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RESUMO

O presente trabalho investiga como a ironia romantica — um procedimento estético e
filosofico do Romantismo — é retomada no romance contemporaneo Vicios e Virtudes
(2002), do escritor contemporaneo portugués Helder Macedo; analisando como essa
narrativa, cujo pensamento criativo norteia-se por uma estética do equivoco, privilegia
esta ironia para a construgao de um espago de ambiguidade e autoreflexdo no interior
do romance. Para tanto, é realizado uma analise acerca da construcdo de Vicios e
Virtudes (2002), especialmente no que se refere ao autornarrador macediano,
posicionando-o junto do autor empirico e assumindo o papel de ambos como ironista,
tendo em vista a concepcgao de Richard Rorty (1994). Visto que duzentos anos separam
Helder Macedo dos romanticos, voltamo-nos as raizes do Romantismo e as rupturas
que esse movimento estabeleceu para com o Classicismo, para, por fim, chegarmos a
Contemporaneidade, que € onde nosso objeto de estudo se situa, e as relagées que
esse periodo tece com os principios estéticos defendidos pelos romanticos. Uma vez
que a ironia romantica € pensada teoricamente no Romantismo, investigamos também,
brevemente, a constru¢cao desta ironia em um romance do séc. XIX, Coracdo, Cabeca e
Estémago (1862), explicitando de que modo esta ironia é utilizada pelos roméanticos e,
apos, ressignificada em Vicios e Virtudes (2002). Assim, esta dissertagdo busca
entender como a ironia romantica € retomada e transformada no romance de Macedo e
como essa modalidade permite construir um projeto literario que, através de jogos e
encenacodes, rompe com a representacao classica da literatura como imitagao do real,
assumindo-a como constructo de um artista e instaurando, assim, uma experiéncia
literaria que, por ocorrer em um territério de ambiguidade e incertezas — e situada na
Contemporaneidade — gera uma sensacdo de esvaziamento de verdades e, por
conseguinte, legitima o carater ficticio da arte.

Palavras-Chave: Ironia Romantica; literatura Portuguesa contemporanea;
Romantismo.; Pés-Modernidade.



ABSTRACT

This dissertation investigates how romantic irony - an aesthetic and philosophical device
of Romanticism - is reappropriated in the contemporary novel Vicios e Virtudes (2002),
by the portuguese writer Helder Macedo. It examines how this narrative, whose creative
thinking is guided by an aesthetics of uncertainty, employs such irony to construct a
space of ambiguity and self-reflection within the novel. To this end, the analysis focuses
on the figure of the ‘autornarrador’ in Vicios e Virtudes (2002), positioning it alongside
the empirical author and considering both as ironists, in accordance with Richard Rorty’s
(1994) conception. Given that two centuries separate Helder Macedo from the
Romantics writers, the study revisits the roots of Romanticism and its ruptures with
Classicism,before turning to the dynamics of the Contemporary period—the temporal
setting of our object of study—and the ways in which it engages with Romantic aesthetic
principles. Since romantic irony was theoretically formulated during the Romantic period,
the dissertation also briefly examines its construction in the nineteenth-century novel
Coragdo, Cabeca e Estébmago (1862), highlighting how this irony was employed by
Romantic authors and subsequently reinterpreted in Vicios e Virtudes (2002). Ultimately,
the research seeks to understand how romantic irony is revived and transformed in
Macedo’s work, and how this mode enables the creation of a literary project that,
through play and self-staging, breaks with the classical conception of literature as the
imitation of reality. Instead, it affirms literature as the construct of an artist, establishing a
literary experience rooted in ambiguity and uncertainty—one that, by producing a sense
of the erosion of absolute truths, ultimately legitimizes the fictive nature of art.

Key-words: Romantic irony; Contemporary Portuguese Literature; Romanticism;
Postmodernity.
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O Presente trabalho investiga como se da a pratica da ironia romantica —
fendmeno engendrado pelos Romanticos, a partir do final do séc. XVIlII — no
romance Vicios e Virtudes (2002), do escritor portugués Helder Macedo;
pretendemos estudar, ainda, os efeitos de sentido criados a partir do uso dessa
estratégia, analisando como a construcdo dessa narrativa — cujo pensamento
criativo norteia-se por uma estética do equivoco — privilegia a ironia romantica como
modalidade criadora de um espacgo de ambiguidade e autorreflexdo no interior deste
romance contemporaneo.

Entendemos que contemporaneo, do ponto de vista histérico, € um termo
que define a relacdo dos sujeitos com o periodo em que vivem, por isso € certo
afirmar, por exemplo, que Olavo Bilac € um contemporaneo de Machado de Assis
ou, ainda, que consideramos, temporalmente, o contemporaneo como o periodo de
tempo que se inicia entre as décadas 60 e 70 do século XX, e ao qual, conforme
apresenta Camila Alavarce (2013), “sdo comumente associadas as ideias de ruptura
e de descrenca em relagcao aos discursos totalizadores e utépicos” (p.205).

A contemporaneidade diz respeito a um momento histérico, momento este
em que as teorias acerca da pds-modernidade foram construidas; ja o pés-
modernismo € um tracado estético, um modo de operar especifico que nao é
exclusivo da contemporaneidade, mas, apenas foi teorizado neste periodo.

Assim, tendo em vista a “atemporalidade que marca a criagao literaria, e
que Ihe confere certa autonomia em relacao as delimitagdes cronoldgicas.” (p.206),
retomamos a ironia romantica — teorizada, primeiramente, pelos romanticos — nesta
obra contemporéanea, buscando entender como o uso desse mecanismo instaura
uma literatura que, através de jogos e encenacgdes, rompe com a representacao
classica do texto literario como imitacédo do real, assumindo-o como constructo de
um artista. A ironia romantica inaugura, assim, uma experiéncia literaria, que por
ocorrer em um territério de ambiguidade e incertezas, gera uma sensacao de
esvaziamento na obra literaria e legitima o carater ficticio da arte.

Para tanto, foi tecido, primeiramente, um capitulo inicial sobre o autor Helder
Macedo, em que retomamos a fortuna critica do autor, apresentando as pesquisas
académicas ja realizadas sobre ele, e as reflexbes realizadas por esses
pesquisadores. Valemo-nos também de entrevistas cedidas por Macedo,
demonstrando como uma “estética da duvida” esta presente em toda a producao do

autor. Além disso, apresentamos dados biograficos do autor, a fim de observar como
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seu percurso como professor e critico literario influenciam seu fazer literario. Por fim,
ainda nesse capitulo inicial, defendemos que Helder Macedo € um ironista, segundo
o proposto por Richard Rorty (1994), na medida em que o autor, dispondo de
multiplos e ambiguos olhares, busca desalojar rigidos modos de pensar, atestando,
por meio de sua obra, que os fios que tecem e dividem ficcdo e o real sao frageis —
valendo-se assim, ao pensar em Vicios e Virtudes (2002), da ironia romantica.

Vicios e Virtudes (2002) apresenta os bastidores da redacao de um romance
por meio de narrativas que se justapdem. Composto mediante o jogo entre “real” e
“ficcional”’, o romance é resultado de um tipo singular de projeto literario norteado
pela representacdo de um efeito de ambuiguidade e de equivoco. Tais efeitos de
sentido sdo associados ao uso da ironia e relacionam-se especialmente a
construcao da personagem Joana, tecida invariavelmente no espaco de uma tensao
permanente entre real e ficcional, verdade, mentira, enfim, no espago da duvida.

Para compreender melhor a ironia romantica fez-se necessario entender as
mudancas originadas pelo inicio da Modernidade e como essas mudancgas afetaram
a concepcao da arte. Portanto, no segundo capitulo, investigamos o Romantismo,
suas raizes historicas, as rupturas que esse movimento estabeleceu para com o
Classicismo, e como os romanticos se valem da ironia. Para tanto, utilizamos,
especialmente, as reflexbes de Otavio Paz (1984) e Guinsburg (2002). Apos esse
percurso histérico e cultural, ja no terceiro capitulo, foi estabelecida uma relagéo
entre o Romantismo e a Contemporaneidade — especialmente no que se refere ao
uso da ironia — observando em que medida esse periodo retoma os principios
artisticos defendidos pelos romanticos. Utilizamos, principalmente, o livro Poética do
P6s Modernismo (1991), de Linda Hutcheon como aporte teérico para os estudos da
Contemporaneidade.

Finalmente situados na contemporaneidade, pudemos voltar nosso olhar as
teorias acerca da ironia romantica. Assim, retomamos Schlegel, critico e poeta
fundamental para a compreensdo da ironia romantica, além das analises que
Medeiros (2015) e Suzuki (1998) fazem desse autor. Uma vez que duzentos anos
separam Helder Macedo dos romanticos, foi preciso nos valermos de teorias mais
contemporaneas acerca da ironia, assim, retomamos Ferraz (1987), Muecke (1995),
Alavarce (2009) (2018) e Brait (2008), que investigam a ironia romantica a partir de

uma perspectiva mais analitica, além de Hutcheon (2000).
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Nosso objeto de estudo € o romance de Macedo, todavia, a fim de
compreender como a ironia romantica se da neste romance contemporaneo, fez-se
necessario termos em vista, também, o funcionamento dessa mesma ironia, em um
romance do séc. XIX. Para tanto, retomamos, brevemente, também a narrativa
Coragdo, Cabega e Estébmago (2016) de Camilo Castelo Branco, a fim de
compreender como se da o funcionamento da ironia romantica na
contemporaneidade, refletindo sobre as aproximacdes e os distanciamentos que a
Po6s-modernidade realiza para com as teorias do século XIX.

Por fim, analisamos Vicios e Virtudes (2002), no que se refere,
exclusivamente, ao uso da ironia romantica, tendo em vista o0 modo como essa
categoria possibilita a elaboracdo de um projeto literario construido por meio de
ambiguidades multiplas, esvaziamento de sentidos, jogos e encenacbes e que,

através do uso da ironia, potencializa a capacidade de representacao da literatura.



CAPITULO 1

HELDER MACEDO E ViCIOS E VIRTUDES: POR UM PROJETO
LITERARIO QUE PRIVILEGIE A RASURA

14
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Orfeu

N&o é bastante

gue eu reconhec¢a a minha solidao

€ a queira como inicio dum caminho.
Nao é bastante

ser livremente tudo quanto sei

e estar aberto a tudo o que serei.

Tudo o que fui e 0 que sou e o que serei
ja séo iguais

no tempo do meu todo ignorado.

Quero abrir o que as palavras ndo descrevem
para ja nao responder ao sim € ao nao
do meu espelho conhecivel.

Ja ndo me basta apenas dar um nome
a morte que me cabe enquanto vivo
porque morrer € ter perdido a morte
para sempre

tornando sem sentido o sim e o0 ndo
com que me circundei e defini-me.
Conheco-me as fronteiras.

Quero o resto.

(Helder Macedo, 2000)

Filho de pais portugueses nascido em Krugersdorp, Africa do Sul, Helder
Macedo pode se considerar um cidaddo do mundo. Viveu a infancia em
Mocgambique; na pré-adolescéncia esteve em Guiné-Bissau, Sdo Tomé e Principe e
outras antigas colbénias portuguesas, e aos 12 anos se mudou para Portugal, onde
frequentou a Faculdade de Direito da Universidade de Lisboa, curso que nédo chegou
a completar.

Opositor ao regime ditatorial salazarista, Macedo foi forcado a se exilar em
Londres, em 1960, ano em que foi colaborador regular da BBC. Em 1971, tornou-se
professor assistente de King’s College London, onde também se doutorou em Letras
com a tese NGs — uma leitura de Cesario Verde (1975). No ano seguinte, retornou a
Portugal, e ocupou, entre outras fungdes, o cargo de Secretario de Estado da
Cultura. Em 1980, de volta ao King's College, ministrou aulas de literatura
portuguesa até 1982, ano em que se tornou professor titular da Catedra de Camdes
até sua aposentadoria, em 2004. Além de atuar na universidade inglesa, Macedo
lecionou como professor convidado em diversas outras instituicdes, como Harvard e
UFRJ.
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Transitando pelo mundo e radicado ha mais de 50 anos na Inglaterra, Helder
Macedo mantém sua identidade portuguesa escrevendo em Portugués. Em uma
entrevista cedida a revista Estante, na ocasido de seu octogésimo aniversario,
afirmou que a sua escrita reflete a sua experiéncia de vida em varios lugares,
tempos e culturas, e, embora essas realidades sejam diversas, todas sao
manifestadas por meio do Portugués, lingua que o constitui e pela qual essas

realidades diversas se encontram:

Sao realidades diversas entre si, mas sdo manifestadas através da
lingua em que escrevo — em que escolhi escrever — e essa € a lingua
portuguesa. Que é a lingua da minha identidade, a lingua que eu
sou, em que tornei essas experiéncias parte de mim (MACEDO,
2015)

Assim, aos 83 anos, escrevendo desde os anos 1950, Helder Macedo se
apresenta como uma das vozes mais importantes da literatura portuguesa
contemporanea — ainda que possua maior reconhecimento nas terras estrangeiras
do que nas luséfonas. O autor publicou seu primeiro livro, Vesperal (1957), aos 21
anos, e ja nessa publicacao de estreia é possivel perceber a peculiaridade da obra
macediana. Vesperal (1957) é seguido por outras publicacées de poesia. E somente
em 1991, ja na Inglaterra, que Macedo publica seu primeiro romance, Partes da
Africa (1991), seguido por Pedro e Paula (1998), Vicios e Virtudes (2002), Sem
nome (2004), Natalia (2009), Téo longo Amor tdo curta a vida (2013) e Romance
(2015), o qual, escrito no octogenario do autor, € um longo poema de vocacao
romanesca, inspirado em Bernadim Ribeiro, trovador renascentista.

Em 2004, em razédo da aposentadoria de Macedo da Catedra de Camdes, um
grupo de pesquisadores, poetas, professores, pintores, enfim, amigos e admiradores
do autor, reuniu-se na produgao de uma antologia, A primavera toda para ti (2004).
Trata-se de um livro em homenagem a Macedo, com reflexdes sobre sua escrita
ficcional e poética, além de suas contribui¢des tedricas, afinal o autor possui multipla
producao literaria, transitando entre prosa, poesia, ensaios e criticas.

Paralelamente a producao ficcional, Macedo publicou também diversas obras
ensaisticas e criticas, analises sobre Cesario Verde, Camdes, Bernadim Ribeiro,
Almeida Garrett, Machado de Assis e tantos outros escritores. Conhecedor das

rupturas literarias, Macedo produziu analises desde de seus contemporaneos até
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dos classicos canones. Joana Emidio Marques, em uma matéria realizada para o

jornal eletrénico Observador sobre o autor, afirma:

E certo que HM (Helder Macedo), por temperamento, pela
experiéncia de dissidéncias varias, ndo se conformou em fazer uma
carreira académica que nhavegasse a vista dos dogmas e mitos
criados em torno dos autores e das suas obras, quer no salazarismo,
guer depois dele. Partiu das zonas mais profundas e obscuras dessa
tradicdo, desses canones, para os repensar e, de certa forma,
revolucionar. Procurando ver com olhos novos os valores antigos,
procurando novas chaves de sentido para quartos onde tudo era tido
como definitivamente arrumado. (MARQUES, 2018)

Macedo, assim como apresenta Joana Marques, parte das tradicbes pelas
quais se formou para repensa-las. Sua publicagcdo mais recente nesse sentido é
Camées e outros contemporaneos (2017), da Editora Presenca. Nela, o autor reune
textos escritos por ele entre 1976 e 2016 que analisam a Poesia Medieval, Camdes,
0os poetas romanticos e alguns de seus contemporaneos, como Herberto Helder,
José Saramago, José Cardoso Pires, entre outros. Os textos que compdem o livro
se dividem entre ensaios criticos, artigos académicos e palestras ao redor do
mundo, e € por meio deles que Macedo volta seu olhar a autores consagrados,
reexaminando tépicos ja muito discutidos.

Da mesma forma que propde, em sua producao teérica, novos olhares a
autores constantemente revisitados, Macedo se dispbe também, em sua producao
literaria, a revisao de valores tidos como definitivos. Conhecendo a provisoriedade
dos conceitos e dos vocabularios com os quais nos descrevemos e descrevemos o
mundo, o autor projeta, tanto em sua obra teérica quanto em sua producao ficcional,
uma continua redescricao, por meio da ironia.

A redescricao elaborada por Macedo €, dentre tantas, uma das tematicas que
conectam a producéo teérica e ficcional do autor. Tal conexao € tamanha que ja se
tornou alvo de investigagcdes académicas. Teresa Cristina Cerdeira (2014), no
ensaio “David-Mourdo Ferreira e Helder Macedo”, afirma buscar tramar uma rede
“[...] que faz ecoar, em canon obsessivo, o discurso ficcional, o texto poético e o
ensaio critico de um autor que fala de si e do mundo em diferentes registros”
(CERDEIRA, 2014, p. 150), assinalando as semelhancas critico-reflexivas entre os
textos ficcionais e ensaisticos do escritor, pois, afinal, segundo a autora, os textos
ensaisticos “[...] reaparecem no contexto ficcional como a revelar que uma mesma

mao os escreve” (2014, p. 150). Ja em outro ensaio, “Encontros no Rio de Janeiro:
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Helder Macedo em visita ao Bruxo do Cosme Velho” (2002), a autora retoma a
critica macediana, reforcando que esta é a “sedimentacdao de uma escrita ficcional”
(2002, p.150)

Entendemos, assim como Cerdeira (2002; 2014), que muito da estética
literaria de Helder Macedo advém de seu papel como critico, por isso ressaltamos a
vida académica e as publicacbes tedricas do autor, pois, tendo se ocupado por
muitos anos da academia, leva para a ficcao a reflexao critica na qual se formou. O
autor possui, portanto, uma producao académica que assinala sua postura critica e
reflexiva e que, por conseguinte, é transposta para sua producéo literaria.

Em Vicios e Virtudes (2002), € o narrador quem mais intensamente
demonstra a relagao existente entre a produgao critica e a escrita ficcional do autor.
Muitas sao as pesquisas que investigam o narrador macediano, como a
desenvolvida pela pesquisadora Paula Collares (2011). Em sua dissertagcao de
mestrado, a autora, que denomina o narrador em Helder Macedo de “autornarrador”,
retoma o trabalho critico de Macedo e afirma que o autor conhece “[...] com
profundidade a teoria literaria e ndo esconde esse saber dos seus leitores.”
(COLLARES, 2011, p. 15). Tal procedimento pode ser verificado em toda a estética
do escritor: entre imensuraveis fios poéticos, o que se repete sdo questionamentos
acerca da ténue fronteira entre histéria e ficcao, caracteristica presente em Vicios e
Virtudes (2002), romance que se soma a extensa produc¢ao do autor e que é objeto
de nosso estudo nesta dissertagao.

O autornarrador que aparece em quase todas as obras de Macedo nunca se
assume constante: esta sempre submetido a precariedade da linguagem com a qual
se descreve e descreve o mundo, bem como as reflexdes filoséficas e literarias que
empreende; tais reflexdes relacionam-se, na maioria das vezes, ao fazer literario,
como se faz perceber logo nas primeiras linhas do romance em questdao, em que

lemos pela voz do narrador:

A cidade parece pintada de branco ao primeiro sol. Ou uma tela
branca ainda s6 com os desenhos delineados, ruas arvores, colinas,
casas, castelo, rio, a outra banda ainda um morro indistinto do céu, a
primeira gente a recortar-se embaixo na Avenida, corpos esparsos.
Depois as cores comecam a emergir de dentro da tela. Vale a pena
acordar de madrugada para ver uma pintura acontecer assim, de
dentro da fora. (MACEDO, 2002, p. 11)
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Nesse trecho, o narrador ja anuncia a proposta do romance: construir uma
obra de dentro para fora, um romance de romances que apresenta seus artificios e
que, aos poucos, vai sendo tecido, assim como uma pintura. Tal imagem & seguida
por tantas outras reflexées do narrador, que constantemente pde em analise seu

préprio fazer literario:

Ha escritores que funcionam exatamente ao contrario, bem sei, talvez
a maioria. Tém uma ideia, decidem quais vao ser as personagens e
as situagdes mais adequadas, ou entdo partem das situacbes para
as personagens, sabendo em todo caso qual vai ser a histéria, o
como e onde e por que do que se vai passar. Depois se calhar
escrevem logo o titulo na primeira folha ou no écran se ja estado
motorizados, e o resto vai de enfiada até o fim. Mas eu obviamente
nao consigo. Suspeito mesmo que se soubesse antes o que um livro
meu vai ser nao conseguiria escrevé-lo até o fim, nado teria o
interesse necessario que € precisamente nido saber. (MACEDO,
2002, p. 123)

Ao comparar a sua escrita com a pintura do sol, que pouco a pouco é
desenhada — e, portanto, aos poucos se mostra ao pintor e a quem a assiste —, 0
narrador demonstra como constréi sua narrativa gradualmente, sem saber ao certo
como ela sera no final, e acaba, assim, por apresentar a experiéncia do leitor de
Vicios e Virtudes (2002): a de ler um romance que se projeta ndo apenas a medida
em que é escrito, mas também a medida em que é lido, ao passo que a biografia de
Joana vai sendo composta (e descomposta) conforme avangamos na leitura. Nao ha
nada previamente definido em Vicios e Virtudes (2002); assim como o narrador nao
consegue prever o caminho de sua escrita, o leitor ndo consegue imaginar o que
esta por vir, sendo refém dos jogos performaticos dos personagens, especialmente
de Joana — jogos em que as apostas acontecem por meio dos relatos multiplos da
personagem.

Ainda que o leitor, nesse jogo de apostas, arrisque em um sentido possivel,
ele é surpreendido. Um exemplo disso esta no fim do romance, quando nos
deparamos com o bilhete deixado no apartamento de Joana, que é lido pelo
narrador: “ENCERRADA POR MOTIVOS DE OBRAS” (MACEDO, 2002, p. 215). E
assim, por meio de um recado colado a porta de um apartamento, chega ao fim a
relacdo entre o narrador H e Joana. E findado, além disso, este romance de
romances: Vicios e Virtudes (2002), tendo como motivo do fim a construcgao.

A dissertacdo de Collares; com sua contribuicdo acerca do autornarrador

macediano, o qual expusemos brevemente a partir de trechos de Vicios e Virtudes
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(2002); somam-se diversos outros trabalhos académicos publicados sobre o autor.
Paula Bohler Ribeiro, em sua dissertacdo As personagens femininas em Helder
Macedo: Pedro e Paula, Sem Nome e Natalia (2014), realiza, no primeiro capitulo,
um extenso e meticuloso trabalho de investigacdo acerca das pesquisas realizadas
sobre a producédo de Macedo no Brasil. Ndo retomaremos aqui todas as
publicagdes, mas € importante mencionar que sobre o autor se possui vasta fortuna
critica, fato evidenciado por Ribeiro (2014) ao mencionar um dos volumes da revista
Nau Literaria — periddico eletrénico do Programa de Po6s-Graduacdo em Letras da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — sobre a literatura portuguesa entre os
séculos XIX e XXI, no qual sdo encontrados cincos artigos sobre o romance Natalia
(2010).

Ribeiro (2014) ainda apresenta diversas outras teses de doutorado e
dissertacdes de mestrado sobre os romances de Macedo, afirmando que as
pesquisas realizadas até o momento sobre a obra do autor geralmente se dividem
em trés vertentes: leituras que evidenciam aspectos historicos e que se dedicam a
investigacao das relacbes entre Histéria e Ficcdo, utilizando-se de teorias pos-
modernas; leituras que investigam a construcdo da identidade do sujeito pos-
moderno nos romances do autor; e, por fim, leituras que se debrugcam sobre o
narrador macediano. Evidenciamos, ademais, teses, como a de Ribeiro (2014), que
se propdéem a investigar as personagens femininas nos romances do autor,
motivacao totalmente compreendida, afinal, nas obras de Macedo, as personagens
femininas geralmente possuem papel indispensavel para construgcdo da narrativa,
como € o caso de Joana em Vicios e Virtudes (2002), a qual passaremos a
apresentar agora.

Joana, com suas multifaces e infinitas biografias, por meio das quais todos os
enredos desse romance de romances se desdobrardo, compde o enigma central de
Vicios e Virtudes (2002), como nos faz conhecer o autornarrador: “ainda julgava que
o livro ia ser todo daquele modo, com aquelas ambiguidades entre o que foi e o que
fosse. Mas agora que conheci a Joana ja ndo pode comecar por ai, tem de comecar
antes do principio.” (MACEDO, 2002, p.97). Para que melhor compreendamos a
enigmatica figura de Joana, € necessario voltarmo-nos ao enredo da obra. O
romance tem inicio em Lisboa, no momento em que o autornarrador reencontra
Francisco Sa Mendes, seu antigo amigo de liceu e também escritor, cujo fazer

literario é definido, pelo autornarrador, segundo diversos estere6tipos atribuidos ao
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escritor pés-modernista, a saber: escreveu “um romance de guerra como toda a
gente”, “encontrou o seu estilo portugués escrito que ninguém fala, muito menos

”

ele’, “saiu-se com uns contos sem narrativa € um romance sem gente mas com
assonancias e consonancias, personagens paradigmaticas estilo A Mulher, A
Criangca, O Homem, A Vitima, coisa pés moderna, de escritor de nosso tempo”, um
“‘exemplo muito citado de diegese disjuntiva na Faculdade de Letras” (MACEDO,
2002, p.14-5).

Sendo o escritor que é, Francisco relata ao autornarrador a existéncia de
Joana, uma mulher misteriosa da qual € amante e sobre quem pretende escrever
um romance. Joana se diz viuva de Joao, e, desse intenso relacionamento, possui
um filho, com o qual ela ndo tem contato. Ao longo do romance, sao apresentadas
outras informacdes sobre Joana, através de um diario e do relato da mesma.
Durante a leitura do diario, descobrimos que a personagem pode ter sido abusada
sexualmente, ndo se sabe se pelo seu pai ou por seu tio Francisco, apés a morte de
sua mae, Isabel. Todas essas informacdes se misturam — causando, no leitor, a
sensacao de absoluta incerteza — aos dados histérico-biograficos de Joana de
Austria, princesa de Portugal e mae de Dom Sebastido, fato que o autornarrador
reconhece. Assim, € possivel dividir, ainda que de forma precaria, a narrativa em
alguns nucleos. O primeiro deles, de carater historiografico, remete ao milenar culto
sebastianista e, especificamente, a Joana de Austria; ja o segundo nucleo ocorre as
voltas da Joana contemporénea e de sua teia biografica, que reune as diversas
vozes sobre ela criadas.

Em nosso entendimento, a personagem Joana € produto do desejo dos dois
escritores — o0 autornarrador e seu amigo Francisco —, porque ambos decidem
escrever um romance sobre ela, ao passo que a personagem escreve sua propria
historia, ao recompor seu passado para o narrador. Logo, € através da reunidao de
todas essas histérias em torno de Joana que o romance se constréi. Desse modo,
ha quatro vozes principais por meio das quais o leitor apreende essa personagem: a
voz do narrador, que, em primeira pessoa, busca reconstruir a histéria de Joana, ao
mesmo tempo em que, enquanto a narra, escreve um romance entrelacando a
biografia de Joana d’Austria e a da Joana contemporanea; a segunda voz é a de
Francisco Sa Mendes, amigo do narrador e amante de Joana, que escreve sobre ela
um romance denominado “Alterldades”, tornando-se, assim, uma segunda voz

narradora. Ha, ainda, a voz da propria Joana relatando sua infancia e suas relacdes
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com a mae, com o tio e com o marido Joao. Por fim, nos deparamos com uma
quarta voz, advinda de transcricbes de um suposto diario de um tio de Joana,
também chamado Francisco.

Dessa forma, as relagdes entre as personagens histéricas se misturam com
os relatos de Joana, ao mesmo tempo em que somos apresentados tanto a visao do
narrador quando a de seu amigo Francisco Sa Mendes sobre essa mulher. Sao
muitas as vozes sobre a personagem, que se tecem e destecem ao longo do
romance e sao também tecidas e destecidas pelo narrador e pelas pessoas que a
rodeiam — caracteristicas percebidas na prépria concepcéao da ironia. O dito irénico,
assim como as historias de Joana, ndo possui uma verdade certa e nem pretende se
apresentar como verdade, mas sempre possibilidade, atestando a contigéncia da
linguagem que o cria. Lélia Parreira Duarte (1991) corrobora essa ideia ao afirmar
que a intencao da ironia, na perspectiva que aqui assumimos, nao € dizer o oposto
do que se diz, tampouco dizer algo sem dizer, e sim:

demonstrar a impossibilidade de estabelecimento de um sentido
claro e definitivo. Ao usar esse tipo de ironia, o escritor coloca-se
como um magico ilusionista que deixa em duvida perene aquele leitor
que procura definir um sentido para o texto, obstinando-se em
decifrar as suas incongruéncias, sem atentar para o carater ludico,
fluido do e instavel da linguagem que o constitui. (DUARTE, 1991, p.
99)

A ironia, ao expressar o sim e 0 ndao, ou o A € 0 nao A, possibilita afirmar e
negar algo simultaneamente, abragando, em si, a negacao e afirmacao; abrange as
incongruéncias, assim como os relatos de Joana. Desse modo, € composta de forma
irbnica a persona e a biografia da personagem, mediante a recusa em ser
unidimensional.

Logo no inicio do romance, ao falar de Joana para o narrador, Francisco Sa
diz que a personagem contou a ele sobre outro Francisco — que descobriremos

depois se tratar de seu tio, o autor do suposto diario:

Disse que sentia como se o tal Francisco a tivesse inventado. Disse
assim mesmo, até tomei nota: inventou o meu passado, inventou a
minha mae, inventou o meu marido, inventou o meu filho. E agora
matou-o0. (MACEDO, 2002, p. 26)

Sa Mendes nao sabe replicar a histéria de forma clara, supde que Joana falou do
homem em forma de provagao, uma vinganca por ele querer escrever um livro sobre

ela. Ja nesse trecho inicial percebemos o carater movedico e altamente reflexivo na
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construcdo de Joana, que descreve Francisco como autor de sua histéria. E
assinalado, portanto, desde o inicio, a presenca do autor na obra, ao demonstrar a
ficcionalizacdo a que os personagens estdo submetidos, apresentando como suas
biografias sdo meramente construcdes de linguagem.

Apos contar ao narrador a histéria compartilhada por Joana acerca do outro
Francisco, Sa Mendes continua narrando as incongruéncias da mulher e afirma: “Ela
as vezes conta coisas, coisas que imagina ou que Ihe aconteceram. Eu ouco e tomo
notas. Nos os escritores somos assim, nao €? E ela as vezes néo gosta.” (MACEDO,
2002, p. 26). Ainda que os dois escritores demonstrem interesse em Joana, parece-
nos que ele é, acima de tudo, especulativo, literario e se da apenas as voltas do
romance. Ambos buscam a biografia de Joana a fim de desvenda-la, para, assim,
torna-la “material criativo”. Anseiam a todo o momento pela unicidade dela, a fim de
condensa-la em personagem para os seus livros; em vista disso, Joana se
demonstra mais e mais escorregadia, revela-se ao narrador € a0 seu amigo sem
nunca deixar de apresentar seu carater ficcional, como percebido no trecho em que
afirma ser inventada.

O interesse por Joana vai ganhando outra configuracdo na medida em que H
(assinatura do narrador), seduzido pelos relatos da mulher, comeca a se encontrar
com ela, dando inicio a uma relagao afetiva com a personagem. H acaba, portanto,
por toma-la ndo somente como objeto de suas narrativas literarias, mas também de
suas paixdes e investigacdes. Assim, ja proximo do final do romance, ao procurar
Joana e deparar-se apenas com o recado mencionado anteriormente,
‘ENCERRADA POR MOTIVO DE OBRAS” (MACEDO, 2002, p. 215), o
autornarrador conclui, enfim, que nada sabe sobre ela: “Mas eu sabia dela o qué?
Histérias. Sé historias, ela propria me tinha dito, umas verdadeiras, outras falsas,
falsas e verdadeiras ao mesmo tempo sem se poder distinguir o que era o qué.”
(MACEDO, 2002, p. 217). Tal qual o inseto curioso que pisa nas armacgodes de fios
da aranha, e, imovel, vé-se abocanhado, o narrador percebe-se, tardiamente,
emaranhado nas redes narrativas que Joana construiu de si e que sdo, a0 mesmo
tempo, falsas e verdadeiras, nunca uma ou outra.

Assim como Joana brinca com as projecbes dos demais personagens,
Macedo o faz conosco, leitores, criando mosaicos ficcionais feitos de multiplos
equivocos. Na tese intitulada Metaforas da Histéria: uma leitura dos romances de

Helder Macedo (2009), Gregdério Dantas afirma que:



24

A ficcdo do escritor portugués Helder Macedo pertence,
seguramente, a categoria dos grandes textos literarios que,
seduzindo o critico com suas referéncias intertextuais, digressées
metaficcionais e reflexdes historicas, escapam a interpretacao
univoca, e promovem mais perguntas do que respostas. O autor nos
da pistas de interpretacdo para em seguida nega-las, e manipula os
elementos textuais com o inegavel fim de ludibriar o leitor. (DANTAS,
2009, p. 16)

Dantas evidencia um aspecto comumente percebido pelos pesquisadores
que investigam a producao de Macedo: uma estética de multiplos possiveis, que, ao
brincar com apostas de significado, jogos de sentido e uma linguagem
autorreferencial, da margem a interpretacdes diversas. O pesquisador segue
dizendo que ha algo de novo e dificil de identificar na producao de Macedo,
categorizagcao que escapa até ao leitor mais atento.

Apesar de construir narrativas que dificilmente conseguimos categorizar, a
ficcdo de Helder Macedo se compde pelos caminhos da metaficcdo historiografica,
de acordo com alguns criticos; outros se satisfazem a inserindo no espaco da
metaficcdo, ou, ainda, no ambito de uma narrativa que se erige tendo como base
uma linguagem erética. Nés pensamos que a ficcdo macediana, sobretudo o
romance Vicios e virtudes (2002), esta ancorada num tipo especifico de construgcao
estética que privilegia invariavelmente a ironia e se utiliza de artificios narrativos e
operadores estéticos que possibilitam a construgao de um projeto literario permeado

por incertezas e equivocos, construindo, assim, obras que relutam:

[...] em resolver o conflito basico da obra literaria numa sintese final,
insistindo em reconhecer a tensao, a contradicdo e a oscilagcdo como
esséncia final, insistindo em reconhecer a tenséo, a contradicéo e a
oscilagdo como esséncia da vida a ser reproduzida na arte
(DUARTE, 2006, p. 104)

Por meio de um texto que ndo somente possui ditos irbnicos, mas também é
norteado por uma visao filoséfica da ironia — que enxerga esse fenbmeno néao como
figura de linguagem, e sim como um principio orientador —, Macedo demonstra como
os ditos fatos biograficos, ou histéricos, sdo sempre construgcdes submetidas a
elaboracao da linguagem. Neste sentido, a critica literaria Maria de Lourdes Ferraz
afirma que é a literatura o lugar em que a ironia pode, de forma mais clara,

problematizar a linguagem:
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o lugar privilegiado para expresséo verbal da ironia seja a Literatura,
lugar, por exceléncia, da expressao/problematizacdo da linguagem,
na relagéo/oposicao, realidade/ficcao ou verdade/ilusdo. Com efeito,
a Literatura tem sido considerada a arte em que mais claro € o
carater de representacdo.” (FERRAZ, 1987, p. 23)

Assim, utilizando-se da ironia e valendo-se da ambuiguidade desse operador,
que intensifica o carater representativo da literatura, as produgdes de Macedo
reconhecem o valor das incongruéncias e valorizam a tensao e as oscilagcdes de
sentido. Portanto, suas produgbes nado buscam se estabelecer como retrato da
realidade, mas reforcam as incongruéncias e a fluidez da linguagem que as
concebem.

O dialogo entre os dois escritores, o narrador e Francisco Sa Mendes — os
quais durante todo o enredo discutem seus projetos literarios, suas concepgdes
acerca da literatura e suas percepcgdes sobre Joana, demonstrando muitas vezes os
delimites entre essas duas figuras, Joana e a Ficcdo —, ilustra a constante
discussao, nas obras macedinas, sobre a percepcao da literatura como construcao
da linguagem.

Nesse sentido, podemos pensar em Joana como uma personificacdo do
projeto literario do autor, na medida em que — em um intenso jogo do qual ela dita as
regras — brinca com Francisco Sa Mendes e com o narrador, inventando-se,
recuando, enfim, criando e descriando sua imagem a fim de apenas brincar com os
dois homens que insistem em retirar dela uma verdade univoca. Se fosse possivel,
dirlamos até que Joana parece ter consciéncia de ser personagem dos dois
escritores e também de Macedo.

Ainda que afirmemos que Joana constréi uma teia de encenagbes jogando
com 0s outros personagens, a aranha que fia tal teia &, obviamente, Macedo. A
personagem parece mesmo personificar o processo de construcao e reflexdo sobre
a ficcao proposto por Macedo, sem nunca deixar de ser apresentada, no entanto,
como uma estratégia desse projeto. Os jogos dela sao antecedidos pelo projeto
literario do autor, que, dentre tantas questdes, procura refletir sobre o préprio
conceito de ficcdo — este com o qual a protagonista tanto brinca.

A maioria das pesquisas sobre o fazer literario de Helder Macedo apontam,
de algum modo, para os embates acerca da ordem do factual e do ficticio presente
nas obras do autor, seja por meio da Metaficcdo Historiografica ou por meio da

figura do narrador. Muitas delas assinalam inclusive o papel de critico de Macedo,
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porém nenhuma se debruca sobre a presenca marcante da ironia nas obras
macedianas. Encontramos um artigo que associa, em Macedo, o recurso da
Metaficccao Historiografica ao uso da ironia, o que, no autor, tem por propdsito
fragilizar os discursos histéricos, todavia, mesmo nesse trabalho, ndo é evidenciado
um uso filosoéfico da ironia, como aqui propomos; muito menos um olhar demorado
sobre as razbes que movem um “eu-textual” a se manifestar ironicamente.

Em sua participacdo no Seminario Internacional “Trés Vozes de Expressao
Portuguesa”, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Macedo, ao falar sobre
a atencao recebida da critica brasileira e a perplexidade da critica portuguesa sobre

seu romance Partes da Africa (1991), declarou:

Direi apenas que se a atencao critica brasileira me lisonjeia, a
perplexidade portuguesa também ndo me desagrada, por ambas
sugerirem que de algum modo teria alcangado nesse livro 0 meu
propésito de significar a diferenca dentro da semelhanca e a
semelhanca dentro da diferenca. Creio alias que, em termos
abstratos, € esse o tema central do livro, manifestado na sua
estrutura, nas relacdes entre varias personagens, nas referéncias a
outras obras e, muito especialmente, nas articulacdes entre o fatual e
o ficticio — o recordado e o imaginado — ou seja, entre a Histéria e a
Literatura (CARVALHAL; TUTIKIAN, 1999, p. 37 apud DANTAS,
2011, p. 2)

Explicitamos a declaracdo de Macedo apenas para retomar o que o autor
chama de seu “propédsito”. Veremos que esse proposito, enunciado pelo escritor
portugués como referente a Partes da Africa (1991), acaba por sugerir uma
elucidacao a todo o fazer literario do autor. Em outras palavras, por meio de
articulagdes entre o factual e o ficticio e da utilizacdo de diversos artificios — ironia,
metaficcdo, autoficcdo —, consolida-se a diferenca dentro da semelhanca e a
semelhanca dentro da diferenca.

Ora, tendo em vista o propédsito de Macedo — significar a diferenca dentro da
semelhanca e a semelhancga dentro da diferenca —, € natural que vejamos, em seu
projeto literario, a op¢cao por uma logica irbnica, afinal, realizar tal processo significa
rasurar 0s maniqueismos, e isso € 0 que a ironia favorece no interior da narrativa
literaria. A linguagem irbnica é sedutora, abarcadora dos contrarios, e, portanto,
funciona como estratégia privilegiada para representacdo das sensacbes e
discussbes que Macedo intenta construir em seus romances, como esvaziamentos
de sentido, ambiguidades multiplas, jogos de encenacao e discussbdes acerca das

fronteiras entre Histéria e Literatura. O fazer literario de Macedo, em seu fingimento
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estético, e até mesmo o préprio autornarrador, com seu discurso irénico, buscam
destituir o modo polarizado de se perceber o mundo, e, portanto, desalojam qualquer
discurso que se assuma como verdade.

A ironia recebeu olhares diversos ao longo do tempo. Ferraz (1987) discorre
sobre a dificuldade em se conceber uma histéria geral da ironia, talvez porque a
ironia, de modo geral, revele “...] a histéria do modo como o homem tem
experimentado a realidade que o circunda” (FERRAZ, 1987, p. 17). E por esse
motivo que estudar o acontecimento da ironia é, sobretudo, estudar um modo
especifico de apreensdo da realidade — modo esse que, assim como a arte,
modifica-se cultural e historicamente. Muecke, estudioso da ironia, atesta essa

mesma dificuldade, afirmando que:

A palavra ironia ndo quer dizer agora apenas o que significa nos
séculos anteriores, ndo quer dizer um pais tudo o que pode significar
em outro, tampouco na rua o que pode significar na sala de estudos,
nem para um estudioso a que se aplica a palavra podem parecer ter
uma relacdo muito fraca. [...] Assim, o conceito de ironia a qualquer
tempo € comparavel a um barco ancorado que o vento e a corrente,
forcas variaveis e constantes, arrastam lentamente para longe de seu
ancoradouro. (MUECKE, 1995, p. 22)

Assim, percebemos que a conceituacdo da ironia € sempre contextual. A
concepcgao de irbnico se altera mediante o olhar daquele que o conceitua, olhar esse
que é determinado por fatores culturais, geograficos e historicos. A ironia que
buscamos estudar, a romantica, sera apresentada em capitulos posteriores, mas &
importante ja ressaltarmos que tal ironia romantica, apresentada nas obras
Macedianas, nao se refere somente a um procedimento estético, mas a uma postura
filosofica, que é apresentada por meio da trama, dos personagens, como Joana, e
do narrador-personagem — este que se confunde com o autor implicito na obra, por
isso a denominagao “autornarrador”, ja que, em grande parte das producdes de
Macedo, essas figuras parecem indissociaveis, dando espaco, inclusive, para
reflexdes acerca da presencga da autoficcdo nos escritos macedianos.

Diana Klinger (2012), ao falar da concepc¢ao de autoficcdo, retoma a
psicanalise, explanando que, para essa area de estudos, Histéria e Ficcdo nao sao
opostos, e que o “[...] sentido de uma vida nao se descobre e depois se narra, mas
se constréi na prépria narragéo: o sujeito da psicanalise cria uma ficcao de si”

(KLINGER, 2012, p. 56). A estudiosa afirma que essa ficcao nao é verdadeira nem
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falsa, mas apenas uma ficcao criada pelo sujeito para si préprio; € dessa perspectiva
que tomamos a nocdo de autoficcao. Percebemos esse processo no narrador das
obras de Macedo, o qual em quase todos os romances possui dados autobiograficos
do autor empirico do texto — como em Vicios e Virtudes (2002), em que o narrador,
assim como Helder Macedo, € professor e mora em Londres, além de explicitamente
assinar H. O autor chega a afirmar que €& possivel chamar suas obras de
autoficcionais, ainda que nao seja esse seu intento. Seguindo as discussdes que se
construiram no momento da qualificacao, pensamos que Helder Macedo, ao realizar
essa designacao autoatribuida, acaba por utilizar, fora da literatura, a ironia que é
tdo presente em sua producao literaria, uma vez que atribui a suas obras um lugar
entre a ficgdo e a nao-ficgao.

Retomamos tais discussbes apenas para elucidar as associacdes entre tais
figuras — autor empirico e narrador-personagem —, mas nossa pesquisa nao tem por
objetivo discutir os deslimites entre tais associacbes na extensa producao de
Macedo, visto que tais “confusdes” sdo intencionais, ou seja, acontecem em funcao
do projeto literario do autor, e tém, portanto, um objetivo na narrativa. Desse modo,
chamaremos aqui a associagao entre todas essas posi¢cdes discursivas — tanto a do
autor quanto a do autornarrador — de “eu-textual” macediano, o qual se assemelha
ao ironista, perfil que, como afirma Duarte (1994), refere-se aquele “[...] que percebe
dualidades ou multiplas possibilidades de sentido e as explora em enunciados
irbnicos, cujo proposito s6 se completa no efeito correspondente [...]” (DUARTE,
1994, p. 9).

Ao buscar compor, tanto em sua producao tedrica quanto na ficcional, um
repensar de valores, Macedo se configura como um ironista, segundo a concepgéao
proposta por Richard Rorty (1994), pois, valendo-se da ironia e de seus multiplos e
ambiguos olhares, busca desalojar rigidos modos de pensar, de forma a demonstrar,
por meio de sua obra, que os fios que tecem e dividem verdade e ficcdo sao ténues.
Ao elucidar, por meio da ironia, a fragilidade dos discursos que insistem em polarizar
visdbes e pretendem, ilusoriamente, resolver os conflitos do existir, Macedo nos

comove com seu discurso de ironista:

Expressando a impossibilidade do certo, do verdadeiro, do absoluto,
como dados unicos da realidade, o ironista expressa sobretudo o
conflito, a crise. Recusando a certeza, o acabado das verdades
feitas, em nome da sua verdade, o ironista nega ndo porque nao cré,
como o céptico, mas porque nada pode garantir; recusando a
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escolha, tudo arrisca; vendo, manifesta o jogo de oposicées que lhe
€ dado perceber, declarando-o, intervém, e a sua intervencao, que é
recusa de solucdo das contradicbes, ndo pretende apenas
convencer, mas comover (FERRAZ, 1987, p. 20)

Recusando “a certeza e o acabado das verdades feitas”, Macedo compde em
seus romances um jogo, faz seus personagens assumirem papéis diversos,
dotando-os de multiplas mascaras, assim como as mascaras que definem o préprio
carater da ironia. Novamente € Joana quem, em Vicios e Virtudes (2002), melhor
vestira as mascaras da ironia.

Joana é, no romance do narrador, o duplo de Joana de Austria. J4 no
romance “Alteridades”, escrito por Francisco Sa, a personagem é descrita como a
“revolucionaria capitalista”, a mulher moderna “[...] devoradora de rapazes cansados
de guerra e heroina da esquerda” (MACEDO, 2002, p. 73); ao mesmo tempo €,
segundo ela mesma, a amante de Jodo e a mae que nega o filho. Ao passo que &
apresentada a nés como quem goza com 0s personagens, a desejada por Francisco
Sa e supostamente também por outro Francisco, seu tio. Joana é ainda a mulher
que deseja ser enxergada pelo narrador, a quem deixa, ao fim, uma carta em que
afirma: “Queria que a tua Joana fosse eu, nao eu a outra” (MACEDO, 2002, p. 206),

e acrescenta:

Quis ser amada por ti. Ser tudo que me quisesses. Desde que fosse
a mim que tu querias. Se fosse esse o teu modo de chegares a mim,
ao que me desconheco. Mas tiveste medo. Assim nao € possivel.
Defendeste-te de mim com os fatos que me substituiram. Como
todos os outros. E entdo dei-te mais fatos. Contei-te historias, é o
qgue fago sempre. Falsas e verdadeiras. Tudo ao mesmo tempo [...].
Tu tinhas a obrigacao de saber que nao se pode acreditar nos fatos.
Que as palavras ndo sao coisas. Que nao se pode beber aguas das
letras a/g/u/a. O pior é que se fica com mais sede. O pior é que tu és
ainda pior do que os outros. Que me interessa a mim que sempre
soubesse que nao sou a mae do Dom Sebastido se & sé isso o que
quiseste saber? E eu? E eu? E s6 para isso que sirvo? (MACEDO,
2002, p. 207)]

Assim, Joana é, além de todas essas mascaras, aquela que, ao fazer-se
personagem, queixa-se ao narrador de esse ter dado maior importancia a sua
personagem Joana — do livro que ele escreve — do que a ela, a Joana “real”. Além
disso, embora Joana seja todas essas, ela €, ao mesmo tempo, nenhuma, e, quando
se afirma, apenas o faz para negar-se em seguida. Portanto, sdo os personagens

construidos pelo autor empirico Macedo ironistas por exceléncia, figuras:
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[...] nunca muito capazes de se levarem a sério por estarem sempre
conscientes de que os termos em que se descrevem a si proprias
estdo sujeitos a mudanca, por estarem sempre conscientes da
contingéncia e da fragilidade dos seus vocabularios finais, e portanto,
dos seus eus. (RORTY, 1994, p. 104)

Os personagens de Macedo, como Joana, e especialmente os seus
narradores nunca se apresentam como detentores da verdade, mas sempre andam
em corda bamba, colocando em balanco tudo aquilo que falam aos outros
personagens (e aos leitores) e tudo aquilo que escutam; possuem consciéncia sobre
a provisoriedade de suas apreensdes do mundo e de si mesmos, e, por isso, estdo
sempre propensos a redescricdo ou a revisao de seus valores. Trata-se de
verdadeiros cronistas de incertezas, como declara o narrador de Partes da Africa:
“Bom, vamos dar uma volta a isto. Porque a partir de agora posso deixar de ser o
cauteloso inventor de probabilidades para me tornar no confiante cronista de
incertezas” (MACEDO, 1998, p. 139).

Macedo brinca, através dos seus personagens, com valores convencionados;
coloca tudo e todos sob as lentes da revisdo, por meio da ironia, estratégia que
permite ao ironista afastar-se e aproximar-se — visto que a ironia se da sempre por
meios dialégicos e contrastantes — de uma determinada situacao, analisando-a sob
novos prismas, colocando tudo e todos sob uma nova ética de analise. Enquanto a
rigidez embaca os olhares, a ironia, ao permitir a pluralidade de significados,
possibilita o desalojar deles, destituindo o modo polarizado de se ver o mundo,
recusando os discursos unos e desfazendo — ou ressignificando —, assim, os
maniqueismos.

Em uma entrevista concedida em 2001, Helder Macedo fala sobre a figura do
romancista e sobre o papel dos acontecimentos factuais, ou memorialisticos, e dos
acontecimentos da ordem da imaginacgao, ou ficcionais, na construcdo da narrativa.

O autor declara:

Mas o que o romancista de facto usa sao pedacos, fragmentos de si,
dos outros e de quem nao ha, fragmentos do que inventou e do que
observou. Misturar tudo isso € um jogo de transformacdes parciais
que torna tudo diferente, que modifica ficticiamente todos os
elementos envolvidos na ficcdo. Ora, ironizar €& precisamente
transformar, deslocar perspectivas. Creio assim que escrever ficgao
€ sempre, de algum modo, ironizar [...]. (MACEDO, 2002, p. 334
apud RIBEIRO, 2014, p. 14)
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Macedo declara, dessa forma, a importancia da ironia para a construcédo da
ficcdo, e afirma que ironizar, para ele, & deslocar perspectivas — propésito de toda a
sua construcao literaria, como visto na entrevista em que o autor diz buscar
“significar a diferenca dentro da semelhanca e a semelhanca dentro da diferenca.”.
Assim, percebemos como o autor realiza a construcdo de suas obras por meio de
um discurso irénico.

E importante notar que a ironia € comumente apresentada como a figura de
linguagem que expressa o contrario do que se quer dizer. Todavia, para aléem de
expressar o oposto do enunciado, a ironia é realizada também mediante a tensao
entre o expresso e o subtendido, por isso possui fungdes e formas diversificadas.
Duarte (2006) identifica dois graus de evidéncia da ironia; o primeiro deles diz
respeito ao dito irbnico que pretende ser visto como tal, e o segundo tem por objetivo
manter a ambuiguidade, atestando a impossibilidade de se estabelecer um sentido
permanente e absoluto. Esse segundo grau de evidéncia da ironia, denominado
humoresque, é identificado nas obras de Macedo, ja que, nesse caso, o dito irbnico
nao tem por objetivo estabelecer uma verdade unica, mas manter a ambiguidade
que, em seus romances, apresenta-se no nivel da forma, do discurso e do enredo.

A producdo do autor se constitui de forma nao linear, muitas vezes
apresentando ao leitor fragmentos como um quebra-cabeca; mas, mesmo mosaica e
fragmentaria, a escrita de Macedo nao é necessariamente peca a ser montada ou
adivinha a ser decifrado, ja que a busca por um sentido unitario em suas obras é
inalcangavel. Tal impossibilidade ocorre mediante a diluicdo das fronteiras entre
factual e ficticio, processo intensificado pelo uso da ironia, ja que, no texto irébnico —
o qual abarca sentidos diversos e, muitas vezes, contrarios —, o préprio conceito de
verdade tende a desaparecer. Portanto, Helder Macedo frustrara o leitor que busca
um sentido final e “verdadeiro” em seus textos, ja que seus romances nao se
estabelecem como retrato da realidade, mas reforcam a instabilidade de sentidos
oriunda da linguagem pela qual sdo concebidos.

Ainda sobre os (des)leitores de uma narrativa irbnica — usamos a palavra
“(des)leitores” na medida em que a ironia abarca multiplos significados e, portanto,
multiplas leituras, requerendo assim um leitor que |é e deixa de ler —, Marcio
Seligmann-Silva apresenta a posicao deles ao se depararem com a desestabilizacao

de sentidos ocasionada por essa maquina de (des)leitura: a ironia.
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A ironia € uma potente maquina de desleitura: o leitor nunca sabe
como se comportar diante dela; se deve tentar separar o verdadeiro
do falso, o sério da brincadeira, e se 0 que ele toma por sério néo é,
no final das contas, justamente uma armadilha montada pelo autor
da ironia. A leitura do texto irbnico €, portanto, vertiginosa, porque a
todo momento o chao sobre o qual se trilha comega a ruir. Pulando
de um ponto a outro, o leitor acaba muitas vezes por simplesmente
se abandonar ao ritmo da ironia: ele salta no precipicio do nao-
sentido. Ao terminar a leitura, ele parece estar com as maos vazias;
na verdade, ele leva apenas a certeza de que o unico sentido da
ironia é justamente a inexisténcia de algo como o “sentido”.
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 371-372)

Também Duarte (2006) reforca os efeitos da ironia no leitor. A autora afirma
que a ironia serve muito bem a literatura ao buscar um leitor que seja atento e
participante, “[...] capaz de perceber que a linguagem nao tem significados fixos e
que o texto |he pode apresentar armadilhas que ele deve perceber e jogos de
enganos dos quais devera, eventualmente, participar.” (DUARTE, 2006, p. 19).
Assim, o autor portugués nao busca explicitar uma verdade definitiva, mas apenas
sentidos e proposicdes provisorias: discute a dicotomia Historia e Literatura, sem
nunca apresentar solucdes; ao contrario, estabelece jogos tortuosos entre as
verdades ficcionais e as “factuais” — ou melhor, tomadas como factuais — dos quais o
leitor deve participar.
E possivel notar tal caracteristica ao lermos o dialogo entre Joana e Francisco
— referentes agora aos personagens inspirados em Joana de Austria e Francisco
Borja, criados pelo narrador para seu livro —, em que 0 homem ensina a menina um
jogo, o jogo dos vicios e das virtudes. Francisco diz a Joana que esse sera o0 modo
pelo qual eles conversardo. Metade das cartas representam os vicios, € a outra
metade, as virtudes, no entanto, como afirma o narrador: “cada vicio e
correspondente virtude tinham a mesma imagem desenhada, as mesmas cores € a
mesma designacao, ndo se podia distinguir o que o qué s6 pela aparéncia.”
(MACEDO, 2002, p. 47). Essa afirmacéao ja antecipa ao leitor o carater movedico do
romance: as aparéncias sao indistinguiveis e ndo ha como estabelecer uma leitura
totalizante em um jogo em que ‘o mesmo jogador podia declarar-se ao mesmo
tempo rico e pobre, bebedor de champanhe e comedor de mandioca, explorador e
explorado, capital e trabalho [...]. O vicio e a virtude em simultaneo.” (MACEDO,
2002, p. 112).
No inicio da obra, temos, no titulo do primeiro capitulo, “sim n&o talvez’, um

vislumbre daquilo que atravessara todo o romance: a duvida. E 0 que nos resta
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depois da duvida, das irresoluveis possibilidades, sera apresentado somente no
titulo do ultimo capitulo: todo o “resto”. Visto o extenso numero de pesquisas que
lidam com a ficcdo macediana, parece-nos dificil conceber uma pesquisa que
apresente um olhar inédito sobre a producao do autor, mas justamente as vastas
publicacdes sobre o tema manifestam, mais uma vez, as possibilidades de
interpretacdes que a ficcao de Macedo propicia; interpretagdes que, assim como sua
obra, sao multiplas e provisorias — o0 sim, nao, talvez.

Helder Macedo constréi, entdo, uma producdo literaria que atesta a
coexisténcia de contrarios e de multiplos sentidos, efeitos esse que € alcancado pela
ironia, que abarca em sua natureza discursiva os opostos e as ambiguidades.
Assim, percebemos que, no fazer literario de Macedo, a ironia ndao se configura
apenas como estratégia discursiva privilegiada, mas como modalidade que
possibilita a tessitura e a permanéncia de uma légica narrativa que opera por
contraste. Além dessas caracteristicas, a ironia viabiliza a construgcdao de um projeto
literario que pretende se apresentar como construgao e, ainda, representar, entre
outras coisas, as contingéncias da vida e da linguagem.

Ao confundir as fronteiras entre “real” e “ficcional” e ao representar a duvida, a
confusdo e o ambiguo — assim como nos € apresentado pela figura de Joana —
possibilita-se uma outra via de acesso ao conhecimento acerca da existéncia
humana - diferente daquela cercada pelo pensamento “sério” e irredutivel. A ironia
sempre nos diz mais do que o expresso, €, de um modo geral, coloca em xeque as
certezas daqueles que foram atingidos pelos seus efeitos, como nos faz conhecer o

narrador H nas ultimas linhas do romance:

De modo que agora o resto é isto. Perguntas sem respostas. Mas
talvez também, com alguma sorte, algumas respostas a perguntas
gue nao foram feitas. Ao sim disfarcado em ndo. Tempo condicional
(MACEDO, 2002, p. 236)

A sensacdo de equivoco em relacdo a figura de Joana que o narrador
vivencia e narra no trecho acima € a mesma que o leitor de Vicios e Virtudes (2002)
experimenta ao ler o romance, emergindo da leitura com apenas perguntas sem
respostas e um sim disfarcado em n&o. As mascaras e as duvidas criam, juntas,
margens para a travessia do tempo condicional, do tempo do desejo, da hipétese, do

tempo da literatura, enfim.



34



CAPITULO 2
TRADICAO, RUPTURA E IRONIA
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2.1 Do Classicismo ao Romantismo: um panorama histérico e cultural

“classico e progressivo sdo ideias historicas e
intuicbes criticas. Nelas se reinem a critica e a
historia.”

Friedrich Schlegel.

A delimitagcdo histérica e tedrica em nosso estudo & imprescindivel, pois,
ainda que a ironia seja utilizada desde os gregos em toda a sua amplitude, as
teorizacOes relacionadas a um tipo especifico de ironia — a saber, ao seu uso como
elemento fundador de um fazer literario que reflete sobre si mesmo — surgem
somente no final do séc. XVIII, com as reflexdes sobre a arte engendradas pelos
romanticos. Assim, partiremos desse periodo, afinal parece-nos essencial que nos
debrucemos em reflexdes sobre o Romantismo, a fim de compreendermos melhor a
ruptura que os romanticos inauguram, qual € a relacao entre essa ruptura e a ironia,
e, ainda, como essa relacao pode influenciar o fazer literario contemporaneo,
sobretudo, a ficcao de Macedo.

A fim de entender as mudancas originadas pelo inicio da Modernidade, com o
Romantismo, e como essas mudancas sao percebidas na arte contemporanea, é
necessario voltarmos aos Classicos, que servem de baliza — em alguns aspectos as
avessas — para a composigcao da arte romantica. Sdo muitos os sentidos atribuidos a
palavra classico, desde a Antiguidade Classica, periodo paradigmatico da cultura
grega; classico como sentido de permanéncia e classico referente ao
Neoclassicismo, movimento artistico e cultural que surgiu em meados do séc. XVIII,
na Europa, ao qual o Romantismo fara oposicao.

Em linhas gerais, classico, em oposicao ao moderno, pode ser designado
como aquilo que se eterniza e nunca perde sua atualidade e que pode ser
apreendido por qualquer homem, em qualquer cultura ou tempo. Seguindo essa
concepgao, o classico é, portanto, sempre universal, exemplar e atemporal. Tendo
isso em vista, convencionou-se chamar Shakespeare de classico, ou até mesmo as
obras de alguns poetas romanticos como Lord Byron ou Percy Shelley, ainda que
nenhum dos trés possua qualquer caracteristica que remeta aos Classicos de que
aqui falamos.

Aqui retomamos o Neoclassicismo, movimento que toma a arte grega como

principio modelar e se nutre dos valores do Renascimento e lluminismo, visando a
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atemporalidade e a universalidade. Sendo herdeiro dos ideais filoséficos lluministas,
0 neoclassicismo apresenta assim uma cosmovisao racionalista, que enaltece o
espirito lucido, equilibrado e sabio, logo, busca exemplaridade e atemporalidade em
elementos relativos a racionalidade e a iluminacédo. Defende, portanto, tudo aquilo
que é referente a harmonia, ponderacao, objetividade, serenidade, transparéncia,
enfim, ao regime diurno da imagem.

Os regimes sao conceitos apresentados por Durand (2001) como os maiores
sistemas de arranjos das representagdes imaginarias, comportando em sua
organizacao as estruturas e os simbolos. Os regimes sado considerados um
agrupamento de imagens vizinhas e heterogéneas, que se dividem em diurnas ou
noturnas. Durand apresenta, assim, o regime diurno da imagem como o regime da
antitese, em que todas as imagens sao hiperbolizadas se organizando em torno de
um esfor¢o de separacgéo e segregacao daquilo que escapa a luz. O regime diurno &
o “simbolo simétrico da fuga diante do tempo ou da vitéria sobre o destino e a morte”
(DURAND, 2001, p.123). E o regime da luz, da harmonia, da busca pela eternidade
e da ascensdo aos céus — esforco incessante dos classicos. Como apresentam

Rosenfeld e Guinsburg (2002):

Avesso ao elemento noturno, o Classicismo quer ser transparente e
claro, racional. E com tudo isso se exprime, evidentemente, uma fé
profunda na harmonia universal. A natureza ¢é concebida
essencialmente em termos da razao, regida por leis, e a obra de arte
reflete tal harmonia. A obra de arte € imitacdo da natureza e,
imitando-a, imita seu concerto harménico, sua racionalidade
profunda, as leis do universo. (ROSENFELD; GUINSBURG, 2002,
p.263)

A natureza harmodnica e racional do classico € completada por sua busca por
universalidade, como apresentam Rosenfeld e Guinsburg (2002). “a arte classica
nao quer diferenciar e individualizar, seu propésito € sempre chegar ao geral e ao
tipico. [...] Em todas as suas formas de expressao, tenta fixar o universalmente
humano. (p.263). Assim, na arte classica, o valor estético esta na obra e ndo no
autor. Este, respeitando regras modelares, tece de modo contido sua obra e
esconde-se detras dela. E a ela — a obra, a arte — que cabem os louros, afinal, é ela

a responsavel por propagar ensinamentos e verdades universais.
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Luiz Costa Lima, em Trilogia do Controle (2007), refor¢ca a postura nao afeita
a individualizagdo dos classicos e demonstra como tal recusa se relacionava a
propésitos morais, pois a ideia classica de ficcdo e verossimilhanca estava
intrinsecamente ligada ao culto a razao — tida como capaz de ditar normas eternas a
serem cumpridas. Tais normas eram tomadas como cerne para o autor classico, que
produzia assim, por meio da imitatio — imitacao dos canones gregos — uma arte
permanente e universal, que garantia o controle social e a obediéncia aos
parametros cristdos e as leis universais. Tal disciplinamento e generalizacao
garantiram a obra classica ndo sé um efeito moral e controle social, mas também
canonicidade e atemporalidade.

Todavia, a dicotomia entre razdo e divino, que antes serviu de sustentacao
para o Classicismo, € também o que faz germinar a sociedade Moderna. O
iluminismo, ao apregoar o pensamento racional, faz vacilar, por meio da critica da
Razao, os fundamentos das instituicoes religiosas; é ele também o responsavel por
substituir o arbitrio divino pela nocdo de progresso, o que gera profundas
transformacdes na sociedade da época. Assim, passado o periodo renascentista, o
homem percebe-se sem as certezas que por muitos anos o sustentaram. E a arte
classica, com seus valores universalizantes e sua recusa a particularizagao, ja nao
consegue explicar o mundo moderno, agora bombardeado por intensas mutagdes
politicas e sociais e por uma percepcao do sujeito que privilegia a sua
individualizacdo. E nesse contexto, em que as verdades basilares s&o
desacreditadas e em que ha uma sobressaléncia das ansias subjetivas, que o
Romantismo surge.

A mudancga da época classica para a época moderna, no séc. XVIlI, através
do Romantismo, ndo se da aleatoriamente. Diversos sdo os fatores histéricos que
construiram as raizes desse movimento e que colocaram em xeque a validade do
Classicismo. Entendé-los se faz necessario, portanto & preciso voltarmo-nos as
raizes do Romantismo, isto &, debrucarmo-nos primordialmente sob a ascensao
burguesa por meio das revolu¢des Industrial e Francesa — a primeira no ambito
econémico e, a segunda, politico — uma vez que o Romantismo surge no interior da
burguesia e se da em consonancia com os ideais de liberdade franceses e em
resposta a massificacao principiada na Revolucao Industrial. Ambas as revolugdes

desencadearam, em ambitos especificos, novos ideais sociais, novas teorias
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politicas, novas relagbes entre as nacdes, que juntas reorganizaram o viver em
sociedade, resultando na composicéo da sociedade moderna.

A partir da segunda metade do séc. XVIlI eclodiram na Europa, e também na
Ameérica, diversas revolugdes politicas que substituiram os Estados Monarquicos por
governos republicanos, as quais Falbel (2002) apresenta: a Revolugdo Americana,
entre 1770 a 1783, que conquistou a independéncia dos Estados Unidos. A
Revolugao Brabantina, de 1787 a 1790, nos Paises Baixos Austriacos, que levou a
criacao dos Estados Belgas Unidos. Também em 1787, tem inicio aquela que seria a
mais expressiva revolta europeia: a Revolugdo Francesa, que modificou
profundamente a realidade das nacgdes europeias. Outras tantas revolugdes ocorrem
no continente europeu e também nas colénias espanholas da América, portanto, é
notavel como o carater revolucionario da segunda metade do séc. XVIII foi essencial
para o desenvolvimento do espirito da época que, por conseguinte, determina o
Romantismo.

Todavia, segundo Falbel (2002), antes mesmo da definitiva ascensao
burguesa, por meio das revolugdes europeias, quem primeiro calcou o chao para a
arte Romantica é a revolucao econémica industrial — periodo de decisivo avango
para industria e economia ocidental, em que novos processos de manufaturacao
surgiram. Os artesdos que antes compravam a matéria prima, produziam-na e
depois vendiam-na sao substituidos pelas grandes fabricas, e nelas tornaram-se
trabalhadores assalariados. A laboracdo passou a ser subordinada as maquinas e a
producao se tornou direcionada as necessidades do mercado, que nesse periodo se
voltou ao consumo em massa.

O intenso estimulo industrial, a explosdo de novas tecnologias, a
transformacao da producao econémica e das relagdes comerciais entre os paises e
as novas divisdes de trabalho alteraram profundamente a vida do cidadao europeu,
principalmente no ambiente urbano. Falbel (2002) apresenta como além de fabricas
cheias e insalubres, os moradores das cidades europeias se depararam com
crescimento demografico sem precedentes — pois o progresso industrial possibilitou
0 aumento dos meios de subsisténcia e a reducao da taxa de mortalidade — apenas
na Inglaterra, na segunda metade do séc. XVIIl, a populacédo havia crescido 40% em
relacdo ao comeco do século. Ja no continente europeu a populacédo subiu de 118
milhdes em 1700, para 180 milhdes no final do século. Apesar dos beneficios, o

acentuado desenvolvimento populacional se torna um problema.
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Logo, percebe-se que a revolucao Industrial interferiu profundamente na vida
da cidade e as consequéncias de sua eclosdo transformam ndo s6 as estruturas
sociais, mas também a arte, que se vé envolvida em um espaco de populagcéo
superabundante, despersonalizacao da mao-de-obra e fabricas cada vez mais
automatizadas e producdes em grandes escalas para atender as massas, fazendo
surgir, inclusive, a cultura de massa. Mediante tais transformacées, o homem, por
conseguinte, também se automatiza.

Assim, a Europa experimenta os primeiros impactos do capitalismo industrial,
as desigualdades entre ricos e pobres aumentaram, as classes dominantes
continuam a deter todo o poder politico e subjugam as classes menos favorecidas —
operarios, camponeses, pequenos comerciantes. E nesse contexto de tamanha
desigualdade, e ainda demarcado por uma monarquia absolutista que enriquece a
custa do povo, na Franga; e por uma ja consolidada burguesia, na Inglaterra, que
surgem as ideias revolucionarias, que rapidamente se espalham pela Europa e
América.

Em meio a onda revolucionaria que atinge a Europa, ocorre a Revolucao
Francesa, que une sans-culottes e burgueses contra a nobreza, que por meio de
seus exorbitantes impostos, taxas feudais e dizimos, explorava as classes
socioeconomicamente inferiores — que eram, quem, afinal, alimentavam a
aristocracia francesa. Quando em 14 de Julho de 1789, o povo francés invadiu a
Bastilha — grande prisao do Estado Monarquico Francés — e derrubou o bastiao do
Antigo Regime, eles conquistaram nao s6 a liberdade nacional, mas o inicio de
novos tempos, tempos esses de busca por Liberté, Egalité, Fraternité. Ao falar sobre
a ‘Declaracao dos Direitos do Homem e do Cidadao’, documento assinado pela
Assembleia Nacional Francesa, Falbel (2002), reforca o carater universalista do

documento, cujo teor principal € a defesa da igualdade e liberdade dos homens:

A liberdade individual € incorporada ao individualismo da sociedade
burguesa, que nascia politicamente com a Revolugéo. A liberdade é
formulada juridicamente como um pressuposto basico na nova
sociedade e se expressa sob a forma de liberdade de opinido e de
imprensa. (FALBEL, 2002, p.34)

Ao fundamentar a ideia de igualdade entre os homens, ainda que de forma

falha, e de que os “homens nascem livres e devem viver livres”, a Revolucao
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Francesa inspirou o0 Romantismo, de um modo geral, que buscava, acima de tudo, a
liberdade pessoal e a valorizacdo das individualidades. Mas a incessante busca pela
legitimacgao dos valores individuais se da nao s6 pelos ideais propagados na Franca,
mas também pelo espirito liberal que se espalha na época.

Com a crise do antigo regime, por meio das varias revolugbes, cresceu na
Europa a teoria politica liberal, que sustentava, acima de tudo, as liberdades
individuais do homem. Ao defender o livre comeércio, a pouca interferéncia do Estado
e a propriedade privada, o liberalismo propagou a doutrina do individualismo, que se
tornou basilar na sociedade ocidental - antes aristocrata, agora burguesa. A
sociedade burguesa emergiu, portanto, das revolugbes econdmicas e politicas
europeias, e € seu progresso econémico, politico e social que permite que o
Romantismo — defensor dos valores individuais em oposi¢cao aos valores universais
dos séculos anteriores — floresc¢a, de forma particular, em cada nagéo europeia.

E também por meio da Revolucdo Industrial, que o homem se viu capaz de
dominar a natureza. Isso inspirou o Romantismo, que ansiava por um retorno a
Natureza, ao homem natural e a um pensamento menos racional, mas também viu
nesse dominio sua prépria relagdo com a palavra. Assim como a maquina domina a
natureza e dela se torna senhora, também o escritor pode dominar a escrita. Nota-se
ai um processo de engajamento entre a critica e a escrita literaria, muito presente na
literatura pés-moderna, mas que se inicia com o Romantismo.

Desse modo, o Romantismo adquiriu assim expressao em diversos paises da
Europa. Posteriormente, atravessou o mar e chegou a Ameérica, ja com outras
roupagens mais adequadas as nacgdes que surgiam. O movimento floresceu na
Franga e na Inglaterra, mas € na Alemanha que atinge seu apice. La, conjuntamente
aos artistas e escritores, participam também de sua construcao os filésofos. Além
disso, o Romantismo exerceu importante papel no processo de unificacdo da
Alemanha, por meio do Sturm und Drang — movimento alem&o, que se deu em
oposicao as convencgdes do Neoclassicismo francés, por meio de uma literatura a
favor da emergéncia das emoc¢des e da produgao nacional alema.

Concebido, portanto, de um modo geral, sob a influéncia da Revolucao
Industrial e da Revolugcao Francesa, o Romantismo europeu — que nao € uno, mas
possui particularidades diversas, referentes a cada nacao em que se desenvolveu —
surgiu em um momento em que as normas sociais eram repensadas e as classes

sociais se redefiniam. Todavia, é importante apontar que, em meio a tantas
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transformacdes, nem todas as velhas instituicdes foram abolidas, a desigualdade
entre os homens nao desapareceu e, ainda que a grande burguesia tenha tomado
espacos antes destinados aos nobres, ela suplantou, na Franga, a revolugao iniciada
pela pequena burguesia, que, por sua vez, se vé descontente com a nova ordem
socioecondémica: o capitalismo industrial.

E também desse descontentamento que o movimento romantico se nutriu,
pois viveu intensamente as contradicbes das revolugdes em que tao fielmente
acreditava. A sonhada nova organizacdao social gerou progresso material e
desenvolvimento tecnologico, mas, em contrapartida, acabou por acentuar as
diferencas politico econémicas entre os homens, em um processo de massificacdo e
afastamento da Natureza, o que, por conseguinte, gerou insatisfacédo e desencanto,
sentimentos que nos permitem compreender muitas das caracteristicas do
Romantismo, especialmente o alemao - que é, dentre os romantismos europeus,
aquele que mais estreitamente assume uma posicao filoséfica. E é este Romantismo
o ponto de partida de nosso trabalho, uma vez que & Schlegel, poeta e critico
alemao, quem primeiro se debruca sobre a ironia socratica, reformulando-a
incorporando-a e em sua poética e reflexao filosofica. De modo que, através desta
reformulacéo, inaugura uma nova concepc¢éao de ironia, denominada ironia romantica

- objeto de estudo dessa dissertagao.
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2.2 Entre as artes classica e romantica: permanéncias e rupturas na ficcao

“Ao afirmar a primazia da inspiragdo, da paixao e
da sensibilidade, o romantismo apagou as
fronteiras entre a arte e a vida.”

Octavio Paz

Dando continuidade as nossas reflexdes, percebe-se que o homem do século
XIX, traido pelos movimentos revolucionarios europeus e submetido a um processo
de massificacao reguladora, vé no progresso material e na modernizagao social a
origem de seu mal-estar. Busca entdao um estado de evasao, a fim de escapar do
cotidiano inconciliavel, dai, portanto, a valorizacao das liberdades e singularidades e
a busca por abrigo em um mundo subjetivo, particular e o retorno a Natureza
originaria, processos tao caros aos romanticos. Importante salientar que esse estado
de evasao € consequéncia ndo de uma alienacdo, mas sim de uma consciéncia
histérica muita atenta ao seu tempo.

Contudo, seja por meio da propagacdao de novos valores, como a
individualidade; seja através do inconformismo com o contexto social; é inegavel que
a sociedade burguesa tece 0 Romantismo e, logo, transforma os modos de criacao
artistica. Inclusive, talvez seja esta a maior contradicao romantica: tendo nascido no
seio da burguesia, o romantico tem aversdo as caracteristicas do burgués,

completamente alinhado a massificacao e ao utilitarismo desse momento:

...0 presente parece que se tornara insipido e vazio. Os intelectuais
isolaram-se cada vez mais do resto da sociedade e os elementos
intelectualmente fecundos viviam ja uma vida propria. Surgiu o conceito
de filistino e de burgués, em contraste com o de cidaddo, e chegou-se a
situacdo singular, quase sem precedentes, de os artistas e escritores
abominarem exatamente a classe social a qual deviam a sua existéncia
material e intelectual, e s6 terem desdém por ela. (Hauser, s.d., p. 830).

Esse rancor do romantico, guiado pelo subjetivo e pelo singular, em relagao
ao burgués e seu utilitarismo, marca significativamente a ficcdo romantica

portuguesa, em especial a prosa, como vemos em O Arco de Sant’Ana:

Enfim, Gertrudes era alva e fina, negra de olhos e negra de cabelos; e
pudera chamar-se Isaura, Matilde, Urraca ou Mumadona se vivesse em
um castelo com ameias e ponte levadica, porque tinha fidalguia no
corpo, no rosto e na alma para mais do que isso. Chamou-se, porém,
Gertrudinhas, e morava na rua de Sant’Ana, nasceu burguesa porque
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s

assim tinha de ser. Nao é minha culpa. Todos os dias se véem
maiores desacertos que este por esse mundo. Ja disse lorde Byron
gue a verdade era muito mais estranha que a ficcdo. E é. Sei de
princesas fregonas que tresandam a lojia de mercearia; e tenho visto
silfas aéreas balancar-se vaporosamente num balcdo de quinto andar
perto do céu. (s.d., p.134, grifos nossos).

Desse modo, oriundo da burguesia e em resposta a nova realidade do
homem, que agora se encontra em processo de massificacdo e distante da
Natureza, o romantico se manifesta, através de lamentos pessimistas sobre a
realidade em que se encontra e de buscas, através da idealizacdo, por uma
realidade superior, em que possam contemplar o infinito e unir-se ao todo. Todavia,
tal busca nao € alcangada, e impossibilitados de conciliarem sua realidade fisica aos
desejos utdpicos, os romanticos se veem incapazes de satisfazerem-se o que, por
conseguinte, gera a desarmonia ou angustia romantica, como apresenta Miranda

Carrillo (2005):

para o romantico, a desarmonia nao se da na hora de contemplar um
objeto concreto, nem limitado, nem definivel, mas sim em relagcao
com o infinito, de maneira que é incapaz de alcanca-lo, de ‘trazé-lo’
até sua presenca para contempla-lo — como ocorre no caso da
tempestade —, e dai que ndo possa obter a recompensa de uma
satisfacdo permanente, de um sentimento de prazer que o faca ser
um com o mundo, mas sim o que consegue € um estado permanente
de insatisfacdo, uma angustia por ndao conseguir trazer até sua
presenca o infinito a que aspira (CARRILLO, 2005, p.119 apud
Muniz, 2010, p. 34).

Os romanticos ndo se atentam a “imagem concreta” ou aos conceitos que
dela séo projetados, mas a imaginacao, que é para eles a fonte de toda originalidade
— conceito caro aos romanticos. Assim, o infinito que buscam contemplar é o infinito
do poder criativo e, por meio dele, o absoluto. (MUNIZ, 2010)

Assim, desamparado e diante de um mundo insatisfatério - ja que, por
valorizar um principio original e criativo, o artista sente que estda no mundo por sua
prépria conta - o romantico volta seu olhar para si mesmo e toma como objeto de
valor sua propria singularidade, instaurando uma “poética da subjetividade” que,
como apresenta Proenca Filho (1995), ocorre por conta do conflito existente entre o
eu e o mundo, que faz vacilar o sentido dado a existéncia e torna o poeta o unico

passivel de compreendé-la através do dominio da sensibilidade:
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O conflito com o eu e 0 mundo circundante leva o escritor a evadir-se
para outros espacos distintos, a buscar apreender a totalidade do
real através da intuicdo e da realizacdo na linguagem. Ele acredita
que tem a capacidade de interpretacédo, a seu modo, o familiar e o
transcendente que empresta eternidade ao mundo sensivel que o
cerca. A poética da subjetividade €, assim, um dos tracos
fundamentais da nova estética e corresponde a um anseio de
preencher a falta de sentido na existéncia. (FILHO, 1995, p.22)
Em uma tentativa de “preencher a falta de sentido na existéncia”, o
Romantismo passa a designar as subjetividades e individualidades posigcao
fundamental nas producbes artisticas e reflexdes filoséficas, como apresenta

Guinsburg:

0 homem passa a ser o centro de si mesmo, do sentido de seu
viver e seu estar-no-mundo, perdidos os demais focos de
ordenacéo, constitui-se no amago de todo e qualquer significado de
sua existéncia e a do mundo, para ele (GUINSBURG, 2002, p.20)

E, portanto, nesse cenario de valoracdo das singularidades e sensibilidades,
que atua o autor romantico. E ndo se deixando guiar pelas regras da tradicéo, cria
sua obra, munido de inspiracao, intuicdo e sensibilidade, construindo uma obra
artistica que retém valor nao por ser obra, mas por ser a criacdo de um artista.

Um fator fundamental para a compreensdo do movimento romantico é o
idealismo do filésofo alemao Fitche, considerado fonte inspiradora do Romantismo.
Fitche postula a existéncia do Eu, que diferente do eu substancial ou empirico, é
uma autoconsciéncia pura, aquilo que o homem traz de absoluto em si mesmo, que
se autocria e é o criador de toda a realidade, como apresenta o fildsofo em Doutrina
da Ciéncia: “O eu determina a realidade e, mediante esta, a si mesmo. Ele pde toda
realidade como um quantum absoluto. Fora dessa realidade ndo ha nenhuma. Essa
realidade esta posta no eu.” (FITCHE, 1794, p. 129 apud LIMA, 2005, p.149). A
atividade do Eu — que é a atividade criadora, chamada também de imaginacao
produtora — & o centro da filosofia de Fitche, que defende, por conseguinte, que o

mundo das representacdes se constitui por meio da Liberdade, do livre agir do Eu:

O eu substancial e o mundo das representacdes decorre da atividade
pura e livre do Eu. E assim, toda a realidade, derivando do Eu, se
explica a partir do Eu (...) A realidade — tanto o eu substancial como a
realidade extramental — sao derivagdes do Eu, produto dele e por
isso o Eu puro € um principio metafisico que permite compreender,
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internamente, todo o processo da realidade, o advento do eu
individual e do mundo que o cerca. (BORNHEIM, 2002, p.86)

O filésofo postula, assim, que para alcancar o Eu puro, dinamico e infinito, &
preciso que o homem se valha da intuicdo intelectual, pensando dentro de si e por
si: “pensa-te a ti mesmo”. Por conseguinte, deve buscar a si mesmo, distinguindo-se
de tudo aquilo que néao é ele, o Nao-Eu, que é considerado um produto do Eu puro,
nao tendo consciéncia propria. O filésofo defende, portanto, “a subordinacéo
completa do mundo representado ao mundo da interioridade e da liberdade humana”
(BORNHEIM, 2002, p.89).

Assim, percebe-se a ideia de um Eu que vai se contornando em sua
singularidade, em meio ao Nao-Eu — que & uma criacao desse Eu, visto que nada
existe fora dele — e pelo qual ele subsiste, uma vez que o Eu sé se constitui como tal
mediante sua antitese e €& através de obstaculos colocados pelo mundo
representado, que a atividade de autocriacao e liberdade do Eu pode ser realizada,
atividade essa de uniao do real e ideal — todavia, tal agcdo néo pode ser plenamente
concretizada, visto ser infinita, necessitando assim de uma construgéo constante.

Fitche reconhece que tal ideal ndo pode ser alcancado pela filosofia e,
portanto, o homem devera buscar infinitamente, em forma de aspiragdo moral, a
perfeicdo de liberdade. Todavia, Bornheim (2002) afirma que em Schlegel uma
solucao para essa problematica é posta: a arte € quem pode alcancar essa

concretizacao:

Na criacdo artistica, o homem serve-se do sensivel para domina-lo e,
através desse dominio, o Nao-Eu, o mundo sensivel, como que se
espiritualiza, se idealiza. Através da idealizagao que € a obra de arte,
estabelece-se a unidade entre o ideal e real (BORNHEIM, 2002,
p.93)

Assim, o Romantismo empresta de Fitche a teoria de valorizacdo do Eu,
tornando-o o centro das preocupacdes artisticas. E € o artista, por meio de sua obra,
quem une o ideal e o real e se consegue tal feito € porquanto possui uma natureza

mediadora:

O mediador por exceléncia, segundo Schlegel, € justamente o artista
e, de modo especial, o poeta; transfigurando o sensivel, é ele quem
pode, o mais concretamente, realizar a tarefa de mediacéo, e de
modo mais radical. Por isso o artista, o poeta, torna-se uma espécie
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de sacerdote para os homens, pois é ele quem melhor consegue
comunicar o finito com o infinito (BORNHEIM, 2002, p.93)

Em vista disso, o Romantismo principia uma nova concepg¢ao sobre o artista
criador e sua obra, em que o primeiro adquire carater intuitivo e sincero, capaz de
decifrar a natureza e o mundo sensivel e ideal. Logo, a obra passa a ter valor na
medida em que é uma representacao sincera das subjetividades do autor, que é

quem da unidade ao mundo, como demonstra Muniz (2010):

A partir dai, a obra de arte particular tende a ser pensada como a
expressdo sensivel e mais elevada do todo. Inacessivel ao uso
restrito da razdo analitica, ao mesmo tempo em que a compreensao
e composicdo da obra supde (ou mesmo exige) o uso adequado das
leis do raciocinio légico, ela também deve expressar a intuicdo do
génio artistico que a ultrapassa, caracterizando um sentido de
unidade, finalidade, liberdade e harmonia superiores, que tendem ao
mistico. (MUNIZ, 2010, p.22)

Assim, a obra de arte deixa de ser apreendida apenas pelo crivo da razao e €,
portanto, na metade final do séc. XVIIl, que as subjetividades do homem ganham
espaco central nas reflexdes filoséficas e artisticas. Rosenfeld e Guinsburg (2002)
pontuam que foi somente com o Romantismo que a visao classica foi repensada e
somente ele “se atreveu a reptar abertamente e em seus fundamentos a perspectiva
instaurada pela Renascenc¢a. Tudo o mais foi moldado e remoldado segundo a visao

classica” (p.262):

E no século XVIII que se comecou a defender a pluralidade do Belo,
ou seja, o conceito de Belo como unico referencial foi cedendo lugar
a possibilidade de aceitacdo de diversos ideais estéticos, os quais
nasciam do reconhecimento das diferencas culturais de cada povo e
da valorizagao da criagao individual. Assim, este conceito opunha-se
ao ponto de vista anteriormente defendido, segundo o qual o ideal
classico seria valido para todos os individuos de todos os lugares e
épocas. (VOLOBUEF, 2008, p. 16)

Logo, somente com a inaugurag¢ao do movimento romantico que o individuo &
acentuado e a arte passa a tratar das experiéncias subjetivas. Também Luiz Costa

Lima reflete sobre as permanéncias e rupturas entre classicos e romanticos:

[...] a razdo, tal como concebida pelo pensamento e pela poética
classicas, nao servia como critério de explicacao da Arte. A razao
erige modelos conscientes a serem direta ou sublimadamente
internalizados. Por isso mesmo ela os confunde com o real a ser



48

entdo imitado. Substituindo o modelo da imitatio consciente pela
elaboracdo da experiéncia da vida, os romanticos implicitamente
revelaram que a realidade ndo se torna um Da pelo simples fato de
ser formada por objetos que se pdem a minha frente. (LIMA, 2007,
p.77)

Desse modo, em busca da universalidade, o escritor classico ndo apresenta
na obra os seus impulsos subjetivos, contendo-os e controlando qualquer indicio de
interioridade — e ndo podemos deixar de dizer que houve excecdes a essa “regra” e
Camodes €&, com certeza, um exemplo disso. Na arte Classica, a obra, que deve ser
util e bela, vale por si s6. Desse modo, o autor desaparece por detras da obra, que é
onde reside o valor estético: “A obra é que vale como tal e ndo pelo que ela diz de
seu criador. Ela € uma comporta fechada e nao aberta.” (Rosenfeld e Guinsburg,
2002, p.263). Caracterizados por essa moderacgao, os escritores classicos se diferem
dos romanticos, que veem valor na obra conforme ela revela a esséncia subjetiva do
génio autor.

Enquanto no Classicismo o autor busca respeitosamente seguir regras
previamente estabelecidas, posicionando-se atras de sua criacdo, no Romantismo

essa relacao se altera:

O que prevalece agora nao & propriamente o objeto criado, mas o
ator de criagdo e o sujeito criador. Ha, pois, um deslocamento da
énfase valorativa, que passa da obra para o autor, a obra valida-se
na medida em que exprime o ser profundo do autor (...) A obra tende-
se a ser confundida com o autor, num movimento inverso ao do
Classicismo, que procura obliterar o autor por tras da obra.
(ROSENFELD, GUINSBURG, 2002, p.268)

Concomitante a essas mudancas, a ideia de que a verdade era produzida e
nao descoberta passa a tomar conta do imaginario europeu. Mudanca e
singularidade — vocabulos pouco explorados no pensamento classico — passam a
fazer parte do vocabulario romantico. Novas correntes artisticas e filoséficas se
instauram, como o idealismo alemao, dando inicio a um novo pensamento estético e
politico. Portanto, a visdo acerca da organizacao social altera-se, assim como as
reflexdes acerca da arte, como ja apontamos.

Tais inversdes de valores geram, por conseguinte uma alteracao nao sé na
posicao do autor ante a arte, mas do local que a arte ocupa no imaginario social —

como nos faz conhecer Richard Rorty, em seu livro Contingéncia, ironia e
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solidariedade (2007), ao afirmar que nesse periodo os romanticos repensam e

reivindicam outro lugar a arte:

[...] os poetas romanticos vinham mostrando o que acontece quando
jA nao se pensa na arte como imitagdo, porém como uma
autocriacdo do artista. Eles reivindicavam para a arte o lugar
tradicionalmente ocupado na cultura pela religiao e pela filosofia, o
lugar que o iluminismo havia reivindicado para a ciéncia. (RORTY,
2007, p.25)

Por conseguinte, ao compreenderem a arte em seu potencial ficcional, os
romanticos distanciam-se da visdo classica, ao mesmo tempo em que a acolhem,
em uma relacdo ambigua, pois, ao legitimarem as singularidades, ddo espaco

também ao diverso, como apresenta Camila Alavarce (2018):

[...] distanciando-se da visdo classica do mundo, que coloca a arte
num lugar hierarquicamente menor, como copia do mundo sensivel —
ja ele uma copia —, uma imitacado da imitacdo ou mentira, o modo de
apreensao romantico do mundo €& aquele que o legitima enquanto
diversidade e, nesse sentido, o ideal de arte esta vinculado,
necessariamente, ao potencial criativo do artista e — por que ndo — a
possibilidade de verdade. (...) Nao mais a razdo como centro, mas a
imaginagdo. Nao mais um olhar que apreenda o mundo sublinhando
apenas certo tracado eterno e invariavel, mas um olhar mais fiel a
natureza humana em seu potencial de diversidade, de relatividade,
de movimento, de vida-viva, enfim. O modo de apreensao romantico
— ao legitimar-se, em muitos aspectos, em contraposicdo ao modo
classico — acolhe, inclusive, a visdo classica, rompendo com ela
ambiguamente, no sentido da Modernidade (ALAVARCE, 2018, p.2)

O sentido de Modernidade que a pesquisadora menciona refere-se aos
estudos de Octavio Paz, em seu livro Os filhos do Barro (1984), quanto a tradicao
moderna que tem como principio o final do séc. XVIII, o Romantismo. Paz reforca o
carater altamente mutavel dessa sociedade e sua tradicdo, feita de interrupcoes e
descontinuidades, o que € denominado pelo autor de a tradicdo da ruptura ou

tradicdao moderna:

A sociedade que inventou a expressdo a tradicdo moderna € uma
sociedade singular. Essa frase contém algo além de uma contradigédo
l6gica e lingliistica: € a expressao da condigdo Dramatica de nossa
civilizagédo, que procura seu fundamento, ndo no passado, nem em
nenhum principio imoével, mas na mudanca. (PAZ, 1984, p.24)

A ldade Moderna é a primeira época historico-cultural que elege a mudanca

como padrao e perceber a mudancga €, antes de tudo, perceber o decurso do tempo.
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E € no final do séc. XVIlI, através das manifestacdes artistico-filoséficas da época,
como o Romantismo, que se inicia a percepcédo da passagem do tempo, que deixa
de ser aprendido como ciclico e imutavel — percepcao classica — e torna-se
descontinuo e passageiro, inaugura-se assim o tempo da provisoriedade e mudanca

eterna: o tempo dos modernos:

[...] para os antigos o agora repete o ontem, para os modernos € a
sua negacao. Em um caso o tempo € visto como uma coisa regular,
como um processo ho qual as variagdes e as excecdes constituem
realmente variacdes e excegdes a regra; em outro o processo € uma
teia de irregularidades, pois a variagao e a excecado constituem a
regra. Para nos, o tempo ndo € a repeticdo de instantes ou séculos
indénticos: cada século e cada instante € unico, distinto, outro. (PAZ,
1984, p.22)

Por conta das movimentacgdes histéricas ja citadas, sdo perdidos os centros
de ordenacdo e as certezas classicas, até entdo univocas e eternas. Assim, o
romantico volta seu olhar para as nuances e arestas de sua prépria existéncia, para
as inconsisténcias de seu ser-estar-no-mundo e também para a finitude do tempo,

como nos faz ver Guinsburg:

O Romantismo em si se apresenta envolto caracteristicamente em
nebulosas mitopoéticas ou em buscas que estdo a frente ou atras,
dentro ou fora, mas sempre “além” do atual, jamais precisamente
aqui e agora, distinguindo-se inclusive pela tensdo e dinamismo de
seu “estar-ai”, dionisiaco por natureza, em devir constante, sem
nunca ser definitivamente” (GUINSBURG, 2002, p.16)

Fruto da consciéncia da mudanca, o homem roméantico e, por conseguinte,
moderno esta sempre em movimento, nunca no presente, mas sempre aquém ou
além de sua realidade, em um constante transformar-se. Mudanca, Ruptura e
Moderno sao, portanto, vocabulos da mesma familia, mas que mantem ligacbes
também com a tradicao e o classico, pois a ruptura inaugurada pelos modernos nao
nega a tradicao, mas abarca-a, buscando sempre a novidade e a heterogeneidade.

Guinsburg, ao falar sobre as rupturas geradas pelo Romantismo, afirma que o
movimento romantico € um deslocamento dos principios anteriores e que ao se

deslocar, pde em relevo as contingéncias do homem e de seu contexto:

[...] um deslocamento do centro de gravidade social, cultural
filoséfico, histérico e, em geral, antropolégico, correspondentemente
ao econbmico e ao politico, que se translada em todos os sentidos
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para as “‘medianias”, pondo em relevo, pela prépria luz que emana
destas regides, o homem contingente e as contingéncias de seu
contexto ou habitat (GUINSBURG, 2002, p.16).

Ao se dar conta da irreversibilidade do tempo, o eu moderno busca estar no
controle de tudo, como em uma tentativa de escapar da finitude e contingéncia do
viver — por isso a importancia dada por eles a subjetividade e a critica, ou a paixao,
como apresenta Octavio Paz. A Modernidade percebe as vicissitudes da vida, que
escapam do controle das maos, e incorpora-a na arte — o que Octavio Paz denomina
de “estética da surpresa”, da novidade, do inesperado, do contingente, afinal.

Também as contingéncias sdao destacas por Baudelaire (1986, p.553) —
considerado pela critica literaria um dos fundadores da Modernidade, ao afirmar que
“A modernidade é o transitério, o fugitivo, o contingente, a metade da arte, cuja outra
metade é o eterno e o imutavel” (apud VOLOBUEF, 2008, p.19).

A contingéncia sera associada, posteriormente, a ironia pelo filésofo Richard
Rorty (2007), que defende que a ironista, ou aquele que faz uso da ironia, o é
justamente por ter consciéncia da contingéncia da linguagem e dos fatos histéricos.
E também a consciéncia dessa contingéncia que caracteriza o homem moderno,
aproximando assim a ironia da tradicdo moderna, na medida em que ambas,
valendo-se da (auto) critica, refletem sobre suas proéprias provisoriedades.

De modo geral vemos, pois, que a Modernidade se estabelece por meio de
uma ruptura com o pensamento classico, que é seguida por uma sucessao de
rupturas, o que, por conseguinte, da origem a uma tradicdo de mudancas, que tem
na novidade, no inesperado e na variagao seu fundamento. A tradicéo da ruptura se
da, portanto, como a negacgao da tradicao imperante, todavia €, ao mesmo tempo e
paradoxalmente, a retomada dessa mesma tradicéao.

A ruptura, inaugurada pela Modernidade, cria um espaco fertil para a ironia, a
medida que faz valer, mais profundamente, a pluralidade de sentidos, caracteristica
essencial a ironia. Além disso, a ironia € por si s6 uma ruptura ambigua, na medida
em que ao enunciar A visando ndo A, apreende os dois sentidos — tendo como
exemplo uma concepgdo mais comum da ironia. E claro que a ironia que
investigamos neste trabalho ndo se da apenas no nivel da enunciacdo, muito menos
de forma tao simplificada. Mas a figuracao se fez necessaria a fim de demonstrar
que, mesmo nos niveis mais superficiais, essa estratégia dicotbmica compreende a

pluralidade de sentidos:
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esta €, parece-me, uma consequéncia ultima da ironia: a procura de
uma sintese no que, objetivamente, se apresenta como incompativel.
Expressdo maxima dessa procura € a tentativa de conciliacdo dos
dois elementos paradigmaticos de uma oposicdo: o absoluto e o
relativo. (FERRAZ, 1985, p. 19)

Essa possibilidade conciliadora de elementos aparentemente incompativeis
se apresenta no cerne da ironia, e também se relaciona ao entendimento da ruptura
que viemos construindo, ao lado das ideias de Octavio Paz. Como vimos, ainda que
se fundamente na mudanca e na novidade, a ruptura é também ambigua, pois ao
mesmo tempo em que rompe, faz valer aquilo com o que esta rompendo e s6 se
legitima como tal, a medida que retoma o objeto rompido. Assim, os romanticos sé
se estabelecem como romanticos em oposi¢ao ao Classicismo e, ao romperem com

os classicos, acabam por Ihes atribuir um novo olhar.



CAPITULO 3
ROMANTISMO E CONTEMPORANEIDADE: O LUGAR DA IRONIA
ROMANTICA EM VICIOS E VIRTUDES.
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Salvador Dali — Dali de Tras Pintando Gala de
Tras Eternizada por Seis Coérneas Virtuais
Provisoriamente Refletidas por Seis Espelhos
Reais — 1973 — 6leo sobre tela.
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3.1 O moderno, o pés-moderno e a ironia romantica

“Utilizo em toda esta exposicado a expressao: a
ironia e o irébnico, mas poderia da mesma forma
dizer: o romantismo e o romantico. Ambas as
expressdes desigham essencialmente o mesmo,

[.]

Soren Kierkegaard

Em uma tentativa de percorrer os caminhos engendrados pelos romanticos,
em todas as expressoes artisticas, desde a literatura @ moda, Jacé Guinsburg, na
coletanea O Romantismo (2002), afirma que tudo que surgiu nos ultimos duzentos
anos, seja producao artistica ou intelectual, € de algum modo fruto do Romantismo,

movimento que, como afirma Guinsburg:

reptou o consagrado, o estabelecido, o modelado aparentemente
desde e para todo o sempre, efetuando uma revolugao fundamental
na conceituacéo e na realizacdo de todas as artes, mesmo daquelas
gue ndo sentiram ou expressaram de modo imediato ou feliz os
efeitos da fermentacao romantica (GUINSBURG, 2002, p.13)

A ruptura principiada pelos romanticos foi tamanha que o Romantismo
permanece sendo a expressao artistica mais popularmente conhecida, afinal qual é
o falante que ja ndo tem incorporado, em seus dizeres, vocabulos como romantico e
Romantismo? Ainda que distantes do sentido “original’, o uso de tais palavras e a
intensa fixacdo de nossa sociedade com o ‘espirito romantico’, demonstram que,
mesmo apos 200 anos, 0 Romantismo ainda vive.

A efervescéncia romantica ainda deixa resquicios e, mesmo ja posicionado
em uma longa distancia histérica, de mais de dois séculos, o Romantismo ainda é
alvo de variadas investigacdes, dado a sua natureza heterogénea, que permite
diversificados focos analiticos e até mesmo divergéncias interpretativas, que
atestam, afinal, o carater plural e atemporal desse movimento.

Tendo em vista a multiplicidade de olhares, Guinsburg inicia o primeiro
capitulo de O Romantismo (2002) questionando-nos: o que € afinal o Romantismo?
Uma escola literaria, uma forma, um acontecimento histérico, um estado de espirito?
Para Guinsburg, o Romantismo reune tudo isso, podendo se apresentar como uma,

dentre varias denominac¢des dadas aos estilos e estruturas das obras de arte, como
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Classicismo, Maneirismo, etc. Mas, além disso, € também — e sobretudo — “uma
emergéncia histérica, um evento socio-cultural” (p.14). Assim, o Romantismo nao
seria apenas um conjunto de procedimentos estéticos, mas também uma escola
historicamente definida que surge em um contexto sociocultural especifico —
favoravel a transformacdes bastante singulares.

A apresentacdo de Guinsburg atesta a existéncia de analises divergentes,
que ora definem o Romantismo como uma escola literaria, ora como uma postura
filoso6fica e até mesmo como uma tendéncia, a romantica, existente em diversas
épocas e culturas. Ainda que debrucar-se sob tantas concepc¢des seja terreno feértil
as investigacdes literarias, posicionarmo-nos mediante tais divergéncias néo é nosso
objetivo, pois entendemos que tais concepgbes nao se anulam, mas se
complementam.

Sendo assim, tomamos, nessa pesquisa, 0 Romantismo como ambas as
definicdes: um movimento artistico historicamente definido, que data da metade do
séc. XVIII, inaugurando procedimentos estéticos até entéo inéditos, assim como uma
posicao filosofica que perpassa os outros movimentos que apdés ele surgiram ou, até
mesmo, como defendiam os romanticos alemaes, um estado de espirito de toda a

humanidade, como faz conhecer Otavio Paz, ao apresentar o Romantismo:

O romantismo foi um movimento literario, mas também foi uma
moral, uma erética e uma politica. Se ndo foi uma religido, foi algo
mais que uma estética e uma filosofia: um modo de pensar, sentir,
enamorar-se, combater, viajar. Um modo de viver e um modo de
morrer. (PAZ, 1984, p.83)

Acreditamos, assim como Paz, no carater heterogéneo e essencial do
Romantismo, que ultrapassa as fronteiras do movimento estético e se perpetua, por
meio de tendéncias romanticas ou fragos romantizantes, em movimentos artistico-
culturais atuais, como na Pés-modernidade.

Proenca Filho (1999), ao investigar a relacao entre a Pés-modernidade e a
literatura, retorna a Modernidade, afirmando que esta traz consigo uma intensa e
utilitarista modernizacao social e industrial, que foi, durante o passar do tempo, se
intensificando e dando origem a um processo de desumanizagao, que atinge seu
apice na segunda guerra mundial.

A partir da segunda guerra, percebe-se uma crise da Modernidade. A utopia

moderna passa a ser questionada, na medida em que o progresso por ela buscado
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tem por consequéncia a morte de milhdes de pessoas, em uma guerra sem
precedentes. O homem se vé incrédulo diante dos terrores modernos. Assim, apés o
fim da guerra, a sociedade vé vacilar os tdo sonhados ideais modernos e, portanto,
torna-se incrédula ante esses e quaisquer outros ideais. Irrompe, portanto, uma nova
configuracdo da sociedade, ou um novo pensar sobre essa sociedade: a Pés-
modernidade, que é aqui situada como o periodo estético e histérico, que se inicia
apos a segunda guerra mundial, e que se concebe como convergéncia da

Modernidade:

“pbs-modernidade” ja € o termo corrente para caracterizar nossa fase
contemporanea, ou seja, um periodo iniciado na década de 60 ou 70
€ que ja nao cré em utopias em relacdo ao futuro e acostumou-se a
duvidar dos supostos beneficios do progresso. Portanto, o conceito
da modernidade ja serve de matriz referencial para o movimento
cultural que o sucede. (VOLOBUEF, 2008, p.14)

Volobuef (2008) segue dizendo que é, ao contrariar seu principio de
mudanca, que a Modernidade abre caminho para a Pés-modernidade — uma vez que
a Modernidade acaba por esgotar seu potencial critico ao transformar em norma o
que antes era fervor criativo, normatizando suas mudancas: transgressao vira
cerimbnia e a rebeldia procedimento, como afirma Paz (1984). Enquanto alguns
acreditam ser a Pdés-modernidade a consequéncia da exaustdo moderna, outros
defendem que ela é, na verdade, a Modernidade levada as ultimas consequéncias.

Assim, nota-se uma divisdo teérica entre aqueles que concebem a Pds-
modernidade como perpetuacdo da Modernidade e aqueles que a veem como
rompimento com o moderno. Entendemos, pois, que ambas as concep¢des se
entrelacam, tendo em vista o conceito de ruptura que estamos acompanhando,
apresentado por Paz, na medida em que a Pds-modernidade pode ser
compreendida como um rompimento com a Modernidade, mas sem nunca perder de
vista que tal rompimento € ambiguo, pois, ao romper, retoma. A Pés-modernidade
realiza assim um processo dialégico, pois procura, de certo modo, substituir a
Modernidade, mas tem nela sua “matriz referencial’. Sdo muitos os dialogos entre
esses dois movimentos estético-culturais, sendo um deles a postura critica, que
ambos possuem, em relacdo a todo sistema que se assume como acabado,

convencional e universal.
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No entanto, a natureza dessa critica, especialmente o que se espera a partir
dela, parece ter um carater diverso nesses dois momentos. Enquanto a
Modernidade rompe com o universalizante, acolhendo o inesperado e o diverso, mas
tendo sempre em vista um principio de unidade e, portanto, tentando agrupa-los
como um absoluto, a Pés-modernidade acolhe o diverso, assumindo todos os seus

estilhacos e deslegitimando qualquer possibilidade de unidade:

O poés-modernismo (...) se recusa a propor qualquer estrutura ou,
como a denomina Lyotard (1984a), qualquer narrativa-mestra - tal
como a arte ou o mito - que serviria de consolo para esses
modernistas; Ele afirma que tais sistemas sdo de fato atraentes,
talvez até necessarios; mas isso nao os torna nem um pouco menos
ilusorios. Para Lyotard, o pés-modernismo se caracteriza exatamente
por esse tipo de incredulidade em relacdo as narrativas-mestras ou
metanarrativas: aqueles que se queixam da "perda de sentido" no
mundo ou na arte € tdo realmente lamentando o fato de que o
conhecimento ja ndo € esse tipo de conhecimento basicamente
narrativo (1984a, 26). Isso ndo quer dizer que, de alguma forma, o
conhecimento desaparece. Ndo se trata de nenhum paradigma
radicalmente novo, mesmo que haja mudanca (HUTCHEON, 1991,
p.23)

Assim, a Pés-modernidade, sendo regida pela incredulidade, ou credulidade
provisoéria, destitui de qualquer narrativa, seja ela ficcional, mitica ou histérica, o
carater de detentor(as) da verdade; antes, assume que a ideia de uma verdade
univoca, que pode ser apreendida por meio de uma “narrativa-mestra”, € iluséria.
Todavia, € importante observar que, ao tentar destituir os centros de ordenacao, a
Pos-modernidade acaba por inaugurar outros centros, na medida em que afirmar
que a verdade nao existe, ou que ela s6 pode ser concebida como exercicio de um
sujeito, dentro de seus limites subjetivos, é afirmar, também, uma verdade. E é
nesse processo que reside a contradicdo pés-moderna, na afirmagdo, como
verdade, de que a verdade nao existe. Afirmacao essa que pode ser tdo categérica e
redutora quanto a afirmacdo de que a verdade pode e deve ser apreendida —
pensamento esse que os pos-modernos tanto criticam.

Todavia, como apresenta Hutcheon, tal concepcgcao nao é radicalmente nova,
mesmo que seja pautada na mudanca. A novidade, nos pés-modernos, € o uso da
ironia como potencialidade que abarca o contraditério e problematiza a natureza
intrinseca das coisas, ou a Verdade, sem nunca apresentar repostas a essa

problematizacao:
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O que ha de mais novo é a constante ironia associada ao contexto
da versdo pos-moderna dessas contradicbes, bem como sua
presenca obsessivamente repetida. Talvez isso explique por que,
entre nossos melhores criticos culturais, tantos tenham sentido a
necessidade de abordar o tema do pés-modernismo. O que seus
debates demonstraram é que o p6s-moderno constitui, no minimo,
uma forca problematizadora em nossa cultura atual: ele levanta
questbes sobre (ou torna problematicos) o senso comum e o
"natural". Mas nunca oferece respostas que ultrapassem o provisorio
e 0 que é contextualmente determinado (e limitado) (HUTCHEON,
1991, p.13)

Sao muitos os fios que unem os contemporaneos aos romanticos, sendo um
desses fios, entre tantos, o da ironia — tendo em vista, sobretudo, o entendimento de
ruptura e, claro, essa importante relacdo estrutural entre a P6s-modernidade e a
ironia, apontada por Hutcheon. Em um sentido geral, a ironia é entendia como
“significar o contrario do que se diz”, concepc¢ao que parece reduzir a complexidade
dessa estratégia, mas que, na verdade, “ndo esgota a dimensado significativa da
ironia, pois ndo € de esquecer que a ironia, dizendo o contrario do que afirma, diz
sobretudo mais do que fica expresso.” (FERRAZ, 1988, p. 16).

A ironia é a tensao entre elementos contraditorios, pois a medida que diz “A”
visando “Nao A”, carrega em si ambos os sentidos. Tem sua origem, portanto, na
tensdo dos discursos incongruentes e €, por isso, contraditéria em todos os
aspectos, como ressalta Camila da Silva Alavarce (2008): Para que a ironia se
efetive é essencial que o irbnico seja visto como tal. Portanto, € necessario um

sujeito que a exerga, o ironista:

Nada pode ser considerado irbnico se nao for proposto e visto como
tal; ndo ha ironia sem ironista, sendo este aquele que percebe
dualidades ou mudltiplas possibilidades de sentido e as explora em
enunciados irdnicos, cujo proposito somente se completa no efeito
correspondente, isto €, numa recepcéo que perceba a duplicidade de
sentido e a inversdo ou a diferenga existente entre a mensagem
enviada e a pretendida. (DUARTE, 1994, p.55)

Os poetas romanticos sao, portanto, grandes ironistas, pois percebem as
ambiguidades constitutivas do “real” — uma vez que o seu olhar €, necessariamente,
um olhar que privilegia a tenséo — e se ocupam em construir dissonancias no interior
do texto literario, por meio da ironia. E, assim, utilizando-a, aproximam dualidades,

como obra e criador, autor e leitor, real e ficcional, entre outras.
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Assim, ao romper com a concepc¢ao classica de arte, os romanticos passam
a percebé-la como criacdo de um artista particular, o que, por conseguinte, torna a
obra artistica mais autoconsciente de seu proprio carater ficcional, ao ser, nesse
momento estético-cultural e histérico, compreendida como linguagem e construcao —
0 que, por conseguinte, possibilita crescente autonomia formal da ironia, como

afirma Ferraz:

Tal independéncia coincide, afinal, como o momento em que na
literatura o autor ndo sé é capaz de se apresentar dentro da obra,
como fizera no D. Quixote ou nas comédias de Shakespeare, mas
toma consciéncia (e assume essa consciéncia no seu modo de fazer
literatura) de que nao é s6 o autor, mas o criador de um “organismo”,
e ndo apenas o veiculador de um cédigo mimético que a poética
impusera de maneira ou menos sistematica. A autonomia formal da
ironia processa-se quando mal se comega a adivinhar a
inevitabilidade de a literatura ser linguagem, quando se comeca a
perceber que a obra literaria ndo €& sO, ou sobretudo, uma
interpretacao/representacao (mimese) do universo (real ou poético),
mas, mais do que isso, um modo peculiar de a linguagem form(ul)ar
um universo; a proépria linguagem € o mundo. (FERRAZ, 1987, p.19)

E, assim, no Romantismo, que a ironia ganha autonomia formal, ja que,
angustiados pelo momento vivido, os jovens romanticos anseiam uma nova arte, que
opere através do ludico, do fingimento, do antipragmatismo. Buscam, portanto, uma
arte que se apresente como construcao de um artista individual e que desmascare
os artificios que a constréi — ou, no minimo, que os revele e os legitime enquanto

artificio — como apresenta Leila Parreira Duarte:

E nesse ambiente que surge a ironia romantica: se a arte tradicional
primava pela representatividade, a nova arte procura enfatizar e
evidenciar a propria artificialidade. Se a nova sociedade era
dominada pela hipocrisia, pela representagcdo, o novo artista,
irreverentemente, passa a denunciar esse culto da aparéncia. Nao o
faz, entretanto, através da mimese tradicional ou de critica direta e
contundente, pois usa o artificio do humor, a ironia refinada e ludica,
gue nega e afirma, criando assim algo que evidencia o seu estatuto
de arte e marca a sua distdncia de uma realidade indesejada.
(DUARTE, 2006, p.14)

Como demonstra Duarte, € nesse contexto que surge a teorizagao acerca da
ironia romantica, proposta primordialmente por Schlegel. Considerado um dos
precursores da critica literaria moderna, o poeta romantico alemao, amparado pelas

ideias de Fitche desenvolvidas em Doutrina da Ciéncia, traz a tona uma nova
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concepcgao acerca da ironia, ampliando sua dimensao significativa para além de
figura da retdrica.

Schlegel e os primeiros romanticos aleméaes retomam Fitche e sua concepgéao
de Eu Absoluto e engendram seu movimento na ideia deste Eu criador de toda
realidade, um eu autoconsciente, “fonte originaria de todo pensamento, um eu
supra-individual, sem dimensao empirica, universal e incondicionado” porque é feito
de “suas proprias reflexdes, de seus proprios pensamentos.” (SCHEEL, 2009, p.56).
Assim, os primeiros romanticos alemaes passam a buscar uma forma de
comunicacao inédita, capaz de expressar a unidade absoluta deste Eu
autoconsciente — e a ironia € uma dessas formas de expressao, como nos faz ver

Marcio Scheel:

A filosofia, a critica e a teoria literaria, além da propria criacédo
estética dos referidos romanticos, afirma a importadncia do Eu
Absoluto na construcao do pensamento tedrico de Schlegel e Novalis
e no modo como estes, buscando a unidade absoluta do eu, e
afirmando a incondicionalidade de toda reflexdo, concebem a
necessidade de criar uma nova forma de expressao, que fosse capaz
de dar vazao a reflexdo em sua absoluta instantaneidade: esta forma
autoconsciente foi o fragmento literario (ndo sé ele, mas também a
alegoria, a ironia e o Witz) (SCHEEL, 2009, p.56)

Amparado na filosofia de Fitche, € Schlegel quem, primeiramente, teoriza
sobre a ironia romantica e o faz tendo como ponto de partida a ironia socratica que,
como afirma Suzuki, “nao € um saber que pode ser situado numa regidao especifica
do conhecimento, ndo € um campo cientifico delimitado, com objetos e fins
predeterminados” (1998, p.177), mas que, em linhas gerais, pode ser concebido
através do jogo dialético realizado por Sécrates, na busca da localizacao da
verdade.

Marcio Suzuki (1998) afirma que esta retomada da ironia socratica ocorre por
conta da possibilidade que esta fornece a filosofia: a de se tornar um “saber do
saber” sem ter de afastar da sua genialidade, ou seja, de sua liberdade da reflexao —
conceito tdo caro aos romanticos. Assim, retomando a ironia socratica e seu jogo
dialético de reflexdo, Schlegel propde o uso da ironia no interior da obra literaria,
como expressao de um Eu que esta absorto em sua prépria subjetividade, mas

consciente de seu poder de criagao:

A total submersdo no sentimento [Sentimentalitdt] ou na
inventividade [Fantasie] pode conduzir a um tipo de Romantismo,
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mas somente com o mais alto grau de ambos sera criada esta tensao
de opostos que € o Romantismo absoluto ou a Ironia Romantica.
(SCHLEGEL apud MUECKE, 1995, p. 119).

Desse modo, percebe-se a importancia da ironia para Schlegel, que &, para o
poeta, expressao maxima do Romantismo, o Romantismo absoluto. Tal concepcgéao
vai ao encontro da afirmacédo de Kierkegaard, que diz que ironia, irdnico,
Romantismo e romantico sao termos intercambiaveis. A ironia se configura, assim,
como elemento constitutivo do Romantismo alemao e “indispensavel a propria ideia
de ‘romantismo’” (BOURGEOIS, 1974 apud BRAIT, 2008, p.31) ou ainda “[...]Jo
fundamento Ultimo da estética romantica.” (FERRAZ, 1988, p. 41). E por isso,
portanto, que Schlegel definira a ironia romantica ndo como um tropo, uma figura de
linguagem, mas como “um programa estético-politico”, que ocorre na composicao da

uma obra e que une elementos divergentes:

[..] tudo deveria ser jocoso e sério, francamente aberto e
profundamente escondido. Origina-se da unido entre o savoir vivre e
o espirito cientifico, da conjuncdo de uma filosofia perfeitamente
instintiva com uma perfeitamente consciente. Contém e desperta um
sentimento de indissoluvel antagonismo entre o absoluto e o relativo,
entre a impossibilidade e a necessidade de comunicacido completa.
(SCHLEGEL apud MUECKE, 1995, p. 40-41)

Assim, a ironia romantica é compreendida como multiplicidade, que traz em si
elementos contraditorios que incidem um sob o outro e que permitem ao autor uma
reflexdo consciente sobre sua construcdo. E também, pela ironia, que ocorre a
tentativa de expressdo de uma comunicagao total. E ai reside o jogo da ironia, pois
sabe da necessidade de uma comunicacao incondicional para atingir a

universalidade dos homens, mas reconhece que tal totalidade € impossivel:

Tal como em Soécrates, tampouco aqui a ironia se deixa fixar: em
ultima instancia ninguém pode dizer, por exemplo, que entendeu
inteiramente um autor, que esgotou completamente o sentido de um
texto — pois a inteligibilidade s6 é concebivel pela remissdo a uma
totalidade [..] A exigéncia incondicional de inteligibilidade
permanece, mas s6 ha uma maneira de satisfazé-la: percebendo que
€ ao mesmo tempo desejavel e inatingivel, necessaria e impossivel.
(SUZUKI, 1998, p.179)

Nos parece que, ainda que impossivel, tal busca por totalidade s6 pode
ocorrer pelo viés da ironia, uma vez que, ao expressar os opostos, nao somente pelo

contraste, mas, principalmente, pelo dialogo, a ironia acaba por alcancar as bordas
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do discurso, as extremidades e associa-las. O que antes encontrava-se distante,
aproxima-se por meio de um processo dialégico e que, portanto, melhor possibilita a
comunicacao — ainda que nao total, mas que, paradoxalmente, anseia essa
totalidade, portanto.

Ainda que explicitemos aqui o0 modo de funcionamento da ironia, este nao é
ditado a priori, ndo € possivel estabelecer regras de uniao dos opostos, para que
tomando-as como parametro, atinja-se a ironia. Pois a ironia, como afirma Suzuki,

foge as regras e nao pode ser colocada em receitas prescritivas:

Ser irbnico é uma tarefa da mesma ordem de dificuldade que aquilo
gue Schlegel chama de “imperativo categorico de genialidade”, onde
a exigéncia nem sempre € proporcional ao resultado: “Deve-se exigir
génio de todo mundo, mas sem contar com ele”. Como na criagdo do
génio, também na ironia ndo é possivel afirmar nada inteiramente a
priori, pois ndo se pode prescrever regras que orientem onde arte e
natureza, intencdo e instinto, seriedade e fingimento, se fundem e se
separam. Por mais que possam fornecer algumas diretrizes, as
regras, num caso como noutro, serdo sempre insuficientes para por
em ordem aquilo que justamente se compraz em fugir de toda ordem.
(SUZUKI, 1998, p. 180)

Tendo como principio norteador “fugir de toda ordem”, a ironia deixa de ser
concebida como uma figura da retérica ou como um aspecto linguistico facilmente
localizado no discurso e torna-se a expressdo de um eu consciente, que por meio de
uma “dialética da reflexdo” transforma a si mesmo em seu objeto, inaugurando
assim uma literatura que se auto questiona e critica.

Beth Brait (2008) afirma que sao varios os aspectos que diferem a ironia
romantica da ironia como figura de linguagem, mas o principal deles se refere ao
fato de a ironia romantica ser estritamente relacionada ao conceito de poesia
construido dentro idealismo alemao. As concepgdes de poesia e ironia romantica
sao tao afins, dentro deste romantismo, que Schlegel denomina a “instancia criada
pela atuacado da ironia roméantica como 1 [Poesia elevada a segunda poténcia ou
poesia da poesial, isto &, a arte que reflete sobre a prépria condi¢cdo.”, como afirma
Medeiros (2015, p.110).

E frequente, em Schlegel, a ideia de ironia como subjetividade elevada a
segunda poténcia ou uma subjetividade da subjetividade, contrapondo-se assim a
ironia socratica, conforme apresenta Kierkegaard em sua obra O conceito de ironia

constantemente referido a Socrates (1991):
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Se a ironia é pois uma determinacdo da subjetividade, entdo
veremos em seguida a necessidade de duas formas de aparicido
deste conceito; e a realidade ajuntou um nome a ambas. A primeira
forma é naturalmente aquela na qual a subjetividade pela primeira
vez fez valer seu direito na histéria universal. Aqui temos Socrates,
quer dizer, com isso nos €& assinalado onde temos de procurar o
conceito em sua apari¢ado histérica. Quando, porém, a subjetividade
se anunciou no mundo, nado voltou a desaparecer sem deixar
vestigio, o mundo ndo recaiu na forma anterior do
desenvolvimento, muito pelo contrario, o antigo desapareceu e tudo
se tornou novo. Se doravante deve ser possivel que se mostre uma
nova forma de aparicdo da ironia, isso tem de acontecer de maneira
gue a subjetividade se faga valer em uma forma ainda mais alta.
Tem de existir uma segunda poténcia da subjetividade, uma
subjetividade da subjetividade, correspondente a reflexdao da
reflexdo. Com isso estamos novamente orientados historicamente,
somos com efeito reportados ao desenvolvimento que a filosofia
moderna experimentou em Kant e que se completou em Fichte, e
ainda mais proximamente aos pontos de vista que apo6s Fichte
fizeram valer a subjetividade elevada a segunda poténcia. (1991, p.
212-3)

Ao mencionar pontos de vista apés Fitche, Kierkegaard esta se referindo,

especificamente, as reflexdes de Schlegel e alguns de seus contemporaneos. Esta

subjetividade potencializada é criticada por Kierkegaard, mas especialmente por

Hegel, que chega a denominar a ironia de “expressdo de um subjetivismo

individualista, de subjetividade “vaidosa” e “vazia”, que anula todo conteudo e toda
objetividade” (ORTEGA, 2000, p. 28 apud BOGADO, 2007, p.48). Retomamos

brevemente as criticas direcionadas a subjetividade romantica, na medida em que

essas criticas acabam por atingir, também, a ironia. Todavia, como apresenta

Bogado, a negatividade atribuida por Hegel ao subjetivismo romantico é fruto de um

olhar exiguo:

Ver a ironia como um ato de expresséao subjetivo e individual em que
o sujeito, ao buscar a consciéncia de um saber absoluto, é engolido
por um solitario movimento de interiorizacdo, ndo s6 reduz como
falseia as verdadeiras intengdes de Schlegel. Hegel detectou o
espirito contemplativo dos romanticos, mas n&o percebeu o
movimento de exteriorizacdo da ironia. Construida a partir da
alegoria, a ironia é operada, em Schlegel, justamente com a intencao
de promover a objetividade e a reflexividade da obra. (BOGADO,
2007, p.48)

Ainda que tenha sido vista como uma expressao exacerbada de

subjetividade, a ironia romantica se da de forma autoconsciente, tendo sempre em

vista a reflexdo. A teatralizacdo do Eu, tdo frequente nas obras que se utilizam da
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ironia romantica, pode ser vista como um derramamento da subjetividade de um
autor empirico, todavia, justamente por se tratar de ironia, um sentido uno n&o pode
ser designado as obras que fazem uso deste operador.

Com o auxilio do humor, as obras romanticas, que utilizam a ironia,
demonstram sim a presenca de seu autor, mas se o fazem nao € pelo unico intento
de expressar a subjetividade deste, mas sim de expor a posi¢ao critica deste mesmo
autor, seja em relacao a sua prépria obra ou a aspectos da ordem social. Percebe-
se que a ironia romantica faz, sim, escancarar as portas da subjetividade, mas
sempre de um modo autoconsciente e reflexivo, e tecido por um Eu que se quer
visto ndo apenas na sua individualidade, mas, principalmente, pela sua capacidade
reflexiva.

A ironia romantica demonstra, assim, uma reflexdo sobre a criacao artistica
inserida na prépria obra de arte. E, desse modo, uma obra que se apresenta como
tal, demonstrando a presenca de seu autor empirico, seja por meio de uma
discussdo sobre sua propria construcdo; ou através de um narrador que
constantemente discute sobre a critica e producao literaria de seu tempo. Sao
muitos os modos de se utilizar a ironia romantica. Sejam eles explicitos ou mais
implicitos, & certo que esta ironia, por meio da autorrepresentacao de um eu, deixa
claro aqueles que conseguem percebé-la — pois se tratando de ironia, depende de
um interlocutor para que se efetive — que a obra que se tem em maos quer-se vista

como tal:

A ironia &, pois, 0 meio que o0 eu usa para se auto-representar
artisticamente, movimento dialético entre realidade e ficcdo. Dai que
este diferente modo de fazer literatura expressasse sobretudo a
duplicidade, o distanciamento, em subitas mudancas de tom e de
situacdo, ao mesmo tempo que se apresentava veridico, unico, a
prépria vida. (FERRAZ, 1988, p. 43)

Na Modernidade, a ironia ainda esta atrelada a uma ideia de verdade, ou
utopia de verdade. Como afirma Ferraz: uma literatura, construida por meio da
ironia, que se apresenta como veridica e unica. Ha, nos romanticos, um autor que
ficcionaliza sua voz a fim de expressar seus julgamentos e criticas acerca de um
grupo, ou de um modo de criagao artistica especifico — por exemplo, usar a ironia
romantica para criticar o fazer literario de outros autores, ou utilizar a ironia como

tropo para criticar a sociedade burguesa. Nas narrativas do século XIX portugués,



66

num sentido geral, sao escancarados e destituidos certos saberes e
comportamentos, por meio da ironia, mas logo novos saberes e verdades sao
instaurados, no lugar antes ocupado por aquilo que se criticou. A ironia, no
Romantismo, €& utilizada almejando uma comunicacao total, por meio da
harmonizacédo de elementos contraditorios — mesmo sabendo-se a linguagem
insuficiente, como apresenta Schlegel.

Na Poés-modernidade, a ironia almeja também, as avessas, uma
comunicacao total, ndo de uma totalidade relacionada a qualquer sensacao de
completude — como no Romantismo — mas, sim, de uma totalidade que deseja
acolher todos estilhacos de leitura ou, ainda, a diversidade de toda possibilidade de
leitura — por isso uma unica obra € composta por varias narrativas que, por sua vez,
sao fragmentarias, nao formam um todo, mas enfatizam a multiplicidade dos relatos.

Percebemos também que a ironia romantica potencializa as questbes ja
levantadas pela Pés-modernidade, como a ficcionalizagéo de tudo, ou, a maxima de
que tudo é linguagem — por meio da relagao entre historia e ficcdo. Todavia, ao invés
de se posicionar diante deste embate, a ironia contenta-se em subir ao palco,
apresentar os participantes deste jogo, coloca-los em dialogo e sair de cena, sem
nunca apresentar respostas. A ironia ndo se atém em estabelecer sentidos
consolidados, mas problematiza-los, fazendo ecoar o esvaziamento desses mesmos
sentidos.

Assim — tendo em vista o cdrpus literario sobre o qual nos debrugamos, a
saber, as narrativas portuguesas do século XIX e o romance contemporaneo
portugués, de Heélder Macedo — entendemos que modernos e pdés-modernos,
utilizam a ironia romantica no sentido das teorias do século XIX em torno desse
conceito. A diferenca se da em torno dos efeitos de sentidos almejados, ja que —
inserida na contemporaneidade — a narrativa de Hélder Macedo esta atravessada
pela estética da Pdés-modernidade, compreendida por este trabalho no sentido
proposto por Hutcheon, e dessa maneira, pdée em funcionamento um tipo especifico
de ironia romantica: aquele que, sim, ainda pde em cena e convoca o ideario
romantico, iluminando, porém, ndo um desejo de absoluto, mas, ao contrario, a sua
impossibilidade.

Logo, pensando em nosso recorte ficcional, entendemos que a ironia
romantica pode ser definida como uma busca por desfazer o status de

representacdo do real que a literatura anteriormente possuia, com os classicos;
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revelando, invariavelmente, as maos que constroem a obra ficcional e que
instauram, por meio desta ironia, uma arte que possui sua propria realidade — a de
se saber ficcao.

Consciente de seu carater ficcional e, por conseguinte, de sua insuficiéncia
enquanto representacao da realidade, a arte tecida pelos fios da ironia romantica
tenta conciliar o inconciliavel: arte e natureza, realidade e ficcao, absoluto e relativo;
certamente por isso acaba por abarcar melhor a experiéncia vivida em toda sua
contingéncia e ambiguidade. Colocando em funcionamento, sempre, algo que
transita num lugar intermediario — um lugar-entre — essas dualidades que se
pressupdem, arriscamos dizer que a ironia romantica, nos romanticos, sinaliza o
relativo para chegar, novamente, a algum absoluto; na Pés-modernidade — tendo em
vista 0 nosso romance de estudo — a ironia roméantica aponta o relativo para elegé-

lo, incondicionalmente.
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3.2 - Vicios e virtudes e o tragado pés-moderno da ironia romantica

“A lronia € o primeiro indicio de que a
consciéncia se tornou consciente. E a ironia
atravessa dois estadios: o estadio marcado por
Socrates, quando disse “sei s6 que nada sei’, e
o estadio marcado por Sanches, quando disse
“‘nem sei se nada sei’.

Fernando Pessoa.

A fim de explicitar as diferencas mencionadas anteriormente, em relagéo ao
uso da ironia romantica, faz-se necessario voltarmos nosso olhar ao exercicio desta
ironia nao s6 na obra de Macedo, mas também em uma narrativa do Romantismo —
momento em que a ironia romantica € teorizada. Pois, se tratando de uma pesquisa
que lida com a tensao entre elementos dissonantes, nada mais adequado do que
construir nossa analise também pela via do contraste. Portanto, tomaremos para a
analise ndao sé Vicios e Virtudes (2002), mas também, brevemente, o romance
Coragéo, Cabecga e Estbmago (2016) de Camilo Castelo Branco.

Os textos literarios marcados pela ironia romantica, “chamam atencao,
explicita ou implicitamente, para seu status enquanto peca, para sua natureza
iluséria” (MUECKE, 1995, p. 95). Sao, portanto, diversas as maneiras em que o
autor pode exibir os jogos da representacao artistica e colocar as vistas o carater
ficticio da arte. Seja de modo explicito — em que o narrador tece criticas sobre o que
narra ou dialoga com o leitor, por exemplo — ou de modo mais velado, em que os
bastidores da criacao artistica sdo apresentados por meio de reflexdes filosoficas.

Assim, essa ironia pode aparecer no romance ao estilo Machadiano, por
exemplo, em que o narrador conversando com o leitor tece criticas a outras escolas
literarias ou pausa suas narracdes para tecer reflexdes préprias ou, ainda, suplica ao
leitor que pare de ler seus livros, de modo satirico. Machado de Assis ndo deseja
que seus leitores abandonem a leitura do romance, mas se utiliza da ironia para
demarcar sua posicao de autoria.

Quem, tal qual Machado de Assis, se utiliza da ironia romantica € Camilo
Castelo Branco, importante escritor portugués do séc. XIX. O autor escreveu desde
contos e romances a cartas e sermdes, e é reconhecidamente um dos poucos
autores a viver, exclusivamente, do oficio da escrita. Em seu romance Coracgéo,

Cabeca e Estébmago (2016), publicado em 1862, Camilo utiliza ironia para
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desmascarar os vicios da classe burguesa de Portugal, ao mesmo tempo em que
faz uso da ironia romantica para refletir acerca de questdes da ordem moral e
literaria, que lhe séo caras.

Nesta narrativa |é-se a histéria de Silvestre da Silva, que tal qual Bras Cubas,
escreve uma biografia, que é publicada apés sua morte. Todavia, diferentemente de
Bras Cubas, Silvestre escreve seus relatos ainda em vida e deixa-os a encargo de
um amigo para que sejam publicados, a fim de pagar as dividas que possui. Ha em
toda a obra um tom irénico e satirico, por meio do qual o narrador tece suas criticas
a sociedade burguesa. Mas, é a figura do editor, amigo de Silvestre, que nos
interessa. Pois €, por meio deste, que a ironia romantica se apresenta de forma mais
explicita.

A obra é dividida em trés partes — coragdo, cabeca e estdbmago,
representacao das diversas fases vividas pelo narrador Silvestre — e tal divisdo pode
ser vista, dentre outras analises, como as transi¢cdes da escrita de Camilo, que viveu
a efervescéncia do ultrarromantismo, mas sem nunca se posicionar completamente

neste movimento, colocando-se sempre em um lugar fronteirico:

Habituamo-nos, por outro lado, a classificar a producéo literaria
oitocentista em correntes bem precisas e de largo prestigio:
romantismo, realismo, simbolismo. Claro que varias obras vao
circulando de uma corrente para outra ou engendrando correntes
intermédias (—realismo romantico, por exemplo), e a de Camilo ja
deve ter passado por quase todas. Alids, a este respeito, a
dificuldade ndo esta em classificar o conjunto da sua obra: tem sido,
como se sabe, romantica, ultra-romantica e até realista [...]. Nao, o
problema ainda € o homem, ou seja, a sua aversdo as escolas, as
correntes, a sua marginalidade relativamente aos cenaculos
ideolégicos e a errancia violenta em que foi atacando e
ridicularizando todos (mas sobretudo a naturalista, claro), sem se
situar conscientemente em nenhuma delas (BAPTISTA, 1988: 17 —
18 apud DANIEL, 2010, p. 20).

Explica-se assim a mordaz ironia que o editor — segundo narrador — direciona
ao olhar excessivamente romantico de Silvestre: “O Coracéo reina desde 1844 até
1854. Sao aqueles dez anos em que nés vimos Silvestre fazer tolice brava.”
(CASTELO BRANCO, 2016, p.21). As criticas que sao feitas sobre Silvestre fazem
transparecer a posicao de Camilo sobre os excessos romanticos, desse modo,

ambos — Camilo e o editor — sdo associados.
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Herdeiro dos escritos de Silvestre, o editor faz questao de ressaltar que legou
os escritos do amigo e que foi incumbido de publica-los, a fim de pagar seus
credores com a venda do romance e que, portanto, o amigo-defunto deveria ser

grato:

Eu fui o herdeiro dos seus “papéis”. [...] Aceitei a distincdo como
necessaria e retirei com a papelada, resolvido a da-la estampa [...].
Espero que Silvestre ainda venha a agradecer-me o culto que assim
dou a memodria dele, convertido em aroma de flor, em linha de
cristalina fonte ou em ambrosia de vinho do Porto, metamorfose mais
que muito honrosa, mas poucos admirativa nele, que foi deste mundo
ja saturado em bom vinho. E opini&do minha que o nosso amigo, a
esta hora, € uma folhuda parreira (CASTELO BRANCO, 2016,
p.20,21)

Desse modo irénico o editor, que ndo é nomeado, redige, durante toda a obra,
notas de rodapé em que revisita os relatos apresentadas pelo narrador, ora
acrescentando novas informacdes, ora modificando os fatos narrados, sempre de
modo irbnico. Através das notas, esse segundo narrador contextualiza a obra e
justifica suas escolhas como editor, marcando desde o principio sua posi¢ao, como

nos faz ver o preambulo da obra:

Os manuscritos de Silvestre careciam de ser adulterados para
merecerem a qualificacdo de romance. E coisa que eu faria, se
pudesse. Acho aqui em paginas correntemente numeradas sucessos
sem ligagdo nem contingéncia. Umas histérias em principio, outras
que comegam pelo fim e outras que ndo tém nem fim nem principio.
Pode ser que eu, alguma vez, em notas, elucide as escuridades do
texto, ou ajunte as histérias incompletas a catastrofe. (CASTELO
BRANCO, 2016, p.23)

O editor nao oferece duvidas quanto a sua interferéncia no texto, assinalando,
efetivamente, suas intervencdes por meio das notas. Este segundo narrador chega a
afirmar que adulteraria o texto, se pudesse. Ao leitor mais atento fica clara a néao
confiabilidade do editor, que tendo em maos os escritos do amigo, organiza-os,
adiciona informacdes a fim de elucida-las e diz querer adultera-las. Assim, desde o
principio € apresentado o jogo irbnico em que o leitor esta prestes a entrar. o de uma
obra que se apresenta como montagem, como constru¢cdo. Nas notas do editor,

podemos ver a concepc¢ao do “irbnico” apresentada por Kierkegaard (1991):

Ou o irbnico se identifica com a desordem que ele quer combater, ou
ele assume frente a essa uma relacdo de oposicdo, mas
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naturalmente, sempre de tal modo que esteja consciente de que a
aparéncia dele é contrario daquilo em que ele se apdia, e que
saboreie essa inadequacao. (KIERKEGAARD, 1991, p. 217)

O editor claramente se opde aos relatos e concepg¢des do amigo, mas tem
plena consciéncia de sua inadequacdo, de que seu papel de paladino da boa
literatura e moral € inadequado, uma vez que, ciente da ma qualidade do texto de
Silvestre, decide, ainda assim, publica-lo. E € nessa constatacdo que reside a ironia,
a de um narrador que duramente critica o que é relatado, mas que continua por
acompanhar o relato, como expectador e interventor, ao invés de cessa-lo ou
adultera-lo silenciosamente e, assim, poupar o texto de suas criticas. Ao invés disso,
prefere sinalizar seu desagrado e rapidamente expressar seu desejo de adulteracao,
aparentemente nao realizado.

E também possivel perceber os jogos irénicos da obra, por meio das
mudancas de posi¢cées do editor: ora se apresenta como autor de seus proprios
romances; ora € personagem dos relatos do amigo, além de leitor dos escritos
herdados e dos jornais que este publicava; ademais € também editor dos escritos do
amigo, adicionando notas elucidativas — como afirma — ao mesmo tempo em que
tece comentarios criticos sobre os fatos narrados, ainda que afirme, nado ter a
intencdo de adultera-los. Essa multiplicidade de papéis representados pelo editor
demonstra o uso da ironia romantica, uma vez que, em obras que lagam mao dessa
ironia, a multiplicidade de papéis assumidos pelos narradores €& frequente,
misturando-se com a prépria figura do autor empirico, em um movimento de reforgo
a instancia ficcional da obra.

Em algumas notas o editor se dispbe a apenas acrescentar novas
informacdes sobre as pessoas mencionadas por Silvestre, em outras atém-se
exclusivamente a julgar a escrita do amigo, relatando a imoralidade de seus escritos
“Olha se te lembras que os seus folhetins eram um viveiro de imoralidade vestidas,
ou nuas, a francesa. (2016, p.21) ou a aparente falta de clareza “Silvestre ia muitas
vezes derramado nestas divagacgdes, que denotam pouca firmeza na composigcao e
desleixada contextura nas ideias” (2016, p.58). Gracejando com a qualidade dos

escritos de Silvestre, chega a compara-los com a de grandes escritores brasileiros:

No volume denominado Coragdo encontro algumas poesias, que nao
traslado, por desmerecerem publicidade, sobre serem imprestaveis
ao contexto da obra. [...] Silvestre, em poesia, era vulgar; e a poesia
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vulgar, mormente na patria dos Junqueiras, dos Alvares de Azevedo,
dos Casimiros de Abreu e dos Gongalves Dias, € um pecado publica-
la. Sonego, pois, as poesias, em abono da reputacdo literaria do
nosso amigo. (CASTELO BRANCO, 2016, p.23)

Os comentarios irbnicos compostos pelo editor sdo lidos, por nés, como
oriundas do proprio Camilo, em um movimento que demonstra o uso da ironia
romantica. O elogio do editor aos escritores brasileiros € também um elogio de
Camilo a estes mesmo escritores, uma estratégia bem sucedida do autor, uma vez
que o preambulo da obra foi escrito para a edigdo a ser impressa no Rio de Janeiro
— segundo o editor.

Ha, ainda no preambulo, um dialogo entre o editor e Faustino Xavier de
Novais, poeta satirico portugués a quem Castelo Branco escreveu diversas cartas. E
na décima nota € novamente aproximada essas duas figuras, uma vez que este
afirma ter também publicado romances: “Esta D. Margarida e outros personagens
mencionados em seguida pode o leitor conhecé-los em diferentes romances do
editor.” (CASTELO BRANCO, 2016, p.136). Em obras que fazem uso da ironia
romantica o autor quer-se visto por detras de suas personagens, ja que ao reforcar
sua presenca ha obra, o escritor desmitifica a ilusdo da representacdo, mostrando
que a ficcao que o leitor tem diante de si é exatamente isso: ficcdo. Assim, acaba
por dar ainda mais forca a ficcdo criada. “Em nome da autenticidade, a
desmistificacao reforca a for¢ca mistificadora da ficcao”. (FERRAZ, 1987, p.80)

Outro movimento que demonstra o uso da ironia romantica é de interlocucao
com o leitor. Ha durante a obra diversos momentos em que o leitor € convocado
para dentro do texto — tal qual realiza Machado de Assis — seja para alerta-lo da ma
qualidade do texto que esta por vir: “Defendo a paciéncia do leitor dos duros golpes
que |he estdo iminentes.” (2016, p.51) ou simplesmente para reforcar a posicéao
critica do editor — sem nunca deixar de ironizar a escrita do narrador: “O leitor
decerto me agradece a reproducao do poema, que passou despressentido e sem
assinatura num jornal literario daquele tempo” (2016, p.119). Essa narracdo em
primeira pessoa, que convoca o leitor e compartiiha com ele suas impressodes,
simula o momento da enunciacdo. E como se aquele que & fosse imediatamente
colocado ao lado do editor e, desse modo, pudesse espiar as notas sendo escritas
e, por conseguinte, a obra sendo editada, criada, ressaltando, assim, o carater

ficcional desta narrativa.
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Ao apresentar uns “relances da poesia cética” de Silvestre, o editor comenta:
“Entro pela mais filosofica” e apresenta o primeiro dos sonetos. E assim segue,
comentando todos os trechos: “As seguintes coisas sdo menos inocentes”
acompanhado por “Esta quadra da poesia LXIX é mais raivosa”. Por fim, afirma:
“Basta isto para terror das almas e amostra da poesia contemporanea de Silvestre.”
(2016, p. 51) e assim sucede sempre que algum poema do narrador € apresentado:
analisa-o0, segundo seus critérios e acaba por relega-lo para longe do que entende

ser a verdadeira poesia:

Em caucdo da minha critica, declaro que me afasto dos admiradores
de Silvestre, se alguns ele tem, como poeta. A genuina poesia ndo é
aquilo, nem o foi nunca. O poeta puro-sangue levanta-se sobre o
lodo da vida real e senhoreia-se dos milhares de mundo que Deus
criou para os génios, e os génios tomaram das maos de Deus para
canta-los [...] Assim € que eu, zeloso sacerdote da arte, entendo a
poesia, e nem aos mortos indulto. (CASTELO BRANCO, 2016,
p.190)

Ironizando a existéncia de um poeta puro sangue, o editor preconiza a poesia
do amigo comparando-a com a de Vitor Hugo. Mas, € no epilogo denominado “O
editor ao respeitavel publico” que ele compartilha seu mais mordaz comentario:
finaliza suas criticas sobre os escritos do amigo e, em um golpe derradeiro,
apresenta o ultimo soneto escrito por Silvestre, afirmando ser este poema detentor
de um grande merecimento: o de ser o ultimo. Kierkegaard afirma que, na ironia, “o
sujeito bate em retirada constantemente, contesta a realidade de todo e qualquer
fendmeno, para salvar a si préprio, na independéncia negativa em relagao a tudo”
(1991, p.223), movimento percebido na figura do editor que critica Silvestre, em uma
tentativa de afastar-se dos excessos romanticos do amigo — mesmo sendo, ele
mesmo, um escritor do Romantismo.

Sao ainda apresentadas muitas outras notas no romance e sao também
muitas as criticas tecidas, pelo viés da ironia, em torno do fazer literario da época —
seja por meio do editor, como vimos, ou dos relatos do narrador, figura da qual nao
nos ocupamos. Diversas sdo as maneiras pelas quais a ironia romantica pode ser
construida no texto, como em Macedo, que tece reflexdes acerca do fazer literario.
De modo mais implicito, por meio de seu autornarrador e de seus personagens

Enquanto Castelo Branco (2016), utiliza a ironia romantica para demarcar
suas reflexdes e opinides, por meio de um narrador ndo confiavel que persuade o

leitor sobre aquilo que narra, o autornarrador de Helder Macedo faz uso de uma
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ironia que nao poupa ninguém, nem sequer a si mesmo. A ironia, em Vicios e
Virtudes (2002), nao atinge somente os demais personagens, como em Coragéo,
Cabeca e Estbmago (2016), mas todos aqueles que fazem parte do jogo
performatico dos vicios e das virtudes, a comecar pelo autornarrador. E instaurado,
durante todo o romance, um estado permanente de duvida que coloca em xeque
todas as verdades, inclusive as propostas por aquele que narra.

A constru¢do do narrador € uma das mais significativas caracteristicas da
obra ficcional de Helder Macedo. Em Vicios e Virtudes (2002), Macedo langa mao de
um narrador autoconsciente, que teatraliza sua voz, ao longo do texto, e que faz uso
dos dados biograficos do autor empirico, uma vez que ambos sdo autores,
professores no King’s college e assinam H — por isso, o termo autornarrador para
caracterizar o narrador Macediano.

O autornarrador de Vicios e Virtudes (2002), assim como o editor de
Coragdo, Cabeca e Estbmago (2016), assume papeis diversos: ora se ocupa em
narrar o que Ihe contaram, ora se transmuta em personagem, em alguns momentos
narra a histéria que esta a escrever; mas em todas essas posicdes se pde a pensar
a sobre a provisoriedade dos relatos que ouve e que ele mesmo constréi. Em meio a
comentarios irbnicos, este autornarrador transforma tudo em narrativa ou reflexao
literaria, em uma obra autorreferencial, que néo pretende ser levada a sério —

enquanto estatuto da verdade:

[...] E ouve I3, dizes labia?”

‘O qué?”

“Labia. Latim. Estou a falar da vagina. Como é que tu dirias num
livro?”

“‘Oh homem, 6 Sa Mendes, 6 Francisco de S3a, ja imaginaste uma
frase como aquela vagina tem ca uma labia!? Além de que eu sou
um escritor realista, sé lido com verossimilhancas e plausibilidades.
O maximo que eu diria € uma cona que so¢ lhe falta falar.” (MACEDO,
2002, p.20)

No trecho acima, Francisco de Sa e o autornarrador interrompem uma
conversa casual, em que o primeiro relatava o encontro amoroso com Joana, para
discutir como nomeariam os 6rgaos genitais femininos, em suas obras literarias. O
comentario irbnico apresenta o teor com que a obra sera construida, ndo por meio
de plausibilidades, mas o oposto — uma vez que, ainda que o autornarrador afirme

gue so lide com verossimilhanca, tal afirmacao é advinda de um ironista e deve ser
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tomada com cautela: ndo ha espaco, neste romance construido por fingimentos
multiplos, para somente verossimilhanca; pelo contrario, em Vicios e Virtudes (2002)
nada parece ser verdadeiro.

A construcao dessa narrativa, cujo pensamento criativo norteia-se sempre
pelo equivoco — tendo em mira, sobretudo, a tessitura fugidia da personagem Joana
— privilegia a ironia romantica como modalidade criadora de um espaco de
ambiguidade constante no interior deste romance, que exibe os artificios da
construcao textual pelo quais € composto, apresentando, por meio de suas diversas
teias narrativas, o processo de reescrita, rasura, jogos de encenacdes e paralelos
entre o discurso ficcional e o tempo histérico que permeiam o fazer literario.
Schlegel, em suas reflexdes acerca da ironia romantica, a define como um jogo,
reivindicando a necessidade do uso da ironia em todos os géneros literarios:

exigimos ironia até nos géneros inteiramente populares, como, por
exemplo, no espetaculo teatral; exigimos que os acontecimentos, os
seres humanos, em resumo, todo o jogo da vida seja realmente
apreendido e exposto também como um jogo. (SCHLEGEL, p.323
apud MEDEIROS, 2015, p.111)
E interessante observarmos a afinidade da ironia com o jogo, que &, por sua
vez, apresentado por Huizinga (2001) como um elemento ludico que possui
afinidade com o fingimento, a tensdo, a surpresa — caracteristicas presentes em

obras que lidam com a ironia romantica, como demonstra Duarte:

A técnica usada é a do simulacro, pois a nova obra reduplica os
jogos de engano através da exibicao de seu proprio fingimento. Cria-
se assim um novo canone, marcado pelos artificios da mascara, da
reduplicacdo da representacdo e de recursos como espelhamento,
reversibilidade e mise em abyme e distanciamento de vozes intra e
extradiagéticas, em brincadeiras que escondem profunda seriedade

e preocupagao com o destino do homem.” (DUARTE, 2006, p.142)
Os elementos citados por Duarte se fazem presente nesse romance de
romances que, por meio de suas narrativas justapostas, apresenta relatos de
infancia de personagens, que coincidem com biografia de pessoas histéricas;
trechos de diarios com rasuras. Esse tipo de ironia abre as cortinas do fazer literario,
revelando seus bastidores e, portanto, desvelando a encenacéo por detras da arte.
E dessa encenagdo que se ocupa Helder Macedo, ao construir um romance que,

para além das narrativas justapostas, apresenta uma reflexdo acerca do fazer
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literario, por meio desse fenbmeno que “diz sem dizer ou que simultaneamente
afirma e nega, numa oscilagéao constante” (DUARTE, 2006, p.154).

E exatamente esse “dizer sem dizer’ que caracteriza a construgdo dos
personagens no romance, especialmente Joana que narra suas possiveis histérias
ao narrador, histérias emaranhadas por relatos diversos demarcados por
incongruéncias, rasuras e semelhancas que fogem a verossimilhanca, demarcando
justamente o fingimento e o processo de construgao inerentes a arte literaria.

Ha ao longo do romance diversos momentos em que o autornarrador se pde a
pensar sobre seu projeto literario, sobre o romance que esta a escrever e sobre
Joana, sempre brincando com os delimites entre o factual ao ficcional,
especialmente ao sugerir que Joana € também sua personagem. Como lemos ja nas
paginas finais, em um trecho em que o narrador, enciumado com a relacao da

personagem com outro homem, afirma:

Por isto vocés estdo a ver o estado em que tinha ficado. E também,
ja agora confesso tudo, a sentir um absurdo ciime do tal homem
mais velho [...] Vem agora este, e la porque até agora nao sabia dele
fico assim, a sentir-me enganado como se o marido fosse eu. Mas
isto posso eu dizer agora, de novo o autor democratico que me
prezo, que deixa as personagens terem a sua vida propria, na altura
reagi como um daqueles que julgam poder controlar tudo desde a
primeira pagina, pensamentos, fodas, sentimentos e depois acabam
o livro com cornos até a lua e é muito bem feito [...]. (Macedo, 2002,
p.218)

Aqui vemos dois movimentos no uso da ironia romantica. O primeiro ocorre de
modo mais explicito, quando o autornarrador fala diretamente com os leitores sobre
si e a aparente liberdade de seu projeto literario: “vocés estédo a ver”. Ja o segundo
ocorre de forma mais implicita quando, refletindo sobre o sumi¢co de Joana com
outro homem, o autornarrador afirma que contrariou sua “autoria democratica” ao
tentar controlar tudo e, portanto, se comportou como aqueles que julgam ter
controle, mas terminam traidos. E ai reside o segundo uso da ironia, que s6 se
efetiva quando nos damos conta que o autornarrador esta dizendo que a Joana —
aquela com quem ele dialogou, trocou cartas e se encontrou pessoalmente — é
também sua personagem, para além da Joana sebastianista. Assim, ao refletir sobre
a ficcionalizacao de suas proprias relagcdes, este autornarrador joga com a relagcao
estabelecidas entre aquilo que € da ordem do factual e ficcional, desmistificando os

fatos e as verdades.
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Verdade e ficcao tomam as mesmas propor¢cdes neste romance, assim nao
se trata mais de dividir os fatos em verdadeiros ou falsos, em historicos ou ficcionais.
Tudo é ficcional e tudo €, ao mesmo tempo, “real”’, nao ha nada que se fixe como
“verdadeiro” ou “falso”. Assim, o romance escrito por Francisco de Sa, a obra do
autornarrador, as histérias contadas por Joana, o diario redigido por seu tio e o
conjunto de todos esses enlaces ficcionais se constituem como o livro que, de fato,
temos em maos: Vicios e Virtudes (2002). Trata-se, portanto, daquilo que é
verossimil e, a0 mesmo tempo, nao verossimil, legitimando, assim, a completa falta
de limites entre real e ficcional.

Se é consenso nos estudos linguisticos que nao existem sindnimos perfeitos,
podemos afirmar que o contrario também € verdadeiro. ndo ha total
incompatibilidade nos anténimos — especialmente em uma obra ir6nica. Desse
modo, histéria e ficcao, termos que pareciam antitéticos, abandonam a antitese e se
aproximam, em um processo dialdégico, em Vicios e Virtudes (2002).

Maria Dal Farra, no ensaio “Regime de incertezas: leitura da obra romanesca
de Helder Macedo”, afirma que essa caracteristica dos romances de Macedo de
ostentarem uma autoria escancarada tem o propdsito de “explicitar claramente um
postulado, o mais basico da ficcao: o de que apenas o fato de se ingressar em
estado romanesco € ja suficiente para desestabilizar tanto o estatuto de verdade
quanto o de verossimilhanga.” (In: CERDEIRA, 2002, p.207) Este € um dos motivos,
pelos quais, a autora situa Helder Macedo na contram&o da metaliteratura:

visto que seus romances nao utilizam o cédigo literario para construir
um outro, como € prerrogativa daquela, mas que apenas buscam
esvaziar o codigo ja erigido, reduzindo-o a zero. Manifestando-se
como autor, Macedo deixa a vista e expde o préprio processo
literario, desejoso de nao estabelecer nenhuma mediacéo ilusionista

gue embarace a visdo de tais leis ficcionais. (In: CERDEIRA, 2002,
p.207)

Esse processo € ainda mais percebido nos capitulos epistolares, através das
cartas trocadas entre o narrador e Joana. Em uma das cartas, mencionadas no
primeiro capitulo dessa dissertacao, Joana diz querer ter sido amada pelo narrador
e, portanto, compartilhou com ele suas historias, mas o autornarrador insistiu em
ater-se as incongruéncias dos relatos e, por conta disto, Joana oferece-lhe mais
relatos, falsos e verdadeiros e, portanto, ficcionais: “Defendeste-te de mim com os

fatos que me substituiram. Como todos os outros. E entdo dei-te mais fatos. Contei-
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te histérias, € o que faco sempre. Falsas e verdadeiras. Tudo ao mesmo tempo.”
(MACEDO, 2002, p. 207). Joana escancara, assim, sua irdnica brincadeira ao
narrador. a de inventar histérias. Brincadeira, da qual, o autornarrador deveria ter
ciéncia, uma vez que, como escritor, sabe que as palavras, os relatos nunca sao as

coisas em si, como segue diz Joana:

Tu tinhas a obrigacao de saber que ndo se pode acreditar nos fatos.
Que as palavras ndo sao coisas. Que nao se pode beber aguas das
letras a/g/u/a. O pior é que se fica com mais sede. O pior é que tu és
ainda pior do que os outros. Que me interessa a mim que sempre
soubesse que nado sou a mae do Dom Sebastido se é so6 isso 0 que
quiseste saber? E eu? E eu? E s6 para isso que sirvo? (MACEDO,
2002, p. 207)

Joana ironiza o autornarrador, pois ele, sendo escritor, mais do que ninguém
deveria saber que ndo se pode tomar as palavras por fatos, zombando com a
ingenuidade do narrador, Joana extrapola as fronteiras de sua existéncia literaria e é
apresentada, por Macedo, ndo s6 como personagem dentro de uma obra irénica,
mas como a propria ironista, figura que reconhece que os acontecimentos e o que é

dito sobre eles ndao possuem equivaléncia:

o ironista escolhe ser um outro que n&o ele mesmo; cita-se por ironia
e prevé a troca do outro. Diz a sua maneira, que a esséncia do ser é
o devir, que ndo ha outra maneira de ser que dever-ser; explora com
virtuosidade a dissociacao entre ser e parecer, o equivoco entre o
parecer e o aparecer, o desacordo do pensamento com a linguagem,
do pensamento com acdo, do pensamento consigo mesmo.
(DUARTE, 2006, p.33-34)

Joana realiza, durante a obra, este movimento de “escolher ser um outro”,
pois a medida que o autornarrador busca uma possivel verdade e unicidade nos
relatos de Joana, ela distancia-se da mulher que efetivamente € — e da qual nao
podemos afirmar nada, a ndo acerca de seu fingimento — e transforma-se cada vez
mais em personagem, mas de si propria € nao de outrem.

Tendo consciéncia que é feita personagem por todos os homens que a
rodeiam — seu tio Francisco, Francisco de Sa e o autornarrador — Joana toma para si
o papel que estes homens tentaram atribuir a ela: o de ser ficcional e passa,
portanto, a se autoconstruir, ao mesmo tempo em que constréi também os caminhos
daqueles que tentaram transmuta-la em personagem, em um “jogo inventado por

ela, de que s6 ela sabe as regras” (MACEDO, 2002, p.147) e que nem o leitor,
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tampouco o autornarrador conhecem o resultado final: “também partilho das
legitimas curiosidades do leitor, vocés tem toda razdo, também e eu gostava de
saber ao certo como foi, como vai ser’ (MACEDO, 2002, p.146)

Assim, por meio de seus jogos de dissimulacdo, Joana resiste a
ficcionalizacdo que o autornarrador busca fazer dela, invertendo os papéis e
tornando-se, também, autora desta histéria. Movimento que o autornarrador
reconhece e desaprova: “o que nao gosto € de estar a sentir-me eu um personagem
da minha personagem, ela a mandar vir e eu e a ir ver como €” (MACEDO, 2002,
p.145). Joana pode entdo ser considerada, entre tantas outras interpretacbées, como
a propria representacdo do fendbmeno da ironia, uma vez que tece sua prépria
persona, seu passado e presente, e exibe os artificios desta construcao,
representando a ironia romantica, afinal.

Esta ironia ainda pode ser percebida nos capitulos em que lemos os possiveis
relatos do diario de Francisco, tio de Joana. Ao enviar os transcritos ao narrador, a
personagem anexa um bilhete, no qual se |1&: “Transcrevi como esta no caderno que
ele me mandou, as rasuras e tudo, o0 que se nao diz € sempre pelo menos tao
importante como o que se diz no seu lugar.” (MACEDO, 2002, p. 99). A protagonista
afirma ao narrador (e também ao leitor) a importancia do nao-dito que é tao, ou até
mais, significativo quanto o dito, anunciando assim o contraste entre o expresso e o
subtendido, que é, de modo geral, a prépria concepc¢ao do dito irbnico, como

expressa Hutcheon:

[...] ideia de significado irbnico como relacional, como o resultado de
juntar — até mesmo de friccionar — o dito e o ndo dito, cada um
assumindo um significado apenas em relagdo ao outro. Por certo,
essa (como a maioria) ndo € uma relacdo de iguais: o poder do nao
dito de desafiar o dito € a condicdo semantica que define a ironia
(HUTCHEON, 2000, p. 91).

Joana afirma ter transcrito os trechos tais como escritos no diario, todavia,
tendo em vista os jogos de encenacao realizados durante toda a obra pela
personagem, tal assertiva acaba por gerar ainda mais motivos de desconfianga. Nao
ha comprovacdes acerca da veracidade do que se |é, os relatos podem ter sido
adulterados, pois, ainda que a personagem afirme ter transcrito o diario fielmente,
nao temos acesso ao objeto. Joana nao entrega ao leitor o diario, € sim uma

transcricao dele — assim como faz com o narrador. A personagem nunca se da como
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coisa em si, mas sempre se apresenta por meio de transcricbes que faz de si
mesma.

Cheio de rasuras, o diario parece ser uma imagem do movimento que Joana
faz durante todo o romance: o de reescrita (ou o de sinalizar suas ficcionalizacdes).

A certa altura, em uma passagem nebulosa do diario lemos:

O que é preciso que saibas € que ja tinha comecado a amar-te muito
antes desse tempo. Foi genuino altruismo. Produto do meu amor por
ti. Nunca te tinha dito porque nao podia. Eras ainda tao pequena. Na

Nao te fiz nenhum mal (...) A-minha—+mde O teu pai é que entendeu
tudo errado quando me viu no corredor. (MACEDO, 2002, p.119)

O diario nao deixa claro o agressor, se o pai de Joana ou o Tio Francisco. Ha
ainda que se levar em conta a falta de comprovacao acerca da veracidade do que se
I&, os relatos podem ter sido adulterados. Assim como os relatos de Joana, em que
nada é passivel de comprovacgao, todo o romance se constréi como um grande jogo
de encenacao — e se assume como tal.

As rasuras apresentam as duas possibilidades de desdobramento do texto
que, ao se chocaram, demonstram o conflto ao qual o autor do diario esta

submetido e que determinam sua escolha enunciativa: a de, ao mesmo tempo, dizer

que houve e que nédo houve um estupro. Em outro momento lemos: “Penso-em-ti

adormecido-de-menina.” (MACEDO, 2002, p.113). Apesar de riscado, conseguimos
ler o que antes foi escrito, pois a rasura, diferentemente do apagamento, nao destroi
o registro; desse modo, temos acesso aquilo que supostamente se quis apagar e o
que supostamente se quis dizer, que se misturam em um diario que mantém a
escrita e a nao escrita — performadas nessa rasura.

Apresentamos o trecho aqui tal como escrito no romance. O diario
datilografado por Joana realmente possui rasuras, encenando uma constru¢ao que
seleciona o seu conteudo e que, portanto, se mostra como construcado. As rasuras
acontecem em todo o diario, que por meio de suas omissdes e reescritas, simula o
préprio processo de construcao da narrativa, dentro de um romance que valoriza
justamente a reflexao acerca dessa constru¢cao — a encenacgao da ironia romantica,

afinal. Como nos faz ver Alavarce, ao analisar o romance de Macedo:
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Toda a narrativa sinaliza um fazer literario, porém, no diario de
Francisco, como pudemos notar, encontramos a encenacido da
prépria ironia romantica, afinal de contas, o diario traz esse fazer,
essa construcdo que omite e ndo omite, que rasura e nao rasura,
enfim, que seleciona, recorta, mede e avalia seu conteldo
(ALAVARCE, p.14, 2014)

Nao ha no diario um uso explicito da ironia romantica, como naqueles
momentos em que o autornarrador diretamente se dirige ao leitor, mas estas rasuras
sinalizam, também, esta ironia, uma vez que simulam um momento da enunciagao
em que os caminhos de uma escrita sdo construidos. E, especialmente por meio do
diario e da tessitura da personagem Joana, que Vicios e Virtudes (2002) se difere
dos romanticos, ja que nestes ha um uso da ironia que anuncia o fingimento que
perpassa o fazer literario a fim de celebrar a subjetividade de um sujeito autor, em
uma obra que se sabe ficcdo, mas que insiste em manter seu status de verdade.
Enquanto, em Vicios e Virtudes (2002), esse fingimento inerente a construcao
literaria ndo & s6 sugerido, mas revelado e, mais, encenado dentro da propria
narrativa.

Ao final do romance, ao enviar uma carta ao narrador, Joana, magoada pelo
maior interesse do narrador em sua personagem do que nela, questiona-o acerca de
sua ingenuidade em acreditar em tudo que ela havia lhe dito: “E o caderno que eu
disse que transcrevi? Viste-o? E outro fato? Sabes se esse Francisco existe
mesmo? Ja te disse, eu minto muito [...]” (MACEDO, 2002, p. 208). Ao colocar em
xeque suas proprias histérias, Joana escancara o fingimento que a constitui. Ao
questionar a inocéncia do narrador em acreditar em suas histérias tao facilmente, a
personagem assinala efetivamente o jogo realizado pelo autor, denunciando a
encenacgao a que foi inscrita e escrita, assinalando como tudo de fato € ficcédo —. A
personagem atesta assim o carater ficcional de sua prépria construcéo, fenémeno
engendrado pela ironia romantica.

Joana nao da respostas para tais questionamentos, mas deixa claro seu
jogo performatico que acontece por se perceber nao vista pelo narrador e por seu
amigo Francisco Sa Mendes. Por isso, valendo-se de um discurso ambiguo, projeta-
se como personagem para esses dois escritores que insistem em inventa-la. Assim,
ora se assume como sua homénima Joana de Austria, ora como a personagem do
romance de Francisco Sa, e até mesmo como a Joana apreendida por nés, leitores

de Vicios e Virtudes (2002). Desse modo, assim como narrador adentra o mundo de
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encenacao de Joana, com todas suas inverossimilhancas, o leitor deve imergir no
romance com atencao, pois o livro € um grande jogo de encenagdo — e se assume
como tal, assim como Joana.

Ao sinalizar as rasuras, contingéncias e omissdes que permeiam a construcao
literaria e ao manter o discurso ambiguo, Vicios e Virtudes (2002) constroi, por meio
da ironia romantica, uma producao artistica que pretende ser reconhecida como
instancia ficticia, distanciando-se de qualquer tentativa de representacao totalizadora
da realidade.

Por meio da ironia romantica, Macedo revela os bastidores da producéao
literaria, que se faz por meio de releituras e reescritas e atesta também a
coexisténcia de contrarios, possibilidade essa que é atingida pela ironia, que abarca
em sua natureza discursiva os opostos e as ambiguidades.

Beth Brait, em seu livro Ironia em perspectiva polifénica (2008), afirma que a
ironia romantica € uma atitude filosofica, que “ultrapassa um trabalho automatizado
em frases e caracteristicas particulares de um escritor’, mas se define como “uma
postura reflexiva e produtiva®. Entre os tracos apresentados pela autora como
caracterizadores dessa ironia, estdo: “a ideia de contradicdo e de duplicidade como
traco essencial a um modo de discurso dialeticamente articulado”. (BRAIT, 2008,
p.34).

As caracteristicas citadas sdo percebidas no romance analisado, um texto
que exibe sua propria tessitura, desmistificando dogmas histéricos e colocando em
xeque, através de um processo dialégico, todo e qualquer discurso que se assume
como verdadeiro. Em Vicios e Virtudes (2002), todas as questdes sao relativas e
todas supostas verdades sao postas em discussao, nem mesmo o narrador escapa
dos jogos construidos pelo autor por meio de seus personagens. Macedo demonstra
no romance como os ditos fatos biograficos, histéricos sdao sempre construcdes
submetidas a elaboracédo da linguagem. Assim, o romance nao se estabelece como
retrato da realidade, mas refor¢ca suas incongruéncias e a fluidez da linguagem que
o concebe — efeito ocasionado pela ironia romantica.

Vicios e Virtudes (2002) demonstra, assim, ser herdeiro, no que se refere ao
uso da ironia romantica, das narrativas e das reflexdes teoricas tecidas na segunda
metade do século XVIII. Todavia, duzentos anos separam a producéo de Macedo do

Romantismo, assim, a ironia romantica ndo assumira a mesma fungcao em ambos.
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E importante lembrar que a compreens&o da ironia & sempre subordinada a
percepcdo de mundo daquele que a olha, portanto, angaria, ao longo da historia,
olhares diversos. No entanto, a existéncia de tais pluralidades de olhares nao
significa que a ironia tera uma definicdo diferente em cada autor ou época, mas
apenas desdobramentos diversos. Sendo assim, ainda que seja um dos fios que
unem os romanticos e os pés-modernos, a funcao que assumira em cada um desses
momentos estético-culturais é diversa e perpassa os sujeitos que compdem esses
momentos.

Na Modernidade, vemos um eu massacrado pelas mudancas histéricas e
politicas. Todavia, ainda que angustiado e introspectivo, o eu moderno é coeso,
certo de quem é e daquilo que almeja. Ao olhar o seu entorno, reconhece o mundo
em que esta — ainda que nao se compraze — e sabe qual posicado ocupa neste
mundo. Ha, no Romantismo, almejo por uma comunicacao total, a fim de alcangar a
universalidade que une todos os homens. Desse modo, este eu volta seu olhar para
seu interior, mergulhando em sua prépria subjetividade — que é, para ele, a unica
maneira de conceber o mundo, por meio desta subjetividade potencializada, a
reflexao da reflexao, a ironia.

Ja na pés Modernidade, nos deparamos com um eu desolado, traido pela
fragilidade de suas certezas, fragmentado, incerto de quem é e daquilo que o rodeia.
Assim, para o romantico, a poesia consegue observar o mundo e explica-lo, ha uma
crenga na obra como resolucdo. Ja, na P6s-modernidade, todas as crencas se
esvaem, inclusive na literatura.

Enquanto, no Romantismo, a ironia & utilizada por um autor, que busca, em
geral, uma utopia, uma “verdade superior’; a ironia, na Pés-modernidade, esvazia as
verdades justamente porque esta ligada ao entendimento filosofico da Pos-
modernidade como rasura dos centros de verdade. A mesma ironia teorizada pelos
romanticos, que problematiza a arte enquanto criagcdo, que insere o autor na obra
através de um jogo irénico, se apresenta nos contemporaneos. Todavia, essa ironia,
nos contemporaneos, ocorre para satisfazer outras fungdes. Nao mais como um
elemento estético fundado por um génio a fim de harmonizar elementos
contraditérios em busca de uma comunicacao una, ou total (ainda que impossivel),
mas como a constatacdo dessa impossibilidade da comunicac¢ao do todo e assim o

acolhimento desses elementos contraditérios, visando o esvaziamento — e, por
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conseguinte, preenchimento, em uma relacao dicotdmica — de verdades e centros de
ordenagao.

Enquanto os romanticos acreditavam na existéncia de uma “natureza
intrinseca”, que a arte teria como propdsito revelar através da figura de um Eu, os
contemporaneos se desfazem dessa ideia, percebendo os fatos como construgdes
da linguagem, a qual todos estamos submetidos. Assim, de um lado os romanticos e
a crenca de que a arte resolvera os conflitos entre o eu e o mundo; de outro, os
contemporaneos e o desencanto total de um eu que ndo acredita em mais nada.
Enquanto os primeiros, em suas inten¢des utdpicas, buscam a unicidade perdida na
obra de arte e apreendem a poesia como forma de resolver o mundo, os pods-
modernos, munidos de uma incredulidade total, perdem suas crencgas, inclusive na
obra literaria. Por conseguinte, buscam abolir todos os centros de verdade. Nao
diremos que, de fato, todos s&o abolidos, pois, a abolicdo de toda verdade é,
também, a seu modo, a instauragcdo de uma outra verdade. Mas, ha, na Pés-
modernidade, uma busca — ou tentativa de busca — pelo esvaziamento desses
centros de ordenacao do mundo.

Na contemporaneidade a ideia de verdade ou “natureza intrinseca” perde
posto para uma concepcao de pensamento baseada na relativizacdao. Importante
notar que os romanticos, com a Modernidade, insistem também em uma ideia de
relativizacao e de mudancga, no entanto, trata-se de uma relativizagcao que sinaliza
um desejo de unidade. Ja na contemporaneidade, seguindo o entendimento do
conceito de Pdés-modernidade de Hutcheon (1991), ndo se pensa mais em realidade,
mas em fragmentos de reais que sao passiveis de descricdo. Entendendo assim que
“as linguagens sao feitas, e ndo descobertas, e que a verdade é uma propriedade de
entidades linguisticas, de frases” (RORTY, 2007, p. 31) — vale salientar que tal
tendéncia contemporanea estético-cultural ndo seria alcancada sem a contribuicao
dos Romanticos, afinal, ndo seria possivel chegar a essas concepg¢des, no
contemporaneo, sem os avangos relacionados, sobretudo, a primazia do eu e a sua
consequente inauguracédo de uma tradigao da ruptura.

Desse modo, romanticos e contemporaneos se diferem ao notarmos que, se
tratando da ironia romantica, especificamente, os romanticos a utilizam como um
operador que abre as cortinas do fazer literario e que coloca em cena um eu, no
caso a figura do poeta roméantico — detentor de uma sabedoria inacessivel ao demais

— ja no caso de Macedo, essa ironia funciona também para explicitar esses
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bastidores, mas a fim de demonstrar que todos os ditos fatos histéricos, biografias,
relatos séo construgdes de linguagem, linguagem essa que, como nés, € produto do

tempo e das contingéncias.
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CONSIDERAGCOES “FINAIS” OU, APENAS, ... RESSIGNIFICACOES
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“Julgo que ndo ha nada mais inquietante do que
nao entender o que se entendeu, continuar a ndo
entender tendo entendido.”

Helder Macedo

Assim como o autornarrador que, ao conhecer Joana, se da conta de que sua
escrita “tem de comecar antes do principio.” (p.97) também eu teco esses ultimos
comentarios tendo em vista ndo o fim, mas o comeco. Poderia dizer que essa
pesquisa teve um inicio remoto, quando, ainda menina, dividia meu tempo entre os
afazeres da vida rural e a biblioteca da escola — local onde eu lia, essencialmente,
livros de piada. Ap6s os livros de piada, me direcionei as crbénicas e, ja na
adolescéncia, conheci autores como Stanislaw Ponte Petra, J6 Soares, Luis
Fernando Verissimo e, nessa sedenta descoberta pela literatura brasileira, cheguei a
Machado de Assis. Paralelamente conheci os romanticos e ali, na poesia de Alvares
de Azevedo e de Casimiro de Abreu, me encontrei. Encontro esse que sempre se
daria novamente € uma vez mais, a cada nova descoberta literaria.

Sempre me interessei por obras que se constroem no espaco do riso, da
pardédia e da ironia e hoje vejo que se essa pesquisa se deu dessa forma e se os
caminhos que aqui estdo, assim foram tomados &, por conta, também, da jovem
leitora que um dia fui. Os estudos acerca do riso e da ironia se efetivaram em mim,
num momento em que eu sequer imaginava fazer o curso de Letras.

Todavia, o inicio desta pesquisa se deu, efetivamente, quando eu ainda era
estudante de graduacao e fazia, pela primeira vez, uma disciplina de literatura
portuguesa. Portugal, até entdo resumido em Camdes e Pessoa, se tornou outro;
descobri Abelaria, Macedo, Cardoso Pires. Era, também, a primeira vez que eu
ouvia falar em termos como pdés-moderno e pdés-modernidade — para além do uso
comum. Mas, foi ali, nesse contato ingénuo, que dei meus passos inaugurais em
direcdo a esta pesquisa: sendo aluna da minha orientadora, Camila Alavarce, pela
primeira vez, lendo Helder Macedo pela primeira vez.

Percebo, tarde demais, assim como o autornarrador de Vicios e Virtudes, que

deveria ter escrito isso que nomeio de “ressignificacdes” “na terceira pessoa, “tudo
ali transposto e bem arrumadinho, como fazem os autores que sabem se defender”
(p.145). Mas, além de nao saber me defender — e nem gostaria — entendo que esta é

uma pesquisa de afeto e, portanto, assim sera escrita.
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Assim como todas as pesquisas, também esta muito se modificou. E, assim
como todo estudante de graduacdo, eu também possuia intengcdes colossais. A
principio, essa pesquisa se daria em volta da personagem Joana, investigando a
ironia que a tece, assim como o riso. Durante as leituras, entendemos — Camila e eu
— que o riso, ainda que presente, nao se apresentava como estratégia principal para
a construcao narrativa desse “romance de romances”; em contrapartida, a ironia ia,
cada vez mais, para mim, se aproximando de um dialogo com a ironia praticada e
teorizada pelos romanticos. Assim, surgia o caminho tomado por nés: investigar de
que modo a ironia romantica, inaugurada filosoficamente pelos romanticos, figurava
e “funcionava” em Vicios e Virtudes (2002), romance contemporaneo.

Durante a qualificagdo, outros caminhos me foram oferecidos. O professor
Sérgio Bento, com muito gentileza, me disse que, talvez, a ironia romantica nao
conseguisse, por si sO, analisar este romance em toda a sua complexidade. Entre
esses caminhos, sugeriu-me partir de discussdes tao caras aos contemporaneos,
como a instabilidade do sujeito e a formacao identitaria. Poderia, também, segundo
o professor Sérgio Bento, analisar este romance a partir do conceito de metaficcao
historiografica, ou ainda a interposicdo entre meméria e histéria. Por fim, analisar
Vicios e Virtudes (2002) tendo em vista a discussao contemporanea acerca da
inviabilidade da ‘verdade’, a partir de autores como Deleuze e Derrida, investigando
o abalo do préprio conceito de verdade e retomando a discussao em torno do signo
— proposta por Derrida — que aproxima significado e significante, alargando a
dimensao significativa do primeiro.

Nao foi possivel atender as sugestdes oferecidas pelo professor, todavia, as
anuncio aqui com a intencao de afirmar que elas nao se perderdo e que, além de
assinaladas nesta dissertacao, voltarao a marcar o meu caminho académico. Alguns
motivos me impediram de seguir pelos caminhos propostos pelo professor Sérgio,
mas, 0 maior deles — a contingéncia que possui nome — & Olga — e € preciso homea-
la aqui. Olga anunciou sua chegada quando esta pesquisa ja tomava seu tracado,
mas, em um momento em que ainda havia muito a ser feito. Por conta dela — e digo
isso com muito afeto, mas ciente de que tornar-se mae, ainda mais de forma tao
inesperada, € um processo arduo — tivemos que tomar outros rumos, encurtar
reflexdes que, em tempo mais habil, serao tecidas.

Por outro lado, também gosto de reconhecer, neste balanco “final”’, que o meu

desejo sempre foi, desde o inicio da pesquisa, aprofundar o meu olhar em torno do
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conceito de ironia romantica — e de nao abandona-la — passando por uma revisao
dos momentos estético-culturais da Modernidade e da Pdés-modernidade — o que, de
um modo um tanto corrido e outro tanto muito desesperado (porque atravessado por
tantas contingéncias) — eu creio que acabei fazendo.

Em suma, o que pretendi apresentar, ao longo desta dissertacdo, € como
Vicios e Virtudes (2002) realiza uma “elaboracao” contemporanea (ou apropriacao)
das figuragdes romanticas. Compreendendo a ironia romantica, segundo Brait
(2008), como um meio pelo qual a arte se auto-representa, busquei demonstrar
como essa ironia, teorizada pelos romanticos, se da em Vicios e Virtudes (2002) e,
ainda, que efeitos de sentido ela p6e em funcionamento.

Ao pensar na ironia romantica penso em um péndulo — e essa metafora devo
a minha orientadora Camila, que foi quem a fez — que balanca entre a ficcéo e o real
e e, através de seu balancar, que aproxima as duas ideias. Enquanto, nos
romanticos, o péndulo realiza o seu balangar movido por um desejo de unidade ou,
ainda, em busca de um ideal absoluto, na pés-modernidade, tendo em vista Vicios e
Virtudes (2002), esse balancar se direciona mais ao relativo e, portanto, aumenta o
embaralho entre real e ficcional. No Romantismo, a busca pelo absoluto; na
contemporaneidade, a encenacao de uma provisoriedade.

Crentes de que s6 no eu a verdade se efetiva, os romanticos sinalizam, em
suas obras, a presenca de um autor, que constroi uma segunda poténcia da
subjetividade, como apresenta Kierkegaard (1991), uma subjetividade da
subjetividade ou a reflexdo da reflexao: a ironia romantica. Ja, nos pés-modernos, a
concepcao de verdade deixa de estar atrelada a figura de um eu, assim, a ironia
romantica, em Vicios e Virtudes (2002), esta atrelada a concepcédo da poés-
modernidade. Desse modo, vemos que essa ironia — que insere, através de jogos de
encenacao, o autor, em sua prépria obra — nao aponta para uma verdade que a
ficcao teria por propédsito apresentar, mas para um deslocamento de sentidos, de
centros de ordenacdo do mundo, em uma obra que tem por maior objetivo se
mostrar enquanto linguagem e, portanto, enquanto criagao.

A ironia, no Romantismo, p6e em cena pecas desencaixadas de um quebra-
cabecas. Ainda que estejam soltas e sobrepostas, cada pegca assumira uma posicao,
na intencdo de que o quebra-cabecas seja montado e revele uma imagem final —
completa, coerente. Ja na pés-modernidade, ndao estamos diante de pecas

deslocadas, mas de fragmentos que, unidos, ndo constroem nenhuma ilustracao
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bem definida, mas um mosaico que, neste caso, se chama Vicios e Virtudes (2002).
Mosaico este feito de ilustracdes diversas e que sao igualmente acolhidas dentro da
obra literaria: assim, Joana €, ao mesmo tempo, amante de Francisco de S3,
sobrinha de Francisco, personagem do romance “Alterldades”, personagem do
romance do autornarrador, a mulher com quem o autornarrador compartilha cartas,
Joana de Austria e é também, e ndo por fim, a personagem de Helder Macedo.
Diversas sao as possibilidades de leitura dessa obra irbnica e, a0 menos nesta
dissertacao, nao pude eleger somente uma, pois, ao meu ver, mulher infinita, Joana
€ e ndo é — ao mesmo tempo — tudo que sobre ela é escrito. E se pode possuir
tantos fios interpretativos € por ser construida pelo viés da ironia romantica.

Duarte (2006) afirma que a ironia € provocada pelo estranhamento, pelo
inesperado em confronto com o habitual. Carlos Ginzburg, em seu texto
“Estranhamento: pré-histéria de um procedimento literario” (2001), apresenta sua
concepgao acerca do estranhamento — tomando-o como um modo de compressao —
assim como a concepg¢ao de diversos autores acerca do mesmo fendémeno, sendo
um desses Proust. Para o escritor francés, o estranhamento se definia como uma
técnica que coloca o leitor diante de “uma série de fragmentos contraditérios, que
compdem um quebra-cabeca ou uma adivinha” (GINZBURG, 2001, p.39), processo
que ocorre ao longo da obra de Macedo.

Nao € meu proposito discutir o estranhamento, todavia, resgato o conceito
aproximando-o de meu objeto e dos estudos acerca da ironia romantica, ja que a
experiéncia do leitor de Vicios e Virtudes (2002), diante deste romance construido
pelo viés da ironia, € também a experiéncia do estranhamento, ao se deparar com
um romance construido nos moldes da definicdo de Proust. mosaico, composto por
discursos fragmentados e, se nao contraditérios, no minimo, dissonantes.
Estranhamento este que deixa o leitor em um estado de incerteza, gerando o que
nomeamos, Camila e eu, de experiéncia do equivoco.

O que Helder Macedo realiza em Vicios e Virtudes (2002) é figurativizar o
equivoco ou abrir um espaco para a sua tessitura — compreendendo equivoco como
aquilo que é contrario a qualquer representacdo do definido ou do absoluto: a
duvida, o desacerto. Macedo realiza tal figurativizacdo por meio da ironia romantica,
pois essa estratégia € que auxilia na criacéo do efeito de sentido de ambiguidade e

de incerteza que perpassa todo o romance.
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Ao construir uma obra nas malhas da ironia e que adota a multiplicidade de
relatos, por meio de diversos fios narrativos, Macedo aproxima o leitor desta
experiéncia do equivoco. Tal experiéncia é arquitetada, faz parte do projeto literario
de Helder Macedo, pois conscientemente constréi uma narrativa tecida pela falta —
de relatos unos, de delimitacdo biograficas, de tempo narrativo definido — assim,
somos tomados por um “efeito de suspensado” (BORBA, 2007), que segundo Borga,
€ relacionado a uma “literatura do vazio” (p.76), isto €, obras que se constroem a
partir da auséncia de sentidos unicos.

Assim, tendo em vista todas as reflexdes aqui expostas, acredito ser certo
afirmar que Macedo oferece um tracado pés-moderno a essa ironia teorizada pelos
romanticos, sem destituir as contribuicbes romanticas, mas as ressignificando e
ampliando a partir do contexto contemporaneo e das suas especificidades — uma
delas, com certeza, a do didlogo com as teorias em torno do conceito de pés-
modernidade.

Desse modo, ciente de que esta € uma pesquisa que nao esta finalizada, e
sendo eu desacreditada de finais, redijo aqui ndo uma conclusao, mas também
ressignificacdes...de quem eu era antes dessa pesquisa, daquilo que almejei e nao
pude realizar, do que tomei como certo e me enganei — agora, ciente de que o
engano faz parte do jogo. Sem intengdes totalizantes, termino essa dissertagdo com
respostas, algumas, néo todas, e com ainda mais perguntas: “De modo que agora o
resto é isto. Perguntas sem respostas. Mas talvez também, com alguma sorte,

algumas respostas a perguntas que nao foram feitas.” (MACEDO, 2006, p.236)
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