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Resumo

Este artigo trata dos modos de construg@o do conto “O profeta”, de Samuel
Rawet, a partir da leitura de algumas referéncias intermidiaticas. Analisam-
se a epigrafe, como um procedimento antecipatério ¢ modular do conto;
as imagens, que convidam a leitura de elementos picturais, como as que
sintetizam a viagem do imigrante e as visoes da guerra oriundas do dominio
expressionista, em comparagdo com a obra do pintor Lasar Segall; e os
cortes ¢ a montagem, que indicam procedimentos cinematograficos. Tais
processos apontam, segundo esta analise, para a forma seccionada como ¢é
visto o imigrante, para a disrup¢do da sua figura na sociedade receptora e
para a dificuldade que ele encontra de partilhar a experiéncia da guerra. O
conto enfatizaria a impossibilidade de reconhecer a inteireza do estrangeiro
na condi¢do de imigrante por meio de recursos elipticos e sinedoquicos.
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“O profeta”, de Samuel Rawet: moldura narrativa,
corte cinematografico e cena expressionista

Para evitar equivocos ou mal-entendidos, declaro que, tal como o
protagonista deste romance ndo é autobiografico, da mesma forma
a Sicilia que o enquadra e acompanha s6 € a Sicilia por mero acaso;
apenas porque o nome Sicilia me soa melhor que o nome Pérsia ou
Venezuela. De resto, creio que todos os manuscritos se encontram
numa garrafa. (VITTORINI apud RAWET, 2004, p. 23).

Com esta epigrafe extraida do romance Gente da Sicilia, do escritor italiano
Elio Vittorini, Samuel Rawet abre seu livro de estreia, Contos do imigrante, de
1956, sugerindo o carater ndo autobiografico dos contos € o seu ndao enquadramento
em um lugar especifico.

Como quer Compagnon, a epigrafe, citagdo por exceléncia, “¢ um sinal de
valor complexo” (COMPAGNON, 1996, p. 79). E ela o espago onde o “autor
mostra as cartas”, onde profere uma palavra inicial, como um grito, um preludio,
uma confissdo de fé, “uma rampa, um trampolim, no extremo oposto do primeiro
texto, plataforma sobre a qual o comentario ergue seus pilares.” (COMPAGNON,
1996, p. 80). Se a fungdo da epigrafe ¢ também a de apontar os sentidos do texto,
amplia-los ou resumi-los, oferecendo uma ideia geral, antecipa-los, emoldura-los,
sem limitar suas possibilidades, restam duas observacdes em relagdo a epigrafe
utilizada por Rawet. Pelas datas de publicacdo das tradugdes para o portugués do
romance de Vittorini, o escritor possivelmente teria citado a edi¢ao portuguesa do
livro porque as edi¢des brasileiras sairam pela Editora Guanabara, somente em
1966, e pela Cosac Naify, somente em 2002.! A segunda observagio diz respeito
ao acréscimo de fotografias da Sicilia feito por Vittorini a uma edig¢@o posterior, o
que contraria o fato de que a narrativa do escritor italiano poderia ter se passado
em qualquer lugar. Considerando que Rawet teve acesso a edi¢do anterior a que
recebeu as fotos e pensando no carater fragmentario da obra na qual um narrador
de retorno a Sicilia encontra muitos tipos que o fazem deparar-se com a miséria

e a injustiga social, pode-se propor que a epigrafe aponta para a resisténcia e a

1 A obra de Vittorini foi publicada entre 1938 ¢ 1939 na revista Letteratura. Em 1941, aparece em
livro com o titulo Nome e Lagrime. Outra edi¢do, em 1942, recebe o titulo Converzasione in Sicilia.
Ainda, em 1943, houve uma reedigdo acrescida de fotos da Sicilia, o que muda o significado da nota
a primeira edi¢do, marcando claramente o espago do qual se quer falar. A adaptagdo cinematografica
feita por Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet recebeu o titulo de Sicilia!, em portugués Gente da
Sicilia. No Brasil, a Cosac Naify editou a obra com a tradugdo de Valéncio Xavier ¢ de Maria Helena
Arrigucci, em 2002, sob o titulo Conversa na Sicilia. Assim, a epigrafe provavelmente foi retirada da
edi¢ao portuguesa, que recebeu o titulo Gente da Sicilia e que foi publicada pela Editora Livros do
Brasil, em Lisboa, em 1960, 1985, e sem data definida em algumas edi¢des. Supde-se que tenha sido
publicada antes de 1960 e que Samuel Rawet tenha tido contato com a publica¢@o dessa editora, por
conta da data do seu livro de contos.
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oposi¢ao a toda situa¢do desumanizante, e que, assim como no romance, os contos
também particularizariam as situagdes dos personagens que o autor encontra pelo
caminho: aqueles que vieram para o Brasil ou que nele viviam sob condi¢des
hostis a sua identidade e a sua dignidade.

A revelia, pois, do que pretendido por Samuel Rawet, pode-se igualmente
marcar o Rio de Janeiro como o local de “ancoragem do navio” de Contos do
imigrante e os personagens e seu modo de vida como os do subtrbio ou da
favela, ja conhecidos pelo autor polonés, assim como o autor italiano insiste em
situar sua narrativa na Sicilia. Tomando ainda os termos usados por Compagnon
para caracterizar a epigrafe — rampa, trampolim, plataforma —, pode-se, numa
apropriagdo livre, usar da metafora da prancha que se langa do tombadilho do
navio para refletir sobre a escolha do alerta de Vittorini para a porta de entrada do
livro de Rawet.

Nesse sentido, a epigrafe, de um lado, amplia o motivo da viagem; de outro,
a localiza em solo especifico, tratando, por esse viés, das situacdes amargas da
imigragdo e da pobreza que ele encontrou e que se repetem exaustivamente até
os dias de hoje, em diferentes contextos de imigracdo. Altera-se igualmente a
resisténcia a um texto nao biografico, dadas a trajetoria do autor e as escolhas que
ele realizou em vida: a deambulagdo, o contato com o mundo suburbano, lugar em
que exercitou e aprimorou o aprendizado da lingua portuguesa.’

A epigrafe funciona, assim, como uma moldura para os 10 contos presentes
na obra, sugerindo, apontando, reverberando a ideia de que o tema ¢ amplo, mas
localizavel, e de que os dois livros possuem situagdes em comum. Do latim modulus,
“medida, modelo”, ou de modus, “maneira, modo”, o vocébulo “moldura” pode
também definir a abertura ¢ o fechamento do conto “O profeta”, o primeiro da
obra. A primeira e a ultima descricdo — ou os primeiros e o ultimo paragrafos do
conto — compdem a mesma cena: o imigrante, melancolico, num navio, no porto.
Uma, a da chegada, do encontro com a familia, j4 marcada pelo estranhamento e
desajuste; a outra, na inteng@o de retorno a terra de origem, desencantado, apds a

tentativa frustrada de viver no Brasil.

2 Samuel Rawet nasceu na Polonia, em 1929. De familia judia, veio para o Brasil em 1936, ainda
crianga. Seu primeiro livro ¢ justamente Contos do imigrante, coletinea publicada em 1956,
enfocando a desterritorializagdo e o exilio de imigrantes judeus no Brasil.

276 SCRIPTA, Belo Horizonte, v. 21, n. 42, p-274-294, 2° sem. 2017



“O profeta”, de Samuel Rawet: moldura narrativa,
corte cinematografico e cena expressionista

Na pintura, a moldura serve de suporte para uma imagem.

[...] amoldura é também, e mais fundamentalmente, o que manifesta
o circundamento da imagem, sua ndo-ilimitagio. E a borda da
imagem. Em outro sentido, ndo tangivel, é seu limite sensivel; é
uma moldura-limite.

[...] etimologia mostra que a moldura é em primeiro lugar concebida
como uma forma geométrica, abstrata (a do contorno da superficie
da imagem), antes de ser concebida como objeto.

A moldura-limite é a que interrompe a imagem, ¢ o que institui
um fora-da-moldura (que nao deve ser confundido com fora-do-
campo). (AUMONT, 1993, p. 144).

Também Laurent Jenny (1979, p. 25), quando trata das relagdes intertextuais

3

como praticas inerentes ao fazer literario, refere-se a moldura narrativa como
um tipo de narrativa central, uma espécie de concentra¢do de intertextos, uma
estratégia formal de enquadramento do texto. No conto, a moldura fornecida
pela imagem do tombadilho ganha importancia pelo efeito causado entre dois
momentos: o passado ¢ o presente mais proximos do personagem em relacio a
viagem que empreendeu, atravessando o oceano para encontrar a familia que ja
havia imigrado para o Brasil. Emoldurada pela cena abaixo transcrita, encontra-se
a dolorosa condi¢do de deslocado do protagonista: a vinda para o Brasil, a vida
no Rio de Janeiro, as lembrangas da guerra, a inadaptagdo, a preparacdo para o

retorno.

Todas as ilusdes perdidas, s6 lhe restara mesmo aquele gesto.
Suspenso ja o passadigo, e tendo soado o ultimo apito, o vapor
levantaria a ancora. Olhou de novo os guindastes meneando fardos,
os montes de minérios. La embaixo correrias e linguas estranhas.
Pescogos estirados em gritos para os que o rodeavam no parapeito
do convés. Lengos. De longe o buzinar de automoveis a denunciar
a vida que continuava na cidade que estava agora abandonando.
Pouco lhe importavam os olhares zombeteiros de alguns. Em outra
ocasido sentir-se-ia magoado. Compreendera que a barba branca
e o capotao além do joelho compunham uma figura estranha para
eles. Acostumara-se. Agora mesmo ririam da magra figura toda
negra, exceto o rosto, a barba e as maos mais brancas ainda. [...] Ao
apito surdo teve consciéncia plena da soliddo em que mergulhava.
O retorno, unica saida que encontrara, afigurava-se-lhe vazio e
inconsequente. Pensou, no momento de hesitagao, ter agido como
crianca. A ideia que se fora agigantando nos ultimos tempos e
que culminara com a sua presenga no conveés, tinha receio de vé-
la esboroada no instante da duvida. O medo da soliddo aterrava-o
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mais pela experiéncia adquirida no contato didrio com a morte.
(RAWET, 2004, p. 25-26).

No conto, a moldura ¢ ela propria imagem, friso, borda que se complementa
entre o inicio e o final da narrativa, composi¢do partida, limite para marcar os
episodios vividos no Brasil, apresentados para o leitor por meio do fluxo da
consciéncia da personagem e do discurso indireto livre. Tais técnicas narrativas
sdo prevalentes no discurso rawetiano, responsaveis nao so6 pela captacdo da
turbuléncia interior da personagem, sobretudo, por facultar o acesso ao passado,
mostrando-o como um tempo ainda atuante na imagem do presente narrativo.
A figura do velho judeu aparece, pois, em grande parte, devido a essa mistura
intencional de temporalidades, descrita aos fragmentos, imagem de um sujeito
fraturado, desterritorializado, impossibilitado de “sentir-se em casa”, seja 14 onde
e em que tempo for.

Alguns aspectos chamam a atencdo tanto na abertura e no fechamento como
de resto no conto todo: a economicidade das palavras, o grande siléncio que ronda
o personagem — quebrado apenas pela zombaria dos outros que o veem como
esquisito, excéntrico, e pelos barulhos incessantes da cidade ou pela algaravia do
porto—, e as imagens que convidam a uma leitura dos elementos picturais. Note-se
também o efeito de incompletude dessas imagens, alcangado pela enumeracao dos
elementos do espago, pela fragmentacdo dos corpos e dos elementos do vestuario.

A cena acima transcrita, retomada no excerto final do conto, é a da partida
do velho judeu que ndo se adaptou ao Brasil por motivos diversos: a dificuldade
com a lingua (ele apela invariavelmente para a mimica ou para o siléncio), o
descompasso em muitos niveis entre ele e a familia do irmao, o hiato entre o
horror do exterminio do qual ¢ um sobrevivente e a vida cotidiana de sua familia
que cresceu ¢ desfrutava de uma vida confortavel no Rio de Janeiro, enfim, o
estranhamento intransponivel entre a sua experiéncia e a dos seus parentes no
Brasil.

O que lhe ia por dentro seria impossivel transmitir no contato
superficial que iniciava agora. Deduziu que seus siléncios eram
constrangedores. Os siléncios que se sucediam ao questionario
sobre si mesmo, sobre o que de mais terrivel experimentara.
Esquecer o acontecido, nunca. (RAWET, 2004, p. 24-25).

Agamben discorre sobre essa imperiosidade da recordacdo para aquele
que testemunha. “O sobrevivente tem a vocagdo da memoria, ndo pode deixar
de recordar” (AGAMBEN, 2008, p. 35), mencionando que o termo mastis
(“testemunha” em grego) se origina de um verbo que tem o sentido de “recordar”.
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Emblematicos da figura do imigrante — e, sobretudo, do imigrante judeu que
passou pela experiéncia da guerra, do sofrimento dos campos de concentragdo, do
enfrentamento da perda de entes queridos —, s@o a soliddo, a ndo possibilidade
de real partilha das memadrias, o siléncio a impedir a transmissdo do testemunho.

“O sobrevivente da testemunho ndo sobre a cdmara de gas ou de Auschwitz,
[...], ele fala apenas sobre uma impossibilidade de falar” (AGAMBEN, 2008, p.
163), nos diz Agamben na reflex@o sobre se o sobrevivente teria a prerrogativa do
testemunho.

Na impossibilidade de partilhar essa memoria, o protagonista do conto
emudece. E sobre essa aporia entre a necessidade de narrar e a impossibilidade
de fazé-lo que Agamben (2008, p. 163) discorre ao afirmar o sentido lacunar da
fala dos sobreviventes de Auschwitz. Lembra o fildsofo que o passado pertence
aos mortos. No entanto, ¢ narrado por quem nao viveu radicalmente a experiéncia
do exterminio. Por isso, a experiéncia (mal) se expressa em uma fala incompleta,
talvez ilegitima, ou no siléncio. Se ao personagem ndo € possivel partilhar a
“noite horrivel”, restam a ele as tentativas do testemunho, mesmo que sempre
deslocadas, distintas da experiéncia dos outros membros da familia. “Os olhos
avidos e inquiridores que o rodeavam ndo teriam visto e ouvido o bastante para
também se horrorizarem e com ele participar dos siléncios?” (RAWET, 2004, p.
25). Nesse sentido, ¢ interessante registrar como a Unica efetiva relacao de afeto
(“afetar” também no sentido de deixar-se tocar, modificar) do velho judeu se da
com uma crianga, com um “infante”.

O termo infante tem origem etimoldgica diferenciada no latim e no
grego. No latim, infante ¢ palavra formada pelo prefixo negativo
-in, mais o verbo fari, falar. O infans ¢ aquele que nao fala. No
grego, a palavra infante tem sua origem etimoldgica no prefixo
negativo -in e no verbo faino, com o sentido de manifestar-se,
fazer-se visivel. Infante, nesse sentido, ¢ aquele que ainda ndo se
manifestou. (CURY; CAMPOS, 2014, p. 188).

O gestual da crianga, no conto de Rawet, aproxima-se daquele do velho
no seu siléncio, na sua impossibilidade de expressdo por meio da fala, de uma
lingua comum partilhavel com os “nativos”, barreira, de resto, sentida como um
sofrimento por todo imigrante, motivo da repulsa de que ¢ alvo (‘A barreira da
lingua, sabia-o, ndo lhe permitiria mais nada. O rosto da mulher desfigurou-se com
a negativa e os olhos de stplica do velho. Com excegdes, o recurso mesmo seria a
mimica e isso lhe acentuaria a infantilidade que o dominava” (RAWET, 2004, p.
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24)) e de sua consequente infantilizagao.

Atestemunha &, pois, alguém que “sobreviveu” — eventualmente para relatar o
que viveu (AGAMBEN, 2008, p. 25). Nesse sentido, a testemunha é um privilegiado
em relacdo aqueles que foram exterminados, silenciados (AGAMBEN, 2008, p.
42). No entanto, tal condigao ¢ sempre aporistica, expressao contraditoria de duplo
trauma: o de narrar “o que de mais terrivel experimentara” (RAWET, 2004, p. 25)
e o de ter sobrevivido ao horror. “Supunha encontrar aquém-mar o conforto dos
que como ele haviam sofrido, mas que o acaso pusera, marginalmente, a salvo
do pior.” (RAWET, 2004, p. 25, grifos nossos).

A opcdo, nesse caso, por uma narrativa que privilegia o fluxo de consciéncia
da personagem, se, de um lado, refor¢a a incomunicabilidade da experiéncia ¢
potencializa a impossibilidade de partilha propria a situagao traumatica, por outro,
reafirmauma fun¢ao éticadaliteraturanareflexdo que promove, contraditoriamente,
sobre sua propria impossibilidade. Veja-se, nesse sentido, o carater ambiguo do
titulo do conto. “O profeta” ¢ como o velho judeu era chamado, com um sentido
pejorativo, pelos familiares e pelos vizinhos destes. Por outro lado, sdo os profetas
biblicos aqueles a quem ¢é conferida a missdo da dentincia das mazelas e injusticas
contra os pequenos e marginalizados cometidas pelos poderosos e a de anunciar os
tempos que viriam. Neste Gltimo sentido, também presente no titulo escolhido por
Rawet, reitera-se a dimensao de uma ética da narrativa e o carater utopicamente
antecipador da propria literatura. Esse engajamento numa ética da escrita ¢ marca
importante da producdo literdria de Rawet, no privilegiamento concedido, na
construgdo de suas personagens, aqueles que se encontram a margem: 0s pobres
suburbanos, os homossexuais, os discriminados, os exilados. De acordo com
Regina Zilberman (2004), a tematizag@o da experiéncia diasporica dos judeus em
solo brasileiro foi inaugurada pelos Contos do imigrante, livro também assim
considerado por outros criticos. Voltando ao texto de abertura e a sua retomada ao
final, é perceptivel sua forma seccionada, nele sendo figurado o arrastar da partida
do navio, momento em que um turbilhdo de sentimentos aflige a personagem e
em que o seu corpo se rende as emogodes. A cena, na sua totalidade, evoca uma
imagem do movimento portuario, causando a impressdo de um déja vu. E possivel,
a partir dai, examinar algumas analogias com a pintura.

Irina Rajewsky (2012, p. 25) propde como uma das subcategorias de
intermidialidade as “referéncias, em um texto literario, a um filme, através da

evocagdo ou da imitagdo de certas técnicas cinematograficas como tomadas em
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zoom, dissolvéncias, fades e edigdo de montagem”. Igualmente podem figurar
nessa subcategoria a musicalizacdo da literatura, a transposition d’art, a écfrase,
entre outras. A autora sugere que essas referéncias sejam vistas como “estratégias
de constitui¢do de sentido que contribuem para a significa¢ao total do produto”
(RAJEWSKY, 2012, p. 25). Nesse amplo diadlogo entreartes, entdo, pode o leitor
langar mao de seu repertdrio, acionando-o para a apreensao do texto ao articula-lo
a outros textos e a outra midia.

Se nos reportamos as imagens dos movimentos migratorios no contexto das
artes plasticas, podemos pensar em varias imagens da nossa memoria cultural.* A
tela Navio de emigrantes (1939/1941), do pintor lituano naturalizado brasileiro
Lasar Segall, pode nos oferecer elementos de comparagéo com a obra de Rawet.
Celso Lafer sintetiza as apreciagdes criticas ao quadro no que diz respeito aos

movimentos nele operados:

Os estudiosos de Segall, a comegar por Mario de Andrade e, neste
catalogo [da exposi¢do Navio de emigrantes, 2008-2009], Jorge
Coli, assinalam frequentemente que em Navio de emigrantes
existem dois planos: o da arquitetura do conjunto, com suas retas,
angulos e pontos visuais de referéncia como os grandes tubos
de respiragdo e a numerosissima individualizagdo de dezenas e
dezenas de figuras humanas amontoadas na proa do navio. A cada
uma destas figuras — isoladas, em par ou em grupo — Segall,
com o seu olhar intimista, da vida propria com apurado cuidado
plastico. [...] Em sintese, a chave para a apreciacdo de um quadro
“pensadissimo” como Navio de emigrantes reside no levar em conta
a simultaneidade dos dois planos: o do conjunto e o do detalhe na
sua riqueza e diversidade. (LAFER, 2008, p. 40-41).

Convém lembrar que a tela vinha sendo preparada hd muito, sendo
concretamente, a0 menos na reunido de um vasto material de viagem que inclui
a epistolografia segalliana, os didrios, os blocos de anotacdo nos quais o artista
esbogou muitos desenhos sobre esse motivo, ja na década de 1920, as fotografias
em alto-mar, bem como a belissima série de gravuras denominada Emigrantes,
composta entre 1926 e 1930. Em carta a Stefan Zweig, datada de 27 de dezembro
de 1940, Segall assinala:

3 Jorge Coli (2008) cita algumas delas, em contexto internacional, como o filme Kedma, de Amos
Gitai, ¢ A balsa da Medusa, de Géricault, estabelecendo uma comparagdo entre os naufragos de
Géricault, vistos mais de perto em um grande espago ocupado pela embarcagdo, e os emigrantes de
Segall, vistos sob uma perspectiva do alto e de longe onde o mar ocupa um espago relevante, porque
ameacador.
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“[...] Justamente, ha um ano ¢ meio trabalho (naturalmente com
interrupgdes) em um grande quadro ‘Navio de emigrantes’. Pelas
fotos em anexo o senhor pode ter uma ideia da concepgdo e da
composi¢do, naturalmente ndo com o mesmo efeito da pintura”
(SEGALL, 2008, p. 29).

Na mesma carta, um pouco mais adiante, acrescenta, universalizando a

movéncia como tema mitico e antropologico existencial:

Alids, o tema “Emigrantes”, “Refugiados” ndo ¢ apenas um tema
novo para mim. Eu observo o ser humano como eterno refugiado
e desde sempre tratei deste problema na minha arte. Ja fiz, ha
alguns anos, uma grande série de gravuras em metal chamada
“Emigrantes” e pintei diversos quadros, entre outros — no meu
periodo expressionista, o quadro “Eternos Caminhantes” — nessa
¢época adquirido pelo Museu de Dresden e que agora faz parte da
exposicao “Arte Degenerada”. (SEGALL, 2008, p. 29).

O quadro, pois, de uma certa maneira, retine o trabalho de uma vida em
continuas deslocag¢des pelo mundo e sobretudo as razdes da definitiva vinda para o
Brasil. A série Emigrantes, lembrada pelo proprio Segall, particulariza ainda mais
esses motivos, visto que reune um conjunto de gravuras dedicadas especialmente
ao tema. Dessa forma, a obra do pintor faz deslizarem os significados da viagem
por diferentes midias dentro do composto pictural sobre a emigrag@o que ele criou:
inumeras fotografias que Segall fez durante as viagens que empreendeu entre
Brasil e Europa, as anotacdes de seus blocos, seus esbogos. Uma das fotografias
mais eloquentes, que ocupa duas paginas da obra Navio de emigrantes,* mostra
um tombadilho de navio onde estdo emigrantes em expressdes corporais ¢ faciais
variadas. As pessoas encontram-se lado a lado, algumas descalcas, nas posi¢des
possiveis naquela parte do navio. E um convés de terceira classe, e muitos dos
emigrantes seguram o rosto com as proprias maos, alguns tomam conta das
criangas, outros jogam cartas em um grupo a parte, a maioria das mulheres traz
um lengo enrolado na cabega, e distinguem-se as estruturas do navio onde eles
descansam ¢ as que estdo sobre suas cabegas, sustentando-o. Em procedimento
transmidiatico, o mesmo motivo passando de uma midia a outra, da fotografia a
gravura, da gravura a tela,o pintor e gravurista destaca alguns aspectos da viagem,
condensando seus elementos essenciais.

4 Livro-catalogo da exposi¢do de mesmo nome realizada entre 2008 e 2009 no museu Lasar Segall. A
foto citada encontra-se nas paginas 106-107.
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Para evidenciar a analogia com a cena do retorno no conto “O profeta”, da
série Emigrantes, podem-se destacar as gravuras Navio e montanhas (1930),
Emigrante debrucado na amurada (1929) ¢ Trés gaivotas e respiradouros
(1928). Na primeira, vé-se a chegada de um navio ao Rio de Janeiro: ao fundo, as
montanhas e, a frente, o mar e o navio, representado pela proa, como em outras
gravuras, com a sua bandeira hasteada, as suas estruturas em forma triangular e,
sob elas, os emigrantes. O espectador entrevé os trés espagos: o do navio, o do mar
e o da cidade, em composi¢cdo em que aparecem também os arcos da Lapa e da
qual se pode sobrelevar a forma da proa como elipse. Maria Zilda Cury (2002), ao
analisar o quadro Favela, lembra que o desenho da proa do navio ¢ uma constante
na obra de Segall. Conforme ela avalia, ha sobreposi¢cdes por meio das quais se
podem aproximar telas que aparentemente lidam com tematicas diferentes:

[...] corpos amontoados do convés do “Navio de imigrantes” sdo
substituidos pelo aglomerado de moradias e pessoas, que se mistura
ainda a arvores e animais.

Nota-se como o conjunto, tao tipico da paisagem brasileira, até pela
forma, pode ser sobreposto ao “Navio de imigrantes” ou mesmo a
“Pogrom”.

[...] 0 quadro recupera também o desenho tradicional das sinagogas
[...] criando campos de didlogo entre memoria, tradigdo e a realidade
brasileira. (CURY, 2002, p. 21-22).

Na xilogravura Emigrante debru¢ado na amurada (1929), distingue-se,
sobre o parapeito do navio, em gesto desalentador, uma figura ajoelhada com a
cabeca apoiada sobre o braco. As formas em sinuosidade representando o mar
em movimento contrastam com a figura estatica do homem. Do fundo preto
sobressaem as linhas brancas do desenho, o que contribui para o isolamento e
a solidao da figura. O nosso olhar pode escolher partir da divisdo amurada/mar,
seguir para baixo em direcdo as linhas do chdo do navio e depois para a forma
circular da boia, préxima a da figura humana. Do gesto, pode-se depreender
uma situacdo de angulstia ou mal-estar propiciado, talvez, pela viagem ¢ por suas
condi¢des precarias, ou ainda pelas razdes que a motivaram. Por fim, a terceira
gravura, Trés gaivotas e respiradouros, recebe um corte em diagonal dado por
trés linhas que pertencem a sustenta¢do do navio, o que separa, do lado esquerdo
abaixo, os respiradouros das trés gaivotas, do lado direito acima.

Segall opta pelo titulo da série, mostrando uma evidente preocupagdo com a

situac@o imediata dos judeus. Ele escolhe “emigrantes” para marcar a ideia de que
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s80 os que deixaram suas patrias e que se encontram em transi¢do. A série aborda,
portanto, a viagem, o deslocamento dessas personagens, focalizando-as em navios
em pleno mar. Sobre ela, Sérgio Miceli fala em “painel afetuoso” e critico “das
diferencas de condicdo social e de perspectivas de futuro no pais de adogao”. O

autor considera a série como

[...] uma narrativa visual ancorada numa sequéncia ritmada
de flagrantes, como se fossem fotogramas de um relato
cinematografico visual, pontuando emocdes, desespero e aflicdes,
registrando tensdes e hostilidades, ou, entdo, sugerindo o quanto
essas pessoas, enredadas por constrangimentos doidos, sentiam
sua vida ameagada, cindidas entre a perda das raizes e a incerteza
quanto ao futuro. (MICELI, 2003, p. 175).

Nas trés gravuras, os elementos maritimos e de emigracgao sintetizam os sentidos
da série em que estdo inseridas: a expectativa da chegada, vista ao longe pelo fundo
montanhoso; a figura desolada do emigrante apoiada na beirada do navio em pleno
mar; e a composi¢ao navio/gaivotas.

Em artigo sobre a obra de Rawet, Tatiana Salem Levy estuda “a expressao da
didspora e da imigragdo no corpo dos personagens, partindo da ideia de que ‘o
corpo ¢ escritural’”” (LEVY, 2007, p. 75) e traz inscritos os dramas vividos pelos
personagens imigrantes, notadamente nos gestos e nas descrigdes fisicas. A autora
identifica a rigidez dos corpos dos personagens e a associa a imobilidade, a errancia,
ao retesamento, uma “‘semiotiza¢do do corpo e somatizagao da historia”, a partir das
reflexdes de Peter Brooks, no livio Body Works. A estranheza da figura do velho
em “O profeta” — suas longas barbas, sua aparéncia sombria potencializada pelas
roupas escuras — localiza-se no seu corpo melancoélico, impossibilitado de fazer o
luto pelos entes queridos que se foram e incapaz de partilhar a perda com a familia.
Seu corpo, exilado que ¢ dos outros seres que o rodeiam, ¢ em si mesmo uma critica a
“terra de chegada”, a indiferenca de seus habitantes pelas tragédias que se desenrolam
no mundo e, de resto, pelas que se desenrolam mesmo com os da terra pertencentes
a outras camadas sociais.

Criadas a partir de uma percepcao eliptica de que sdo exemplos as duas cenas,
tanto a literaria construida por Rawet, como a pictural dos quadros de Segall, as obras
dos dois artistas concentram o movimento de disrupgdo em uma cultura que insistia na
homogeneidade em um momento de desagregagdo mundial. Ao rejeitarem as formas

inteiras e os periodos sintaticamente bem ordenados, as cenas dizem em, forma e letra,
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sobre um tempo de guerra e de desajustes, sobre a impossibilidade de reconciliagao
com o outro, uma vez que nao se pode partilhar a experiéncia traumatica.
Diferentemente do pintor Lasar Segall, Samuel Rawet nomeara sua antologia
de Contos do imigrante, acentuando, com o emprego da palavra “imigrante”,
que tratara daqueles que ja se estabeleceram na terra receptora. Na cena do
regresso do personagem, no conto “O profeta”, constata-se que a enumeragao
concentrada, aditiva e aos pedacos resume a paisagem do porto e da cidade:
guindastes, pescocos, lencos; vitrinas, arranha-céus, automoveis. Também a figura
do velho judeu ¢ flagrada em fragmentos: a barba branca e o capotdo, as maos
e o rosto também muito brancos. Com poucos nomes, o autor amplia o sentido
dos movimentos em ambos os lugares. Esta na cidade grande o velho “profeta”,
assim alcunhado por seus monologos e gestos incisivos. Os ruidos contrastam
com o siléncio em que ele vive e com a soliddo cada vez mais aterrorizante que
o cerca. E como se houvesse dois mundos impenetraveis e, se considerarmos a
afetividade do velho em relagdo ao neto do irmao, um terceiro mundo encenado
pelo gestual e pela linguagem infantil. Outro aspecto que ronda a personagem
sdo as visoes do horror nas “preces evolando das cinzas humanas” e nas “fei¢cdes
da mulher apertando o xale no ultimo instante” (RAWET, 2004, p. 29), pois ¢
sobre elas que o “profeta” sente urgéncia de falar, é da sua vivéncia inesquecivel,
insuportavel, inomindvel que surgird a cisdo entre ele e sua familia. A empatia
¢ superficial e cessa tdo logo passam a considera-lo um estranho. Ha ainda um
outro motivo para que o personagem sinta-se um desajustado na casa familiar: o
mundo das cifras que ja aparece na dindmica da cidade e é também legivel na casa
confortavel do irmdo, na fortuna que angariou, no carteado, no riso debochado
do genro. Todo o conjunto aparece como inso6lito para o personagem; a ele siao
familiares as imagens sombrias, assustadoras que se formam na penumbra das
paredes do quarto sobre as quais os outros ndo querem mais ouvir falar, integrados
que estdo em um outro movimento: “A sensacao de que o mundo deles era bem
outro, de que ndo participaram em nada do que fora (para ele) a noite horrivel, ia

se transformando lentamente em objeto consciente.” (RAWET, 2004, p. 27).

1 Das tomadas cinematograficas

Outra referéncia intermidiatica encontrada no texto diz respeito a midia cinema.

Em sua dissertagao de mestrado, Débora Rodrigues (2012), ao recolher a recepgao
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critica inicial da obra de Rawet, destaca que alguns criticos veem quase como um
defeito a mudanca de planos temporais, ou seja, a descontinuidade temporal que
o texto propde. Houve uma oscilagdo, segundo a autora, entre o elogio ao estilo
inovador e a critica que aponta a troca de tomadas como uma imperfei¢do a ser
corrigida. Exemplifique-se com a critica Eneida de Moraes, que, em 1956, registrava
como aspecto da obra de Rawet que ndo lhe agradava: “a falta de planos. Ontem, hoje
e amanha sdo categorias temporais misturadas e confundidas, dando ao publico um
livro dificil e esquecendo que ‘bom mesmo ¢ contar de maneira simples e comum’”’
(MORAES apud RODRIGUES, 2012, p. 15-16). Segundo Rodrigues (2012), a ideia
de uma estética sobre o imaginario do imigrante foi descartada dessa critica inicial.
Da mesma forma, expressa-se Renato Jobim: “Ora, um livro complicado tera muitas
poucas [sic] probabilidades de perpetuar-se na lembranca e no respeito dos leitores.”
(JOBIM apud RODRIGUES, 2012, p. 18).

A critica inicial, portanto, negligencia um dos aspectos tomado aos procedimentos
cinematograficos, uma referéncia intermidiatica & montagem eisensteiniana cujo
processo consiste em justapor tomadas independentes e cuja exigéncia ¢ a de que
o leitor interprete o resultado da colisdo entre elas. O que era entdo considerado
uma imprecisdo pode ser lido, no plano da descontinuidade temporal, como um
procedimento que impde ritmo a narrativa, tal como implica dinamismo no cinema.

Da cena inicial do cais, hd uma mudanca temporal quase imperceptivel a primeira
vista, dado que a cena seguinte se passa igualmente no cais. O leitor necessita
interpretar a justaposicao temporal e entrever ai o procedimento de montagem,
tao caro a Serguei Eiseinstein. Diz o tedrico russo que a montagem ¢ um discurso
regido pela sintaxe da descontinuidade. E possivel perceber que entre os primeiros
e o quinto paragrafo ha uma mesma nogao de lugar e uma cisdo entre o tempo do
regresso e o tempo da chegada.

113

A partir da passagem em que o personagem grita na partida: “— Desgam o
passadico, por favor, descam!” (RAWET, 2004, p. 25), segue-se esta tomada:
“Minha mulher, meus filhos, meu genro.” (RAWET, 2004, p. 26). E ja se encontra
o personagem na sua chegada ao Brasil, ocasido em que o irmdo lhe apresenta a
sua familia no cais. O mesmo espago, outro momento, anterior ao dos paragrafos
precedentes. Sem nenhum sinal, sem nenhum aviso, o leitor precisa situar-se
novamente nas categorias de tempo e espago.

Tal mudanca brusca ocorre novamente entre a cena na qual o velho vé nas

sombras do quarto “Madrugadas horriveis ¢ ossadas. Rostos de angustia evolando
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das cinzas humanas” (RAWET, 2004, p. 29) e a que o localiza novamente no cais,
na partida.
Pode-se acrescentar o correlato da montagem nos contos com o emprego da

sinédoque e sua proximidade com as artes pldsticas e com o cinema:

[...] pode-se notar a orientagdo manifestadamente metonimica do
Cubismo, que transforma o objeto numa série de sinédoques; os
pintores surrealistas reagiram com uma concepcdo visivelmente
metaforica. A partir das produgdes de D. W. Griffith, a arte do
cinema, com sua capacidade altamente desenvolvida de variar o
angulo, a perspectiva e o foco das tomadas, rompeu com a tradi¢éo
do teatro e empregou uma gama sem precedentes de grandes planos
sinedoquicos e de montagens metonimicas em geral. Em filmes,
como os de Charles Chaplin e Eisenstein, esses procedimentos
foram suplantados por um novo tipo metaforico de montagem, com
suas “fusdes superpostas” — verdadeiras comparagdes filmicas.
(JAKOBSON, 1975, p. 58).

2 Das figuras expressionistas

Por ultimo, outros elementos picturais do conto de Rawet encontram similitude
em outra série de Segall, Visdes de guerra (2012), um conjunto de 75 gravuras
aquareladas que t€ém como motivo cenas de guerra, dos campos de exterminio,
de seres em sofrimento, sozinhos ou em grupos. No Caderno Visdes de guerra,
que retne essas gravuras, publicado apés a morte do pintor, ndo hd numeragao
nem titulos. Apondo numerag@o as suas paginas, podem-se destacar as gravuras
de nimero 39 e 51. Na primeira, um conjunto de corpos resta disforme, com
pessoas umas sobre as outras ¢ com os rostos desfigurados. As posi¢cdes ndo
recebem um contorno definido sendo que cabegas, bragos e troncos se misturam,
constituindo uma massa humana em estado de sofrimento. O gravurista usa tons
pastel para preencher os tragos, em sua maioria, no tom vermelho. Na segunda, um
conjunto de soldados em posicao estatica observa um esqueleto inteiro cercado de
corpos, possivelmente de criancas. Sobre o Caderno, Celso Lafer afirma que “o
expressionismo que encontrou na Alemanha, na época em que Segall ai viveu, o
seu solo mais fértil, rejeitou os ideais da ‘harmonia’ e da ‘beleza’ para realgar, com
a distor¢do deliberada do traco, o sofrimento ¢ pobreza, a violéncia ¢ a paixao”
(LAFER, 2012, p. 116). Sao os corpos de gestuais grandiloquentes, disformes e
fantasmagoricos que, diferentemente da monumentalidade das imagens dos que
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triunfam na guerra — tradicionais nas artes plasticas —, apontam aqui para a
enormidade do sofrimento das vitimas.

Assim, a leitura da parte do conto em que se transpde o passado vivido pelo
personagem no periodo da guerra (“Madrugadas horriveis e ossadas. Rostos de
angustia evolando das cinzas humanas. As feigdes da mulher apertando o xale no
ultimo instante” (RAWET, 2004, p. 29)) convoca-nos a essa aproximacgido com
as gravuras dessa série pelo contorno espectral que as figuras exibem a noite, na
parede do quarto onde dorme o velho “profeta”.

Segundo Irina Rajewsky, a concepgao literaria de intermidialidade, no sentido
mais restrito, admite subcategorias, uma delas a de “referéncias intermidiaticas”.

O produto, no caso aqui tratado, o conto,

usa de seus proprios meios, seja para se referir a uma obra
individual especifica produzida em outra midia (o que na tradi¢do
alema se chama Einzelreferenz, ‘referéncia individual’), seja
para se referir a um subsistema midiatico especifico (como um
determinado género de filme), ou a outra midia como sistema
(Systemreferenz, ‘referéncia a um sistema’). Esse produto, entio,
se constitui parcial ou totalmente em relagdo a obra, sistema ou
subsistema a que se refere. Nesta terceira categoria, como no caso
das combinagdes de midias, a intermidialidade designa um conceito
semidtico — comunicativo, mas, neste caso, por defini¢do, ¢é
apenas uma midia que esta em sua propria materialidade — a midia
de referéncia (em oposicdo a midia a que se refere). Em vez de
combinar diferentes formas de articulagdo de midias, esse produto
tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de outra midia,
que é convencionalmente percebida como distinta, através do uso
de seus proprios meios especificos. (RAJEWSKY, 2012, p. 25-26).

As manchas informes das paredes, as ossadas sugerem a aproximagdo com
essa categoria da arte segalliana: as gravuras da série citada. Ainda nesse sentido,
sobressai a propria imagem do protagonista: “Compreendera que a barba branca e
o capotdo além do joelho compunham uma figura estranha para eles. Acostumara-
se. Agora mesmo ririam da magra figura toda negra, exceto o rosto, a barba e as
maos mais brancas ainda”. (RAWET, 2004, p. 25).

Ha uma fragmentag¢do da figura, s6 percebida por partes. O estranhamento
advém do contraste entre o comportamento dos familiares e o do velho.

Nessa perspectiva, podemos explorar a disjuncdo dessas presencas/auséncias

espectrais, refletindo sobre qual desajuste elas trouxeram a cultura brasileira nas
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décadas de 1940 e de 1950. Observadas as origens dos dois artistas e a proximidade
entre as suas antologias, percebe-se que ambos agenciam uma articulagdo entre o
gestual dos personagens e a experiéncia coletiva dos displaced persons, tal como
foram denominados os emigrantes europeus no século XX, em decorréncia das
duas grandes guerras.

Segall desenha a guerra, suas atrocidades e a viagem em um momento em
que a cultura brasileira pensava o nacional e se perguntava sobre seu trago
essencial (O cordial? A mistura de trés ragas? O passado colonial? O sem nenhum
carater? Sdo Paulo? O homem interiorano?). Desajustadas e fantasmagoricas, as
criaturas do desenho de Segall e o personagem de Rawet percorrem os mares
quase invisiveis para as letras e para as artes do periodo, como também para a
sociedade, ameacando o nosso centro ou a nossa busca por uma essencialidade.
Disjuntivas na sua condi¢do, disjuntivas na sua fei¢do, essas figuras chamam
a aten¢do para o que assombrava o mundo no século XX. Nos desenhos e no
conto, os espectros nos falam sobre conflitos e nos atemorizam também pelo
que ndo dizem, marcando a descontinuidade da guerra e uma dissociacdo entre
o seu tempo, o da viagem e o tempo das cidades para as quais se deslocam, um
tempo outro. A esse propdsito, Berta Waldman relembra o relato do filésofo Vilém
Flusser a partir da sua observagao sobre como os brasileiros viam o pais como uma
poténcia mistica enquanto ele via um rebanho enlouquecido. Eis as palavras dele

ao chegar de Praga:

O mesmo céu cobre Praga e Sao Paulo. Ambas as cidades estdo
inseridas no mesmo espago impregnado pela mesma guerra. Mas
em Sdo Paulo sopra o espirito de um tempo diferente. A noticia
da execucdo do [meu] pai espera o navio nas docas do Rio de
Janeiro, e em Praga comecam as primeiras deportagcdes macicas.
Mas em Sdo Paulo se fazem as primeiras preparacdes para a futura
industrializacao nascida dos lucros da guerra. A agonia de Praga
coincide com a puberdade em Sdo Paulo: choque de dois tempos.
(FLUSSER apud WALDMAN, 2012, p. 123).

O corpo imigrante do profeta tornado narrativa por Samuel Rawet e os corpos
imigrantes das séries de Segall inscrevem a viagem transatlantica ndo s6 em um
movimento geografico, mas também em um movimento de deslocamento cultural
e social de que nos falam as proprias biografias dos dois artistas.

Caminha na cidade o velho homem do conto de Rawet, perdido em um espaco

que ndo reconhece como seu, porque sdo estranhos a ele o funcionamento ¢ a
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dindmica do lugar onde mora a familia, assim como a ela ¢ estranha essa figura
desajustada no seu modo de agir, de se comunicar, de se vestir. Ele emerge de um
lugar e de um tempo outros, ainda que proximos, em destrogos, irreconcilidveis
com o cotidiano de uma familia j& ajustada ao funcionamento da cidade e aos seus

modelos convencionais ¢ alheia a catastrofe em que se converteu o mundo.

3 Consideragdes finais

Dessa forma, o conto de Rawet aqui analisado, ao empregar referéncias
intermidiaticas, como a moldura e as figuras disformes, do dominio expressionista,
e o procedimento cinematografico, coloca-se “em relagdo” as artes plasticas,
ao desenho e ao cinema como uma forma possivel de falar da situagdo dos
judeus no pos-Guerra. As comparagdes entre as palavras e os tragos, dadas pela
economicidade, pela sintese e pela enumeragdo; a descontinuidade do tempo da
guerra, da viagem e da cidade receptora, dada pelo procedimento de corte e de
montagem; os procedimentos elipticos e sineddquicos ¢ a oscilagdo entre a grande
imagem, a do navio e a dos corpos dos imigrantes, do corpo retesado do “profeta”
¢ a das figuras sombrias que vém assombrar sua memoria, constituem os modos de
construcao do conto, que nega a continuidade, a inteireza, a totalidade.

Nele, vé-se uma sintaxe da sintese, com a reiteracdo dos elementos mar,
viajante, embarcacgdo, ¢ uma sintaxe da intermiténcia, com a tomada de planos
temporais distintos, assim como um olhar que destaca o coletivo ¢ o particular, o
que nos leva a refletir sobre como a obra rawetiana produz um efeito disjuntivo na
cultura brasileira, uma vez que desarticula um imaginario de nagdo pretensamente

ancorado na acolhida no respeito ao estrangeiro, ao diferente.
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“Le Prophete” de Samuel Rawet: cadrage narratif,
coupes cinématographiques et scénes expressionnistes

Résumé

Cet article considéere les modes de construction du conte intitulé
“Le prophete” de Samuel Rawet a partir de certaines références
intermédiatiques. L’épigraphe du conte est analysé en tant que procédure
anticipatoire et modulaire. Le conte est riche en images, comme celles qui
synthétisent le voyage de I’immigrant, ainsi que les visions de la guerre
qui proviennent du domaine expressioniste. Dans ’article ces images sont
mises en comparaison avec I’oeuvre du peintre Lasar Segall et le montage
cinématographique. Ces processus imitent la forme fragmentaire par
laquelle le sujet migrant est souvent pergu.

Mots-clés: Conte. Immigration. Intermédialité. Arts plastiques.
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