Musas, senfio apoiar-se em sua
propria inteligéncia. O poeta dependerd agora somente de sua propria imaginacio na
construgdo poética. Assim, Blake pode ser tomado como o paradigma do poeta que
cria suas obras com o esforgo da propria inspiragio (“Atentos ao Bardo inspirado!”,
proclama Blake em suas Canges da Fxperiéncia®™).

Alinhada 4 maneira de Blake, a consciéncia estética de Stephen Dedalus,
mergulhada numa espécie de clima pré-romintico, nutre descrengas em relagiio a
historia (“Para eles [os alunos] também a Historia era um conto como tantos outros
tdo ouvidos, sua terra um monte-de-socorro.” (U1.23) / “For them too history was a
tale like any other too often heard, their land a pawnshop” U 21 /, reflete o jovem
poeta). Em sua concepgo a histéria é comparada a um caos ou a um pesadelo,
girando num movimento ciclico do qual nfio conseguimos acordar.

Vagueia, portanto, a atormentada mente de Stephen Dedalus por trilhas que
misturam ficgiio e historia. Num dado momento, o seu fluxo da consciéncia é

apresentado nos seguintes termos:

“Ndo tivesse Pirro tombado as mdos de uma megera em
Argos ou Julio Cesar sido apunhalado de morte? Ndo sdo
para ndo serem pensados. O tempo ferreteou-os e agrilhoou-
os, eles estdo alojados no compartimento das possibilidades
infinitas que eles expulsaram. Mas podem estas ter sido
possiveis atendendo a que nunca foram? Qu era possivel a
que ocorreu? Tece, tecedor do vento.” (Ul 23)

(“"Had Pyrrhus not fallen by a beldam’s hand in Argos or
Julius Caesar not been knifed to death. They are not to be

“BLAKE, William, Poesia e Prosa selecionadas. 3 ed. Sdo Paulo: J. C. Ismael, 1984, p.21.



thought away. Time has branded them and fettered they are
lodged in the room of the infinite possibilities they have
ousted. But can those have been possible seeing that they
never were? Or was that only possible which came to pass?
Weave, weaver of the wind.” U 21)

O desenho mental de Stephen Dedalus projeta paisagens, através das quais o
jovem poeta se sente como um exilado do mundo. Ele parece comegar a contemplar o
mundo no limiar do abismo. Visfo poética de um mundo no qual os deuses ja
partiram; nele, o homem se enconira desamparado, girando num eterno movimento
ciclico adistrito as manifestagdes do mundo obscuro da inspiragdo poética. Aceitando
as consideragdes de Blanchot* sobre Mallarmé, lemos o seguinte:
“A fala poética ndo se opde somente, portanto, a linguagem
ordindria mas também a linguagem do pensamento. Nessa
Jala, ja ndo somos devolvidos ao mundo, nem ao mundo
como abrigo, nem ao mundo como metas. Nela, o mundo

recua e as metas cessaram; nela, o mundo cala-se;...”
(Blanchot, 1987, p.31)

Experiéncia do extravio, do erro, do exilio, da soliddo...; nessa "errincia"” sem
fim irrompe a consciéncia infeliz do poeta moderno. Os deuses abandonaram o mundo
e o poeta foi definitivamente expulso da comunidade. Desse ponto de vista, a obra de
Joyce decreta a morte do desejo do poeta antigo em ser mestre da verdade. Em Joyce
o poeta é tdo-somente o mestre do contraditério. No frente-a-frente dessa
frontalidade o poeta moderno encontra-se numa posi¢io de desamparo, de risco da
perda de si proprio ou de total deriva diante do mundo que o cerca.

Na perspectiva do tema que envolve o poeta e a inspiragdo, o cendrio da
poética moderna é completamente diferente do cenario construido pelo canto épico. A

imagem do mundo moderno cada vez mais flutuante e inconsistente é estranha ao

*BLANCHOT, Maurice. O espago literirio. Rio de Janeiro; Rocco, 1987.



poeta. Procurando definir a modernidade, Marshall Berman, cheio de razio, afirma
que “todos conhecem a vertigem e o terror de um mundo no qual ‘tudo o que € sélido
desmancha no ar”™*

Em contrapartida, o cenario do mundo descortina-se de forma totalmente
diferente para o poeta na Antiguidade. O canto do poeta épico nfo consiste em
adaptar-se 2 uma incompreensivel imagem de mundo, visto que ele conhece a
realidade daquilo que é cantado. A poesia grega era feita para cantar a ordem do
mundo. O poeta antigo inspirado pelas Musas diz e revela o real porque as Musas
“sio aquelas que ‘dizem o que €, o que sera, o que foi””*. Portanto, o conhecer do
poeta antigo ¢ facultado e assegurado pelas Musas.

Para os poetas da Antiguidade as Musas eram as filhas da Memoria
(Mnemosyne para os gregos). As Musas eram portadoras do material contido na
tradi¢do, o qual era transmitido de geragfio a gerag@o. O bardo inspirado pelas Musas
profere a palavra poética em propor¢do com a agdo da faganha guerreira, para
conferir gléria aos verdadeiros herdis, ou para reprovar os celerados. Como observa
Detienne, “em sua sociedade agonistica, que valoriza a exceléncia do guerreiro, o
dominio reservado ao louvor e & censura, é, precisamente, o dos atos de bravara™"’ .
Nesse sentido, o louvor do poeta faz a fama do herdi, dando autenticidade as suas
agdes e arrancando-o do esquecimento.

As Musas nascem de Zeus, deus do Olimpo. “Nove noites copulou com

Meméria o sabio Zeus, e ela pariu nove mogas uninimes™ . As Musas sdo filhas de

“* BERMAN, Marshall. Tudo que é sélido desmancha no ar: a aventura da modemidade. 6 ed. Sio
Paulo: Cia. das Letras, 1986, p. 13.

“S DETIENNE, Marcel. Op. cit., p. 18.

" Jdem, ibidem, p.19.

* Apud TORRANO, Jaa, Musas e Poder. In: Teogonia: a origem dos deuses (Hesiodo). Massao
Ohno - Roswitha Kempf' / Editores: Sdo Paulo, 1981, p.35.



Mnemosyne, personificagdo da Memoéria. A linhagem das cantoras plenas de
Memoria ¢ Clio (Musa da Historia), Euterpe (Musa da Musica, Talia (Musa da
Comédia), Melpdmene (Musa da Tragédia), Terspsicore (Musa da Danca), Frato
(Musa da Poesia Lirica), Poliminia (Musa da Harmonia), Urinia (Musa da
Astronomia), Caliope (Musa da Poesia Epica).

Na palavra do poeta, Musa e Memoria sdo duas nogdes complementares.
Musa (de Mousai e agein = conduzir) é memoria do passado, € palavra cantada e
ritmada; enfim, é o proprio canto. Por outro lado, a invoca¢iic do passado pela
memoria do poeta requer um esforgo mental (uma profunda imersdo do intelecto na
recitagio) de dificll compreensio para uma mente letrada como a nossa. Além disso, o
poeta, exercendo o papel de agregador da comunidade, nfio se preocupa com o
individual, mas com o coletivo; o canto épico visa entdio manter 0s rastros. Alias, se
existe uma idéia forte na Odisséia € esta: a palavra poética luta contra o esquecimento
e contra a morte, pois a memoria € uma maneira de sobreviver na lembranca dos
homens.

Como se conserva o tema das Musas na épica do poeta latino Virgilio?

Em sua Freida, Virgilio invoca com frequéncia a presenga das Musas. Na
parte ilidiaca da sua épica (Eneida, Livro IX), por exemplo, o poeta invoca a Musa,
nomeando-a. Trata-se da musa Caliope (Musa da poesia épica), ela € invocada pelo
poeta, pois o0s fatos que se desenrolarfio na segunda parte da Eneida concentram-se
em combates guerreiros decisivos, os quais o heroi troiano terd de enfrentar para

consolidar a sua vitoria final,

“"Musas! Caliope, a voz sustentai-me e dizei-me sem falta do
morticinio espantoso causado por Turno, os estragos de sua
espada e os guerreiros que os volscos enviaram para o QOrco.
Contai-me tudo; os sucessos incriveis da ingente peleja, pois



em verdade o sabeis e podeis referi-lo a contento.” (En.,
p-192)

Notamos que em Virgilio ocorre uma mudanga no que se refere a
aproximagdo entre o poeta e as Musas. Por esse periodo a competéncia técnica do
poeta esta atrelada ao texto escrito, além do seu canto poético sofrer transformagGes
na medida em que esta circunscrito ao ambito da cidade. Dessa forma, se no épico
virgiliano as Musas sdo invocadas, é porque o papel delas consolida-se como
elemento estilistico da epopéia ocidental para “enfeitar a narrativa e realgar seus
pontos principais™ . Por conseguinte, a invocagio da Musas ocorre para assegurar o
regramento do discurso poético ou da propria linguagem. Através dessa poesia
comemorativa - regrada por inimeras figuras de estilo - um vinculo se estabelece
entre a comunidade civica romana na intengdo de glorificar o Império romano.
Portanto, essa nova forma do épico, que implica a nogéo de texto e de autor, fica &
disposicdo do olhar da cidade, e o poeta trabalha para um particular. Por conseguinte,
para o poeta latino a historia faz sentido: ele invoca as Musas para entoar um poema
épico e sabio sobre o futuro do povo romano.

Em contrapartida, na poética moderna, ou, mais espectficamente, no “épico
moderno” de Joyce, inexiste a grandiosidade que preenche os cantos épicos, ora
narrando grandes batalhas, ora conferindo gléria (Kleos) aos herois vencedores, a fim
de perpetua-los na lembranga dos mortais. Com efeito, ndo existe nenhuma
preocupagio com a posteridade, ja que o presente, ou melthor, o universo cadtico do
cotidiano é tomado como ponto de referéncia; este universo tende a revelar-se cada

vez mais como um mundo desencantado ou totalmente desprovido de transcendéncia.

*? CURTIUS, Ernest R. Op. cit., p.298.



E nesse mundo desencantado que circula o principio criador do poeta moderno. Em
circunstancias onde impera a laicizagiio da memoria e a inflagio da escrita, o que
acontece no dmbito do estatuto da fungfo poética ? Para ilustrar uma situacio deste
tipo, ou seja, em tempos onde a palavra poética sobrevive sem a intervengio do
sobrenatural, procurando a todo custo descrever com exatiddo a instabiEidadé de um
mundo no qual os valores se desintegram - ou, ainda, num mundo onde a relagio
entre a palavra e a realidade, ou entre a palavra e 0 Qutro, se mostra contraditéria e
tende a definhar-se, transcrevemos abaixo uma passagem do apocaliptico episddio 15
(Circe), que registra com “cores fortes” o processo de dessacralizagio e

desautorizagdo das Musas frente a autoridade da escritura do poeta moderno.

“0 zelador do Museu da Rua Kildare aparece, puxando um
camido e que fremelicam estdtuas de varias deusas nuas,
Vénus Calipigia, Vénus Pandemos, Vénus Metempsicose, ¢
Jiguras de gesso, também nuas, representado as novas nove
musas, Comércio, Musica Operdtica, Amor, Publicidade,
Manufactura, Liberdade de Palavra, Voto Plural,
Gastronomia, Higiene Privada, Recreagbes de Concerto a
Beira-Mar, Obstétrica Indolor e Astronomia para o
Publico.” (UL 351)

(“The keeper of the Kildare street museum appears, dragging
a lorry on which are the shaking statues of several naked
goddesses, Venus Callipyge, Venus Pandemos, Venus
Metempsychosis, and plaster figures, also naked,
representing the new nine muses, Commerce, Operatic Music,
Amor, Publicity, Manufacture, Liberty of Speech, Plural
Voting, Gastronomy, Private Hygiene, Seaside Concert
Entertainments, Painless Obstretrics and astronomy for the
People.” U 400)

Retomando o enredo do presente episédio, nem Stephen, nem os seus alunos
estdo interessados na aula. Assim, antes do intervalo, eles saltam do estudo da historia

para 0s estudos do idioma inglés. Um aluno 1& uma passagem do Lycidas do poeta



inglés John Milton (os versos referem-se & um rei inglés que morreu ao cruzar o mar
da Irlanda):

“Ndo chores mais, zagal doido, niio chores mais
Pois Lycidas, coita tua, niio estd morto,
Mesmo que imerso das dguas sob os cendais.” (Ul 24)

(“ _Weep no more, woful shepherds, weep no more
For Lycidas, your sorrow, is not dead,
Sunk though he he beneath the watery floor.” U. 21)

A aula, no entanto, ¢ cada vez mais enfadonha. Os alunos solicitam ao
professor Dedalus que Ihes conte uma historia imaginaria. Contrariando a expectativa

dos alunos, Stephen langa-lhes uma adivinha:

“O galo cucuricou

No céu azul se espraiou:
Celestes sinos de bronze
Bimbalalaram as onze.
Tempo para esta pobre alma
1er do paraiso a calma.” (Ul 23)
{“The cock crew,

The sky was blue:

The bells in heaven

Were striking eleven.

‘Tis time for this poor soul
To go heaven.” U 22)

“ Queéque€?(..)_O qué senhor?.. ”. Os alunos nio conseguem decifrar

a adivinha, demonstrando ansiedade. Stephen por fim a revela:

i

A raposa enterrando a avé debaixo de um azevinho.”

(UL 25)

(“_ The fox burying his grandmother under a hollybush.”
U22)

Segundo a concepgdo dos antigos gregos a raposa simboliza a asticia.



Para os antigos gregos “innombrables sont les animaux pourvus de métis”"
g

mas, dentre eles, a raposa é considerada como a encarnagio da propria Métis.

E o que é Métis?

Em sintese, secundados pelo antigo pensamento grego, podemos defini-la
aproximadamente como um tipo de inteligéncia pratica ou engenhosa aplicada as
flutuagGes do devir. Nesse sentido, ela age enquanto inteligéncia orientadora frente as
mobilidades imprevistas do real. Odisseu € o herdi homérico dotado dessa forma
particular de inteligéncia, isto é, a Métis. Ela permite ao herdi apreender rapidamenie
uma situagdo de perigo, pois as qualidades intelectuais que regem a Métis sdo a
prudéncia, a perspicacia, a prontiddo, e a penetragdo de espirito. Nesse sentido,
Odisseu € a encarnagdo da propria Métis. Odisseu é o her6i portador “de muitas
métis” (polimetis)™' , dai seu epiteto 1'homme aux mille tours: aquele que venceu
pela forga da Métis todos os obstaculos, ou qualquer tipo de forga bruta dos seres
imaginarios (lestrigdes, ciclopes...) que se opunham ao seu retorno a itaca.

A Meétis € mais preciosa que a for¢a bruta. Desse modo, ela também pode ser
definida como uma espécie de premeditagdo vigilante que permite prever o futuro. O
homem dotado de Métis ¢ um homem dotado de poikiles, isto €, aquele que encontra
facilmente os expedientes para escapar de todas as dificuldades®™. Concebida
enquanto uma espécie de inteligéncia pratica, a Métis ndo é propriamente uma
categoria mental, nem uma razfo rigorosa no sentido exato do termo - dai a
dificuldade em defini-la-, mas uma forma de inteligéncia dotada de argicia,

sagacidade e fingimento aliada as experiéncias adquiridas.

*DETIENNE ¢ VERNANT. Les ruses de V'intelligence: Ia mitis des grecs.Paris: Flammarion,
1974, p41.

5! 1dem, ibidem, p.39.

52{dem, ibidem, p. 26.



Se viemos arrolando tais consideragles, é porque entendemos que uma
espécie de Métis parece atuar em vérios sentidos no Ulisses de Joyce. A adivinha de
Stephen Dedalus proposta para os alunos € precedida pela expressdo. que é que é?

53 ;s
7>, ronda as paginas do

Essa pergunta, dentro dos moldes do “enigma de Sansdo
romance, repetindo de forma intermitente a cada episoédio segundo o seu
reenquadramento nos diferentes contextos. Nesse sentido, Joyce parece deslocar o
campo semantico da Métis para a escritura: a asticia do narrador aplicada em sua luta
com a palavra parece exigir que o leitor participe das regras da “peleja”. Entretanto,
esse “‘convite” ou esse contrato, que O texto insiste em querer estabelecer entre o
narrador e o leitor, possui as suas armadilhas. Ele ndo oferece nenhuma protegio ao
leitor. Esse propostto alids induz o narrador a trogar do leitor. Nesse sentido, o caso
da adivinha € exemplar; metamorfoseada através de novas combinagdes, ela ganha
sentido diferente no apocaliptico episodio 15 (Circe), cujo cenario é o bordel de Bella

Cohen., Stephen na companhia de Bloom reformula a adivinha, e uma vez

reconfigurada ela reaparece do seguinte modo:

“A raposa uivou, os galos fugiram.
Us sinos aos céus

Dobraram as onze.

Tempo para esta alma

De subir aos céus” (Ul 390)

("“The fox crew, the cocks flew,
The bells in heaven

Were striking eleven.

“Tis time for her poor soul

To get out of heaven.” U 455)

(Onde se 1& galos / Leia-se: Stephen Dedalus e Leopold

3 Ver, na Biblia, Jz 14-12. O enigma de Sansdo. Da tribo de D4, Sansdo antes de nascer foi
designado por Deus para livrar Israel dos filisteus. Deus dotou-o de forca sobre-humana e, sob
influéncias divinas, suas proezas foram admirdveis. Além da forga fisica, Sansio notabilizava-se
pelos enigmas gque propunha aos cponentes filisteus, até ser traido pela noiva filistéia que passou,
em certa ocasido, a chave de um dos enigmas aos filisteus.



Bloom. Resposta da adivinha: Licifer.)

Como ja assinalamos “Que € que é......7 ” (“What is that? ) constitui-se - ao
lado de outras palavras ou frases ndo mencionadas aqui - numa das expressdes
linguisticas que mais se repete ao longo do texto de Joyce, convertendo-o num
auténtico jogo de quebra-cabegas. Porém, ndo se trata de meras repeti¢bes, pois o
processo de reintegracio dessas expressdes ou desses signos linguisticos nos
contextos subsequentes € bastante ambiguo: ora manifestam a mesma relagio de
sentido do contexto anterior, ora nio.

No que se refere a esse aparente “jogo sem regras”, aos olhos de Deleuze
(1987) - como ja vimos -, tanto a obra de Proust quanto a de Joyce sio ambas
comparaveis a gigantescas maquinas artisticas descobridoras, criadoras e produtoras
de signos. Designando a obra de Joyce como uma verdadeira “maquina de
epifanias™ | o filésofo francés contempla as sucessivas repetigdes joycianas como um
principio organizador que visa assegurar um efeito artistico para a obra. Elas
consistem em fazer com que o signo linguistico sofra uma clivagem, provocando nele
uma divisdo entre significante e significado. Desse modo, significante e significado de
imimeros signos inundam e entram em circulagdo permanente por todo o texto, e é no
itinerario dessa “errdncia” dos signos dentro do texto que cabe tanto ao artista quanto
ao leitor fazer ressoar dois objetos para produzir sentido. Citando Umberto Eco,
Deleuze lembra que “significante e significado se fundem por um curto-circuito
poeticamente necessario, mas ontologicamente gratuito e imprevisto”” . Na verdade,

todo signo sera sempre caracterizado pela diferenca de sentido, visto que o

34 Cf. DELEUZE, Gilles. Op. cit., p. 155.
> Idem, ibidem, p.155.



significado encontra-se enrolado no significante. Desse modo, uma grande soma de
significantes e de significados flutuam pelo texto, aguardando efeitos de ressonfincias.

Retomando o enredo do episddio, antes de dirigir-se a sala do diretor da
escola- o Sr. Deasy -, Stephen pGe-se a dirimir algumas diavidas de matematica
apresentadas por um aluno chamado Sargent. Observando o aluno, o fluxo da
consciéncia de Stephen irrompe eivado de profunda melancolia: sdo imagens ligadas
as suas recordagdes da infancia mescladas com imagens da mie agonizante (Cf UL
26).

Cabe aqui observar que o trecho € exemplar quanto ao jogo de alteridade
centrado no personagem em foco. Pelos efeitos das alusdes ao paralelo shakesperiano
(ou & melancolia do principe Hamlet), a identidade do personagem Stephen-
Telémaco-Hamlet € reconfigurada, convertendo Stephen Dedalus tio somente na
figura de um “Hamlet moderno”, ou num Stephen-Hamlet. Nesse sentido, aquilo que
no corpo da obra aparece como um paralelo secundirio (isto é, os motivos
shakesperianos) tende a sofrer constantes deslocamentos no interior do texto,
ganhando as vezes um alto grau de significa¢io, a ponto de fazer imergir da vista dos
leitores os demais paralelos que este romance polifénico engloba. Através desses
recursos os efeitos de sentido se multiplicam no texto. As reconfiguragdes
“camalednicas” da identidade de cada personagem se multiplicam, segundo as
multiplas sensages experimentadas por cada um deles. Somos, portanto,
constantemente “atropelados” de forma inesperada por essas infinitas mutacles que
agem sobre a identidade dos personagens, cujos efeitos de sentido prolongam-se ao
longo de todo o romance.

O trecho seguinte € exemplar neste particular. A identidade de Stephen



desprega-se do pararelo shakespeariano, reassumindo tdo-somente a figura de um
Stephen-Telémaco. O episédio recomega da seguinte forma: encerrada a aula,
Stephen vai até a sala do diretor, o Sr. Deasy. O escritorio do diretor da escola é

decorado com moedas antigas, conchas e retratos de cavalos.

“A mdo contrafeita de Stephen movia-se por sobre as
conchas amontoadas no frio almofariz de pedra: buzios e
améijoas, lumaches e mariscos zebrados; e esta, espiralada
como um turbante de emir, e aquela, vieira de romeiro. A
coleta de um velho peregrino, tesouro morto, conchas ocas.”

(UL 27)

(“Stephen’s embarrassed hand moved over the shells heaped
in the cold stone mortar: whelks and money cowries and
leopard shells: and this, whorled as an emir’s turban, and
this, the scallop of saint James. An old pilgrim’s hoard, dead
treasure, hollow shells.” U 25)

Essa passagem possui elementos que lembram o mar, além da figura do her6i
ancido Nestor, o domador de cavalos.

Como se pode ver pela descrigio acima a alusdo ¢ homérica, mais
precisamente o Canto III da Odisséia. Durante sua estadia em Pilos, Telémaco ¢
amparado e orientado por Antiloco, filho do velho Nestor. O Gltimo é um herdi
detentor de muitas sabedorias, além de ser amplamente dotado de Métis. Ele é um
quase-aedo: o velho Nestor narra ao jovem Telémaco varios episodios da guerra de
Troia, a traigdo sofrida por Agaménon por parte da esposa Clitmenestra, e outros
acontecimentos. Se Nestor revela-se como um quase-aedo, o mesmo vale para o
outro quase-aedo Menelau (Canto IV), de quem Telémaco também ouvird outros
episodios da guerra de Troia;, um deles, em particular, narra a maneira como Menelau
fez uso da Métis para lagar o deus metamorfoseador Proteu, a fim de retornar 2

Lacedemonia.



Agora, retomando Ulisses:

*_ Ndo uso de rodeios, uso?” (Ul. 29) (“_ I don’t mince words, do I7 7 U 27)
(clara alusdo a Métis!), pergunta o Sr. Deasy a Stephen, apds ter afirmado que
dinheiro ¢ poder. O didlogo entre ambos prossegue, indo em diregdo s concepgdes
distintas que ambos possuem da histéria. Enquanto Stephen diz que do seu ponto de
vista a histéria € um pesadelo do qual ele procura despertar, o Sr. Deasy a concebe
como manifestagio de Deus, enfatizando que, tanto as mulheres quanto o povo judeu,
sdo personagens historicos perturbadores do desenrolar teologico da historia. A partir
do seu estranho ponto de vista, 0 Sr. Deasy ancora um insolito argumento, afirmando

o0 seguinte:

13

" Sou mais feliz do que o senhor _ disse.  Cometemos
muitos erros e muitos pecados. Uma mulher trouxe o pecado
para o mundo. Por uma mulher que ndio era nem melhor nem
pior do que deveria ser, Helena, a esposa fujona de Menelau,
os gregos guerrearam em 1roia por dez anos.” (Ul 31}

(“l am happier than you are, he said. We have committed
many errors and many sins. A woman brought sin into the
world. For a woman who was no better than she should be,
Helen, the runaway wife of Menelaus, ten years the Greeks
made war on Troy.” U 29)

Em seguida, fatos da historia universal mesclam-se com os fatos da historia

particular da Irlanda no discurso do Sr. Deasy:

“Uma esposa infiel foi a primeira a trazer estrangeiros a
nossas plagas, a mulher de MacMurrough e de seu
concubino O'Rourke, principe de Breffni. Também uma
mulher provocou a queda de Parnell. Muitos erros, muitos
malogros, mas ndo o pecado. Agora, ao fim dos meus dias,
continuo lutador. Mas combaterei pelo direito até o fim.

‘Porque Ulster lutara.
Seu direito vingara.”” (Ul. 31)
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(“A faithless wife first brought the strangers to our shore
here, MacMurrough'’s wife and her leman, O Rourke, prince
of Breffni. A woman toc brought Parnell low. Many errors,
many failures but not the one sin. I am a struggler now at the
end of my days. But I will fight for the right till the end.”

‘For Ulster will fight
And Ulster will be right” U 29)

O dialogo do Sr. Deasy com alusdes ao paralelo homérico revela, nesse
sentido, uma total inversdo dos valores. O Sr. Deasy é um velho sovina (ou uma velha
raposa astuta) cuja concepgdo da historia contém elementos conservadores e
preconceituosos. Numa concepgdio confusa, ironiza a figura biblica de Eva, tomando
Helena de Tréia como a primeira mulher a esparramar discordia entre os homens.

E interessante notar aqui o contraste entre os personagens do romance € os do
epico. Sabe-se que a épica homérica ¢ totalmente esvaziada de conflitos psicolégicos,
visto que todas as agdes dos grandes personagens sdo condicionadas pelo ponto de
vista da preservagdo da coragem ou da honra guerreira do herdi. Na verdade, os
personagens do épico t€ém ansia em ser reconhecidos na posteridade por seu valor. Os
personagens homéricos ndo tém vida interiorizada. Por exemplo: Menelau jamais
pensa em Helena como marido traido; a situagdo é meramente funcional.

Pelo contrario, Ulisses prende-se & vida interiorizada de seus personagens,
refletindo seus conflitos psicologicos. O presente episddio é exemplar neste sentido,
visto que o atormentado fluxo da consciéncia de Stephen Dedalus inunda todas as
suas paginas.

Além disso, diferentemente dos gregos que possuiam uma concepgdo do
tempo percebido como circularidade (e a tarefa do aedo consistia em fazer perdurar

na memoria os grandes feitos herdicos no interior dos ciclos repetitivos), para



Stephen Dedalus a histéria € vista como um caos. Em contrapartida, para o Sr. Deasy
a historia € concebida como uma escatologia. Desse modo, contrario ao modelo €pico
que elevava a Histéria como uma categoria da existéncia humana, no romance
moderno os personagens sao simplesmente atirados no vazio da existéncia, dirigidos
tdo somente por meros pontos de vista sobre a HistOria. Sobre a concepgio de

histéria entre os gregos, escreve Hannah Arendt:

“A cena em que Ulisses escuta a estoria de sua propria vida
¢ paradigmdtica tanto para a Histéria como para a Poesia; a
‘reconciliagdo com a realidade’, a catarse, que segundo
Aristoteles era a propria esséncia da tragédia, constituia o
objetivo ultimo da Histéria, alcancado através das lagrimas
da recordagdo...” (Arendt, 1972, p.74)

Como entdio € resolvido o desfecho do episddio, ou conflito entre diretor da
escola e o jovem professor 7 O Sr. Deasy, finalizando a redagfio de um artigo sobre a
febre aftosa, solicita ao jovem professor que o encaminhe até a redagdo do
“Freeman’s Journal “, Stephen, decidido a ndo voltar a0 emprego, atravessa as ruas
de Dublin rumo a redagdo do jornal. A figura de Stephen como mensageiro do Sr.

Deasy encontra o seu correspondente homérico no deus Hermes.

2.1.3 EPISODIO 3: Proteu (das 11 horas ao meio-dia: “Horas de P, o meio-dia
faunal”; o “melo-dia modorra™)

“Inelutavel modalidade do visivel: pelo menos isso, se néo
mais, pensando através dos meus olhos. Assinaturas de fodas
as coisas estou aqui para ler, marissémen e maribodelha, a
maré montante, estas botinas carcomidas. Verde-muco,
azulargénteo, carcoma: signos coloridos. Limites do didfano.
(...) Limite do didfano em. Porqué em? Didfano, adidfano. Se
se pode por os cinco dedos através, é porque é uma grade, se
ndo uma porta. Fecha os olhos e vé.

Stephen fechou os olhos para ouwvir as botinas triturar
bodelhas e conchas tagarelas. Estas andando por sobre isso



algogualcerto. Estou, uma pernada por vez.” (Ul 32}

(“Ineluctable modality of the visible: at least that if no more,
thought through my eyes. Signatures of all things I am here
to read, seaspawn and seawrack, the nearing tide, that rusty
boot. Snotgreen, bluesilver, rust: coloured signs. Limits of
the diaphane. (..) Limit of the diaphane in. Why in?
Diaphane, adiaphane. If you can put your five fingers
through it it is a gate, if not a door. Shut your eyes and see.
Stephen closed his eyes to hear his boots crush crackling
wrack and shells. You are walking through it howsomever. |
am, a stride at a time.” U 31)

Tomemos um folego. Estamos transitando pela narrativa indisciplinada e
complexa, que aflora da consciéncia de Stephen Dedalus. Stephen caminha s6 pela
praia de Sandymount, e, vendo o mar, contempla a experiéncia do tempo e do espago.

Ele fala consigo mesmo levado por um intenso fluxo da consciéncia.

“Um muito curto espago de fempo através de muitos curtos
tempos de espago. Cinco, seis: o ‘nacheinander’. Exacta-
mente: e isso ¢ a inelutavel modalidade do invisivel. Abre os
olhos. Ndo. Jesus! Seu eu cair de uma escarpa que se salta
das suas bases, caio através do nebeneinander inelutavel-
mente. Até que estou me deslocando-me bem neste escuro
{...) Estou eu andando para a eternidade ao longo do areal
de Sandymount? Tritura, lagarela, trila, trila. Dinheiro do
mar selvagem. Domine Deasy sabe tudinho.” (Ul. 32)

(“A very short space of time through very short times of
space. Five, six: the * Nacheinander’. Exactly: and that is the
ineluctable modality of the audible. Open your eyes. No.
Jesus! If I fell over a cliff that beetles o’er his base, fell
through the ‘Nebeneinander’ ineluctably! I am getting on
nicely in the dark (.) Am I walking into eternity along
Sandymount strand? Crush, crack, crick, crick. Wild sea
money. Dominie Deasy kens them a".” U 31)

Este episodio encerra a “Telemaquia” joyciana. Como mostram as citagdes
acima registradas, o episddio tem inicio com a intensa presenca de impressdes

subjetivas depositadas na consciéncia de Stephen, caracterizando-se pelo emprego



intenso da técnica do fluxo da consciéncia.

Apresentando o conflito da vida humana nos planos antagdnicos da vida
interior ¢ da vida exterior, neste episddio Joyce parece aproximar-se dos artificios
cinematograficos da montagem, para mostrar a interliga¢do ou associagio de idéias na
consciéncia do personagem protagonista. A qualidade da consciéncia exige um
movimento que ndo acompanha o rigido avango do relogio. Com efeito, ela exige a
liberdade de adiantar-se e retroceder, de misturar passado, presente e futuro
imaginario. “Slow-ups” (cidmara lenta) ¢ “flash-backs” (recordagido) sdo as técnicas
mais conhecidas utilizadas no romance a servigo do tempo psicologico. Benjamin em
seu ensaio sobre A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (1935/1936),

aceitando com otimismo 0s efeitos emancipatorios da técnica, diz que

“0 cinema enriqueceu nossa atengdo com métodos que
podem ser ilustrados por meio dos métodos da psicandlise.
Um ato falho linguistico passava, hd cinquenta anos, mais ou
menos despercebido... Desde a Psicopatologia da Vida
Quotidiana, tudo isso mudou. Ela isolou e ao mesmo tempo
tornou analisiveis coisas que antes flutuavam, desperce-
bidas, no vasto fluxo das percepgbes. O cinema tem como
consequéncia um aprofundamento perceptivo andlogo em
todo o campo do nosso horizonte ético, e agora também
acustico...” (apud Rouanet, 1981, p.11)

“Flash-backs” no Ulisses. o afloramento de um passado longinquo e

impreciso:

“Eras estudante, ndo eras? De qué, em nome de outro
demdnio? Peceene.P.C.N., tu sabes: physiques, chimiques, et
naturelles. Ah. Comendo tua tigelada de mou en civet,
caldeirada de carne do Egipto, acotovelado com cocheiros
arrotadores. Dize apenas no mais natural dos tons: quando
eu estava em Paris, boul’Mich, costumava. Sim. costumavas
levar os bilhetes perfurados para provar teu alibi, se te
detivessem pelo assassinio de alguém. Justica. Na noite de
dezassete de Fevereiro de 1904 o preso foi visto por duas



testemunhas...” (Ul 33)

(“You were a student, weren't you? Qf what in the other
devil’'s name? Paysayenn. P.C.N., you know: physiques,
chimiques et naturelles. Aha. Eating your groatsworth of mou
en civet, fleshpots of Egypt, elbowed by belching cabmen. Jus
say in the most natural tone: when I was in Paris,
boul'Mich’, I used to. Yes, used to carry punched tickets to
prove an alibi if they arrested you for murder somewhere.
Justice. On the night of the seventeenth of February 1904 the
prisioner was seen by two witnesses...” U 35}

Tempo, multiplicidade, impressGes caleidoscopicas: escolas, nomes de paises e
cidades, fatos corriqueiros do cotidiano, imprensa, datas... O fluxo da consciéncia tem
um importante papel na cena literdria moderna e contemporinea. Entre os
romancistas representantes do fluxo da consciéncia James Joyce figura como um dos
mais representativos’® .

Mas o que contém a consci€ncia, na medida em que os romancistas modernos
pretenderam representé-la?

Na ficgio do fluxo da consciéncia, em seus diferentes graus, os niveis da
consciéncia que antecedem a fala ndio sdo censurados porque ndo sio racionalmente
controlados ou logicamente ordenados. Nesse sentido, a fic¢do do fluxo da
consciéncia, na escritura dos romancistas modernos, busca explorar os niveis de
consciéncia que antecedem a fala com a finalidade de revelar, antes de mais nada, o
estado psiquico dos seus personagens. Desse modo, o fluxo da consciéncia é menos

uma técnica utilizada pelos romancistas, do que um método para representar a

% Na abertura do texto 4 caréncia de contato humano: caracteristica do munde moderno, Rosenthal
diz o seguinte: “A ‘realidade’ no romance moderno, que nada mais tem a ver com a reprodugio
fotografica, procura captar as correntes intimas do ser humano em lugar de ocupar-se das
aparéncias exteriores. Os estados de consciéncia sfo apresentados, mas jamais decifrados, e
frequentemente € o leitor ‘exortado a ir além da pdgina impressa: a emigrar para o campo visual,
musical.” ROSENTHAL, Erwin T. O universe fragmentdrio. Sdo Paulo: Ed. USP, 1975, p. 97.
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percepgdo interior. Sendo assim, a literatura do fluxo da consciéncia € uma literatura
psicologica, que através do alcance da sensibilidade e da imaginagdo de escritores
inventivos, busca analisar a natureza humana a partir da consciéncia, centro de onde
tomamos conhecimento da experiéncia humana com suas sensagdes, lembrangas,
sentimentos, concepgdes, fantasias, imaginagdes, visdes e intropecgdes. Enfim, ¢ uma
literatura em busca da légica da atividade psiquica humana.

Em se tratando do contéudo do presente episodio, o paralelo homérico parece
aqui bastante significativo. Na Odisséia (Canto III) o quase-aedo Menelau narra a
Telémaco a dificil tarefa que enfrentou quando capturou Proteu, deus do mar. Esta
divindade metamorfoseadora revelou ao herdi grego os meios que ele deveria utilizar
para um retorno seguro a Lacedem6nia. No Ulisses Stephen parece assumir o papel
do quase-aedo Menelau. Porém, diferentemente, o encontro do artista com a
inconstincia do deus metamorfoseador Proteu se d4 na propria consciéncia estética
do artista avida por “inspira¢do”, ou seja, na “luta” desesperada do jovem poeta para
captar o momento, retraduzindo-o na e pela linguagem.

Desde Um retrafo... o personagem Stephen Dedalus esta, entre outras coisas,
tentanto resolver seus problemas artisticos e intelectuais. Aqui eles se misturam com
tal intensidade que o modo de percepgiio de Stephen redesenha o mundo como um
auténtico labirinto. A intensidade que a técnica do fluxo da consciéncia passa a atuar
no interior da narrativa s6 contribui para agravar o estado agdnico do jovem poeta.

O aspecto dual da vida humana, ou seja, 0 embate entre a vida interior ¢ a vida
exterior, ¢ cada vez mais intenso. O esforgo da inteligéneia do poeta para captar a
“inelutdvel modalidade do visivel e do invisivel” (Ul 32) dispensa qualquer plano

preestabelecido. Por isso ele rompe com todo e qualquer formalismo da retérica
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tradicional, satirizando a métrica enquanto suporte da poesia antiga. Eis a experiéncia

agOnica do jovem poeta em sua busca desesperada para abrigar a realidade na palavra:

“Estou eu andando para a eternidade ao longo do areal de
Sandymount ? Tritura, tagarela, trila, tila (..) O ritmo
comeca, vés? Qugo. Um tetrametro cateléctico de iambos
marchando. Néo, agalope: deline égua.

Abre os olhos agora. Fa-lo-ei. Um instante. Esvaneceu tudo
ja? Seu eu os abro e fico para sempre no adidfano negro.
Basta! Verei se posso ver.

Ve agora. Af todo o tempo sem ti: e sempre o serd, mundo
sem fim.” (grifos nossos) (Ul 32)

(“Am I walking into eternity along Sandymount strand?
Crush, crack, crick, crick (...) Rhytthm begins, you see. |
hear. Acatalectic tetrameter of iambs marching. No,
agallop: deline the mare.

Open your eyes now. I will. One moment. Has all vanished
since? If I open and am for ever in the black adiaphane.
Basta! I will see if | can see.

See now. There all the time without you: and ever shall be,
world without end.” U 31)

Desespero, consciéneia infeliz, desde o movimento roméntico™ o poeta rompe
com a ordem do texto. Como ja observamos, para o poeta moderno a poesia deixa de
ser dadiva das Musas (a Musa era a linguagem para a poesia antiga, ela cantava a
ligagdo, a uniio dos mortais com os deuses): agora ela passa a ser “trabalho duro”
com a hinguagem. O poeta antigo falava para a comunidade em poesia ritmada. O
emprego por Homero da poesia métrica em seus poemas amparada pelos versos
hex@metros dactilicos, somados a danca, a recitagdo e a musica constituiam-se nos

elementos que em seu conjunto davam o ritmo musical da linguagem poética da antiga

Grécia. Ao contrario, o poeta moderno € contraditério, deixando-se levar pelos

' Os conflitos entre a sociedade ¢ o artista (ou: a realidade ¢ o sonho) figuram entre os temas
preferidos dos rominticos.
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paroxismos da palavra. Nesse sentido, ele narra a perda, a separag@o... porque o poeta
moderno ndo tem como falar de valores definidos num mundo moderno fragmentado:
ele vive a experiéncia da desintegragio do mundo moderno. A busca de uma sintese
reune tudo o que ele tem de cadtico numa narrativa que tende cada vez mais a
pulverizar-se, diferentemente da concisdio, precisdo e sintese do poeta antigo.
Circulando e recirculando..., novamente palavras ou frases que se repetem
regularmente em toda a extensdo do Ulisses (parece que a relagdo entre a literatura e
a misica surge como um forte apelo de modernidade na obra do romancista
irlandést®®); a expressio “mundo sem fim” (vide citagdo acima), enquanto
componente da memoria textual do Ulisses, aparece nos varios contextos do
romance. Entretanto, num deles, com maior expressividade. Referimo-nos a uma das
passagens do episodio 15 (Circe) -, no qual a frase aparece em sua estreita ligagio

com a linguagem:

“No inicio era o verbo, no fim o mundo sem-fim.
Abengoadas sejam as oito beatitudes.” (grifos nossos) (Ul
362)

(“In the beginning was the world, in the end the world
without end. Blessed be the eigths beatitudes.” U 415)

Stephen caminhando pela praia, e o fluxo de sua consciéncia imprimindo e

comprimindo 0s seus conflitos interiores:

“Andando orgulhosamente. Como quem querias tentar andar
? Esquece: um sem-vintém. Com a ordem de pagamento da
mde de tua mde, oito xelins, a porta batente do correio
batida em tua cara pelo porteiro. Dor de dente de fome.
‘Encore deux minutes’. Vé relogio. Preciso de. Fermé.
Cachorro assalariado! Esbolachd-lo em bolas de sangue com

8 Cf. a abertura do cpisddio Sereias do Ulisses de Joyce. E uma das passagens mais significativas do
romance no que se Tefere ac ponto em que a misica comunga com a palavra poética. JOYCE,
James. Op. cit., pp.193-194.



um tiro bum, bolas homem salpicadas parede tudo bronze
botdes. Bolas tudo crricrria cricrila de volta ao lugar...” (U,
36)

(“Proudly walking. Whom were you trying to walk like?
Forget: a dispossessed. With mother's money order, eight
shillings, the banging door of the post office slammed in your
face by the usher. Hunger toothache. Encore deux minutes.
Look clock. Must get. Fermé. Hired dog! Shoot him to bloody
bits with a bang shotgun, bits man spattered walls all brass
burtons. Bits all khrrrrklak in place clack back...” U 35)

“Contemplai vossos dnfalos” (Ul. 33) (“Gaze in your omphalos™ U 32): tudo o
que vale € a letra... fragmentos girando em circulos infernais; palavras arrancadas de
seu contexto e recontextualizadas alhures. No episodio 14 (Touros do Sol):
“Propunha-se la instalar uma fazenda nacional fertilizante a ser chamada ‘Omphalos’
(UL298); (“He proposed to set up there a national fertilising farm to be named
‘Omphalos™ U 329).

Frases relacionadas ao sabonete-talismd que Leopold Bloom carrega no bolso,
empunhando-0 sempre que se encontra em situagdes embaragosas. No episodio 5
(Lotéfagos), encontramos o her6éi moderno Leopold Bloom numa farmacia

adquirindo a mercadoria-fetiche:

"0 senhor Bloom levou um sabonete as narinas. Cera liméo-
doce.

_Quero este aqui _ disse. _Isto faz trés e um pence.

_ Sim, senhor _ disse o farmacéutico. _ Pode pagar tudo
quando vier, senhor.

_Bem _disse o senhor Bloom.

Retirou-se calmamente da loja, o bastdo de jornal no sovaco,
o sabonete fresquenvolto na mdo esquerda.” (grifos nossos)

(UL 67)

(“Mr Bloom raised a cake to his nostril. Sweet lemony wax.
_I'll take this one, he said. That makes three and a penny.

_ Yes, sir, the chemist said. You can pay all together, sir,
when you come back.

_ Good, Mr Bloom said.



He strolled out of the shop, the newspaper baton under his
armpit, the coolwrappered soap in his left hand.” U 70)

O jovem poeta pOe-se a recordar do seu auto-exilio em Paris:

“0 sol ali estd, as drvores esguias, as casas limdo.
Faris despertando nuamente, crua luz solar sobre suas ruas
limdo.” (grifos nossos) (Ul 36)

(“The sun is there, the slender trees, the lemon houses.
Faris rawly waking, crude sunlight on her lemon streets.’
U 33)

E

se entdo em sua “musa inspiradora’:

“Para dentro da modalidade inelutdvel da visualidade
inelutavel. Ela, ela, ela. Qual ela? A donzela da vitrina de
Hodges Figgis na segunda-feira procurando por um dos
livros alfabetos que ias escrever. Olhar penetrante lhe
dirigiste. A pulseira ao cabo da pids tran¢ada da sombrinha.
Ela vive no Parque Leeson, com uma mdgoa e cacarecos,
uma mulher de letras.(...) Aposto que ela usa esses malditos
de Deus espartilhos esteados e meias amarelas, cerzidas com
la grossa. Fala-lhe sobre tortinhas de magd, piutiosto. Onde
esta o teu tacto? " (Ul 41)

(“Into the ineluctable modality of the ineluctable visuality.
She, she, she. What she? The virgin at Hodges Figgis’
window on Monday looking in for one of the alphabet books

LS

Agora, retornando ao presente epis6dio e ao fluxo da consciéncia de Stephen.

A compulsdo para a escrita torna-se cada vez mais exacerbada a ponto do
personagem simular uma relagdo erdtica com a palavra. Ausénecia dos deuses, das
Musas: sentimentos dos homens comuns mergulhados no cotidiano, vida prosaica.
Embate, choque; um abismo de distdncia vislumbra-se entre os sentimentos comuns
do homem moderno saturado de cotidianeidade, e as aventuras incomuns vivenciadas
pelos herdis épicos. A certa altura o jovem poeta Stephen recorda-se de uma donzela

distraida que avistara numa das lojas comerciais de Dublin; a moga andnima converte-



you were going to write. Keen glance you gave her. Wrist
through the braided jesse of her sunshade. She lives in
Leeson, park with a grief and kickshaws, a lady of letters. (...}
Bet she wears those curse of God stays suspenders and yellow
stockings, darned with lumpy wool. Talk about apple
dumplings, piuttosto. Where are your wits?” U 40}

A erotizagio do texto: o combate erdtico do criador com a palavra em busca

das sendas que ocultam o real. As palavras gastas pela repetigio retrucam:

“Toca-me. Olhos doces. Mdo doce doce doce. Estou sozinha
aqui. Oh, toca-me logo, agora. Qual é essa palavra sabida
de todos os homens? Estou mesmo agqui sozinha. Triste
também. Toca, toca-me. {(...)

Ndo mais a um canto ruminar.” (Ul. 41)

(“Touch me. Soft eyes. Soft soft soft hand. I am lonely here.
O, touch me soon, now. What is that word known fo all men?

I am quiet here alone. Sad too. Touch, touch me.” (...)
And no more turn aside and brood.” U 41)

Impaciéncia, inquietagdes quanto aos limites impostos ao dizivel. Impoténcia

do poeta, entdo, ele

“estendeu-se por inteiro sobre as rochas rugosas, enfiando
as notas rabiscadas e o ldpis no bolso, seu chapéu rebatido
sobre os olhos. "(Ul 41)

(“He lay back at full stretch over the sharps rocks, cramming
the scribbled note and pencil into a pocket, his hat tilted
down on his eyes.” U41)

Temporalidade. Profundeza indeterminada. O poeta, refém do cotidiano, se
mostra perdido: entravado, preso por mil lagos, as voltas com mil probleminhas
miniisculos. No mundo obscuro da inspiragdo a psicologia do artista enfrenta as
oposigdes existentes entre os compromissos do cotidiano prosaico ¢ as solicitacdes

poesia:
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“Seu passo afrouxou. Aqui. Vou ou ndo vou & tia Sara? A
voz do meu pai consubstancial. Viste ultimamente algo de teu
irmdo Stephen? Ndo? E certo que ele nio estd no terrago de
Strasburg com sua tia Sally? Ndo poderia ele voar um
tiquinho mais alto, ndo? E e ¢ e diga-nos Stephen, como vai
o tio S5i? Oh, sangue de Deus, as coisas em que estou
afundando.” (Ul 33)

(“His pace slackened. Here. Am I going to aunt Sara’s or
not? My consubstantial father’s voice. Did you see anything
of your artis brother Stephen lately? No? Sure he’s not down
in Strasburg terrace with his aunt Sally? Couldn't he fly a bit
higher than that, eh? And and and and tell us, Stephen, how
is uncle 8i? O, weeping God, the things I married into! ”
U32)

O aflito relato de Stephen Dedalus corresponde as pungentes palavras de

Blanchot:

“Quando escrever ¢ descobrir o intermindgvel, o escritor que
entra nessa regido ndo se supera na direcdo do universal.
Ndo caminha para um mundo mais seguro, mais belo, mais
Justificado, onde tudo se ordenaria segundo a claridade de
um dia justo. Ndo descobre a bela linguagem que fala
honrosamente para todos. O que fala nele é uma decorréncia
do fato de que de uma maneira ou de outra, ja ndo é ele
mesmo, ja ndo é mais ninguém.” (Blanchot, 1987, p.18)

Ambigua, dividida entre a terra e o0 mar, a Dublin jamais descrita, até aqui, vai-
se configurando em pedagos de imagens que a atividade subjetiva do poeta ndo
alcanga em sua totalidade. Stephen, dotado de uma apurada consciéncia estética
idealista e sonhadora, nio consegue penetrar ou trespassar o real, o poeta revela-se
impotente para atravessar a opacidade do real. Ele necessita do senso comum do
mundo que s6 o pai espiritual (L.eopold Bloom) lhe podera oferecer.

O desejo de unir-se a tudo, ao absoluto, arrasta Stephen inexoravelmente pela

praia de Sandymount. Elabora a palavra poética, pronunciando-a de uma sé vez:



“Em tagas de rochas ela chapinha: chop, chlop, chlap:
brandida em barris. E, gasta, sua fala cessa. Ela flui em
murmurio, ancho fluindo, espumicharco flutuando, flor
esflorando-se.” (Ul 41)

(“In cups of rocks it slops: flop, slop, slap: bounded in
barrels. And, spent, its speech ceases. It flows purling, widely
fowing, floating foampool, flower unfurling.” U 41)
Vicejando, florindo: eia, imagina¢do! Florescéncia. Boom! Bloom!... uma flor

flutuante. Um homenflor...



2.2 A JORNADA BLOOMIANA (SEGUNDA PARTE DO ULISSES)

2.2.1 A PROCURA DO MITO PERDIDO

EPISODIO 4; Calipso (8 horas da manhi: “Bimb3 ! Bimb3! Bimba ! Bimba!..”);

EPISODIO 8: Os Lestrigonios (uma hora da tarde: “O senhor Bloom avangava so
erguendo seus olhos perturbados... Passa da uma...”),

EPISODIO 13: Nausicaa (20 horas: “Cuco cuco cuco...”)

Abertura da segunda parte do Ulisses:

“Leopold Bloom comia com gosto os orglios internos de
quadripedes e aves. Apreciava sopa de mindos de aves,
moelas amendoadas, um coragdo assado recheado, fatias de
figado empanadas fritas, ovas de bacalhoa fritas. Mais do
que tudo gostava de rins de carneiro grelhados, que davam
ao seu palato um delicado sabor de tenuemente aromatizada
urina.

Rins tinha em mente no que se movia suave pela cozinha,
dispondo as coisas do desdejum dela sobre a bandeja
encalotada. Luz e ar gélidos havia na cozinha mas fora de
casa meiga manhd estival por toda parte. Fazia-o sentir-se
um tico apefente.

Os carvdes avermelhavam.

Outra fatia de pdo e manteiga; trés, quatro: bem. ela ndo
gostava de prato cheio. Bem. Virou-se da bandeja, levantou
a chaleira da grade e colocow-a de lado sobre o fogo. Esta
ali assentou, parada e atarracada, o bico saltado para jfora.
KXicara de cha prestes. Bom. Boca seca. A gata andava tesa
ao redor da perna da mesa com o rabo alto.

_Minhau! ” (UL 45)

(“Mr Leopold Bloom ate with relish the inner organs of beats
and fowls. He liked thick giblet soup, nutty gizzards, a stuffed
roast heart, liverslices fried with crusicrumbs, fried
hencods'roes. Most of all he liked grilled mutton kidneys
which gave to his palate a fine tang of faintly scented urine.
Kidneys were in his mind as he moved about the kiichen
softly, righting her breakfast things on the humpy tray. Gelid
light and air were in the kitchen but out of doors gentle
summer morning everywhere. Made him feel a bit peckish.
The coals were reddening.

Another slice of bread and butter: three, four: right. She
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didn’t like her plate full Right. He turned from the tray,

lifted the kettle off the hob and set it sideways on the fire. It

sat there, dull and squat, its spout stuck out. Cup of tea soon.

Good. Mouth dry. '
The cat walked stiffly round a leg of the table with tail on

high.

_Mkgnao 17 U 43)

Em seu estudo de antropologia cultural intitulado Cozinhar, Luce Giard
questiona varios aspectos das atividades culinarias contempordneas, que por tradigdo
sdo reservadas as mulheres. Langando um novo olhar sobre essas praticas
consideradas insignificantes, ou sem lingua, diz a estudiosa francesa: “As praticas
culinérias se situam no mais elementar da vida cotidiana, no nivel mais necessario ¢
desprezado™™ .

“Saberes de mulheres”, habilidades femininas: fazer compras, cozinhar so
geralmente consideradas tarefas elementares ou prosaicas. No entanto, afirma a
estudiosa do cotidiano, ¢ no invisivel do cotidiano que “empilha-se de fato uma
montagem sutil de gestos, de ritos e de codigos, de ritmos e de opgBes, de habitos
herdados e de costumes repetidos™ .

Em virtude disso, as tarefas culinirias tendem sempre a comportar certos
graus de ritualizagdo. Este complexo jogo associando cotidiano, tarefa doméstica e
ritual adquire relevo logo na abertura da segunda parte de Ulisses.

Na manhi do dia 16 de junho de 1904, Leopold Bloom - cidaddo dublinense
de descendéncia judaica e agente de publicidades - encontra-se segregado no espago

solitario da vida doméstica. Tendo por companhia apenas sua gatinha de estimagio,

ele saboreia um desjejum composto de miolos, tripas e Orgdos de animats, cuja

® GIARD, Luce. Cozinhar. In: CERTEAU, Michel de, GIARD, Luce, MAYOL, Pierrre. A Invengio
do Cotidiane: 2. morar. cozinhar, Petropolis, 1997, p. 218.
% Tdem, ibidem, p.234.
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composigdo empresta um certo ar de exotismo ao prato. Sempre prestativo aos
caprichos de Molly Bloom - uma cantora de cabaré -, ele também prepara o menu
dessa sua infiel esposa. Imerso no fluxo da vida cotidiana, neste “nivel de
invisibilidade social, neste grau de ndo reconhecimento cultural ', através de uma
rede de gestos Bloom expressa uma série de habitos ou de praticas marcadas pela
rotina, enquanto cozinha ou prepara o cardapio da esposa. Manipulando os
instrumentos que secundam as praticas culinarias, ¢ em meio aos cheiros e odores da
cozinha, os gestos elementares de Bloom parecem restituir uma espécie de
significacio ou de ritualizagdo dentro do universo da cotidianidade, destituido de
qualquer qualidade de sagrado.

Mas em que medida, mais precisamente, poderiamos interpretar esse papel
desempenhado por Bloom, no dmbito doméstico, como uma espécie de encenagiio
ritualistica?

A nossa resposta vai no sentido de explorarmos um tipo de relagdo
intertextual nomeada pelo vocabuliric de Gérard Genette como fendmeno de
transformagdo intertextual por parddia®. Como ja observamos, os paralelismos
biblicos inundam de ponta a ponta as paginas de Ulisses. Aqui, as praticas culinarias
do personagem Leopold Bloom parecem aludir (caso a esvaziemos do seu apelo
moral) a uma passagem ritualistica inscrita no Velho Testamento.

Referimo-nos mais precisamente ao livro Levitico. Este livro biblico traz um
sistema de leis administrado pelo sacerdocio levitico, sob o qual deveria viver a na¢do
hebraica. Holocausto de animais, ofertas de cereais, de gado; ofertas pelos pecados

devido as transgressbes divinas e outras instrugBes sobre atos sacrificiais constituem

® Idem, ibidem, p. 217.
% Cf. GENETTE, G. Op. cit., sobretudo pp.20-21-22-23.
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em seu conjunto a vontade de Deus expressa neste livro biblico. O sacerdécio levitico
era o intermediario entre Deus e a nagdo hebraica no cumprimento desses sacrificios.

No ritual dos sacrificios de paz encontramos a seguinte prescrigio:

“

. a gordura que recobre as visceras e toda a gordura
aderente a elas, os dois rins com a gordura que os recobre e
que esta nos lombos, a camada de gordura do figade que o
oferente separara com os rins. Os filhos de Aardo fardo
queimar fudo sobre o altar, por cima do holocausto colocado
sobre a lenha que estd sobre o fogo, em sacrificio de
agradavel odor a Javé.” (Lv: 3; 3-7)

Entre os elementos que compdem o ritual do sacrificic monoteista cristdo
acima descrito, e aqueles que compdem o cardépio culindrio do judeu Leopold
Bloom, s&o notéveis as semelhangas de conteido. Esse paralelismo parece comportar
uma alusdo joyciana ao paralelo biblico. Partindo desse principio, ou seja, dessa
aproximagdo intertextual, quais seriam as verdadeiras intengdes de Joyce em
estabelecer esse confronto intertextual? Tudo sugere que tenha sido para marcar um
efeito de contraste, isto ¢, uma confirmagio simbolica do que € especifico ao
comportamento de Leopold Bloom: a sua sujei¢io aos desejos oriundos do mundo
imanente. Com efeito, o personagem parece desempenhar, metaforicamente, o papel
de demolidor do significado teologico do rito hebraico que visa estreitar a unifio entre
os homens e Deus, na medida em que partes da honra - como figado e rins - ndo sdo
oferecidas em sacrificio para a Divindade Suprema (o deus cristdo), mas sdo
devoradas para saciar a fome do judeu Leopold Bloom.

Entretanto, dentro desse universo arquetipico que traz a lume alguns aspectos
ligados & mitologia e ao rito, fagamos nosso estudo estender-se para outra dire¢io. E

bom pedirmos aos Gregos antigos que nos esclaregam alguma coisa sobre essa miitua
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dependéncia entre mito e ritual, j4 que deles provém os principais pressupostos dos
saberes mitologicos. Além disso, “o interesse de uma pretensio a autoridade
absoluta™ do narrador biblico confere a religido cristd uma unidade que a religido
grega desconhece. Com Jean-Pierre Vernant™ | aprendemos que cada deus grego se
define por uma vasta cadeia de relagdes. Nesse sentido, eles estdo interditados de
integrarem um sistema dominante, a exemplo da mitologia cristd. Ainda da

perspectiva tedrica de Vernant,

“segundo as cidades, os santudrios, os momentos, cada deus
enfra num feixe variado de combinagdes com 0s outros.
Esses reagrupamentos de deuses néio obedecem a wm tnico
modelo que teria valor privilegiado, ordenam-se numa
pluralidade  de configuragbes que ndo se recobrem
exatamente, mas compde um quadro de multiplas entradas,
com mutltiplos eixos, cuja leitura varia em fungéio do ponto
de partida considerado e da perspectiva adotada.” (Vernant,
1982, p.38)

Se viemos encetando essas consideragBes, primeiramente € por forga dos
fatos, isto €, pelo vasto quadro intertextual de Ulisses, englobando inlimeras alustes a
Biblia. Assim, nossos “encontros” com algﬁmas passagens do texto biblico serdo
inevitaveis e indispensaveis em certos momentos, porém sempre regulados por uma
certa prudéncia, haja vista a insuficiéncia do nosso conhecimento sobre o contetido
das Escrituras Sagradas. Devido a essa limitagio, o nosso esforgo em alcangar alguns
pontos indispensaveis desses procedimentos alusivos em relagSo ao paralelo biblico no
Ulisses pode resvalar na superficialidade ou até mesmo em alguns equivocos.
Portanto, dentro dessa perspectiva, cada vez que for possivel estabelecer paralelos

interessantes do ponto de vista literario com o texto biblico, eles estardo sempre

® AUERBACH, Erich. Mimesis. 2 ed. S#o Paulo: Perspectiva, p.11.
* VERNANT, Jean-Pierre. Mito e religifio na Grécia Antiga. Campinas. SP: Papirus, 1992, p.38.
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condicionados a esses pressupostos.

Retomemos entdo a nossa reflexdo, dando continuidade a pesquisa pelo lado
literario, lembrando que uma das nossas tarefas fundamentais na analise do Ulisses
consiste em assinalar a maneira como a obra - entrelagando multiplas tradi¢Ses -
procura se aproximar de padrdes arquetipicos, com a finalidade de encarnar lendas
para alcangar o mito.

Em A Memoria dos Mortais Gagnebin® afirma que o teor do épico homérico
ndo sO se constitui numa luta constante contra o esquecimento, mas também se
configura como indicador do desenvolvimento do prépria especificidade humana.
Assim, do interior do mundo mitico narrado pelo aedo Odisseu aparecem algumas
comunidades que conhecem a agricultura, outras ndo; noutras o sacrificio prescreve
as regras de um principio de organizagio politica, além do respeito pelas regras de
trocas e hospitalidade.

Numa das passagens do Canto IX da Odisséia, o her6i Qdisseu narra as suas
aventuras e a de seus companheiros na ilha dos gigantescos Ciclopes. La eles sdo
aprisionados pelo temivel ciclope chamado Polifemo. Esse gigante de um s6 olho vive
junto a outros ciclopes, numa terra totalmente in6spita. Esses monstros ndo se
preocupam em cultivar ou produzir alimentos; na verdade, sdo devoradores de carne
humana. Agem, portanto, em total desrespeito a0 mundo divino dado o fato de se
negarem a prestar qualquer tipo de tributo aos deuses quando se alimentam. Por
conseguinte, encontram-se & margem do mundo da cultura, sujeitos 4
incomunicabilidade com o Qutro,

Nesse sentido, da perspectiva da Odisséia, s6 se supera a condigio de

8 Cf. GAGNEBIN, Jeanne M. A Memdria dos Mortais. In: Cultura. Substantive Plural. Sdo Paulo:
Editora 34, 1996, pp.107-123,
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inumano, ¢ integra-se culturalmente, todo aquele que respeitar e render culto aos
deuses. Dentre os principios basicos para atender & vontade dos deuses, como lembra

Vernant (1992), o ritual de sacrificio entre os gregos prescrevia o seguinte:

“Os ossos longos [da vitima imolada], inteiramente
desnudados, sdo colocados sobre o altar. Envolvidos com
gordura, sdo consumidos pelas chamas com aromdticos e,
sob a forma de fumacas perfumadas, elevam-se em diregéo
ao céu, para os deuses.” (Vernant, 1992, p.62)

Alguns pedagos internos da vitima s3o também grelhados, a fim de completar
a oferenda aos deuses, ou sdo divididos e oferecidos entre os executantes do ritual.

Retrocedendo a entrada do “herdi moderno” no cenario de Ulisses, nossas
reflexbes em torno de alguns pontos do monoteismo cristdo e do politeismo grego
nos induziram a relaciona-la com o mito num duplo sentido. Como pudemos apreciar,
os elementos que compdem o cenario de abertura remetem-nos invariavelmente a dois
simbolismos religiosos centrados em suas narrativas miticas € em suas praticas de
culto.

A fim de apadrinharmos tais consideragGes, ou seja, as das figuragdes do mito
e do rito no Ulisses, afastemo-nos temporariamente do recém-inaugurado episodio 4
(Calipso) e avancemos até o episodio 12. O referido episodio é chamado Os
Lestrigénios, devido a seu paralelo homérico localizavel no Canto X da Odisséia: a
passagem retrata as aventuras de Odisseu junto aos seus companheiros na terra dos
Lestrigdes (Canto X). Trata-se de um povo antropofago comparavel aos Ciclopes.
Entretanto, apesar de comerem cru, os Lestrigdes diferenciam-se dos Ciclopes porque
possuem uma especie de sistema politico centrado num rei e numa rainha. Ao Odisseu

e aos seus companheiros foi dado a conhecer apenas a monstruosa Antifates, a
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“princesa” do reino: todos fugiram apavorados daquela regido.

No Ulisses o episodio homérico tem como cenério as ruas centrais de Dublin.
E hora do almogo. Leopold Bloom deixa a redagdo do jornal e perambula pelas ruas
centrais da cidade. A abertura do episodio prenuncia as imagens canibalescas que

povoarfio a mente de Bloom nesse trecho do romance:

“ROCHEDO com abacaxi, limdo cristalizado, amanteigado
escocés. Uma garota acucarbesuntada padejando conchadas
de creme para um irmdo leigo. Alguma vaquinha escolar.
Mau para os seus bandulhos. Fabricante de pastilhas e
confeitos de Sua Majestade o Rei. Deus. Salve. Nosso.
Sentado em seu trono, chupando jujubas vermelhas até o
branco.” (Ul 115)

(“Pineapple rock, lemon platt, butter scotch. A sugarsticky
girl shovelling scoopfuls of creams for a christian brother.
Some school treat. Bad for their tummies. Lozenge and
comfit manufacturer to His Majesty the King. God. Save.
Our. Sitting on his throne sucking red jujubes white.”” U 124)

Errando pelas vias piblicas da cidade, aos olhos de Bloom descortina-se uma
famélica Dublin mergulhada numa auténtica orgia gastrondmica de carater

canibalesco.

“Esta ¢ realmente a péssima hora do dia. Vitalidade. baga,
higubre: odeio esta hora. Sinto como se tivesse engolido e
vomitado. (...} Ver os animais comer.

Homens, homens, homens... Cheiros de homens. O nojo lhe
subia. (...) Aquele sujeito empurrando dentro uma garfada de
repolho como se sua vida dependesse disso. Bom golpe.
Arrepia-me 56 de ver. (...) Fora. Qdeio gente porca comendo.
“(Ul 126-130)

(“This is the very worst hour of the day. Vitality. Dull,
gloomy: hate this hour. Feel as if I had been eaten and
spewed. (...) See the animals feed.

Men, men, men (...) Smells of men (..) His gorge rose.(..)
That fellow ramming a knifefil of cabbage down as if his life
depended on it. Good stroke. Give me the fidgets to look. (...)
Out. I hate dirty eaters.” U 135-136-137-138)
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Alucinagdes antropofagicas inundam a mente de Bloom, misturando-se a uma
sucessdo de pavorosas imagens de recém-nascidos banhados de sangue. Além disso, o
cadaver do amigo Patrick Dignam adquire estranhas formas nas visdes de Bloom.
Apreciando os pratos expostos num restaurante, Bloom faz uma insélita observagio;
“a carne em conserva de Dignam. Os canibais o fariam com limdo e arroz.
Missionério branco muito salgado. Como porco em salmora.” (Ul. 131) / (“Dignam’s
potted meat. Cannibals would with lemon and rice. White missionary too salty. Like
pickled pork™ U 140).

Outras imagens percorrem-lhe a mente. Uma delas é da Sra. Mina Purefoy -
uma amiga de Molly Bloom - que vem sofrendo as dores do parto ha varios dias, e
agora esta prestes a dar & luz. Bloom pretende visita-la.

Sentindo-se cada vez mais enojado com a variedade de comida oferecida por
toda a cidade de Dublin, Bloom decide entdio saborear um simples sanduiche (pio
com mostarda) acompanhado de vinho.

Como se v€, Joyce retoma Homero para utilizar em seu presente histdrico um
paralelo homérico. Mas a eficacia expressiva do jogo intertextual alcang¢ada no Ulisses
parece residir num jogo sutil de duplo sentido. Referimo-nos & refeigdo de Leopold
Bloom restrita ao pdo e vinho. Como procura sublinhar Vernant, em seu belo ensaio
intitulado Manger aux pays du Soleil | de acordo com a concepgdo dos gregos o
pio e vinho sdo alimentos especificamente humanos, ambos guardando relagGes
estreitas com o sagrado (“Enquanto tiveram péo e rubro vinho, meus camaradas nfo
tocaram nas vacas [do deus Hélio] quando desejavam sustento.” (Od., p.148), narra o

aedo-Odisseu.).

% Cf. VERNANT, Jean-Pierre. Manger aux pays du Soiei{. In; DETIENNE, Marcel, VERNANT,
Jean-Pierre. La cuisine du sacrifice en pays grecs Paris: Editions Gallimard, 1979, pp. 239-249.
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Além da mitologia grega, o pao e vinho sdo alimentos considerados sagrados

tanto na tradigdo judaica quanto na tradigfio crist.

“O senhor Bloom comia suas fatias de sanduiche, limpo pdo

Jresco, com wum tiguinho de desgosto, mostarda picante,
sabor chulezado de queijo verde. Sorvos do seu vinho
consolavam-lhe o paladar. Nada de anilina neste. "(Ul. 132)

(“Mr Bloom ate his strips of sandwich, fresh clean bread,
with relish of disgust pungent mustard, the feety savour of
green cheese. Sips of his wine soothed his palate. Not
logwood that.” U 142)

E interessante notar como essa espécie de almogo insubstancial de Leopold
Bloom, restrito ao pdo e vinho, tende a distinguir-se do desjejum que ele preparara e
deglutira anteriormente na abertura do episodio 4 (Calipso). No presente episédio as
agdes de Bloom parecem associadas a um ritual de purificagfio, ndo fosse a irrupcio
de elementos “subterrdneos” - tipicos do humano - misturados a elementos de indole
divina. Esse contraste entre o atrelamento a valores religiosos, lou a uma condigio
metafisica, de um lado, e desejos ou impulsos essencialmente humanos, de outro,
atuando simultaneamente no personagem Bloom, apresenta o conflito de um
individuo sem centro humano, os efeitos dessa estranha mistura revelam os conflitos
entre elementos antitéticos atuantes na mente de Bloom. Nesse sentido, um dos
momentos mais expressivos do episodio é quando Bloom recorda-se das estatuas de
deusas mitologicas que adornam a Biblioteca Municipal. Decide abandonar o centro
da cidade, dirigindo-se até o local para contempla-las. A caminho da Biblioteca, o
desprezo de Bloom pela espécie humana aumenta de intensidade. Em pensamentos,
Bloom mergulha numa espécie de paraiso perdido, estabelecendo uma relagio mental

de carater orgiaco com as representa¢des da mitologia.
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“.. Deusas feicoadas, Vénus, Juno: curvas que o mundo
admira. Posso vé-las no museu da biblioteca de pé no
vestibulo redondo, nuas deusas. Ajuda a digestdo. Ndo lhes
importa o que o homem fita. Tudo de ver. (...) Mortal! Pde-te
em fteu lugar. Emborcando néctar numa farra com os deuses,
baixelas de ouro, tudo ambrosial. Ndo como almoco de
latoeiros que temos, carneiro cozido, cenouras e nabos,
garrafa de Allsop. Néctar, imagina o beber eletricidade:
alimento dos deuses. Amordveis imortais. E nos a empaturrar
comida num buraco com outro atrds: comida, quilo, sangue,
esterco, terra, comida: ter de alimentar-se como se atica
locomotiva. Elas nédo. Nunca olhei.” (Ul 134)

(“Shapely goddesses, Venus, Juno. curves the world admires.
Can see them library museum standing in the round hall,
naked goddesses. Aids to digestion. They don’t care what
man looks. All to see. (...) Mortal! Put you in your proper
place. Quaffing nectar at mess with gods golden dishes, all
ambrosial. Not like a tanner lunch we have, boiled mutton,
carrots and turnips, bottle of Allsop. Nectar imagine it
drinking electricity: god’s food. Lovely forms of women
sculped Junonian. Immortal lovely. And we stuffing food in
one hole and out behind: food chyle, blood, dung, earth,
Jood: have to feed it like stoking an engine. They have no.
Never looked.” U] 144-145)

Secundados pelo estudo de Anatol Rosenfeld®’ , parece-nos que neste ponto as
sensa¢des de Leopold Bloom revelam uma profunda crise. Ou seja, a crise
experimentada pelo individuo moderno em fragmentar-se no mundo fantasmagérico
da modernidade, no qual todos os valores em permanente transiciio interditam uma
visdo de mundo coerente. Aqui, estamos bem proximos de algumas preocupagdes
tedricas de Benjamin tecidas no seu célebre ensaio sobre 4 obra de arte na era da
reprodutilidade técnica (1935/1936), Mais especificamente, quando o pensador
alem3o menciona a crise da experiéncia cognitiva provocada pela alienagiio dos

sentidos dentro contexto histérico da modernidade.

5" ROSENFELD, Anatol. 4 procura do mito perdido: notas sobre a crise do romance psicolégico.
In: ROSENFELD, A. Letras e Leituras. S3o Paulo: Perspectiva, p.28.
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Retomando mais uma vez a entrada da segunda parte de Ulisses, a poética
joyciana levou-nos inescapavelmente &s recentes discussdes tedricas que procuram
dar conta da especificidade de questdes centradas no universo feminino. Nelas
focalizamos alguns nucleos, procurando explorar a partir dai algumas questdes
pertinentes ao simbolismo religioso no Ulisses.

No entanto, essas observagGes sobre o universo feminino podem ser ainda
desdobradas noutras dire¢es. Neste ponto, gostariamos de assinalar uma nova ordem
de reflexdo extraida do mesmo contexto.

E notével como Joyce, encarnando uma “persona” feminina, veio a produzir
nas paginas finais do seu Ulisses 0 momento mais culminante da literatura ocidental
no sentido de conhecer a alma feminina, quando apresenta o monélogo interior da
personagem Molly Bloom (episddio 18).

No trecho de abertura da segunda parte de Ulisses, ha, como vimos, uma
marcante simbologia equivalente ao nicleo tematico do saber feminino ligado as

tarefas domésticas. Retomando os estudos de Luce Giard, lembramos que:

“Com seu alto grau de ritualizacio e seu considerdvel
investimento afetivo, as atividades culindrias sdo para
grande parte das mulheres de todas as idades um lugar de
Jelicidade, de prazer e de invengdo. Sdo coisas da vida que
exigem tania inteligéncia, imaginacdo e memoria quanto as
atividades tradicionalmente tidas como mais elevadas, como
a musica ou a arte de tecer. “(Giard, 1996, p.212)

E a partir dessa equivaléncia entre as artes da culindria e do tecer, apontada
por Giard, que pretendemos explorar um outro poélo tematico ligado as praticas
femininas, isto €, a arte do tecer.

Prosaico revela-se o mundo de Leopold Bloom, quando ele se pde a
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desempenhar exemplarmente as tarefas do lar, o personagem parece figurar como
reflexo de saberes femininos. Ademais, subjugado aos desejos da “feiticeira moderna”
(Molly Bloom), liberada das tiranias masculinas, Bloom admite veladamente todas as
vontades e intensidades dos desejos do corpo da esposa.

Molly Bloom, a esposa infiel de Leopold Bloom: a sua entrada no texto vai,
a0s poucos, desencarnando os poderes do universo feminino. A sua trama € sempre
ardil para afastar-se tanto do marido como de seus amantes. Mas, no tecer desses
ardis, prepara o retorno de ambos: do esposo e dos amantes. Essa personagem parece
ilustrar perfeitamente os avatares do mito, ou as parcelas de materiais miticos que
iluminam a feminilidade. Consequentemente, ela traz a lume as questdes do feminino
que povoam a literatura desde longa data.

Nesse sentido, o Ulisses de Joyce demonstra ser um dos textos mais sensiveis
dessa revolugdo inminterrupta da afirmagdo da mulher através da historia da
humanidade.

O tema do universo feminino sempre alimentou a imaginagdo criativa na
literatura desde tempos imemoriais. Seus fios pertencem ao registro da palavra
feminina na literatura: Scherazade, Ariadne, Penélope, Calipso, Circe, Nausicaa,
Sereias, Dido, e tantas outras, consistem em representagdes da palavra poética em si.

O fio que salva da morte: Scherazade, a teceld das Mil/ e uma Noites sempre a
tecer narrativas, teias, tramas. No fio de suas narrativas Sherazade prende o seu
homem. Salvando a propria vida faz, com que rei Sheriar esquega a infidelidade das
mulheres. Nessas linhas, nesses “fios astuciosos”, ha toda uma trama que nos remete

ao mito das mulheres fiandeiras:

“A fiandeira é confiado o poder de comegar e interromper.
Na vida religiosa, na vida dos culios e na vida cotidiana, a
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Siandeira ou as fiandeiras - evoluidas da unicidade o
triplicagdio - inscrevem no mundo o primado feminino. Elas
ameagam a soberania e a poténcia do préprio Zeus. O
destino humano que elas tecem ndo pode ser modificado
pelos outros deuses” (Liborel, 1997, p.371) *

O fio que estabelece a ligagdo entre a vida e a morte: Queres, deusas
implacéveis enviadas pelas Moiras, especialmente no desenrolar das cenas violentas
das batalhas épicas. Cloto segura a roca, ela é a fiandeira; Laquesis desfia e mede o
fio; Atropos corta o fio da vida. Dentre as unides de Zeus, na Teogonia de Hesiodo,

lemos o seguinte:

“[Zeus] desposou Témis luzentes que gerou as Horas (...) e
as Partes a quem mais deu honra o sabio Zeus, Fiandeira,
Distributriz e Inflexivel que atribuem aos homens mortais os
haverem de bem e de mal.” (Hesiodo, 1981, p.155)

No Livro IX da Eneida as Parcas, deusas temiveis, fiam o destino do matador
de homens: Turno, o inimigo mais feroz do her6i Enéias nas terras do Lacio. Junto a

uma boa solugdo para por termo a peleja entre os dois guerreiros:

“O fatal dia chegara, dfinal; eis o prazo das Parcas
determinado, que a injuria de Turno brutal levaria a Made
dos deuses e a fogo afastar da madeira sagrada.” (En.,
p.182)

O fio que prende: Aracné. Em sua pouca modéstia ousa desafiar a deusa Palas
Atena na arte de tecer. A deusa insultada transforma-a em aranha. O castigo de
Aracné ¢ tecer indefinidamente a partir de nenhum critério.

O fio ¢ também o instrumento do génio Dédalo, ou de Ariadne: a

representagdo mitoldgica do fio que liberta do Labirinto. Ariadne (*a muito sagrada™)

“®LIBOREL, Hughes. As Fiandeiras. In: Diciondrio de Mitos Literirios. Rio de Janeiro. José
Olympio Editora, 1997, pp. 370-384.
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auxilia o grego Teseu a matar o Minotauro, libertando-o do Labirinto. A Ariadne sio
executadas dangas rituais. A danga circular de Ariadne representa as sinuosidades do
Labininto de Cnossos - propriedade do pai, o rei Minos.

Fedra bate com o pé no chiio, e com serpentes acima da cabega avanca de
encontro a sua irmd Ariadne. Esta permanece imovel. Fedra afasta-se, rodando sobre
si mesma. Batendo com os pés no chio, a furiosa Fedra avanga como um raio
novamente em diregdo a irmd. Toca-a, gritando selvagemente. A palida Ariadne, cujas
longas trangas loiras sio iluminadas pelos raios de sol, porta serpentes dependuradas
ao longo dos seus bragos. De sibito atira-se sobre a irm3, Fedra. Esta, dancgando,
recua, circulando freneticamente ao redor da irma. Ariadne langa-se contra Fedra,
dangando em circulos menores. Juntas comegam uma danga alegre que anuncia a
reconciliagdo.

173

_ Vocé compreendeu o sentido dessa danga? _ perguntou
baixinho Icaro ao amigo.

_ Nao.

_ Vocé ndo viu? Fedra representava o papel do touro e
Ariadne o do homem. Primeiro lutaram como dois inimigos,
depois  reconciliaram-se e dancaram  abracadas.”
(Kazantzaki, 1986, p.147) &

O problema que se coloca aqui pode ganhar aspectos de importantes

formulagdes cientificas. De acordo com Menezes™

“em seu estudo sobre a Feminilidade, Freud tece uma
engenhosa explicacdo: a técnica de frangar e tecer -
apanagio das invengdes femininas - teria como ‘motivo
inconscienie’ o pudor.” (Meneses, 1995, p.45)

Foge, entretanto, a presente pesquisa acompanhar o estudo de Freud em

®KAZANTZAKI, Nikos. No Palicio do Rei Mines. Sdo Paulo: Editora Marco Zero, 1986.
*MENESES, Adélia B. de. Do Poder da Palavra: ensaios de literatura ¢ psicanalise. Sdo Paulo:
Duas Cidades, 1995,
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diregdo ao feminino. A estratégia adotada aqui é apenas apontar para alguns
elementos que nos auxiliem a tragar os contornos das correspondéncias existentes
entre a metafora do fio e 0 nosso jogo intertextual.

Assim, a par dessa indicagdo, na Odisséia de Homero, a amorosa ninfa Calipso

7l

(“aquela que esconde” ou “a que quer ocultar “") € a representagio do fio da

viagemNa ilha de Ogigia, Calipso transforma o fio de desejo que prende o herdi
Odisseu junto a si em fio da viagem, libertando-o’>. Calipso tece o manto que devera

proteger Odisseu contra as intempéries do mar (Canto V).

“Mal raiou a filha da manhé, Aurora de réseos dedos, logo
Odisseu vestiu um manto e uma tinica, a ninfa envolveu-se
num longo véu branco, leve e gracioso, passou na cintura um
belo cinto de ouro, cobriu a cabe¢a com uma mantilha e pés-
se a cuidar da viagem do intrépido Odisseu. (...) No quinto
[dia], a divina Calipso o deixou partir da ilha, depois de o
banhar e vestir com roupagens perfumadas.” (Od., p. 65)

(No Ulisses existe um paralelo interessante: no contexto evocado por Joyce (Episédio
4) um quadro denominado O Barho da Ninfa emoldura a “prisdo” de Bloom; o
quadro encontra-se por sobre a cama do casal Leopold-Molly.)

O fio da paciéncia ou a fidelidade por um fio: Penélope é uma figura
emblemdtica do falar poético na Odisséia. A metafora do véu de Penélope (tece a
mortalha de Laertes durante o dia, desfiando-a durante a noite) antes de simbolizar a
fidelidade de Penélope, representa na verdade o texto-tecido ou o fim das
peregrinages de Odisseu e seu retorno a ftaca. Ja vimos, anteriormente, que a Métis

enquanto inteligéncia pratica é uma inversdo de forgas, na qual o fraco vence o forte.

Nesse sentido, as artimanhas de Penélope para enganar os pretendentes pode ser

" Cf. TORRANO, Jaa. Op. cit.,, p. 74.
? Cf. LIBOREL, Hughes. Op. cit., p. 380.
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tomada como uma das maiores Métis da Odisséia. No Canto II, Penélope

“... de dia ia tecendo a sua trama imensa; de noite, mandava
acender as tochas e a desfazia. Assim, por trés anos trouxe
enganados os aqueus, sem que o notassem. Quando, com o
passar das estagbes, comegou a correr o quarto ano, uma das
mulheres, que sabia do logro, no-lo revelou e surpreendemo-
la destecendo a magnifica rama.” (Od., p. 21)

(No Ulisses, a arte de tecer de Penélope € degradada pelo efeito da parddia.
No apocaliptico episodio 15 (Circe), em meio a uma Dublin contruida sob a ética das
alucinagdes de Stephen Dedalus, encontramos a seguinte passagem: “STEPHEN: O
pregdo das rameiras pelas ruas se espalha.. E tece para a Irflanda uma triste
mortalha.” (Ul. 412); (“The harlot’s cry from street... Shall weave Old Ireland’s
windingsheet” U 487))

O fio da paixdo: A rainha Elisa (ou Dido) transforma o herdi Enédias numa

espécie de rei de Cartago, e tece um manto para o amado.

“... dos ombros pendia-lhe manto da Tiria, de cor purpirea,
presente valioso de Dido, com a prépria médo adornado todo
ele, de quadros esquisito.” (En., p. 75)

Os fios que prendem, a emboscada da aranha: Molly-Aracné representa o pogo
do inconsciente, o intemporal, ou ainda o arquétipo mitico do tempo circular: a
repeti¢do da queda. Molly Bloom é a priséio psicologica de Leopold Bloom. Ao longo
do romance, Leopold referir-se-a de forma obsessiva a esse corpo-aranha, o qual ndo
¢ possivel atingir, nem abandonar, tendo em vista estar irremediavelmente preso as

suas “teias”, a seus aderegos (meias de seda, andguas, um impermedavel...):

“Acompanhando a indicagdo do dedo dela ele levantou da
cama uma perna da calca usada dela. Ndo? Entdo, uma liga
cinzenta torcida enroscada numa meia: pregueada, brilhante
sola.

_ Ndo: aguele livro.

A outra meia. A andgua.” (Ul 51)

( “Following the pointing of her finger he took up a leg of her
soiled drawers from the bed. No? Then, a twisted grey garter
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looped round a stocking: rumpled, shiny sole.
_ No: that book.
Other stocking. Her petticoat ” U7 52)

Diferentemente do heréi Odisseu, que é orientado pela ninfa Calipso na
construg&o da jangada, tendo em vista a partida definitiva do heréi da itha de Ogigia
por vontade dos deuses, Leopold Bloom esta submetido aos caprichos da esposa. Se
os “fios” de Calipso constituem o ponto de partida que orienta o heréi Odisseu no seu
definitivo regresso a ftaca, ao contrario, os “fios” de Molly-Aracné prendem de tal
forma Leopold Bloom, que ele jamais deixa o lar. Mesmo a paixfo secreta de Bloom
pela amante Martha - que o chama pelo pseuddnimo de Henry Flower - (“P.S. _ Me
diga sim que espécie de perfume sua mulher usa. Quero saber” (Ul. 62); (“P.S. Do tell
me what kind of perfume does your wife use. I want to know.” U 64), insiste Martha
numa carta enderegada a Leopold Bloom) nfio é o bastante para que ele possa escapar
da trama desse “améntoado de fios” que ndo lhe indica nenhum caminho, exceto o
vaivém infernal do eterno retorno ao lar.

Preso a essa odisséia que se pde a girar em circulos, no fundo Leopold Bloom
repete e desempenha sempre 0s mesmos papéis ou roteiros arquetipicos: o do pecado
original, o do processo de individuagdio; o da volta do filho prodigo; ou ainda o de
Teseu preso no Labirinto”™ . Nesse sentido, a identidade do heréi moderno tende a
entrar em mutagdo ao longo de todo o romance, ora como mero projeto, ora se
desfazendo, mas sem nunca ganhar um contorno definido. Proximidade poética do
tempo mitico - em cuja penetragéo ciclico/ritual Leopold Bloom se inscreve - 0 nosso

her6i moderno faz parte do tempo circular do eterno retorno, repetindo a caminhada

Cf. ROSENFELD, Anatol. Reflexdes sobre o romance moderno. In: ROSENFELD, A Texto/
Contexto: ensaios. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973, p. 89.
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circular da humanidade através dos tempos.
Pré-consciéncia, mondlogo interior, elementos oniricos, tempo mitico... E com

outros elementos,

“a cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, ‘os
relogios foram destruidos’. O romance moderno nasceu no
momento em que Proust, Joyce, Gide, Faulkner comegcam a
desfazer a ordem cronolégica, fundindo passado, presente e
Juturo” (Rosenfeld, 1973, p.80)

Fiar: trabalho doméstico, rotineiro em sua evolugdo compassada e mondtona.
Enrolando, desenrolando ou entrelagando, a danga dos fios pode estabelecer tanto
uma ligagdo que implica tanto uma operagio de salvamento, indicando o caminho de
volta, quanto uma estratégia que aprisiona através de seus nds mortais.

O corpo capaz de leitura e de escrita, 0 corpo que traca e tece “florestas de
signos”. O fio € o verbo: a palavra enrolada fio por fio, torcida. A escrita-fiagdo. O fio
e a agulha. “do fio masculino a agulha feminina, ha o lago entre o homem e a mulher,
réplica do primeiro que é entre a mae e o fitho”, observa Liborel”* .

A partir dessas perspectivas, reconsideremos a tematica do narrador enquanto
organizador dos elementos componentes da narrativa. Nas paginas finais do estudo
intitulado Proust e os signos, Deleuze - apds comparar a obra proustiana a uma
maquina produtora de signos - reflete sobre as condi¢Oes de alguns personagens

proustianos que sdo langados pelo narrador do texto em verdadeiros becos sem saida.

Em dado momento o fildsofo francés escreve:

“Ha muito menos um narrador da ‘Recherche’ e muito
menos um heroi do que agenciamentos em que a maquina
Junciona com esta ou aquela configuragdo, de acordo com
esta ou aquela articulacdo, para este ou aquele uso, para

" LIBOREL, H. Op. cit., p. 383.
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Segundo Deleuze, o narrador na Recherche constitui-se num enorme “corpo
sem Orglos”: sob a alcunha de “narrador-aranha” ele constrdi o seu texto como uma
teia. Ao registrar a mais leve vibragdo provocada por um toque numa de suas
extremidades, imediatamente esse narrador-aranha pula sobre a presa.

Parece-nos que aqui também se revelam as caracteristicas basicas do narrador
no Ulisses: esse corpo-aranha do narrador estende seus fios em direcio a Molly
Bloom (ou aos seus leitores que participam da experiéncia da personagem !), fazendo-
a de marionete, até prendé-la definitivamente na misteriosa caixa do inconsciente, de

onde promana um longo mondlogo interior que pde um fim a obra.

* Metempsicose?

_ Sim. Que ¢é que é que ¢é isto? [pergunta Molly Bloom]

_ Metempsicose __disse ele [Leopold Bloom], enrugando a
fonte. _ E grego. do grego. Significa transmigracdo das
almas.

_ Oh droga! _ disse ela. _ Porque ndo dizer isso com
palavras de todo o mundo?” (Ul 52)

(“ Metempsychosis?

_ Yes. Who's he when he’s at home?

_ Metempsychosis, he said, frowning. It’s Greek: from the

Greek. That means the transmigration of souls.

O, rocks ! she said. Tell us in plain words.” U 52)

Base de sustentacdo do Ulisses, o conceito de evolugdo ciclica da historia de

Joyce ¢ inspirado em Vico. Sabe-se da importéncia que Vico exerceu na formagéo de
Joyce. Nos estudos sobre 0s Principios de uma Ciéncia Nova (1725), a histOria para
Vico manifesta-se segundo uma ordem ditada pela providéncia, entendida como a

repeticio eterna de trés idades: a divina (sociedades primitivas caracterizadas pelo

saber poético e pelo uso da linguagem mitica, mediante o0 emprego da mimese ¢ da
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semelhanga); a herdica (na qual se cultivam valores aristocraticos de forga
caracterizada pelo emprego da linguagem metaforica para definir as coisas com
propriedade); e a humana (caracterizada pela abstragio das reflexdo e linguagem
racionais, podendo ambas degradarem-se da corrup¢io). Vico apreende a historia
como um movimento sucessivo dessas trés idades, através das quais manifestam-se o
ciclo desses trés modos de ser essenciais. Um novo ciclo historico sempre inicia-se
quando a sociedade afrouxa seus compromissos com os valores tradicionais. Nesse
caso, a dissolugdo e corrupgdo da sociedade sdo inevitaveis, levando a sociedade em
seu altimo ciclo a recair novamente no barbarismo primitivo de onde surgiu.

A concepgdo viconiana da histdria, portanto, ajuda a endossar a concepgdo do
tempo mitico-circular que impregna Ulisses no seu todo. Integram-se nessa
circularidade, como ja observamos, os signos linguisticos que ddo origem a formagio
da memoria textual do romance. Por exemplo, a palavra “metempsicose” {cf. citagdo
acima) circulara pelos episodios do romance, revestindo-se de distintas significagdes
nos diversos contextos. Apos o episddio 4 (Calipso) - cf. citagdo acima -, no qual a
palavra surge pela primeira vez, voltamos a reencontra-la no episdédio 8 (Os
Lestrigbnios), de forma inteiramente diversa. “metem-se picoses” (UL.118) / “met
him pike hoses™ (U 126) /; ela tende a revestir-se, portanto, de uma conotagdo cada
vez mais desconcertante ou indecorosa. No episodio 10 (Os Rochedos Errantes), o
vocabulo se transforma em “Mete-se aqui” (Ul. 176) / “Turmn Now On” (U 191); no
episodio 13 (Nausicaa) em “Metem picosos babados™ (U1.284) / “met him pike hoses
“(U 312) /; no episodio 15 (Circe) a palavra retorna ao seu sentido original: “Por
metempsicose “(p.341) / “By metempsychosis” (U 386) /; no final, retorna ao interior

do didlogo de Molly Bloom (episddio 18: Penélope), sofrendo consecutivas
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transformacdes.

Somando-se as nossas consideragdes anteriores sobre a elaboragio da
memoria textual no Ulisses, algumas repetigdes de signos linguisticos do romance
parecem enquadrar-se num dinamismo ciclico semelhante aquele concebido por Vico
em sua filosofia da historia, no qual o filésofo fundamenta as trés idades da historia
humana (divina, herdica, humana) regidas pela idéia de sequéncia, ou pelas categorias:
corso (sequéncia) e ricorso (recorréncia, ou, o retorno de uma idade anterior).
Metamorfoseando o sentido original de uma palavra ou de uma frase, a repetigio dos
signos linguisticos no Ulisses, em alguns casos, tende a conferir aos vocabulos
envolvidos no fenémeno desvios ou deturpagdes de tonalidades surpreendentes, para
num contexto posterior retomar o seu sentido original. A abordagem sobre as
repetigdes no Ulisses tem vérias implicagbes, transcendendo talvez o alcance de
nossas pesquisas. Mas, mesmo que a dificuldade permanega, parece-nos que as
repetigdes da palavra “metempsicose” é puroVico aplicado ao estilo joyciano.

Ainda no que diz respeito a tais repeti¢Ses, retornemos ao enredo do episédio
4, para conferirmos outros tipos de variagdes.

Apos o desjejum, Leopold Bloom deixa seu apartamento para comprar alguns
mantimentos. No caminho que o leva até o agougue, Bloom cruza com velhos
conhecidos. O assunto entre eles gira em torno da morte de um amigo comum
chamado Patrick Dignam. Apés comprar miudos com um porqueiro, Bloom
prossegue em sua caminhada até ser atraido por uma propaganda cujo titulo ¢
“Agendath Netaim™ (Ul 49). A propaganda apresenta imagens das terras distantes do
Oriente, tomado de nostalgia, Leopold Bloom as aprecia como auténticos paraisos

perdidos. “Agendath Netaim: que é que €77
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origens, ou a saudade de um paraiso perdido. Leopold Bloom - ou esse “Odisseu
exilado” - passa a projetar mentalmente imagens espetaculares das delicias
proporcionadas por uma terra distante e paradisiaca, cujo idioma consiste numa

espécie de linguagem das flores.

“Retornava pela Rua Dorset, lendo atento. Agendath
Netaim: companhia de plantadores. Para comprar extensos
tractos arenosos do governo turco e plantda-los de eucaliptos.
Excelentes para sombra, combustivel e construgdo. Bosques
de laranjais e imensas planicies de melonais ao norte de
Jafa. (..) Oliveiras argentipolvilhadas. Longos dias
tranquilos: poda amadurecimento. As oliveiras  séo
acondicionadas em jarras, é? Tenho umas quantas do
Andrews em reserva. Molly escarrando nelas. (...} Assim na
terra como no céu.” (Ul 49)

(“He walked back along Dorset street, reading gravely.
Agendath Netaim: planters’ company. To purchase waste
sandy tracts from Turkish government and plant with
eucalyptus trees. Excellent for shade, fuel and construction.
Orangegroves and immense melonfields north of Jaffa. (...)
Silverpowdered olivetrees. Quiet long days: pruming,
ripening. Olives are packed in jars, eh? I have a few left from
Andrews. Molly spitting them out (...) On earth as it is in
heaven.” U 50)

O panfleto propagandistico sobre “Agendath Netaim” representa tudo aquilo
que Leopold Bloom espera com seus sonhos de paraiso. Tal expressdo entrard em
circulagio no decorrer dos varios contextos de Ulisses. Agregando-se a outros
fragmentos linguisticos, ela representara o ideal de um paraiso perdido a ser
alcangado por Leopold Bloom (ou Henry Flower).

Entretanto, no apocaliptico episodio 15 (Circe), “Agendath Netaim” surge em

toda a sua infernalidade. No encadeamento absurdo de reflexdes e agdes que se

apresentam a mente perturbada de Leopold Bloom, ele proprio aparece como uma
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espécie de tirano ou salvador do mundo no reino de “Agendath Netaim™, cuja capital
€ a cidade de Dublin. “Dada nesta nossa leal cidade de Dublin no ano I da Era
Paradisiaca™ (UL 349); (“Given at this our loyal city of Dublin in the year I of the
Paradisiacal Era.” U 397). Marcada por explicitas alusdes biblicas, a linhagem do

“salvador do mundo” ¢ ditada nos seguintes temos:

“BRINI, NUNCIO PAPAL: (Em uniforme de zuavo papal,
couragas de ago como peitorais, bragais, fermurais e
pernais, bigodes profanos largos e mitra de papel marrom)
Leopoldi autem generatio. Moisés gerou Noé e noé gerou
Funuco e eunuco gerou O'Halloran e O’Halloran gerou
Guggenheim e Guggenheim gerou Agendath e Agendath
gerou Netaim e Netaim gerou Le Hirsch e Le Hirsch gerou
Jesurum  (...) Savorgnanovich gerou Jasperstone e
Jasperstone gerou Vingtetunieme e Vingtetunieme gerou
Szombathely e Szombathely gerou Virag e Virag gerou Bloom
et vocabitur nomen eius Emmanuel. “(Ul. 354)

(“BRINI, PAPAL NUNCIO: (in papal zouave’s uniform, steel
cuirasses as breasiplate, armplates, tighplates, legplates,
large profane moustaches and brown paper mitre) Leopoldi
autem generatio. Moses begat Noah and Noah begat Funuch
and Eunuch begat O'Halloran and Q’Halloran begat
Guggenheim and Guggenheim begat Agendath and Agendath
begat Netaim and Netaim begat Le Hirsch and Le Hitsch
begat Jerusum (...) Savorgnanovich begal Jasperstone and
Japersione begat Vingtetunieme and Vingtetunieme begat
Szombathely and Szombathely begat Virag and Virag begat
Bloom et vocabitur nomen eius Emmanuel.” U 404)

Retornando ao episodio 4, de volta ao lar, Leopold Bloom serve o desjejum a

Molly Bloom; em seguida, toma um jornal, e dirige-se ao banheiro:

“Calmamente ele lia, dominando-se, a primeira coluna e,
cedendo mas resistindo, comecou a segunda. A meio, uma
ultima resisténcia cedendo, permitiu que os seus intestinos se
aliviassem de todo enquanto lia, lendo ainda pacientemente,
toda ida aquela ligeira prisdo de ventre de ontem (...) Lia
adiante sentado calmo sobre o prdprio odor montante.”

(UL 55)



(“Quietly he read, restraining himself, the first column and,
yielding but resisting, began the second. Midway, his last
resistance yielding, he allowed his bowels fo ease themselves
quietly as he read, reading still patiently that slight
constipation of yesterday quite gone (...) He read on, seated
calm above his own rising smell ” U 56)

Finalmente, ele “rasgou rapido o conto premiado e com isso se limpou” (Ul
56), (“He tore away half the prize story sharply and wiped himself with it.” U 57). Os
sinos da igreja bimbalam. Leopold Bloom prepara-se para a acompanhar o enterro do
amigo Dignam. Antes de deixar o lar, Bloom avista o impermeavel de Molly Bloom
junto aos guarda-chuvas. Recirculando pelos contextos de Ulisses, a palavra
“impermeéavel” abrigara sentidos multiplos, constituindo-se noutro grande enigma do
romance. No episddio 6 (Hades), cujo cenario € o cemitério da cidade, a palavra se
humaniza, transformando-se num personagem misterioso que reaparecera nos

diversos contextos do romance:

“L diga-me _ dizia Hynes , conhece aquele sujeito de, o
sujeito que estava por la de...
Mirou a volta.

_ Impermeavel. Sim, eu o vi _ disse o senhor Bloom. Onde
estd ele agora? )
_ Impermeato _ disse Hynes, rabiscando , ndo sei quem é. E
esse seu nome?” (Ul 87)

("“And tell us, Hynes said, do you know that fellow in the,
Jellow was over there in the...

He looked around.

_ Macintosh. Yes, I saw him, Mr Bloom said. Where is he
now?

_ M’Intosh, Hynes said scribbling. I don’t know who he is. Is
that his name? “U 92)

Na tradig@o épica, quando um deus protetor recobre o herdi com uma bruma é

para escondé-lo dos olhares dos demais, tornando-o por uns tempos invisivel para
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protegé-lo contra os perigos que o circundam. No Livro I da Ereida o her6i Enéias
penetra no reino de Dido, protegido por uma espessa neblina que cobre todo o seu
corpo. Com esse “escudo protetor”, enviado pela deusa Vénus, Enéias contempla a
paisagem da cidade de Cartago em construgfio, essa nuvem protetora somente se
dissipara, quando Enéias estiver a salvo junto a Dido.

Da mesma forma, na Odisséia de Homero, em diversas ocasides, Palas Atena
faz uso desse tipo de encantamento para proteger o herdi Odisseu contra os perigos
que o circundam. Por exemplo: no Canto VII, ao cruzar com Odisseu no percurso
que o leva até a corte do rei Alcinoo na ilha paradisiaca dos fedcios (povo hostil aos
estrangeiros), a deusa protetora Palas Atena envolve o corpo do herdéi com uma
bruma que desaparecera somente quando Odisseu - livre de todos os perigos -

aparecer suplicante aos pés da rainha Areta.

“Odisseu levantou-se para ir & cidade [até a corte dos
Sedcios]; Atena, carinhosa para com ele, derramou em seu
redor espessa névoa, para que nenhum dos magndnimos
Jedcios, encontrando-o, lhe dirigisse palavras insultuosas e
indagasse quem era. “(Od., p 79)

Mais tarde, na corte dos fedcios:

“O divino Odisseu atribulado atravessou o saldo, envolto
numa densa névoa que Atena derramava em torno dele, até
alcangar Areta e o rei Alcinoo. Quando enlagou nos bragos,
os joelhos de Areta, de seu redor se dissipou por fim a névoa
prodigiosa. “(Od., p.82)
Em contrapartida, quais sdo as prote¢des de Leopold Bloom enquanto
personagem principal da odisséia moderna? Nenhuma. Na verdade, nas paginas do

épico moderno ocorre um verdadeiro desnudamento da pessoa humana. Leopold

Bloom ¢ paradigmatico quanto a este tipo de experiéncia. Durante suas “errancias”
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ele € langado num mundo cadtico, sem nenhum sentido ¢ desprovido de qualquer tipo
de protegdo. O cenario do romance em seu conjunto tende a revelar o abismo que se
abre entre o individuo ¢ 0 mundo moderno: as “brumas protetoras” desaparecem: elas
sdo expulsas do mundo enquanto pura manifestagio do imanente. “Fuzilem! Cachorro
de cristdo! Chega de Impermeato!” (Ul. 348); (“Shoot him! Dog of a christian! So
much for M’Intosh!” U 396), vocifera Bloom no infernal episodio 15 (Circe).

No interior desse processo de desindividualizagio vivido pelo personagem,
num mundo que lhe foge a compreensdo, sobrevive apenas um “Eu” desprotegido,
perambulando pela superficie de suas meras sensagbes sem nenhum “escudo
protetor”.

No universo romanesco de Ulisses o ambiente urbano de Dublin exprime a
problematiza¢do e a instabilidade psicologica de cada personagem. A diversificagiio de
pontos de vista dentro da esfera rarefeita desse universo cotidiano é de dificil
concorddncia, ndo permitindo a estabilidade dos valores - ao contrario dos codigos
fixos de comportamento predominantes no mundo épico -; no mundo de Ulisses, se
existem, constituem-se apenas em meros acordos entre as consciéncias.

Nesse sentido, a apreensdo do remoto enquanto tal no jogo intertextual do
Ulisses tende a resgatar poténcias poéticas seculares para significar uma paisagem
arruinada. Os pontos de contato destoantes entre a personagem homérica Nausicaa (a
princesa da paradisiaca ilha dos feacios) e a personagem joyciana Gerty MacDowel,
assinala com eficacia a légica desse jogo intertextual,

Apos deixar a ilha de Calipso (Canto V), o herdi Odisseu - servindo-se apenas
de uma jangada - enfrenta terriveis tempestades em alto-mar provocadas pelo seu
oponente, o deus Poseidon. Apos enfrentar uma longa sequéncia de perigos, Odisseu

consegue chegar a salvo na paradisiaca ilha dos feacios (Canto V). Tendo o corpo
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enfraquecido pela violéncia do mar, Odisseu tomba na praia, e adormece.

No palacio do rei Alcinoo, Nausicaa - a filha do rei feacio - induzida pela
deusa Palas Atena, sonha com o casamento proximo (Canto VI). Ao despertar,
influenciada pelos designios da deusa Atena, Nausicaa pede permissdio ao pai para ir
até a praia lavar roupas. Obtendo o consentimento do pai, para 14 dirigi-se na
companhia algumas escravas.

Numa das praias da ilba, a bela Nausicaa e o grupo de escravas encontram o
heroi Odisseu desfalecido e nu. A adolescente Nausicaa mostra-se gentilmente
amorosa para com o estrangeiro; além disso, prepara um plano para levar Odisseu a
salvo até a presenca dos pais (o rei Alcinoo e a rainha Areta), dada a hostilidade dos
feacios contra todos os estrangeiros - como j& assinalamos a pouco. Todas as agdes
que envolvem o encontro secreto entre a jovem adolescente ¢ o herdi sdo ajustadas
dentro de um quadro de valores que impede a presenga de qualquer tipo de malicia. A
simetria do decoro entre o herdi e a bela adolescente € rigorosa.

Diferentemente, no episddio 13 (Nausicaa) do Ulisses, Gerty MacDowel - a
Nausicaa moderna - é uma moga ftil.

Leopold Bloom procura descansar das andangas na praia de Sandymount. L
encontra Gerty em companhia de duas amigas. Filha de um pai bébado que arruinara
todos os sonhos de infincia, Gerty - moga solteira e sonhadora - exerce o papel de
segunda mée no lar. Diariamente, ao manipular as folhas de calendério dependurado
na parede de um dos cOmodos de sua casa, a infeliz moga contempla uma bela
paisagem nele imprimida, perguntando a si propria;

i

. 0 vendeiro, com um quadro dos dias alcionicos em que
um jovem cavalheiro em trajes que costumavam usar entio
com um chapéu tricornio oferecia um ramilhete de flores a
sua bem-amada com o cavalheirismo de antanho através de
uma janela gradeada. Podia-se ver que havia uma historia



por detrds daquilo (...) o que significava aquilo de dias
alcidnicos.” (Ul 265)

(“... the grocer’s christmas almanac, the picture of halcyon
days where a young gentleman in the costume they used to
wear then with a threecornered hat was offering a bunch of
flowers to his ladylove with oldtime chivalry through her
lattice window. You could see there was a story behind it (...)
halcyon days what they meant.” U 291)

De subito, Gerty avista na praia o seu homem ideal. Gerty nota tragos de
melancolia no rosto do desconhecido. Ele deambula pela praia e vem em sua diregio:
trata-se de Leopold Bloom. De um breve encontro ¢ uma simples troca de olhares,
Leopold Bloom faz emergir o prazer: o gozo nele se perfila, chegando ao éxtase do
prazer ao masturbar-se diante de Gerty.

Diferentemente do encontro entre o herdi Odisseu e princesa Nausicaa na
paradisiaca ilha dos feacios, aqui predomina a experiéncia dos sentidos. Leopold
Bloom nflo respeita as interdigdes morais, seguindo tio somente as inclinacdes do
corpo em sua insaciavel luxtria. Como homem Bloom ¢ came, desejo, seducio e
licenciosidade. O gozo sem freio de Bloom confunde-se com os sons e 0s cantos em
louvor a Virgem Maria, provindos de uma festividade religiosa que ocorria proxima a
praia:

“E entdo um foguete disparou e estrondeou em estampido
cego e oh! entdo a vela romana encandeou e era como se um
suspiro de oh! e todos gritaram oh! oh! em éxtases e ele
golfou de si uma torrente em chuva de caracdis de cabelos
dourados e eram todos verdes estrelas rociadas caindo
douradas, oh tdo vividas! oh tdo boas, doces, boas! (...) Ela

entressorriy para ele debilmente, um doce sorriso perddo, um
sorriso que beirava a ldgrimas, entdo eles se separaram.”

(UL 273)

(“And then a rocket sprang and bang shot blind blank and Q!
then the Roman candle burst and it was like a sigh of Q! and
everyone cried O! O in raptures and it gushed out of it a
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stream of rain gold hair threads and they shed and ah! they
were all greeny dewy stars falling with golden, O so lovely,
O, soft, sweet, soft ! (...} She half smiled at him wanly, a
sweet forgiving smile, a smile that verged on tears, and then
they parted.” U 301)

Consumado o rito de Onan, Gerty corre pela praia, tomando distdncia de
Bloom. Entretanto, Bloom nota uma particularidade em Gerty até entio niio

observada;

“Sapatos apertados? Néo. Ela é coxa! Oh!

O senhor Bloom olhava para ela no que ia manquejando.
Pobre moga! Ld estava por que havia sido deixada de molho
e os outros davam aquela disparada. Fntendi que alguma
coisa estava errada pelo jeito da pinta dela. Beleza
escorracada.” (Ul 273)

(“Tight boots ? No. She's lame | O]

Mr Bloom watched her as she limped away. Poor girl! That's
why she’s left on the shelf and the others did a sprint.
Thought something was wrong by the cul of her jib. Jilted
beauty.” U 301)

Apoés tecer essas consideragdes a respeito de Gerty MacDowel, Leopold

Bloom pde-se a caminho da Maternidade para visitar a parturiente Sra. Mina Purefoy.
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2.2.2 DUBLIN POLIFONICA:

EPISODIO 5: Os Lotéfagos (10 horas: “hora lassa™);

EPISODIO 10: Os Rochedos Errantes (por volta das 15 horas: “cinco para as trés.
Tempo bastante para caminhar até Artane...”)

EPISODIO 7: Eolo (meio-dia: “as maquinas retroavam em tempo de trés por quatro.
Rebate, rebate, rebate. «)

EPISODIO 12: O Ciciope (17 horas: “eram exactamente as dezassete horas™)

Em Um retrato do artista quando jovem o personagem Stephen Dedalus,
aludindo & histdria romana, parodia a lenda sobre a fundagdo de Roma nos seguintes

termos:

L3

_ Vocé sabe o que é a Irlanda? _ perguntou Stephen com
Jria violéncia. _ A Irlanda é a velha porca que come sua
ninhada.” (R 204)

“A fundagdo de Roma esta rodeada de lendas (...) Virgilio tirou dessa massa
enorme de lendas e tradigdes uma obra cuja unidade é admiravel , diz Grimal” .
Retomemos a lenda inscrita nas paginas da Eneida de Virgilio, a fim de assinalar a
alusdo parddica joyciana no seu relacionamento com esse modelo épico.

Ap0Os a destruigdo de Troia pelos gregos, o herdi Enéias percorre caminhos
que o conduzam até o Lacio. Em Cartago, na corte de Dido, o herdi troiano narra a
destruigao de Troia e todas a adversidades enfrentadas até entdo, por causa das
tramas de sua oponente, a deusa Juno (Livros IT e III). Em terras de Heleno, Enéias
consulta o deus Apolo. O deus condutor das Musas confirma-lhe com precisio o local

onde deveria ser fundada a nova Tréia, ou a futura Roma (Livro III):

* GRIMAL, Pierre. Virgilio ou 0 Segundo nascimento de Roma. S#io Paulo: Martins Fontes, 1992, p.
214.
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“Dou-te os sinais; na memdria os retém, como é justo
Jazeres. quando apreensivo estiveres nas margens de um rio
sem nome, e deparares deitada na sombra de bela azinheria
uma alva porca com trinta leitbes ao seu lado, da mesma cor
da mde branca, deitados no chdo a mamar com sossego: esse
serd local da cidade, o almejado descanso.” (En., p.61)

No Livro VIII da Eneida, o heréi troiano encontra-se protegido nas terras do
ret Evandro. Com o auxilio das ninfas, Enéias encontra na margem de um rio a
ninhada com trinta leitezinhos.
“Mas, de repente _ assombroso prodigio! _ descobre na
selva perto da margem do rio, com sua ninhada de trinta
alvos leitdes, uma porca deitada e tido branca como eles, que

na mesma hora o piedoso guerreiro imolou em tuas aras,
Juno potente, a mde branca de leite com seus leitbezinhos.”

(En., p.161)

Assim, confirmando a predigdo do deuses, em terras de Evandro ¢é fundada a
cidade de Roma, remate de todas as fadigas troianas.

A amphiagdo do alcance intertextual no Ulisses, através de alusdes relativas 2
historiografia particular da Irlanda e suas relagdes com o conjunto de fatos da historia
européia, tende a mostrar a Irlanda como uma das molas propulsoras no processo de
criagio da obra joyciana. No episodio 1 (Telémaco) Stephen Dedalus assim se define

diante dos seus detratores (Mulligan e Haines):

[

' Sou o servidor de dois senhores _ disse Stephen , um
inglés e o outro italiano (...) O Estado imperial britdnico (..}
e a Santa Igreja Apostdlica e Catdlica Romana.” (Ul. 20)

(“_ I am a servant of two masters, Stephen said, an English

and an Italian. (...) The imperial British state (...) and the
holy Roman catholic and apostolic church.” U 17)

Dublinenses (1914) € uma obra joyciana constituida de quinze contos. James
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Joyce, em muitas ocasiGes, insistiu em dizer que Dublinenses representava um
capitulo na histéria moral da Irlanda. Em cada histéria Dublin nos ¢ apresentada como
o centro da paralisia moral, intelectual e espiritual da Europa; ou, como diz Stephen
Dedalus em sua alusio parodistica & funda¢do de Roma: “A Irlanda € a velha porca
que come a sua ninhada ” (R 204).

Entretanto, apesar das cruéis comparagbes, Dublinenses nos revela as
primeiras negociagdes que o escritor irlandés vinha apresentando com o seu futuro
Ulisses. Mesmo enquadrando a cidade de Dublin numa atmosfera de entorpecimento,
esses quinze contos nos apresentam uma Dublin socialmente efervescente, musical,
cheia de conversas e bebidas’®. Nesse sentido, ao procurar reagir as questdes
nacionais da Irlanda - dominada duplamente pelos britinicos e pelas determinagtes da
ideologia cristd - Joyce construiu uma obra cuja finalidade consiste numa espécie de
apresentagdo das vozes de Dublin; ou, ainda, na primeira tentativa do romancista em
construir um romance polifénico. Com efeito, o dom de ouvir ¢ entender vozes e
consciéncias autdnomas e dissonantes de uma s6 vez ' florescera de fato durante as
andangas do “flineur” Leopold Bloom pelas ruas-texto do labirintico Ulisses.

Ao refletir sobre 0 “heroismo moderno”, Walter Benjamin refere-se as
experiéncias do homem moderno no universo urbano, endossando a concepgio
baudelairiana do “her6éi moderno” segundo a qual para viver a modernidade &
necessaria uma constitui¢io herdica superior & dos personagens homéricos. As figuras

do flaneur e da multiddo, que aparecem como os principais atores nos labirintos das

" Cf. Arthur Nestroviski. James Joyce: a critica da misica. pp. 267-320 in op. cit. Do mesmo autor
cf. também: James Joyce e as Sereias, “Folha de S3o Paulo”. Sio Paulo, 17 jutho 1987, Folhetim,
pp.B-2/B-5. Cf. também resenha de Dublinenses intitulada Contos mostram Joyce 'sébrio’. Folha
de Sdo Paulo. Sfo Paulo, 21 margo 1993, LIVROS, P.6-10.

" Sobre as qualidades do romancista criador do romance polifonico, consulte BAKHTIN, Mikhail.

Op. cit., p. 24.



metropoles modernas, € sugerida num dos fragmentos benjaminianos registrado em O

Jldneur nos seguintes termos:

"A massa em Baudelaire. Ela jaz como um véu a frente do
Slaneur: é a ultima droga do ser isolado.  Em segundo
lugar, ela apaga todos os vestigios do individuo: ela é o mais
novo asilo do proscrito. _ Por fim, é, no labirinto da cidade,
o mais novo e mais inexploravel dos labirintos. Através dela
se imprimem na imagem da cidades tragos ctonicos até entdo
desconhecidos. ”(Benjamin, 1989, p.224)

O homem que transita pela labirintica cidade moderna, como duelista da
multiddo, perambula pela massa, dando e recebendo sucessivos choques. Nesse
sentido, o her6i da multiddo, sempre precavido contra os perigos que o espreitam, é
mais consci€ncia que memoria. No mundo moderno todas as energias psiquicas
concentram-se na consciéncia imediata, para interceptar os inimeros choques da vida
cotidiana. A partir dai, o “her6i moderno” perde todo o contato com a tradiggo,
tornando-se uma vitima do esquecimento.

Comparando a “flanerie” baudelairiana com a de sua época, Benjamin observa
que “a flanerie, que comegou como uma arte do burgués enquanto particular, acaba
hoje como uma necessidade para as massas™® . Se na época de Baudelaire a “flanerie”
estava restrita a0 comportamento do literato que tinha como caracteristica othar o
mercado para ali encontrar um comprador, na época de Benjamin - tempo de graves
crises politicas ¢ econdmicas - a “flinerie”, convertida num aparato de ilusdes, ou
melhor, numa ideologia a servigo da burguesia (embriaguez produzida pelo mercado
de consumo), agora € praticada no trivial do cotidiano urbano, aglutinando todos os

tipos sociais.

78 Apud BOLLE, Willi. Fisiognomia da Metrépole Moderna: representagio da historia em Walter
Benjamin. S&o Paulo: Editora da USP, 1994, p. 377,



Retomando ao Ulisses, mais especificamente ao episédio 5 (Os Lotofagoes),
deixando-se levar pela sedugdes proporcionadas pela cidade moderna, a travessia de
Leopoldo Bloom pela labirintica Dublin converte-se num auténtico “ritual de
passagem”. O fascinio da cidade com seu conteddo mitico-imagistico impele o herdi
moderno a entregar-se aos apelos sedutores do fetiche urbano, deixando-se apanhar
em suas armadilhas ilusorias.

Num curto espago de tempo - menos de uma hora - acompanhemos o
itinerario ritualistico ou a “flanérie” de Bloom pelas ruas de Dublin.

Todos os motivos sdo convites para a experiéncia da distragdo, da desatengéo,
rumo a deriva que da no esquecimento de si. No interior desses labirintos
inconquistados, a “errdncia” do herdéi moderno se prolonga, culminando com a
masturbagio de Leopold Bloom numa casa de banho.

O dia esta quente. Cidade e cidaddos encontram-se mergulhados em estado de
letargia. Tendo a impressdo de estar caminhando numa espécie de paraiso perdido,
Leopold Bloom dirige-se ao cemitério para acompanhar o enterro do amigo Dignam.
Durante o percurso,

“Pertinho dos camides ao londo do cais de Sir John
Rogerson o senhor Bloom caminhava compassado passada a
Alameda Windmill, 0 moinho de linhaca de Leask, a estagdo
postal- telegrdfica (...) Desviou-se dos barulhos matinais do
cais e caminhava pela Rua Lime. (..) Cruzou a Rua
Townsend, passando pela torturada fachada de Bethel (..)
No casario de Westland parou ante a vitrina de Belfast and
Oriental Tea Conpany a ler etiquetas sobre pacotes
estanhempapelados: mistura escolhida, a melhor quantidade,
cha de familia.” (Ul 56)

(“By lorries along sir John Rogerson’s quay Mr Bloom
walked soberly, past Windmill lane, Leask'’s the linseed
crusher, the postal telegrafh office... (...) He turned from the
morning noises of the quayside and walked through Lime

street. (...) He crossed Townsend street, passed the frowning
Jace of Bethel (...)
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In Westland row he halted before the window of the Belfast
and Qriental Tea Company and read the legends of
leadpapered packets: choice blend, finest quality, family
tea.” U 58)

As mercadorias, estampando imagens do extremo Oriente, circulam pela
mente de Bloom. Elas tendem a agir como uma potente droga para os seus sentidos,
induzindo-o a um mergulho imaginario em terras onde reina a ociosidade:

“... O Extremo Oriente. Lugar adoravel deve ser; o jardim
do mundo, enormes folhas indolentes a flutuarem, cactos,
campinas floridas, (...). Flores do écio. O ar é o que mais
alimenta. Azotos. estufa em jardins botdnicos. Plantas
sensitivas. Nenufares. Pétalas muito cansadas para. (...) Ah,
no Mar morto, boiando de costas, lendo um livio com um
para-sol aberio. (...)

Deu uma volta e cruzou calmo a rua.” (Ul 57)

(“The far east. Lovely spot it must be: the garden of the
world, big lazy leaves to float about on, cactuses, flowery
meads (...) Flowers of idleness. The air feeds most. Azotes.
Hothouse in Botanic gardens. Sensitive plants. Waterlilies.
Petals too tired to. (...) Ah yes, in the dead sea floating on his

back, reading a book with a parasol open. (...)
He turned away and sauntered across the road.” U 58-59)

Ruma agora na dire¢do do correio da cidade. Ali, ele encontra uma carta da
amante Martha enderegada para Henry Flower (pseudénimo de Leopold Bloom).

Em seguida, “perandou da agéncia do correio para fora e tomou a direita”
(UL 38) (“He strolled out of the postoffice and turned to the right” U 59) até
encontrar a ﬁgﬁra indesejada do fuxiqueiro M’Coy: maliciosamente, ele pede noticias
da infiel esposa.

Depois, entre outros encontros, “o senhor Bloom, flanando em direcgdo da

Rua Brunswick, sorria (...)” (Ul 60) (“Mr Bloom, strolling towards Brunswick street,

smiled” U 62). Subitamente, “o senhor Bloom parou na esquina, seus olhos errando



por sobre os anancios multicores... (Ul 60)” (“Mr Bloom stood at the corner, his
eyes wandering over the multicoloured hoardings.” U 62).

Mergulhando em estado de melancolia passageira, pde-se a recordar o filho
morto, Rudy, e o suicidio do pai. A seguir, “o senhor Bloom dobrou a esquina e
cruzou pelos matungos esfalfados da estagdo “(UlL 61) (“Mr Bloom went round the
corner and passed the dropping nags of the hazard.” U 63) e “passou pelo refagio dos
cocheiros... (Ul 61)” (“He passed the cabman’s shelter” U 63). Momento para refletir
sobre o abandono da vida desses pobres coitados a deriva por todos os tempos.

“Virou-se para a Rua Cumberland, avangando algumas passadas, parou ao
quebra-vento do muro da estagio” (Ul 61) (“He tumned into Cumberland street and,
going on some paces, halted in the lee of the station wall” U 63). Abre a carta da
amante por dentro do jornal que carregava consigo, 1& o contedo: ele parece possuir
uma espécie de componente anestésico, pois apresenta uma linguagem carregada de
termos mimosos. “meu garotinho travessinho”...; ou, surpreendentemente: “Lhe
chamei de garoto porque ndo gosto desse outro nume...” (U1.61) (“little naughty boy”
/ “1 called you naughty boy because I do not like that other world” U 63 (Na
mitologia grega, os mortais designados por Zeus tinham a existéncia presidida por
Numes” ).

Segue em diregfo a igreja: “Ele havia atingido a posporta aberta da Todos os
Santos...” (Ul. 63) (“He had reached the open backdoor of All Hallows” U 65).
Assiste ao sermao do padre John Conmee, cujo contetido aborda a historia dos santos
da Irlanda. Ouve o sermdo da Eucaristia que age como uma poderosa droga em seu

espirito. “Arrependimento flordapele. Vergonha adoravel. Reza ante um altar. Salve

® Cf. TORRANO, Jaa. op. cit, p. 141.
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Marna e Santa Mana. Flores, incenso, velas derretendo.” (Ul. 65) (“Repentance
skindeep. Lovely shame. Pray at an altar. Hail Mary and Holy Mary. Flowers, incense,
candles melting.” U 68)

Depois, “andava rumo sul pelo casario de Westland...” (UL 66) (“He walked
southward along Westland row” U 68). Entra numa farmécia e adquire um sabonete
de cera limdo-doce. Os odores que impregnam o local aumentam ainda mais a
sensagio de torpor experimentada por Bloom: “viver o dia inteiro entre ervas,
unguentos, desinfectantes.” (Ul. 66) (“Living all the day among herbs, ointments,
disinfectants.” U 69).

Deixando a farmacia, Bloom ¢ interpelado por Bantam Lyons que insiste em
falar sobre as apostas da competi¢io “Taga de Quro” (“Gold cup”). Jogos de azar,
jogos colegiais: agem como uma droga. Antes de acompanhar o enterrro do amigo
Patrick Dignam, pensa em combinar dever ¢ prazer. Dirige-se entdo a uma casa de
banho. “Andava euforico rumo da mesquita de banhos...” (Ul. 68) (“He walked
cheerfully towards the mosque of the baths...”” U 70).

Como vemos, nas passagens acima citadas existem componentes que atuam
como uma droga na mente de Leopold Bloom. Noutras palavras, em cada passagem
existe uma espécie de forga que empurra Leopold Bloom ao esquecimento.

Se se pode definir a odisséia homérica como uma vitoriosa luta empreendida
pelo heréi-protagonista Odisseu contra o esquecimento, ao contrario, o heroi
moderno Leopold Bloom anuncia a derrota da razdo diante do irracionalismo que
habita as grandes cidades. As “errdncias” de Leopold Bloom parecem ilustrar bem
esse ponto, ou sgja, num curto espago de tempo Bloom envolve-se com mdltiplos

poderes de distragdo existentes na cidade moderna, cujo efeito é uma espécie de
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entorpecimento para os sentidos.

O enredo desse episodio encontra seu paralelo no Canto IX da Odisséia. O
hero6i Odisseu inicia a narrrativa de suas aventuras na corte dos feacios, relatando as
experiéncias que viveu no pais dos Cicones. Conta que nesta terra a tropa promoveu
um saque por toda a cidade. Uma guerra se estabeleceu entre a frota grega e os
Cicones, povo armado com dardos de bronze. A frota de Odisseu, apesar de algumas
vitimas, consegue fugir da ilha.

Prosseguindo viagem, as naus foram arremessadas por fortes ventos até a ilha
dos Lotofagos. Nesta ilha, aos companheiros de Odisseu foram oferecidas flores de
loto para que eles apreciassem o seu sabor doce como o mel. Tratava-se, na verdade,
de um poderoso afrodisiaco que provocava o esquecimento: esquecimento do
regresso a patria. Odisseu, reconhecendo o poder sedutor da flor de loto, trouxe os
companheiros de volta 2 nau. Em seguida, abandonaram a ilha.

Esta confrontagdo intertextual de textos nos remete a outras consideracdes
benjaminianas em torno da poética de Baudelaire. Foi refletindo sobre o lirismo
baudelariano - marcado sobretudo pela melancolia - que Benjamin pensa na crise da
arte no mundo moderno. Como nos mostra em textos fundamentais sobre o poeta
Baudelaire, reunidos em Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo
(1989), para ele, todo discurso sobre a modernidade artistica passa por uma referéncia
ao projeto do poeta, que vivendo no periodo do alto capitalismo enfrenta a
inadequagdo ¢ o estranhamento. Comentando o texto de Poe O homem da multidéo

(1857), numa nota explicativa Benjamin ressalta que:

"4 multiddo nio é apenas o mais novo asilo dos fora-da-lei;
¢ também o ultimo narcdtico para os abandonados. O
fdneur é alguém abandonado na multiddo. Nisto ele estd na
mesma situacdo que a mercadoria. Ele ndo tem consciéncia
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desta situacdo, mas nem por isto o efeito é menor. Ela o
penetra abengoadamente como um narcotico que pode
compensa-lo por muitas humilhagdes. A intoxicagdo a que o
Slaneur se rende é a intoxicagédo da mercadoria em torno da
qual se joga a corrente de consumidores.” (Benjamin, 1993,
plil)

Parece-nos, portanto, impossivel compreender aquilo que Benjamin diz sobre
a boemia, o flaneur e a modernidade sem pensar nas Flores do Mal. Ademais, foi
interrogando o universo baudelairiano (associado ao fenémeno da irrupgdo das
multiddes nas ruas da Paris do século XIX), que Benjamin anunciou os conceitos mais
importantes de sua filosofia da historia e suas categorias de analise, dentre elas, o uso
barroco da alegoria ou do procedimento alegdrico. Aqui, Benjamin busca Baudelaire,
porque no mundo fragmentado, criado pelo sistema capitalista, no qual o sujeito
histérico sente a sua identidade estilhagada ao submeter-se as regras da dinimica
social (tudo na sociedade € visto como mercadoria), até mesmo o poeta passa a
vender os seus versos, devido ao processo de uma dupla metamorfose: da palavra em
mercadoria e do poeta em mero operario das letras.

A atitude irdnica adotada pela poética baudelairiana frente & desorientagio e
perda de sentido, que se instaura entre o poeta e as imagens da cidade, aponta-nos
também para uma outra dimensdo: a supressio da subjetividade do homem moderno.
Vitima de agressdes das mercadorias e sugado pelas multidées, ele configura-se como
um embriagado a perambular pela cidade em total estado de abandono e soliddo como
se estivesse a beira de um precipicio.

Quanto as afinidades entre a figura do flineur moderno e a gravura barroca
Melancolia I de Direr, ha que se ter em conta - a par dos elementos que ja

registramos - o belo ensaio de Willi Bolle intitulado 4 Metrdpole: Palco do Fldneur.
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Nele, o estudioso do espolio benjaminiano registra que

“ao olhar da Melancolia alada, no qual se expressam, ao
mesmo tempo, uma disposicdo meditativa e uma percepgdo
muito aguda (...) do mundo ao seu redor, correspondem no
Fldneur um vivo interesse pelo espeticulo da cidade e uma
disposi¢do ao ocio e ao devaneio. Ambos, Melancolia e
Fldneur, estdo impregnados pelo tédio perante a vida e pelo
‘gestus’ da espera. (..)” (Bolle, 1994, p.366)

Prosseguindo a reflexdo, Bolle diz:

“... concentracdo de dispersdo  eis a dialética da
composigdo, tanto da Melancolia como do Fldneur. E como
se os fragmenfos de um ‘tempo de homens partidos * (no
dizer de Carlos Drummond de Andrade) fossem resgatados
por uma arte mnemdnica que encarna nessas duas
Jfiguras. “(Bolle, 1994, p.366-367)

Locomovendo-se pelas “passagens labirinticas” da grande metrdpole e
colhendo fragmentos, a visdo alegorica do poeta antevé a sua queda inevitavel, em
estado agOnico o poeta pressente 0 seu desaparecimento em meio ao esplendor dos
“paraisos artificiais” em que se converteram as cidades modernas.

Flutuando na corrente do cadtico cotidiano moderno, Leopold Bloom goza de
prazeres proporcionados pela pratica do onanismo. No papel de ator da vida
moderna, esse homenflor, boiando, flutuando,

“Goza de uma banho agora: limpo céncavo d'dgua, esmalte
Jfresco, o meigo jorro tépido. Este é o meu corpo.

Antevia seu pdlido corpo reclinado ali em cheio nu, num
ventre de quentura, ungido de odorante sabonete fundente,
lavado suavemente. Via seu corpo e membros ondondulando
leve e sustido, boiando levitante, citrinamarelado: seu
umbigo, botdo de carne: e via escuros cachos emaranhados
no seu tufo flutuante, pélo flutuante ao fluxo em torno ao
indolente pai de milhdes, uma Iinguida flor flutuante.”
(UL 68)

(“Enjoy a bath now: clean trough of water, cool enamel, the
gentle tepid stream. This is my body.
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He jforesaw his pale body reclined in it at full, naked, in a
womb of warmth, oiled by scented melting soap, softly laved.
He saw his trunk and limbs riprippled over and sustained,
buoyed lightly upward, lemonyellow: his navel, bud of flesh:
and saw the dark tangled curls of his bush floating, floating
hair of the stream around the limp father of thousands, a
languid floating flower.” U 70)

Flores adornam as galerias desse imenso Labirinto. “A cidade ¢ a realizagiio
do antigo sonho humano de labirinto”, afirma Benjamin num de seus aforismos sobre
a figura do flaneur® .

No episodio 10 (Os Rochedos Errantes) do Ulisses uma Dublin avassaladora
predomina em lugar dos protagonistas do romance. Um labirinto do macrocosmo
dublinense comega a se esbocar. O episodio principia, mostrando as perambulagdes
do reverendo Conmee pelas ruas de Dublin. Progressivamente outros personagens
comegam a surgir em cena. O fluxo da consciéncia singular de cada personagem é
apresentado e condicionado pelas tensdes dissonantes de todos os demais. Do
conjunto dessas “multiplas vozes” de Dublin (ou seja, do padre John Conme; de um
professor de danca; de parentes de Stephen Dedalus, do amante de Molly Bloom:
Blazes Boylan, de um bando de turistas italianos; da bibliotecaria Miss Dune; de
Leopold Bloom, reticente em adquirir um livro de contelido pornografico, de Stephen
Dedalus, adquirindo seus livros...); surge um canto simultdneo. Os mais variados tipos
sociais da cidade colidem entre si, numa alucinada sucessio de encontros puramente
mecdnicos. No decorrer do episodio, com a sobreposicdo de vozes, os sentidos da
cidade se apresentam como um jogo de quebra-cabegas. A soma total das vozes

dissonantes compde um painel fantasmagorico e fragmentario do universo urbano

dublinense, comunicando dessa forma um dos sentidos da obra joyciana.

¥ BENJAMIN, Waiter. O flaneur, In; Obras Escothidas X1 $3o Paulo: Brasiliense, 1989, p. 204.
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Quanto ao paralelo homérico, como procuram salientar os estudiosos da obra
de Joyce, este € o Unico episodio de Ulisses que parece ndo possuir alusSes diretas a
Odisséia. Do ponto de vista de Burgess, com base no livro de Stuart Gilbert que
explicitou pela primeira vez o paralelismo do romance com a Odisséia, “o paralelo
classico € propiciado pelas Simplégades, ou Rochas Movedigas, entre as quais Jasio e

«“81 Na Odisséia a lenda reaparece no

os argonautas t3o perigosamente navegaram...
relato que a deusa Circe dirige a Odisseu (Canto XII), cujo objetivo € alertar o heroi
sobre os perigos que enfrentaria no mar, um deles consistia em atravessar fais
rochedos movedigos.

Os estudiosos da obra joyciana sdo uninimes em identificar o episédio 10 do
Ulisses como um auténtico labirinto, na medida em que ele enfatiza o confuso
movimento da populagdo dublinense pelas ruas da cidade. Dentro desses limites, ou
seja, dessa intensificagdo da comunicagiio urbana que invade as paginas de Ulisses,
gostariamos de refletir sobre as caracteristicas da percepgdo joyciana sobre a cidade e
suas multiplas vozes 2 luz do conceito bakhtiniano de polifonia.

Dentre as qualidades do género romanesco podemos apontar a sua dimenséo
dialogica - a saber: aquela concepgio elaborada por Bakhtin para quem o romance € a
manifestagio por exceléncia do dialogismo, visto que o universo romanesco abriga
diferentes vozes sociais. A partir do relacionamento ideologico que se instala no
romance entre o autor e seus personagens, Bakhtin distingue os romances
monolégicos dos polifénicos. Nos primeiros, os personagens sdo sempre veiculos
ideoldgicos para exprimirem uma ideologia dominante, ou seja, a do proprio autor; ao

contrario, nos romances polifonicos ©os personagens aparecem como seres

8 BURGESS, Anthony. Op. cit., p.141.
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independentes, exprimindo seus pensamentos segundo as suas proprias ideologias.
Assim, no romance polifénico o sujeito historico e ideolégico perde o papel central no
interior da narrativa: nela ocorre uma interagio entre o eu € 0 Outro.

Aplicando essas premissas de Bakhtin ao romance de Joyce, inegavelmente
Ulisses representa um ponto de intersecdo de infinitos didlogos, inimeros
cruzamentos de vozes oriundas das mais diversas matrizes historicas com suas
multiplas praticas de linguagem socialmente diversificadas. Além disso, é notavel a
importdncia que Joyce conferiu as diferentes “vozes sociais” em seu Ulisses. Esta
obra pode ser considerada como a manifestagio por exceléncia do dialogismo com
suas diferentes “vozes sociais “, na mesma propor¢do em que Bakhtin definiu a obra

de Dostoiévski:

“o romance de Dostoiévski é dialdgico. Ndo se constroi
como o todo de uma consciéncia que assumiu, em forma
objetificada, outras consciéncias mas como o todo da
interacdo enire varias consciéncias denfre as quais nenhuma
se converteu definitivamente em objeto da outra.” (Bakhtin,
1981, p.13)

Nestes termos, a polifonia atinge a sua plenitude no episédio 10 de Ulisses.
As vozes que polemizam “olham™ de posi¢des sociais e ideoldgicas diferentes, e a
narrativa se constréi a partir do cruzamento dos vérios pontos de vista dos
personagens.

Contudo, esta polifonia, pouco a pouco, converge para um niicleo inquietante.
Referimo-nos 4s linhas finais do episodio 10, na qual um tipo particular de polifonia,
ao mesmo tempo em que aglutina as diferentes vozes, tende a dilui-las, fazendo-as
desaparecer num emaranhado incompreensivel em meio a simultaneidade dos

acontecimentos.



Em Problemas da poética de Dostoiévski (1981) Bakhtin, apoiado numa

citagdo de Kirpotin (estudioso da obra de Dostoiévski), alude ao seguinte:

“Diferentemente do psicologismo degenerado e decadente
como o de Proust e Joyce, que marca o ocaso e a morte da
literatura burguesa, o psicologismo de Dostoiévski, em suas
criagbes positivas, ndo ¢ subjetivc mas realista.”
(Bakhtin, 1981, p.30)

Nesse caso, a compreensdo bakthiniana da polifonia em Dostoiévski consiste
em reconhecer a multiplicidade de psicologias que existem objetivamente e em
interagdo na obra do escritor russo, destituida do subjetivismo ou do solipsismo tdo
caracteristicos da decadéncia burguesa.

Entretanto, parece-nos que Bakhtin nfio teve o cuidado de observar algo que
tem sido apontado pelos estudiosos de Joyce, ou seja, que existe no Gltimo algumas
particularidades que o distinguem dos demais romancistas. A primeira particularidade
reside na preocupacio e sensibilidade demonstrada pelo escritor irlandés para com a
linguagem como tal; a sua preocupacio e ocupacdo é com a palavra individual em
particular. Além disso, outra importante particularidade de Joyce consiste em seu
esforgo para captar a consci€ncia pré-verbal: se ele usa intensamente a técnica do
fluxo da consciéncia € para registrar os dramas que tém lugar nos confins da
consciéncia humana. Nesse sentido, na escritura joyciana o plano onirico invade a
realidade. Como bem observa Rosenfeld, com Joyce “ndo estamos diante de
personagens e, sim diante de processos psiquicos exemplares....”*. Por outro lado,
com que finalidade apresentam-se os personagens da maneira como eles existem

psiquicamente, sendo para descrevé-los da forma mais correta e realista 7

$2ROSENFELD, Anatol. Op. cit., p. 28.



Segundo Bakthin, “o presente ¢ algo transitorio, fluente, ¢ uma espécie de
eterno prolongamento sem comego e nem fim: ele € desprovido de uma conclusio

auténtica, e por conseguinte, de substancia” *

. Por estas razdes, de acordo com
Bakhtin, o romance € o Unico género literdrio que pode exprimir com mais
profundidade este estado de coisas, na medida em que o romance é o Unico género em
evolugio na era moderna. Mas, sera que o fundo realista e social defendido por
Bakhtin para a abordagem do romance se sustenta diante da progressiva desrealizagdo
e fragmentagio do mundo moderno, como ele mesmo chegou a apontar-nos? Noutros
termos, a partir do pensar dialogico bakhtiniano, como refletir sobre o mundo

contemporaneo marcado por um intenso processo de fragmentagio?

Como lembra Leite,

“Na verdade, no nosso século a narrativa se fragmenta em
multiplos centros. Entramos a desconfiar das visbes
totalizadoras e explicativas do wniverso, porque o vemos
Jragmentado, dividido e cadtico. Nem a religido nem a
ciéncia conseguem mais apaziguar a nossa inseguranga e a
nossa desconfianga. “(Leite, 1997, p.71) %

Este entdo € o ponto: a polifonia joyciana procede de um escritor que,
cultivando a incerteza ¢ a confusio do sentido, comega a desconfiar e a rejeitar o
mundo enganoso das aparéncias enquadrado nas habituais concepgdes da realidade. E
por isso que a qualidade da polifonia no Ulisses tende a afogar as vozes dos seus
personagens. Se a narrativa que cdmec;a a ser desenvolvida a partir dai deixa de
focalizar o mundo como um dado objetivo (ou dentro dos padrdes tradicionais de

objetividade), é porque o momento vivido torna-se problematico diante do processo

8 BAKHTIN, Mikhail. Questdes de Literatura e de Estética; a teoria do romance. 3 ed. Sdo Paulo:
Editora Unesp. 1993, p. 411. i
L EITE, Ligia C. M. O Foco Narrativo. 8 ed. Sio Paulo: Atica, 1997.
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violento de fragmentagio do real. Nesse sentido podemos dizer que o objeto poético
deixa de ser o real, passando a transitar no universo exclusivo das palavras, mas com
um proposito: a palavra poética inconformada insiste em descrever uma realidade
complexa que escapa a qualquer tipo de representagio. Estabelece-se, portanto, no
palco do universo romanesco de Ulisses, uma luta encarnicada com a linguagem
enganosa, haja vista a sua concatena¢gio com uma realidade superada. A Dublin
joyciana, apresentando como pano de fundo uma precaria polifonia que se insinua
para logo cair por terra, pode adquirir qualidade de pura “realidade literaria”, mas,
inegavelmente, ela prepara o campo para denunciar a realidade contemporinea
movida por um acelerado processo de fragmentacio, tendendo a dissolver cada vez
mais os individuos no coletivo pela simultaneidade dos acontecimentos. Além disso, a
poética joyciana, procurando insistir em novas descobertas para a expressividade
romanesca, encontrou novas formas para a abordagem da realidade.

Se se parte desse pressuposto - a saber: que a realidade do mundo
contemporaneo deixou de ser um mundo explicado, sobretudo pelos avangos técnicos
que ameagam dominar o homem, o episodio 7 (Eolo) do Ulisses é bastante
significativo nessa direcdo. Pontuado por caracteres de inGmeras manchetes, o
episodio - inteiramente aforistico - procura iromizar a linguagem desgastada de um
mundo reificado ndo sé pelo dominio da mercadoria, mas sobretudo pelos meios de
comunicagio de massas que tendem a homogeneizar tudo para tornar os objetos
vendéveis.

O referido episddio encontra o seu paralelo homérico numa passagem do
Canto X da Odisséia. Odisseu e seus companheiros desembarcam na ilha do deus

Eolo. A tripulagdo foi bem recebida pelos habitantes do lugar: os ventos. Quando
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deixaram a ilha, a tripulagdo foi presenteada com uma pequena e misteriosa caixa
lacrada. Desastramente, um dos companheiros de Odisseu imprudentemente abriu o
presente. No mesmo instante, todos os ventos abandonaram a pequena caixa € juntos
provocaram um forte temporal que desabou sobre a tripulagio.

No Ulisses, o episddio tem como cenario a redagiio do “Freeman’s Journal
and National Press”. E para onde se dirige Leopold Bloom, com o propésito de
veicular um anl(ncio para um enigmitico cliente-anunciante chamado Alexander
Xaves. Para o mesmo local acorre Stephen Dedalus, levando consigo o artigo do Sr.
Deasy. Apesar de se encontrarem no mesmo local, os protagonistas do romance nio
se cruzam.

O episodio apresenta um choque explosivo ao misturar temas das mais
diversas procedéncias e de diferentes épocas; um “temporal odissiaco ” empurra para
dentro das paginas do Ulisses uma grande profusio de temas, todos apresentados de

forma aforistica e sem nenhum encadeamento l6gico. Como ressalta Burgess,

“Joyce se diverte laboriosamente aqui. Criva o texto com
exemplos de recursos retoricos - figuras de linguagem,
trocadilhos, desvios de linguagem; também nos submete a
habilidade retérica do jornalismo pontuando a agdo com
manchetes. “(Burgess, 1994, p.125)

A partir da leitura da primeiro bloco de informagdes intitulado “No Coragéio
da Metropole Hibérnia”, nés, os leitores, comegamos a nos sentir desamparados como
se estivéssemos no meio de um labirinto: ndo ha ninguém para falar conosco ou
alguém cuja voz possamos entender. Leopold Bloom e Stephen Dedalus estdo quase
ausentes até a metade do episodio. Como consequéncia a nossa atengio se volta para

outras “vozes”. Entretanto, a eloquéncia do fluxo da consciéncia da lugar a uma
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estranha sequéncia de manchetes que recortam todo o episédio. Progressivamente, o
episodio tende a reproduzir sons, ruidos, ou seja, o barulho infernal e ensurdecedor da
redagio de um jornal.

Uma ampla rede intertextual invade as paginas do romance. Torrentes de
informagdes somadas a elementos linguisticos procedentes de contextos anteriores ou
posteriores entram em intensa circularidade: “_ Mas espere_ disse o senhor Bloom, _
Ele quer uma modificagdo. Xaves, compreende. Quer duas chaves ao alto.” (Ul. 92) /
(*_ But wait, Mr Bloom said. He wants it changed. Keyes, you see. He wants two
keys at the top.” U 99); ou ainda, “_ A idéia _ disse o senhor Bloom ¢ a casa de
chaves.” (Ul 93) (“_ The idea, Mr Bloom said, is the house of keys.” U 99).
Recordemos que no episédio 1 (Telémaco) Buck Mulligan procura desesperadamente
pela chave que o liberte de um dos comodos da Torre Martello 1. Além disso, no
episodio 17 (itaca) Leopold Bloom, retornando ao lar, notard que perdeu a chave da
entrada principal de sua residéncia.

Em suas consideragdes acerca da obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica” , Benjamin discute as condi¢des técnicas que levam uma obra de arte a
perder a sua singularidade ou o seu carater nico, através dos meios de reprodugio.
Esse processo € caracterizado por Benjamin como “perda da aura” que antes a obra
de arte possuia, o que a transformava em objeto de culto. Anteriormente, face a sua
unicidade, a obra de arte nfo era acessivel a todos; nesse sentido, a perda da aura da
obra de arte na era da reprodutibidade técnica é analisada por Benjamin sob um duplo
aspecto: se, por um lado, isso implica o distanciamento ou esfacelamento de toda uma

tradi¢do; por outro lado, a perda da aura de um objeto artistico torna-o acessivel a

S BENJAMIN, Walter. 4 obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. In; op. cit., pp.165-196.
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todos. Este objeto assume entdo uma dimensdo social, podendo tanto tornar-se num
instrumento eficaz de transformagio social, quanto num instrumento de persuasio e
mistificagdo social pelas vias da estetizagio da politica. No mesmo ensaio, Benjamin

lembra ainda que:

“Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em
espetdaculo aos deuses olimpicos; agora, ela se transforma
em espetdculo para si mesma. Sua awto-alienagdo atingiu o
ponto que lhe permite viver sua prépria destrui¢do como um
prazer estético de primeira ordem.” (Benjamin, 1985, p.196)

Assim, na sociedade moderna os objetos assumem os lugares dos sujeitos, ou
da massa an6nima. Como apontam Adorno e Horkheimer extensivamente na
Dialética do Esclarecimento®™ , ou Adorno em A indistria cultural, “a dominac¢io
técnica progressiva, se transforma em engodo das massas, isto ¢, em meio de tolher a
sua consciéneia.” . A partir dai, a civilizagio tecnologica vai conferindo a tudo um ar
de semelhanga, resultando numa total hierarquiza¢io dos produtos culturais. Com a
aplicagdo da tecnologia mais avangada, inclusive da midia, as massas seduzidas pelo
fetiche ¢ artimanhas das mercadorias se entregam ao mundo onirico, solitario e
fantastico dos objetos. Restauragdo do culto e da magia, os meios adequados para se

atingir as massas sdo fornecidos pela tecnologia moderna.

[N

Como o escritor moderno reage a essas circunstincias? Se “a cidade é o
auténtico chio sagrado da ‘flanerie’” (...) entdo “a base social da ‘flinerie’ é o

jornalismo™®®, diz Benjamin. A concepgiio cultual da técnica invade a cultura literaria,

% ADORNO/ HORKHEIMER. Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro; Zahar, 1985. Escrito
em plena Segunda Guerra Mundial, o livro reflete sobre os horrores do totalitarismo, nas versbes
do nazismo e stalinismo, e sobre a face totalitiria do capitalismo monopolista.

¥ ADORNO. Theodor W. 4 industria cultural. In: COHN, Gabricl. Comunicagfio e inddstria
cultural. Sdo Paulo: Editora Nacional, 1978, p.295.

¥ BENJAMIN, Walter. O Flgneur, p. 225, In: op. cit.
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desafiando o escritor moderno a reaprender o seu oficio a partir de um ajuste com a
modernidade: ele deve dialogar com as tensdes graficas da propaganda e da
publicidade. Nesse sentido, a figura do flineur-jornalista representa o desnivel que se
estabelece entre a norma culta e o codigo restrito da linguagem publicitaria.

Homem e maquina. O agente publicitirio Leopold Bloom deambula em meio

aos artificialismos da linguagem puida do “tableau onirico” de uma redagio de jornal.

“SO UMA VEZ MAIS AQUELE SABONETE

Desceu a escada do edificio. Que dianho riscou todas essas
paredes com fosforo? (...) Retirou o lenco para esfregar o
nariz. Limdo-cidra? Ah, o sabonete que pus ai. E perdé-lo
nesse bolso. Guardando lengo, retiron o sabonete e
aconchegou-o fora, abotoado no bolso traseiro das calcas.”

(UL 95)
(“ONLY ONCE MORE THAT SOAP

He went down the house staircase. Who the deuce scrawled
all over those walls with matches? (..) He took out his
handkerchief to dab his nose. Citronlemon? Ah, the soap 1
put there. Lose it out of that pocket. Putting back his
hankerchief he took out the soap and stowed it away,
buttoned, into the hip pocket of his trousers.” U 101)

Como se v, nesta sociedade de consumo os objetos assumem o lugar dos
sujeitos. Tudo ¢ fetichizado (o sabonete que Leopold Bloom usa como talismd ganha
aqui estatuto de manchete). Na Dialética do Esclarecimento podemos encontrar, a

proposito, uma atitude muito critica de Adorno ao chamado fetichismo da

mercadoria;

‘0 prego da dominagdio ndo é meramente a alienagdo dos
homens com relagcdo aos objetos dominados; com a
coisificacdo do espirito, as prdprias relagdes dos homens
Joram enfeiticadas, inclusive as relagdes de cada individuo
consigo mesmo. Ele se reduz a um ponto nodal das reagdes e
Jungbes convencionais que se esperam dele como algo
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objetivo. O animismo havia dotado a coisa de alma, o
industrialismo coisifica a alma.” (Adorno e Horkheimer,
1985, p.40)

Portanto, uma justaposi¢do entre a cidade e mercadoria estd na raiz da
compreensdo da vida moderna. Individuos e sujeitos sdo descartiveis. Como

consequéncia Obvia a cultura também ¢ descartavel.

“SOFISTA ESMURRA ALTIVA HELENA BFM NAS
TROMBAS.  ESPARTANOS  RANGEM  MOLARES.
ITACENSES CONSAGRAM PENE A MAIOR

_ Vocé me faz lembrar Antistenes _ disse o professor , o
discipulo de Gorgias, o sofista. Conta-se dele que ninguém
podia afirmar se ele era mais amargo contra os outros do
que contra si mesmo. Era filho de um nobre e uma escrava. E
escreveu um livro em que retira a palma da beleza da argiva
Helena e confere a Penélope.

Pobre Penélope. Penelope Rich.

Aprestavam-se a cruzar a Rua O 'Connell.” (Ul 114)

(“SOPHIST WALLOPS HAUGHTY HELEN SQUARE ON
PROBOSCIS. SPARTANS GNASH MOLARS. ITHACANS
VOW PEN 1S CHAMP

“_ You remind me of Antisthenes, the professor said, a
disciple of Gorgias, the sophist. It is said of him that none
could tell if he were bitterer against others or against
himself. He was the son of a noble and a bondwoman. And he
wrote a book in wich he took away the palm of beauty from
Argive Helen and handed it to poor Penelope.

Poor Penelope. Penelope Rich.

They made ready to cross O ’Conell street.” U 122)
Vivemos na €poca da estandartizagfio. Assim, toda a terminologia da retorica
tradicional tornou-se duvidosa, alcangando até mesmo a denominagio dos herdis ou
heroinas antigas. Uma constatagdo: no mundo cotidiano nfo ha mais lugar para esses

heréis. Quanto a isso, num momento de suas analises sobre a crise do romance, face 4

predomindncia da nova forma de comunicagio (a informagio) no mundo moderno,
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Benjamin responde com uma divertida citagio® :

“Villemesant, o fundador do ‘Figaro', caracterizou a
esséncia da informacdo com uma formula fomosa. ‘Para
meus leitores’, costumava dizer, ‘o incéndio num sétdo do
Quartier Latin é mais importante que uma revolugdo em
Madri.” (Benjamin, 19835, p.202)

A pirotecnia verbal joyciana com todos os seus artificios retdricos - base de
sustentagdo do episédio Kolo - compde em seu conjunto o quadro de uma sociedade
marcada pela tensdo da velocidade: uma montanha de ruinas se ergue por sobre os
destrogos do passado. A vida moderna, caminhando em paralelo com o esfacelamento
progressivo do patrimdnio cultural, promove e traz consigo ao mesmo tempo a
relativizagdo de valores e ensinamentos inscritos na tradi¢do, fazendo tabua rasa de
toda a sua historia e do seu patrimdnio cultural: “HORACIO E CINOSURO NESTE
BELO DIA DE JUNHO “(Ul. 115} (“HORATIO IS CYNOSURE THIS FAIR
JUNE DAY” U 123).

De outra parte, no episddio 12 (O Ciclope) o cenario ¢ a taberna de Barney
Kiernan. E para 14 que Leopold Bloom se dirige, a fim de organizar em conjunto com
o0 amigo Martin Cunningham um coleta de fundos a favor da vidva de Patrick Dignam.
O paralelo homérico encontra-se na passagem do Canto IX da Odisséia: ele apresenta
o encontro do astucioso Odisseu com o gigante de um sé olho, o devorador de carne
humana, Polifemo, ou melhor, a oposi¢Zo entre a Métis (Odisseu) € a forga (Ciclope).
Ninguém (Outis). esse ¢ o nome que Odisseu atribui a si para escapar do terrivel
monstro: “Meu nome ¢ Ninguém. Chamam-me Ninguém minha mie, meu pai e todos

os meus companheiros.” (Od., p.108)

% Idem, O Narrador, tese 6. In: op. cit.
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Conhecendo entdo Odisseu pelo falso nome, Polifemo replica, anunciando o
presente que reservara ao cativo, encerrado junto aos seus companheiros numa escura
caverna: “Sera Ninguém o Gltimo que comerei depois de seus camaradas; {...) sera
esse o presente de hospitalidade.” (Od., p. 108).

Apds esses acontecimentos, 0 astucioso Odisseu, aproveitando-se de um
momento de distragdo de Polifemo (Odisseu o embebedara com vinho), munido de
uma estaca com ponta agucada atirou-a no unico olho do monstro. O poderoso
rugido de Polifemo chamou a atengdo dos outros ciclopes que habitavam a ilha. Eles
correram até a caverna de Polifemo, para saber o que 14 havia ocorrido. Perguntaram
a Polifemo a razdo da dor que o atingia. Do fundo da caverna Polifemo responde:
“Ninguém, amigos, me estd matando por dolo e no por forga” (Od., p.109).

Assim como o ciclope Polifemo, todos os personagens que se encontram na
taverna de Barney Kiernan - exceto Leopold Bloom - avaliam tudo de uma
perspectiva unilateral. Um deles € o cidaddo nacionalista que defende a sua patria
contra qualquer invasdo de estrangeiros. Contrariando o discurso do cidaddo,
caracterizado por um forte nactonalismo e um extremado anti-semitismo, opde-se
Leopold Bloom, dizendo:

“_E eu pertengo também a uma raca _ fala Bloom - que é
odiada e perseguida. Ainda hoje em dia. Neste momento
mesmo. Neste instante mesmo. (...)

_ Roubada _ fala ele [Bloom].  Espoliada. Insultada.
Perseguida. Tirando-nos o que nos pertence de direito. Neste
instante mesmo. (...}

_ Esta falando da nova Jerusalém? _fala o cidaddo.

_ Estou falando de injustica _fala Bloom.” (Ul. 249)

(“_And I belong to a race too, says Bloom, that is hated and
persecuted. Also now. This very moment. This very instant.
()

_ Robbed, says he. Plundered. Insulted. Persecuted Taking
what belongs to us by right. At this very moment... (...)
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__ Are you talking about the new Jerusalem? says the citizen.
_ I'm talking about injustice, says Bloom.” U 273)

Cada vez mais enfurecido contra o discurso bloomiano que se opde a
violéncia: “_ O amor _ fala Bloom. Quero dizer, o contrario do 6dio. Preciso ir
agora...” (Ul 249) (“_ Love, says Bloom. I mean the opposite of hatred. I must go
now...” U 273); o cidaddo provoca diretamente o seu oponente. Tomado pela revolta,
Bloom passa a agredir verbalmente o cidaddo. Neste ponto, a grandiloquéncia da
narrativa adquire uma propor¢do assustadora. O gigantismo do ciclope homérico é

comparado ao gigantismo da elaboragdo literaria do episddio, dando a impressio do

hero6i em Ulisses lutar corpo a corpo com a palavras. Como assinala MagalhZes,

“.. had ainda a considerar que Joyce transfere o anonimato
do heroi homérico (‘Ninguém ') para o cidaddo e o narrador:
eles ndio sdo nunca nomeados (ndo tém nome proprio), e até
Bloom a partir de determinado momento nido é mais
chamado pelo nome: o narrador trata-o por ‘ ele * o leitor
de primeira viagem, sente-se & principio perdido, apanhado
rnuma armadilha, pois a narrativa torna-se confusa: quem é
quem?” (Magalhdes, 1982, p.43) *°

Além de ter sido escorragado da taberna pela discuss#io politica que travara
com o musculoso e fanatico nacionalista, Bloom passa a ser perseguido por um feroz
cdo - pertencente ao violento cidado - pelas ruas de Dublin. Liberando a tradigio
lendaria do mito biblico, a narrativa alcanga um maravithoso efeito poético no final do
episodio. A cidade de Dublin agora é palco de um cenario apocaliptico, € 0 seu
personagem central é Bloom-Deus:

“Lis que entdo desceu sobre eles todos um grande clardo e

eles viram o carro em que Ele estava a subir aos céus. E eles
O viram no carro revestido na gloria desse clardo com

P MAGALHAES, Sheila F. Ulysses e Odisséia: convergéncias e divergéncias. Dissertacdio de
Mestrado. Dept. de Letras da Puccamp, 1982, p. 43.
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vestidura como se do sol, belo como a lua e tdo terrivel que
de medo ndio ousaram olhar para Ele. E veio uma voz dos
céus, que clamou: Elias! Elias! E Ele respondeu num grande
grito: Abbal Adonail E eles O viram bem a Ele bem Bloom
Elias, em meio a ruvens de anjos subir para a gloria do
clardo, num dngulo de quarenia e cinco graus sobre
Donohoe da ruela Verde, como um jacto de uma pazada.”

(UL 258)

(“When, lo, there came about them all a great brightness and
they beheld the chariot wherein He stood ascend to heaven.
And they beheld Him in the chariot, clothed upon in the glory
of the brightness, having raiment as of the sun, fair as the
moon and terrible that for awe they durst not look upon Him.
And there came a voice out of heaven, calling: Elijah! Elijah!
And He answered with a main cry: Abba! Adonai! And they
beheld Him even Him, ben Bloom Elijah, amid clouds of
angels ascend to the glory of the brightness at an angle of
Jortyfive degrees over Donohoe's in Little Green street like a
shot off a shovel. ” U 283)

2.2.3 OUTROS LABIRINTOS:

EPISODIO 6: Hades (11 horas da manhd: “E Madame. Onze e vinte. De pé. A
senhora Fleming j4 esta na limpeza”

EPISODIO 15: Circe (meia-noite: “O RELOGIO, abrindo as portinholas: Cuco cuco
cuco “

No ultimo conto dos Dublinenses (1914) intitulado Os Mortos, o casal
dublinense Gabriel-Gretta, em meio a uma atmosfera soturna, faz um ajuste de contas
com seus fantasmas mais intimos. Ao som de uma velha balada irlandesa Gretta
desenterra o passado da memoria: vem 4 tona a lembranga de sua juventude € a de um
rapaz apaixonado que se suicidara por ela. Nas paginas finais do conto, o personagem
Gabriel “morre” espiritualmente para o seu mundo ao reconhecer a sua condiciio de

estrangeiro dentro do mundo particular da esposa e do pobre infeliz. A reflexdo de
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Gabriel tende a revelar que no mais intimo da consciéncia os fantasmas sobrevivem na
atormentada consciéncia dos vivos.

A favor dos textos originarios de numerosas literaturas de diferentes culturas,
abrangendo varios séculos, o tema da viagem ao mundo dos mortos impde-se como
um dos mais frequentes. Se h& varias viagens ao mundo dos mortos - ou aos
subterrdneos infernais - em toda a literatura, como afinal esses relatos se transformam
de um registro para outro? Noutras palavras, como a imagina¢do poética vem
pensando a questo atraves dos tempos ? Com efeito, se tal paradigma se transforma
no dmbito da literatura, quais as maneiras de se imaginar o mundo dos mortos? Afinal,
sobre estas questdes o que nos mostram as trés poéticas de que nos valemos para a
construgdo do nosso campo intertextual; ou seja, a homérica, a virgiliana e a joyciana?

Primeiro, a Odisséia de Homero. Nesse caso, o nosso paradigma € viagem do
heréi Odisseu ao mundo de Hades (Canto XI). Vale ressaltar que “descida ao mundo
dos mortos” tornou-se, a partir de Homero, um tema constante na tradiciio do género
épico ocidental. A sua importncia reside em conferir privilégio ao herdi-aedo para
expor a sua concepgio de alma, para ressuscitar personagens importantes 4 trama, e
para se cohhecer previamente com os adivinhos as coisas ligadas ao futuro.

Mas, que € o reino de Hades para os gregos? Tudo aquilo que ¢ invizivel para
os mortais; ele configura-se como o reino do siléncio, do qual nada podemos dizer ou
saber. L4 somente ouvimos um barulho ensurdecedor das sombras em permanente
confusdo, murmurando coisas nfo articuladas. Nesse sentido, o local era considerado
tdo horrivel para os gregos quanto a indesejada morte. Alias, uma das particularidades
mais marcantes da épica grega residia justamente neste ponto, isto é, de que nfo havia

nada de bonito depois da morte. Quanto a isso, no belo texto Mimesis, Auerbach
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escreve.

“A alegria pela existéncia sensivel é tudo para eles [poemas
homéricos] e a sua mais alta intencéio é apresentar-nos esta
alegria. Entre lutas e paixdes, aventuras e perigos, mostram-
nos cagadas e banquetes, paldcios e choupanas de pastores,
competicdes e lavatdrios _para que observemos os herdis na
sua maneira bem propria de viver e, com isto, nos alegremos
ao vé-los gozando o seu presente saboroso, bem inserido em
costumes, paisagens e necessidades cotidianas.” (Auerbach,
1987, p.10)

Por conseguinte, toda a poesia homérica consiste numa celebragfo da vida: a
vida € tida como uma coisa maravilhosa, ao contrario da morte: jamais celebrada e
concebida como o reino das sombras sem nenhum interesse. Nessa perspectiva, na
poesia homérica 0 mundo revela-se como um todo sem além, porque a divindade é o
proprio mundo; o Hades é um mero rebaixamento da vida. A existéncia humana
continua nos Infernos, e 0 que todos anseiam ¢ uma mengdo honrosa 4 sua memoria
na epopéia cantada pelo aedo.

No Canto XI da Odisséia, o herdi Odisseu, seguindo os consethos da deusa

Circe, chega ao reino dos mortos. L4 o sol jamais britha.

“O sol se punha e escureciam todos os caminhos, quando ele
chegou aos extremos de Océano de correntezas profundas,
onde ficam o pais e a cidade do povo cimério, envoltos em
névoas e nuvens. O sol resplandecente jamais os contempla
com seus raios, nem ao galgar o céu estrelado, nem ao
tornar de novo do céu para a terra; uma noite de morte se
desdobra sobre aqueles desditosos mortais.” (Od., p.126)

Odisseu oferece os sacrificios prescritos por Circe, e finalmente penetra nas
sombras de Hades. Apo6s o encontro com a alma de Elpenor - um companheiro morto

que implora uma sepultura - Odisseu consulta o adivinho Tirésias a quem Perséfone
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concedera guardar sua sabedoria no reino dos mortos.

Bebendo o sangue do sacrificio, o adivinho revela entdo ao viajante-peregrino
o seu destino; ou seja, todas as peregrinagdes que ainda teria de enfrentar e as
condi¢des de seu retorno a ftaca. No entanto - alerta Tirésias -, 0 retorno so teria
éxito caso Odisseu ¢ a tripulagdo deixassem intactos os touros sagrados de Apolo, na
itha do deus Hélio.

Em seguida, sempre oferecendo o sangue do sacrificio is sombras que se
aproximavam para dialogar, Odisseu reencontrou a mé#e Anticléia, além de outros
her6is gregos, entre eles: Aquiles (o herdi conhecido pela sua coragem dirige as
seguintes palavras a Odisseu: “_ Ah! ndo tentes consolar-me da morte, glorioso
Odisseu: eu preferiria lavrar a terra a servigo de outrem, de um amo pobre, de
subsisténcia minguada, a reinar sobre as sombras de todos os extintos.” (Od., p.137)
(“_ Oh! ne me farde pas la mort, mon noble Ulyssel.., Jaimerais mieux, valet de
bouefs, vivre en service chez un pauvre fermier, qui n’aurait pas grand’chére, que
régner sur ces morts, sur tout de peuple éteint I” (Homére: 1987)), Agaménon, Ajax...
até abandonar o local perseguido por inimeras sombras.

As circunstancias dessa descida do herdi Odisseu ao mundo dos mortos
sublimam entdo a sua especificidade, a saber: que entre os gregos ndo se trata de
conhecer o mundo dos mortos, mas antes de tecer uma apologia da morte no seio da
vida (da meméria!), para que se cumpra o desejo de sobrevivéncia no canto poético.
O medo dos gregos herdicos residia na possibilidade de virem a pertencer & multiddo
andnima. Dai a necessidade do aedo em descer a0 mundo dos mortos. Apds esta
visita Odisseu se assume como poeta.

Os Livros I a VI da Eneida de Virgilio inscrevem-se no percurso da Odisséia.
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Virgilio desenvolve a cena da “descida a0 Averno” no Livro VI da sua épica.
Diferentemente do her6i grego, o herdi troiano vé o reino de Plutfio (em grego:
Hades), ¢ ndo meras sombras. Antes de adentrar no “pavoroso Labirinto” - nas
paragens de Cumas - po interior dos bosques da deusa Diana - Enéias pde-se a

contemplar o belo templo que Apolo consagrou ao arquiteto Dédalo:

“Na folha oposta da entrada, a ilha vé-se de Creta entre as
ondas,

mais a raptada Pasifaa, aos amores nefandos entregue

do Minotauro biforme com seus descendentes mesticos,
pecaminoso produto daquela paixdo execravel.

Do labirinto, o edificio confuso ali foi insculpido.
Compadecido da cega paixdo de Ariadne, resolve

Deédalo os passos marcar de Teseu com um fio levado
para esse Jfim. Tu também parte excelsa terias nessa obra,
Icaro, no momimento soberbo se a dor o deixasse.

Por duas vezes gravar infentou no ouro belo essa historia;
a mdo paterna outras tantas caiu...” (En., p.114)

Entretanto, Deifobe repreende Enéias por aquela distrago. A vate de
inspiragdo divinal dirige-se ao herdi nos seguintes termos:
“Ndo é o momento de vos entreterdes com tais espetaculos.
Cumpre imolar sete touros perfeitos, de acordo com os ritos,

e outras ovelhas de mimero igual, as mais belas do
armento.” (En., p.114)

Apos cumprir os sacrificios prescritos, Enéias tem a permissdo de entrar no
mundo dos mortos, nfio sem antes atender a um pedido da Sibila de Cumas: primeiro
o herdi deveria localizar o ramo de ouro que o protegeria durante a sua caminhada
entre os mortos. De posse do ramo de ouro, Enéias entra no Averno. V& as pavorosas
imagens das desgracas que atingem com frequéncia a humanidade (fome, doencas,

pobreza, mazelas...). Segue o curso junto ao velho barqueiro Caronte - de aparéncia
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horrivel. Enéias v€ as sombras dos herdis troianos insepultos. Avista as sombras de
todos aqueles que foram infelizes em vida, inclusive a sombra de Dido. Passa pelo
antro dos criminosos ¢ outros lugares amedrontadores, até alcangar a morada das
almas felizes (lugar das almas bem-aventuradas). Reencontra ali o pai Anquises, e
passa a conhecer as historias daqueles que vido vir; ou, toda a gloriosa historia de
Roma. S6 entdo Encias abandona o mundo subterrineo.

Depois do mundo dos mortos das epopéias classicas, debrucemo-nos agora
sobre o Ulisses de Joyce. O “Hades” joyciano aparece no episddio 6. As cenas iniciais
do episddio apresentam Leopold Bloom em companhia de Simon Dedalus (o pai de
Stephen), ambos dirigem-se ao cemitério para acompanhar o enterro do amigo
comum Patrick Dignam. Expressdes ou palavras procedentes do vocabulario
mitologico e outras do Hamlet de Shakespeare sofrem estranhas transformagdes; na
qualidade de “leitmotivs” infiltram-se nas diversas passagens do episadio: referéncias
& Moira, a Caronte, a uma Harpia desqueixada, ao coveiro do Hamlet, sio alguns
exemplos. Entretanto, notamos uma diferenga no “Hades” joyciano que contrasta com
as outras “descidas ao inferno”. Em meio ao “labirinto de timulos” joyciano nio
encontramos nem passado, nem futuro: o herdi moderno parece ndo ter mais nada
para narrar, a ndo ser discorrer sobre necrologios e descrever os timulos que visualiza
enquanto acompanha o enterro do amigo Patrick Dignam. Nos momentos iniciais a

leitura dos necrologios:

“O olhar do senhor Bloom se dirigia para a margem da

Jolha, explorando as notas de falecimento. Colla, Colemen,
Dignam, Fawcet, Lowry, Naumann, Peake, que Peake ¢
esse?, é o gajo que estava no Crosbie e Alleyne?, néo,
Sexton, Urbrigth. Caracteres tintos rdpido esvanecendo-se no
amarrotado papel quebradico.” (Ul 71)
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(“Mr Bloom’s glance travelled down the edge of the paper,
scanning the deaths: Callan, Coleman, Dignam, Fawcett,
Lowry, Naumann, Peake, what Peake is that? is it the chap
was in Crosbie and Alleyne? no, Sexton, Urbright. Inked
characters fast fading on the frayed breaking paper.” U.75)

Nas paginas finais do episédio - apds o sepultamento do amigo - apenas a

descri¢o do local e o olhar perdido de Leopold Bloom:

“Os acompanhantes afastavam-se lentamente, sem objectivo,

por caminhos errantes, parando por instantes para ler um
nome sobre wma fumba {(...) O senhor Bloom caminhava em
seu bosquete despercebido dos tristonhos anjos, cruzes,
colunas truncadas, capelas familiares, esperancas pétreas
pregando como olhos sursivoltos, coragbes e mdos da velha
Irianda.” (UL 87)

(“The mourners moved away slowly without aim, by devious
paths, staying at whiles to read a name on a tomb (...) Mr
Bloom walked unheeded along his grove by saddened angels,
crosses, broken pillars, family vaults, stone hopes praying
with upcast eyes, old Ireland’s hearts and hands. ” U/ 92-93)

Na verdade, o que realmente assalta e incomoda a consciéncia de Bloom sio
as lembrangas tanto do fitho Rudy {(morto com apenas 11 dias de vida) quanto os
fatos relacionados ao suicidio do pai. O “inferno” portanto encontra-se na propria
consciéncia de Leopold Bloom. Préximo & saida do cemitério, irrompe o fluxo da

consciéncia de Bloom nos seguintes termos:

“Os portbes luziam em frente: ainda abertos. De volta ao
mundo de novo. Assaz deste lugar. (...) Pobre papai. O amor
que mata. {...) Vou aparecer-te depvis da morte. Verds meu
espirifo depois da morte. Meu espirito te perseguirda depois
da morte. Ha um outro mundo depois da morte chamado
Inferno.” (Ul 89)

(“The gates glimmered in front: still open. Back fo the world
again. Enough of this place. (..) Poor papa too. The love
that kills. (...) I will appear to you after death. You will see
my ghost after death after death. My ghost will haunt you
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after death. There is another world after death named hell.”
U 94)

A passagem traz claras alusdes ao personagem Hamlet de Shakespeare, que se
martiriza com 0 aparecimento do espirito do pai assassinado pela propria mae.

Apontemos agora a que resultado esse confronto intertextual permite-nos
atingir. Nas epopéias antigas a importéncia da descida dos herdi-protagonista ao reino
dos mortos vincula-se a uma exigéncia, a saber: ela representa o coroamento do
processo que tece a memoria das gestas herdicas. O herdi que conhece o mundo dos
mortos torna-se um aedo, elaborando um tipo de memoéria portadora dos grandes
feitos herodicos dos homens de outrora, e através da palavra cantada pode narrar a
gléria dos herdis mortos. Com a evocagio piblica a recordagio langa as bases da
continuidade da memoria, da historia, permitindo a cada geracdo escapar a estreiteza
do presente.

Além disso, a grandeza das descrigdes dos reinos dos mortos na tradi¢io épica
reside em seu ensinamento religioso: elas buscam tornar visivel o plano invizivel do
metafisico ou sobrenatural. Procuram, portanto, visualizar o invizivel por meio de
simbolos e figuras para mostrar a separagio existente entre o plano dos mortais e o
plano divino dos deuses.

Ao contrario, no Ulisses, a “descida aos infernos” se da tdo-somente na
consciéncia dos personagens, ou melhor, de Leopold Bloom. O conflito dai advindo
se agrava na medida em que o herdi moderno, em sua condigdo de mortal, experiencia
um mundo que ndo oferece nenhuma promessa de vida-além. Além disso, o episodio
apresenta apenas uma mera descrigdo da “geografia” do cemitério dublinense.

O episddio 15 (Circe) tem como cenario o bordel de Bella Cohen (a moderna
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Circe). Através desse episodio narrativo, que se configura como um indice sumério de
todo o romance, Joyce construiu um auténtico quadro apocaliptico. Se se pode falar
em “descida aos infernos” no Ulisses, parece-nos que o presente episodio alcanga a
profundeza do mundo de “Hades” pela forga espantosa e quase sobrenatural de suas
imagens. Com ele adentramos no desdobramento infernal dos inconscientes de
Leopold Bloom e de Stephen Dedalus com seus mil disfarces, provocando nos
leitores uma verdadeira reagdo de espanto. Durante as “errdncias” de ambos pelo
bordel, fundem-se - numa espécie de quadro surrealista - o real, o espiritual, o onirico,
junto a um plano metaférico que alude a inimeros dados de diversas tradigBes
culturais. Através de uma poética densa, que parece transbordar as barreiras do
dizivel e do vizivel, destaca-se uma espécie de desejo furioso para se alcangar a
linguagem do inconsciente. Nessa dissolugdo das fronteiras entre a vigilia ¢ a
alucinagio parece que Joyce ajusta o reldgio para “explodir” a literatura.

O episddio encontra o seu paralelo homérico no Canto X da Odisséia. Neste
Canto, o heroi Odisseu e tripulag3o chegam 4 ilha de Circe. Circe, a deusa versada em
drogas infinitas, transforma todos os homens de Odisseu em porcos. Odisseu, fazendo
uso da Métis e com o auxilio do deus Hermes, bebe uma droga que o torna imune aos
poderes demoniacos de Circe. A deusa Circe, impressionada com a resisténcia de
Odisseu, devolve a forma humana aos companheiros do herdi astucioso. Durante um
ano, Odisseu ¢ companheiros ali permaneceram, desfrutando das delicias da itha. Ao
partirem, a deusa Circe - dotada de Métis - instrui Odisseu como se proteger contra
os perigos que iria enfrentar. Circe d4 as dicas para o her6i enfrentar o canto mortal
das Sereias, além das instru¢Ges para que Odisseu descesse ao mundo dos mortos

com seguranga.
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No Ulisses, todos os acontecimentos que se passam no bordel de Bella Cohen
(a Circe moderna) sdo projegdes das mentes dos personagens;, ou melhor, dos
inconscientes de Stephen Dedalus e de Leopold Bloom. O encontro entre ambos ja se
dera na Matermdade durante os trabalhos de parto da Sra. Mina Purefoy.

Todas a agGes do episddio - povoado por uma multiplicidade de eventos -
recusam-se a se separar das pavorosas alucinagdes. O episddio atinge niveis
assustadoramente apocalipticos. As alucinagdes se sucedem com dizias de
personagens invadindo o bordel. Os personagens (vivos € mortos) sdo quase todas as
pessoas que Stephen e Bloom viram ou pensaram durante o dia ou no percurso de
suas “erréncias”.

Como assinala Burgess, tanto Stephen quanto Bloom sdo levados a uma
“Danga da Morte” no bordel de Bella Cohen-Circe: “a pianola toca “My girl’s a

Yorkshire girl” e criaturas vivas giram com mortos, € a danga termina com a repentina
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e chocante apari¢io da mde de Stephen”™"  No Ulisses, a imagem configura-se da

segumte forma:

“fa mde de Stephen, emaciada, emerge rigida do chdo em
cinza-lepra com uma coroa de marcescidos botdes de
laranjeira e um véu nupcial estragalhado, a cara carcomida
e desnasada, verde do maofo tumbal Seus cabelos sdo
escassos e achatados. Fixa as vazias orbitas azulbordeadas
em Stephen e abre a boca desdentada emitindo um palavra
silente. Um coro de virgens e confessores canta
desvozeadamente.)” (Ul. 402)

(“(Stephen’s mother, emaciated, rises stark througg the floor,
in leper grey with a wreath of faded orangeblossoms and a
torn bridal veil, her face worn and noseless, green with
gravemould. Her hair is scant and lank. She fixes her
bluecircled hollow eyesockets on Stephen and opens her
toothless mouth uterring a silent world. A choir of virgins
and confessors sing voicelessly.)” U 473)

"' BURGESS, Anthony. Op. cit., pp.173-174.
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Uma multidio de vozes invade as péaginas do episodio, construindo uma
espécie de polifonia demolidora. Algumas entoam oragdes profanas, construidas a

partir de fragmentos verbais errantes procedentes de outros contextos do romance:

“AS FILHAS DE ERIN:

Rim de Bloom, orai por nos.

Flor do banho, orai por nos (...)

Sabonete Errante, orai por nos...” (Ul 356)
{“Kidney of Bloom, pray for us

Flower of the Bath, pray for us (...}
Wandering Soap, pray for us...” U 407)

Alguns enigmas procedentes dos contextos anteriores sdo revelados neste
epsodio. E o caso da estranha frase composta pelos signos verbais “EE. Gh: és gaga”.
A frase, na forma de charada, encontra-se gravada num cartio postal recebido por um
cidaddo dublinense, aparecendo regularmente no interior dos didlogos que se
estabelecem entre os personagens do romance. No episédio 10: “Que € que €7 _
perguntou o senhor Bloom, tomando do postal. _ EE. Gh?... _EE. Gh: és gagad _
disse ela. _ Alguém que estd querendo zombar dele.” (Ul 121) (* What is it? Mr
Bloom asked, taking the card. UP.7... _U.P.: up, she said. Someone taking a rise of
him.” U 130). A decifrago do enigma aparece no presente episodio pela voz de um
certo personagem chamado John O’Connell que se encontrava no bordel de Bella
Cohen. A decifrag@io consiste no seguinte:

“Ficha do carneiro de sepultamento nimero EE. Gh oitenta
e cinco mil. Quadra dezassete. Casa de Xaves. Lote, cento e

um. (fo fantasma] de Paddy Dignam escuta com visivel
esforco, pensando, o rabo retesado, as orelhas empinadas)”

(UL 342)

(“Burial docket letter rumber U.P. eightyfive thousand. Field
seventeen. House of Keys. Plot, one hundred and one.

(Paddy Dignam listens with visible effort, thinking, his tail
stiffpointed, his ears cocked)” U 386-387)



Outras vozes anunciam o fim do mundo:
“O GRAMOFONE:
Jerusalém!
Abre tuas portas e canta
Hosana...” (UL 360)
(“THE GRAMAPHONE:
Jerusalém!
Open your gates and sing
Hosanna...” U 413)

Entdo, ouve-se a voz do fim do mundo: “(Com sotaque escocés) Quem quer
dangar o esperneio, o esperneio, o esperneio?” (Ul 361); (“(with a Scotch accent)
Wha'll dance the keel row, the keel row, the keel row?)” U 414)

Bloom transforma-se em prefeito de Dublin ou da nova “Bloomusalém”, ou,
ainda, de “Agendath Netaim” metamorfoseada em reino do mal.

As imaginagdes bestiais de Bloom sfo levadas a publico para toda a populagio
da “NovaBloomusalém™: ele ¢ proclamado o grande cornudo notorio de Dublin. Num
determinado momento, Bloom ¢ metamorfoseado em mulher parideira: “BLOOM:
Oh, eu desejo tanto ser mée. (...) (Bloom abraga-a fortemente e pare oito infantes
machos amarelos e brancos...)” (Ul 353); (“BLOOM. O, I so want to be a mother.
(...) (Bloom embraces he tightly and bears eight male yellow and white children...)” U
403).

A figura de Shakespeare ndo foi preterida. Ela invade repentinamente esse
reino diabolico, e ridicularizando Leopold Bloom, vocifera:

“SHAKESPEARE: (em ventrilogquia dignificada) gargalhar
sonoro a trair mente vicua. (Para Bloom) Tu a pensares qual

se foras invisivel. Espia. (Crocita com o gargalhar de um
capdo negro) lagogo! Como o meu Hospedeiro engachou a



Tramontana. lagogo | Como o meu Hospedeiro engachou a
Tramontana. lagogogo! ” (Ul 395)

(“SHAKESPEARE: (in dignified ventriloquy) ‘Tis the loud
laugh bespeaks the vacant mind. (to Bloom) Thou thoghtest
as how thou wastest invisible. Gaze. (he crows with a black
capon’s laugh) lagogo! How my Oldfellow chokit his
Thusdaymornun. lagogogo!” U 463)

Assim, nessa “danga literaria com a morte”, 0 que se assiste é um jogo
literario que busca uma poética reveladora de outros campos da experiéncia humana,
anexando o discurso da alucinagio, da loucura, do desejo que se supde estar na
realidade. Noutras palavras, uma poesia que afirme a existéncia de uma surrealidade
que precisa ser revelada. Os efeitos poéticos alcangados sio de uma beleza
insuspeitavel e perturbadora. O episddio se encerra com uma visdo emocionada de

Bloom. Ele assiste a ressurrei¢go do pequeno Rudy:

“(Silente, pensativo, alerta, ele estaca de guarda, os dedos
aos labios na atitude de senhor do segredo. Contra o muro
escuro uma figura aparece lentamente, um menino louro de
onze anos, um trocado, raptado, vestido & Eton com sapatos
de cristal e pequenc elmo de bronze, sustendo um livro na
mdo. Lé da direita para a esquerda inaudivelmente,
sorridentemente, beijando a pdgina.)

BLOOM: (Maravilhado, chama inaudivelmente) Rudy |

RUDY: (Mira sem ver nos olhos de Bloom e segue a ler,
beijar, sorrir. Tem uma delicada cara malva. No traje traz
botdes de diamantes e rubis. Na mio esquerda livre sustém
uma fina bengala de marfim com um lago violeta. Um
anhozinho branco espia do bolso do seu colete.) “(Ul. 419)

(“Silent, thoughtful, alert he stands on guard, his fingers at
his lips in the attitude of secret master. Against the dark wall
a figure appears slowly, a fairy boy of eleven, a changeling,
kidnapped, dressed in an Fton suit with glass shoes and a
little bronze helmet, holding a book in his hand. He reads
Jrom right to left inaudibly, smiling, kissing the page.”



BLOOM:
(wonderstruck, calls inaudibly) Rudy!

RUDY:

(gazes, unseeing, into Bloom’s eyes and goes on reading,
kissing, smiling. He has a delicate mauve face. On his suit he
has diamond and ruby buttons. In his free left hand he holds

a slim ivery cane with a violet bowknot. A white lambkin
peeps out of his waistcoat pocket.)” U 497)

2.2.4 OUVERTURE - “Tudo esta perdido agora” -:
EPISODIO 11: As Sereias (*“Que horas s30? Quatro™)

No ensaio Uma visdo de Ulisses, Italo Svevo, além de descrever alguns
aspectos do porte fisico do amigo James Joyce (magro, esbelto, alto, quase um
esportista, ndo fosse a negligéncia do seus gestos), nota também que “éle tem um
ouvido de poeta e misico. Sei que quando Joyce escréve uma pagina €le pensa ter
tragado uma paralela a uma de suas paginas de misica preferidas”™ . Contra o canto
das Sereias (Canto XII), Odisseu, o heroi da epopéia homérica, deixou-se amarrar ao
mastro principal de sua nau; Odisseu escuta o canto, mas resiste a ele. A cangdio das
Sereias ¢ ameacadora: ela representa o esquecimento. Qdisseu atado é o primeiro
mortal que ouve o canto das sereias e escapa vivo. Este € o preco que o sujeito
racional deve pagar para permanecer vivo, argumento central nos estudos dos
filbsofos Adorno e Horkheimer, que usam esse episodio da Odisséia- e nio a filosofia
- para reforgar a Dialética do Esclarecimento * .

Joyce sempre esteve voltado para o culto da mdsica, haja vista seus escritos

%2 BUTOR, Michel ¢t al. Joyce e 0 romance moderne. Sdo Paulo: Editora Documentos, 1969, p. 36.
# Cf. sobretudo Excurso 1: Ulisses ou Mito e Esclarecimento. In: ADORNO, HORKHEIMER. Op.

cit., pp. 53-80.



tenderem para a técnica musical, sempre procurando imitar por meios verbais a forma

musical. Do ponto de vista de Nestrovski,

“A musica, para Adorno como para Joyce, é o modelo
central da percepcdo estética, porque implica imediatez, na
mesma medida de uma apropriagdo do tempo, mas resiste ao
tempo também; isto é, o transforma em espago na reflexdo
analitica, em ftoda escuta que passa além da mera
espontaneidade. ” (Nestroviski 1991, p.296)

Assim, se Adommo fala da faléncia do pensamento conceitual, recorrendo 2
musica para mapear a crise da razio dentro do quadro do capitalismo ocidental, com
a finalidade de encontrar na musica de vanguarda elementos para uma nova
racionalidade; em contrapartida, Joyce reproduz em sua escrita sinfénica a “queda” da
propria escrita. Adorno reivindica um novo tipo de filosofia, ou metlhor, a escrita
atonal na filosofia. “A tradicfio ¢ atualizada nas obras acusadas de experimentais, e
ndo nas que se acham tradicionalistas “, escreveu Adorno sobre a musica atonal de
Arnold Schoenberg. Joyce reivindica um novo tipo de escrita para a literatura: a
composi¢do poético-musical. “No estithago reconhece-se a dignidade da grande

obra”, completa Adorno™ .

PRELUDIO: “Os tesouros de Odissen”™

A astuciosa Penélope planeja uma competigio de arco e flecha entre os seus
pretendentes, prometendo novamente casar-se com aquele que fosse capaz de vergar
o arco de Odisseu. A fiel esposa do her6i anuncia entfo as regras da prova: retesar um

arco e disparar uma flecha através dos furos de uma sénie completa de doze machados

4 ADORNO, T. W. Arnold Schoenberg (1891-1906). In: Prismas: critica cultural e sociedade. Sdo
Paulo: Atica, 1998, p.172.



(Odisséia, Canto XXI). Em seguida,

“ela subiu a alta escadaria de seus aposentos e apanhou com

a carnuda mdo uma bela chave bem moldada, de bronze,
com anel de marfim; encaminhou-se com as aias @ cdmara
mais remota, onde eram guardados os tesouros de seu
senhor, os bronzes, ouros e ferros lavrados. “(0Od., p.246)

OQUVERTURE: “Tudo estd perdido agora”

“BRONZE com ourc ouviram os ferrocascos,
agoferritinindo.

Impertxnentx fxnentnentx.

Taliscas, taliscando taliscas da polegunha crostuda, taliscas.
Hérrido. E ouro enrubesceu mais.

Uma vibrinota pifana assoprou.

Assoprou. Azul afloragdo ficou sobre.

O pindculo da cabeleira de ouro.

Uma saltitante rosa no acetinado peito de cetim, rosa de
Castela.

Trilando, trilando: Fudolores.

Pipi! Quem esta no... pipidouro?

Tlim tiniu a bronze de pena.

E em apelo, puro, longo e latejante. Lentimorrente apelo.
Engano. Pavavra doce. Mas olha! As estrelas brilhantes
Jenecem. (O rosal Notas cricricrilando resposta. Castela.
Rompe a manhd.

Ginga sege ginga seginha.

Vintém filintou. Ponteiro apontou.

Confisstio. Sonnez. Eu podia. Ricochete de liga. Ndo te
deixar. Estalada. La cloche! Coxa. Estalada. Confissdo.
Quente. Minha dogura, adeus!

Ginga. Flé.

Ribombo de acordes colidentes. Quando amor absorve.
Guerra! Guerra! Q timpano.

Um veleiro! Um véu vagando sobre as vagas.

Perdido. Um tordo atordoou. Tudo perdido agora.

Corno. Cocorno.

Quando ele viu primeiro. Ai, ai!

1odo investida. Todo palpitagéo.

Gorjeio. Ah, imé! Imantante.
Martha! Vem !

Plagueplaque. Plaquepacpac. Placplocplac.

Deusmeu nuncaé leouviu tudinho...”

Surdo calvo Pat trouxe forro faca levou.

Um noctapelo lucilunar: longe: longe.
Me sinto tdo triste. P.§. Florescendo tdo so.



Escutal...” (Ul 193-194)

(“Bronze by gold heard the hoofirons, steelyringing.
Imperthnthn thnthnthn.

Chips, picking chips off rocky thumbnail, chips.

Horrid! And gold flushed more.

A husky fifenote blew.

Blew. Blue bloom is on the.

Goldpinncled hair.

A4 jumping rose on satiny breast of satin, rose of Castile.
Trilling, trilling: Idolores.

Peep! Who's in the... peepofgold?

Tink cried to bronze in pity.

And a call, pure, long and thorobbing. Longindying call.
Decoy. Soft word. But look: the bright stars fade. Notes
chirruping answer.

O rose! Castile. The morn is breaking.

Jingle jingle jaunted jingling.

Coin rang. Clock clacked.

Avowal. Sonnez. I could. Rebound of garter. Not leave thee.
Smack. La cloche! Thigh smack. Avowal. Warm. Swwetheart,
goodbye!

Jingle. Bloo.

Boomed crashing chords. When love absords. War! War! The
tympanum.

A saill A veil awave upon the waves.

Lost. Throstle fluted. All is lost now.

Horn. Hawhorn.

When first he saw. Alas!

Full tup. Full throb.

Warbling. Ah, lure! Alluring.

Martha | Come!

Clapclap. Clipclap. Clappyclap.

Goodgod henev erheard inall.

Deaf bald Pat brought pad knife took up.

A moonlit nightcall: far, far.

1 feel so sad. P. §. So lonely blooming.

Listen!...” U 210}

Esta é a primeira parte da entrada do episodio 11 (As Sereias)” no Ulisses. O
som da cidade cresce em virtuosidade verbal neste episddio que tem lugar no interior

do Bar Ormond de propriedade de Miss Douce e Miss Kennedy. “Bronze com ouro, a

% Dividimos a abertura do episédio “Sercias” do U/fisses em primeira ¢ segunda partes, para melhor
acomodar os propositos da nossa andlise textual.



cabega de Miss Douce com a cabega de Miss Kennedy, por sobre a meia-cortina do
bar Ormond, ouviam os cascos vice-reais indo, tinindo de ago.” (Ul 194); (“Bronze
by gold, miss Douce’s head by miss Kennedy’s head, over the crossblind of the
Ormond bar heard the viceregal hoofs go by, ringing steel.” U 211). Pelo interior do
bar os protagonistas (Stephen e Bloom, sem se encontrarem) flanam ao som de uma
variedade de notas musicais e melodias; arias, harpas, sereias, cangGes ocednicas.

Bloom faz uma refei¢do, ouvindo uma 4ria interpretada pelo pai de Stephen, o
Sr. Dedalus. Apreciando a cangdo, pergunta:

“Que dria é essa? perguntou Leopold Bloom.

_ ‘Tudo estd perdido agora’. (..) Tudo é perdido agora.
Plangente ele assoviava. Queda, entrega, perda.

Bloom inclinava leopold orelha (...)

_ Uma bela melodia _ disse Bloom perdido Leopold.” (Ul
206)

(' Which air is that? asked Leopold Bloom.

Al is lost now". (_..) All is lost now. Mournful he whistled.
Fall, surrender, lost.

Bloom ben leopold ear, (...)

__ 4 beautiful air, said Bloom lost Leopold.” U 224)

A musica age como uma droga. A canglio da Sereias é ameacadora, ela
representa 0 esquecimento. Bloomqguem... Bloom... Bloomcujo... “Velho Bloom.
Azul Bloomafloragdo esta no patheiro.” (Ul 198); (“Old Bloom. Blue bloom is on the
rye” U 215). “Bem, eu preciso estar. Esta indo? Tdvsdzadeus. Blmstdpé. Acima do
palheiro. Bloom levantou-se. O. Sabonete parece mais pegajoso atras...” (Ul.216),
(“Well, I must be. Are you off ? Yrfmsbyes. Blmstup. O’er ryehigh blue. Ow. Bloom
stood up. Soap feeling rather sticky behind” U 235). A ameaga da cangdo é do

esquecimento de si. Dissolugo do sujeito, da identidade. Luta contra a linguagem: a

busca de um novo tipoe de configuragio, cuja idioma se adapte as circunstincias do



tempo e do espago: a obra vibra como a musica pela linguagem: a preocupagéo é com
a musicalidade da palavra. “E assim como a concha inverte o infinito ao retorcer a
linha sobre si mesma, e assim como a musica € objeto e passagem, as linhas de Joyce

revertem seu tempo, forgando a gramatica a uma contradanga no espago, uma linha

que avanga para frente e no sai do lugar™®® .

“... O aguilhoado e espiralado maricorno frio. Tem vocé o?
cada um e para o outro esparinhamento e silente bramido.
Pérolas: quando ela. Rapsédias de Liszt. Hiss.

Vocé ndo?

Nunca: ndo, ndo: creia: Lidlyd. Com um galo com uma
curra.

Negro.

Profundissonante. Sim, Ben, sim.

Espera enquanto espera. Hi hi. Esper enquanto hi.

Mas espera!

Fundo em meio a negra terra. Minério em fildo.
Nominedamine. Todas idas. Todas caidas.

Minimas suas trémulas fetildminas de capildria.

Amém. Ele rilhou em firia.

Pra la, pra cd, pra la. Uma fria batuta protaindo-se.
Bronzelydia com Minodauro.

Com bronze, com ouro, num verdoceano de sombra.
Bloomfloresce. Velho Bloom.

Um titila, outro dedilha, com uma curra, com um galo.

Orai por ele! Orai, boa gente!

Us gotosos dedos deles amiindo.

Bem Benaben. Bem Benben.

Ultima rosa Castela de verdo deixada bloomflorea eu me
sinto tdo triste SO.

Pimino! Ventinho aflauta minimo.

Homens leais. Lid Ker Cow De ¢ Doll. E, é. Como tu homens.
Vibrarei teu txantro com txdnsia.

Ffful 06!

Onde bronze de perto? Onde ouro de longe? Onde cascos?
Rrrpr. Craa. Craandl.

Entdo, ndo até entdo. Meu eprifpfidfio. Sé pfrscrito.

Feito.

Comegar!” (Ul 194)

(“'The spiked and winding cold seahorn. Have you the? Each,
and for other, plash and silent roar.
Pearls: when she. Liszt’s rhapsodies. Hissss.

YSNESTROVSKI, Arthur. James Joyce e as Sereias. In: op. cit., p. B-4.



You don’t?

Did not: no, no: believe: Lidlyd. With a cock with a carra.
Black. Deepsounding. Do, Ben, do.

Wait while you wait. Hee hee. Wait while you hee.

But wait!

Low in dark middle earth. Embedded ore.

‘Naminedamine . Preacher is he.

All gone. All fallen.

Tiny, her tremulous fernfoils of maidenhair.

Amen! He gnashed in fury.

Fro. To, fro. 4 baton cool protruding.

Bronzelydia by Minagold.

By bronze, by gold, in occeangreen of shadow. Bloom. Old
Bloom.

One rapped, one tapped, with a carra, with a cock.

Pray for him! Pray, good people!

His gouty fngers nakkering.

Big Benaben. Big Benben.

Last rose Castile of summer left bloom I feel so sad alone.
Pwee! Little wind piped wee.

True men. Lid Ker Cow De and Doll. Ay, ay. Like you men.
Will lift your tschink with tschunk.

Fff! Oo!

Where bronze from anear? Where gold from afar? Where
hoofs?

Rrrpr. Kraa. Kraandi.

Then not till then. My eppripffiaph.

Done.

Begin!” U 210-211)

Esta ¢ a segunda parte da abertura de As Sereias. Temas anteriores se
repetem. “A escrita retrospectiva fez dessa abertura um prospecto™ . Um turbilhdo

de fragmentos € carregado para o interior do Bar Ormond.

“Oh, vejam estamos tdo ! Misica de camera. Podia se fazer
uma espécie de trocadilho com isso. E uma espécie de miisica
que eu sempre penso quando ela. Acustica é o que é isso.
Tilintar. Recepientes vazios fazem mais barulho. por causa
da acustica, q ressondncia muda conforme o peso da dgua
igual a lei da queda d’agua. Como essas rapsodias de Liszt,
hingaras, gitanolhudas. Pérolas. Gotas. Chuva. Liro liro
laro laro loro loro. Hhiss. Agora. Talvez agora. Antes.” (Ul
213)

" 1dem, ibidem, p. B.3.



(“0, look we are so! Chamber music. Couldmake a kind of
pun on that. It is a kind of music I often thought when she.
Acoustic that is. Tinkling. Empty vessels make most noise.
Because the acoustics, the resonance changes according as
the weight of the water is equal fo the law of falling water.
Like those raphodes of Liszt’s, Hungarian, gipsyeyed. Pearls.
Drops. Rain. Diddleiddle addleaddle ooddlecoddle. Hissss.
Now. Maybe now. Before.” U 232)

Em meio 4 orgia dos fragmentos bailarinos o jogo da alteragdo se introduz no
texto, destruindo a identidade de Leopold Bloom que tende a reduzir-se a nada: ele

parece perder-se rumo ao desaparecimento.

“Havia algo de maravilhoso nesse canto real, canto comum,
secreto, canto simples e quotidiano, que eles tinham que
reconhecer logo, cantado irrealmente por poténcias
estranhas e, digamo-lo, imagindrias, canto do abismo que,
uma vez ouvido, abria em cada palavra um abismo onde os
incitava a desaparecer.” (Maurice Blanchot, 1984, p.12)

Todos aplaudiam a harmonia infernal.

“Tape. Tape. Um rapazola, cego, com uma vareta tapetante,
vinha tapetapetapitando perto da vitrina do Daly onde uma
sereia, cabeleira toda cascateante (mas ele ndo podia ver),
soprava baforadas de uma sereia (cego ndo podia), um
sereia da mais fresca baforada dentro todos.” (Ul. 218)

(“Tap. Tap. A stripling, blind, with a tapping cane came
taptaptapping by Daly’s window where a mermaid hair all
streaming (but he couldn’t see) blew whiffs of a mermaid
(blind couldn’tj, mermaid, coolest whiff of all.” U 237}

O cego com seu bastfio bate em contraponto o “tape tape tape tape”. A
exposicdo oral do rapsodos na festa dos deuses; Demoédoco, Homero, Tirésias... os
cantadores de historias dotados de memoéria extraordinaria com © cetro magico na

mao: a Musa € a inspiradora de um canto com éxito. Bengala na mdo, o recitador

*#BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Lisboa: Relégio D’ Agua, 1984.



exilado circula pelo Bar Ormond.

““Cloche. Somnez la’! O pastor da flauta. O policia seu
apito. Fechar as chaves! Dormir! Quatro horas, tudo em
ordem! Dormir! Tudo esta perdido agora. Bombo? Bumbum

()

Escrito. Jd foi. (...)

Feito.” (Ul. 219-220)

(“* Cloche. Somnez la. Sheperd his pipe. Pwee little wee.
Policeman a whistle. Locks and keys! Sweep! Four o’clock’s
all’s well! Sleep! All is lost now. Drum? Pompedy (...)

Written. I have. {...)
Done.” U 237-238-239)

2.2.5 A PROLACAO DO VERBO - MORT AUX VACHES -:

EPISODIO 9: Cila e Caribde (14 horas; “Glo-o-ria in ex-cel-sis De-o... Oh, flores!
Sinos com sinos com sinos aquissoam “;

EPISODIO 14: Os Touros do Sol (22 horas; “lume, um lampejo luzente luz num
piscar no poente do firmamento de Irlandal™)

Na sala do diretor da Biblioteca Nacional Stephen Dedalus discute o Hamlet
de Shakespeare com um grupo de intelectuais e estudantes. Stephen defende a sua
estranha teoria de que existe uma relagio entre a vida e a arte de Skakespeare. A
partir de Hamlet ele converte a obra shakesperiana numa espécie de biografia do
poeta renascentista inglés. Como Odisseu entre os monstruosos rochedos Cila e
Caribde (Canto XII), Stephen procura provar algebricamente que Shakespeare nao
era Hamlet, mas o pai de Hamlet com bases em conceitos aristotélicos a uma platéia
que revida suas colocagdes com base nas concepgOes platdnicas.

Como se v€ o fundo intertextual é Platdo e Aristoteles. O episodio consiste na



exposigdo dos limites dos poderes imaginativos do poeta imaturo Stephen Dedalus.
Num determinado momento Stephen coloca a si mesmo a seguinte questdo:

“Qual dos dois_ perguntava Stephen _ me baniria de sua repiblica?” (Ul 142)

(“Which of the two, Stephen asked, would have banished me from his

commonwealth?” U 153)

Ao expor na Republica o seu sistema de filosofia social, Platdo ndo descreve a
cidade como ela é, mas como deveria ser. Uma questio ¢ preocupa: como evitar as
convulsBes que assolam a Polis ateniense? Como organizar a cidade de maneira
racional e estavel? Uma certeza: a cidade platénica ndo deve exceder rumo ao
irracionalismo. Platio condena Hesiodo e Homero: sdo suprimidas da literatura
platonica passagens de ambos poetas. Para Platdo a palavra ndo cria objetos
“originais”, mas meras copias distintas do que seria a verdadeira realidade. No Livro
X de A Republica, o fil6sofo antigo escreve que poetas e pintores fazem parte da
tribo dos imitadores, porque ambos imitam a aparéncia que as coisas tém; portanto,
os produtos fabricados pelos artes#os estdo mais proximos da Verdade. Por extensio,
a critica de Platdo a poesia se coloca no interior da imagem, visto que toda a imagem
é falsa quando ndo possui vinculos com a Idéia perfeita. O sentido da critica platnica
aos poetas se estende a mimese poética, pois ela nfo visa a esséncia das coisas: ela €
falsa e ilusoria. Em sua “Polis ideal” Platdo langa as suspei-tas sobre intelectuais que
manejam bem as palavras (os sofistas que consideravam como verdadeiro a déxa, a
opinifio, o verossimil), e expulsa dela os poetas-cantadores (os mediocres artesdos das
palavras) inspirados pelas Musas.

Diferentemente, Aristdteles caminha pelo critério do verossimel. Em sua Arte



Retorica, Aristoteles lembra que no cotidiano os individuos ndo se apdiam sobre
valores absolutos, mas regram as suas condutas por verossimilhancas.
Em oposigio a Platdo, procurou articular elementos poéticos a sua retorica,
explorando sobretudo o uso de metaforas e imagens - elementos portanto procedentes
do campo poético. Para Aristoteles tanto a retorica quanto a poeética estdo
preocupadas com o problema da expressividade da palavra. Além disso, Aristételes
sobrevaloriza a poética pelo seu objeto: o universal.

Entretanto, o universal da poesia é somente o possivel, ndo o real. Por isso ela
ndo procura a verdade propriamente dita, mas o verossimil, ¢ nisso assemelha-se a
retérica. Aristoteles vé autonomia no processo mimético, sublinhando as
possibilidades de interpretagdes do real através de experiéncias existenciais de carater

elevado.

“Oual dos dois me baniria de sua repiblica? ” perguntava Stephen Dedalus.
Se o jovem poeta se define a si mesmo como um Shakespeare (o poeta que escreveu
sobre suas proprias experiéncias é para Stephen o paradigma do principio estético
aristotélico), isto contraria evidentemente o seu paradigma de paternidade ndo
baseado na sua propria experiéncia, mas na idéia cristd da consubstanciagio de Deus-
Pai e do Filho, ou do Filho lutando por consubstanciar-se com o Pai, Como nota
Daniel R. Schwarz”™ , aqui Stephen ¢ mais platonista que aristotélico. Por outro lado,
como o Shakespeare stepheniano, Bloom estd mergulhado nas experiéncias da vida
através de suas “errincias” pela cidade de Dublin; ao contrario, Stephen, na qualidade

de poeta idealista, revela imaturidade ao enfrentar tanto os problemas imaginarios

P Cf SCHWARZ, Danicl. Reading Joyce’s Ulysses. New York: St. Martin’s Press, 1987, p. 139.



quanto os da vida real. Stephen somente sera um artista da estatura de um
Shakespeare, quando assimilar as ligbes do “pai espiritual” Leopold Bloom.

Mas em que momento ocorre o encontro entre Leopold Bloom e Stephen
Dedalus, justificando dessa forma um dos temas centrais do romance, a saber: o tema
pai-e-fitho 7

Primeiro os indices. Uma nuvem ameagadora paira sobre a cidade de Dublin
no dia 16 de junho de 1904:

Episodio 1: “Uma nuvem comecava a encobrir o Sol, lentamente, sombreando
a baia em verde mais fundo.” (Ul.12) (“A cloud began to cover the sun slowly,
wholly, shadowing the bay in deeper green.” U 8), observa Stephen.

Episodio 4: “Uma nuvem comegou a encobrir o sol inteiramente lentamente
inteiramente. Cinzenta. Distante. “(UL49) (“A cloud began to cover the sun slowly,
wholly. Grey. Far.” U 50), observa Leopold Bloom.

Episodio 8: “uma pesada nuvem encobrindo o sol lentamente, sombreando a
rude fachada do Trinity.” (UL125) (... a heavy cloud hiding the sun slowly,
shadowing Trinity’s surly front.” U 134), observa Leopold Bloom

Episodio 13: “Vejo uma estrela. Vénus? Ainda ndo posso dizer. Duas, quando
trés sera noite. Estavam la todo o tempo aquelas nuvens nocturnas? Parece um navio
fantasma.” (UL 279) (“A star I see. Venus? Can’t tell yet. two. When three it’s night.
Were those nightclouds there all the time? Looks like a phantom ship.” U 308),

observa Leopold Bloom.

Entdo, subitamente, uma invocagio profana:

“DESHIIL Holles Eamus. Deshil Holles Eamus. Deshil Holles
Famus.
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Envia-nos, ¢ brilhante, 6 iluminado, Hornhorn, vivificamento
e uterifruto.

Envia-nos, ¢ brilhante, 6 iluminado, Hornhorn, vivificamento
e uterifruto.

Envia-nos, ¢ brilhante, 6 iluminado, Hornhorn, vivificamento
e uterifrulo.

Upa, machimacho, upa! Upa, machimacho, upa! Upa,
machimacho, upal”

(UL 284)

( “Deshil Holles Famus. Deshil Holles Eamus. Deshil Holles
Famus.

Send us bright one, light one, Horhorn, quickening and
wombfruit. Send us bright ome, light one, Horhorn,
quickening and wombfruit. Send us bright one, light one,
Horhorn, quickening and wombfruit.

Hoopsa bayaboy hoopsa! Hoopsa boyaboy hoopsa | Hoopsa
boyabay hoopsa!” U 314)

Ritual Profano. O episodio 14 (Os Touroes do Sol) é inaugurado com esta
invocagdo que parece deitar raizes em mitos distantes. Em seguida, explode no
interior da narrativa uma sucessdo dos mais variados temas, todos eles convergindo
para a procriacdo do género humano. O paralelo homérico corresponde a Gltima
aventura do her6i Odisseu antes da sua chegada a ilha de Calipso. Odisseu e
tripulagio encontram-se proximos da ilha do deus do sol Hélio (Canto XII). Por
insisténcia dos companheiros - induzidos por Euriloco - Odisseu aportou no lugar.
Antes de desembarcarem, Odisseu avisou a todos que caso encontrassem uma manada
de vacas ou até¢ mesmo uma ovetha que evitassem maté-las, haja vista pertencerem ao
dominio divino. Porém, Euriloco instila “veneno” na mente dos companheiros,
chegando a convencer a todos que Odisseu era o inico responsavel pelos infortinios
que vinham enfrentando desde longa data. Desafia entdo todos os companheiros a ndo
levar em considerag@o a apelo de Qdisseu, convencendo-os a efetuarem a profanagfo,

isto €, a matanga dos Touros do Sol, o simbolo da fertilidade. Banquetearam-se com
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os restos dos animais. O deus Hélio furioso convocou fortes ventos, afastando
Odisseu e companheiros para longe da ilha. Em meio a uma violenta tempestade toda
a tripulago sucumbiu em alto-mar, exceto Odisseu.

No Ulisses Leopold Bloom vai até a Maternidade Publica, para informar-se
sobre o estado da parturiente, a Sra. Mina Purefoy - amiga de Molly Bloom - No
mesmo local, Stephen Dedalus e um grupo de estudantes de medicina travam um
caloroso debate sobre o controle de natalidade, contrario a fertilidade natural.

Se de acordo com o vocabularic de Genette (1982) a hipertextualidade
(operagdio pela qual um texto se introduz num texto anterior) envolve os fendmenos
de transformagdo (parddia, disfarce, transposi¢cdes) ou de imitagido (pastiche,
imitagdo), pelas precedentes, ou seja, da relagio do episodio com o paralelo
homérico, concordamos com Hutcheon'™ - secundada por Daniel Bilous - quando
admite que o episodio 14 do Ulisses implica muito mais um interestilo do que
propriamente um intertexto.

O episodio apresenta um processo de desespiritualizacio da palavra onde
todos os estilos se interpenetram. Com essa estilizagdo Joyce ridiculariza as literaturas
inglesa e latina - ou, toda a literatura ocidental. No episddio ocorre finalmente o
encontro entre Pai e Filho (Leopold Bloom e Stephen Dedalus): ou, a unido entre a
palavra e a carne.

O sémen fertiliza a feminina lingua latina; “Ndo nado neném nidulo tinha.
Verso ventre vencia veneragfo.” (Ul 285) (“Before born babe bliss had. Within
womb won he worship.” U 315)

Comparecem as alusOes biblicas:

1% of HUTCHEON, Linda. Uma Teoria da Parddia. Rio de Janeiro; Edigdes 70, 1985, p. 53,



“Certo homem que perambulante era parara a porta no cair
da noite. da gente de Israel esse homem era que sobre a terra
longe peregrinando houvera passado. Pura piedade de
homem o seu errar que o levara a ele solitario até essa
casa.” (Ul 286)

(“Some man that wayfaring was stood by housedoor at
night's oncoming. Of Israel’s folk was the man that on earth
wandering far had fared. Stark ruth of man his errand that
him lone led till that house.” U 3135)

A poética do principio e do fim:

“Assim pois, homem, olha para o termo final que é a morte ¢
0 pé que agarra cada um que nasce de mulher pois tal como
ele saiu nu do ventre da mde também nu ele ira alfim para ir
como veio.” (Ul 286)

(“Therefore, everyman, look to that last end that is thy death
and the dust that gripeth on every man that is born of woman
Jor as he came naked forth from his mother's womb so naked
shall he wend him at the last for to go as he came.” U 316)

Uma poética dolorosamente tragada pela doenga do mundo, mergulhada no

depois da queda. O desmantelamento de Babel:

“I no castelo estava posta uma mesa que era de vidoeiro de
Finlanda e era sustida por quatro homens andes daquela
terra mas ndo ousavam mover-se por feitigaria...” (...)

(UL 287)

(“And in the castle was set a board that was of the birchwood
of Finlandy and it was upheld by four dwarfmen of that
country but they durst not move more for enchantement...”
U3i7)

“.. E o vardo aprendiz leixou jorrar para o infangdo
Leopoldo uma tragada e se serviu ao de mais em quanto
todos os que Id haviam bebiam cada um a sua. (...) E ele se
assentou naquele castelo com eles para repousar-se no
comenos. Louvado seja Deus Todopoderoso...” (...) (UL 287)

(“And the learningknight let pour for childe Leopold a
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draught and halp thereto the while all they that were there
drank every each (..) And he sat down in that castle with
them for rest him there awhile. Thanked be Almighty God...”
U 317)

“...Empero, disse ele, pois que isso ja dura ela hd de ter pela

graca de Deus seu fruto e vai ter alegria por seu parimento
ca ela esperou muito de maravitha. (...) Tam bem ele tomou o
copo que a sua frente estava pois a ele nunca ninguém
demandava de pedir ou de desejar que brindasse e
Brindemos...” (Ul 288)

(“But, said he, or it be long too she will bring forth by God
His bounty and have joy of her childing for she hath waited
marvellous long. {(...) Also he took the cup that stood tofore
him for him needed never none asking nor desiring of him to
drink and, Now drink...” U 318)

O encontro de Leopold Bloom com Stephen Dedalus. A uniZo da carne com

o... {desentendimento com o espirito !}... fica-se com a linguagem.

“Falemos agora daquela comparnha que havia ai com tengdo
de beber quanto poder podia. Havia ai uma sorte de sages de
sendos lados da mesa, a saber, Dixon chamado junior de
Santa Maria Misericérdia com seus companheiros Lynch e
Madden, sages de mezinha, e o homem franco de nome
Lenehan e um de Alba longa, um Croithers, ¢ o mogo
Stephen que tinha catadura de frade...” (Ul. 288)

(“Now let us speak of that fellowship that was there to the
intent to be drunken an they might. There was a sort of
scholars along eitherside the board, that is to wit, Dixon
yclept junior of saint Mary Merciable s with other his fellows
Lynch and Madden, scholars of medicine, and the franklin
that hight Lenehan and one from Alba Longa, one Crotirhes,
and young Stephen that had mien of a frere...” U 318)

Por fim, a “contransmagnificandjudeibumbatancialidade™:

“E o senhor Leopoldo assentava-se com eles porque ele
mantinha amizade duradoura com o semhor Simon e com
essoutro filho seu o mogo Stephen...” (Ul 288)
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(“And sir Leopold sat with them for he bore fast friendship to
sir Simon and to this his son young Stephen...” U 318)

Prossegue a narrativa num ritmo semelhante a uma ladainha latina. O
“demOnio da letra” cita furiosamente Deus, Alba Longa, Lilith: a padroeira dos
abortos, Averrdils, Moisés, Santo Agostinho...; frases em latim e outros

estrangeirismos se multiplicam. Assim, ou com palavra afim, falou Zaratustra:

“Olha a frente agora, meu povo, para a terra do penhor, de
Horeb mesmo de Nebo e de Pisgah e dos Cornos de Hatten
até a terra em que jorra o leite e a riqueza.” (Ul 291-292)

(“Look forth now, my people, upon the land of behest, even
Jrom Horeb and from Nebo and from Pisgah and from the
Horns of Hatten unto a land flowing with milk and money.”
U322)

Todas as coisas oscilam. “Tudo ta fora dos eixos” (Ul 315) (“Live axle drives
are souped.” U 348). Eco do grito desesperado do melancoélico Hamlet: “Dos gonzos
saiu o tempo. Maldigio!™"" |

Para o filésofo Giambattista Vico a historia era concebida como um processo
gradual de humanizagdo do homem em trés idades sucessivas (idade dos deuses, dos
herdis e dos homens). Vico reconhecia a primeira idade como a idade em que os
homens pensavam que cada coisa do universo era produzida por um determinado
deus. Quanto a segunda idade, Vico identificou-a com a historia greco-romana. Em se
tratando dos gregos, Vico identificava os herdis homéricos como dotados de
comportamento adolescente dada a imaturidade que possuiam. Quanto aos romanos,

sdo caracterizados duplamente como herdicos e barbaros por tratarem o povo com

crueldades. Finalmente, a idade do homem, da razdo, da civilizagdo que indica um

' SHAKESPEARE. Hamlet. In: Teatro Completo: tragédias. EdigSes Melhoramentos, [s. df,
p.559.



declinio da poesia, da imaginag3o, do senso sublime, Esta sequéncia necessaria as trés
idades move-se sobre o eixo corso (segiiéncia) e ricorso (recorréncia). A concepgdo
viconiana da historia também inclui um tempo primitivo anterior as trés idades da
humanidade. Nesse tempo sO havia animais gigantes merguthados na estupidez e
insensatez. Ao ouvirem o som do trovdo apavoravam-se, pois esta manifestagio

natural identificavam-na com a colera de um divindade suprema:

“E por tal prisma chamaram Jupiter, primeiro deus das
gentes chamadas ‘maiores’, o qual com o silvo dos raios e o
Jfragor dos trovdes fimaginaram] lhes quisesse dizer alguma
coisa.” (Vico, 1988, p.183) 102

Quve-se entdo o poderoso estampido do trovio nos céus de Dublin:

“Um negro estampido de bulha aqui na rua, atura, aterra,
atras. Alto a sestra Thor troou: em firia forte o bigorneiro.
Veio entdo o temporal que trepidou suas témporas.” (Ul
292)

(“A black crack of noise in the street here, alack, bawled
back. Loud on left Thor thundered: in anger awful the
hammerhurler. Came now the storm that hist his heart.” U

323)

Nasce o vigoroso vardozinho da Sra. Purefoy, anunciado pelo deus Thor.

“Mort aux vaches.” (Ul 295; U 326)

“...Na pedra do altar a senhora Mina Purefoy, deusa da
irrazdo, jaz nua, agrilhoada; um cdlice pousado sobre seu
ventre inchado. O Padre Malachi O 'Flynn, em longa sotaina
e planeta as avessas, seus dois pés esquerdos virados para a
Jrente, celebra missa campal. O Reverendo Hugh C. Haines
Love M. A. em batina simples e capelo, a cabeca e colarinho
de costas para a frente, sustém sobre a cabega do celebrante
um guarda-sombra aberto.)

192 \7ICO. Da metafisica poética. In: op. cit., p.183.



O PADRE MALACHI O' FLYNN: Introibo ad altare
diaboli.” (Ul 413)

“Assim quinta-feira dezasseis de Junho Patk.” (U1.293)

(“On the altarstone Mrs Mina Purefoy, goddess of unreason,
lies, naked, fettered, a chalice resting on her swollen belly.
Father Malachi O'Flynn in a lace petticoat and reversed
chasuble, his two left feet back to the front, celebrates camp
mass. The Reverend Mr Hugh C Haines Love M. A. in a plain
cassock and mortarboard, his head and collar back to the
Jfront, holds over the celebrant’s head an open umbrella.)

FATHER MALACHI O FLYNN: Introibo ad altare diaboli.”
U 489)

(“So Thursday sixteenth June Patk.” U 324)

2.3 “NOSTOS” JOYCIANO (TERCEIRA PARTE DO ULISSES)

2.3.1 EPISODIO 16: Fumeu (por volta de uma hora da manhi: “ Ontem _
exclamou Bloom até que se lembrasse que ja era amanhi, sexta-feira. _ Ah, vocé quer
dizer que ja passou da meia-noite ? *)

O local é o abrigo de cocheiros de aluguel na cidade de Dublin, E onde se
encontram Leopold Bloom e Stephen Dedalus, apés deixarem o bordel de Bella
Cohen. Neste lugar humilde e de atmosfera fétida, ambos participam de um desjejum
composto de café e pio.

Este episodio e os dois proximos (17 e 18) encontram seus correspondentes
homericos nos Cantos que cobrem a parte final da Odisséia de Homero, ou seja, o
retorno (Nostos) do herdi Odisseu a ftaca.

Quando Odisseu chega a itaca (Canto XIII), a deusa Palas Atena o aconselha

a ndo ir diretamente para casa, mas que procure o casebre do fiel porqueiro Eumeu.



Por intermédio do divino Eumeu - seu fiel pastor - Qdisseu (disfargado de mendigo)
conhece as insoléncias dos pretendentes em relagdo a esposa Penélope. Para manter
seu disfarce, Odisseu inventa para o porqueiro Eumeu uma longa histéria; diz que
permaneceu no Egito durante sete anos, seguindo depois para a Libia, lugar onde
ouviu falar de Odisseu (Canto XIV) Na cabana do fiel Eumeu, Odisseu reencontra o
filho; ali, ap6s a deusa Atena ter restituido a verdadeira aparéncia a Odisseu, sua
verdadeira identidade € revelada a Telémaco (recém-chegado de Esparta ¢ a salvo da
cilada mortal preparada pelos pretendentes). Pai e filho combinam a matanca dos
pretendentes (Cantos XV a XVI). Juntos dirigem-se ao lar, onde Odisseu é
reconhecido pelo velho cdo Argos e pela velha ama Euricléia. Penélope revela sua
inteng@0 em casar-se novamente com aquele que fosse capaz de vergar o arco de
Odisseu, disparando as flechas através dos furos de doze machados. O heréi Odisseu,
ainda disfargado de mendigo, aceita participar da competi¢io. Somente ele acerta o
alvo. Em seguida, auxiliado por Eumeu e Telémaco, Odisseu promove a matanga de
todos os usurpadores do seu trono. Odisseu entdo revela sua verdadeira identidade a
Penélope e a seu pai Laertes. Finalmente, a deusa Palas Atena pde fim ao
derramamento de sangue (Cantos XVII a XXIV).

Se depusemos o conjunto das narrativas homéricas correspondentes ac Nostos
de uma forma tdo sumaria, € porque a terceira parte do Ulisses, apesar de manter as
alusdes ao épico homérico, responde mais como um eco dos episddios precedentes,
ou como uma auténtica expiagio do jogo ritualistico com a linguagem estabelecido no
decorrer de todo o romance. Nesse sentido, a partir deste ponto, foge do nosso
interesse acompanhar passo-a-passo 0 movimento intertextual com a Odisséia. Alis,

aqui pressentimos que as “costuras” com o paralelo homérico comegam a arrebentar.
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A estratégia adotada por nos sera antes tomar alguns resultados do jogo ritualistico
no Ulisses. Este serA o nosso ponto de acomodagio para tragarmos algumas
consideragoes finais.

Como observa Burgess'®, o final do Ulisses remonta ac inicio do préprio
romance:

“o primeiro capitulo da primeira segdo foi a narrativa de um
Jjovem na qual s6 uma personagem (a leiteira) era idosa. O
primeiro capitulo da tiltima se¢dio é uma narrativa na qual so
homens idosos e de meia-idade [Leopold Bioom, marinheiros
e outros] figuram, exceto uma unica personagem - o jovem
Stephen. O capitulo intermediario da ‘Telemaquia’'era um
catecismo pessoal [perguntas e respostas entre o professor
Stephen, alunos e diretor da escola, o Sr. Deasy]; o capitulo
intermedidrio do ‘Nostos’ é um impessoal [uma sequéncia de
perguntas e respostas]. O capitulo final de cada secdo é um
longo mondlogo; na "Telemaquia’ era masculino (Stephen na
praia); no ‘Nostos’ é feminino (Molly na cama).” (Burgess,
1994, p.178)

Retornemos - de forma sumaria - ao Nostos joyciano. No abrigo dos
cocheiros encontra-se, entre outros marinheiros, Murphy - uma espécie de marinheiro
narrador; na verdade, um contador de mentiras que esta distante da esposa ha sete
anos.

Aparentando exaustdo, Bloom pde-se a apreciar o cendrio inscrito num cartdo
postal apresentado pelo marinheiro.

O marinheiro descreve para Stephen e Bloom os rochedos que tivera
oportunidade de conhecer durante as suas viagens. Bloom, cansado de ouvir todas
aquelas historias, passa a contemplar uma mapa existente no abrigo dos cocheiros.

Assuntos triviais de toda ordem - extraidos das paginas de jornais - circulam entre os

frequentadores do lugar. Os breves dialogos entre Bloom e Stephen denunciam

193 BURGESS, Anthony. Op. cit.



de BN

incompatibilidades quanto ao gosto musical ou literario de ambos. Por fim, Leopold

Bloom e Stephen Dedalus abandonam o abrigo dos cocheiros.

2.3.2 EPISODIO 17: Jtaca (sdo duas horas da madrugada: Agora, onde 7)

O duunvirato Bloom-Stephen segue em diregio a Rua Eccles, no.7: o lar de
Leopold Bloom. N&o encontrando a chave da porta, Bloom pula a mureta da cozinha
para entrar no lar; Stephen o acompanha.

A partir dai, irrompe uma longa sequéncia de perguntas e respostas que
preenche as paginas de todo o episOdio. Esta série de perguntas e respostas, cujo
contéudo vincula-se aos contextos anteriores do romance, especulam a respeito das
“errincias” de Bloom e de Stephen.

“Descobriu Bloom factores comuns de similaridade entre
suas respectivas reacgfes iguals ou desiguais a experiéncia?
Ambos eram sensitivos a impressdes artisticas, musicais de
preferéncia a pldsticas e pictorias. Ambos preferiam maneira
de vida continental a insular...” (Ul 461)

(“Did Bloom discover common factors of similarity between
their respective like and unlike reactions to experience?

Both were sensitive to artistic impressions, musical in
preference to plastic or pictorial. Both preferred a
continental to an insular manner of life...” U 544)

Ou

“Eram suas vistas sobre certos pontos divergentes?

Stephen dissentiu abertamente das vistas de Bloom sobre a
importdncia da auto-ajuda dietética e civica enquanto Bloom
dissentiu tacitamente das vistas de Stephen sobre a
aformagdio eterna do espirito do homem em literatura...”

(UL462)

(“Were their views on some points divergent?
Stephen dissented openly from Bloom’s views on the
importance of dietary and civic selfhelp while Bloom
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dissented tacitly from Stephen’s views on the eternal
affirmation of the spirit of man in literature...” U 544)

Esta montado o palco onde os dois personagens fazem sua entrada, ambos
representando seus diversos papéis.

“Que fez Bloom ao fogdo ?

Removeu a cacarola para a trempe esquerda, levantou e
levou a chaleira de ferro para a pia a fim de abrir a corrente
com girar a torneira para deixda-la escorrer.” (UL 463)

(""What did Bloom do at the range?

He removed the saucepan to the left hob, rose and carried the
iron kettle to the sink in order to tap the current by turning
the faucet to let it flow.” U 548)

O contraste entre as mascaras sO confirma a identidade precaria de cada
personagem. O catalogo de perguntas e respostas, em seu conjunto, vai formando um
quadro contrastante entre as personalidades de Bloom e de Stephen. Interpolados,
postos em contiguidade, divididos ou subdivididos, ambos declinam e tendem a

desaparecer submetidos ao fluxo das sucessivas perguntas:

“Acharam eles similares suas formagdes educacionais?

Substituindo Stephen por Bloom Stoom fteria passado
sucessivamente por uma escola infantil e colégio secunddrio.
Substituindo Bloom por Stephen Blephen teria passado
sucessivamente através do preparatorio, graus inferior,
médio e superior do intermedidrio, e através de inscrigéo o
primeiro de artes, o segundo de artes e o curso de
bacharelado em artes da Universidade Real.” (Ul 474)

(“Did they find their educational careers similar?
Substituting Stephen for Bloom Stoom would have passed
successively through a dame’s school and the high school.
Substituting Bloom for Stephen Blephen would have passed
successively through the preparatory, junior, middle and
senoir grades of the intermediate and through the
matriculation, first arts, second arts and arts degree courses
of the royal university.” U 558)



Perda da cena, dos personagens, da obra'®: perda do horizonte estavel.
Rodopio da linguagem. A entrada na dispersdo. “Mais decisiva que a fragmentagdo
dos mundos ¢ a exigéncia que leva a rejeitar até o horizonte de um mundo”, escreve

Blanchot'?’ .

“Que sinal celeste foi por ambos simultaneamente
observado?

Uma estrela precipitou-se com grande velocidade aparente
através do firmamento de Vega na Lira acima do zénite além
do agrupamento da Tranca de Berenice para o signo do
zodiaco de Leo. ” (Ul. 491)

(“What celestial sign was by both simultaneously observed?
A star precipitated with great apparent velocity across the
firmament from Vega in the Lyre above the zenith beyond the
stargroup of the Tress of Berenice towards the zodiacal sign
of Leo.” U 577)

Stephen resolve ir embora. Bloom insiste para que Stephen passe a noite em
sua casa. Stephen se recusa a atender & solicitagio de Bloom: despede-se e parte nfio

se sabe para onde.

“Sozinho que ouviu Bloom?

A dupla reverberagdio de pés retirantes na terra celestinata, a
dupla vibragdo de um berimbau na almeda ressoante.” (Ul
492)

( “Alone, what did Bloom hear?

The double reverberation of retreating feet on the
heavenborn

earth, the double vibration of a jew's harp in the resonant
lane.” U 578)

Novos desdobramentos de perguntas-respostas.

“Quais eram habitualmente suas meditagdes finais?
De um certo um sé unico reclamo a fazer os passantes parar

19 Cf. o breve e belo ensaio de Leopold Marechal James Joyce e sua grande aventura narrativa,
cuja forga argumentativa atinge outros ponfos deste nosso estudo. In: Revista Travessia. ITha de
Santa Catarina, no.33, ago.dez. 1996. pp. 70-72,

195 BLANCHOT, Maurice. Op. cit., p.215.
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de espanto, um cartaz novidade, com todas as acregoes
estranhas excluidas, reduzido a seus os mais simples e os
mais eficientes termos nio excedendo o dtimo de visdo
Jortuita e congruo com a velocidade da vida moderna.” (Ul.
504)

(“What were habitually his final meditations?

Of some one sole unique advertisement to cause passers to
stop in wonder, a poster novelty, with all extraneous
accretions excluded, reduced to its simplest and most
efficient terms not exceeding the span of casual vision and
congruos with the velocity of modern life.” U 592)

“Em que direcgdes jaziam ouvinte e narrador?

Ouvinte, §. E. perto de E.; Narrador, N. W., perto de W.: no
330. paralelo de latitude, N., e 60. meridiano de longitude,
W.: a um dngulo de 450. do equador terrestre.” {(..) (UL
517)

“.. Como? (..) Com ? (...) Quando? (..)"”

{“In what directions did listener and narrator lie?

Listener, 8. F. by E. Narrator, N. W. by W.: on the 53 rd.
parallel of latitude, N., and 6 th. meridian of longitude, W.:
at an angle of 45 o. to the terrestrial equator.” u
606)

“.. How? (...) With? (..) When? (..)”

Pergunta derradeira:

“Onde?” (Ul 517)
(“Where?” U 606}

Nenhuma resposta. Apenas o siléncio.

L1

Outros desdobramentos de perguntas-respostas. Mas, afinal, quem fala aqui?

Leopold Bloom preparou a roupa de cama, metendo-se na cama ao lado da

O mundo desmoronou. Restam montanhas de fragmentos. Os templos foram
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profanados e destruidos pelo “deménio da linguagem”. Auséncia de saida. A
experiéncia sem saida da escrita ritualistica joyciana. A maneira da palavra errante de
Beckett, pergunta-se: “Agora onde? Agora quando? Agora quem?”" .

Maurice Blanchot no seu Q Livro Por Vir, um instigante livro que discute
sobre aquilo que arrasta os homens a escrever, d4 inicio a um dos seus ensaios,

colocando a si mesmo as seguintes questdes:

“Quais as tendéncias da literatura actual? Qu ainda: Para
onde vai a literatura? Sim, pergunta espantosa, mas o mais
espantoso é que, se existe uma resposta, ela é facil: a
literatura vai para si propria, para a sua esséncia, que é o
seu desaparecimento.” (Blanchot, 1984, p.206)

2.3.3 EPISODIO 18: Penélope (pela madrugada afora...)

A ribalta da consciéncia. Um turbilhfio de pzﬁavras errantes invade as paginas
finais do Ulisses. Palavras privadas de centro: “Tudo ta fora dos eixos”. Agora quem?
A errdncia das palavras, nas imagens, nos sons, nos jogos de espelho, no Labirinto.
Onde cairam elas 7 Sim... Sim... num circulo sem comego nem fim. Resta uma
imagem: a de um mundo que ameaga afundar-se. O Labirinto mental do inconsciente.
O encontro com a Sereia-Linguagem.

As péginas derradeiras do romance sdo preenchidas com o longo mondlogo

interior de Molly Bloom:

“SIM porque ele nunca fez uma coisa como essa antes como
pedir pra ter seu desjejum na cama com um par de ovos
desde o Hotel city Arms quando ele costumava fingir que
estava de cama com voz doente fazendo fita para se fazer
interessante para aquela velha bisca da senhora Riordan que
ele pensava que tinha... (..) sim e as ruazinhas esquisitas e

19 1dem, ibidem, p.221.



casas rosas e azuis e amarelas e os rosais e os jasmins e
gerdnios e cactos e Gibraltar eu mocinha onde eu era uma
Flor da montanha sim quando eu punha a rosa em minha
cabeleira como as garotas andaluzas costumavam ou devo
usar uma vermelha sim e como ele me beijou contra a
muratha mourisca e eu pensei tdo bem a ele como a outro e
entdo eu pedi a ele com os meus olhos para pedir de nove
sim e entdo ele me pediu quereria eu sim dizer sim minha flor
da montanha e primeiro eu pus os meus bragos em torno dele
sim ¢ eu puxei ele para baixo pra mim para ele poder sentir
meus peitos todos perfume sim o coragdo dele batia como
louco e sim eu disse sim eu quero Sims.” (Ul. 518-550)

(“Yes because he never did a thing like that before as ask to
get his breakfast in bed with a couple of eggs since the City
Arms hotel when he used to be pretending to be laid up with a
sick voice doing his highness to make himself interesting for
that old faggot Mrs Riordan that he thought he had (..) yes
and all the queer little streets and the pink and blue and
yellow houses and the rosegardens and the jessamine and
geraniums and cactuses and Gibraltar as a girl where I was a
Flower of the mountain yes when I put the rose in my hair
like the Andalusian girls used or shall I wear a red yes and
how he kissed me under the Moorish wall and I thought well
as well him as another and then I asked him with my eyes to
ask again yes and then he asked me would I yes to say yes my
mountain flower and first I put my arms around him yes and
drew him down to me so he could feel my breasts all perfume
yes and his heart was going like mad and yes I said yes I will
Yes.” U 608-644)

LLE



CAPITULO I

VIAJANTES, EPOPEIAS E O CONFRONTO DOS TEMPOS



LLD

“Escuto um exército em carga pela terra,

E estrondo de cavalos se arrojando, a espuma nos joelhos:
Arrogantes, com armadura negra, atrds deles se erguem,
Desdenhando as rédeas, com chicotes flutuantes, os cocheiros.

Eles bradam para a noite os seus nomes de guerra:

Choro dormindo ouvindo ao longe o vortice da gargalhada.
Eles cindem o escuro onirico, fulgor que cega,

E martelam, martelam meu peito como a uma bigorna.

Eles vém sacudindo em triunfo a verde e longa cabeleira:
Eles surgem do mar e aos berros correm pela praia.
Coragdio, ndo tens prudéncia nenhuma, com tal desespero?
Amor, amor, amor, por que me deixaste s6 ? *

(I hear an army charging upon the land

And the thunder of horses plunging, foam about thei knees.
Arrogant, in black armour, behind them stand,

Disdaining the reins, with fluttering whips, the chariofeers.

They cry unto the night their battle-name:

I moan in sleep when I hear afar their whirling laughter.
They cleave the gloom of dreams, a blinding flame,
Clanging, clanging upon the heart as upon an anvil.

They come shaking in triumph their long green hair:

They come out of the sea and run shouting by shore.

My heart, have you no wisdom thus to despair?

My love, my love, my love, why have you left me alone?”’)

(James Joyce, Musica de Cimara, XXXVI)



ET "

“Assim como os sobreviventes, precisamos procurar muito para encontrar o navio
que por fim os salvou. O Argus era um navio irméo do Medusa, e Géricault o mostra
como uma pequenina mancha no horizonte (...) Ainda é possivel que o navio se
desvie sem avista-los (...) destruindo assim todas as esperangas.”

CUMMING, Robert. Para entender a Arte. S3o Paulo: Atica, 1996, pp.76-77.
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3.1 VIAGENS NOUTROS TEMPOS E EM NOSSO TEMPO

O canto €pico narra a precaria relagio entre os homens e a natureza
confundida com os proprios deuses. Surpreendido com a estranheza do mundo que se
abre em abismos, o her6i aproxima-se dele, narrando-o. Em aguas desconhecidas

navega a jangada de Odisseu:

Y Ai de mim, desventurado! Que me acontece agora por
ultimo? A deusa, receio, em tudo me disse a verdade, quando
me declarou que teria no mar a conta inteira de sofrimentos,
antes de chegar a terra patria. Eis que a predicdo se cumpre
inteira, de tais nuvens cobre Zeus a imensiddo do céu e
conturba o mar, enquanto me assaltam os impetos dos ventos
de todos os rumos. Agora é certo o meu fim abismal. Trés,
quatro vezes ditosos os dinaos que sucumbiram ld na Tréade
vasta, pra bem merecerem os filhos de Atreu! Morresse eu
também assim, deparando a minha sina, no dia em que
hordas de troianos dispararam sobre mim seus dardos,
disputando o corpo do filho de Peleu! Fu teria entdo
exéquias e os aqueus espalhariam a minha fama; o destino
decretou, ao invés, que eu perega de morte mesquinha.
Enquanio assim falava, um grande vagalhdo desabou do alto
sobre ele, com tremenda violéncia, fazendo girar a
jangada...” (Od., pp.66-67)

Porém, a deusa marinha Leucotéia (guia dos marinheiros nas tempestades)
tomou conhecimento da viagem mal sucedida do herdi Odisséu, vindo rapido em seu
auxilio. Ofereceu-lhe entfio um véu, pedindo que o estendesse sobre o peito: dessa

forma o herdi estaria a salvo da morte fatal. Odisseu, em meio ao tormento dos mares,
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a principio duvidou das palavras da deusa. Por fim, atendeu-a no pedido. Abandonou
a jangada, despiu-se ¢ colocou o véu contra o peito. Durante dias o her6i permaneceu
subjugado aos desejos perversos dos deuses maritimos, que tentavam retirar-lhe a
vida. Ap6s muitos sofrimentos, € acreditando que a morte estivesse proxima, Odisseu
avistou terras ao longe. Era a paradisiaca ilha dos feacios.

Do seio da epopéia homérica o jogo intertextual aponta para o insondavel
desconhecido, encontrando acolhimento renovado na epopéia virgiliana. O poeta
latino narra as desventuras da viagem do herdi Enéias, de Troia ao Lacio; elas
consistem em provas iniciaticas para a ascensdo dos homens mortais 4 condicido de

herdis.

“Negra a noite o mar todo recobre. Troam os polos; aos
raios frequentes o mar se ilumina. Tudo a visdo dos troianos
sdo formas variadas da Morte. Sibito, o frio percorre de
Enéias os membros, deixando-os paralisados; aos astros as
mdos elevando, por entre fundos suspiros, bradou: _ Oh, trés
vezes e quatro felizes os que morreram a vista dos pais, sob o
muros de Tréial O tu, valente Tidida, o mais forte dos filhos
de Ddnao! Ndo ter eu tido a ventura, ao lutar nas campinas
de Trdia de perecer sob os golpes dos teus fulminantes
ataques, no mesmo pontc em que Heitor sucumbiu sob a
lanca de Aquiles, onde Sarpédone ingente, onde tantos
escudos lascados e capacetes e corpos de herdis o Simoente
carrega!

Ndo acabara, e o violento Aquildo em reforco a tormenta
bate de frente na vela maior e até aos astros a atira;
quebram-se os remos; a proa se volta, deixando os costados
amercé d’ agua.” (En., p.11-12)

Porém, Netuno (deus do mar), nfo apreciando espetaculo tdo triste, invoca os
ventos propicios, tornando o mar manso. Assim, Enéias ¢ seus socios conseguem

desembarcar nas costas da Libia. Aproximam-se da morada das ninfas e ali

descansam.



Atravessando séculos e séculos - do tempo mitico para o tempo histérico -, o
percurso do her6i moderno tende a constituir-se no reverso do percurso do heréi
épico. Se os herdis classicos se definem como homens de descendéncia divina,
destacando-se dos comuns dos mortais pela coragem ou pela interpelagio do auxilio
divino, no alvorecer da modernidade, com a poténcia civilizatdria engendrada pela
Revolugdo Francesa, surge um novo tipo de herdi, agora secundado pela expansiio
ilimitada do dominio racional, tornada fundamento auto-suficiente de uma politica
utopica dotada de um espirito tecnocientifico que se pretende muito eficaz em matéria
de controle da natureza - o futuro é a terra prometida: a “deusa Raziio” deseja
realizar-se na histéria humana, denunciando tiranias e supersti¢des e proclamando o
fim das fronteiras entre os povos. Nesse sentido, o heroismo nfo é mais singular, mas
plural: ele ¢ polifonico, ele é coisa de todos, na medida em que o povo é “convidado”
a participar do empreendimento utépico. Se antes os deuses salvavam os seus herois,
elevando-os a condi¢do sobre-humana, agora, em tempos modernos, aparece um novo
recurso: a Razdo € convocada para salvar os homens de todos os abismos.

Na tela a Jangada do Medusa' , Théodore Géricault figura o novo tempo com
seus herdis anbnimos gestados a partir do movimento iluminista. Os personagens da
tela sdo inspirados em qué ? Num fato histérico: o pincel do pintor age como a pena
do reporter, cujo grau de realismo busca reconstituir todos os detalhes de um tragico
acontecimento. Mas qual € o realismo que est por detras dessa imagem dantesca? O
realismo traduz a esperanga dos sobreviventes de um naufragio a vista do Argus - o
“navio redentor”, irmdo do Medusa. Homens desgracados e em situagdes emocionais

extremas de panico, anglstia e desespero olham e acenam, num estupor de esperanga

' 4 Jangada do Medusa, Théodore Géricault; 1819; Museu do Louvre, Paris.
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e desesperanga, para o engenho humano Argus, a derradeira tabua de salvagio dos
naufragos.

A pintura parece “narrar” uma verdade poética na medida em que age como
uma metafora da violenta e feroz “odisséia” da modernidade, cumpridora da
“epopéia” de uma nova ordem politico-econdmica rumo ao privilegiado futuro.

Quem sio precisamente os personagens da Jangada...?

No verdo de 1816, uma fragata real francesa - Medusa - naufraga nas costas
da Africa, enquanto levava soldados e colonos franceses para a miss&o de colonizar o
Senegal. O capitfo do navio foge, ¢ a jangada com os seus sobreviventes fica 4 deriva
em alto mar a mercé de violentas tempestades durante quinze dias. Procurando
cumprir exemplarmente as ordens da burguesia ¢ do comércio, dentro da jangada
vemos homens nus e seminus nutridos por suas &nsias e esperangas vis, verdadeiros
espectros cambaleando ao ritmo da danga macabra regida pelos vagalhdes do mar
violento. Na jangada, no decorrer dos acontecimentos, foi instaurada a pratica do
canibalismo entre os infelizes participes da a¢fo historica fracassada, traduzindo-se
numa metafora da brutalidade politica do Estado Moderno recém-instituido. Homens
sdo orientados a mergulhar no futuro - sem o auxilio de deuses e sem as palavras das
ninfas - somente com os olhos fixos no prodigioso e ameagador espeticulo da
natureza em busca do prometido admirdvel mundo novo, a fim de satisfazer os
desejos titdnicos dos novos poderes estabelecidos: entretanto, o cendrio natural
desvenda os novos e mortais caminhos tdo ambicionados pelos rumos da Histdria
recente que, com frequéncia, trai os seus adeptos. Nesse sentido, a fragata agitada e
“engolida” pelos imensos vagalhdes pode servir de metafora para um Estado que

abandona aqueles que o servem,
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Ao fitarmos o céu desta paisagem dantesca - ou para a polaridade entre a luz e
a sombra, que se desdobra sobre o mar revolto - parece-nos que Géricault procurou
estabelecer os limites entre a clareza e a obscuridade ou entre o racionalismo e o
irracionalismo do novo empreendimento humano, no qual o sagrado perde o direito
de existir & luz da razio. Com o movimento dramatico das figuras no quadro,
Géricault nos comove com forte dose emotiva: a exposigio dos cadaveres pelos
cadaveres representa um marco politico. Nela o pintor procura exprimir com
intensidades dramatica e épica os fatos contemporéineos.

Metafora de uma sociedade que devora seus filhos, o quadro representa uma
tragédia coletiva com suas esperangas e desesperangas igualmente coletivas (Argus
ao longe pode também representar aos sobreviventes a esperanga depositada nas
novas formas politicas). A pintura, exercendo o papel de desvendamento da histéria
oficial de uma época, se faz metafora do absurdo, convertendo-se duplamente no
emblema perverso do tempo burgués e numa manifestagio de uma das doencas da
Razdo: da redengdo da humanidade pelo progresso historico. Como cenario de uma
tragédia moderna, A Jangada do Medusa parece retratar a nossa aventura errante nos
quadros de uma modernidade indiferente as multiddes ou as massas andnimas

langadas ao abandono no interior das sociedades contemporaneas,
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3.2 0 POETA, O FILOSOFO E A HISTORIA COMO RUINA

“... sonhemos, alma, sonhemos outra vez, mas com a precaugdo de despertar deste
engano na melhor altura.” (Pedro Calderdn de la Barca. A vida é sonho, III)

No Ulisses de Joyce, cuja redagéio teve inicio a partir de 1914, encontramos a
seguinte passagem: “A histéria _ disse Stephen _ é um pesadelo de que tento desper-
tar-me.” (Ul. 30), (“_ History, Stephen said, is a nightmare from which I am trying to
awake.” U.28). Assim se exprime o poeta moderno do seio da multidio dos solitarios,
indiferente a uma imagem eterna do passado e recusando-se a uma poética do futuro.

O Primeiro Conflito Mundial apresentou um quadro de violéncia sem
precedentes na historia da humanidade, anunciando a maioria dos horrores que
povoariam o século XX. Sobre esse terrivel acontecimento o filésofo Walter

Benjamin anota o seguinte:

“... estd claro que as ages da experiéncia estdo em baixa, e
isso numa geracdo que enire 1914 e 1918 viveu uma das
mais terriveis experiéncias da historia. Talvez isso ndo seja
tdo estranho como parece. Na época, ja se podia notar que
os combatentes tinham voltado silenciosos do campo de
batalha.” (Benjamin, 1985, p. 114-115)°

Pensando nos horrores provocados pelo “sonho da razfo” (lembremo-nos da
~ frase de Goya que disse que o sonho da razdio engendra monstros) ou pelo sonho da
razdo iluminista - cego perante a historia e identificado por Benjamin como a face

obscura da modernidade - que tende a transformar a histoéria no calvario da

2 BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: op. cit., p.114-115.
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humanidade ou que supde dirigir a marcha histérica da humanidade sem direcio
definida e cujo resultado é a construgfio labirintica da prépria historia, Benjamin
constata que a condigdo de se compreender o mundo desaparece com o fechamento
do passado pelo sonho da modemidade, visto que as novas técnicas, longe de
abolirem o mito, geraram 0s seus proprios mitos.

No registro Experiéncia e pobreza (1933), Benjamin, contundentemente,
denuncia a impossibilidade da experiéncia comunicavel no mundo contemporineo -
amante da técnica -, a partir do monstruoso desenvolvimento da técnica. Num registro
recente’, completando o arco da crise do mundo ocidental enunciado na primeira

metade do século pela critica benjaminiana, Adauto Novaes anota o seguinte:

“4 tecnologia passou a dominar ndo apenas o comércio, as
cidades, a vida cotidiana e a intimidade do homem, mas foi
mais  além:  transformou-se na linguagem do mundo
contempordneo, nossa mediagdo universal.” (Novaes, 1992,

p- 13

Uma outra observagdo a respeito da moldura tecnoldgica que guarnece a
“pintura” do contemporaneo, encontra-se num recente estudo de antropologia social
de Marc Augé*. Nele, a intengio do estudioso francés (em reflexdo anterior Augé
desenvolveu o conceito de sobremodernidade para pensar 0 mundo contemporineo:
investindo nas figuras do excesso e da superabundincia que caracterizam o final deste
século, o progndstico de Augé é de que o futuro serd exclusivamente constituido
pelos “ndo-lugares”, isto é “um mundo prometido 4 individualidade solitaria, a

passagem, ao provisorio e a0 efémero™) - ¢ assinalar as consequéncias oriundas da

’ NOVAES, Adauto. Sobre o tempo e historia. Tn; NOVAES, Adauto et al. Tempo ¢ historia. Sio
Paulo: Cia. das Letras, 1992, pp.9-

* AUGE, Marc. A Guerra dos Sonhos: exercicios de etnoficcdo, Campinas; SP, Papirus, 1998,

* Idem. Nio-lugares: introdugfio a uma antropologia da supermodernidade. Campinas; SP, Papirus,
1994, p.74.
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aposta exagerada em relagdo aos elementos constitutivos da modernidade. Uma
48 4 r ~ +
guerra global” surge no horizonte do nosso contemporidneo patrocinada pela

maquinaria da modernidade que, com suas representagdes simbolicas, invade numa
escalada surpreendente os imaginérios individual e coletivo. Neste final de século, esta
aposta exagerada vem gerando um auténtica guerra dos sonhos (“pois ¢é verdade que
a guerra dos sonhos comegou (...) sejamos vigilantes!™ | lembra-nos Augé, e conclui a
sua reflexio) qualificada pelos poderosos movimentos de aceleragio e de excesso que
se verifica por toda a superficie do planeta. Se todas as sociedades vivem no e pelo
imaginario, hoje - insiste Augé em 4 Guerra dos Sonhos - no espago da
sobremodernidade, estamos sujeitos a um fendémeno especifico da mudanga simbdlica,
visto que

“o desenvolvimento sem precedente dos meios de informacdo

nos dd a sensacdo de que o planeta estd encolhendo. E na

medida em que cada um ¢ diretamente atacado pela

informagdo e pela imagem, na medida em que os meios de

comunicacdo substituem as mediagdes, as referéncias se

individualizam ou se singularizam: cada um tem sua

cosmologia mas cada um tem, também, sua soliddo.” (Augé,
1998, p.30)

Voltando as considerages benjaminianas, segundo o filésofo alemio os fatos
perderam qualquer significado “a priori”: o homem deve enfrentar 0 mundo a cada
instante como se fosse o primeiro. Nao ha nenhuma ordem prévia que estruture o real,
nem a possibilidade de sedimentagio das experiéncias vividas. N3o ha mais a
possibilidade de transmissdo da experiéncia ja que ndo ¢ mais possivel a constituigio
de uma tradicio na modernidade. A categoria da experiéncia tdo enfatizada por

Benjamin em FExperiéncia e pobreza é a Erfahrung, em contraposi¢iio 3 prioridade

¢ Idem. op. cit., p.126.
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da Erlebnis (mera vivéncia no tempo da vida exterior, dos acontecimentos, ou, ainda,
experiéncia vivida, individual, caracteristica do individuo solitario) na modernidade;
Benjamin reconhece na primeira - enquanto troca de experiéncias feitas ou troca de
ensinamentos como a experiéncia ensina - o fato de nela se preservar a tradigiio
documentada pelas obras de arte. Assim, percebendo a impossibilidade para o
estabelecimento de uma tradi¢iio compartilhada, face 4 hegemonia da Erlebnis
promovida sobretudo pelos avangos da ciéncia e da técnica que se anunciam no inicio
do nosso século, Benjamin teve o mérito de alertar que a miséria do homem
contempordneo - ou dos homens das multiddes - eleva-se a partir do advento da
sociedade de massas concomitante 4 industrializagio e & mecanizagio do mundo em
grande escala, palco onde tudo que acontece de decisivo deixou de ser individual e
passou a ser coletivo e técnico. O que se passa a partir daf com os individuos ¢ a
impossibilidade de eles adquirirem, sedimentarem e transmitirem qualquer experiéncia
na superficie do mundo cotidiano.

Agora, a relagfo entre a Historia e o Romance: de diferentes modos esta nova
realidade irrompe no romance moderno, tornando-se a protagonista da narrativa. Em
termos benjaminianos, a historiografia inconsciente registrada na obra literaria desloca
fragmentos do campo do factual para o territorio da linguagem; esta, com suas tramas
e artimanhas, constrdi uma “historiografia inoficial” patrocinada pela liberdade do
registro literdrio’. As fronteiras entre a ficgdo e a realidade se interpenetram: a
aceleragfo dos acontecimentos historicos trouxe consigo a perplexidade ao poeta
modemno. Nesse sentido, a realidade do século XX ¢é mais fantastica ¢ cruel do que

qualquer produto procedente dos imaginarios romanescos. Desse modo, ela se volta

" Cf. KOTHE, Flavio R. Para Ler Benjamin. Rio de Janeiro: F. Alves, 1976, p.79.
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contra o romancista. Experimentar, sondar novas abordagens do real, buscar o nfo
dito ou procurar uma nova forma de dizer o ja dito: o poeta se expde a uma nova
tarefa ou a uma nova experiéncia cujeé resultados s3o imprevisiveis. Como observa
Bolz ao interpretar a filosofia da histéria benjaminiana, “esta modernidade, isto €, o
capitalismo deitado num sono povoado de sonhos, tem uma caracteristica que é
constrangedora, sobretudo para os historiadores, a saber, a de que nfo é possivel
contar historias da modernidade. A modernidade foge da forma épica. Nio da para
contar nada de instrutivo a respeito da modernidade..”™. Dessa forma, a prosa
moderna tende a tornar-se numa luta do poeta com a linguagem, ja que o poeta vem
operando num universo linguistico cada vez mais saturado pelas linguagens
especializadas dos novos conhecimentos cientificos. Um caso particular: o género
historiografico e a sua concepglo positivista da historia, ou seja, aquela que caminha
sempre € para a frente (ou para o futuro), ganhando terreno com os registros dos
momentos historicos perfilados sucessivamente num conceito de tempo linear e
irreversivel. Ensimesmado quanto as fronteiras entre a ficgdo e a Historia, o jovem

poeta Stephen Dedalus entdo pergunta:

“Efabulada pelas filhas da memdria. Mas o facto é que a
houvera, ainda que ndo tal como a memdria a efabulara.
Uma frase, entdo, de impaciéncia, ruflar do excesso de asas
de Blake. Ouco a ruina de todo espago, vidros estilhagados e
alvenaria derruida, e um instante de livida chama final. E o
que nos restou entido”? (grifos nossosj (UL 22)

(“Fabled by the daughters of memory. And yet it was in some
way if not as memory fabled it. A phrase, then, og
impatience, thud of Blake 's wings of excess. I hear the ruin of
all space, shattered glass and toppling masonry, and time
one livid final flame. What’s left us then?” U 20)

® BOLZ, Norbert W. £ preciso teologia para pensar o fim da Historia?. In: Revista USP. So Paulo,
no.13, SET/OUT/NOV 92, p.29.



Pouco, responde o historiador-narrador Benjamin,

“porque nunca houve experiéncias mais radicalmente
desmoralizadas que a experiéncia estratégica pela guerra de
trincheiras, a experiéncia econdmica pela inflagdo, a
experiéncia do corpo pela fome, a experiéncia moral pelos
governantes,” (Benjamin, 1985, p.115)°

A universalizag@o da técnica e o fendmeno da incomunicagZo. A guerra € tdo
horrivel que ndo € possivel falar dela: as promessas da historia universal, legitimadas
pelo historicismo, explodem com a pdlvora das bombas e das davidas implacaveis. O
encontro do poeta com novas e tragicas circunstdncias: a mudez do poeta ou o
desafio de novos significados para dizer a paisagem cadtica do mundo moderno.

Como enfatiza a estudiosa do pensamento benjaminiano,

“A Primeira Guerra manifesta, com efeito, a sujeicdo do
individuo as forcas impessoais e todo-poderosas da técnica,
que 56 faz crescer a transforma cada vez mais nossas vidas
de maneira tdo total e tdo rdpida que ndo conseguimos
assimi{)ar essas mudangas pela palavra.” (Gagnebin, 1994,
p.67)

Frente a violéncia da Histéria nenhum heroismo, nenhum relato de batalhas:
tao sO a barbarie e as verdades ndo gloriosas. Modernidade e barbarie. Modernidade e
caos. Modernidade e siléncios. Modernidade e massas desenraizadas sem ponto de
origem, afiradas em dire¢iio ao futuro com suas promessas de pseudoparaisos.
Modernidade e tragédia: a perda da destinago humana. Os efeitos do choque entre
modernidade e barbarie: miséria, graves problemas econdmicos, os valores humanos

caindo em descrédito, decadéncia da ética politica e aumento da violéncia e da

® BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: op. cit, p.115
Y GAGNEBIN, Jeanne M. Histéria e narracio em Walter Benjamin, Campinas; SP: Perspectiva,
1994, p. 67.



destruigdo. No seio da modernidade irrompem as furiosas mitologias ameagadoras do
mundo contempordneo ou seus mitos escatologicos que se traduzem no mito do
progresso, da ciéncia, da técnica, do trabalho, da raziio e outros congéneres. A dupla
concepgio benjaminiana da modernidade j4 apontara que as novas técnicas, longe de
abolirem o mito, encarregam-se de gerarem 0s seus proprios mitos. A técnica ocupa o
lugar da tradigio: éxtase tecnologico, as guerras no século XX elogiam a técnica
como dominio sobre a natureza concomitante & reprodugdo progandistica da
estetizagBo da politica com a expansio das nagdes totalitarias. Desse modo,
desafortunadamente, a técnica passa a ser também prisioneira do sonho da
modernidade. E necessario entdo bloquear o tempo dos vencedores, desconstruindo a
sequéncia do historicismo que esconde todos os retrocessos da organizag3o social
capitalista. Neste aspecto, a tese XI Sobre o conceito da histéria de Benjamin é

inaugurada com a seguinte adverténcia:

“O conformismo, que sempre esteve em seu elemento na
social-democracia, ndo condiciona apenas suas {tdticas
politicas, mas também suas idéias econémicas. E uma das
causas do seu colapso anterior. Nada foi mais corruptor
para a classe operdria alemd que a opinido de que ela
nadava com a corrente. O desenvolvimento técnico era visto
como o declive da corrente, na qual ela supunha estar
nadando. Dai s6 havia um passo para crer que o trabalho
industrial, que aparecia sob os tragos do progresso técnico,
representava uma grande conquista politica...”’ (Benjamin,
1983, p. 227)

Portanto, avaliando o programa partidario-politico alemdo que se opunha
frontalmente ao projeto nazista, Benjamin constata que ndo hia mais uma relagio
inversa entre mito € a modernidade técnico-econdmica, haja vista a técnica engendrar

fantasmagorias, significando a modernidade ndo o fim do mito mas a institui¢3o e



radicalizagfio de um universo magico'' .

De um outro ponto, contra esta face obscura da modernidade o poeta sublinha
seus sentimentos de insatisfacio ante a realidade. O que se vé é o colapso do mundo
na palavra: sentimento de perda, de derrota. No episodio Sereias do Ulisses de Joyce,
a palavra poética tende a converter-se no mundo com toda a sua problematica
destrutiva. O canto das Sereias ou 0 ruido mortal do mundo moderno:

“... Ginga Flo.
Ribombo de acordes colidentes. Quando amor absorve.
Guerra! Guerra! O timpano.

Um veleiro! Um véu vagando sobre as vagas.
Perdido. Um tordo atordoou. Tudo perdido agora..”

(UL 193)

(“... Jingle.Bloo.

Boomed crashing chords. When love absords. War! War! The

tympanum.

A saill A veil awave upon the waves.

Lost. Throstle fluted. All is lost now...” U 210)

A historia € uma cronica de violéncia e repressdo. Pode-se dizer, entdo,

conjuntamente com Benjamin, que “todos os que até hoje venceram participam do
cortejo triunfal, em que os dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estdo

»12 . . P
Mas dois perigos ndo cessam de rondar o mundo: a ordem e a

prostrados no chéo.
desordem. Assim, o historiador materialista benjaminiano ¢ impelido a contar o horror
que acompanha a rememoragdo das derrotas inscritas nos momentos historicos.
Perigo para os dogmas estabelecidos! Considerando “sua tarefa escovar a historia a

contrapelo”, o historiador materialista desafia os filésofos modernos que um dia

sonharam com a paz universal de olhos voltados para o futuro: este aqui foi Kant, que

" Cf. ROUANET, S.P. £ a cidade que habita os homens ou sdo eles que moram nela? In: op. cit.,

pp. 50-72.
2BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de historia, tese 7. In: op. cit., p.225.



gerou Hegel, que gerou Marx, que gerou. ..

“Uma geragdo que ainda fora a escola num bonde puxado
por cavalos viu-se abandonada, sem teto, numa paisagem
diferente em tudo, exceto nas nuvens, e em cujo centro, num
campo de forcas de correntes e explosbes destruidoras,
estava o fragil e minusculo corpo humano.” (Benjamin,
1995, p. 115)

Recorda Benjamin"’ .

Diante destes acontecimentos, em que consiste a nossa participacdo na
histéria? Nos antipodas de uma ficgio da histéria moderna que assegura que o sujeito
historico faz a histdria (Marx); a crise ético-politica e de sensibilidade do mundo
moderno agucga a percepgdo literaria de Joyce que parece se espantar com a
insuficiéncia do pensamento politico ocidental. No episodio Ciclope, o judeu Leopold

Bloom - o protagonista do Ulisses -~ condena a estreiteza dos nacionalismos, dizendo:

“ Mas é inutii _ fala ele [dirigindo-se ao -cidaddo
nacionalistal]. _ Forga, ddio, historia, tudo isso. Isso ndo é
vida para homens e mulheres, insultos e édios. E todo mundo
sabe que é exactamente o contrario disso que é a verdadeira

vida.” (Ul 249)
{“But it's no use, says he. Force, hatred, history, all that.
That’s not life for men and women, insult and hatred. And

everybody knows that it's the very opposite of that that is
really life.” U 273)

Num mundo cabtico e impenetravel o romancista irlandés nos faz
experimentar o absurdo do mundo moderno, transmitindo a nové experiéncia do
homem através da imagem da historia como um palco de catastrofe; neste palco, a
tendéncia para a dissolugdo dos individuos € narrada através de uma espécie de

“reportagem épica” na qual o destino da coletivividade humana aparece terrivel e

B Idem. Experiéncia e pobreza. In: op. cit.



exemplarmente representado:

“Chamas sulfiireas saltam. Nuvens densas passam rolando.
Pesados canhdes Gatling ribombam. Pandemdnio. Tropas
deslocam-se. Galope de cascos. Artiltharia. Comandos
roucos. Sinos clangoram. Apostadores gritam. Beberries
berram. Putas urram. Sirenes silvam. Clamores de bravuras.
Guinchos de moribundos. Picdes colidem com couragas.
Ladrées roubam os massacrados. Aves de rapina, ondeando
do mar, pairam piando, alcatrazes, cormordes, abutres,
acores, galinholas trepadeiras, falcdes-reais, esmerilhdes,
tetrazes, aurifrisios, gaivotas, albatrozes, gansos bernacos. O
sol da meia-noite se escurece. A terra treme.” (Ul 413)

(“Brimstone fires spring up. Dense clouds roll past. Heavy
Gatling guns boom. Pandemonium. Troops deploy. Gallop of
hoofs. Artillery. Hoarse commands. Bells clang. Backers
shout. Drunkards bawl. Whores screech. Foghorns hoot.
Cries of valour. Shrieks of dying. Pikes clash on cuirasses.
Thieves rob the slain. Birds of prey, winging from the seaq,
rising from marshlands, swooping from eyres, hover
screaming, gannets, cormorants, vultures, goshawks,
climbing woodcocks, peregrines, merlins, blackgrouse, sea
eagles, gulls, albatrosses, barnacle geese. The midnight sun
is darkened. The earth trembles.” U 488)

E assim o poeta assimila a nova imagem do homem e do mundo, tratando de
transmitir a precariedade das novas experiéncias dos individuos ameagados pela
barbérie. A crenca iluminista na razdo dentro da historia (Hegel) ndo encontra e nfo

tem nem no poeta e nem no filésofo o seu advogado.

“Barbdrie? {pergunta Benjamin] Sim. Respondemos afirmati-
vamente para introduzir um conceito nove e positivo de
barbarie. Pois o que resulta para o barbaro dessa pobreza de
experiéncia ? Ela o impele a partir para a frente, a comegar
de novo, a contentar-se com pouco, sem olhar nem para a
direita nem para a esquerda.” (Benjamin, 1985, pp.115-116}

Aqui, apenas aparentemente Benjamin parece pessimista’*. Uma das grandes

' [dem, ibidem.



contribui¢des do pensamento de Benjamin foi ter questionado o conceito de
“experiéncia”. Com isso, ele enriqueceu o conceito de experiéncia quando comparado
com aquele preconizado por Kant. Ao demarcar o terrritério da experiéncia pela
redugdo do real ao racional, e vice-versa, Kant configurou € nos transmitiu um
conceito estreito de experiéncia, cego a religidio, ao pré-racional e ao irracional. A
conceituagdo em Kant € anterior a experiéncia, preconizando que a estrutura da razio
¢ a priori e vem antes da experiéncia e nfio depende dela; nesse sentido, se araziio é a
fungdo reguladora da atividade do sujeito do conhecimento, Kant entdo afirma a
preferéncia pela razio em detrimento de qualquer experiéncia sensorial. Com isso,
Kant criou um vazio que s6 poderia ser redimido por um conceito mais alto e mais
amplo de experiéncia ndo limitado apenas a experiéncia cientifico-iluminista. Por
outro lado, este conceito superior de experiéncia perseguido por Benjamin requer um
conceito de racionalidade mais alargado, pois, como recorda Olgaria Matos, o
objetivo de Benjamin é “explorar os campos da experiéncia religiosa, linguistica,

913 P - - s
, ndo apenas para alcancar o vinculo entre razio e experiéncia

estética e historica...
em abstrato (Kant), mas para decifrar a experiéncia historica.

Por fim, diante da gigantesca engrenagem do mundo moderno nfo basta
denunciar a impenetrabilidade do mundo modemo, “o que importa na arte €
transformar tudo isto em experiéncia vivida, capaz de se tornar, por sua vez, vivida
experiéncia do leitor”, lembra Rosenfeld"® .

Considerando esses fatos, percebemos que a historia do nosso século e suas

bestas imundas sairam do ventre do Primeiro Conflito Mundial que se inaugura na

S MATOS, Olgéria C. F. O iluminismo vision4rie: Benjamin leitor de Descartes e Kant. Sio Paulo,

Brasiliense, 1993, p. 137.
1 ROSENFELD, Anatol. Kafka ¢ o romance moderno. In: op. cit., p.44.



aurora do século XX, ndo poupando nenhum extrato da sociedade.
Contudo, paroxismo: descrenca e ao mesmo tempo fidelidade ao século
passam a demonstrar as tensdes ideologicas da arte com suas preocupagdes estéticas.

Como bem observou Benjamin:

“algumas das melhores cabegas jad comecaram a ajustar-se a
essas coisas (...) tanto um pintor complexo como Paul Klee
quanto um arquiteto programdtico como Loos rejeitam a
imagem do homem tradicional, solene, nobre, adornado com
todas as oferendas do passado, para dirigir-se ao
contempordneo nu, deitado como um recém-nascido nas
fraldas sujas de nossa época. “(Benjamin, 1985, p. 116) V7

A manifestagdo do homem sensivel diante das coisas. Formas novas de dizer
que interferem dolorosamente no mundo real, procurando desperti-lo de seu
automatismo cada vez mais celerado pelos avangos da tecnologia. Num mundo cada
vez mais orientado pela diretriz mercadolégica que perpassa todas as nossas
atividades criativas, o estabelecimento da relagdo tensa entre o texto poético e a

sociedade da informagio:

“Mu. Que € que estd voando por ai? Andorinha ? Morcego

provavelmente. (...) Rogai por nos. E rogai por nos. E rogai
por nos. Boa ideia a repeticdo. O mesmo com anincios.
Comprai de nos. E comprai de nos.” (Ul. 280)

(“Ba. What is that flying about ? Swallow? Bat probably. {...)
FPray for us. And pray for us. And pray for us. And pray for
us. Good idea the repetition. Same thing with ads. Buy from
us. And buy from us.” U 309)

A palavra poética, que serenamente ia cortando fatia por fatia 0 “bolo” da

realidade, ¢ substituida pela “retorica tagarela” da imprensa com o firme proposito de

""BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: op. cit.



exasperar os tormentos do mundo moderno. O her6i da épica moderna, Leopold
Bloom, deambula pelo centro da redagdo de um grande orgéo diario, sentindo a

vertigem em meio & falta das verdades estiveis na modernidade:

“"Maquinas. Esmagam um homem em diomos se o agarram.
Governam o mundo hoje em dia. Os maquinismos dele estdio
também  mourejando. Como  estas, desencadeadas:
Jfermentando. Transtrabalhando, transmourejando (...) As
maquinas refroavam em tempo de trés por quatro. Rebate,
rebate, rebate. Entdo se ele ficasse paralitico e ninguém
soubesse como para-las, elas continuariam a retroar sempre,
imprimindo mais e mais e para cima e para haixo. Artes do
demo tudo aquilo. Precisa-se de cabega fria.” (Ul.91-92-93)

(“Machines. Smash a man to atoms if they got him caught.
Rule the world today. His machineries are pegging away too.
Like these, got outof hand: fermenting. Working away,
tearing away. (...) The machines clanked in threefour time.
Thump, thump, thump. Now if he got paralysed there and no-
one knew how to stop them they'd clank on and on the same,
print it over and over and up and back. Monkeydoodle the
whole thing. Want a cool head.” U 98)

Espremida pela maquinaria da modernidade, a épica moderna penetra e
conguista as profundezas da consciéncia humana na qual a civilizagdo racionalizada ja
entrou de fato. Ai (onde o Eu se dilui no 1d) o ser humano também ¢ rechagado e
desnudo no mais fundo de sua existéncia individual. Uma forte alusdo neste sentido

encontramos no episodio Circe do Ulisses:

“Para que mais serves tu, coisa impotente que és? (Agacha-
se e, examinando, esgravata com o leque rudemente as
pregas de banha gorda das ancas de Bloom) Puxa! Puxal
Gato coto! Que é que temos aqui? Pra onde é que fugiu teu
pinto pintado ou quem foi que te meteu ele para dentro de i,
seu cucozinho? Canta, passarinho, canta. Estd tdo molengo
como o de um guri de seis anos fazendo pipi detras do
carrinho. Compra um balde ou vende tua bomba. (Alto)
Podes fazer coisa de homem?” (Ul 380)



(“What else are you good for, an impotent thing like you? (he
stoops and peering, pokes with his fan rudely under the fat
suet folds of Bloom's haunches) Up! Up! Manx cat | What
have we here? Where's your curly teapot gone to or who
docked it on you, cockyolly? Sing, birdy, sing. It's as limp as
a boy of six’s doing his pooly behind a cart. Buy a bucket or
sell your pump. (loudly) Can you do a man's job?” U 441)

Visfo estética do mundo, perspicacia psicologica, sinceridade desumana em
face de um mundo cheio de hipocrisia; com o fluxo da consciéneia, o recurso a
montagem, as reportagens, as técnicas musicais, as discussGes politicas e fildsoficas, 4
polifonia historico-social, a factualidade penetra no Ulisses de Joyce. De posse do
retrato da tragédia do nosso mundo em pleno naufrigio, o romancista insere na prosa
moderna uma teoria da historia. Estas estreitas relagbes entre o romance e o
pensamento sdo perceptiveis num vasto elenco de romances modernos, como, por
exemplo, num Proust, no Homem sem qualidades de Musil, na Montanha Mdgica de
Thomas Mann, na Morte de Virgilio de Herman Broch ou no espoélio ficcional de
Kafka: como observa Tadié “tendem assim a ser abolidas as fronteiras entre o
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romance € o ensaio filosofico no século XX . Nesse caso, as relagOes dos

romancistas modernos com o mundo intensificam-se ¢ valorizam-se, derivando delas
uma ampla significagdo historica. Retornando as consideragdes de Tadié, sobre essa

particularidade do fendmeno literario moderno, lemos o seguinte:

“Se o romancista romdntico quer ser comprendido, se o
classico que ensinar, o romancista moderno que ‘fazer do
leitor um cumplice, um companheiro de jornada (...) O leitor
chegaria deste modo a ser co-participante e co-sofredor da
experiéncia que o romancista realiza, no mesmo momenio e
sob a mesma forma. (..) O autor redescobre portanto a
teoria da literatura contempordnea que, desde Roland
Barthes, vé na escrita, e no acto de ler um acto rival da
invengdo.” (Tadié, 1992, p. 186)

B TADIE, Jean-Yves. O romance no século XX, Lisboa: P.D. Quixote, 1992, p. 185.



Com essa desmedida tarefa a realizar, a palavra poética, marcada pela
insatisfagdo, se v€ obrigada a estabelecer um didlogo radical com a realidade. Em
decorréncia disso, ao responsabilizar-se em condensar o mundo com suas multiplas
ligagdes simbolico-fantasmaticas, o poeta langa-se numa busca perpétua para romper
e sobrepor-se as limitagdes da propria realidade. Sentindo-se como um exilado e
espremido pelos labirintos da realidade, o poeta empreende um voo cujo destino pode
significar o seu despedagamento no tempo historico. Talvez possamos resumir esta
situagdo com algumas palavras de Benjamin que encerram o ensaio Fxperiéncia e

pobreza:

“Podemos agora tomar distdncia para avaliar o conjunto.
Ficamos pobres. Abandonamos uma depois da outra todas as
pecas do patrimdnio humano, tivemos que empenhd-las
muitas vezes a um centésimo do seu valor para recebermos
em troca a moeda minda do ‘atual’ (...} Porém os outros [os
barbaros no bom sentido] precisam instalar-se, de novo e
com poucos meios. Sdo soliddarios dos homens que fizeram do
novo uma coisa essencialmente sua, com lucidezr e
capacidade de remincia. Em seus edificios, quadros e
narrativas a humanidade se prepara, se necessario, para
sobreviver a cultura.” (Benjamin, 1985, p. 119)

3.3 AS RUINAS DO NOSSO TEMPO: LABIRINTOS E PERPLEXIDADES.

O desenvolvimento da disciplina- historica tem inicio no século XVI, época do
Renascimento no mundo ocidental. Foi por esta ocasiio que surgiram novas
exigéncias de uma nova pratica para o estudo da Histéria, fundamentada no interesse
crescente da intelectualidade renascentista pelos textos da Antiguidade e da Idade

Meédia. Trata-se do humanismo renascentista que, animado por um sentimento de



progresso em relagdo a Idade Média, busca o rigor quanto ao grau de veracidade do
contetdo na selegio dos documentos historicos - preocupagdo de sO aceitar fatos ou
textos auténticos depois de minuciosa verificagio. Assim, a qualidade desta
preocupagdo critica com textos, fatos e dados (mantendo a histéria no campo da
literatura), € que oferece a condigdo necessaria para o passo significativo do
desenvolvimento da historiografia humanista.

Entretanto, nos dois séculos subsequentes, devido aos avangos técnicos
promovidos pela revolugdo industrial e ao desenvolvimento do pensamento histérico
iluminista, a idéia de progresso (diferentemente dos humanistas renascentistas, que
elaboraram um conceito de progresso enquanto um mero retorno aos Antigos - um
Renascimento, portanto) tende a generalizar-se e a difundir-se nos meios cientificos,
avangando nos dominios da historia, da filosofia e da economia politica, culminando
com o evento histérico representado pela Revolugiio Francesa - evento capital na
histéria moderna, na medida em que assinala o triunfo politico e ideoldgico da idéia
de progresso. A definitiva ascensdo da burguesia ao poder implica uma nova imagem
do tempo, estabelecendo como norma a substitui¢do da idéia de um tempo ciclico de
compreensdo da histdria, pela superioridade da idéia de um progresso linear, que
privilegia a todo instante o moderno. Na verdade, existia um desconhecimento que a
introdugdo da figura linear do tempo na historia representava a historia da salvagio,
da experiéncia cristd do tempo. Karl Léwith, nas linhas inaugurais do seu estudo O
Sentido da Histéria'® - obra na qual expde a visio judaico-cristd subjacente s

modernas concepgdes de histdria -, ressalta que

“o termo ‘filosofia da historia’foi inventado por Voltaire,
que o aplicou pela primeira vez na sua acep¢do moderna,

PLOWITH, Karl. O sentido da histéria. Rio de Janeiro: Edigdes 70, 1991
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distinta da interpretagdo teologica da historia. No ‘Essai sur
les moeurs e lesprit des nations’, de Voltaire, ja ndo
predomina o principio da vontade de Deus e da providéncia
divina, mas da vontade do homem e da razdo humana.”
(Lowith, 1991, p. 15)

Isto significa, entdo, que a razdo é o centro de expansio do [uminismo no
século XVIII. A isto soma-se uma forte propenséo teorica de fazer com que as idéias
ganhem concretude na existéncia dos homens. “A conciliagio do ‘positivo’e do
‘racional’ ndo € uma exigéncia puramente tedrica; essa sintese é um fim acessivel, um
ideal realizdvel ” - ressalta Cassirer” , cotejando os escritos iluministas. Isso ndo so
pressupde a condigdo de todo pensamento cientifico, bem como a tendéncia
universalizadora do discurso racional, sobretudo no que se refere ao surgimento de
um novo conceito de homem e de nagfo. Dessa forma, o orgutho intelectual instaura
o tribunal da razio e solicita a participagio da sociedade nesse espago publico
regulado pela palavra livremente comunicada, isto €, pelo discurso racional. Cassirer
diz ainda:

“A razdo desliga o espirito de todos os fatos simples, de
tfodos os dados simples, de todas as crengas baseadas no
testemunho da revelacdo, da tradi¢do, da autoridade; so
descansa depois que desmontou pega por pega (...) Mas, apos
esse trabalho, impde de novo uma tarefa construtiva (..);

deverd construir um novo edificio, wma verdadeira
totalidade. ” (Cassirer, 1992, p. 9)

A partir dai, varios filosofos do pensamento iluminista procuram construir uma
filosofia da historia. Em sua tentativa de defini¢io de uma idéia de Histéria Universal

do ponto de vista cosmopolita® | o fildsofo alemdo Immanuel Kant - espectador da

% CASSIRER, Ernst. A Filosofia do Iluminismo. Campinas, SP, Ed. Unicamp, 1992, p. 27.
1 Bscrito em 1784, Idéia de uma histéria universal de um ponto de vista cosmopolita de Immanuel
Kant € considerado o texto inaugural da filosofia da historia alemd.
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Revolugio Francesa - aponta para a possibilidade de uma histéria “a priori”, que
consiste no progresso continuo do género humano em dire¢do ao methor. Esse roteiro
imaginado por Kant encontra-se nas paginas de sua Idéia de uma historia universal
do ponto de vista cosmopolita, de 1784. Sua principal tese € a de procurar
fundamentar uma ética de renincia individual, a fim de assegurar a atuagio de uma
racionalidade sobre-humana, no interior do processo histérico, para que a humanidade
alcance seu futuro de paz e unidade, apesar da pluralidade das vontades individuais.
Aos olhos de Kant, a historia deve ser concebida como uma progressiva realizagio
dos fins antecipadamente nas idéias pela razfo, ou como progressiva conquista da
liberdade. Assim, ap6s Kant, a pergunta pelo absoluto deixa de ter lugar apenas na
razdo teodrica, a razio teorica ndo € o Gnico acesso para a realizagio da historia, pois a
razdo pratica encarrega-se em fazer com que o homem realize sua existéncia pela
acdo. Nesse sentido, se a consciéncia de um ser interfere ativamente na realidade,
entdo, o sentimento da historia ¢ algo possivel e ideal desde que atenda & lei
fundamental da razéio pratica: “Age de tal modo que a maxima da tua vontade possa
valer sempre a0 mesmo tempo como principio de uma legislagio universal™*.

Da mesma forma, a Revolugfio Francesa foi para Hegel - filosofo aleméo do
século XIX - um momento desicivo da historia universal por assegurar a realizacdo da
liberdade; a histéria havia atingido sua meta, a historia chegara a seu fim, assegura
Hegel (na verdade, o que Hegel anunciava era a morte de uma classe social - a
aristocracia -, € ndo a da historia). Tempos modernos, novos tempos, “a ‘Idade
Moderna’ confere a todo passado uma qualidade de historia universal [...] o

diagnostico dos novos tempos e a analise das eras passadas estdio em mutua

2K ANT, Immanuel. Critica da Razio Pritica. Lisboa: Edigdes 70, 1994, p.42.



relagdo”> . Como recorda Habermas, amparado nas reflexdes de Koselleck:

“A isso corresponde a nova experiéncia do progredir ¢ da
aceleracdo dos acontecimentos historicos (...) E entdio qite se
cria a representacdo da historia como wum processo
homogéneo gerador de problemas; o tempo passa
simultaneamente a ser concebido como um meio escasso
para resolver os problemas que vdo surgindo, ou seja, passa
a ser sentido como pressdo.” (Habermas, 1990, p.17)

A liberdade implica a realidade da razdo, isto €, o homem, no sistema
hegeliano, s6 poderia desenvolver suas potencialidades caso o mundo estivesse
dominado por uma vontade racional totalizadora. Nesse caso, o verdadeiro sujeito da
historia € o espirito universal, jamais o individuo:

“Q espirito, na historia, ¢ um individuo de natureza
universal, mas também algo determinado, isto é, um povo em
geral; e o espirito com que lidamos, é o espirito do povo
(Volkgeist) (..) o espirito do povo ¢ essencialmente um
espirito particular, mas ao mesmo tempo nada mais é que o
espirito universal absoluto (..) O espirito universal é o
espirito do mundo, tal como se desdobra na consciéncia

humana. (..) A histéria universal é o progresso na
consciéncia da liberdade.” (Hegel 1995, p. 32) %

A idéia sempre triunfa porque ¢é eterna; o sujeito da historia, chamado por
Hegel de “espirito do mundo”, se condensa nas agGes, tendéncias, esforgos ou
instituicdes que encarnam os interesses da hberdade, da razdo, enfim, da idéia
universal; desse modo, a idéia universal ndo se expBe ao perigo. Dai, a exaltagio
hegeliana do sacrificio da felicidade individual ou coletiva também chamado por Hegel
de “astiicia da razio”. Para o racionalismo hegeliano, o progresso e a libertagdo do

espirito humano corresponde ao triunfo da razfio encarnada no Estado, enquanto

P HABERMAS, Jiirgen. O discurso filoséfico da modernidade. Lisboa: Dom Quixote, 1990, p.17.
MHYEGEL, G.W.F. A raziio na histéria: introducfo a filosofia da histéria universal. Lisboa: EdicBes
70, 1995,
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organizagdo que se sobrepde a todas as outras culturas, sobretudo, as passadas, pois
onde ndo ha progresso a decadéncia e a estagnagio se instalam.

Como se v€, em Kant e em Hegel ha uma coincidéncia de proposito naquilo
que se refere a uma concepgdo evolutiva da historia universal. Contudo, se Kant
ressaltou a cratividade da consciéncia humana no plano do conhecimento -
demonstrando que a nossa consciéncia ndo € mero registrador passivo das impressdes
procedentes do mundo exterior - ja que a consciéncia humana interfere ativamente na
realidade, construindo um mundo de representacdes; Hegel, por sua vez deslocou
essa descoberta do plano do conhecimento, para o plano ontologico. O sujeito
humano, diz Hegel, além de criar as suas representagdes, passa a diferenciar-se da
natureza, ndo mais pertencendo diretamente a ela. Conquistando uma certa autonomia
diante da natureza, e procurando transformar ativamente o mundo através do trabatho
concomitante a sua propria transformagio, o homem, enfim, se produz a si mesmo.

Para alcangar esse fim, o método fildsofico adotado por Hegel introduz a
nogdo de tempo na relagdo entre sujeito e objeto (entre o racional e o real). Ademais,
em Hegel, a nogéio de tempo esta acoplada a nog3o de trabalho. A fungio dessa unido
¢ impulsionar o desenvolvimento humano, isto €, se ndo fosse o trabalho, ndo existiria
a relagdo sujeito-objeto. Além disso, Hegel subordina os movimentos da realidade
material 4 logica do principio da Idéia Absoluta rumo ao fim da histéria como
realizagdo da Razlio Absoluta, visando instaurar nio uma filosofia do tempo histérico,
mas da eternidade. Dessa forma, uma nova racionalidade no campo da historiografia -
que valeu inclusive para a leitura positivista do marxismo - passa a justificar os
sofrimentos passados e presentes na ingénua crenga dos projetos, que asseguram a

construgdo de um futuro methor.
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Assim, pensadores do século XIX, sobretudo Hegel € Marx, desacreditaram
de verdades atemporais. Na verdade, havia o “vir-a-ser” continuo, ou o ensolarado
desenvolvimento historico iluminando os horizontes humanos. A razfo triunfara, nio
podendo ser refreada: a tarefa & barrar o tempo, o devir e pd-lo a servigo dos homens,
da historia. A historia € o tempo sdo levados a sério e neles os filésofos depositam
suas esperangas quanto ao futuro do mundo. Em O discurso filosdfico da
modernidade, Habermas, procurando expressar essa nova consciéncia historica com
seus conceitos dindmicos, procura acentuar que “a modernidade n3o pode e nio quer
continuar a ir colher em outras épocas os critérios para a sua orienta¢io, ‘ela tem de

25 Assim, do ponto de vista de

criar em si propria as normas por que se rege.
Lowith, Marx - em O Capital - fez com que toda a historia fosse absorvida pelo
processo econdmico, concebendo-a como algo que caminha para uma revolugio e
uma renovagio mundial; com isso, “tal como Hegel na filosofia, Darwin na biologia e
Ferdinand Christian Baur na teologia, também Marx transformou os problemas da sua
ciéncia especial num problema histérico.”” . Dessa forma, o pensamento de Marx
empobreceu ao se combinar com as doutrinas evolucionistas e cientificistas, sobretudo
aquelas derivadas do pensamento de Darwin e de Spencer. Ao instalar o Absoluto no
altar da histéria, Marx procede a unificagio da razio com a realidade, da esséncia
com a existéncia, conforme Hegel estabelecera anteriormente: eis a idéia-forga de
numerosas ideologias do progresso que preencheram o século XIX de ponta a ponta
em suas diferentes formas de positivismo, historicismo ou evolucionismo. Segundo

Marx, ¢ chegado o dia de ir ao encontro do “paraiso terrestre”. A histéria deve ser

abolida num futuro. Os males s6 terfio fim com a aboligio da histéria. Depois de

ZHABERMAS, Jirgen. Op. cit. p. 18.
B LOWITH, Karl. Op. cit., p.43.
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dominar a natureza com a ajuda da ciéncia e da técnica, o planejamento consciente do
econdmico, do politico e do social impde aos modernos a necessidade de se dominar
simultaneamente a natureza, a historia e o tempo. A arrogéncia hegeliana de ser a
derradeira filosofia na Filosofia foi encampada pela sociedade sem classes comunista
de Karl Marx. Enfim, a humanidade deixaria de se comportar egoisticamente, pois
agora tem a frente um mundo a conquistar. Qual novo Prometeu a dominar a
natureza, a historia e o tempo brada decididamente o projeto faistico marxiano,
“Proletarios de todos os paises uni-vos!”.

Tempestuosos herGis prometeicos rejeitam radicalmente as leis de suas
sociedades, determinados a expressarem-se livremente e a qualquer custo. A
legitimagdo de discursos inflamados e apologéticos diante da “verdadeira historia”
repercutem no campo da historiografia. Por conseguinte, o socialismo pretende
realizar a plenitude do homem, ou seja, libertar o proletario da opressdo exercida
pelas classes dominantes (“a historia de toda a sociedade até hoje ¢ a historia de lutas
de classes”), para que ele recupere a totalidade de seu “eu” sequestrado pelo processo
de auto-alienagdo na historia, que o aliena dos objetos de seu proprio trabalho a ponto
de ndo mais reconhecer-se como o produtor das riquezas e das coisas. Marx descobre
no proletariado de sua época - ndo no Estado idealizado de Hegel ~ a capacidade de
assunr a tarefa messidnica de emancipagdo universal da humanidade.

Na modernidade marxiana a historia € vista enquanto processo de ascensdo e
aprimoramento do homem num futuro aberto. Distinto do mundo antigo, o mundo
moderno a partir de si gera o novo, podendo levar a cabo um corte radical com a
tradigio com sua abertura para o futuro. Um novo homem irrompe enquanto criador

de sua propria historia através da praxis revolucionaria.
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Entretanto, as aporias do tempo ou do novo tempo da histéria e seus
resultados desnorteiam o horizonte dessas otimistas expectativas: o aprofundamento
da ruptura com nossa tradigdo, uma vez que o projeto de transformagdo radical da
sociedade, sonhando virar pelo avesso a modernidade, voltou-se contra si proprio.

O resultado foi o contrario do que imaginavam Voltaire, Kant, Hegel ou
Marx, fildsofos que, cada um ao seu modo, procuraram no interior de suas filosofias
da historia suspender o devir num determinado ponto da histéria. Ruptura com a
nossa tradigio cultural: a tentativa de fazer esvaziar as poténcias do tempo e transferi-
las para os acontecimentos da origem a uma sucessdo de revolugBes sociais, politicas
e econdmicas seguidas de inevitaveis fracassos e retrocessos com seus retornos a
barbarie, adentrando no século XX através das experiéncias totalitarias do fascismo,
do nazismo, do totalitarismo stalinista com suas terriveis maquinas exterminadoras da
humanidade (os gulags, os campos de concentragdo...) que marcam o selo totalitario.
Diante disso, o homém moderno estd desamparado, revelando-se mal preparado ao
enfrentar o efémero concomitante a pressdo dos acontecimentos historicos sobre as
suas consciéncias.

Pensar a instauragio do tempo historico no quadro do pensamento filosofico
moderno parece ter-se convertido numa constante; com seu fascinio pelo aleatério e
no esforgo concentrado em pensar o cambiante, reconduzindo-o ao tempo e ao
espacgo a fim de submeté-lo a uma referéncia fixa para apreender o imdvel, o conceito
profano da historia na modernidade revela-se impotente em pensar o tempo e, por
consequéncia, ndo consegue instaurar o tempo histoérico conforme reivindicara a
otimista modernidade européia.

Cercado de abismos por todos os lados, o homem oscila no chio da
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modernidade. O sentimento de contingéncia cruza o horizonte da modernidade e
penetra na filosofia de Nietzsche, cujo pensamento filoséfico vai nos antipodas da
tradicdo do Iluminismo. Quando Nietzsche se refere com desdém 4 filosofia e aos
filésofos ¢, geralmente, para apontar os impasses e as armadilhas em que se deixou
enredar o pensamento filosofico, devido aos seus comprometimentos com uma
cultura adoecida e decadente: o passado é contingente - um caos - e ninguém pode
dele se apropriar por meios racionais, como queriam as filosofias iluministas. E
portanto no contexto de desencantamento de uma época - do século XIX, no qual a
civilizagio européia (depois do século que pregava as “Luzes”), saciada de ciéncia
positiva, de industrialismo e revolugdes politicas, uma civilizagdo que suprime, enfim,
a transcedéncia do mundo - que Nietzsche anuncia a morte de Deus (época do
nillismo ou exaustdo de todos os valores, pondo em cheque as origens cristds da
civilizagdo ocidental), e a alegria de Zaratustra vidente de uma verdade nova. Na linha
argumentativa nietszchiana afirma-se que o acaso ¢ um dever do homem superior,
sem medo do novo ou do imprevisto. A doutrina do eterno retorno é a questdo
fundamental de sua filosofia, constituindo-se num obstaculo a todos aqueles que
compactuem com a idéia de progresso na historia. O tipo supremo, Zaratustra - o
Gltimo homem - proclama o eterno retorno da vida. Portanto, a revalorizagio do mito
da periodicidade ciclica e do eterno retorno na filosofia moderna se deve grandemente
a Nietzsche que apresentou Zaratustra como uma verdade metafisica.

No entanto, paradoxalmente, Nietzsche desenvolve a idéia do esforgo sobre-
humano em afirmar o determinismo, vendo nele a capacidade do homem determinar a
sua propria existéncia. Dessa forma, € curioso observar que Zaratustra converte-se no

homem redentor do futuro: ele porta a idéia do futuro e a vontade de o criar.
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Ao homem racional, Nietzsche ope a emogio, o sentimento que constesta &
razdo o poder ou o direito de intervir sobre os desejos e as paixdes. Na figura de
Zaratustra - o homem intuitivo, artista e criador - o intelecto se liberta da obrigagéo
da verdade racional e de tudo o que oprime a natureza humana. Dizer sim & vida
contra a desvalorizagio da vida em nome de valores superiores. Dizer um sim
dionisiaco a tudo que foi negado (nesse caso, a forga da arte - mais forte que o
conhecimento -) representa um sim a vida, incompativel com a negatividade que
caracteriza a ciéncia. Segundo Nietzsche o apolineo e o dionisiaco foram separados ja
no “fundo dos tempos™, isto €, na civilizagdo grega que ja tinha perdido sua bela
imediatez. Para Nietzsche a epopéia homérica € poesia de uma civiliza¢do apolinea,
pois reage ao €xtase dionisfaco que assinala uma total reconciliagdo do homem com a
natureza; em vez de autoconsciéncia, propria da filosofia racional desde Sécrates,
Nietzsche contrapde a desintegragio do eu, a aboligio da subjetividade pela
experiéncia orgiatica dionisiaca. Nesse sentido, a consciéncia é menos completa e
menos forte do que os instintos. Portanto, valorizando os instintos (e o ponto de
partida ¢ o corpo) Nietzsche estabelece na filosofia moderna uma posi¢do estratégica
contra as definigdes do homem pela racionalidade. Além disso, celebra o mito do
eterno retorno como manifestagio de sua revolta contra o tempo historico,
procurando reintroduzir o tempo histérico - carregado de experiéncia humana - no
tempo ciclico.

Nietzsche exerceu grande influéncia nos grandes nomes da literatura moderna.
Em James Joyce, por exemplo, ha - sobretudo nas paginas que abrigam o mondlogo
interior de Molly Bloom que encerram o Ulisses - a idéia de repetigdo como

renovagio periddica da natureza e do homem através de um sim dionisiaco, ou da
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afirmacdo, pela vontade de poténcia, de nossos instintos e de suas condi¢Ses de
existéncia diante de tudo o que foi desvalorizado até entdo. Contudo, parece-nos que
Nietzsche talvez tenha interessado ao romancista James Joyce mais pelo estilo que
pelo contetdo filosofico, ou talvez pela aspera critica das esperangas depositadas na

modernidade. Sobre tal problematica, com George Steiner aprendemos que:

“A crise dos recursos poéticos, tal como a conhecemos
agora, comecou no final do século XIX. Surgiv uma
consciéncia da lacuna existente entre a nova compreensdo da
realidade psicologica e as antigas modalidades de
manifestagdo retorica e poética. A fim de articular a
abunddncia de conhecimento franqueada a sensibilidade
moderna, vdrios poetas buscaram libertar-se das tradicionais
limitagOes da sintaxe e da definigdo. (...) Compreenderam
que a sintaxe tradicional organiza nossas percepgbes em
padries lineares e monisticos. Tais padrdes distorcem ou
sufocam o jogo de energias subconscientes, a multiplicidade
da vida no interior da mente, como revelaram Blake,
Dostoievski, Nietzsche e Freud.” (Steiner, 1988, p. 46) ¥

Por fim, se “a evolugio progressiva da arte resulta do duplo caracter do
espirito apolineo e do espirito dionisiaco™® - sdo as palavras inaugurais de Nietzsche
na COrigem da Tragédia -, entio Apolo e Didnisos, estas duas divindades da arte,
andam lado a lado. A tensdo entre o apolineo e o dionisiaco € interpretada por
Nietzsche como uma paradigma de cultura bipolar, cuja justificativa filosofica reside
na afirmagfio para o alargamento e 0 acabamento da cultura ocidental. Para Nietzsche,
ndo basta apenas mostrar a importancia dos ideais classicos, mas de promover a
revisdo ¢ a radicalizacBo desses ideais no presente.

A luz do que precede, em se tratando da filosofia classica moderna, ¢

importante frisarmos que € comum a todas as filosofias do Iluminismo, e suas

* STEINER, George. Op. cit.
B NIETZSCHE, F. Origem da Tragédia. 3 ed. Lisboa: Guimardes Editores, 1978, p. 35.
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sucessoras, apresentarem a razdo como uma forga historica capaz de libertar a
humanidade de seus grilhdes e fazer do mundo um lugar de progresso e felicidade.
Essa concepgéo teleoldgica da historia encontra-se latente (referimo-nos & orientagiio
utdpica nietzschiana voltada para uma mitologia que est4 para vir: o super-homem ou
o tipo de ser supremo) inclusive no antiiluminismo nietzschiano, ou na obra do critico
mais radical da moral racionalista que, renunciando a uma revisio do conceito de
razdo, destitui a dialética do Tluminismo, duvidando que a modernidade pudesse criar
padrGes de racionalidade a partir de si propria. Refor¢ando aquilo que procuramos
realgar anteriormente, no que se refere 4 busca do eterno retorno e a transvalorizagio

de todos os valores em Nietzsche, Karl Lowith observa que

“... apesar de querer levar o homem moderno a retomar os
antigos valores do paganismo cldssico, era [o neopaganismo
de Nietzsche] tdo profundamente cristdo e moderno que s0
uma coisa o preocupava: a idéia do ‘futuro’e a ‘vontade’ de
o criar. Zaratustra, ‘o vencedor do Deus e do Nada'
(provindo o uwlfimo da morte do primeiro), é ‘o homem
redentor do futuro’. Toda a filosofia de Nietzsche é um
grande ‘Preludio de wma Filosofia do Futuro’.” (Lowith,
1991, p.225)

Todos aqueles que se enveredam pela dialética do Iluminismo (que
poderiamos definir, “grosso modo”, como a aplicagdo de regras racionais para
estabelecer o que € verdadeiro e o que é falso em cada campo do conhecimento, para
saber qual ¢ a vida correta que os homens devem seguir para atingir os objetivos por
eles buscados), séo filosofos que se dedicam a reavaliarem o quadro dos ideais da
razdo que promanam a partir do século XVIII - tomado como legado positivo da
modernidade -, em busca de respostas para a compreensio - e de saidas - dos

processos frustrados de racionalizaciio gerados pela propria modernidade. Nesse
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sentido, qualquer critica contraria aos fundamentos basicos do Iluminismo &
interpretada como recaida no irracionalismo.

Partindo dessa base, ou seja, da tradicdo do Iluminismo, a reflexdo filoséfica
dos frankfurtianos Adorno e Horkheimer na Dialética do Esclarecimento (1947) - um
texto “cheio de pedras”, pois lembra mais um estilo dramatico do que propriamente
filosofico, e no qual seus autores procuram n3o escrever de maneira simplificada para
escapar a alienagio da massificagdo no capitalismo avangado, além de emoldura-lo
nos quadros de um discurso filosofico tateante com suas sucessivas suspeitas nos
“mestres” da filosofia das “Luzes” - é um duro atague ao modelo cientifico formulado
sob a inspiragdo iluminista, que resulta na racionalidade totalizante do mundo
moderno. Dessa forma, toda a tradigdo do Iluminismo é colocada em juizo pelos
autores da Dialética.... Assim, o conceito de Iluminismo na Dialética do
Esclarecimento como processo de autodestruigio do Iluminismo é definido da

seguinte forma:

“No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o
esclarecimento tem perseguido o objetivo de livrar os homens
do medo e de investi-los na posicdo de senhores. Mas a terra
totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma
calamidade triunfal. O programa do esclarecimento era o
desencantamento do mundo.” (Adorno e Horkheimer, 1985,

p-96)

A critica da forma contemporinea do Esclarecimento, definida por Adorno e
Horkheimer, pretende, “grosso modo”, mostrar que a ciéncia e a técnica que vieram
para libertar o homem da visio mégica, do mito, criaram outro, mais potente e
sofisticado: agora o homem € vitima do proprio progresso e da racionalidade técnica,

visto que a ciéncia, a tecnologia, o conhecimento, sonhados pelos pioneiros do
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pensamento moderno como possibilidade de minorar o sofrimento dos homens, vio
perdendo cada vez mais o seu potencial libertario. Neste sentido, a Dialética do
Esclarecimento procura acentuar que o programa do esclarecimento ja representava o
desencantamento (termo tomado emprestado do vocabulario de Max Weber) do
mundo e que o Esclarecimento € totalitario.

O prego do triunfo da razdo iluminista, como dizem Adorno e Horkheimer, foi
precisamente a incorporagdo do mito e da raz3o soberana, da histéria como progresso
e da logica dualista. Na verdade, com a incorporagio desses elementos a razdo
incapacitou-se para identificar a irracionalidade que ela prépria produz;, noutros
termos, ao contradizer 0 mito, o programa do esclarecimento subtrai-se ao poder do
proprio mito. Resumidamente, a razio iluminista tio decantada ndo € mais que a
razdo instrumental, presente na desigualdade, na opressio, nos pilares de sustentagio
da sociedade capitalista, enfim, nos dominios totalitarios ¢ ideologicos - especialmente
no que se refere ao desaparecimento da perspectiva de felicidade do homem no
mundo.

Desse ponto de vista, na trilha da reflexdo dos frankfurtianos, & preciso
empreender uma critica negativa a fim de destruir este mito opressor. Mas, o impulso
filosofico na Dialética do Esclarecimento tende a excluir todo e qualquer modelo de
racionalidade, na medida em que para os frankfurtianos o pensamento se degradou em
mero processo técnico, isto é, em razdo instrumental. A razdo, se auto-alienando,
subordinou-se a tal ponto a realidade imediata que € incapaz de vislumbrar toda e
qualquer alteridade. Assim, a Dialética do Esclarecimento, ndo se furtando a pensar
uma critica totalizada do mundo desencantado, concomitante ao empobrecimento

progressivo da racionalidade, iconoclasticamente exclui todas as potencialidades da
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razdo até ndo restar nenhum lado positivo para se pensar inclusive a idéia de sujeito.
Isto, do ponto de vista de Habermas, fornece uma clara indicagdo de que os autores

da Dialética... devem muito a Nietzsche. O filosofo alemio enfatiza ainda que

“Nietzsche confere a critica da razdo uma tal inflexdo
afirmativa  que a negacdo determinada - aquele
procedimento, pois, que Horkheimer ¢ Adorno, uma vez que
a propria razdo passou a vacilar, querem manter como unico
exercicio - perde ela propria a sua acuidade.” (Habermas,
1990, p.121)

Por outro lado, uma das peculiaridades da Dialética do Esclarecimento refere-
se ao tratamento que dispensa ao tema da modernidade. Nio se limitando ao
acontecimento historico da modernidade, vio “buscar nos primérdios da civilizagdo
européia - na Grécia Antiga - os germens da cultura contemporanea.” . Aqui, em se
tratando de convergéncias de contetdo, como procura ressaltar Habermas, “para
aquela construgio que Horkheimer e Adorno pSem como fundamento da sua “historia
primitiva da subjectividade’ encontram-se, ponto por ponto, correspondéncias em

Nietzsche’™®.

Adorno e Horkheimer percorrem os Cantos da Odisséia de Homero, para
apurar o prego que o herdi Odisseu teve de pagar para escapar ileso de todas as
aventuras que enfrentou durante o seu retorno a Itaca. Apds essas aventuras o her6i
homérico sai reforgado e consolidado de forma anéloga - acentua Habermas - aquela
do espirito que sai daquelas experiéncias da consciéncia das quais fala a
fenomenologia hegeliana, ou seja, “com 0 mesmo propdsito com que Homero, o

épico, fala das aventuras de Ulisses™" .

¥ DUARTE, Rodrigo. Adornos: nove ensaios sobre o fildsofo frankfurtiano. Belo Horizonte:
UFMG, 1997, p45.

P HABERMAS, Jirgen. Op. cit,, p.121.

M ydem, ibidem, p. 112,
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Particularmente, em varios pontos apreciamos o referido texto, levando-se em
conta as aporias ji apresentadas. Contudo, noutros pontos discordamos da
interpretacdo que os autores dispensaram a Odisséia de Homero.

Em primeiro lugar, gostariamos de apresentar 0s pontos positivos da obra dos
frankfurtianos.

A Dialética do Esclarecimento - escrita em plena Segunda Guerra mundial -
foi elaborada pelos seus autores para compreenderem as razdes pelas quais a
humanidade estava afundando no nazismo. Nio se contentando com a dialética do
iluminismo, a Dialética... retrocede no tempo, procurando refletir sobre a pré-historia
da razdo ou dos tragos de vontade de dominagdo sobre a natureza e de si préprio ja
inscritos na figura mitologica do herdi Odisseu. O protagonista da Odisséia torna-se,
entdo, nas paginas da Dialética..., o arquétipo do sujeito burgués. Dessa forma,
Adorno e Horkheimer véem no desabrochar da poesia homérica um momento de
reorganizagdo poética através do “Logos”, e nesta mesma reorganizagio uma
extensdo recuada no tempo quanto a génese da racionalidade ocidental,

Inegavelmente, do nosso ponto de vista, o alcance do texto é notavel, visto
que especula sobre as origens do pensamento ocidental, incitando o leitor a pensar
aquém ¢ além da filosofia, na medida em que se debruga sobre um texto poético da
Antiguidade. Com isso reconstroi uma idéia de razio, tendo como paradigma inicial a
Odisséia de Homero. Aponta, enfim, para a primeira alegoria da constituigio da -
identidade de um sujeito a partir da peripécias de Odisseu durante o transcurso de
suas viagens fabulosas, mostrando o prego que a humanidade paga até chegar a idade
da razdo. Gragas a uma mentira salvadora, isto €, o ardil utilizado por Odisseu - nfo

revelando o seu verdadeiro nome para o gigante Polifemo e se autodenominando
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Ninguém - o heroi homérico poupa a sua prépria vida. Como procuram frisar Adorno
e Horkheimer, esta ja € a dialética fatal do sujeito burgués esclarecido, cuja renfincia a
propria identidade (razdo esclarecida) é o prego que paga pela sua autoconservagio
enquanto sujeito. O mesmo ocorre na interpretagio do episddio das “Sereias”, no
qual Odisseu ¢ o primeiro mortal que ouve o canto das Sereias e escapa vivo. Odisseu
enfrenta a forca do mito na passagem das Sereias e deve sobreviver aos seus
encantos, autoreprimindo-se.

Por outro lado, a idéia basica da Dialética..., a saber: de que o Esclarecimento
tende a transformar-se em barbarie, € algo do qual as monstruosidades do século XX
com suas ditaduras fascistas e totalitarias - que deveriam ter sido abolidas pelos
fundamentos do Tluminismo - apenas confirmam o seu componente quase profético.

Nesse sentido, trata-se de um livro com um admiravel alcance tedrico ¢ muito
bem argumentado. Contudo, a eficicia do texto € limitada pela recorréncia supra-
histérica ao problema da dominagfo da natureza. Em seu enfoque interdisciplinar, os
autores usaram a Odisséia para reforcar a dialética do esclarecimento. Nesse sentido,
tornam-se os autores da Dialética do Esclarecimento - que alcangaram os limites do
pensamento moderno, terreno no qual quase desaparecem ou quase ndo existem mais
os conceitos - reféns de sua propria argumentacio, como dois dédalos espremidos em
suas aporias, ao deixarem de lado outros aspectos do texto poético da Antiguidade.
Como bem observou Benedito Nunes®, o relacionamento entre literatura e filosofia
n#o é sempre solar, pois hd coisas da literatura que obscurecem a filosofia e vice-
versa. Trata-se de um relacionamento polémico e perigoso, apesar da existéncia das

relagdes de subsolo entre elas pelo viés da linguagem.

2 (Cf. NUNES, Benedito. Aceitagdo da noite. In: Crivo de Papel. 2 ed. Sdo Paulo: Atica, 1998,
Pp.263-266.



Mas, afinal, que outros aspectos discordantes si3o esses - em se tratando de
divergéncias quanto & interpretagdo do contetdo da Odisséia - que pulsam na
Dialética do Esclarecimento e para 0s quais queremos apontar?

Em primeiro lugar, Adorno e Horkheimer citam de forma incorreta Ninguém,
ou methor: Qudeis (nome que o herdi Odisseu se da quando dialoga com o gigante
Polifemo); na verdade, eles ndio levam em consideragido a Métis (inteligéncia pratica,
arguta, sagaz, vigilante... que o discurso filosofico desde os seus primérdios procurou
marginalizar) da qual Odisseu € o portador exemplar nos Cantos Odisséia. “Os dois
atos contraditorios de Ulisses no encontro com Polifemo - sua obediéncia ao nome e
ao repidio dele - s8o, porém, mais uma vez a mesma coisa. Ele faz profissdo de si
mesmo negando-se como Ninguém, ele salva a propria vida fazendo-se
desaparecer™ . Aqui, Adorno e Horkheimer parecem confundir auto-alienagio com
Meétis, pois como se explica, entdo, o aparecimento posterior de Odisseu junto & corte
dos Feacios na condigdo de aedo-narrador? Por conseguinte, uma filosofia que deseja
romper os himites da racionalidade instrumental, com o fito de denunciar o
“desencantamento do mundo moderno”, reinterpretando o mito a partir de sua critica
ao Huminismo (Ulisses, “... o herdi das aventuras revela-se precisamente como um
protétipo do individuo burgués.”, asseguram os autores da Dialética do
Esclarecimento) ndo duplicou inadvertidamente a irracionalidade, projetando o mal
do mundo modemno no mundo antigo? Com efeito, a Dialética do Esclarecimento
ndo teria encampado a obra de Homero - a Odisséia - numa sO categoria, a saber: a
da racionalidade instrumental?

Em wvista disso, retornando a arquitetura literaria da Odisséia, voltemos ao

3 ADORNO/HORKHEIMER. Op. cit., p.65.
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episédio que narra a vitéria de Odisseu sobre as Sereias. Contra a interpretacio
apressada de Adorno e Horkheimer, lembremos que Odisseu € herdeiro das Sereias.
Afinal, a vitoria de Odisseu representa o nascimento do aedo-narrador. Nesse sentido,
Adorno e Horkheimer ndo levaram em conta que a sedug@io do canto das Sereias na
Odisséia representa a perpetuagdo da memoria. Afinal, apés ouvir o canto das
Sereias, Odisseu se torna her6i e suas aventuras sio narradas por ele mesmo na corte
dos Feécios. Parece-nos que a definigdo do papel do poeta na Odisséia de Homero - a
narragdo ¢€ a autonarrag@o do préprio herdi - nio se confunde com auto-alienagio ou
rigidez como querem Adorno e Horkheimer, nem faz com que o sujeito regrida como
prevé o esquema rigoroso da interpretacdo da Odisséia na Dialética do
Esclarecimento. Na verdade, a construgio logica da Dialética do Esclarecimento
deixou escapar aspectos fundamentais na interpretagio da poética homérica,
transformando Adorno e Horkheimer em vitimas da coergfio 16gica de seus proprios
argumentos.

A meditagdo de Walter Benjamin sobre o passado tende a identifica-lo como
um lugar de riquezas perdidas. Com Benjamin aprendemos que a historia ignora a
linha reta, o “continuum”; na linha da teoria da histéria benjaminiana a idéia de
processo linear, legitimadora da idéia de progresso na historia da modernidade, mais
do que a pretensa realizagdo da razdo na historia (Hegel), apresenta-se como a forga
geradora da infernalidade do presente. “Todos os que até hoje venceram participam
do cortejo triunfal, em que os dominadores de hoje espezinham os corpos dos que
estdo prostados no chdo. Os despojos sfo carregados no cortejo, como de praxe.

Esses despojos sdo o que chamamos bens culturais ”, denuncia Benjamin em suas
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teses sobre a historia™ . A razio oprime e urge recuperar o seu reprimido. A rigueza
em Benjamin € o que excede a razio instrumental: é preciso resgatar pelas
interpretagdes filosofico-literarias o que o projeto racionalizador ocidental sequestrou.
Porém, “a arte de narrar esta definhando porque a sabedoria - o lado épico da verdade
- esté4 em extingdo”, diz Benjamin. O narrador tradicional que extraia da tradigo seus
ensinamentos ¢ figura morta no nosso tempo; ao narrador contemporineo resta
apenas comunicar aos outros a sua propria desorientagio. Como assinala Gagnebin
em seu belo texto Ndo Contar Mais? (1994), “as qualidades do narrador tradicional
voltam, distorcidas, invertidas, numa espécie de deformagdo irbnica e dolorosa cuja
expressdo toda obra de Kafka configura™’ . Resta ao narrador contemporineo tio-
somente conquistar a duras penas as migalhas dos despojos de uma tradigdo morta
que segue no cortejo triunfal - é o que nos fala Benjamin, e parece-nos que até hoje
disso ninguém possa duvidar. Nesse sentido, as primeiras palavras de Benjamin, em

seu ensaio A Crise do Romance (1930), sdo:

“No sentido da poesia épica, a existéncia é um mar. Ndo hd
nada mais épico que o mar. Naturalmente, podemos
relacionar-nos com o mar de diferentes formas. Podemos,
por exemplo, deitar na praia, ouvir as ondas ou colher
moluscos arremessados na areia. E o que faz o poeta épico.
Mas também podemos percorrer o mar. Com muitos
objetivos, e sem objetivo nenhum. Podemos fazer uma
fravessia maritima e cruzar o oceano, sem ferra a vista,
vendo unicamente o céu e o mar. E o que faz o romancista.
Ele é o mudo, o solitario. O homem épico limita-se a
repousar. No poema épico, o pove repousa, depois do dia de
trabalho: escuta, sonha e colhe. O romancista se separou do
povo e do que ele faz. A matriz do romance ¢é o individuo em
sua soliddo, o homem que ndo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupagdes, a quem ninguém
pode dar conselhos, e que ndo sabe dar conselhos a
ninguém.” (Benjamin, 1985, p.54)

3 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de historia, tese 7.In: op. cit., p.225.
3 GAGNEBIN, Jeanne M. Op. cit., p.75.
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Fundir dois ciclos diferentes, 0 mais historico de Odisseu e o mais mitologico
de Ulisses numa Gnica grande viagem, numa tnica grande aventura.

A literatura em segundo grau, que remete, retroage, repercute, remonta € s¢
alimenta de outros textos. O conhecimento em permanente reconstrugio, didlogo
entre o discurso antigo e o da modernidade: reescrever os textos, multiplicando os
sentidos. Homero canta a colera de Aquiles e as faganhas de Odisseu; Virgilio narra
os trabalhos e os amores de Enéias, em Joyce, a genialidade de Dédalo e a ousadia de
um imprudente Icaro. Odisseu, Enéias e Bloom - herdis culturais de deuses imortais
ou her6i cultural pagdo: todos atuando como mediadores entre mundos distintos.
Registroms mitopoéticos: aventuras, errancias, perdigdes, dialogo com os mortos, livros
feitos de outros livros - parafraseando Genette (1984), quando se ama de verdade os
textos, € sempre recomendavel procurar amar logo os dois de uma s vez.

Os personagens de Ulisses experimentam o exilio espiritual: apesar das
tentativas em experimentarem a liberdade, 0 amor ou a amizade sio vitimas de suas
proprias insatisfagdes. Seres partidos, estdo condenados a viver em total isolamento
com suas incompreensdes e angustias.

O flaneur, como adverte Benjamin, é mercadoria e consumidor;, deixa-se
avaliar ¢ a tudo observa com interesse. Nas galerias ou pelos labirintos da cidade o
flaneur v€ sua imagem refletida no vidro ou nos passantes que integram a multiddo.
Hero1 da nossa época, sua meta € sobreviver. A poesia moderna se instala nas grandes
metropoles. Ao contrario das epopéias antigas, que cantam os feitos dos seus herdis
para que se perpetuem na memoria, a poética moderna canta os obscuros antros nos
quais perambulam os seus errantes herois. Leopold Bloom, um simples vendedor de

anuncios perambula pelas ruas da cidade de Dublin. As ruas e o olhar poético sio
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€ixos que se cruzam para realizarem infinitas combinagBes que brotam do chio da
cidade. Labirintos e esquecimento. Nesse espago o poeta se aventura numa viagem
sem a participa¢do dos deuses, cuja nau igualmente no estd submetida aos poderes
dos deuses. “Ser ambivalente, a palavra poética é plenamente o que & - ritmo, cor,
significado - e, ainda assim, € outra coisa: imagem. A poesia converte a pedra, a cor, a
palavra e o som em imagens”, escreve Octavio Paz™® . O artista ¢ criador de imagens,
de constelagdes de imagens, de formas peculiares de comunicagdo. “O tempo do
poema ¢ distinto do tempo cronométrico. ‘O que passou, passou’, dizem. Para o

poeta o que passou voltara a ser, voltard a se reencamnar (...) passado que se
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reengendra e se reencarna ', insiste Paz.

“Assinaturas de todas as coisas estou aqui para ler, marissémen e maribodelha,
a maré montante, estas botinas carcomidas. Verde-muco, azulargénteo, carcoma:
signos coloridos... 7 (Ul 32); (“Signatures of all things I am here to read, seaspawn
and seawrack, the nearing tide, that rusty boot. Snotgreen, bluesilver, rust: coloured
signs...” U 31). Stephen Dedalus entdo fecha os olhos: vé um cego desterrado,
tateando o calgamento com a bengala e guiando-se pelas ruas de Dublin,

“0 senhor Bloom virou a vitrina de bolos néo vendidos da
Confeitaria Gray e passou pela Ilivraria do reverendo
Thomas Connellan. Por que deixei a Igreja de Roma? (...)
Por que deixamos a Igreja de Roma?

Uma rapazola cego batia estacado no meio-fio com uma
bengala fina. Nenhum bonde a vista. Quer atravessar.

_ Quer atravessar? _ perguntou o senhor Bloom.

O rapazola cego ndo respondeu. Sua cara murada franziu
fracamente. Movia a cabega de incerteza.

_Vocé estd na Rua Dawson _disse o senhor Bloom. A Rua
Molesworth é em frente. Quer atravessar? A rua estd livre.

A bengala moveu-se trémula para a esquerda. {...)

~ Hd um vagdo ali _ disse o senhor Bloom_, mas ndo estd
andando. Eu o acompanho no cruzar. Quer ir para a Rua

*®PAZ, Octavio. O arco e alira. 2 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982, p. 27.
" Idem, ibidem, p. 77.



Molesworth?
_ Sim _responden o rapazola. Rua Frederick Sul.
_Verha disse o senhor Bloom.
Tocou suavemente no cotovelo afilado: depois tomou da
fragil mdo vidente para guid-la a frente. (...)
A chuva recolheu.
Nenhuma resposta. (...)

_ Obrigado, senhor.
Sabe que sou homem. 4 voz.

4 direita agora? Primeiro vire & esquerda.
O rapazola cego batia o meio-fio e se ia seu caminho,
arrastando a bengala, sentindo de novo.
Q senhor Bloom andava em pos dos pés sem olhos, um terno
malajambrado de tuide de ponto espiga. Pobre jovenzinho!
Como é que péde saber que aquele vagéo estava ali? Deve
fer sentido. Vé coisas pela testa talvez. Uma espécie de
sentido de volume. Peso. Sentiria se alguma coisa fosse
tirada do lugar? Sentir um vazio. Gozada a ideia de Dublin
que ele deve ter, batendo seu rumo nas pedras..”

(UL pp.137-138)

(“Mr Bloom turned at Gray’s confectioner’s window of
unbought tarts and passed the reverend Thomas Connellan’s
bookstore. Why I left the church of Rome. (..) %y we left
the church of Rome.
A blind stripling stood tapping the curbstone with his slender
cane. No tram in sight. Wants to cross.
_ Do you want to cross ? Mr Bloom asked.
The blind stripling did not answer. His wallface frowned
weakly. He moved his head uncertainly.
_ You're in Dawson street, Mr Bloom said. Molesworth street
is opposite. do you want to cross? There's nothing in the way.
The cane moved out trembling to the left. (...}

There’s a van there, Mr Bloom said, but it’s not moving.
11l see you across. Do you want to go Molesworth street?
__ Yes, the stripling answered. South Frederick street.

Come, Mr Bloom said.
He touched the thin elbow gently: then took the lrmp seeing
hand to guide foward. (...}
_ The rain kept off.
No answer. {...)
_ Thanks, sir.
Know’s ['am a man. Voice,
__ Right now? First turn to the left.
The blind stripling tapped the curbstone and went on his way,
drawing his cane back, feeling again.
Mr Bloom walked behind the eyeless feet, a flatcut suit of
herringbone tweed. Poor young fellow! How on earth did he
know that van was there? Must have felt it. See things in their
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Jorehead perhaps: kind of sense of volume. Weight or size of
it, something blacker than the dark. Wonder would he feel it
if something was removed. Feel a gap. Queer idea of Dublin

he must have, tapping his way round by the stones..”
U 148-149)



“... um velho homem que esta sentado e conversa _ mas com quem? Homero, no
quadro de Rembrandt, fala com um aluno, mas o quadro foi dividido em duas
metades e o orador foi separado do seu ouvinte, de modo que agora fala sozinho.”

WENDERS, Wim. A légica das imagens. Lisboa: Edi¢Ges 70, 1990, p.144.



Figura 8 - REMBRANDT (1606-1669) Homero, 1663. Haia, Mautitshiis
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