Summary

Given that our knowledge of
reality is always provisional, that
is, since there is an inevitable
gap between our concepts
and “Dinge an sich”, irony
is used to bridge this gap. Thoomas
Mann, the ‘Tronic
o German" (E.
A Ironia em MOLte reerusesirony
not only through
his characters, but also through
his style, provoking the readers
“mistrust”.
em Veneza

Resumo

Partindo do pressuposto deque o
: nosso conhecimento
de Thomas Mann sy,

é provisdrio, ou seja,

que bhd uma eterna
ruplura entre os nossos conceitos
ea “coisaem si’, aironia entra
como instdncia mediadorapara
superar essa ruptura. Thomas
Mann, o “alemdo irénico” (E.
Heller), recorre a ironia ndo
somente através de seus prota-
gonistas, mas principalmente

rony in Thomas Mann's
Death in Venice

Assim, a definigio mais corri-
queira de ironia aponta para essa
incongruéncia quando explica a ironia
como “procedimento expressivo que
consiste em dar a entender que nio
se diz o que se diz.” (Diaz-Migoyo,
1980:50). Esta definigio ‘lingiistica’
nio s6 estabelece um contraste entre
aquilo que se diz e aquilo que se quer
dizer, mas chama também a atencio
para a desconfianga em relagio 2
palavra por parte do receptor.

Do plano lingiiistico pode-se pas-
sar diretamente para o plano filos6fi-
€0, uma vez que a palavra € expressio
de um determinado conceito, concei-
to este que, por sua vez, é relacionado
a objetos (“objeto” no sentido mais
amplo). A relagio Conceito - Objeto é
problemitica na medida em que um
conceito serve, normalmente, para
abranger ou uma grande multipli-
cidade de objetos ou objetos muito
complexos, tio complexos que costu-
mam escapar 2os limites delineados
pelo conceito. A questio epistemol6-
gica, portanto, consiste basicamente
no problema da congruéncia ou in-
congruéncia entre Conceito e Objeto,
entre Conceito e Realidade, entre
Consciéncia e Ser, entre Eu e Mundo
(cf. Bourgeois, 1974: 30/31):

elle ('ironle) n'est rien de moins qu'une
attitude de I'esprit devant le probleme de

* 5 : ‘e ce, qu'une
Georg Otte alravés de sua linguagem, que L h;losst::h!c']u(i "une E::e:fog";';g’:
exige “desconf ianga” por parte mentale des rapports du moi et du
do leitor. monde.
Desta dicotomia faz parte a divisio do
Eu em Eu consciente e Eu incons-
1. ReflexSes preliminares sobre  ionie A busca da identidade do
ironia individuo nada mais é que a buscade
. s ter \ uma congruéncia entre o conceito
P an:tmdo da idéia de que to.da tro- elaboradg pela consciénciadoEueo
nia é resultado de uma incon- Fu inconsciente
gruéncia e, partindo também do pres- )
suposto l6gico de que cada incogru- Porém, a simples ruptura episte-
éncia implica uma relagio biniria,  mol6gica entre Conceito e Objeto,
toda anilise da ironia deve consistir  normalmente designada pela nogio
em detectar os dois lados daquela  do ‘erro’, ndo € suficiente para expli-
incongruéncia. * Departamento de Letras Germinicas,
Faculdade de Letras, UFMG. -
Estudos Germinicos Belo Horizonte V.10 Nei p-22-29 DEZ. 1989
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car, de maneira satisfatéria, o fenbme-
no da ironia. Como ji foi dito, a com-
preensdo de uma colocagio irdnica
pressupde uma atitude de descon-
fianga por parte do receptor, ou seja,
um minimo de atengio para eventuais
sinais de ironia. Vendo a linguagem
como reflexo de determinados con-
ceitos, esta desconfianga, na verdade,
questiona a sinceridade do falante em
relagio A congruéncia entre Conceito
e Objeto (estamos falando de um caso
"de “ironia intencional”; a seguir).
“Sinceridade” e “desconfianga” aqui
ndo sio consideradas no seu sentido
moral, mas como nogdes psicol6gicas
que evidenciam o fato de que uma
pessoa tem uma certa liberdade em
relagio aos conceitos, sejam eles
conceitos individuais ou sociais (valo-
res , etc.), e de distanciar-se deles. Na
sua tentativa de captar o Mundo men-
talmente através de conceitos, de
racionalizar o Mundo, o ser humano
teria, portanto, a liberdade de ques-
tionar ou até de abandonar estes
conceitos que, conseqiientemente,
perderiam qualquer valor absoluto. A
nogdo da ironia € ligada justamente a
estamargem de liberdade em relagio
aos conceitos que sofrem, assim, uma
relativagio permanente (cf. a “bufo-
naria permanente” de F. Schlegel).

Uma vez que os conceitos sio
questiondveis e relativos, deve-se
perguntar pela sua razio de ser. Histo-
ricamente, a tendéncia de concei-
tualizar o Mundo teve o seu maior
impulso na época do lluminismo,
quando o Saber era considerado co-
mo base indispensivel para a emanci-
pagio do Homem, para a “libertagio
do Homem da sua menoridade”
(Kant/ O que € llustragio?). O termo
‘menoridade” expressa bem como a
falta de saber ¢ ligada 2 uma questio
de impoténcia, ou seja, de falta de
poder. Encaixar uma determinada
realidade dentro de um conceito e
tornar, assim, esta realidade maneji-
vel, significa nio s6 emancipar-se da
dependéncia desta realidade, mas
também apoderar-se dela. Impor um

conceito 2 realidade, realidade esta
que por natureza sempre foge ao ideal
do Conceito (cf. a relagio simulacro-
idéia na filosofia platdnica), significa
forgar uma congruéncia entre um
conceito “poderoso” e a realidade. A
atitude irdnica, concedendo vida
propria 2 Realidade, desmascara o
cardter impositivo do Conceito, ou
seja, a pseudo-congruéncia entre
Conceito e Realidade.

Apesar de ser uma redugio inad-
missivel, a oposicio entre Conceito e
Realidade pode contribuir para escla-
recer também a divisio geralmente
adotada entre “ironia intencional” e
“ironia do destino”. Mesmo desig-
nando uma ruptura entre Conceito e
Realidade, as duas divergem segundo
o alvo do questionamento irdnico. O
tipo de ironia acima descrito, que visa
a questionar a validade de determina-
dos conceitos, poderia ser considera-
da como “ironia do destino”. A “ironia
intencional” seria, consequentemente,
dirigida contra a Realidade, questio-
nando um determinado estado de
coisas. Neste caso, algum ponto de
vista teérico, mais ou menos bem
definido, serviria como base para
questionar, ou seja, ironizar “inten-
cionalmente” uma situagio indese-
jada. Do romance-picaro 2 literatura
engajada faz-se uso da ironia inten-
cional a fim de criticar principalmente
alguma realidade social.

Perguntar-se-ia se os dois tipos de
ironia ndo estariam ligados, também,
a determinadas posigoes ideol6gicas
ou politicas. Sendo a ironia intencio-
nal uma ironia voltada contra uma
determinada realidade, baseando-se
na “intengdo” de contribuir para a
transformagio desta realidade, esse
tipo de ironia, provavelmente, deve
ser encontrado mais no campo pro-
gressista. A “ironia do destino”, ao
contririo, que ataca, como um todo,
a possibilidade de conceitualizar a
Realidade de maneira abrangente,
teria um cardter “conservador”, nio no
sentido de conservar valores, ou seja,

A Ironia em Morte em Veneza de Thomas Mann

conceitos tradicionais, mas no sen-
tido de defender a Realidade como
tal, contra o poder “aniquilador”
(Nietzsche/ Ecce homo).

E provavelmente nesse sentido
que Th. Mann, nas suas “ Meditagoes
de um apolitico ", defende uma posi-
¢do “conservadora” que considera
irbnica e ataca, 20 mesmo tempo, 0
“radicalismo” politico, no caso o radi-
calismo de cunho marxista. Tendo o
marxismo como fundamento a idéia
de que a Realidade pode ser inteira-
mente compreendida através de con-
ceitos tedricos, ou seja, ndo admitindo
uma praxis que fuja, para sempre, 2
teoria, o marxismo seria uma filosofia
ndo-irbnica, nos termos da ironia do
destino. Admitindo uma corregio
dialética pela prixis, 0 marxismo nio
aceita nenhuma ruptura ontolégica
entre os dois.

2, Aironia no plano do enunciado

Segundo E. Heller (1958:23),
existe, na obra de Thomas Mann, uma
“incongruéncia calculada e artisti-
camente bem sucedida entre o sentido
da hist6ria narrada e a maneijra de
narrd-la”. Construindo “uma casa
tradicionalmente sélida em local meta-
fisicamente condenado”, deixando
uma ruptura entre uma “forma tradi-
cional” e a “experiéncia de desinte-
gragdo” (entre Conceito e Realidade),
Mann causaria uma impressio de
“profunda ironia” (Heller, 25).

Transferindo a dicotomia Concei-
to x Realidade para aliteratura, o efeito
irbnico surgiria como produto de uma
ruptura entre discurso literirio e mun-
do ficcional. Etarefa do leitor “descon-
fiar” da coeréncia aparente deste
mundo, insinuada por um discurso
tradicional. Esta desconfianga em
relagdo a um narrador “tongue-in-
cheek” (Almansi), de um narrador
que esconde qualquer sinal 6bvio de
ironia, deve ter, contudo, algum fun-
damento, por parte do leitor, seja
dentro da obra literdria, seja em
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conhecimentos extra-literirios (co-
nhecimentos hist6ricos sobre a época
em questio, p. ex.). Estes dltimos
podem levar 2 uma comparagio entre
a obra e asituagdo histérica na época
da sua criagio e levantar no leitor uma
primeira suspeita em relagiio  “since-
ridade” do autor. O leitor pode se
perguntar se é inten¢do do autor
fornecer, p. ex., um retrato mais ou
menos fiel da época (a pretensio
realista) ou se ele quer questionar o
estado de coisas por meios irdnicos.

Voltando as afirmagdes de Heller,
pode-se entrever como pressuposto a
idéia de que existe para cada contelido
uma forma adequada, ou seja uma
congruéncia entre enunciado e enun-
ciagdo. Para a literatura “tradicional”,
isto significaria que uma linguagem
coesa reflete uma realidade suposta-
mente coesa. Segundo esta visio mi-
mética, ainda, autores modernos co-
mo Joyce e Proust seriam coerentes
quando se servem de uma linguagem
fragmentada para representar um
mundo fragmentado ou, como no
caso de Proust, um Eu fragmentado.
Com esta congruéncia “negativa”,
estes autores continuariam sendo nio-
irbnicos, uma vez que eles aspiram a
uma congruéncia entre enunciagio e
enunciado. Mantendo uma linguagem
tradicional diante de uma realidade
em desintegracio, Th. Mann optou
por um discurso irbnico que exige do
leitor um maior grau de atengio para
o “tongue-in-cheek”, ou seja, que
deixa o leitor numa divida maior a
respeito da postura do narrador.

Seria uma simplificagdo inad-
missivel considerar Joyce e Proust
como autores ndo-irdnicos. Tanto
Joyce quanto Proust questionam, de
maneira irdnica, a suposta homoge-
neidade, seja de uma determinada
cosmovisdo individual, seja de deter-
minados valores sociais. Porém,
transferindo a divisio em “ironia
intencional” e “ironia do destino” para
a técnica narrativa, poder-se-ia dizer
que estes dois autores recorrem mais
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ao primeiro tipo de ironia, atacando
“intencionalmente”, por meios esti-
listicos, uma realidade pseudo-harmo-
niosa, ao passo que Mann “finge” uma
continuidade conceitual servindo-se

de uma linguagem tradicional, conti-

nuidade esta, no entanto, desmentida
pelo “destino”, quer dizer pela prépria
Realidade. Nesse sentido, Mann pode
até ser comparado a Kafka, que tam-
bém se mostrou avesso a qualquer
experimentalismo formal (em relagdo
s normas sintéticas, p. ex.), escre-
vendo sobre um mundo absurdo, sem
coeréncia.

2.1. Retrato de Aschenbach

Outra possibilidade de o leitor
“desconfiar” da “sinceridade” do nar-
rador € a anilise dos personagens
ficcionais (quando os mesmos nio sio
idénticos 2 figura do narrador). Os
personagens, por um lado, fazem
parte do “Mundo” do narrador, por
outro lado, sio portadores de uma
consciéncia prépria e t€m que lidar,
por sua vez, com relagio conflitante
entre Conceito e Realidade. E o caso
do protagonista Aschenbach em “Mor-
te em Veneza”. Logo no inicio do
conto, quando da sua “apresentagio”
ao leitor, destaca-se o caréter coerci-
tivo das suas atividades como escritor:

Aschenbach # dissera uma vez expres-
samente ... que quase tudo que existe de
grandioso existe como um “apesar de”,
ou sef, algo que se realizou apesar de
preocupagdes e tormentos, apesar da
pobreza, do abandono, da fragilidade
fisica, do vicio, da paixiio e de mil outros
cobsticulos.

Até “jatos de dgua fria no peito e
nas costas” (20; nimeros simples se
referem 2 tradugio brasileira, menci-
onada na bibliografia) tém que ajudar
para que Aschenbach, que por moti-
vos de saide nio pode freqiientar a
escola, venga a inércia e a fragilidade
do corpo. Toda a atitude de Aschen-
bach ganha até um aspecto guerreiro
quando a tenacidade da sua “luta” é
comparada 2 tenacidade com a qual

a sua provincia natal foi conquistada
(20), ou quando ele aplica para a sua
vida o lema °resistir® (o original
“durchhalten” tem uma conotagio
militar).

Aluta interna de Aschenbach para
vencer a prépria instabilidade fisica ou
psiquica, mostra como ele subordina
asua vida a uma imagem de “grande-
za" (20) ou superioridade, alimentada
por modelos hist6ricos e também pelo
espirito (militarista) da época, na
véspera da 1° Guerra Mundial. Todas
as dividas em relagdo a esta imagem,
do modo como elas surgiram na ju-
ventude (222/23), sdo consideradas
produto do “encanto picante e amar-
go do conhecimento” (23), conheci-
mento este que tem, para o “mestre
maduro”, um caréter de superficia-
lidade, comparada com a “profun-
didade” que “nega o saber, recusa-o,
ultrapassa-o de cabega erguida, toda
vez que este (o saber) ameaga, ainda
que de longe, tolher, desencorajar e
desmerecer a vontade, a aglo, o senti-
mento e mesmo a paixdo.” E interes-
sante observar que é nesse contexto
que surge a palavra “ironia” que, para
Aschenbach, junto com a duvida, é
fruto do conhecimento e, com isso,
obsticulo no caminho de Aschenbach
para a “dignidade” (22/23). Ela é
sindnimo de “dubiedade moral” e
“simpatia pelo abismo” (24), supe-
radas pelo “milagre da espontanei-
dade renascida.”

Com a superagio dos problemas
do conhecimento que questionam a
relagio Conceito - Realidade e com a
imposi¢do de uma pretensa “espon-
taneidade” (“Unbefangenheit”, em
alemio, significa literalmente ‘des-
prendimento’), Aschenbach se recus2
a admitir alguma ruptura irénica na
sua visio do mundo. De uma certa
maneira, Aschenbach reclama ser -
representante da Realidade como ela
é, postulando um acesso direto (“es- -
ponténeo”) a ela, sem o intermedi4rio
de uma razio critica, ou seja irdnica.
E por essa auséncia de qualquer
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didvida “corrosiva” que Aschenbach
conquista tanto a “confianga de am-
plas massas de piiblico” quanto o
reconhecimento por parte do Gover-
no que inclui “piginas da sua autoria
nas antologias escolares oficialmente
adotadas” e lhe confere o titulo de
nobreza. A colaboragiio com o Poder
Oficial pode ser vista como conti-
nuagio da imposicio dos principios
na vida pessoal de Aschenbach. Os
seus escritos ganham um “cariter
oficialmente pedagé6gico” depois de
ele ter eliminado qualquer espirito
critico-irbnico, espirito este que tam-
bém ¢é inimigo do poder governa-
mental. A “espontaneidade renascida”
de Aschenbach, que é resultado de um
ceticismo reprimido, torna-se instru-
mento para a repressio politica.

Esta breve retrospectiva biogra-
fica, que nos apresenta o protagonista
Aschenbach como pessoa “nio-ird-
nica”, segue ao primeiro capitulo (na
tradugio brasileira, a divisio em
capitulos € apenas indicada por
espagos em branco), que mostra
Aschenbach durante um passeio por
um bairro de Munique. Durante o
passeio, inicialmente uma tentativa
para descansar de um “trabalho 4rduo
e arriscado”, Aschenbach é surpre-
endido por um “sentimento tdo vivo,
tdo novo, ou, antes, hi tanto tempo
inabitual e desaprendido” (12) que
nem a tio treinada autodisciplina
pode impedir uma luta interior entre
visGes de uma paisagem tropical e
tentativas de compreender e de do-
minar estas investidas descontroladas
do seu inconsciente. Com uma apa-
rente facilidade, Aschenbach d4 um
nome a estes impulsos (“Era vontade
de viajar, nada mais” (12) — “Ele sabia
perfeitamente por que motivo a ten-
tagdo surgira tio inopinadamente. Era
desejo de fuga....” (14)), tentando nio
perder o controle, o poder sobre as
manifestagdes do inconsciente, Po.
rém, Aschenbach nio consegue mais
moderar estas manifestagdes e colocs-
las 0 “devido lugar” através da sua
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razio e pela autodisciplina “exercida
desde ajuventude.” (14) Ele desiste do
seu plano de voltar ao trabalho, oca-
sido méxima para exercitar a sua auto-
disciplina, e, temendo a vinganga do
“sentimento escravizado” (15), acaba
cedendo a uma “necessidade de uma
pausa, um pouco de improvizaglo, de
vadiagem...” (16).

2.2 Aschenbach viajando

A viagema Veneza é uma conces-
sdo de Aschenbach ao seu “desejo de
fuga”, ela representa um meio termo
que permile a sua “alma européia”
satisfazer veleidades até entio repri-
midas e continuar, a0 mesmo tempo,
dentro do mundo familiar europeu. A
Itilia, ou seja, Veneza, representam
para Aschenbach a possibilidade de
escapar para um “far-niente de trés ou
quatro semanas”, mas o dispensam
também de ir mais longe (“nio exa-
tamente até ostigres”) e de ultrapassar
as barreiras do mundo ocidental. Esta
divisio geogrifica em Europa Central,
Europa do Sul e Trépicos reflete, de
uma certa maneira, a ‘geografia inter-
na’ de Aschenbach, geografia na qual
Veneza representaria o lugar onde a
rigidez dos “conceitos centro-euro-
peus” entra em conflito com a reali-
dade meridional, que, nessa hora,
representa a Realidade.

A prépria viagem de navio para
Veneza tem cariter de transi¢io, por-
que nela reaparece a luta interna de
Aschenbach entre impulsos incons-
cientes e tentativas da consciéncia de
colocar estes impulsos no seu “devido
lugar”, ou seja, entre a tentagio de se
entregar 3 sedugio do meio e o impe-
rativo de nio perder o controle da
situaciio. Assim, Aschenbach observa
a aparéncia “repugnante” do vende-
dor de passagens (que tem um “ar de
diretor de circo mambembe” (29)) e
fica horrorizado com a descoberta de
um velho disfargado de jovem.
Aschenbach se recusa a aceitar simu-
lagdo e disfarce e reclama que este

4 We'"Morte em . Veneza de Thomas Mann

Gltimo “nio tinha direito a se fazer
passar por um deles (dos jovens)...”
(3.

Detectar o “engano” do velho,
para Aschenbach, é uma maneira de
manter o controle do seu mundo que
¢ o mundo da relagio inequivoca
entre Conceito e Realidade, entre
aparéncia e verdade. Aschenbach nio
€ capaz de aceitar, como os jovens do
grupo, a brincadeira (a “bufonaria”)
do velho e Ihe contesta o “direito” de
disfargar-se. O velho é um “jovem
postigo” (31), falso, aos olhos de
Aschenbach que, por sua vez, se
recusa a qualquer ambiguidade que
questionaria a sua compreensio do
mundo €, com isso, o seu poder sobre
este mundo.

Porém, a viagem se torna ao mes-
mo tempo uma despedida da terra
firme dos conceitos fixos e, pouco
depois da partida do navio, depois de
constatar que “nem tudo se encaixava
de modo habitual”, a sua indignagio
cede ao embalo dos movimentos do
navio e, perdendo cada vez mais o
‘controle da situagio’, ele nio resiste
mais ao cansago que o vinha acom-
panhando desde Munique, cansago
este que, além de ser conseqiiéncia de
um trabalho 4drduo, tem caracteristicas
metafisicas e parece ter suas causas
naquela ‘rigidez conceitual’ que o
impedia de aceitar situagbes ‘inade-
quadas’, ou seja, rupturas irbnicas.

E interessante observar que o
autor, para descrever a atmosfera desta
viagem, recorre a um vocabulirio
parecido aquele que servia para evo-
car o ambiente de uma paisagem
tropical:

... céu carregado de vapores ... regiio
pantanosa, imida ... brejos e bragos de rio
lamacentos ... flores flutuantes de um
branco leitoso (13)

O céu estava cinzento; o vento, umido ...
horizonte nevoento ... flocos de fuligem
... cipula opaca do céu ... espago vazio
e Indiviso ... incomensurdvel ... gestos
vagos ... palavras confusas, como num
sonho ... (32/33).
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Apesar de se tratar de duas situa-
¢bes topogrificas bem diferentes,
predomina, nos dois casos, a impres-
sio da umidade, do opaco-cinzento,
do vago e do sujo, todos elementos
que contradizem os conceitos clarose
“limpos” de Aschenbach e que atrapa-
lham qualquer conceitualizagio bem
delineada das coisas. Tratando-se, no
primeiro caso, de um impulso incons-
ciente, uma “visio”, Aschenbach se
censura a si mesmo (“meneando a
cabega” (13)), recalcando, assim, a
realidade inconsciente do préprio Eu.
A viagem para Veneza, entretanto,
sendo uma realidade do mundo exter-
no que nio pode ser negada, provoca
uma mudanga em Aschenbach: ele
desiste de censurar “enganos” e se
deixa vencer por um ambiente mais
“poderoso”.

2.3. Aschenbach e Tadzio

A viagem de Aschenbach, origi-
nalmente “uma medida higiénica, que
era preciso adotar de tempos em tem-
pos” (13), torna-se uma tentativa de
conciliar o conceito que adotou para
a sua vida e os “impulsos” do incons-
ciente que abalam a firmeza destes
conceitos. Como ele nio € capaz de
adotar uma postura irbnica em relag3o
a0s seus conceitos, no sentido de
aceitar as manifestagGes deste incons-
ciente como algo que escapa a um
controle total, ele procura se libertar
delas como de um corpo estranho que
tem que ser extirpado através de uma
“medida higiénica”.

Aschenbach ndo s6 mostra esta
intransigéncia em relagiio a simesmo,
mas também no que diz respeito aos
outros. Como no caso do “jovem pos-
tico”, Aschenbach nio admite uma
relagiio lidica entre Conceito e Reali-
dade (que, segundo Friedrich Schiller
¢ base de uma visio estética do mun-
do) e censura o comportamento
“inadequado” do velho. Em vez de
deixar esta relagio em aberto, em vez
de admitir um jogo livre entre forma
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e contetido, Aschenbach s6 conhece
“a forma” (24), cujas origensele vé na
cultura grega, o “bergco” da cultura
européia, que € da maior importincia
para a justificagdo da sua atuagdo
como escritor (“Excessivamente
ocupado com astarefas que seu eu e
a alma européia lhe propunham, ...”

(13)).

E nesse mundo grego que
Aschenbach procura encaixar o jovem
Tadzio:

.. belo como umdeus, era uma visio que
Inspirava concepgdes misticas, era como
o aninclo poético do inicio dos tempos,
das origens da forma e do nascimento dos
deuses. (52)

Se, nesta citagio, ainda parece ser a
nova realidade que causa (“inspira”)
a “concepg¢io”, a insisténcia com a
qual Aschenbach se dirige a Tadzio
como “Fedro” (sem chegar a falar com
ele de fato) mostra como tenta conse-
guir algum dominio sobre o jovem .
Aschenbach transforma o didlogo
platdnico num monélogo que impde
a Tadzio a concepgio que tem do
rapaz.

Em momento algum, Aschenbach
procura o contacto direto com Tadzio,
e o seu “amor” por ele evita qualquer
resposta. Assim, Tadzio aparece muito
mais como uma proje¢io do seu con-
ceito de beleza que de um amor 2
busca de satisfagio miitua. Aschen-
bach, querendo, mais uma vez, impor
20 outro a sua imagem, aniquila
Tadzio como Outro e impede assim
uma relagio verdadeiramente amoro-
sa, que, segundo F. Schlegel, € neces-
sariamente irbnica. Tadzio representa
para Aschenbach um ideal de beleza,
cujo modelo, desde o classicismo
alemio até Nietzsche, € a arte grega.
Seguindo a teoria sobre o belo do
autor cléssico F. Schiller (“A Educagio
Estética do Homem”), segundo a qual
a arte como concretizagio do belo
seria a tnica maneira de conciliar
matéria e forma, Aschenbach procura
esta conciliagio na figura de Tadzio:

Pois a beleza, meu caro Fedro, e apenas
ela, é simultaneamente visivel e enleva-
dora. Ela é — nota bem — a tGnica farma
ideal que percebemos por meio dos
sentidos e que nossos sentidos podem

suportar. (74)

Tratando-se, porém, de uma pro-
jes2o que aplica a Tadzio, Aschenbach
trai, de certa maneira, a teoria de
Schiller, que considerava a sintese
entre o sensivel e o espiritual/formal
como um ato de liberdade, rejeitando,
assim, uma normatizagio rigida da
arte (Schiller atacava a estética ilu-
minista). Paradoxalmente, a teoria da
(livre) conciliagio torna-se, nas mios
de Aschenbach, uma camisa de forga
para “prender” seu “objeto” Tadzio,
cujo corpo € admirado por expressar
“disciplina” e “precisio de pensa-
mento” (72). Como Aschenbach nio

consegue lidar com a forga sedutora

que a figura de Tadzio exerce sobre
ele, como nio € capaz de admitir uma
realidade alheia aos seus conceitos e
de entregar-se cegamente a ela, tem
que “apoderar-se” de Tadzio, impon-
do-lhe “concepgdes miticas”. Quando
Aschenbach mantém o siléncio a res-
peito da epidemia de c6lera que flage-
la a regido de Veneza, ele dd uma
prova pritica do seu desejo de domi-
nar Tadzio. O plano de segurar Tadzio
ao seu lado se frustra, porém, —
irbnicamente — com outra realidade
inconcebivel que € a morte.

3. Aironiano plano da enunciagio |

A ironia, em Th. Mann, manifesta-
se sob virias facetas, inclusive auto-

biogréficas (as obras que Aschenbach
levou a cabo com tanto sacrificio, :
como a biografia de Frederico 0 :
Grande, sio projetos abandonados :
pelo préprio Mann). Especialmente
no inicio do conto, na “apresentagdo” -
de Aschenbach, n2o faltam elementos |

irbnicos baseados no principio do
exagero que podem ser vistos como .
sinais de ironia. O exagero como .
recurso da ironia ret6rica (cf. a repe-

tigio de “excessivamente” na pag. 13) -
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reflete o exagero na “autodisciplina”
de Aschenbach. Qualificar um deter-
minado discurso como expressio de
um exagero depende, sem divida, da
recepgio por parte do leitor (a repe-
ticdo como recurso retérico ndo € um
sinal inequivoco da produgio de
efeitos irdnicos), assim como todo
efeito irbnico pressupde uma deter-
minada interpretagio que, até nos
casos mais “6bvios”, pode variar de
receptor para receptor. Assim € de se
esperar que muitos leitores da época,
quando a disciplina militar fazia parte
até da vida nas escolas, ndo tenham
visto nenhuma ironia na descrigdo da
atitude de Aschenbach. Participando
dos mesmos principios militaristas,
muitos leitores, pelo menos nesta
primeira parte do texto, ndo devem ter
constatado nenhum exagero na
“Weltanschauung” de Aschenbach,
exagero este que poderia criar a
expectativa de futuras incongruéncias
irbnicas.

Como ji foi dito anteriormente, a
mera incongruéncia entre Conceito e
Realidade, o simples erro, nio sdo
suficientes para se poder falar em
ironia, pois o erro pressupde a nogao
da verdade, e a ironia, sendo de natu-
reza essencialmente aberta, sempre
vai além desse maniqueismo entre
verdadeiro e falso. Ela questiona, ou
até nega, a possibilidade de uma
relagio inequivoca entre Conceito e
Realidade, evitando assim qualquer
“verdade” com valor absoluto.
Aschenbach, que rejeita “qualquer
simpatia pelo abismo” (24; tb. 113)
considera-se “liberto de toda ironia”
(113). Ele n3o se distancia dos pré-
prios conceitos que delimitam a
Realidade e so responsiveis pela sua
visio “fechada” das coisas e de si
mesmo.

Se o protagonista Aschenbach é
um personagem “anti-irdnico”, se ele
se vangloria da sua “espontaneidade
reconquistada” (115), deve-se pergun-
tar entdo de onde surge o efeito irb-
nico. Uma vez que a distincia em

relacio aos préprios conceitos como
condigio indispensivel da ironia nio
se encontra no protagonista, ela deve
ser resultado da prépria leitura da
obra, cujo narrador pode contribuir,
de maneira mais ou menos sutil, para
o distanciamento irbnico entre o leitor
e osconceitos do protagonista. Tratan-
do-se, em Thomas Mann, de um autor
“tongue-in-cheek”, este distancia-
mento nio € conseguido através
de sinais explicitos, mas através da
técnica narrativa.

Nio se pode, aqui, entrar em
detalhes da narratologia de “Morte em
Veneza”, devido 2 sua complexidade.
Sabendo-se, porém, que o narrador
desta obra ocupa uma posi¢io osci-
lante entre a narragiio onisciente na
terceira pessoa e a perspectiva pessoal
do protagonista, passando pelo meio
termo do “style indirecte libre”, saben-
do-se que ele vacila entre uma posigo
objetiva e subjetiva, abre-se uma
primeira pista em diregio a uma nar-
rativa irbnica. Identificando-se com a
figura do protagonista, o narrador tem
a possibilidade de conhecera sua vida
interior, inclusive os seus “impulsos”
inconscientes. Saindo desta identi-
ficaglo, afastando-se do protagonista
e tomando a posigio de um narrador
em terceira pessoa, ele estabelece a
distancia necessdria para provocar
efeitos irdnicos, distancia esta (a
“lacuna” da estética da recepgiio) que
tem que ser preenchida pelo leitor.

Assim, o distanciamento neces-
sirio 2 postura irbnica, uma vez que
ele n3o é conseguido pelo protago-
nista Aschenbach, efetua-se através de
um narrador onisciente. Como este,
porém, ndo recorre a sinais explicitos
de ironia, ele apenas oferece ao leitor
uma margem para poder adotar uma
leitura critica. A disposi¢iio do narrado
talvez seja o recurso mais importante
do narrador para guiar, por um lado,
o andamento da leitura, sem deter-
minar, por outro lado, o entendimento
definitivo do texto.
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Assim, p. €x., amera justaposi¢io
mais ou menos brusca dos impulsos
inconscientes de Aschenbach com a
censura subsequente destes mesmos
impulsos pode provocar no leitor um
primeiro protesto contra esta censura
e levé-lo a abandonar uma eventual
identifica¢do inicial com o prota-
gonista. Aceitando a vida inconsciente
de Aschenbach como realidade inegi-
vel, o leitor distancia-se automati-
camente da posigio intransigente
deste personagem, cuja reagio nega-
tiva as manifestagdes do inconsciente
ganha para o leitor um aspecto exa-
gerado ou até ridiculo. Distanciando-
se tanto da realidade (inconsciente)
quanto dos conceitos (conscientes) do
protagonista, o leitor descobre 2
incongruéncia entre os dois planos e
assiste a0 desmascaramento irnico
dos principios intransigentes de
Aschenbach. A repeticio dos mesmos
principios no final do texto (cf. pigs.
23/24 e 113), quando Aschenbach,
provavelmente contagiado pela céle-
ra, estd 2 beira da morte, a colocagio
destes principios num ambiente som-
brio, os torna cada vez mais ques- -
tiondveis:

L4 estava ele sentado, 0 mestre, o artista
dignificado, o autor de Um miserivel, que
emtioexemplar pureza de forma recusa-
ra a boemia e as profundezas turvas,

negara qualquer simpatia pelo abismo e
reprovara o réprobo ... (113).

Os mesmos principios, repetidos
depois da tentativa fracassada de
possuir Tadzio, sio desmentidos pelos
fatos, ou seja pela decadéncia fisica de
Aschenbach e aparecem, com isso,
sob um foco completamente diferen-
te. A rigidez dos principios cede aum
discurso de “palavras desconexas”,
proferidas por “libios frouxos, rele-
vados pelos cosméticos” (113).

A maquilagem de Aschenbach
nao é apenas grotesca por apontar
para um comportamento “inadequa-
do” (em relagio a0 comportamento
anterior), mas ganha um peso
especifico por representar um
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espelhamento, uma repetigio in-
vertida, do “jovem posti¢o”, tio
condenado anteriormente. O fato de
Aschenbach adotar uma atitude antes
rejeitada ndo produz nenhum efeito
irbnico nele, no sentido de perceber
a contradigdo e de reconhecer a
relatividade dos préprios conceitos.
A ironia apresenta-se apenas para
o leitor atento que compara o
Aschenbach do inicio com o
Aschenbach no final do texto.

A relagdo entre Aschenbach e
Tadzio também ¢ caracterizada por
uma paulatina inversio de posigdes
que evidencia a fragilidade dos seus
conceitos. Esta inversdo vai da usur-
pagio da figura de Tadzio através da
imposicio de um sistema de conceitos
(no caso a mitologia grega) até 2
“derrota” de Aschenbach, em decor-

réncia de um esvaziamento dos mes-
mos conceitos que carecem de um
sustento real. A descrigio do estado
lamentivel de Aschenbach relativiza e
ironiza também o Gltimo discurso
“platdnico”, dirigido a Tadzio. A colo-
ca¢io deste discurso imediatamente
depois da descrigio de Aschenbach
cria um contraste entre o aspecto
deplorivel de Aschenbach e o con-
tetido idealista do discurso que come-
¢a, mais uma vez, com “Pois a beleza,
Fedro, ... (114).” Mais uma vez, a
simples justaposi¢iio, ou seja, sucessio
imediata no plano da enunciagio,
provoca uma ruptura brusca no plano
do enunciado, ruptura que € interpre-
tada como contradigio. Esta justapo-
si¢do dispensa o narrador de usar um
sinal de ironia explicito e deixa a
critério do leitor o preenchimento do
“vazio” irbnico.

A morte em “Morte em Veneza™,
como realidade definitiva, nio s6
desmente a arrogincia dos conceitos
de Aschenbach, mas morre, junto com
ele, toda a grecomania que, por sua
vez, é representativa da alienagio dos
intelectuais da época em relagio aos
acontecimentos politicos. Nesta obra,
Mann nio s6 ironiza a atitude nio-
irbnica de um protagonista isolado,
mas também a mentalidade “fechada”
de uma épaca concreta. Esta mentali-
dade, por mais elaborada que tenha
sido, mostrou-se estreita demais para
absorver as novas tendéncias politicas.
Para os adeptos do “belesprit”, a catds-
trofe da Primeira Guerra Mundial foi
uma realidade que ndo se encaixava
em conceito nenhum. Q
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