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Titulação: Mestra em Teoria e História Literária.
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RESUMO

O objetivo deste trabalho é comparar o contexto de publicação do único
romance de Oscar Wilde, “O Retrato de Dorian Gray”, na Inglaterra e
no Brasil. A obra aparece pela primeira vez no Reino Unido e EUA em

1890 na Lippincott’s. É editada em livro em 1891. A tradução do texto
para o português, feita por João do Rio, circula no Brasil em folhetim no
jornal A Noite, em 1911. A publicação em livro é feita pela Garnier, em
1923, após a morte do tradutor. A partir dessas informações, se faz rel-
evante considerar alguns tipos de leituras que são possibilitadas nos dois
casos. Para compreendê-las, analisei dois aspectos ligados à estrutura do
romance: o uso do narrador, pelo viés da narratologia de Genette, e a
presença de descrições.

ABSTRACT

The purpose of this study is to compare the context of publication of
the only novel by Oscar Wilde, “The Picture of Dorian Gray”, in England
and in Brazil. The work appears for the first time in UK and US in 1890
at Lippincott’s. It is edited as a book in 1891. The translation of the
text in Portuguese, by João do Rio, circulates in Brazil as feuilleton at
the newspaper A Noite, in 1911. The publication as book is made by
Garnier, in 1923, after the death of the translator. From this information,
it is relevant to consider some types of readings enabled by these two cases.
To understand them, I’ve analyzed two aspects concerning the structure
of the novel: the use of the narrator, by bias of narratology of Genette,
and the presence of descriptions.
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INTRODUÇÃO

O interesse por Oscar Wilde, tanto por parte da cŕıtica quanto dos leitores comuns,

tem sido enorme desde o século XIX. Um autor controverso e espirituoso, Wilde

ainda chama a atenção dos especialistas e do público em geral, principalmente, pela

ampla divulgação de seus epigramas proferidos por personagens. Frases como “I

can resist everything except temptation”1 e “The only thing worse than being talked

about is not being talked about”2, ambas de Lord Henry em O retrato de Dorian

Gray, são constantemente citadas e demonstram estilo paradoxal que tornou Oscar

Wilde um escritor tão famoso. Os epigramas proferidos por t́ıpicos dandies, como

Lord Goring da peça An Ideal Husband, Lord Darlington de Lady Windermere’s

Fan, Lord Illingworth de A Woman of No Importance, Algernon Moncrieff de The

Importance of Being Earnest e o próprio Lord Henry Wotton de The Picture of

Dorian Gray tornaram-se referência estiĺıstica do dandismo. Tais personsagens,

veiculando frases do próprio Wilde têm sido considerados como seus alter-egos.

A popularidade de que goza o autor fez com que houvesse curiosidade acerca

dos estudos cŕıticos de suas ideias pelos cŕıticos e não somente a leitura de suas

obras. Nas primeiras décadas após sua morte foram produzidas diversas biografias

e compilação de toda sua obra, por Stuart Mason, em 1914. São infindáveis os

textos de cŕıtica moderna, a ponto de terem sido produzidas duas bibliografias

anotadas de sua cŕıtica: uma por Mikhail (1978) e outra por Di Pietro (2000).

Devido ao enorme volume, não cabe uma revisão de conteúdo dessa fortuna cŕıtica,

por não ser esse o objetivo deste trabalho.

Mas no que é pertinente a este estudo, cabem algumas considerações no que se

refere às traduções brasileiras. Todas as obras literárias de Wilde já têm versões

em português; restam ainda sem tradução algumas cartas, escritos para os jornais e

revistas em que trabalhava e algumas cŕıticas, muitos ainda não completamente re-

unidos na própria ĺıngua original. No Brasil, algumas traduções atuais importantes

de obras de Wilde no Brasil são A Balada do Cárcere de Reading, por Paulo Vizioli,

1Eu posso resistir a tudo, menos à tentação.
2A única coisa pior do que falarem a nosso respeito é não falarem de nós.
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da USP e A Importância de ser Prudente, por Guilherme de Almeida, membro da

Academia Brasileira de Letras. Entre as primeiras traduções nacionais, algumas

merecem destaque: Elysio de Carvalho foi importante com sua famosa tradução

de The Balad of Reading Gaiol e o jornalista, escritor João do Rio (João Paulo

Emı́lio Cristovão dos Santos Coelho Barreto), defensor das ideias estéticas durante

Belle Époque carioca, traduziu várias obras de Wilde, como Intentions, Salomé e

Dorian Gray.

Entre as obras do autor, escolhi o romance O Retrato de Dorian Gray como

corpus deste trabalho em função do grande apreço pessoal pela obra que veio au-

mentando ao longo dos anos com as incontáveis leituras que foram se modificando

e se tornando cada vez mais envolventes. Mas não é esse o único motivo pelo qual

o romance merece atenção. A obra foi escolhida como o livro de 2010 para o quinto

festival One City, One Book que ocorre em Dublin. Com isso, vários eventos cul-

turais relacionados ao romance ocorreram na cidade durante o mês de abril de

2010. Dorian Gray também tem inspirado muitas adaptações cinematográficas3,

literárias4 e art́ısticas5 sendo até hoje uma obra de grande interesse. Além disso,

o romance de Wilde é a obra em que a associação entre o autor e seus person-

3No cinema, desde 1910, foram produzidas dezenove adaptações. Em 1910, Dorian Grays Portræt foi dirigida
pelo russo Axel Strøm; em 1913 por Phillips Smalley; em 1916, uma adaptação feita por Rowland Talbot foi dirigida
por Fred W Durrant; em 1917 Das Bildnis de Dorian Gray foi dirigida por Richard Oswald; em 1918 Az Élet királya

foi dirigida por Alfréd Deésy; em 1945 foi dirigida a famosa adaptação dirigida por Albert Lewin; em 1969 a Televisa
produziu a telenovela El Retrato de Dorian Gray dirigida por Ernesto Alonso; em 1970 Dorian Gray, filme conhecido
comoThe Evils of Dorian Gray or The Secret of Dorian Gray foi dirigido por Massimo Dallamano; em 1973 Glenn
Jordan dirigiu uma versão feita para a televisão; em 1976 outra adaptação para a televisão foi dirigida por John
Gorrie; em 1977 Le Portrait de Dorian Gray foi dirigida por Pierre Boutron; em 1983 outra versão para televisão
intituladaThe Sins of Dorian Gray foi dirigida por Tony Maylam; em 2001 Dorian, conhecida como Pact with the

Devil foi dirigida por Allan A Goldstein; em 2004uma adaptação foi dirigida porBrendan Dougherty Russo e no
mesmo ano por David Rosenbaum; em 2006 por Duncan Roy; em 2007 por Jon Cunningham; em 2009 por Jonathan
Courtemanche e a última em 2009 por Oliver Parker.

4

Entre as adaptações literárias: The Detritus of Dorian Gray de Kevin Max;Dorian, an Imitation de Will Self. A
Portrait of Dorian Gray de Karl Lagerfeld; Family Portrait (também publicado como Picture of Evil) de Graham
Masterton;Smoke and Mirrors de Neil Gaiman.

5

Há também peças e musicais baseados no romance: The Picture of Dorian Gray de John Osborne nos anos
1970.Matyas Varkonyi escreveu um musical para o romance na década de 1990. Ted Dykstra e Steven Mayoff
escreveram o musical Dorian em 2002. Eddie Reyes e Thomas Sheehan produziram o musical ”Dorian Gray”em
2002. Em 2006, foi produzido um musical tcheco baseado no romance. Em 2007, Greg Eldridge ae Liam Suckling
adaptaram o romance para peça em três atos. Matthew Bourne adaptou o romance para dança contemporânea em
2008. Em 2010,Dorian Gray foi adaptado por Daniel Mitura e dirigido por Henning Hegland.
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agens ocorre de maneira mais evidente, tendo sido, inclusive, utilizada durante

o julgamento como evidência do comportamento sexual de Wilde, considerado

impróprio.

O interesse do romance para os cŕıticos também é enorme. Entre os livros,

artigos e teses sobre o romance de Wilde encontrei alguns temas comuns aos lev-

antados geralmente nas introduções das edições do romance. Os principais estudos

do romance tratam da recepção critica da época, da questão moral, da duplici-

dade, da questão sexual, das alterações das edições, das posśıveis origens literárias

do romance e da comparação com outros autores e da relação com o esteticismo

e decadentismo. Encontrei, também, outros tipos de estudos, como psicológicos,

estudos de traduções da obra, aspectos formais.

Sabendo da abundância e diversificação desses estudos sobre Dorian Gray e

de como tamanha gama de produções cient́ıficas interferem na iluminação de um

único objeto de estudo, analisar o romance sob a perspectiva de sua circulação

nacional é uma maneira talvez diferente de lidar com questões relativas à obra.

Portanto, procurei observar como o único romance de um autor extremamente

influente no final do século XIX e envolvido com discussões estéticas circulou no

Brasil.

Para isso tornam-se premissas inalienáveis do presente trabalho a relevância

de Wilde nas discussões acerca do movimento estético que desvincula alguns val-

ores da classe média vitoriana da literatura e o impacto da obra de Wilde en-

tre os cŕıticos do século XIX na Inglaterra. Levei em consideração que Dorian

Gray foi escrito para ser um ensaio sob a forma de romance, escrito com objetivo

de discutir ideias estéticas, e que foi recebido pela cŕıtica inglesa sob o viés da

imoralidade associada à vida ı́ntima do autor. Tentarei demonstrar neste trabalho

como, no Brasil, o interesse pela biografia de Wilde continuou uma possibilidade

de leitura entre o público familiarizado com os acontecimentos divulgados pelos

jornais brasileiros acerca de sua prisão. Ao mesmo tempo, em consequência do

véıculo em que foi publicado, o romance pode ter recebido outras interpretações,

as quais punham em destaque o crime e o suspense.
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As estratégias utilizadas para a realização da pesquisa foram, primeiramente,

o estudo dos dados da recepção cŕıtica moderna e contemporânea a Wilde. Pos-

teriormente foram levantadas informações sobre as circunstâncias de redação e

publicação do romance, bem como sobre as ideias relativas ao seu conteúdo. Fi-

nalmente, foram utilizadas a tradução do romance por João do Rio, em livro, em

comparação com as edições do jornal A Noite, no qual O retrato de Dorian Gray

foi publicado em forma de folhetim.

Inicialmente, este trabalho foi pensado como um estudo das descrições em O

Retrato de Dorian Gray. De acordo com a hipótese formulada no começo da

pesquisa, o aspecto pictórico representaria uma questão importante na estrutura

formal do romance, inclusive porque este versa sobre um quadro. Portanto, supus

que haveria descrições abundantes do mesmo, justificando que fossem analisadas

em sua relação com a técnica impressionista. As descrições de objetos de arte e

livros são alvo de discussões, vinculando, em particular, O retrato de Dorian Gray

ao livro de Huysmans, À Rebours. A prinćıpio, esse seria o foco do trabalho. Antes

que uma análise do aspecto descritivo da obra fosse feita, procurei conhecer os da-

dos que envolveram a produção e as primeiras publicações do romance, em 1890

e 1891. Conheci em sua ı́ntegra os textos frequentemente citados, que compõem

a recepção cŕıtica imediatamente posterior à publicação do romance. Em sua

maioria, esses artigos o consideraram imoral. Percebi neles a presença de estran-

hamentos que iam além da mera acusação de imoralidade, pois discutiam aspectos

art́ısticos do romance. Por esse motivo, foi necessário que eu tomasse contato com

mais detalhes do contexto em que a obra foi produzida, tanto do ponto de vista

histórico, quanto no que diz respeito às discussões estéticas do momento.

A partir do estudo desse momento desenvolvi o caṕıtulo O Retrato De Dorian

Gray na Lippincott’s Magazine: circulação e recepção do romance na Inglaterra,

no qual busquei mostrar que a recepção cŕıtica da época, em especial, a mais

negativa, via na figura de Wilde (e sua suposta relação com os pecados terŕıveis

do protagonista) a imoralidade de que o romance foi duramente acusado. Essa

associação entre autor e personagem pode ser explicada pelo fato deque o próprio
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Wilde constrúıa um tipo ficcional muito semelhante a sua própria imagem pública:

os dandies que,como mencionado anteriormente,aparecem tanto em O retrato de

Dorian Gray, com Lord Henry, quanto em várias de suas peças.

Soma-se a isso o fato conhecido como Cleveland Street Scandal que se refere

à descoberta de uma espécie de bordel masculino, em julho de 1889, em uma

residência na rua Cleveland. A atenção que a imprensa dedicou ao ocorrido pode

ter sugestionado a identificação de um relacionamento amoroso entre homens no

romance, em especial nas passagens em que Basil menciona seu afeto por Dorian.

Quanto às ideias acerca da arte, sobre as quais o romance se atém, pouco foi

discutido pelos cŕıticos. Tencionei mostrar, inclusive, que esse tipo de abordagem

que vê na obra um espelho do autor perdura até hoje. Desde a condenação de

Wilde, em 1895, a dois anos de trabalhos forçados devido à sua relação com Lord

Alfred Douglas, muito se comenta sobre esse aspecto da vida do autor. Isso ocorreu

no próprio julgamento em que O Retrato de Dorian Gray foi usado como prova

da acusação de “má conduta” de Wilde. Atualmente se faz algo semelhante ao

se insistir em vincular o romance à vida pessoal de seu autor em diversos estudos

cŕıticos modernos, em particular os psicológicos que associam diferentes aspectos

da obra a uma suposta manifestação do inconsciente de Wilde. Em lugar de um

olhar biográfico desse tipo, busquei atentar aos aspectos intŕınsecos à estrutura da

obra e sua relação com o discurso da época.

Desde o ińıcio da pesquisa, esperava que pudesse relacionar a reação negativa

que os cŕıticos da época tiveram com o questionamento que a cŕıtica moderna

vem fazendo sobre a presença das descrições, por exemplo, no romance de Huys-

mans. Com as leituras e estudos mais detalhados da obra, em que foram sendo

selecionados trechos que atentavam para a presença de descrições, constatei que

estas remetiam à escolha do tipo de narrador, a qual se mostrou bastante peculiar.

Assim, decidi que um estudo da voz narrativa também seria importante para se

compreender o romance. Ao mesmo tempo, foi posśıvel perceber que havia poucas

passagens em que era descrito o retrato de Dorian, fazendo com que eu reavaliasse

a hipótese inicial e redefinisse o caminho da pesquisa, dando mais atenção ao do
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foco narrativo.

Percebi que ocorria uma enorme aproximação entre o narrador e o próprio

autor por meio da estrutura formal do texto. Por sugestão do prof. Pedro Paulo

Catharina, observei os estudos de Genette acerca da narratologia para refinar a

análise. Isso fez com que fossem definidos dois aspectos a serem abordados: o

modo (perspectiva e distância) e a voz narrativa, nos quais o caṕıtulo “O Jogo de

Vozes e Perspectivas: o narrador em movimento” se baseia. Nele discutirei como o

narrador se aproxima e se distancia das cenas em diferentes momentos no romance,

assim como assume a perspectiva de um dos personagens – Lord Henry. A voz

da narrativa muitas vezes é transferida para as personagens, especialmente Dorian

Gray, inclusive com a mudança de terceira para primeira pessoa. Esse aspecto

cria uma associação na estrutura do texto entre personagem e narrador, sendo

este último visto como o próprio autor. Defenderei que esse tipo de construção

escolhida para compor o narrador do romance contribuiu para a recepção negativa

dos cŕıticos da época e também para que, ao longo do tempo, se estudasse o

romance tendo em vista a biografia de Wilde.

A associação da figura do escritor com a obra, decorrente da própria estrutura

do romance, definiu-se como questão importante, que relacionava a recepção neg-

ativa da cŕıtica na Inglaterra a questões formais do texto. Entendi que havia nas

descrições a mesma associação negativa com a biografia do autor a que levava o

uso do narrador. A pouca descrição do quadro é um aspecto que contribui para

que isso ocorra, pois é usada para indicar que as atitudes supostamente terŕıveis

de Dorian ocorreram, sem de fato mencioná-las; assim como as narrações dessas

ações são usadas para dar ao leitor a imagem do quadro, sem descrevê-lo. Esse

jogo entre narração e descrição que ao mesmo tempo mostra e esconde permite ao

leitor associar o que não é mencionado a um assunto sobre o qual Wilde não pode-

ria tratar em sua obra, deixando-o nas entrelinhas, subentendido. Ao contrário

da econômica descrição do quadro, os objetos de arte e os ambientes que rodeiam

Dorian foram motivo de longas descrições. Esse contraste também indica a im-

portância atribúıda à vida dupla de Dorian, frequentador dos ambientes da alta
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sociedade e dos subúrbios povoados por criminosos e marginais.

Dessas reflexões surgiu o caṕıtulo O Jogo de Imagens: o retrato e a descrição

no qual tratei da maneira como o uso das descrições privilegia alguns aspectos

em detrimento de outros na economia do romance. As narrações, muitas vezes,

complementam as descrições do quadro, dando ao leitor pistas sobre a formação da

imagem degradada de Dorian, que é pouco descrita e, portanto, deve ser imaginada

pelo leitor. Da mesma maneira, as poucas descrições do retrato dão ind́ıcios sobre

elementos da história que permanecem apenas sugeridos, tanto pelo narrador,

quanto pela fala de outros personagens. Essa possibilidade de se imaginar o quão

terŕıveis são os atos de Dorian permite que o leitor associe à obra aquilo que

de pior ele imaginar, pois se trata do indiźıvel. Ao mesmo tempo, as descrições

mais longas e detalhadas dão importância, por exemplo, ao livro amarelo dado

a Dorian por Lord Henry. Esse objeto e a maneira como funciona no enredo

permitem que se veja o próprio romance que se está lendo como um posśıvel

responsável pela corrupção do leitor, tal como o livro foi lido por Dorian. Assim o

enfoque dado à descrição desse objeto, fornece ainda mais justificativas para que se

considere a obra imoral, justificando, em certo sentido, a recepção cŕıtica negativa

que o romance teve à época. Além disso, nesse caṕıtulo são analisados os trechos

descritivos que enfatizam a duplicidade dos cenários, colocando Dorian tanto nos

salões da alta sociedade quanto nos subúrbios de Londres, onde convive com as

pessoas de ńıvel social inferior, mais degradadas, e com criminosos. Esse fator,

somado à identificação entre autor e personagem, contribui para que se coloque

o escritor na posição de frequentador dos mesmos ambientes. Procurei explorar

com as análises, juntamente com o estudo da construção do narrador, a maneira

como própria estrutura do texto conduz o leitor a interpretar que a vida dupla de

Dorian indica uma posśıvel duplicidade semelhante na vida de Wilde.

Procurei verificar as traduções mais importantes do romance no Brasil. O Re-

trato de Dorian Gray foi traduzido para o português em diferentes épocas e em

diferentes estilos. Dois autores brasileiros importantes traduziram Dorian Gray :

a primeira tradução do romance para o português é de João do Rio e foi pub-
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licada na forma de livro em 1923; há uma adaptação para o público juvenil de

Dorian Gray feita por Clarice Lispector, de 1974. Atualmente as traduções para o

português mais comercializadas em Portugal são as de Januário Leite, Margarida

Vale de Gato, Maria de Lourdes Sousa Pinto e Artur Pereira. No Brasil é ainda

frequentemente encontrada a tradução de João do Rio, reeditada pela Hedra, em

2009; uma das mais famosas e respeitadas traduções no Brasil é a de Oscar Mendes,

publicada inicialmente em 1972 e reeditada até hoje. São populares as de edições

de bolso, como de José Eduardo Ribeiro Moretzsohn, pela L&PM Pocket, Marina

Guaspari, pela Ediouro, Ligia Junqueira, pela Record, e Enrico Corvisieri, pela

Martin Claret. Há uma versão em quadrinhos de 1958, lançada pela EBAL, do RJ.

A tradução da primeira versão escrita pelo autor, em 1890 foi feita por Marcella

Furtado e recentemente publicada ela Landmark.

Entre essas traduções, as modernas preferem uma linguagem mais direta, sem

muita preocupação com rebuscamento caracteŕıstico dos autores decadentistas.

Porém, constatei que a mudança de terceira para primeira pessoa do singular

– aspecto que seria analisado na discussão acerca do narrador – foi modificada

por João do Rio na tradução. O escritor preferiu manter a impessoalidade do

trecho, em vez de utilizar a primeira pessoa do singular como o faz Wilde no

original. Não sendo posśıvel demonstrar o que pretendia por meio da tradução de

João do Rio, decidi utilizar a versão de Oscar Mendes, que mantém a primeira

pessoa do singular e, em certa medida, o rebuscamento da linguagem original.

A própria escolha de se estudar a circulação de Dorian Gray no Brasil se deu,

inicialmente, devido ao fato de se haver encontrado essas alterações interessantes

em sua primeira tradução para o português. Julguei importante analisar a maneira

como o romance circulou no Brasil, tendo João do Rio como mediador. Em 1911,

essa tradução de Dorian Gray saiu publicada, em folhetim, no jornal A Noite.

Busquei analisar as caracteŕısticas do jornal e da maneira como o romance foi nele

inclúıdo para compreender as circunstâncias em que sua tradução foi publicada

pela primeira vez no Brasil. Com isso, cheguei a algumas hipóteses sobre as

possibilidades de leitura abertas por esse meio de veiculação.

8



Tratarei desta questão no caṕıtulo Jogando com Outras Letras: circulação no

Brasil. Nele procurei mostrar que os recortes feitos para a publicação em folhetim,

a confusão entre linguagem jornaĺıstica e literária e o contexto geral do jornal que

explora a temática do crime possibilitaram leituras diferentes das originalmente

pensadas para o romance. Uma das posśıveis justificativas para essas leituras se dá

pela duplicidade do personagem e do próprio romance, os quais se alternam entre

discussões estéticas e o submundo do crime. O primeiro véıculo em que ocorreu

a circulação, o jornal A Noite, era dedicado fortemente a not́ıcias e reportagens

policiais, possibilitando uma interpretação bastante diversa daquela originalmente

pensada por Wilde e pela revista de cŕıtica literária em que de ińıcio circulou

na Inglaterra. Como tentarei demonstrar no primeiro caṕıtulo, muitos cŕıticos

ingleses deram ênfase às discussões sobre o esteticismo cultivado pela Lippincott’s

Magazine quando o romance foi publicado. No caso do Brasil, não há dados sobre

a recepção do romance em forma de folhetim na imprensa diária. No entanto, as

caracteŕısticas da publicação permitiram que se analisassem novas possibilidades

de leitura.

Analisei o enfoque dado pelo jornal ao texto com as escolhas de onde ocorreriam

os recortes da publicação em folhetim. Como o romance não foi originalmente

pensado para ser dividido dessa forma, os pontos do enredo em que o editor do

jornal escolheu fazer as pausas sugerem a busca de efeitos de suspense. O foco

dado pelo jornal à questão do suspense está bastante relacionado ao fato de se

tratar de um jornal que explora o tema policial. Assim esses aspectos possibilitam

a leitura de Dorian Gray como um romance do gênero policial, quase um romance

de detetive, em que o leitor participa da descoberta do criminoso e/ou desvenda

fatos obscuros ao longo do desenvolvimento da narrativa.

Esse enfoque é induzido muitas vezes pela presença dos faits divers lado a lado

com o romance. Para o leitor que não lesse apenas o folhetim, mas o jornal como

um todo, é bastante plauśıvel a vinculação das not́ıcias, que tratam da vida real,

com a ficção, especialmente devido à linguagem literária das primeiras. Assim

como para o leitor familiarizado com o processo que condenou Wilde à prisão,
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divulgado no Brasil, é posśıvel a leitura enviesada pela biografia do autor.

Ind́ıcio disso é a demora de mais de dez anos para que fosse publicada a edição

em livro da mesma tradução de João do Rio pela Garnier, em 1923. Inclusive,

a maneira como foi feita a tradução mostra que o próprio tradutor, interessado

nas ideias estéticas de Wilde e na temática criminal, procurou evitar a associação

entre narrador e autor mencionada no caṕıtulo O Jogo de Vozes e Perspectivas: o

narrador em movimento.

A estrutura do romance e a exploração da duplicidade nos diferentes tempos em

que foi publicado, no final do século XIX, na Inglaterra e começo do XX no Brasil,

permitem diferentes possibilidades de leituras. Em 1890 Dorian Gray aparece pela

primeira vez na Inglaterra em uma revista de cŕıtica literária, a Lippincott’s Maga-

zine, envolvida com as discussões estéticas do peŕıodo. Apenas aproximadamente

vinte anos depois, em 1911, a tradução é publicada em português em A Noite,

um jornal preocupado com not́ıcias e reportagens ligadas ao mundo do crime.

Em 1923, pouco mais de dez anos depois da primeira publicação da tradução no

Brasil, o texto é finalmente publicado em livro pela Garnier, depois da morte de

João do Rio. O romance em seus três tempos de circulação entre Brasil e Inglaterra

certamente teve direcionadas algumas possibilidades de leituras.
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1 O RETRATO DE DORIAN GRAY NA LIPPINCOTT’S

MAGAZINE E SEUS LEITORES:

circulação e recepção do romance na Inglaterra

Único romance de Wilde, O Retrato de Dorian Gray (The Picture of Dorian Gray)

foi encomendado por Joseph M. Stoddart, em nome da Lippincott’s Monthly Mag-

azine, revista de cŕıtica literária americana, que publicava obras originais, artigos

gerais e cŕıtica literária. Em 1889, Stoddart tinha a intenção de fazer uma versão

britânica da revista, com editor e colaboradores britânicos, por isso, solicitou a

Wilde um romance que esclarecesse os ideais do Esteticismo defendidos por alguns

escritores, especialmente na Inglaterra. Outros autores britânicos convidados na

época são Arthur Conan Doyle e Rudyard Kipling: o primeiro publicou The Sign

of Four, seu segundo romance, poucos meses antes de Wilde, e o último The Light

that Failed,cujo enredo também envolve um pintor e seu quadro, em janeiro de

1891. A revista teve dois nomes anteriores: Lippincott’s Magazine of Literature,

Science and Education (1868-1870) e Lippincott’s Magazine of Popular Literature

and Science (1871-1885), o que é ind́ıcio do caráter popular das obras e assuntos

que viriam a ser costumeiramente publicados.

Visando atingir o tipo de público da classe média que se pretendia educado,

não é estranho Wilde ter sido escolhido como personalidade marcante que era em

seu tempo. Bastante popular naquele momento, o autor, inclusive, já havia ido

aos Estados Unidos e Canadá, em 1882, proferir palestras relativas ao Movimento

Estético. O convite para palestrante foi recebido devidoà notoriedade adquirida

naquele páıs por causa das caricaturas publicadas pelo jornal Punch (fig. 1) e do

personagem Bunthorne de Gilbert & Sullivan na ópera cômica Patience (1881),

interpretado por George Grossmith (fig. 2) e inspirado em sua figura. Também

proferiu palestras sobre o mesmo assunto pela Inglaterra, em 1883 e 1884. Poste-

riormente passou a escrever regularmente para jornais famosos como o Pall Mall

Gazette, desde 1885, Dramatic Review, um jornal semanal de literatura arte,

música e drama, de 1885 a 1886, e, de 1887 a 1889, foi editor da revista The
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Woman’s World, recebendo 6 libras por semana. Ademais já havia publicado

poemas em 1881 e seus contos infantis, The Happy Prince and other stories, em

1888, haviam sido aclamados pela cŕıtica. À época da publicação de Dorian Gray,

Wilde estava estabelecido como autor e personalidade proeminente.

Figura 1 Figura 2

Ao mesmo tempo em que Wilde tinha grande apelo popular, buscava sempre a

posição de modelo de elegância e sofisticação a ser seguido. Isso pode ser notado,

inclusive, pelo modo como era vistopela The Woman’s World quando foi convi-

dado para ser editor. Inicialmente chamada The Lady’s World, a revista pretendia

ser voltada para um público de mulheres aspirantes da classe média, concentrando-

se em moda e questões da alta sociedade. Com o novo nome e Wilde como editor,
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a ideia era que houvesse uma inclinação mais art́ıstica, embora continuasse publi-

cando artigos sobre a alta sociedade e moda. Assim o autor se posicionavaquase

como modelo de elegância e erudição diante de uma classe emergente de mulheres

educadas que passavam por uma mudança de posição na sociedade. Os artigos que

a revista passa a publicar incluem figuras de destaque da época, como Elisabeth

of Wied (rainha da România), Princesa Christian (quinta filha da rainha Victória)

e Marie Corelli, romancista de grande sucesso.

Segundo Lawler (1972), devido a ind́ıcios na correspondência de Wilde, foi du-

rante esse peŕıodo em que era editor de The Woman’s World que teria começado a

escrever seu único romance, em junho de 1889. Lawler defende que três manuscritos

teriam sido produzidos antes da publicação, dos quais apenas os dois hoje con-

hecidos teriam sido preservados (atualmente encontram-se na instituição norte-

americana Morgan Library & Museum). Alguns ind́ıcios que justificam essa tese

seriam trechos em que há evidências de que o texto foi copiado de outro, como

repetições de frases inteiras poucas linhas depois de terem sido escritas.

A primeira versão do romance apareceu na edição de Julho da Lippincott’s

Monthly Magazine, em 20 de junho de 1890, cujo preço era vinte e cinco centavos de

dólar nos EUA (fig. 3) e um shilling (hoje equivalente a aproximadamente dezoito

libras) no Reino Unido (fig. 4). Nos EUA, rapidamente esgotou, já na Inglaterra,

onde foi publicado simultaneamente, foi muito mal recebido pela cŕıtica, que o

considerou imoral, obrigando o editor a retirar das bancas as revistas restantes.
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Figura 3 Figura 4

Como resposta à péssima recepção da cŕıtica inglesa, Wilde escreveu diversas

cartas que são muito úteis para a compreensão de suas posições estéticas. Também

como consequência das cŕıticas, procedeu várias alterações para a versão expandida

que seria publicada em livro pela Ward, Lock and Company, em 1891.O autor

diria posteriormente em seu julgamento que as modificações teriam sido feitaspor

iniciativa própria e por sugestões de Walter Pater. Essas mudanças incluem um

prefácio para a obra, publicado um mês antes da edição em livro. Além disso,

da edição de 1890, que continha 13 caṕıtulos, foram retiradas ou transformadas

algumas passagens, seis caṕıtulos foram inclúıdos (3, 5, 15, 16, 17, e 18) e o

caṕıtulo final foi dividido em dois, completando os 20 caṕıtulos e prefácio da

conhecida edição de 1891.

De acordo com Lawler (1978), houve entre as edições uma diminuição da im-

portância de Basil na história e aumento da participação de Sybil, especialmente
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por meio dos caṕıtulos inclúıdos que desenvolvem cenas de sua famı́lia e, poste-

riormente, o aparecimento de James Vane. Outra modificação importante foi a

inclusão do caṕıtulo sobre a história da famı́lia de Dorian que, de certa forma,

tenta explicar por uma espécie de tendência familiar o que ocorrerá com o person-

agem ao longo da trama. Costuma-se afirmar que muitas dessas alterações, espe-

cialmente nas falas de Basil, visavam amenizar passagens que permitissem muito

evidentemente associação ao que Lord Alfred Douglas chamará, em um poema

mencionado no julgamento de Wilde, de “the love that dare not speak its name”6.

Provavelmente não foi exatamente esse o foco das preocupações de Wilde, mas sim

restringir a discussão sobre esse tipo de amor, colocando-o de maneira puramente

intelectual sob o ponto de vista da arte. Prova disso é a própria utilização do

romance no julgamento, como ind́ıcio de uma posśıvel conduta do autor. Foram

lidas pelo promotor algumas passagens das falas de Basil a respeito de Dorian, e

foi mencionada a relação entre Lord Henry e Dorian, aspectos que permanecem na

edição de 1891. O desagrado da cŕıtica da época deve ser visto inserido em um con-

texto para que se compreendam as discussões sobre arte envolvidas, especialmente

em sua relação com a moralidade.

Muito se fala da referência a essa espécie de “amor greco-romano” entre homens

que é, sem dúvida, importante, já que, poucos meses antes da publicação de Dorian

Gray, estava em destaque na imprensa a discussão de um incidente conhecido

como Cleveland Street Scandal. Em 1889, foi divulgado pelo North London Press

que a poĺıcia descobriu um bordel masculino que funcionava na rua Cleveland.

Meninos mensageiros conhecidos como telegraph boyseram recrutados para relações

sexuais com aristocratas e outros homens influentes; estava ligado ao escândaloo

segundo na linha de herdeiros do trono, Pŕıncipe Albert Victor, filho mais velho

do pŕıncipe de Gales. O acontecimento causou grande sensibilidade na imprensa

moralista e qualquer menção ao que, de tão inominável, era referido como “gross

indecency”7 tornou-se inadmisśıvel. Não obstante, apenas essa abordagem não

dá conta de todos os aspectos das cŕıticas e deixa de lado questões relevantes

6O amor que não ousa dizer seu nome.
7Indecência nojenta.

15



concernentes à arte de Wilde. Apesar da recepção negativa e moralizante da

maioria das cŕıticas, havia outros elementos que podem esclarecer a reação que o

romance causou naquele momento8.

Segundo Gagnier (1986), as suspeitas levantadas sobre a sexualidade de Wilde

são apenas secundárias para o desagrado da cŕıtica. Ao considerar a sutileza com

que o tema é tratado e a comparação da recepção de Dorian Gray com a dos

contos de Wilde, Gagnier encontra na exclusão da classe média e seus valores o

motivo central para a rejeição dos cŕıticos. Para ela, a aproximação com a ideia

da arte pela arte parecia muito grande, violando o que era tido como função

social da arte, que seria apresentar os valores normativos da sociedade. Assim

os prinćıpios estéticos defendidospor esse movimento rejeitariam a própria classe

média. Embora não seja a única, essa parece ser uma explicação bastante plauśıvel

para a reação da cŕıtica e se faz necessário observar de que maneiras essa exclusão

ocorreu. Para fazê-lo, é imprescind́ıvel observaras discussões estéticas do peŕıodo

e os questionamentos ao romance feitos pelos diferentes cŕıticos da época.

1.1 O MOVIMENTO ESTÉTICO

Como mencionado anteriormente, coma publicação do romance, a revista tinha

como objetivo mostrar as propostas estéticas postas em prática no romance. Elas

haviam aparecido anteriormente, em quatro ensaios de Wilde: The truth of masks,

publicado em 1885 sob o t́ıtulo Shakespeare and Stage Costume; The Decay of

Lying, de janeiro de 1889;The Critic as Artist, originalmente denominadoTheTrue

Function and Value of Criticism, publicado em duas partes nas edições de julho

e setembrode 1890, todos na revista The Nineteenth Century, e Pen, Pencil and

Poison – a study in Green, de janeiro de 1889 na Fortnightly Review. Esses ensaios

foram reunidos sob a forma de livro intitulado Intentions, em maio de 1891, um

mês após a publicação de Dorian Gray pela Ward, Lock and Company.

Por meio dessas ideias, o autor se colocou como grande adepto do Movimento

Estético inglês, promovendo a “arte pela arte” contra aqueles que acreditavam

8As mais conhecidas cŕıticas foram reunidas por Mason (1908).
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que a arte deveria servir à moral. The Truth of Masks concentra-se no drama,

discutindo uma produção de As You Like It e o romanceMademoiselle de Maupin,

os quais afetaram o modo de Wilde pensar sobre o que chama de Ilusão. The Decay

of Lying discute a polêmica contra o realismo e sua posição sobre outros elementos

do discurso que opõem imitação a criação, natureza a forma, vida a arte. Esse

ensaio, escrito sob a forma de diálogo socrático, defende o Esteticismo e a “arte

pela arte” que, de acordo com o texto, contém quatro doutrinas: a arte nunca

expressa nada além dela mesm; toda arte ruim vem do retorno à Vida e Natureza

e sua elevação a ideais a Vida imita a Arte mais do que o contrário; mentir,

falando de coisas belas e não verdadeiras, é o real objetivo da Arte. The Critic as

Artist sugere que o cŕıtico é o ponto de partida para uma nova obra de arte. O

ensaio acaba com a distinção entre arte e cŕıtica – esta seria independente de seu

objeto e não necessariamente subordinada a ele. Além disso, a vida contemplativa

seria melhor que vida de ação e o prinćıpio cient́ıfico da hereditariedade mostraria

que nunca se é menos livre e se tem mais ilusões do que quando se tenta agir

com um objetivo consciente em mente. A cŕıtica estaria acima da razão, seria

necessariamente subjetiva. Pen, Pencil and Poison trata de um cŕıtico de arte

que também é um assassino; haveria congruência entre crime e cultura;a eficiência

do pecado na criação da personalidade e sua relação entre a vida oculta e a pública.

É claro que algumas dessas proposições não eram novas, nem na Europa como

um todo, nem na própria Grã-Bretanha. As fundações filosóficas do pensamento

estético remontam o século XIII em que Kant tratou da autonomia da arte,

que deveria existir por sua própria essência. Esses preceitos foram usados pe-

los românticos alemães e por meio deles, na Inglaterra, Coleridge e Carlyle, por

exemplo, tiveram alguma influência na gênese desse direcionamento filosófico. A

teoria estética como tal é defendida por Swinburne, através do ensaio “William

Blake”, publicado em 1868, quando ocorre, de fato, a exposição apologética da

teoria no Reino Unido. Além disso, neste páıs ela aparece também com o trabalho

de John Keats, que identificava Verdade com Beleza e assim colocava a Estética

em primeiro plano. Todavia foi na França que o esteticismo de fato tomou forma e
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tornou-se largamente divulgado por Théophile Gautier, que o emprega para atacar

o moralismo e o utilitarismo que via como inimigos da verdadeira arte, chegando

a colocar em oposição a Beleza e a Utilidade.

As discussões acerca da pintura, que começam a ocorrer no final do século XIX

na Françatambém se relacionam com a questão, considerando-se a relevância dada

à forma. Portanto, são de extrema importância para a compreensão do contexto

em que foi produzido o romance de Wilde, afinal, a representação da realidade

e os diversos planos sensoriais estavam em pauta naquele peŕıodo em particular.

Como se sabe, o Impressionismo trouxe mudanças para a pintura por meio do uso

de técnicas inovadoras que visavam utilizar as impressões do espectador, fazendo-o

participar da construção da imagem da pintura. A mistura de cores e luzes ocorre

no momento em que a imagem é vista, quando os fragmentos de cor são unificados

pelo olho do espectador. Inova-se também aquilo que é pintado – a tradição de se

pintar temáticas nobres e usando linhas definidas, cores perfeitamente misturadas,

buscando retratar fielmente a realidade, transforma-se em pintura de impressões

visuais e movimentos por meio de técnicas que experimentam com o uso da cor e

da luz.

A emergente arte visual foi logo seguida por movimentos análogos em out-

ros meios, como a literatura. Porém, o uso literário do termo é muito pouco pre-

ciso, estando bastante relacionado ao simbolismo, na França. O sentido literário

de Impressionismo tomou da pintura francesa um termo vago aplicado a obras ou

passagens que se concentram nas impressões de quem observa, não se tratando

de uma escola ou movimento, mas antes, uma tendência subjetiva manifesta em

técnicas descritivas. O uso desse aspecto descritivo no gênero romance aparece

como inovação formal – os gêneros passaram a ser transpostos na exploração da

forma; com Baudelaire, o poema em prosa ganhou destaque e, da mesma maneira,

a poesia foi trazida para o romance e, para tanto, fez-se uso da imagem, da de-

scrição.

Com a considerável efervescência no mundo da pintura do Salon des Refusés,

quadros ousados chegaram ao público. Inglaterra e França mantinham constantes
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trocas, pois pintores e escritores de ambos os lugares viajavam de um para outro e,

com isso, tinham contato entre si. Inclusive, muito da inspiração que levou artistas

como Monet, Renoir, Cézanne, entre outros, à exploração do uso da luz, veio de

pintores ingleses, como Turner e Constable, assim como o movimento estético

inglês possúıa fortes relações com o simbolismo francês.

As próprias discussões no campo da arte como um todo estavam relacionadas à

imagem, devido especialmente ao advento da fotografia. Literatura e artes visuais

já influenciavam uma à outra, mas nesse peŕıodo essa associação se torna mais

evidente, por exemplo, nos escritos de Baudelaire sobre Delacroix ou nas menções

a Moreau, por Huysmans. A própria amizade e convivência entre pintores e es-

critores, como Zola e Cézanne, mostram a proximidade entre essas artes. No que

diz respeito a Wilde, são famosas as trocas ferinas com Whistler, sobre quem es-

creveu a famosa passagem “For that he is indeed one of the very greatest masters

of painting is my opinion. And I may add that in this opinion Mr. Whistler himself

entirely concurs.”9 em sua cŕıtica ao romance do pintor, Ten O’Clock, publicada

no Pall Mall Gazette, em 1885.

Na Inglaterra, no percurso intermédio entre a segunda geração romântica e a

primeira geração de adeptos convictos da autonomia da arte, há que mencionar

um grupo de artistas contemporâneos de Swinburne, que se autodesignam “Pre-

Raphaelite Brotherhood”, dedicando-se tanto à pintura como à literatura. O

grupo, constitúıdo em 1848, pretende, sobretudo, realçar a importância da arte,

encaminhando-a segundo tendências que essencialmente se opõem a fórmulas ou

regras de caráter acadêmico. A garantia de inexistência de uma solução de con-

tinuidade do esṕırito romântico na arte inglesa é, em meados do século XIX, em

grande parte da responsabilidade deste grupo, no qual se destacam as figuras de

Rossetti e Burne-Jones. Quando, na década de 1860, Swinburne publica os seus

poemas, é graças à implantação do esṕırito pré-rafaelita em algumas camadas

(ainda que minoritárias) da população, que a rejeição total desses não ocorre.

Wilde teve acesso à estética de Kant com Mahaffy ainda no Trinity College,

9“Por isso que ele é de fato um dos maiores mestres da pintura é minha opinião. E me permito acrescentar que
com essa opinião o próprio Sr. Whistler inteiramente concorda.”
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em Dublin. Diversos autores ligados ao esteticismo constam na lista de obras da

biblioteca do escritor; Mademoiselle de Maupin está entre os livros mais lidos por

ele, juntamente com obras de Rossetti e Swinburne, as quais conhecia praticamente

de cor. Symonds era muito apreciado.

Apesar de as ideias decadentistas já terem chegado à Inglaterra através de Swin-

burne, a atração que os pensamentos contidos na obra de Huysmans exerceram

em Oscar Wilde é evidente, como podemos perceber no comentário de Laver sobre

a impressão causada quando da publicação de À Rebours :

A influência de Baudelaire chegara já à Inglaterra, havia muito, por intermédio de Swinburne, mas a
entronização de Baudelaire como santo padroeiro de um novo culto foi, mesmo na França, consumada
apenas nos primeiros anos da década de 1880. Justamente na época em que Wilde ia mais frequete-
mente a Paris, veio a público o livro que foi saudado como o “Breviário da Decadência”. À Rebours,
de Huysmans, foi publicado em 1884, e deve ter tido para Wilde uma atração imediata. O singular
caráter do protagonista, Des Esseintes, que tinha por fundamento real o original vivo do Conde Robert
de Montesquiou, deve ter parecido, ao jovem inglês, encarnação de suas próprias ideias. O estilo v́ıvido
e sumamente maneiroso de Huysmans, com os seus arcáısmos, a sua aglomeração de eṕıtetos, a um
tempo rico e recherché, a sua grande cópia de imagens visuais, vinham apresentar uma espécie de santo
do estetismo, que abrira mão de todas as diversões e distrações normais da vida social, a fim de arder,
tal como Pater, com a chama viva, e fugaz da sensibilidade estética. Mas, por ser francês, levara as
suas pesquisas mais além do que teria coragem de fazer qualquer inglês do peŕıodo. (LAVER, 2003)

Quando é publicado Dorian Gray, a atração a que se refere Laver, torna-se

evidente; a obra de Wilde e À Rebours se adequam tão perfeitamente aos preceitos

decadentistas que Holbrook (1913) considera que “Jean des Esseintes and Dorian

Gray are the authentic decadent types”10 .

No entanto, de certo, Pater, principalmente seu The Renaissance, é considerado

o que mais impressionou Wilde. A obra de Pater, publicada em 1873, assim como

a dos outros estetas britânicos, também causou grande escândalo e foi duramente

criticada.

Assim, ao colocar em prática na ficção as ideias propostas nos ensaios de Inten-

tions, que retomam e, muitas vezes, reinterpretam essa corrente de pensamento

já duramente criticada, e criar O Retrato de Dorian Gray, Wilde colocou-se entre

aqueles considerados imorais de acordo com os valores da classe média vitoriana.

Analisandoas cŕıticas da época, é posśıvel perceber a expectativa dos cŕıticos para

o gênero – de acordo com Gagnier (1986), a inclusão dos valores da classe média

10Jean des Esseintes e Dorian Gray são os tipos decadents autênticos.
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– e como esta foi frustrada de diversas maneiras pelas novidades propostas. Não

só o conteúdo, mas também a forma desagrada os cŕıticos que mencionam como

problemas os longos diálogos e descrições, o estilo rebuscado, as referências à

tradição, que dizem não ser condizentes com o enredo. Esses usos particulares das

ideias estéticas francesas já trazidas para a Inglaterra, inicialmente por Swinburne,

continuavam fora da tradição moralista da classe média inglesa consumidora de ro-

mances, tanto no que diz respeito ao enredo e ao discurso dos personagens, quanto

aos aspectos formais utilizados no gênero romanesco.

1.2 A RECEPÇÃO NA INGLATERRA

Foram publicadas diversas cŕıticas nos meses subsequentes à publicação do ro-

mance pela Lippincott’s Magazine: o St. James Gazette, em 24 de junho (A

Study in Puppydom); o Daily Chronicle, em 30 de junho; o Scots Observer, em 5

de julho; o The Speaker, em 5 de julho (Profuse and Perfervid); o Light, em 12

de julho (A Spiritualistic Review); o Punch, como mencionado anteriormente, um

jornal que frequentemente publicava caricaturas de Wilde, se manifesta sobre o

romance em 19 de julho. A própria Lippincot’s Magazine publica duas cŕıticas,

uma em setembro, por Julian Hawthorne, filho de Nathaniel Hawthorne, intitu-

lada The Romance of the Impossible e outra por Anne H. Wharton que leva o

nome de A Revulsion from Realism. Nos meses posteriores à publicação em livro

de 1891 há duas outras cŕıticas importantes, a do The Athenaeum, de 27 de junho

e a do The Book-Man, de outubro, escrita por Walter Pater.

As três primeiras cŕıticas publicadas são as mais agressivas e desaprovam, prin-

cipalmente, que o assunto tratado seja a corrupção da alma e não um exemplo de

moralidade, além de acusarem a obra de não ser “verdadeira”. A cŕıtica do Daily

Chronicle utiliza dois termos que resumem o incômodo: “vamp up”11 e “sham”12.

Esses cŕıticos consideram que o enredo seria não só inverosśımil, mas inútil para

a função social que se acreditava que a arte deveria exercer.

A partir dessas afirmações, é posśıvel tomar contato um dos mais discutidos

11inventar algo artificial ou não verdadeiro.
12algo falso ou vazio que simula ser genúıno, uma imitação espúria, a qualidade do engano, intenção vazia.
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aspectos da inovação estética proposta por Wilde, a saber, a reorganização da

relação entre a ética e a estética. Para ele, o objetivo da arte não é ser moral-

izante ou desmoralizante, ao contrário do que querem os cŕıticos; a arte é livre

para criar o que quiser, podendo a própria subversão ser retratada e estudada

psicologicamente e artisticamente como o faz, colocando em seu romance um livro

que influencia seu personagem negativamente. Se a obra é perigosa a alguém, isso

não importaria à arte, nas palavras de Wilde, “it is poisonous if you like, but you

cannot deny that it is also perfect, and perfection is what we artists aim at.”13

Por outro lado, é curioso notar que não há impunidade, pois Dorian, atormentado

pelo quadro, sofre as consequências de suas escolhas, mesmo que sejam meramente

ter que lidar constantemente com a visão de sua própria imagem corrompida. Por

conseguinte, contrariamente ao que muitos cŕıticos disseram, há claramente uma

moral na história, mas que, para Wilde, é apenas parte da obra e não a finalidade

dela; funcionaria como elemento art́ıstico como qualquer outro – a corrupção, por

exemplo. O autor defende que ambas, moralidade e imoralidade, sejam retratadas

artisticamente em seus devidos momentos e lugares para criar um efeito estético e

não moral, pois o objetivo da arte seria a busca da Beleza. Porém, ainda segundo

Gagnier, o final do romance seria um ind́ıcio de que Wilde se rendeu às expecta-

tivas do público de que o malfeitor (Dorian) tivesse sua punição. Aliás o próprio

escritor,em correspondência com Conan Doyle, se refere à suposta moralidade ex-

istente em sua obra como um defeito.

Para The Speaker, Wilde está aprendendo a escrever; precisa melhorar, mas

conseguiu uma história forte e fascinante, apesar das falhas. Estas se resumiriam

ao estilo muito paradoxal e não condizente com a história, a qual exigiria mais

foco. Nessa cŕıtica, diversamente das anteriores, o que incomoda não é a moral,

pois a percebe no romance. Curiosamente, é justamente o caṕıtulo mais descritivo

que incomoda. Apesar de gostar do último caṕıtulo (que na edição de 1891 divide-

se, formando os caṕıtulos XIX e XX), no qual há acontecimentos e um final, de

13“[a obra] é venenosa se você quiser, mas você não pode negar que é também perfeita, e perfeição é o que nós
artistas objetivamos”. Comentário de Wilde em resposta ao editor do Daily Chronicle, publicada em 2 de julho de
1890.
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certa forma, punitivo para o personagem criminoso, acha o caṕıtulo IX (que depois

se torna o caṕıtulo XI) tão ruim quanto o último é bom. Considera que há falta

de precisão nas passagens descritivas e que apesar de o motivo ser forte, Wilde

falhou em seu tratamento por não conseguir conciliar o estilo com o assunto. Além

disso, considera as falas de Lord Henry interessantes, mas diz que não combinam

com o fluxo da história, ou seja, um romance não deveria discutir questões sobre

a arte, ou oferecer descrições para deleite estético, mas sim limitar-se à narração

de acontecimentos.

Essa cŕıtica mostra outro aspecto a ser considerado na exclusão dos valores da

classe média – o estilo utilizado na obra, com longas passagens descritivas e os

diálogos pregadores do hedonismo de Lord Henry, é visto como desvio do foco

do enredo; para ser um bom “contador de histórias”, esses elementos deveriam

ser suprimidos. Claramente o cŕıtico não considera que Wilde teria usado esses

recursos visando utilizar o gênero do romance para uma proposição estética que

desvincula a obra de arte de funções sociais predeterminadas. De qualquer forma, o

que incomoda é o questionamentodos valores não só morais como também estéticos

da classe média vitoriana, pois não são confirmados os pressupostos dos quais o

cŕıtico parte.

Como é de se esperar, as duas cŕıticas publicadas pela Lippincott’s são posi-

tivas e pretendem desviar o foco das referências ao que seria considerado imoral,

chamando atenção para outros aspectos da obra. Para contrapor as cŕıticas neg-

ativas dos jornais londrinos, a escolha de Julian Hawthorne como um dos cŕıticos

parece bastante significativa, já que se trata do filho de um dos maiores puritanos

da literatura americana da época. Hawthorne coloca a questão do fantástico como

justificativa não só para explicar a diferença entre a obra e o realismo da época,

mas também para esconder a porção de realismo (vida dupla) na obra que não era

conveniente, o que se percebe por meio do número de vezes que menciona referir-se

a algo inexistente. Igualmente, destaca a moral e tratado fato de a obra ser um

exemplo das teorias estéticas de Wilde, já que este foi o motivo pelo qual o ro-

mance foi encomendado pela revista. Coloca as conversas interessantes e a beleza
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decorativa das descrições como um aspecto positivo da obra. A outra cŕıtica, de

Anne H. Wharton, toma a obra vista também pela perspectiva da inovação ao

realismo, retornando ao imposśıvel na ficção como grande novidade nos moldes de

Stevenson. O personagem Lord Henry é considerado o aspecto mais interessante

do romance, mas as descrições não agradam.

Considerada por muitos a melhor cŕıtica ao livro, o texto de Pater, A novel by

Mr. Oscar Wilde também se refere ao rompimento com o realismo, que é associado

ao lugar comum dos hábitos e gostos da classe média; a questão ética é considerada

apenas como um dos vários aspectos levantados pelo cŕıtico e vista, de certa forma,

esteticamente, já que o motivo pelo qual se deveria ter boa conduta seria não se

tornar vulgar e feio. O que Pater destaca como mais evidente e interessante é o

contraste entre o convencional (o detalhe acessório que traria o efeito da “melhor

forma de realismo”) e o sobrenatural. Já com relação às ideias epicuristas, consid-

era que são abordadas de maneira distorcida no romance, pois deveriam levar ao

desenvolvimento do homem e o que ocorre é degradação. Especialmente devido

a esta observação, de acordo com Riquelme (2000), certamente Pater teriam re-

conhecido suas ideias nas falas de Lord Henry, tornando-o objeto de sátira e, por

isso, teria percebido o questionamento de Wilde aos seus preceitos. Portanto, para

Riquelme, o texto de Pater teria sido mal interpretado e sua ironia ignorada, pois

a cŕıtica seria “defensiva, preconceituosa e condescendente”. Segundo Riquelme,

Pater veria Wilde com preconceito por sua origem irlandesa e consideraria que o

livro não era original, mas sim imitação dos franceses e americanos.

A questão da imitação se faz importante, pois além dessas conhecidas cŕıticas

à moralidade do romance, Wilde foi constantemente repreendido por causa da

interdiscursividade, tanto em Dorian Gray como em suas obras de maneira geral.

Cŕıticos da época apontaram semelhanças entre o romance de Wilde e outras

obras14, questionando sua originalidade e até o acusando de plágio.15Apesar de

Pater se referir a Mathew Arnold, Edgar Poe e “good French work of the same

14Julian Hawthornemenciona Peau de Chagrin de Balzac, Frankenstein de Mary Shelley, Dr. Jekyll and Mr Hyde

de Stevenson, obras de Ouida, Vivian Gray de Disraeli e Pelham de Bulwer.
15Para empréstimos habituais de outras obras e a acusação lançada contra eles ver RABY, Peter. Oscar Wilde

(British and Irish Authors). Cambridge (England), New York: Cambridge University Press, 1988.
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kind”16 não somente como fontes, mas como imitação - o romance teria sido feito

“in more or less conscious imitation of it.”17 - , também menciona Intentions como

importante para se perceber o sucesso de sua obra de ficção, pois permite uma

comparação entre a prática como artista criativo e seus preceitos cŕıticos.18 Este

foi outro fator que rendeu diversas cŕıticas à originalidade de Wilde, pois possúıa

o hábito de reutilizar suas próprias obras. Diversos trechos, especialmente dos

diálogos sobre arte contidos no romance, foram retirados dos textos que compõem

Intentions. Ademais, Wilde copiou no caṕıtulo 11 de O Retrato de Dorian Gray

uma página inteira de uma resenha sobre o livro de Earnest Lefebure, Embroidery

and Lace: Their Manufacture and History from the Remotest Antiquity and the

Present Day, que escreveu em novembro 1888, quando era editor de Women’s

World,. (LAWLER e KNOTT, 1976) Inclusive, em sua correspondência pessoal,

também se encontra um trecho de uma carta escrita a Lily Langtry, em novembro

de 1883, que diz:

I am going to be married to a beautiful girl called Constance Lloyd, a grave,

slight, violet-eyed little Artemis, with great coils of heavy brown hair which make

her flower-like head droop like a blossom, and wonderful ivory hands which draw

music from the piano so sweet that the birds stop singing to listen to her (HART-

DAVIS, 1962, p. 154)

De acordo com Dawson (1990), o trecho é praticamente idêntico ao utilizado

no romance para descrever Sybil Vane.

Segundo Lawler e Knott (1976), Wilde não só reutiliza trechos inteiros de de-

scrições e diálogos como também a caracterização dramática das narrativas. No

romance, além dos diversos paralelos entre descrições e diálogos de outras obras,

os autores consideram as fontes mais importantes The Portrait of Mr. W. H. e

The Fisherman and His Soul.

O próprio autor comenta sua utilização de obras da tradição como referências

16“boa obra francesa do mesmo tipo”.
17“em mais ou menos uma imitação disso”.
18Suas obras de cŕıtica literária são pouco utilizadas em estudos sobre o romance, encontrei apenas o ensaio

SCHIFF, Hilda. ”Nature and Art in Oscar Wilde’s ’The Decay of Lying,’”in: Essays and Studies by Members of

the English Association (New York, 1965), 18:83-102. E sobre paralelos entre Intentions e Dorian Gray encontrei
RODITI, Edouard. Oscar Wilde (Norfolk, Conn., 1947), pp. 82-83 and 93.
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em uma de suas cartas em resposta à cŕıtica feita pelo St. Jame’s Gazette; nela

Wilde diz ter feito “a casual reference”19 a Vidas dos Césares de Suetonius e ao

Satiricon de Petronius Arbiter. Em outra resposta, desta vez ao Daily Chronicle,

que o havia acusado de ser pedante, também menciona a alusão a Émaux et Camées

de Théophile Gautier e menciona que qualquer leitor minimamente educado teria

conhecimento dessas obras. (HART-DAVIS, 1962) Esse comentário é relevante

por seu tom de cŕıtica, pois mostra que, para Wilde, a erudição deveria ser algo

natural e as obras a que faz referência deveriam ser do conhecimento de pessoas

educadas, do que se pode inferir que, segundo ele, jornalistas, representantes dos

valores da classe média, não são.

Essa interdiscursividade com a tradição art́ıstica, tantas vezes apontada também

por diversos cŕıticos modernos20, é relevante para esclarecer a posição de Wilde

com relação à literatura e ao público e como ela se faz presente em Dorian Gray.

Wilde diz, ainda em sua resposta ao Daily Chronicle, que o movimento estético

é uma reação às essências grosseiras de uma era mais respeitável, mas menos

culta. (HART-DAVIS, 1962) Novamente, critica severamente a sociedade que se

preocupa com a moral. Esta se preocuparia pouco com outros valores, como a

erudição, que são para ele mais caros para que haja civilidade.

Como consequência, também insere no texto um de seus valores: a necessidade

de sofisticação cultural, o que novamente contraria os valores da classe média

utilitarista, uma vez que o conhecimento ou apreciação por si só da arte e, como

parte dela, da literatura, são consideradas inúteis e, portanto, dispensáveis. Essa

caracteŕıstica, que será desenvolvida por T.S. Eliot, anos depois, em seu célebre

ensaio Tradition and the Individual Talent, parece hoje muito natural, mas os

cŕıticos da época não podiam ainda perceber que as referências usadas por Wilde a

19“uma referência casual”
20Há incontáveis estudos sobre as fontes de Dorian Gray. Alguns deles são R. D. Brown (1956), Beckson (1970),

Nassaar (1974), Portnoy (1974), Lawler and Knott (1976), Shewan (1977), J. P. Brown (1997), Ellmann (1988)
e, Murray (). Referem-se às mais variadas fontes, como The Renaissance de Pater, Venus and Adonis, Hamlet,
Caliban, de Shakespeare, Zola, Gautier, Às Avessas, de Huysmans, The Lady of Shalott, de Tennyson, De Vita

Caesarum de Suetonius, Age of Despots, de John Addington Symonds, Decline and Fall of the Roman Empire,

de Gibbons,O Médico e o Monstro de Stenvenson, The Oval Portrait de Poe, Melmouth the wanderer de Charles
Robert Maturin, Vivian Gray de Disraeli, Le Peau de Chagrin de Balzac, Monsieur Venus e Le Marriage de Chiffon

de Rachilde, entre outros.

26



si mesmo e a outros artistas tinham um objetivo em seu projeto estético por ser esse

critério muito diferente das premissas às quais estavam habituados e utilizavam

para o julgamento da qualidade de uma obra.

Assim, aparecem tratadas nessas cŕıticas da época três principais aspectos inter-

relacionados que, como mencionado anteriormente, serão posteriormente muito

retomados também pela fortuna cŕıtica moderna de Dorian Gray : a contextual-

ização da obra em uma discussão estética (esta a intenção da revista e de Wilde

com a publicação), a relação da artecom a imoralidade e a associação desta à vida

pessoal do autor. A filiação de Wilde ao esteticismo cria a discussão em torno

da relação entre ética e estética, já que o referido movimento era mal visto na

época, justamente por deixar em segundo plano as preocupações éticas atribúıdas

à literatura no peŕıodo. Ao mesmo tempo, a suposta imoralidade do romance

não era criticada somente por estar contida no enredo, mas principalmente porque

se acreditava estar relacionada à vida ı́ntima de Wilde, o que se agravaria, mais

tarde, como julgamento e sua prisão, em 1895.

Devido àgrande notoriedade de sua figura pública, desde a época da publicação

do romance até os dias atuais, houve diversos estudos preocupados com a intim-

idade de Wilde. Isso pode ser percebido por meio das diversas biografias publi-

cadas desde sua prisão, as primeiras, principalmente por amigos: Oscar Wilde:

The Story of an Unhappy Friendship (1902), escritapor seu amigo Robert Sher-

ard, Oscar Wilde and Myself (1914), pelo próprio Lord Alfred Douglas, que mais

tarde escreveu também Oscar Wilde: A Summing Up (1939), Frank Harris, amigo

e editor de Wilde, publicou Oscar Wilde: His Life and Confessions (1916). Out-

ros amigos publicaram reminiscências e correspodências, entre eles, Charles Rick-

etts e, especialmente seu amigo e executor literário, Robert Ross, principal re-

sponsável pela recuperação da imagem de Wilde. Posteriormente, foram publi-

cadas tambémOscar Wilde: His Life and Wit (1946) por Hesketh Pearson e Son

of Oscar Wilde (1954) por seu filho Vyvyan Holland. É considerada a melhor

biografia de Wilde, devido ao extenso trabalho de pesquisa, Oscar Wilde (1987)

de Richard Ellmann, na qual foi baseado o filme Wilde de 1997, dirigido por Brian
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Gilbert. As biografias mais atuais são a de Neil McKenna, The Secret Life of

Oscar Wilde ( 2003) e Oscar’s Books (2008), de Thomas Wright.

A constante associação entre Wilde e seus personagens vem geralmente do in-

teresse por sua vida particular, muitas vezes maior do que pela própria obra. No

caso de Dorian Gray, o fato de ter sido utilizado como evidência durante o jul-

gamento e diversos trechos terem sido lidos pelo advogado de acusação tornou o

romance ainda mais atraente para aqueles interessados na biografia do autor. A

popularidade de que gozava o escritor contribúıa para esse tipo de associação, já

que era uma personalidade notória por suas provocações, muito frequentemente

reproduzidas nas falas de seus personagens tanto no teatro quanto no romance.

Segundo Lawler e Knott (1976), muitos se preocupam em estabelecer relações au-

tobiográficas com a obra, devido à afirmação de Wilde acerca dos personagens em

uma de suas cartas: “Basil is what I’d like to be, Lord Henry is what the world

thinks me and Dorian is what I was in other times perhaps”.21

Atualmente O Retrato de Dorian Gray ainda é constantemente visto como rep-

resentativo da intimidade de Wilde e inúmeros estudos são publicados até hoje,

especialmente psicanaĺıticos voltados para a questão da sexualidade de Wilde22.

O que geralmente se argumenta é que essas questões apareceriam no romance

de maneira velada e, muitas vezes, não intencional, dando acesso a aspectos do

inconsciente de Wilde, o que parece um tipo de estudo inapropriado por ser exces-

sivamente especulativo, já que não se pode ter certeza do que teria sido inclúıdo

no romance meramente para caracterizar determinado tipo de personagem ou o

que seria de fato uma manifestação do inconsciente de Wilde.

Por causa do grande interesse em torno de sua imagem e os aspectos mais

obscuros de sua vida, tanto em sua época quanto nos dias atuais, questões im-

portantes de sua teoria estética são deixadas de lado. Está contida no romance

uma discussão sobre a própria arte. Wilde propõe um novo sistema de signos

21“Basil é o que eu gostaria de ser, Lord Henry é o que o mundo pensa de mim e Dorian é o que eu era em outros
tempos talvez.”

22A maioria dos estudos feitos no começo do século XX era desse tipo e, atualmente, esse foco ainda é utilizado,
muitas vezes relacionando a psique do autor aos personagens, geralmente se baseando em Freud ou Lacan. Gomel
(2004) considera a obra e seu autor indissociáveise analisa a relação entre narrador e autor.
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que contraria o da classe média utilitarista e moralizante; agora baseado na per-

spectiva do artista e da arte independente da corroboração de uma classe social.

O Retrato de Dorian Gray é escrito quase como um manifesto do esteticismo e

contém as principais ideias de Intentions aplicadas a um romance não só no que

diz respeito ao tema, mas também na relação estabelecida com a forma, por meio

da interdiscursividade e os longos caṕıtulos descritivos. Tanto a estrutura do texto

quanto seu conteúdo são voltados para esse posicionamento acerca da arte, que

tem como consequência, na época, a associação com a imoralidade. Por esse mo-

tivo, analisar a obra com vistas nesses aspectos permite que seja compreendida não

somente em suas discussões acerca da ética e/ou estética, mas principalmente por

meio da análise de sua estrutura como um todo, compreendendo como funcionam

as escolhas formais. Mais do que isso, nos próximos dois caṕıtulos deste trabalho,

pretendo mostrar como essas escolhas da própria estrutura do texto, a saber, o

tipo de narrador e os usos da descrição, possibilitam essa associação entre o autor

e suas personagens, tão comum na fortuna cŕıtica da obra.
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2 JOGO DE VOZES E PERSPECTIVAS:

o narrador em movimento.

As escolhas de Wilde, sejam conscientes ou inconscientes, no que concerne à con-

strução do narrador são de extrema importância para compreender o efeito estético

alcançado e, como consequência, as possibilidades de recepção da obra pelo leitor.

Iniciarei mostrando como ocorre o uso do narrador no romance e como se relaciona

com uma tendência que ocorreu, a partir do século XVIII,de produzir enredos e

personagens mais populares, preocupados com a individualidade e o retrato da

cotidianidade. Wilde retoma, muitas vezes, tipos de narradores utilizados pela

tradição do romance inglês, assim como dialoga com uma tendência de autores de

seu tempo de utilizarem diversas perspectivas. Esse aspecto, como mostrarei adi-

ante, leva ao questionamento da existência de uma verdade única, inquestionável.

O narrador em Dorian Gray foi estudado por Molino (1991), que o considera

bastante significativo. Segundo ele, a voz narrativa, usada como ferramenta cria-

tiva no romance, é explorada de diversas maneiras, não permanecendo estável por

toda a obra:

A voz narrativa dos últimos caṕıtulos é significativamente diferente da voz narrativa fofoqueira e
racionalizante do caṕıtulo onze. Ambas são diferentes daquela que ecoou o estilo afoŕıstico e irônico
de Lord Henry nos caṕıtulos iniciais.Todas essas vozes são diferentes ainda da voz que prenunciava os
conflitos dominantes do romance na exposição dos caṕıtulos um e dois. (MOLINO, 1991)23

Haveria em Dorian Gray quatro diferentes narradores: o dos últimos caṕıtulos,

o do caṕıtulo XXI, o de estilo irônico dos caṕıtulos iniciais e o que prefigura os

conflitos dos caṕıtulos I e II. É importante ressalvar, todavia, que essas vozes

apontadas não aparecem somente nesses exemplos, mas são neles predominantes.

O narrador onisciente ou onisciente limitado funcionaria geralmente como um

mediador entre personagens, ação e cena, e o leitor, mas, em outros momentos,

possui também o poder de entrar na mente e coração do personagem e saber

sua motivação, intenção, pensamentos e real sentido de suas palavras e atitudes.
23The narrative voice of the last chapters is significantly different from the gossiping and rationalizing narrative

voice of chapter eleven. Both of these voices are different from the one that echoed Lord Henry’s aphoristic and
ironic style in the early chapters. All of these voices are different still from the voice that foreshadowed the dominant
conflicts of the novel in the exposition of chapters one and two.
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Molino conclui que o narrador interpreta os personagens e a história, assim como

o faz o leitor:

O narrador não é uma voz impositiva; o narrador, como o leitor, interpreta os personagens e ações da
história. Consequentemente, qualquer leitura do romance de Wilde deve vincular as perspectivas de
vários personagens assim como as variações de influências sobre e flutuantes perspectivas ao longo do
romance da consciência impĺıcita do narrador. (MOLINO, 1991)24

Wilde constrói na estrutura do romance a possibilidade de o leitor desconfiar de

seu narrador, de maneira que as influências que este sofre devem ser consideradas

para a construção do sentido do texto. As perspectivas de vários personagens são

confundidas com a do narrador e devem ser observadas com a mesma desconfiança.

Isso significa, portanto, que o romance requer maior participação do leitor na

escolha de seguir ou não alguma perspectiva duvidosa tomada na narrativa e na

construção de uma visão alternativa àquela fornecida de acordo com suas próprias

conclusões sobre aquilo em que se pode ou não confiar.

Seguindo o que faziam alguns autores do peŕıodo, Wilde passa a explorar out-

ras formas de narrar. Muitas delas não são exatamente novas, pois remontam a

diversos romances desde o século XVIII. Aquele narrador supostamente objetivo

defendido pelos autores realistas e naturalistas, o qual documentava toda a cena

na posição de observador também aparece no romance, embora haja em outros

momentos um narrador intruso ou que explora psicologicamente os personagens.

Portanto o que há de singular no romance de Wilde é justamente o uso de vários

tipos de narrador, conforme interessa ao desenvolvimento do enredo. Ao mesmo

tempo em que retoma maneiras já usuais de narrar e transforma seu uso, também

inclui novos aspectos que serão explorados mais adiante neste caṕıtulo.

É importante atentar também para alguns usos do narrador na tradição do

romance. De acordo com a clássica classificação de Friedman (1955), dois de-

les seriam a onisciência interpretativa, que faz comentários, e a onisciência sele-

tiva múltipla, que considera diversas perspectivas. Há também o narrador não

24The narrator is not an authoritative voice; the narrator, like the reader, interprets the characters and action
of the story. Consequently, any reading of Wilde’s novel must entail the perspectives of the various characters as
well as the varying influences upon and fluctuating perspectives throughout the novel of the implied consciousness
of the narrator.
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confiável, nomeado por Booth (1961), e o uso de um narrador disfarçado pelas

vozes dos personagens pelo uso do discurso indireto livre, uma das maneiras que

caracterizaria o que, segundo Beach (1918), seria uma espécie de mostra do que

ocorre em lugar da narração propriamente dita em que o narrador aparece clara-

mente.

Antes de observar o narrador tanto de Dorian Gray quanto de aspectos dos

romances da tradição inglesa que remonta, é necessário que se façam algumas ob-

servações para precisar a utilização de termos como voz, perspectiva e distância.

De acordo com Genette (1972), haveria nos estudos sobre o narrador uma con-

fusão entre voz e modo, geralmente considerados como a mesma coisa. Quem

é o narrador seria um aspecto diferente da perspectiva sob a qual ele se orienta

(normalmente um ou mais personagens), assim como se esse narrador analisa o

interior ou exterior das personagens. A voz se refere a quem está narrando ou

mesmo falando, por exemplo, por meio do discurso direto. Já o modo tem relação

principalmente com a perspectiva adotada por aquele narrador e a que distância

dos acontecimentos e dos personagens ele se posiciona para narrá-los.

Dito isso, temos duas modalidades importantes relacionadas ao modo – distância

e perspectiva – tendo em vista que quando se olha, por exemplo, um quadro se

está em uma determinada posição que prevê distância e ângulo determinados para

se ter acesso à imagem. O mesmo ocorreria com a narrativa que pode ser vista de

maneira próxima ou distanciada dos eventos, pensamentos e falas dos personagens,

e ter um ponto de vista restrito pela perspectiva de que personagem se adota para

fazê-lo.

Tendo em vista essa retomada da tradição e do que havia de contemporâneo

no que tange ao narrador em Dorian Gray, a relação do próprio gênero com a

representação da realidade cotidiana e o compromisso que supostamente teria com

a narração da verdade são questões importantes que, de certa forma, explicam a

associação das posições dos personagens e do narrador às de Wilde. O uso de

diferentes perspectivas para a narração de acontecimentos foi se desenvolvendo ao

longo do tempo até culminar na mudança, não só do foco narrativo, mas também
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da própria voz, que passa a ser dada às personagens por meio do discurso indireto

livre. Procurarei demonstrar como esses aspectos funcionaram em alguns romances

ingleses ao longo do tempo para, posteriormente, explicar como Wilde os utilizou

em seu romance.

2.1 RETOMANDO A TRADIÇÃO

Em um dos primeiros estudos sobre a constituição do romance The Rise of the

Novel: Studies in Defoe, Richardson e Fielding (1957), Ian Watt diferencia as

obras do ińıcio do século XVIII e a ficção anterior pelo uso do realismo. Este

termo não é utilizado em sua acepção atual, vinculado ao estilo de época, mas

relacionado à experiência humana. Os primeiros romances, ao contrário das obras

antecessoras, que buscavam a fidelidade aos enredos tradicionais extráıdos da

mitologia ou história, dão ênfase às questões humanas e ao cotidiano, apoiados

por uma linguagem mais referencial e pela particularização das personagens e do

espaço. Isso significa que cada vez mais o romance se associa ao indiv́ıduo e a

suas experiências particulares. Watt busca no contexto sócio-cultural da época a

explicação do porquê de a representação da realidade assumir essas formas – as

transformações crescentes da sociedade inglesa com o desenvolvimento do capi-

talismo, o poder das classes comerciais e industriais e o crescimento do público

leitor.

Independentemente das cŕıticas e problemas que esse estudo apresenta em al-

guns aspectos de menor consenso25 (não pretendendo entrar na espinhosa discussão

sobre as origens do romance), a problematização da questão poĺıtica e social rela-

cionada ao processo de individualização do romance ilumina a evolução do uso do

narrador, que interessa discutir aqui. A partir das análises dos romances ingle-

ses do século XVIII (que suscitaram questionamentos acerca da forma adquirida

pelo gênero), as complexas relações entre arte e realidade têm sido vistas pelos

estudiosos como expressas pelas técnicas narrativas mais caracteŕısticas do gênero

do romance. A maneira de representar a realidade passa por diversas alterações

25Para uma śıntese essa discussão ver VASCONCELOS, Sandra Guardini. A Formação do Romance Inglês. São
Paulo: HUCITEC, 2007.
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ao longo do tempo mudando de uma representação do ideal de natureza até uma

suposta reprodução fiel desta. De acordo com a visão do que seria a realidade,

foram se desenvolvendo convenções e técnicas narrativas que se adaptassem a ela

ou a transformassem. Portanto o que Watt chama de realismo formal permeará

a narrativa e o fará também por meio do foco narrativo. Os primeiros romances,

desde muito cedo, revelam a diversidade na atuação do narrador.

Com o interesse pelas questões individuais em destaque, a partir do século XVIII

o narrador será usado de maneira a direcionar o leitor para os conflitos e reações

às experiências dos personagens. Em vista disso, foram explorados, de ińıcio, a

primeira pessoa e o formato epistolar, pois permitiam maior acesso ao interior

do personagem, embora mantivessem a intenção de verdade, de realidade dos

romances – alguém que contasse sua própria experiência, seja como relato pessoal

ou como carta direcionada a outro , estaria narrando uma história supostamente

verdadeira.

Tomando como referência um dos romances que Watt considerou, a saber,

Robinson Crusoe (1719), de Defoe, Gulliver’s Travels (1726), de Swift e Pamela,

de Richardson, observemos como a figura do narrador foi sendo explorada. Defoe

constrói um narrador em primeira pessoa, utilizando-se da forma epistolar e, por

isso, o leitor pode conhecer também pensamentos e sentimentos do personagem e

explorar suas experiências individuais. Como mencionado, uma das caracteŕısticas

desse e de outros romances do peŕıodo é o fato de se pretenderem histórias ver-

dadeiras, dando a entender que haviam sido escritas pelo próprio personagem e

não pelo autor, cujo nome nem sequer aparece na primeira edição (fig. 5).
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Figura 5

O mesmo ocorre com Gulliver’s Travels em que Swift não aparece como autor

na folha de rosto da primeira edição (fig. 6). Aliás, o narrador, em primeira

pessoa, refere-se a si mesmo como “o autor”. Essa é uma confusão comum naquele

momento, mas que se manterá nebulosa por muito tempo, levando os leitores a

não distinguirem autor e narrador, mesmo que, posteriormente, de maneira mais

sutil.
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Figura 6

Os leitores de Richardson lhe escreveram na época de publicação de Pamela

(1740) (fig. 7) para saber se era uma sequência de cartas reais. Esse romance,

assim como Clarissa (1748) (fig. 8), por ter o formato epistolar, permite ao leitor

conhecer intimamente o interior da personagem. No caso do primeiro, somente o

da protagonista, já no segundo, também o de seus pais, que respondem as cartas.
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Figura 7 Figura 8

O uso do romance epistolar permitia aos autores explorar as questões individ-

uais de mais de um personagem em um mesmo romance, sem deixar de lado a

intenção de verdade, a verossimilhança. Um interessante exemplo disso é o ro-

mance picaresco The Expedition of Humphry Clinker (1771), de Tobias Smollett,

composto de cartas escritas por seis personagens e cujo humor vem das diferenças

nas descrições dos mesmos eventos por cada personagem. Por meio das alterações

nas versões é posśıvel ter acesso ao caráter de cada um. É importante salientar que

esse formato pressupõe a existência de uma Verdade e que as perspectivas sejam

vistas como distorções dela, motivadas pela imoralidade. Essa visão só mudará

em meados do século XIX, especialmente com as discussões em torno das ideias de

Nietzsche relativas ao conceito de verdade, associando-o ao ponto de vista. A ver-

dade encarada como relativa permitirá que os romances explorem mais a questão,

retomarei esse pensamento posteriormente.
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Refletindo sobre outros autores do século XVIII, um tipo de narrador bastante

popular é o que comenta e faz digressões fora da narração do enredo. Em The Life

And Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1759), Sterne utiliza a primeira

pessoa, mas sem se preocupar com o formato epistolar para dar veracidade ao

relato. O personagem que deveria contar sua própria história fornece muitas ex-

plicações. No entanto, não o faz com simplicidade; como consequência, no vol II o

relato não chega sequer a seu nascimento. Entre os eventos do relato, o narrador

discute práticas sexuais, insultos, a influência do nome para a pessoa, narizes etc.

de maneira similar ao que ocorre em Tom Jones. O narrador é também comenta-

dor. Muitos estudiosos do modernismo inglês consideram esse romance como um

precursor do uso da escrita autorreflexiva e do fluxo da consciência.

No que se referem aos considerados primeiros romances, não se pode deixar de

mencionar Tom Jones (1749). Ao contrário dos autores tratados até aqui, Fielding

usa um narrador onisciente em terceira pessoa (ou seja, teoricamente não é um

personagem da história), que, todavia, diversas vezes usa a primeira pessoa – o

narrador conversa com o leitor e faz referência à obra e a si mesmo, identificando-

se como autor. No entanto, o nome de Fielding já é inclúıdo na folha de rosto da

primeira edição como a pessoa que escreve e não mais como personagem (fig. 9).

O narrador de Tom Jones é intruso, comentando e interceptando a história com

a discussão de diversos assuntos; é geralmente nesses momentos que faz uso da

primeira pessoa, a fim de expressar suas opiniões. Os dezoito livros que compõem

a obra são precedidos por um caṕıtulo discursivo sobre tópicos não relacionados à

história: maus escritores e cŕıticos, oposição ao Metodismo e são apologéticos ao

autor e ao romance. Assim, o narrador aparece quase como personagem fora do

enredo, embora identificado como sendo o próprio autor.
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Figura 9

Portanto esse tipo de narrador também leva o leitor a entendê-lo de maneira

associada ao autor. Ao narrar a história utilizando-se do texto para dar suas

opiniões sobre diversos aspectos, o posicionamento do escritor é identificado, espe-

cialmente, quando esse narrador defende ideias sabidamente advogadas pelo autor

sobre determinados assuntos.

Algo comum a todos os narradores mencionado até aqui é o fato de que eram

considerados confiáveis – o narrador informava o leitor, que se sentia seguro e não
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precisava participar do texto, posto que a onisciência do narrador (seja por narrar

sobre si mesmo ou em terceira pessoa) deixava-o crer na certeza e na verdade

daquilo que lhe era apresentado. Dessa forma, havia uma certeza em relação ao

enredo que não deixava margem para dúvidas. Com o tempo surgirá o que Booth

(1961) nomeará de narrador não confiável, ou seja, um narrador parcial. Em sua

narração, dá ao leitor pistas de que se trata apenas de uma perspectiva sobre os

acontecimentos, os quais podem estar sendo distorcidos por algum motivo.

Um representante desse tipo de narrador é o romance The Mysteries of Udolpho (1794),

de Ann Radcliffe. Escrito em terceira pessoa, apesar de onisciente, o relato não

é confiável. O narrador dá informações limitadas para revelar depois a verdade

sobre o que parecia inicialmente misterioso e sobre-humano. Ademais, o narrador

conhece pensamentos e sentimentos dos personagens e as emoções de Emily, a

protagonista, que transmitem a sensação de sobrenatural. Em suma, o uso do

narrador não confiável é escolhido para criar o mistério intŕınseco ao romance

gótico. O mesmo ocorre com outros subgêneros nos quais é necessário criar sus-

pense, como alguns romances policiais.

Já no século XIX começa a surgir, também nos romances góticos, um tipo de

narrador que explora as diferentes perspectivas dos personagens com relação aos

acontecimentos. Como mencionado anteriormente, esse recurso foi utilizado já no

século XVIII por meio do uso da forma epistolar por Tobias Smollett em The

Expedition of Humphry Clinker (1771). É assim que começará a se desenvolver no

século posterior.

Mary Shelley, em seu famośıssimo Frankeinstein (1818), utiliza-se de cartas e

diários do personagem Walton para narrar parte dos acontecimentos. Igualmente

recorre às perspectivas de Victor Frakeinstein e do monstro. Este último contou

ao primeiro suas histórias e elas são reproduzidas em primeira pessoa sob a voz de

Victor. Outrossim, as perspectivas de Elizabeth Lavenza e Alphonse Frankenstein

narram partes do enredo por meio de suas cartas a Victor. Da mesma forma,

o contemporâneo de Wilde, Stevenson, em Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886),

apesar do uso de terceira pessoa, utiliza-se do ponto de vista de Utterson além
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das cartas confessionais de Lanyon e Jekyll que narram em primeira pessoa pelas

suas próprias vozes.

De maneira idêntica, a exploração de perspectivas diversas ocorrerá sem o re-

curso epistolar por outro coevo de Wilde, George Eliot, pseudônimo de Mary Anne

Evans. O romanceMiddlemarch: a study in provincial life (1871-2), extremamente

popular desde o peŕıodo de sua publicação, ficou conhecido por utilizar vastamente

esse recurso ao longo da história. Diversos enredos interligados relativos a uma

série de questões da época, envolvendo uma miŕıade de personagens, são narra-

dos por meio de suas opiniões. O narrador em terceira pessoa é generoso e trata

com esṕırito cŕıtico essa variedade de temas. Com compreensão e simpatia dá ao

leitor acesso à consciência dos indiv́ıduos, conforme eles enfrentam as mudanças

em suas vidas. Os pontos de vista predominantes são dois – os de Dorothea e Ly-

dgate – mas frequentemente são focalizados outros personagens que contêm todos,

nas palavras do próprio narrador, “an equivalent centre of self, whence the lights

and shadows must always fall with a certain difference”26(caṕıtulo 21, p. 211).

Assim, o leitor é levado a ajustar seu julgamento, até porque o narrador os leva a

lembrarem-se de que todos somos igualmente humanos.

Um exemplo da maneira como a obra chama a atenção para a questão da

parcialidade de seus personagens está em uma famosa metáfora, na abertura do

caṕıtulo 27, que descreve uma superf́ıcie de aço polido riscado. De acordo com a

posição da iluminação de uma vela, os riscos parecem diferentes. Nesse caṕıtulo, o

narrador leva o leitor à interpretação que a personagem Rosamond Vincy tem da

galanteria de Lydgate, ou seja, a perspectiva da primeira seria a vela, enquanto os

arranhões seriam os eventos externos relacionados ao segundo, vistos sob o ponto

e vista dela.

Ao se duvidar da confiabilidade de ambos, narrador e personagens, questiona-se

também a parcialidade com que é vista a realidade. Essas dúvidas inseridas na

estrutura dos romances, ao longo do tempo, levam à constatação de que há uma

tendência ao abandono da percepção estética alicerçada em normas relacionadas

a uma metaf́ısica solidificada em conceitos morais, que preconizam a existência
26“Um autocentrismo, de onde as luzes e sombras devem sempre cair com certa diferença.”
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de uma Verdade única moralmente perseguida. A partir do momento em que o

narrador se constrói com base na relatividade dos fenômenos, ele se altera substan-

cialmente, demonstrando uma postura filosófica cujo foco está em narrar e captar

as experiências humanas na linguagem do romance, fundamentalmente preocupada

com o individual.

Além das mudanças de ponto de vista, o gênero passa a utilizar frequentemente,

a partir do século XIX, outro recurso narrativo importante. Trata-se do discurso

indireto livre, que confere voz própria aos personagens. Jane Austen é tida como

uma das primeiras autoras a usar esse estilo de forma consistente; Pride and

Prejudice (1813), geralmente considerado como eṕıtome do romance, emprega de

modo ostensivo essa técnica. No romance, Austen convida o leitor a seguir os

eventos sob a perspectiva de Elizabeth, utilizando tom e vocabulário particulares

da personagem, assim como dividindo seus preconceitos e incompreensões.

Essa tendência, que cresceu muito no ińıcio do século XX, já podia ser notada

em alguns autores do século XIX, que começaram a explorar o ı́ntimo de seus

personagens. Outros romances de sucesso da época que passaram a utilizar esse

mesmo recurso foram Elizabeth Gaskell em North and South (1855) e à época de

Wilde, especialmente Henry James. Este, segundo Beach (1918), teria trazido uma

das maiores modificações na técnica do romance por substituir o contar (telling)

pelo mostrar (showing) na arte narrativa. As ideias de Henry James acerca do

narrador, contidas nos prefácios de seus romances, mostram a defesa de uma pre-

sença discreta de um narrador que conta e mostra de maneira equilibrada, ou seja,

dá a impressão de que a história se conta sozinha, de preferência alojando-se na

mente de uma personagem que faça o papel de refletor de suas ideias. A história

seria contada por si mesma, por meio dos personagens, com uma suposta crescente

omissão do narrador.

Essa variedade de usos do narrador pelos romances tradicionais ingleses é im-

portante para compreender como Wilde, em Dorian Gray, se insere na tradição e

tendências da época, assim como desvia dela, causando reações em seus leitores

acostumados com determinados aspectos, mas não com outros. Incluindo co-
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mentários facilmente associados a suas próprias ideias estéticas e/ou provocadoras

e explorando a perspectiva do narrador, muitas vezes, quase como um personagem

que não participa do enredo, Wilde faz uso e sofre as consequências da associação

entre autor e narrador. Participando do ińıcio de uma tendência de alguns de seus

contemporâneos, usa a variedade de perspectivas dos personagens, muitas vezes,

acompanhada da alteração da voz narrativa por meio do discurso indireto livre.

A seguir buscarei demonstrar mais especificamente como é retomado cada tipo

de narrador desde os mais ortodoxos até o do discurso indireto livre. A partir disso,

tratarei das consequências interpretativas de cada um dos usos para relacioná-las

com aspectos concernentes à recepção que o romance teve em sua época.

2.2 O MODO DO NARRADOR

Como mencionado anteriormente, é necessário diferenciar o que Genette (1972)

chama de modo e voz. O modo seria a regulação da informação narrativa, ou

seja, por meio da capacidade de se narrar sob um ponto de vista pode-se escolher

quais informações dar e como detalhar ou não, ter conhecimento de que parte da

história, narrá-la a que distância, entre outros. A voz diria respeito a quem é o

narrador. Os aspectos mais relevantes do modo seriam a perspectiva e a distância,

esta última podendo se referir aos eventos ou à fala dos personagens.

No romance, Wilde utiliza a distância e a perspectiva de maneiras variadas: o

narrador onisciente intruso adota a perspectiva de Lord Henry e se mantém sob

certa distância, embora conheça o interior dos personagens; a onisciência sele-

tiva múltipla troca a perspectiva para a de outros personagens, tornando-se mais

próximo deles; o narrador não confiável dá ao leitor acesso a partes da história e

não a outras, limitando a perspectiva; o uso ostensivo do discurso direto aproxima

os personagens do leitor sem haver exatamente um narrador; o discurso indireto

livre confunde o narrador e a personagem principal de tal maneira, que não sabe-

mos se o primeiro deu ao segundo a voz narrativa.

Portanto, inicialmente, as questões observadas sobre o narrador em Dorian

Gray se referem principalmente ao modo e não à voz narrativa, já que ao longo do
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romance quem é o narrador não muda consideravelmente – se trata quase sempre

daquele que não participa do enredo. Os únicos momentos em que se torna posśıvel

questionar esse fato ocorrem quando há uso de discurso indireto livre, pois nesses

casos não se sabe ao certo até que ponto o narrador reproduz a fala do personagem

ou lhe dá a voz. Voltarei à questão mais adiante.

A escolha de um tipo de narrador inconstante traz consequências para o efeito

que a obra causa no leitor. Para compreender a relação dessas escolhas com

o autor, é necessário esclarecer o conceito de autor impĺıcito, para que não se

confunda o autor presente no texto com o autor real. Trata-se de uma categoria

introduzida por Booth (1980), entre o autor e o narrador; seria aquele que organiza

o texto, responsável pela presença ou ausência de determinada parte da história.

Os comandos para o movimento do próprio narrador, das personagens, do enredo,

do tempo, do espaço, do estilo são escolhas do autor que aparece implicitamente

no texto por meio destas.

Segundo Booth (1980), o autor impĺıcito pode dar ao narrador, em maior ou

menor grau, a onisciência sobre ele próprio e sobre os personagens, fazê-lo um mero

observador ou com influência direta sobre o texto, influir no seu posicionamento em

relação ao texto e aos personagens etc. Sendo o narrador um porta-voz no que diz

respeito aos outros elementos da narrativa, cabe a ele dar ao leitor as informações

necessárias para que seja conduzido da maneira que interessa ao autor impĺıcito.

O narrador aparece marcadamente em alguns momentos em Dorian Gray, se

distanciando dos acontecimentos e é quase impercept́ıvel em outros, se aproxi-

mando muito dos personagens. Trata-se de uma escolha do autor impĺıcito que

faz com que se destaquem os momentos em que a presença do narrador se intensi-

fica. Isso ocorre por meio dos comentários do narrador que o caracterizam quase

como uma personagem fora do enredo e, portanto, lhe é atribúıda uma perspec-

tiva particular. Como consequência da exploração desse elemento, a confiabilidade

do narrador é questionada, já que este é posto numa posição de observador dos

acontecimentos a certa distância e, portanto, não é capaz de conhecer exatamente

alguns acontecimentos do enredo. O modo narrativo aparece também no discurso
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das personagens, colocado diretamente para o leitor como em uma peça de teatro,

nos incontáveis diálogos presentes no romance.

2.2.1 COMENTÁRIOS DO NARRADOR: a perspectiva

A narrativa é repleta de comentários que mostram um narrador parcial tanto com

relação ao mundo quanto aos personagens. Como consequência constrói-se uma

perspectiva particular sob a qual será narrada a história e, portanto, por meio da

qual o leitor virá a conhecê-la. Essa perspectiva escolhida caracteriza o narrador

de tal maneira que aparecem nele muitas das caracteŕısticas de Lord Henry, pelos

comentários irônicos, epigramas e visões de mundo peculiares. Esse aspecto foi

notado por Molino (1991):

De fato, parece que Dorian não é a única consciência “tentada” por Lord Henry: o narrador é larga-
mente influenciado pelas posições paradoxais de Lord Henry. Infelizmente, o narrador não é tão consis-
tente com essa pose retórica quanto é Lord Henry. Quando incapaz de reconciliar os lados conflitantes
da questão moral, o narrador se retira da narrativa propriamente dita, se intrometendo somente para
transmitir fatos e detalhes necessários. Pode-se chamar isso de “objetividade”, mas é uma objetividade
suspeita considerando o fato de que o narrador parece tomar essa posição somente quando incapaz de
resolver problemas da história. (MOLINO, 1991)27

Em decorrência dessa perspectiva, o narrador não seria confiável, por ser tão

influenciável quanto o protagonista, já que, bem como este, ecoa epigramas. É

importante ressaltar que esse fato coloca o leitor na posição de Dorian. Assim

como ele, está em contato com aquelas ideias e, possivelmente, sofre, em si mesmo,

a influência exercida por Lord Henry.

Assim, a posição do narrador é marcada por seus comentários que direcionam

a perspectiva da narrativa para Lord Henry. Dessa forma, tem-se um ponto de

vista parcial e diretamente relacionado àquele personagem. Devido a essa forte

afiliação do ponto de vista, o leitor é levado a concordar ou não com ele e, muitas

vezes, dar-lhe crédito ou não, dependendo da maneira como encara o personagem.

27In fact, it seems that Dorian is not the only consciousness ‘tempted’ by Lord Henry: the narrator is influenced
greatly by Lord Henry’s paradoxical stances. Unfortunately, the narrator is not as consistent with that rhetorical
pose as Lord Henry is. When unable to reconcile the conflicting sides of the moral issue, the narrator retreats from
the narrative itself, intruding only to convey necessary facts and details. One may call this ‘objectivity,’ but it is a
suspect objectivity considering the fact that the narrator seems to take such a stance only when unable to resolve
the problems of the story.
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Portanto, o narrador, especialmente quando aparece distante dos personagens,

possui uma perspectiva particular, permeada pelos comentários que faz a respeito

de acontecimentos ou personagens. Com isso, percebemos que o ponto de vista do

narrador se mostra bastante similar ao de Lord Henry, ou seja, a de um espectador

dos acontecimentos. Isso faz com que não seja confiável até porque tem, muitas

vezes, uma visão limitada daquilo que ocorre. Ao mesmo tempo, expõe várias

ideias defendidas por Wilde nos seus textos de cŕıtica, fazendo com que o leitor,

por meio de seus júızos acerca do autor, identifique em Lord Henry a própria

perspectiva de Wilde.

Esse ponto de vista preestabelecido é caracterizado ao longo do texto, entre

outros aspectos, pelos comentários feitos pelo narrador que se assemelham muito

ao tipo de narração utilizada já no século XVIII, por exemplo, por Fielding em

Tom Jones. O narrador não apenas apresenta a história e os personagens, mas

também emite júızos a respeito deles; suas opiniões são marcadas, fazendo com

que o leitor tenha acesso aos acontecimentos e personagens de forma enviesada.

Diferentemente, esses comentários muitas vezes dizem respeito a questões extŕınsecas

ao texto, expondo ao leitor uma interpretação não do ato ou do pensamento do

personagem, mas sim de um aspecto do mundo em geral, à maneira dos romances

do século XVIII. Embora o uso de primeira pessoa seja quase inexistente nesses

momentos, ao contrário do que ocorre em Tom Jones ou em Tristram Shandy. As-

sim, o narrador de Dorian Gray profere seus pontos de vista sobre determinadas

questões por meio de comentários genéricos em meio à narrativa:

It was with an almost cruel joy - and perhaps in nearly every joy, as certainly in every pleasure, cruelty
has its place – that he used to read the latter part of the book, with its really tragic, if somewhat
overemphasized, account of the sorrow and despair of one who had himself lost what in others, and
the world, he had most dearly valued. (The Picture of Dorian Gray, Norton Critical Edition, 2006, p.
105)28

Aqui, o teor da opinião concerne à alegria e ao prazer e não especificamente a

Dorian, que é usado apenas como um exemplo da teoria apresentada de que haveria

28Era com uma alegria quase cruel – talvez em quase toda alegria, e certamente em todo prazer, haja um fundo
de crueldade – que costumava ler a última parte do livro, que terminava em uma análise trágica e um pouco enfática
do sofrimento e do desespero de quem perdera o que mais apreciava em si mesmo e no mundo. (O Retrato de Dorian

Gray, trad. Oscar Mendes, Ed. Abril, 1972, p. 155)
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crueldade em quase toda alegria e prazer. É notório o narrador caracterizado de

maneira peculiar. O mesmo ocorre no que diz respeito ao comportamento feminino

num comentário acerca da mãe de Sibyl enquanto conversa com o filho:

She used to wonder if he suspected anything. The silence, for he made no other observation, became
intolerable to her. She began to complain. Women defend themselves by attacking, just as they attack
by sudden and strange surrenders. (p. 56)29

Nesse trecho, o narrador está próximo, no interior dos pensamentos da mãe,

e subitamente muda para um comentário que faz com que o narrador fique em

destaque, logo, distante. Notadamente trata-se da opinião do narrador e não de

qualquer outro personagem, dando ao leitor acesso à sua visão acerca das mulheres

e também da atitude da personagem que fica marcada por uma determinada per-

spectiva. Esse recurso reforça ainda mais o fato de o ponto de vista do narrador

ser o mesmo de Lord Henry, já que esses comentários se parecem muito com seus

epigramas proferidos ao longo da obra. Mas também levam o leitor a identificar

nesse personagem as ideias defendidas por Wilde, que já era bastante conhecido

pelo público da época justamente por esse mesmo tom provocador que coloca na

boca de Lord Henry. Há outros momentos em que, como Fielding, Wilde inclui os

comentários também com uso da primeira pessoa, mas do plural:

He covered page after page with wild words of sorrow, and wilder words of pain. There is a luxury
in self-reproach. When we blame ourselves we feel that no one else has a right to blame us. It is the
confession, not the priest, that gives us absolution. When Dorian had finished the letter, he felt that
he had been forgiven. (p. 81)30

Aqui, o comentário, apesar do uso da primeira pessoa, só pode ser do narrador,

dado o teor daquilo que é dito. Dorian não pensaria isso naquele momento, pois

se enganava exatamente por não ser ćınico a respeito de sua atitude, acreditava

que se redimia de fato. É notório, também, que inicialmente o narrador descrevia

29Costumava perguntar a si mesma se não estaria ele suspeitando de alguma coisa. Como ele nada dissesse, o
silêncio tornou-se insuportável. Começou a lamentar-se. As mulheres defendem a si mesmas atacando, assim como
atacam por meio de repentinas e estranhas submissões. (p. 83)

30Encheu folhas e folhas de ardentes palavras de pesar e de mais ardentes palavras de dor. Há certa volúpia em
censurarmo-nos a nós mesmos. Quando nos censuramos, sentimos que nenhum outro tem o direito de fazê-lo. É
a confissão, e não o sacerdote, que nos dá a absolvição. Quando Dorian terminou a carta, sentiu-se perdoado. (p.
120)
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o ato de Dorian de maneira mais próxima e depois se distancia ao interromper

essa descrição com o comentário, que fica bastante marcado. A perspectiva do

narrador na cena fica clara tanto com relação à atitude de Dorian de se perdoar

por causa da confissão, como desta atitude no mundo em geral, indicada pela

primeira pessoa do plural. Assim, também, aproxima o personagem do leitor que

pode tanto se identificar como alguém que já agiu dessa forma e ser benevolente

ou sentir-se acusado de ter agido assim e condenar tanto a perspectiva do narrador

quanto o personagem. Por isso, considerando-se o efeito de identificação entre o

narrador e Wilde causado pelo uso da perspectiva de Lord Henry, pode-se mais

facilmente compreender a reação negativa de alguns cŕıticos da época que viram

tanto no narrador quanto no personagem de quem toma o ponto de vista, o autor,

e se sentem provocados por ele.

O leitor tem mais uma vez um ind́ıcio de que não são meramente caracterizações

das personagens, mas também expressam opiniões do autor assim como faziam

autores do século XVIII ao incluir nos comentários suas opiniões poĺıticas, por

exemplo. O narrador de Dorian Gray também se coloca como parte da sociedade,

o que o caracteriza, quase como de fosse um personagem fora do enredo, assim

como o narrador de Tom Jones :

His father had been our ambassador at Madrid when Isabella was young, and Prim unthought of, but
had retired from the Diplomatic Service in a capricious moment of annoyance on not being offered the
Embassy at Paris, a post to which he considered that he was fully entitled by reason of his birth, his
indolence, the good English of his dispatches, and his inordinate passion for pleasure. (p. 29-30)31

Conforme conta a história de Lord Fermor, o narrador identifica a si mesmo

como britânicos pelo uso do possessivo na primeira pessoa do plural ao se referir

ao embaixador britânico em Madrid. Também caracteriza o personagem como

alguém caprichoso que tem uma determinada visão a respeito da França que pode

ser considerada irônica ou não, tendo em vista o tipo de perspectiva do narrador.

Considerando que o narrador é britânico, seria de se esperar que satirizasse carac-

teŕısticas francesas, mas conhecendo a caracterização da perspectiva do narrador
31Seu pai havia sido nosso embaixador em Madri, quando Isabel era jovem, e Prim, um desconhecido; mas havia

deixado a carreira diplomática num momento de caprichoso desgosto, por não lhe haverem oferecido a Embaixada
em Paris, cargo para o qual se considerava muito indicado, dada a sua origem, a sua indolência, o bom inglês dos
seus despachos e a sua paixão desmedida pelo prazer. (p. 45)
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como um hedonista nos moldes de Lord Henry e da maneira como era vista a figura

pública do próprio Wilde, o leitor é levado a considerar aquelas caracteŕısticas

como interessantes do ponto de vista da voz narrativa, fazendo com que o trecho

seja mais um dos paradoxos caracteŕısticos de Lord Henry.

As perspectivas do narrador, assim como as de Lord Henry, são especialmente

interessadas também em aspectos relacionados à filosofia da arte e ao hedonismo,

que seria para ele uma aplicação da beleza art́ıstica à vida. Consequentemente,

muitas opiniões relativas à arte são emitidas: “Hallward painted away with that

marvellous bold touch of his, that had the true refinement and perfect delicacy

that in art, at any rate comes only from strengh.” (p. 21)32. Em muitos trechos

é posśıvel identificar as ideias contidas em Intentions, empregadas de maneira

ensáıstica no meio do romance nas falas dos personagens ou do narrador. Eis um

exemplo importante dessas observações:

Yet these whispered scandals only increased in the eyes of many, his strange and dangerous charm. His
great wealth was a certain element of security. Society, civilized society at least, is never very ready
to believe anything to the detriment of those who are both rich and fascinating. It feels instinctively
that manners are of more importance than morals, and, in its opinion, the highest respectability is of
much less value than the possession of a good chef . (p. 119)33

Com grande dose de ironia, são frases usadas para causar um efeito de humor

ácido tão caracteŕıstico de Wilde em suas conversas e na maneira como era visto

como figura pública. O epigrama contido no trecho sublinhado é repetido em The

Critic as Artist e aparece novamente em Lady Windermere’s Fan. A presença

desse comentário, especialmente no ensaio de cŕıtica, dá ao leitor ind́ıcios de que

é mesmo uma das visões do autor contidas tanto no romance como na peça.

O principal problema da construção desse narrador com perspectiva marcada e

alinhada com o personagem de Lord Henry é que leva, inevitavelmente, os leitores

a associá-los às opiniões do próprio autor. Esse não era o objetivo manifesto

32Hallward continuava pintando com aquela maravilhosa segurança de pulso que o caracterizava; possúıa esse
autêntico refinamento, essa delicadeza perfeita que, em arte, seja como for, só provêm do verdadeiro vigor. (p. 32)

33No entanto, todos aqueles escândalos cochichados só faziam aumentar aos olhos de muitos seu estranho e
perigoso encanto. Sua grande fortuna era, sem dúvida, um elemento que lhe conferia segurança. A sociedade,
a sociedade civilizada pelo menos, nunca se acha disposta a acreditar em alguma coisa desabonadora em relação
àqueles que são simultaneamente ricos e sedutores. Considera instintivamente as maneiras mais importantes do
que a moral e, em sua opinião, a mais alta respeitabilidade vale muito menos do que o fato de se possuir um bom
cozinheiro. (p. 172)
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de Wilde, cujo intuito era “conceal the artist”34, como afirma no prefácio. É

claro que, com o romance, Wilde pretendia expor suas ideias estéticas, afinal, era

exatamente esse o propósito pelo qual foi encomendado pelo editor da Lippicott’s

Magazine, mas a maneira como o fez causou, sob certo aspecto, o efeito oposto

ao desejado. Deve-se considerar que as opiniões estéticas de Wilde são apenas

uma parte do romance que serve para que a arte seja revelada por ser usada como

tema, mas é importante notar que esses discursos se mesclam com outras questões

fict́ıcias para que o artista seja ocultado. Por isso a obra não pode ser usada como

meio para se chegar a aspectos biográficos de Wilde. Isso tem sido feito, não só

pelos cŕıticos da época, mas por muitos dos estudos atuais de Dorian Gray com

tendência biográfica. Estes atribúıram à totalidade tanto das opiniões quanto dos

acontecimentos do enredo como reveladoras do autor.

2.2.2 O NARRADOR ESPECTADOR: a distância

No romance, o narrador antecipa questões ou sabe de aspectos externos ao texto,

como nos caṕıtulos iniciais, mas ao mesmo tempo, em alguns trechos se mostra

não-onisciente na medida em que parece não ter certeza daquilo que afirma acerca

da personagem. Exemplo disso é a utilização da narrativa pelo que terceiros

dizem a respeito de Dorian para dizer ao leitor o que talvez tenha ocorrido. Esse

contraste torna o narrador menos confiável. Mostra conhecer o passado de alguns

personagens, mas escolhe, muitas vezes, apenas sugeri-lo, causando suspense sobre

o que será descoberto conforme a narrativa avança. A sugestão de mistério ocorre,

por exemplo, por meio de um breve comentário quando aparece Basil Hallward

logo no primeiro caṕıtulo:

In the centre of the room, clamped to an upright easel, stood the full-length portrait of a young man
of extraordinary personal beauty, and in front of it, some little distance away, was sitting the artist
himself, Basil Hallward, whose sudden disappearance some years ago caused, at the time, such public
excitement, and gave rise to so many strange conjectures. (p. 06)35

34“ocultar o artista”
35No centro do quarto, preso a um cavalete ereto, estava o retrato, em tamanho natural, de um jovem de

extraordinária beleza, e, em frente, um pouco mais longe, achava-se sentado o próprio pintor, Baśılio Hallward, cujo
repentino desaparecimento, alguns anos atrás, havia causado, por aqueles dias, tão grande emoção pública, e dado
origem a tão numerosas e estranhas conjeturas. (p. 11)
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Aqui, o narrador, após colocar pintor e pintura em cena, faz um comentário que

parece inicialmente irrelevante. Somente quando for narrado o assassinato de Basil

é que esse comentário se justifica no enredo, pois as personagens não estranharão

a prinćıpio o sumiço do pintor. Logo se pode notar a onisciência do narrador

sobre o que ocorrerá com Basil na pista que é dada ao leitor para estimular sua

curiosidade. Ademais, é posśıvel cogitar o que teria feito no tempo em que esteve

ausente. Dependendo de como é encarada essa sociedade e suas “conjeturas” sobre

os demais, pode-se ser mais ou menos benevolente sobre o que possa ter ocorrido.

De maneira contrastante, o narrador, em outros momentos, conhece apenas as

fofocas sobre Dorian, mas não sabe se são verdadeiras, logo, seu ponto de vista seria

moldado por outros que aparecem no texto apenas indiretamente. Observando o

trecho: “It was rumored of him once that he was about to join the Roman Catholic

communion; and certainly the Roman ritual had always a great attraction for

him.” (p. 110)36, nota-se que o narrador não afirma categoricamente que Dorian

tinha a intenção de se converter ao catolicismo, mas sim aponta aquilo que outros

disseram a respeito dele; assim, conhece do personagem o mesmo que aqueles que o

veem de fora e não mais como quem conhece seus ı́ntimos pensamentos. O mesmo

ocorre com considerável frequência ao longo do caṕıtulo:

For, while he fascinated many, there were not a few who distrusted him. He was very nearly blackballed
at the West End club of which his birth and social position fully entitled him to become a member,
and it was said that on one occasion, when he was brought by a friend into the smoking-room of the
Churchill, the Duke of Berwick and another gentleman got up in a marked manner and went out.
Curious stories became current about him after he had passed his twenty-fifth year. It was rumored
that he had been seen brawling with foreign sailors in a low den in the distant parts of Whitechapel,
and that he consorted with thieves and coiners and knew the mysteries of their trade. His extraordinary
absences became notorious, and, when he used to reappear again in society, men would whisper to
each other in corners, or pass him with a sneer, or look at him with cold searching eyes, as though
they were determined to discover his secret. (p. 118)37

36Certa vez correram rumores de que Dorian Gray tinha a intenção de abraçar a religião católica; era certo que
o ritual romano havia sempre exercido grande atração sobre ele. (p. 161)

37A verdade é que, embora ele ainda fascinasse a muitos, não eram poucos os que dele desconfiavam. Foi quase
recusado por um clube do West End, ao qual, no entanto, seu nome e sua posição social lhe permitiram que
pertencesse. Dizia-se também que, em certa ocasião, ao ser levado por um amigo ao salão de fumar do Churchill,
o Duque de Berwick e outro cavalheiro se tinham levantado e retirado ostensivamente. A respeito dele muitas
histórias estranhas se contaram, assim que completou vinte e cinco anos. Correram rumores de que havia sido visto
quando brigava com uns marinheiros estrangeiros em uma taberna suspeita dos arredores de Whitechapel. Dizia-se
também que se encontrava com ladrões e com moedeiros falsos e que conhecia todos os segredos desse of́ıcio. Suas
ausências extraordinárias tornaram-se notórias, e, quando reaparecia na sociedade, os homens cochichavam entre
si ou passavam diante dele com ar de desprezo, ou ainda o encaravam com olhos frios e perscrutadores, como se
estivessem dispostos a descobrir seu segredo. (p. 171-2)
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A caracterização da personagem ocorre sob a visão daqueles que conviviam

com ele em sociedade e não por afirmação categórica do narrador. É posśıvel

desconfiar do que está sendo narrado dependendo da opinião que tem da sociedade

que fala a respeito de Dorian, já que esta já foi antes ironizada pelo narrador em

seus comentários. Esses aspectos fazem com que tenhamos algumas informações

acerca do que Dorian teria feito, mas deixam ainda algumas dúvidas sobre sua

veracidade, cabendo ao leitor decidir no que acredita ou não.

O narrador também sonega informações para criar o efeito de suspense, por

exemplo, quando Dorian escreve duas cartas, cujo teor não é revelado:

After he had drunk his cup of black coffee, he wiped his lips slowly with a napkin, motioned to his
servant to wait, and going over to the table sat down and wrote two letters. One he put in his pocket,
the other he handed to the valet. (p. 136)38

O narrador não dá informações sobre todos os elementos da cena. É notavel-

mente importante o que está escrito em ambas as cartas e, por isso, tem-se a im-

pressão de que seu conteúdo será posteriormente revelado para completar a trama.

Porém, não é o que ocorre, sendo deixada uma lacuna a ser preenchida pela imag-

inação do leitor. A cena é apenas apresentada, de maneira que o narrador parece

vê-la da mesma posição que um espectador, ou seja, como a do próprio leitor.

Assim também ocorre, posteriormente, na presença de Alan Campbell:

The same look of pity came into Dorian Gray’s eyes. Then he stretched out his hand, took a piece of
paper, and wrote something on it. He read it over twice, folded it carefully, and pushed it across the
table. Having done this, he got up, and went over the window. (p. 142)39

Aqui o narrador mostra a cena como um espectador, apenas narrando aquilo

que vê, sem revelar aquilo que está escrito no papel. Isso faz com que o leitor não

tenha conhecimento desse detalhe e com que cogite se o próprio narrador o sabe,

já que este se limita a dizer o que se passa apenas de maneira distante. Alguns

aspectos são detalhados, como a expressão de Dorian e o fato de escrever num
38Depois de tomar sua x́ıcara de café forte, limpou lentamente os lábios com um guardanapo, fez sinal ao criado

para esperar e, dirigindo-se até a mesa, sentou-se e escreveu duas cartas. Colocou uma delas no bolso e entregou a
outra ao criado. (p. 196)

39A mesma expressão de compaixão brilhou nos olhos de Dorian Gray. Estendeu a mão, apanhou uma folha de
papel e nela escreveu alguma coisa. Releu-a duas vezes e dobrou-a cuidadosamente. Fê-la deslizar sobre a mesa.
Feito isso, levantou-se e dirigiu-se à janela. (p. 204)
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papel, mas outros são apenas sugeridos, como o próprio papel e o que está contido

nele que só pode ser inferido pela expressão nos olhos personagem e sua atitude,

mas essa inferência possibilita diversas interpretações.

Depois, ao final da cena, o narrador se aproxima novamente do personagem,

pois sabe como Alan Campbell se sente:

Campbell looked at him in surprise, and then took up the paper, and opened it. As he read it, his face
became ghastly pale, and he fell back in his chair. A horrible sense of sickness came over him. He felt
as if his heart was beating itself to death in some empty hollow. (p. 142)40

Neste momento, o narrador já tem conhecimento do que se passa psicologica-

mente com o personagem, mas ainda não revela o que de tão terŕıvel Dorian sabe

sobre ele. Muitas vezes o narrador mostra-se onisciente com relação ao ı́ntimo dos

personagens, mesmo quando se distancia no que diz respeito a outros aspectos.

Dessa forma, o narrador transita constantemente entre onisciente e espectador.

De acordo com Molino (1991), é por volta do caṕıtulo XXI, especialmente, que

ocorre a mudança no narrador:

No caṕıtulo onze, o narrador é reduzido a fofocas sobre Dorian. Não há sequer semelhança com um
narrador onisciente cuja perspectiva encapsula as perspectivas de todas as outras persoangens; em
vez disso, encontra-se um narrador que passa pelas histórias que têm sido espalhadas por Londres a
respeito do comportamento de Dorian. (MOLINO, 1991)41

Assim, o narrador, além de ser caracterizado em alguns momentos para ter um

ponto de vista parcial e bem demarcado, é colocado diversas vezes numa posição

exterior à cena e, consequentemente, também distante do interior dos personagens.

Dessa forma, mostra-se reticente com relação ao enredo por ser colocado como

câmera que mostra a cena e que, por isso, se distancia dela, o que diminui a

onisciência desse narrador.

A escolha desse tipo de narrador em momentos espećıficos da narrativa causa

um determinado efeito estético na obra que solicita um leitor mais participativo

40Campbell olhou-o surpreendido. Depois, tomou a folha de papel e abriu-a. À medida que lia, seu rosto ia-se
tornando espantosamente pálido, e por fim deixou-se cair numa cadeira. Uma horŕıvel sensação de mal estar o
invadiu. Era como se seu coração pulasse até morrer no vácuo completo. (p. 204)

41In chapter eleven, the narrator is reduced to gossip about Dorian. There is not even a semblance of an omniscient
narrator whose perspective encapsulates the perspectives of all other characters; instead, one finds a narrator who
passes on the stories that have been spread around London regarding Dorian’s behavior.
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e desconfiado da credibilidade inabalável. De maneira análoga ao que começa

a ocorrer no ińıcio do século XIX, Wilde constrói um narrador não confiável.

Retoma romances góticos, como os de Ann Radcliffe que relativizam a autoridade

do narrador como, posteriormente, já no século XX, o fará o famoso o romance

The Murder of Roger Ackroyd, de Agatha Christie, em que o assassino é o próprio

narrador.

Desse modo algumas vezes são sugeridos aspectos que serão revelados posterior-

mente e, ao mesmo tempo, em outras não são contados os detalhes de ocorridos que

se supõe seriam revelados. O uso da narração por meio daquilo que teria ouvido

de terceiros também se revela um recurso a que o autor recorre ostensivamente.Ao

escolher fornecer uma perspectiva limitada daquilo que ocorre no romance, o es-

critor cria o efeito de suspense. Também o fato de o narrador não conhecer trechos

do enredo faz com que seja posśıvel desconfiar de outras questões a respeito do

que Dorian teria ou não feito. Essa seleção do que o leitor terá conhecimento dire-

ciona a narrativa rumo a uma desconfiança do narrador e também a uma incerteza

acerca dos júızos que se tem dos personagens, similar ao que George Eliot realizou

em Middlemarch, direcionando a luz da vela, de modo a que se vissem os riscos

no metal diferentemente.

2.3 O DISCURSO DOS PERSONAGENS: modo e voz

Até aqui procurei demonstrar como a perspectiva do narrador é marcada e pasśıvel

de desconfiança. Para tanto, procurei exemplificar como o narrador adota as carac-

teŕısticas de Lord Henry e como se distancia e se aproxima dos eventos, colocando-

se como espectador que permite suspeitas e abertura de lacunas. No que diz re-

speito à fala dos personagens (tanto proferida quanto interior), em Dorian Gray,

encontramos massivamente o que Genette (1972) chama de discurso relatado (rap-

porté), o discurso direto.42É usado como ferramenta para a narração de eventos,

42Também nomeia o discurso indireto de discurso transposto (transposé), o monólogo interior de discurso imediato
e um novo termo que chama de discurso narrativisado (narrativisé). Genette estabelece uma hierarquia de acordo
com o grau de imitação do mais mimético para o menos mimético, respectivamente: monólogo interior, discurso
direto, discurso indireto, discurso indireto livre e discurso narrativisado. Além disso, ressalta que no discurso
indireto livre não distingue claramente fala de pensamento e narrador de personagem.
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tal como ocorre no teatro, fazendo com que a voz e perspectiva das personagens

ponha o leitor em contato com determinados fatos do enredo. Além dele, também

o discurso indireto livre é utilizado, de maneira que não é posśıvel determinar

precisamente se a voz da narrativa é de fato do personagem em seus pensamentos

ou se aquele narrador comentador reapareceu com suas observações. A ocorrência

constante de discurso indireto livre aproxima o narrador do personagem. O relato

se faz diretamente através da mente das personagens, das impressões que fatos e

pessoas deixam nelas.

2.3.1 O DRAMA NO ROMANCE: o discurso direto

O narrador em Dorian Gray muitas vezes é bastante distante, em consequência

dos muitos e longos diálogos, que fazem com que o desenrolar do texto ocorra

quase como se fosse uma peça de teatro. Os caṕıtulos 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 9, 12, 15,

16, 17, 18 e 19 são compostos majoritariamente por discurso direto. Certamente

isso se deve à familiaridade de Wilde com o drama, já que escreveu numerosas

peças e poucas obras em prosa. Com o uso ostensivo do discurso direto, ao nar-

rador resta apenas dizer qual era expressão, o que fazia ou o tom do personagem

naquela fala, se assemelhando muito a rubricas. Logo, há pouca interferência do

narrador nesses momentos, tornando o texto seja bastante mimético, o que con-

fere ao romance forte semelhança com o teatro. Este é inclusive trazido para o

enredo para caracterizar Sybil Vane como mulher perfeita aos olhos de Dorian,

justamente por ser parte da arte (personagem representada) e não da realidade.

Diversos aspectos do enredo são narrados nos próprios diálogos dos person-

agens, sem que o narrador apareça. Por exemplo, é o próprio Lord Henry em

breve comentário, quem informa o leitor sobre o seu divórcio e o suićıdio de Alan

Campbell enquanto fala com Dorian a respeito do desaparecimento de Basil :

My dear boy, they have only been talking about it for six weeks, and the British public are really note
equal to the mental strain of having more than one topic every three months. They have been very
fortunate lately, however. They have had my own divorce-case, and Alan Campbell’s suicide. Now
they have got the mysterious disappearance of an artist. (p. 174)43

43Meu caro amigo, há apenas seis semanas que se começou a falar no assunto e você bem sabe que o público inglês
é sem rival na sua incapacidade de desviar a atenção de um fato, no mı́nimo durante três meses. E, todavia, tem
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Nunca anteriormente o narrador sequer mencionou o que havia ocorrido en-

tre Lord Henry e sua esposa, que já aparecera anteriormente num encontro com

Dorian. O leitor fica sabendo pelo comentário de Lord Henry que ele se divor-

ciou nos últimos meses, mas nada a respeito é narrado, nem ocorre nenhuma

interferência do narrador para explicar ou comentar a informação dada pelo per-

sonagem. Igualmente, o leitor só é nesse momento informado, pelo personagem e

não pelo narrador, a respeito do destino de Alan Campbell após o encontro com

Dorian, narrado poucos caṕıtulos antes. Ambos os fatos não são sequer o assunto

da conversa entre os amigos, que falam, na verdade, sobre o desaparecimento de

Basil. É relevante destacar que apenas o leitor e Dorian conhecem o motivo do

suićıdio de Alan, tornando-se, assim, seu cúmplice.

Ainda com relação ao divórcio de Lord Henry, o leitor fica sabendo de mais

algumas informações pela fala do personagem:

You must play Chopin to me. The man with whom my wife ran away played Chopin exquisitely. Poor
Victoria! I was very fond of her. The house is rather lonely without her. (p. 175)44

Lord Henry, quase como um narrador incidental conta indiretamente ao leitor

que se divorciou porque sua esposa se chamava Victoria, o que até então não

havia sido mencionado, fugiu com outro homem o qual possúıa a caracteŕıstica

de tocar Chopin muito bem. O próprio dizer do personagem mostra sua tristeza

com relação ao ocorrido, sem que o narrador precise aproximar-se da visão do

personagem e/ou ter onisciência com relação a seus pensamentos e sentimentos.

No caṕıtulo 3, Lord Fermor, tio de Lord Henry, conta a história da famı́lia de

Dorian:

She was an extraordinarily beautiful girl, Margaret Devereux, and made all the men frantic by running
away with a peniless Young fellow, a mere nobody, sir, a subaltern in a foot regiment, or something
of that kind. Certainly. I remember the whole thing as if it happened yesterday. The poor chap was
killed in a duel at Spa a few months after the marriage. There was an ugly story about it. They said
Kelso got some rascally adventurer, some Belgian brute, to insult his son-in-law in public, paid him,
sir, to do it, paid him, and that the fellow spitted his man as if he had been a pigeon. The thing was
hushed up, but, egad, Kelso ate his chop alone at the club for some time afterwards. He brought his

tido muita sorte ultimamente. Tiveram meu próprio divórcio por comentar e também o suićıdio de Alan Campbell.
Agora, trata-se do desaparecimento misterioso de um artista. (p. 255)

44Você tocará para mim qualquer coisa de Chopin. O homem com quem fugiu minha mulher interpretava Chopin
maravilhosamente. Pobre Vitória! Eu a estimava muito. A casa está vazia sem ela. (p. 256)
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daughter back with him, I was told, and she never spoke to him again. Oh, yes; it was a bad business.
The girl died too, died within a year. So she left a son, did she? I had forgotten that. What sort of
boy is he? If he is like his mother he must be a good-looking chap. (p. 32)45

A função caracteŕıstica do narrador de contar a história do passado das person-

agens é aqui tomada por um personagem inclúıdo no enredo, quase especialmente

para fazê-lo, já que Lord Fermor apenas aparece nesse momento e depois nunca

mais é mencionado. Logo, a escolha de incluir esse personagem mostra que o papel

do narrador foi deliberadamente suprimido por meio do uso de outra estratégia

de narração. O autor impĺıcito escolhe que o leitor tenha contato com o passado

da famı́lia de Dorian pela mesma voz que Lord Henry o tem. Como consequência,

a voz e a perspectiva de Lord Fermor são adotadas para a narração em lugar do

narrador, o que também modifica a relação de (des)confiança do leitor com o texto.

Além da narração, entre os assuntos dos diálogos são frequentes as discussões

sobre arte ou hedonismo, mostrando ao leitor as opiniões das personagens sobre

essas questões. Muitas dessas falas vêm de encontro àquilo que Wilde menciona

em seus ensaios com relação à arte. O fato de, mesmo sendo contrárias a opiniões

do autor, terem sido dito por uma de suas personagens relativiza sua credibilidade

no texto :

(. . . ) every portrait that is painted with feeling is a portrait of the artist, not of the sitter. The sitter
is merely the accident, the occasion. It is not he who is revealed by the painter; it is rather the painter
who, on the coloured canvas, reveals himself. The reason I will not exhibit this picture is that I am
afraid that I have shown in it the secret of my own soul. (p. 09)46

O trecho se refere a uma fala de Basil. A opinião sobre a arte apontada nessa fala

contraria aquilo que Wilde faz questão de incluir no próprio prefácio do romance.

45Era uma moça extraordinariamente bonita, Margaret Devereux; e deixou loucos todos os homens, fugindo com
um rapazola sem um vintém; um joão-ninguém, meu senhor, subalterno num regimento de infantaria, ou algo
parecido. Isso mesmo. Lembro-me do fato, como se tivesse ocorrido ontem. O pobre diabo foi morto num duelo em
Spa, poucos meses depois do casamento. Correu uma história muito feia sobre o caso. Disseram que Kelso pagou
a algum biltre aventureiro, a algum belga bruto, para insultar o seu genro publicamente; pagou-lhe, sim, senhor,
pagou-lhe para isso; e o indiv́ıduo espetou o homem como se fosse um borracho. Jogou-se terra sobre o assunto,
mas, palavra de honra, Kelso ficou comendo sozinho no clube por algum tempo. Levou novamente consigo sua filha
e, segundo me disseram, ela nunca mais lhe dirigiu a palavra. Com efeito, foi um acontecimento muito triste. A
moça morreu também, ao cabo de um ano. Deixou, então, um filho? Tinha-me esquecido disto. Que espécie de
rapaz é? Se se parece com a mãe, deve ser um moço encantador. (p. 47)

46(...) todo retrato pintado com sentimento é um retrato do artista, não do modelo. O modelo é simplesmente o
acidente, a ocasião. Não é ele que o pintor revela; quem se revela sobre a tela colorida é o próprio pintor. A razão
pela qual não exibirei esse retrato está no temor de mostrar nele o segredo da minha própria alma. (p. 15)
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Para Basil, a arte seria a maneira de revelar o artista, o que é severamente criticado

por Wilde que acredita que o autor não deve aparecer, mas sim a arte deve revelar

a si mesma. Esse contraste faz com que o leitor veja em Basil o artista do qual o

autor discorda e, logo, coloca em posição de questionamento. O próprio fato de sua

participação ter sido intencionalmente diminúıda por Wilde com relação à edição

de 1890 mostra a menor importância de sua visão para a mensagem art́ıstica da

obra.Segundo Molino (1991), Basil é constrúıdo de maneira que se contradiz várias

vezes e o leitor, assim, não confia em sua perspectiva, enquanto as visões de Lord

Henry são consistentes. Isso significa que nitidamente o autor impĺıcito possui um

projeto estético que domina seu ponto de vista.

O uso dos diálogos para narrar dão aos personagens a posição que seria co-

mumente do narrador. As ideias e fatos trazidos pelo discurso direto causam

também menor confiabilidade naquilo que está sendo narrado, já que depende do

ponto de vista de um personagem que tem preferências, simpatias e gostos e, por-

tanto, muito menos objetividade. Os pressupostos art́ısticos defendidos por cada

personagem mostram Basil como representativo daquilo de que Wilde discorda e

Lord Henry como daquilo de que concorda. Sendo o pintor o personagem mais

preocupado com questões morais, que defende que Dorian busque a bondade, ao

contrariá-lo, o autor se coloca na posição contrária também à moral. Analoga-

mente, há um alinhamento também em ńıvel ideológico quanto à arte no que se

refere a Lord Henry. Logo, os prinćıpios do movimento estético, defendidos pelo

personagem, são associados à falta de moral dentro do próprio romance.

2.3.2 A VOZ NARRATIVA: narrador ou personagem?

Em diversos momentos, com o uso do discurso indireto livre, não está claro o

limite entre narrador e personagem e quem tem a voz da narrativa. No segundo

parágrafo do primeiro caṕıtulo, já se pode perceber esse efeito logo que Lord Henry

é introduzido na cena:

From the corner of the divan of Persian saddle-bags on which he was lying, smoking, as was his
custom, innumerable cigarettes, Lord Henry Wotton could just catch the gleam of the honey-sweet
and honey-colouredblossoms of a laburnum, whose tremulous branches seemedhardly able to bear the
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burden of a beauty so flamelike as theirs; andnow and then the fantastic shadows of birds in flight
flitted across the long tussore-silk curtains that were stretched in front of the huge window,producing a
kind of momentary Japanese effect, and making himthink of those pallid, jade-faced painters of Tokyo
who, through the mediumof an art that is necessarily immobile, seek to convey the sense ofswiftness
and motion. The sullen murmur of the bees shouldering theirway through the long unmown grass, or
circling with monotonous insistenceround the dusty gilt horns of the straggling woodbine, seemed to
make the stillness more oppressive. The dim roar of London was likethe bourdon note of a distant
organ. (p. 05)47

No ińıcio do parágrafo, o narrador aparece claramente, mostrando a perspectiva

de Lord Henry na cena. Após a expressão “making him think”, de acordo com

Molino (1991), não é posśıvel saber se o comentário acerca das pinturas japonesas

parte do narrador ou do personagem que pensa. Segundo Molino, no primeiro

parágrafo, a perspectiva é inteiramente do narrador até que entra o personagem,

no segundo parágrafo, e não é posśıvel identificar mais se meramente descreve

a direção do olhar de Lord Henry, se entrou na mente do personagem ou se a

focalização mudou para ele.

Trechos dúbios como esse aparecem em diversos momentos no romance, cau-

sando o efeito de confusão com as passagens em que o narrador é claramente

marcado como tal. Ao mesmo tempo em que há comentários como aqueles vistos

quando analisada a perspectiva do narrador, os quais são claramente identificáveis

como partindo do narrador, há, também, aqueles em que, diferentemente, não está

claro de quem é a voz narrativa:

She crouched on the floor like a wounded thing, and Dorian Gray, with his beautiful eyes, looked
down at her, and his chiselled lips curled in exquisite disdain. There is always something ridiculous
about the emotions of people whom one has ceased to love. Sibyl Vane seemed to him to be absurdly
melodramatic. Her tears and sobs annoyed him.(p. 75)48

O trecho grifado pode ser mais um comentário do narrador, como os apresen-

tados anteriormente, mas também pode ser uma aproximação do pensamento de
47Recostado a um canto do divã, guarnecido de tapeçarias persas, Lorde Henry Wotton, enquanto fumava inu-

meráveis charutos, conforme o seu costume, contemplava a cintilação das suaves flores cor de mel de um laburno,
cujos ramos trêmulos pareciam não poder suportar o peso de tão magńıfico esplendor; e, de vez em quando, as
fantásticas sombras de pássaros fugazes esvoaçavam através das longas cortinas de tussor, que corriam diante da
ampla janela, produzindo um efeito japonês, e fazendo-o pensar nesses pintores de Tóquio, com caras de jade pálido,
que, por meio de uma arte necessariamente imóvel, buscam dar a sensação da velocidade e do movimento. O insis-
tente zumbido das abelhas, buscando seu caminho por entre as altas ervas intonsas, ou revoluteando com monótona
insistência ao redor das empoeiradas urnas douradas de uma derramada madressilva, tornava a calma ainda mais
opressiva. O confuso rúıdo de Londres parecia os acordes graves de um órgão lonǵınquo. (p. 11)

48Largou-se no chão como uma coisa ferida, e Dorian Gray fitou-a com seus belos olhos, contraindo os lábios num
indiźıvel desdém. Há sempre qualquer coisa de rid́ıculo nas emoções das pessoas que deixamos de amar. Sibyl Vane
parecia-lhe absurdamente melodramática. Suas lágrimas e soluços aborreciam-no. (p. 111)
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Dorian, já que antes e depois o foco da narrativa está na reação do personagem

às lágrimas de Sibyl. Da mesma maneira, é posśıvel que o narrador compartilhe

da opinião do personagem e por isso a apresente também como sua. De qualquer

forma, o efeito é uma maior proximidade entre narrador e personagem que ocorre

justamente num momento de crueldade.

O narrador dá voz também a outros personagens e não somente a Dorian e

Lord Henry. O recurso é utilizado também com Sibyl em conversa com James:

(. . . ) Sibyl, however was quite unconscious of the effect she was producing. Her love was trembling in
laughter on her lips. She was thinking of Prince Charming, and, that she might think of him all the
more, she did not talk of him, but prattled on about the ship in which Jim was going to sail, about
the gold he was certain to find, about the wonderful heiress whose life he was to save from the wicked,
redshirted bushrangers. For he was not to remain a sailor, or a supercargo, or whatever he was going
to be. Oh, no! a sailor’s existence was dreadful. Fancy being cooped up in a horrid ship, with the
hoarse, hump-backed waves trying to get in, and a black wind blowing the masts down, and tearing
the sails into long screaming ribands! (p. 57/58)49

Novamente, o narrador aparece inicialmente conhecendo os pensamentos dos

personagens, narrando a cena e aquilo que Sibyl diz, como em “For he was not to

remain a sailor...”, mas ainda tendo a voz da narrativa como se pode perceber pelo

uso da terceira pessoa para se referir a James. Já no peŕıodo seguinte, a própria

voz da narrativa parece ter sido dada à personagem que fala com o irmão, embora

não se possa ter absoluta certeza, pois pode se tratar do narrador intruso dando

sua própria opinião sobre a vida de um marinheiro.

Da mesma forma se aproxima de Basil para mostrar ao leitor seus pensamentos

com relação a Dorian depois de ser influenciado por Lord Henry:

The painter stared in amazement. It was so unlike Dorian to speak like that. What happened? He
seemed quite angry. His face was flushed and his cheeks burning. (p. 26)50

No trecho, percebe-se na primeira frase que o narrador ainda fala a respeito do

pintor, mas da segunda em diante, o leitor tem contato com o próprio personagem.
49(...) Sibyl, entretanto, mostrava-se completamente indiferente à impressão que causava. Seu amor bailava no

sorriso trêmulo dos seus lábios. Pensava no Pŕıncipe Encantador e, para poder sonhar com ele, sem cessar, nada
dizia, ou melhor, deixava as palavras sáırem em tropel, referindo-se ao navio em que Jim embarcaria, ao ouro
que certamente iria descobrir com a sua formosa herdeira, cuja vida salvaria dos malvados bandoleiros de camisas
vermelhas. Porque não seria sempre marujo ou comissário, nem nada do que ia ser. Oh, não! A vida de um
marinheiro era terŕıvel. Enclausurado num espantoso navio, entre ondas roucas e montanhosas que tentam invadir
tudo, e um vento negro que derriba os mastros e destroça as velas em longas e sibilantes tiras! (p. 85)

50O pintor olhou-o perplexo. Era tão raro ouvir Dorian falar assim. Que teria acontecido? Parecia muito zangado.
Seu rosto estava ruborizado e suas faces afogueadas. (p. 39)
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É posśıvel saber que a voz não é mais do narrador, pois este não perguntaria o

que aconteceu, já que sabe exatamente porque Dorian está diferente, ao contrário

de Basil que, este sim, se questiona a respeito da mudança no comportamento do

amigo.

A influência de Lord Henry pode ser percebida nos pensamentos de Dorian e

pode ser confundida também com comentários do narrador:

(. . . ) She had marred him for a moment, if he had wounded her for an age. Besides, women were
better suited to bear sorrow than men. They lived on their emotions. They only thought of their
emotions. When they took lovers, it was merely to have some one with whom they could have scenes.
Lord Henry had told him that, and Lord Henry knew what women were. Why should he trouble about
Sibyl Vane? She was nothing to him now.(p. 77-78)51

No trecho não é posśıvel saber se aquela opinião acerca das mulheres é mer-

amente um dos epigramas de Lord Henry ecoados por Dorian, se são de fato a

opinião do personagem principal ou apenas algo de que tenta se convencer para

livrar-se da culpa que sente. Também não é posśıvel identificar se o narrador ape-

nas focaliza o que a personagem pensa ou se concorda com esse ponto de vista.

Assim, essa relação de confusão entre o narrador e Dorian Gray parece ser oca-

sionada principalmente pelos pontos de vista de Lord Henry.

Ao longo do romance, nos comentários que podem ser do narrador ou do pen-

samento de Dorian com relação à humanidade em geral o uso da terceira pessoa é

constantemente alterado para primeira pessoa do plural:

(. . . ) There was a rather heavy bill, for a chased silver Louis-Quinze toilet-set, that he had not yet
had the courage to send on to his guardians, who were extremely old-fashioned people and did not
realize that we live in an age when unnecessary things are our only necessities; and there were several
very courteously worded communications from Jermyn Street money-lenders offering to advance any
sum of money at a moment’s notice and at the most reasonable rates of interest. (p. 79)52

No fragmento não está claro se Dorian pensa que “we live in na age when

unecessary things are our only necessities” ou se este é um comentário do narrador,
51(...) Se ele a magoara por um certo peŕıodo, ela o havia destrúıdo num instante. Além disso, as mulheres

estão mais bem constitúıdas que os homens para suportar a dor. Vivem de suas emoções. Não pensam senão nelas.
Quando escolhem amantes, é simplesmente para terem com quem armar escândalos. Lorde Henry dissera-lhe isso,
e Lorde Henry conhecia as mulheres. Por que havia ele de preocupar-se com Sibyl Vane? Já nada mais significava
para ele. (p. 114)

52Deu com uma elevada fatura referente a um jogo de toucador Lúıs XIV, em prata cinzelada, que ainda não
tivera coragem de enviar a seus tutores, pessoas antiquadas e que não compreendiam que viv́ıamos numa época em
que coisas supérfluas são as únicas necessárias; havia também muitos convites, todos meĺıfluos, dos usuários da Rua
Jermyn, que se ofereciam a emprestar-lhe qualquer quantidade, com presteza, e a juros muito razoáveis. (p. 117-8)
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ou mesmo se ambos concordam a esse respeito. De qualquer forma, epigramas

como esse se parecem muito com as falas de Lord Henry que são ecoadas tanto

pelo narrador quanto por Dorian. Assim, a identificação entre o narrador e Dorian

é bastante evidente, já que ambos parecem influenciados por Lord Henry.

Percebe-se que nesses momentos não só as perspectivas dos personagens se

misturam constantemente com o narrador, mas também a própria voz da narrativa

é dada a alguns personagens por meio do discurso indireto livre. Além disso, o

limite entre o que é narrador e o que são as personagens torna-se bastante dif́ıcil

de ser demarcado. Muitas vezes, não é sequer posśıvel definir se trata-se de um ou

de outro, permitindo que o leitor não só conheça as opiniões daquele personagem,

mas também seu ı́ntimo, suas sensações mais profundas pela sua própria voz e não

pelo que o narrador lhe conta a respeito delas.

Esse recurso, usado ostensivamente por George Elliot em Middlemarch, começa

a tornar-se cada vez mais comum na época de Wilde. Consequentemente, a forma

do romance contribui para uma maneira diferente de lidar não só com a arte, mas

também com a realidade circundante que está sujeita a interpretações e ângulos de

visão tão diversos quanto os apresentados na obra. As diversas vozes e perspecti-

vas, como mencionado anteriormente, já apareciam no século XVIII nos romances

epistolares que utilizavam cartas de pessoas diferentes para causar esse efeito. No

romance gótico, tanto a perspectiva quanto a voz da narrativa mudavam com o

narrador em primeira pessoa. Mas com o uso cada vez mais frequente do discurso

indireto livre, a maneira de não só incluir perspectivas de diversos personagens,

mas também dar-lhes a voz da narrativa se tornou diferente.A posição do narrador

muitas vezes não pode ser distinguida da dos personagens numa passagem mesmo

com a narrativa ocorrendo em terceira pessoa. Somado à confusão que se costuma

fazer entre narrador e autor, esse recurso leva a uma associação entre autor e

personagem.

O ponto de maior convergência entre narrador e personagem dá a impressão de

que Dorian toma a voz da narrativa. Há, neste momento, uso da primeira pessoa

do singular e não mais plural. Essa hipótese é confirmada logo em seguida quando
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o narrador faz um comentário que indica que era a opinião de Dorian

(. . . ) And, after all, it is a very poor consolation to be told that the man who has given one a bad
dinner, or poor wine, is irreproachable in his private life. Even the cardinal virtues cannot atone for
half-cold entrées, as Lord Henry remarked once, in a discussion on the subject; and there is possibly
a good deal to be said for his view. For the canons of good society are, or should be, the same as the
canons of art. Form is absolutely essential to it. It should have the dignity of a ceremony, as well as
its unreality, and should combine the insincere character of a romantic play with the wit and beauty
that make such plays delightful to us. Is insincerity such a terrible thing? I think not. It is merely a
method by which we can multiply our personalities.

Such, at any rate, was Dorian Gray’s opinion. (p. 119)53

A passagem em questão dá continuidade ao epigrama, que como mencionado

anteriormente, foi reproduzido por Wilde em outras duas obras (Lady Winder-

mary’s Fan e Intentions) que se refere aos modos serem mais importantes que

a moral. O narrador ou o personagem desenvolve a ideia pensando em jantares

ruins, retomando mais um dos paradoxos de Lord Henry. Posteriormente, ocorre

novamente o uso de primeira pessoa do plural para se referir à humanidade como

um todo e, finalmente, o questionamento acerca da insinceridade é respondido

em primeira pessoa do singular. Nesse momento se tem maior proximidade com

o pensamento e a opinião da personagem, pois de acordo com o que o próprio

narrador informa em seguida, aquela era a opinião de Dorian e não sua. Neste

trecho o personagem é de fato o autor das divagações e, portanto, não se trata de

comentários que o narrador vinha fazendo ao longo de outros caṕıtulos, mas sim

de uma espécie de monólogo da personagem principal, já que de fato é ele que tem

a voz da narrativa.

Apesar da afirmação final, essa passagem foi considerada por Molino como

pensamento também do narrador e não só do personagem:

A última fala da passage indica que as ideias são supostamente de Dorian, mas a primeira pesssoa do
narador “Eu”na resposta à pergunta retórica implica que não são também os pensamentos do narrador.

53E, afinal de contas, é um fraco consolo ouvir dizer que a vida privada de um homem que oferece jantares de
segunda ordem e vinhos inferiores é sem manchas. Nem mesmo as virtudes teologais podem compensar entrées

quase frias, como uma vez observara Lorde Henry, em uma discussão sobre o assunto; e muito haveria para dizer
sobre esta afirmação, uma vez que as regras da boa sociedade são ou deveriam ser iguais às da arte. Nestas, a
forma é absolutamente essencial. Deveriam possuir, por assim dizer, a dignidade de uma cerimônia, assim como
sua irrealidade, e combinar o caráter pouco sincero de uma obra romântica com o engenho e a beleza que tornam
deliciosas as obras desse tipo. Será tão terŕıvel assim a insinceridade? Não creio. É simplesmente um método pelo
qual podemos multiplicar nossas personalidades.
Era essa, pelo menos, a opinião de Dorian Gray. (p. 172-3)
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(MOLINO, 1991)54

Se o narrador não tivesse tido o cuidado de incluir a oração que afirma ser

a opinião de Dorian seria posśıvel defender, como faz Molino, que se trata real-

mente de uma opinião compartilhada, como ocorre nas diversas vezes em que,

como demonstrado, não está claro se a voz é do narrador ou do personagem. Mas

neste caso, o próprio narrador esclarece a dúvida, eximindo-se da responsabilidade

sobre aquela ideia. É claro que, como tantas outras, essas ideias se parecem muito

com as de Lord Henry que são compartilhadas tanto pelo personagem quanto pelo

narrador, assim como por aquilo que o leitor poderia saber sobre os posiciona-

mentos de Wilde. Por isso, torna-se dif́ıcil concluir que se trata somente de uma

opinião de Dorian. Mesmo compartilhando daquela ideia, o narrador faz questão

de atribúı-la à personagem, o que é um ind́ıcio do propósito de mostrar a voz da

personagem claramente no texto.

O narrador usa discurso indireto para falar dos pensamentos da personagem, o

que faz com que pareça se confundir com eles. Não é certo se há interferência da

perspectiva do narrador ou se de fato o que aparece é o pensamento do personagem,

especialmente quando usa primeira pessoa do plural para se referir a questões gerais

da humanidade. Isso porque o narrador que faz comentários pode ter retornado ao

texto e, à maneira de Fielding em Tom Jones, pode estar expondo suas opiniões

sobre diversos aspectos. Muitas vezes é imposśıvel saber se é Dorian, a opinião do

narrador ou o narrador falando da opinião de Dorian; o maior ind́ıcio de que se

trata desta última é o parágrafo em que é utilizada a primeira pessoa do singular

que é logo em seguida esclarecida pelo narrador como se tratando da opinião do

personagem.

Embora narrador e autor impĺıcito não sejam o mesmo, essa distinção ainda não

era clara, já que ainda era discutida no século XX por Kayser (1955), por exemplo.

Portanto, a impressão que se teve, na época e mesmo atualmente, é de se acessar

as ideias do autor e não meramente do narrador ou das personagens. A própria

construção da narrativa permite essa aproximação, devido ao uso constante que
54The last line of the passage indicates that the ideas are supposed to be Dorian’s, but the narrator’s first person

‘I’ in the answer to the rhetorical question implies that they are the narrator’s thoughts as well.
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Wilde faz de suas próprias e conhecidas frases dentro do texto. Considerando-se

que o narrador é Oscar Wilde ou que Lord Henry é Oscar Wilde não haveria muitos

problemas para a cŕıtica. O que se justifica pela maneira como Wilde se colocava

como figura pública. Mas a partir do momento em que se associa Dorian Gray,

com seus terŕıveis pecados inominados e seu lado obscuro escondido pelo quadro,

à imagem de Wilde, tem-se que o autor, assim como o personagem, esconde coisas

terŕıveis e imorais. Dáı uma explicação para a reação extremamente negativa de

grande parte do público da época à obra.
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3 O JOGO DE IMAGENS:

o retrato e a descrição

Como procurei demonstrar anteriormente, penso que a confusão entre narrador e

personagem elaborada na construção da narrativa tenha levado à recepção negativa

do romance pelos cŕıticos da época. Isso ocorre não simplesmente porque o leitor

tem acesso ao que seria supostamente a intimidade do autor, mas principalmente

porque este se mostra terŕıvel e criminoso. Dorian é um elegante membro da alta

sociedade que fascina a todos, mas em sua vida privada é um homem cruel e

moralmente degradado.

Esse motif da duplicidade é chamado doppelgänger, termo largamente utilizado

pelos românticos alemães; significa literalmente doppel (duplo, réplica ou dupli-

cata) e gänger (andante, ambulante ou aquele que vaga) ”aquele que caminha ao

lado”, ”companheiro de estrada”. Segundo as lendas germânicas de onde provém,

é um monstro ou ser fantástico que tem o dom de representar uma cópia idêntica

de uma pessoa que passa a acompanhar. Está relacionado com o que se chama

de sósia ou duplo de uma personagem, uma espécie de alma gêmea ou mesmo um

fantasma que persegue um indiv́ıduo, confundindo-se com a sua própria personal-

idade.. (BRUNEL, 2000, p. 261)

O primeiro a estabelecer a relação do romance com Dolppengänger foi Pater

em sua cŕıtica à edição de 1891, dizendo que o interesse da obra envolvia um

velho tema baseado em uma “inherent experience or fancy of the human brain of

a double life: of Doppelgänger – not of two persons, in this case, but of the man

and his portrait (...)”.55 O tema apontado por Pater, de acordo com Riquelme

(2000), não se dá apenas entre o retrato e o livro. Há uma relação entre Dorian e

o livro que lhe foi dado por Lord Henry, e entre o leitor e o livro que lê também

este um “Retrato”. Ademais ocorre o duplo entre Wilde e seus personagens, Sybil

e Dorian, ou na disputa entre Basil e Lord Henry, ou entre Basil e Dorian, Lord

55“experiência inerente ou fantasia do cérebro humano de uma vida dupla de Doppelgänger – não de duas pessoas,
nesse caso, mas de um homem e seu retrato”.(PATER, Walter. A Novel by Mr. Oscar Wilde. In: Mason, Stuart.
Oscar Wilde: art & morality: a record of the discussion which followed the publication of”Dorian Gray”.New York:
Haskell House, 1907.). Tradução livre.
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Henry e Dorian. As diversas questões levantadas pela obra envolvem algum tipo

de duplicidade.

Esse aspecto não aparece somente na temática do romance, envolve também

a estrutura da narrativa por meio do uso de descrições. De acordo com Louvel

(2002), as descrições definem o ritmo do romance em um ńıvel temporal e espacial,

pois ao ocorrerem, param o desenvolvimento do enredo, devolvendo-lhe o movi-

mento quando cessam. Em Dorian Gray, especificamente, as descrições funcionam

na estrutura narrativa de maneira particular, quando estabelecem um contraste

entre o que se descreve e o que se deixa para o leitor construir na economia do

romance. Ao mesmo tempo em que o autor impĺıcito escolhe explorar os mais

diversos sentidos, em algumas descrições bastante minuciosas, em outros, prefere

deixar lacunas para que o leitor as preencha com suas próprias imagens mentais.

Uma das maneiras pelas quais essa dinâmica pode ser percebida está relacionada

com o retrato de Dorian; diferentemente dos romances psicológicos e também dos

retratos literários Wilde tenta transformar em imagem o interior do personagem.

Como tal retrato interno não tem referência em uma imagem concreta, fica a

critério do leitor transpor um meio para outro, criando em sua imaginação o que

seria essa figura não descrita, embora explorada psicologicamente em detalhes na

trama. A duplicidade entre Dorian e sua pintura estrutura a narrativa em torno

das poucas descrições relacionadas à transformação do quadro, que dão ao leitor as

pistas necessárias para inferir o que ocorreu nas passagens não narradas ao longo

do romance.

Em contraposição, outras descrições são bastante minuciosas, parando o desen-

volvimento da narrativa ao se alongarem por várias páginas. Essas dizem respeito

a objetos e ambientes, e estabelecem um tipo de duplicidade em Dorian pelos

meios que frequenta, ora estéticos e sofisticados, ora degradados e soturnos.

A seguir, tratarei da relação descritiva estabelecida entre Dorian e seu retrato e,

posteriormente, da duplicidade de sua vida e personalidade transpostas na maneira

como são feitas as descrições do entorno do personagem.

68



3.1 O QUADRO E O RETRATO

Em 1945, para a sétima das dezesseis versões para cinema e TV de Dorian Gray, o

quadro de Dorian foi pintado por Ivan Le Lorraine Albright ao longo da gravação e

se encontra hoje no Instituto de Arte de Chicago. Ao contrário do destaque dado

pelo filme à imagem do retrato degradado, cuja produção coloriu apenas cenas

do quadro em Technicolor, o elemento pictórico mais forte de Dorian Gray não

aparece detalhadamente descrito no romance.

Segundo Louvel (2002), das doze vezes em que o retrato aparece no romance,

sua descrição, que o faz legitimamente objeto de uma ekphrasi, é rara; poucos

detalhes são apresentados e os poucos o são de maneira estereotipada. Entretanto,

é a série de descrições do quadro que formam a estrutura do romance, de acordo

com Louvel, ditando ritmo, tempo e espaço.

A noção de espaço no romance sofreria uma inversão quando a arte imóvel, no

caso o quadro de Dorian, toma o lugar do personagem, o qual se torna imutável.

O espaço do quadro seria transportado para o enredo e o espaço do personagem

para o quadro. A inversão levaria também ao movimento de uma arte imóvel

devido à passagem do tempo. Esta ocorreria tanto ao longo do romance, por meio

do envelhecimento do quadro e desenvolvimento temporal da narrativa, quanto na

galeria de quadros da famı́lia visitada por Dorian. Ali, enquanto ele caminha, toma

contato com a desenrolar do tempo anterior a sua existência, revendo as gerações

de seus antepassados. Analogamente, Louvel entende que o caminhar do texto,

intercalando descrição e narração, de acordo com as transformações do quadro,

confere ao romance um ritmo espećıfico, que se molda em torno das mudanças

no quadro. Igualmente o ritmo dos passos de Dorian pelo corredor da galeria é

estabelecido pelas descrições dos retratos.

Seguindo as observações de Louvel, procurei chegar à relação estrutural entre

narração e descrição. No que diz respeito ao quadro, esses dois elementos se

alternam. O que pude detectar é que mais do que o estabelecimento do ritmo

apontado por Louvel, é posśıvel afirmar que as imagens das descrições podem ser

constrúıdas pelo leitor por meio da narrativa. Esta, por sua vez, pode ser inferida
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tendo em vista as alterações do quadro, mesmo que vagamente descritas. É áı,

especialmente, que os limites entre descrição e narração se confundem e, por isso,

há uma interdependência entre os dois tipos de sequências, ainda mais acentuada

do ocorreria normalmente em outros romances.

Quando há o desenvolvimento da narrativa e as atitudes de Dorian são de fato

narradas, elas levam o leitor a, no momento da visualização quase não descrita

do quadro, imaginar a alteração que aquelas atitudes teriam causado no rosto

pintado do personagem. Há três principais atitudes narradas com mais vagar, que

exemplificam claramente a situação: a relação com Sybil, o assassinato de Basil e

a suposta renúncia de Dorian ao amor de Hetty Merton.

O primeiro ato de maldade de Dorian ocorre em relação a Sybil, situação nar-

rada com detalhe. Nesse momento, a transformação do quadro é descrita:

(. . . ) the face appeared to him to be a little changed. The expression looked different. One would
have said that there was a touch of cruelty in the mouth.”(p.76-7)56

Uma leve mudança nos traços da boca do personagem assinala a única descrição

associada a seu ato. Não há mais nenhum detalhe sobre outro aspecto do quadro

que não esteja relacionado à transformação. Logo, o leitor deve transformar em

imagem o ato de crueldade com Sibyl Vane narrado pouco antes, imaginando como

aquilo poderia ser percebido na boca de uma pessoa.

Dorian chega ao ápice da maldade, inclusive de maneira criminosa, quando

mata Basil. Toda a cena é narrada ao longo de dois caṕıtulos, o que significa que

tem importância, na economia do romance, enquanto atitude, a fim de que o leitor

saiba exatamente o que e como aconteceu. Já a descrição do quadro ligada a esse

episódio aparece apenas:

What was that loathsome red dew that gleamed, wet and glistening, on one of the hands, as though
the canvas had sweated blood? How horrible it was! (p.145)57.

56(...) o rosto lhe pareceu ligeiramente alterado. A expressão era diferente. Dir-se-ia que havia um laivo de
crueldade na boca. (p. 113)

57Que mancha era aquela, tão vermelha e desagradável à vista, que reluzia, úmida e brilhante, em uma das mãos
do retrato? Era como se a tela brotasse sangue. Que coisa horŕıvel! (p. 207)
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A descrição se refere tão somente ao surgimento do que seria a representação

do sangue nas mãos da imagem de Dorian no quadro e nada além disso, sequer

uma mudança em sua expressão, como anteriormente.

No final do romance, ocorre seu suposto ato de altrúısmo em relação a Hetty

Merton, também narrado. Depois de diversas mulheres a quem Dorian teria des-

onrado e destrúıdo impiedosamente, esse caso espećıfico é mais detalhado. Das

outras nem ao menos se sabe o nome, pois aparecem meramente por menção su-

perficial de terceiros. Nesse caso, a descrição das transformações são sensivelmente

mais extensas:

He could see no change, save that in the eyes there was a look of cunning and in the mouth the curved
wrinkle of the hypocrite. The thing was still loathsome—more loathsome, if possible, than before—and
the scarlet dew that spotted the hand seemed brighter, and more like blood newly spilled.(p.182)58

É importante ressaltar que a descrição começa com o próprio fato de não haver

mudança, com exceção de um pequeno detalhe nos olhos e mais uma vez na boca.

A descrição segue se referindo mais ao sangue nas mãos descrito anteriormente e à

acentuação dessa marca do que de fato às mudanças na expressão. Depois, ainda

continua algum detalhamento:

(. . . ) And why was the red stain larger than it had been? It seemed to have crept like a horrible
disease over the wrinkled fingers. There was blood on the painted feet, as though the thing had
dripped—blood even on the hand that had not held the knife.(p.182)59

Percebe-se que novamente a descrição com mais detalhes se refere ao sangue e

não ao rosto de Dorian. O fato de mais sangue ter aparecido, inclusive na outra

mão que não segurara a faca para matar Basil e mais brilhante como se fosse

recente, sugere ao leitor a ocorrência de mais maldades que não foram narradas,

talvez com relação à própria Hetty Merton ou algo mais que Dorian pode ter feito

para ser responsável pela morte de alguém. Dessa forma, a descrição funciona

58Não havia nenhuma modificação, a não ser talvez nos olhos, que tinham uma expressão de astúcia, e na boca,
que se apresentava repuxada por uma ruga de hipocrisia. O conjunto era ainda repugnante, se posśıvel, mais
repugnante do que antes, e o vermelho escarlate que manchava a mão parecia mais brilhante, como se o sangue
tivesse sido derramado recentemente. (p. 268)

59(...) E por que a mancha vermelha estava maior? Parecia ter-se estendido, como uma moléstia medonha, sobre
os dedos enrugados. Havia sangue nos pés pintados, como se aquilo tivesse pingado... sangue até mesmo na mão
que não tinha empunhado a faca assassina. (p. 268)
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como pista para a narração, assim como as narrações dão ao leitor mais condições

de imaginar as transformações pouco descritas do quadro.

Quando a ação de Dorian não é narrada, o leitor pode construir a parte faltante

meio da imagem de degradação mencionada, mesmo que não descrita detalhada-

mente. Por meio dela se pode assumir que a ação da personagem foi, de fato,

terŕıvel; caso contrário, o quadro não estaria tão terrivelmente corrompido. Por

vezes, não há uma descrição espećıfica do efeito causado ao retrato. Ainda assim

existe uma descrição geral da imagem corrompida, e por ela pode-se inferir que as

atitudes fossem de fato nefastas, ainda que apenas supostas por todos. Portanto,

é a pintura que confirma aqueles rumores, o não dito pelo narrador. Assim as

descrições, em alternância com as narrações, levam à participação do leitor para

constituir a narrativa.

***

Um aspecto importante no que diz respeito às descrições concerne o fato de

ocorrerem muitas vezes por meio de imagens que dão ao leitor acesso à dimensão

psicológica de Dorian:

The suspense became unbearable. Time seemed to him to be crawling with feet of lead, while he by
monstrous winds was being swept towards the jagged edge of some Black cleft of precipice. He knew
what was waiting for him there; saw it indeed, and, shuddering, crushed with dank hands his burning
lids as thought he would have robbed the very brain of sight, and driven the eyeballs back into their
cave. It was useless. The brain had its own food on which it battened, and the imagination, made
grotesque by terror, twisted and distorted as a living thing by pain, danced like some foul puppet on
a stand, and grinned through moving masks. Then, suddenly, Time stopped for him. Yes: that blind,
slow-breathing thing crawled no more, and horrible thoughts, Time being dead, raced nimbly on in
front, and dragged a hideous future from its grave, and showed it to him. He stared at it. Its very
horror made him stone.(p. 140)60

O uso de recursos imagéticos é bastante forte no trecho. A presença da subje-

tividade da personagem cria a identificação das sensações descritas por meio dessas

60A expectativa tornou-se intolerável. Tinha a impressão de que o tempo deslizava com pés de chumbo e ao
mesmo tempo sentia-se transportado por uma monstruosa rajada para a beira denteada de alguma negra fenda de
preciṕıcio. Bem sabia o que ali o esperava; era como se o visse; e, tremendo, comprimiu com as mãos alagadas de
suor as pálpebras ardentes, como se quisesse destruir a visão e impelir para dentro das órbitas os próprios olhos.
Era inútil. Seu cérebro se nutria de si mesmo e a imaginação, grotescamente convulsionada pelo terror contorcia-se
em imagens dolorosas e monstruosas, saltando como um fantoche repugnante e careteando através de máscaras
moventes. Então, subitamente, o Tempo se deteve para ele. Sim: aquela coisa cega de pausado alento cessou de
rastejar e, durante aquela morte do Tempo, pensamentos mórbidos correram rapidamente diante dele, desenterrando
de seu túmulo um futuro apavorante. Contemplou-o. Seu próprio horror deixou-o petrificado. (p. 200-1)
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imagens, que servem para caracterizá-lo. Assim, a pintura da personagem se dá

também por seu retrato interior.

O retrato na literatura remete à pintura e, portanto, à imagem; trata-seda rep-

resentação de pessoas por meio da descrição f́ısica e moral. Consequentemente, a

exploração psicológica pode ser considerada um tipo de descrição. De um modo

geral, o retrato literário pode moldar-se sob a forma da prosopografia, da etopeia;

pode aparecer num diálogo, num monólogo, numa narração de ações ou na de-

scrição de um local ou época. Ele possibilita que o leitor construa mentalmente

a figura de uma personagem. Numa obra romanesca, o retrato, assim como a

descrição, pertence, fundamentalmente, à economia geral, ao espaço em que é in-

scrita e ligado ao enredo. Sua elaboração implica, sobretudo, dimensões estéticas,

mas também filosóficas, morais e ideológicas. Pode aparecer de forma argumenta-

tiva, narrativa ou informar sobre o personagem, além de poder estar contida em

um bloco descritivo que faz parte da estrutura narrativa de um romance.

No caso de Dorian Gray, cuja transformação de imagem em acontecimentos, e

vice versa, constitui a dinâmica da obra, a imagem ou os fatos, frequentemente, se

dão pelo desenvolvimento psicológico explorado no romance, já dando ind́ıcios do

caminho que o gênero tomaria no século seguinte. As alterações do quadro se dão

logo após os acontecimentos importantes, narrados ou não, fazendo com que toda

ação seja secundária com relação ao desenvolvimento da personalidade de Dorian.

Os eventos servem apenas para que se possa visualizar mais uma mudança no

quadro e no estado de esṕırito do personagem: Sybil só morre para que apareça

a primeira marca de maldade no retrato e se possa acompanhar as reações de

Dorian ao ocorrido; James só tenta matar o protagonista para que ele se sinta

perseguido e apavorado pelas atrocidades que cometeu, tanto que James nunca

chega a matá-lo e, quando é morto, durante a caça, a questão toda se encerra sem

consequências factuais, embora com grandes desdobramentos para o estado de

esṕırito de Dorian. A própria morte de Basil nunca é descoberta ou gera qualquer

efeito nos ocorrências futuras do enredo.

Assim, a vaguidez das descrições do quadro e das narrações das ações, estas
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apenas sugeridas, decorrem do fato de que o objetivo de todo o romance é descrever

a modificação do caráter de Dorian. Suas reações às maldades só são supostamente

“nobres” quando ele depara com a transformação do retrato, pois sente, pensa,

reage apenas quando percebe que seus atos causaram alguma mudança no quadro.

Dessa forma, a caracterização de Dorian e a construção de sua imagem estão

relacionadas ao efeito que causa a pintura.

Esse aspecto torna relevante o fato de Wilde ter escolhido a palavra picture para

dar t́ıtulo ao romance, em lugar de portrait. No que diz respeito ao caráter pictórico

dessa escolha, a palavra picture trata de um retrato, mas também qualquer quadro

pintado ou fotografado, seja ele retrato ou não. Igualmente pode se referir a

uma figura ou imagem de qualquer tipo que não necessariamente um quadro ou

uma imagem imaginada. Já portrait pode significar o retrato como objeto, seja

pintado ou fotografado, e também um retrato literário, que, como mencionado

anteriormente, não é necessariamente imagético, pode ser psicológico, moral etc.

Picture sempre remete a uma relação pictórica, ao contrário de portrait, que pode

ou não ser uma imagem de fato.

Em vista disso, essa escolha lexical é mais um ind́ıcio de que o romance está

interessado em associar o retrato, do tipo psicológico, moral etc a algo mais

imagético, transpondo para o f́ısico, para o viśıvel, aquilo que é abstrato e inviśıvel.

Assim sendo, o desenvolvimento psicológico e moral de Dorian é contemplado por

sua relação com o quadro. Ele ocorre refletido na imagem do quadro e não somente

nos pensamentos e sentimentos expostos ao leitor, especialmente nos caṕıtulos do

meio do romance.

3.2 LUZ E SOMBRA

O que se “mostra” e o que se “esconde” do leitor se revela na relação das descrições

do quadro com as narrações. Interessa por parte do narrado em destacar alguns

aspectos, em detrimento de outros. Ao contrário das vagas e escassas descrições

da imagem de Dorian no quadro, há os ambientes e objetos longamente descritos.

Cria-se assim um efeito de luz e sombra, em que se escolhe esconder o próprio
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quadro e mostrar outros artefatos ao descrevê-los por vários caṕıtulos. Esse efeito

contribui para o estabelecimento da duplicidade do caráter de Dorian.

O caṕıtulo 11 é o principal exemplo da importância dessas descrições de objetos

estéticos. Quase todo ele é descritivo; aparecem as explorações e descobertas da

personagem sobre os mais diversos artigos, imbúıdos de grande beleza, que decide

colecionar. Ao longo de diversas páginas são mencionadas curiosidades estéticas,

de maneira enciclopédica, similar ao que faz Huysmans em À Rebours :

On one occasion he took up the study of jewels, and appeared at a costume ball as Anne de Joyeuse,
Admiral of France, in a dress covered with five hundred and sixty pearls. This taste enthralled him for
years, and , indeed, may be said never to have left him. He would often spend a whole day settling and
resettling in their cases the various stones that he had collected, such as the olive-green chrysoberyl that
turns red by lamplight, the cymophane with its wirelike line of silver, the pistachio-coloured peridot,
rose-pink and wine-yellow topazes, carbuncles of fiery scarlet with tremulous four-rayed stars, flame-
red cinnamon-stones, orangeand violet spinels, and amethysts with their alternate layers of rubyand
sapphire. He loved the red gold of the sunstone, and themoonstone’s pearly whiteness, and the broken
rainbow of the milkyopal. He procured from Amsterdam three emeralds of extraordinary sizeand
richness of colour, and had a turquoise de la vieille roche that wasthe envy of all the connoisseurs. (p.
112, 113)61

O interesse estético análogo ao de Huysmans pode ser percebido. Tal como se

observa aqui, há em À Rebours um estudo sobre joias, ainda mais elaborado; as

pedras mencionadas são utilizadas no casco de uma tartaruga para que sua beleza

possua o movimento do animal. Em ambos, o interesse pelo uso dos objetos reside

na criação de r novas sensações e de efeitos estéticos na vida das personagens.

Outro exemplo se refere às histórias do que passa a ser apreciado:

He discovered wonderful stories, also, about jewels.In Alphonso’s “Clericalis Disciplina” a serpent was
mentioned, with eyes of real jacinth, and in the romantic history of Alexander, the Conqueror of
Emathia, was said to have found in the vale of Jordan snakes “with collars of real emeralds growing on
their backs”. There was a gem in the brain of the dragon, Philostraus told us, and “by the exhibition
of golden letters and a scarlet robe” the monster could be thrown into a magical sleep, and slain.
(p.113)62

61Em outro peŕıodo, dedicou-se ao estudo das joias, e apareceu em um baile fantasiado de Anne de Joyeuse,
almirante da França, com um traje recamado de quinhentas e sessenta pérolas. Esta inclinação dominou-o durante
vários anos e pose-se afirmar que realmente nunca o abandonou. Era frequente que passasse dias inteiros a arrumar
e a desarrumar em seus estojos as várias pedras que tinha reunido, tais como o crisoberilo verde-oliva que parece
vermelho à luz da lâmpada, o cimofânio de faixas prateadas, o peridoto cor de pistácia, os topázios cor-de-rosa
e de vinho amarelo, os carbúnculos de um escarlate ardente com estrelas trêmulas de quatro raios, as pedras de
cinamomo, cor de chama, as espinelas alaranjadas e violeta e as ametistas com reflexos de rubi e safira. Apreciava
o ouro vermelho da pedra-do-sol e a alvura de tons pérola da pedra-da-lua, e ainda o arco-́ıris incompleto da opala
leitosa. Mandou buscar em Amsterdam três esmeraldas de grande tamanho e de cor extraordinária, e obteve uma
turquesa de la vieille roche que se tornou motivo de inveja para todos os entendidos. (p. 164-5)

62Descobriu também maravilhosas histórias referentes às joias. Na Clericalis Disciplina, de Alfonso, faz-se menção
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O uso de citações dos livros mencionados no meio do texto dá ao leitor acesso

àquilo que Dorian lê. De certa forma, trata-se de uma descrição peculiar da obra,

já que mostra o objeto, sem referir-se a este por meio de um narrador distanciado.

Este parece “ensáısta” e, descreve as exatas palavras que constam no papel que

está nas mãos do personagem em vez de narrar os posśıveis acontecimentos. O

próprio assunto dos parágrafos pouco tem a ver com o enredo, aparecem para dar

ao leitor a oportunidade de apreciar o mesmo que Dorian, o que também leva a

uma proximidade do leitor. Esse estilo continua por mais três longos parágrafos

e depois volta ao anterior brevemente. Nesse momento não é posśıvel identificar

se a admiração é do personagem ou do narrador: “How exquisite life had once

been! How gorgeous in its pomp and decoration! Even to read of the luxury of

the dead was wonderful.” (p. 114).6Pelo fato de o primeiro estar lendo sobre essas

questões, pode-se pensar numa tentativa de se “entrar na leitura” e mostrar ao

leitor aquilo que Dorian lia.Essa técnica se parece muito com um uso rudimentar

do recurso, posteriormente levado ao extremo pelos modernistas, que muda o foco

do texto para aquilo que o personagem lê, em vez de dizer explicitamente, por

meio do narrador, que ele está lendo.

Outro objeto de grande importância na economia do romance, descrito demor-

adamente ao longo de quase um caṕıtulo, é o livro amarelo que Lord Henry dá

a Dorian. No final do caṕıtulo 10, a descrição do livro ocorre por meio daquilo

de que trata tanto seu conteúdo quanto sua forma, evidenciando por meio da

metalinguagem, a arte como tema de si mesma:

It was a novel without a plot, and with only one character, being, indeed, simply a psycological study of
a certain Young Parisian, who spent his life trying to realise in the nineteenth century all the passions
and modes of thought that belonged to every century except his own, and to sum up, as it were,
in himself the various moods through which the world-spirit had ever passed, loving for their mere
artificiality those renunciations that men have wisely called virtue, as much as those natural rebellions
that wise men still call sin. The style in which it was written was that curious jeweled style, vivid and
obscure at once, full of argot and of archaism, of technical expressions and of elaborate paraphrases,
that characterizes the work of some of the finest artists of the French school of Symbolistes. There were
in it metaphors as monstrous as orchids, and as subtle in colour. The life of the senses was described

a uma serpente que tinha os olhos de puro jacinto, e na história romanceada de Alexandre conta-se que o conquistador
de Emácia encontrou no vale do Jordão serpentes “com colares de esmeraldas autênticas crescendo-lhes no dorso”.
Filostrato nos conta que havia uma gema no cérebro do dragão, e que “pela exibição de letras de ouro e de um traje
encarnado”, o monstro poderia ser magicamente adormecido e morto. (p. 165)

6Que estranha existência a de outrora! Quanta magnificência na pompa e no adorno! A simples leitura e
descrição daquele luxo desaparecido ainda eram maravilhosas. (p. 167)
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in the terms of mystical philosophy. One hardly knew at times whether one was reading the spiritual
ecstasies of some mediaeval saint or the morbid confessions of a modern sinner. It was a poisonous
book. The heavy odour of incense seemed to cling about its pages and to trouble the brain. The mere
cadence of the sentences, the subtle monotony of their music, so full as it was of complex refrains
and movements elaborately repeated, produced in the mind of the lad, as he passed from chapter to
chapter, a form of reverie, a malady of dreaming, that made him unconscious of the falling day and
creeping shadows. (p. 104)64

Utilizando-se de vários sentidos para descrever a sensação causada pelo livro,

como “odour of incense” e “monotony of their music”, neste trecho, o narrador

descreve o estilo e não somente o enredo (ou falta dele). Pode-se perceber, uma

opinião que classifica essa literatura como Simbolista. Assim, há aqui uma de-

scrição, ao mesmo tempo, que uma forma de cŕıtica de arte.

Considera-se que o livro em questão seja o próprio À Rebours, de Huysmans.

Quando publicado, teve grande impacto no contexto simbolista-decadentista, tanto

na França quanto na Inglaterra, tendo sido considerado obra central do movimento:

A quintessência dessa sensibilidade cansada e decadente é encontrada na personagem de Duc Jean de
Floressas des Esseintes, o aristocrata febril, neurótico e conhecedor que é central, ou mesmo apenas
significativo, personagem de À Rebours de JK Huysmans. Publicado em 1884, o romance ”foi como um
meteorito no literária feira”, como o próprio autor recordou, ”raiva provocante e estupefação”. Bizarro
e perverso, tanto em suas atitudes e em sua elaboração obsessiva do detalhe obscuro, ele foi saudado
como ”Breviário da decadência”, e entusiasticamente tomado como um texto essencial e candidato a
berço por estetas de ambos os lados do Canal Inglês. Muitos usariam suas longas, meticulosamente
pesquisadas, mas em última instância esmagadoras, listas de coisas raras e curiosas e ideias “recherché”
como uma cartilha para os seus próprios gostos em desenvolvimento na arte, na vida e na criação de
espaços. (CALLOWAY, 1997)65

64Era uma novela sem enredo, com uma só personagem, na realidade, um simples estudo psicológico de um jovem
parisiense, que passava a vida tentando concretizar, no século XIX, todas as paixões e maneiras de pensar de todos
os outros séculos, com exceção do seu, e resumir em si mesmo os estados de ânimo que experimentara, amando, pela
sua própria irrealidade, aquelas renúncias que os homens chamam tolamente de virtude, bem como aquelas rebeliões
naturais que os homens sábios ainda chamam de pecado. O estilo era curiosamente rebuscado, vivo e obscuro, ao
mesmo tempo cheio de argot e de arcáısmos, de expressões técnicas e de paráfrases trabalhadas, que caracterizam
a obra de alguns dos mais ilustres artistas da escola francesa dos simbolistas. Havia metáforas tão monstruosas e
de cores tão sutis, que lembravam orqúıdeas. A vida dos sentidos ali estava descrita em termos de filosofia mı́stica.
Em alguns momentos, era dif́ıcil perceber se o que estava lendo eram os êxtases espirituais de algum santo medieval
ou as confissões mórbidas de um pecador moderno. Era um livro cheio de veneno. Um odor pesado de incenso
parecia aderir-se às suas páginas e transtornar o cérebro. A simples cadência das frases, a monotonia sutil de sua
música tão cheia de complexos estribilhos e de movimentos sabiamente repetidos produziram no esṕırito do jovem,
enquanto avançava de caṕıtulo em caṕıtulo, uma espécie de devaneio, de sonho doentio, que não o deixava perceber
que entardecia e que as sombras invadiam furtivamente o aposento. (p. 153)

65The very quintessence of this jaded and decadent sensibility is to be found in the fictional character of Duc
Jean de Floressas des Esseintes, the febrile and neurotic aristocrat and connoisseur who is the central, or indeed
only significant, character in J.K. Huysmans’s A Rebours. Published in 1884 the novel ‘felt like a meteorite into
the literary fairground’, as its author recalled, ‘provoking anger and stupefaction’. Bizarre and perverse both in
its attitudes and in its obsessive elaboration of obscure detail, it was hailed as ‘Breviary of the Decadence’, and
enthusiastically taken up as an essential text and would-be crib by Aesthetes on both sides of the English Channel.
Many would use its long, meticulously researched, but ultimately overwhelming, lists of rare and curious things and
recherché ideas as a primer for their own developing tastes in art, in life and in creation of rooms.
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A obra torna-se tão importante como “breviário da decadência” que Mario

Praz chega a dizer que “todas as obras em prosa da Decadência, de Lorrain, De

Gourmont, Wilde e D’Annunzio, acham-se contidas em embrião em À Rebours”.

Há, de fato, fortes ind́ıcios de que o livro amarelo se refira a À Rebours. Muitos

autores assim consideram, sem questionamentos:

Wilde sofreu uma terceira influência. A Rebours de Huysmans respondeu a seus gostos mais ı́ntimos.
Caprichos estéticos, o desprezo por convenções, a fúria extravagante que experimenta Des Esseintes se-
duzemWilde. Por sua própria admissão, o livro que incentiva Dorian à cultura de seus caprichos é nada
menos do que A Rebours. Wilde uniu e parafraseou esses modelos magistralmente. (CHOISY,1927)66

Apesar disso, embora Wilde tenha identificado À Rebours como sendo o livro

amarelo durante seu julgamento, em 1895, afirmou anteriormente, em uma de suas

cartas, que o livro não existia. Declarou que este seria mais um de muitos livros

que ele não havia escrito. Na introdução de uma das edições do romance O retrato

de Dorian Gray, Drew refere-se a como o autor explica a contradição entre suas

declarações:

Para Wilde, então, o livro amarelo funciona como um agente duplo, capaz de trabalhar ambos o bem
e o mal. Como ele confidenciou numa carta em 1894, ‘o livro que envenenou, ou fez perfeito, Dorian
Gray não existe; é meramente uma fantasia minha’. Durante o julgamento em 1895, Wilde declarou
que o livro era À Rebours de Huysmans, o qual tem sido frequentemente citado como o ‘original’.
Wilde concilia bem a contradição emu ma carta anterior onde ele declara que ‘o livro... é um de
muitos... que eu nunca escrevi, mas é parcialmente sugerido por À Rebours de Huysmans... é uma
variação fantástica do estudo sobre-realista de Huysmans’. El epode ter esquecido que no manuscrito
ele tinha na verdade dado um t́ıtulo ao livro, ‘Le Secret de Raoul par [por] Catulle Sarrazin’, palavras
canceladas da versão editada por Stoddart. Ainda assim quaisquer sejam as fontes do livro amarelo,
sua real importância está em sua função de envenenar e fazer perfeito, uma função que Wilde gostava
de reiterar para o romance que contem ambos, e é representado por isso. (DREW, 2001)67

De qualquer forma, sejam quais forem as fontes do livro amarelo, sua im-

portância está em como é explorada a descrição de um livro preocupado com
66Wilde a subi une troisième influence. Le A Rebours de Huysmans répondait à ses goûts les plus intimes. Les

caprices esthétiques, le mépris des conventions, la fureur des expériences extravagantes chez des Esseintes séduisirent
Wilde. De son propre aveu, lê livre qui encourage Dorian dans la culture de sés caprices n’est autre que A Rebours.
Wilde a fondu et paraphrasé ces modeles de façon magistrale.

67For Wilde, then, the yellow book functions as a double agent, capable of working both good and evil. As he
confided in a letter of 1894, ‘the book that poisoned, or made perfect, Dorian Gray does not exist; it is a fancy of
mine merely’. During the libel trial in 1895, Wilde stated under cross-examination that the book was Huysmans’s À
Rebours, which has accordingly been frequently cited as the ‘original’. Wilde reconciles the contradiction well in an
earlier letter where he states that ‘the book... is one of the many... I have never written, but it is partly suggested
by Huysmans’s À Rebours... it is a fantastic variation on Huysmans’s over-realistic study’. He may have forgotten
that in the typescript he had actually given the book a title, ‘Le Secret de Raoul par [by] Catulle Sarrazin’, words
cancelled from the typescript by Stoddart. Yet whatever the yellow book’s sources, its real importance lies in its
claims both to poison and to make perfect, a claim which Wilde liked to reiterate for the novel which both contains
it, and is represented by it.
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questões estéticas na obra deWilde. Em Paris, os livros encapados em amarelo per-

tenciam à coleção “Bibliothèque Charpentier”, lançada em 1838, que editava ro-

mances de autores como Flaubert, Goncourt, Zola, Maupassant, Mirbeau, Daudet

e o próprio Huysmans, autores naturalistas questionados por questões morais.

Além disso, Wilde em An Ideal Husband declara, pela boca de seu personagem,

que não gosta de “blue books” (referência à cor de papéis burocráticos), preferindo

os “yellow books”. A cor amarela torna-se referência para o estilo decadente:

(. . . ) O movimento da última década do século XIX, no entanto, que tem mais atráıdo a atenção de
escritores, o movimento chamado “Decadente, ou pelos nomes de Oscar Wilde ou Aubrey Beardsley,
o movimento que Max Nordau denunciou na Europa de maneira geral, e recentemente resumido The
Times sob o eṕıteto de ”Os amarelos anos noventa”, ainda agora domina a visão quando olhamos para
trás. (HOLBROOK, 1913)68

Aubrey Bearsley, autor das ilustrações de Salomé, era diretor de uma revista

decadentista nomeada de “The Yellow Book”; embora não seja claro se a origem

do t́ıtulo da revista veio de Dorian Gray ou apenas da capa dos livros franceses,

esse fato nos mostra a relação entre o decadentismo e a cor amarela, escolhida

por Wilde para indicar a capa do livro que transformaria definitivamente seu

personagem.

Assim, o livro amarelo exercerá enorme influência sobre a personalidade de

Dorian. Apesar de ser uma referência à arte, parece tomar parte importante na

corrupção de Dorian Gray. Os ideais decadentistas contidos no volume seriam

centrais na transformação negativa do personagem.

A importância desse livro dentro do romance evidencia o efeito de corrupção

que teria sobre a personagem. Sendo Dorian Gray também uma obra que contém

a mesma caracteŕıstica, o leitor sofreria do mesmo mal que o protagonista cor-

rompido. O que novamente leva a mais um motivo para a recepção negativa pelos

cŕıticos da época.

Dessa forma, a ideia de corrupção por meio de um livro pode ser estendida

para o próprio romance que está sendo lido, pois Wilde mostra também uma obra

68the movement of the Eighteen Nineties, however, which has most engaged the attention of Avriters, the move-
ment called ”Decadent,”or by the names of Oscar Wilde or Aubrey Beardsley, the movement Max Nordau denounced
in Europe generally, and recently summed up by The Times under the epithet ”The Yellow Nineties,”does even
now dominate the vision as we look backwards.
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perigosa ao leitor, que sofreria o mesmo envenenamento que teve o personagem...

***

Além da presença do quadro e dos objetos descritos, a associação pictórica

que se refere à duplicidade do personagem é explorada por meio da descrição dos

ambientes diurnos e noturnos frequentados por Dorian.

Essas descrições em Dorian Gray fazem com que a estrutura do romance tenha

uma dinâmica em que o contraste entre luz e sombra, dia e noite, recebe destaque.

Isso ocorre no que se refere aos ambientes, pois com eles, o próprio personagem

aparece ora belo e art́ıstico, ora sombrio e horŕıvel. Dessa forma, o romance

explora o Belo por meio de suas duas faces contrastantes.Esse efeito é utilizado

para modelar Dorian em seus diferentes ambientes de atuação: a alta sociedade

londrina e os subúrbios. Assim como a problematização da luz leva os pintores a

considerarem suas implicações psicológicas, o mesmo ocorre em Dorian Gray, que

tem seu interior caracterizado de acordo com o momento em que o ambiente e/ou

o personagem são analisados.

A questão do contraste já havia sido mencionada por Pater como o aspecto mais

fascinante da obra. De acordo com Riquelme (2000), Wilde utilizaria esse efeito

claro-escuro em passagens de grande beleza estética, que descrevem belos objetos

de arte, enquanto, em outros momentos, há trechos de estilo gótico, escuras, com

luzes de velas que lembram quadros de LaTour. Há o uso concomitante do realismo

e antirrealismo: ao mesmo tempo em que são inclúıdas cenas de jantares da alta

sociedade inglesa, de maneira um tanto sarcástica, como fariam os realistas. Estão

contidas no romance também as transformações do quadro que, além de sombrias,

são fantásticas. Ainda segundo Riquelme, há a posição de Lord Henry e Basil para

produzir as influências em Dorian e o aspecto duplo do personagem. Este seria

duplo também no que diz respeito a distinções, que ficam em aberto, a respeito

do personagem, como inocente e culpado, v́ıtima e carrasco etc.

O efeito de luz e sombra ocorre quando se mostra e se esconde alguns aspectos

em uma descrição. O caṕıtulo 1, por exemplo, começa com um trecho descritivo

da cena, a partir da qual a narração terá ińıcio. O narrador em terceira pessoa
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apresenta o estúdio de Basil Hallward, mostrando diversos detalhes, que são escol-

hidos cuidadosamente e demonstram o interesse nas sensações e no efeito estético

e decorativo. Por outro lado, são deixadas diversas lacunas que dão ao leitor a

função de preenchê-las com sua imaginação:

The studio was filled with the rich odour of roses, and when the light Summer Wind stirred amidst
the trees of the garden there came through the open door the heavy scent of the lilac, or the more
delicate perfume of Pink-flowering thorn. (p. 5)69

O parágrafo introduz o estúdio. Em lugar de descrevê-lo fisicamente, refere-se

ao perfume que vem de fora, ou seja, a perspectiva é do lado de dentro, mas, de

certa forma, a descrição também é do jardim, pois, apesar de somente mencionar

a essência das flores que invade o estúdio, o parágrafo faz com que o leitor imagine

o jardim de onde vem o cheiro. Além disso, prioriza a sensação causada em lugar

de representá-lo, tendo em vista aspectos palpáveis. Dessa forma, o estúdio é

caracterizado por meio do perfume que impregna o local, fazendo com que o leitor

imagine o que seria estar nele pelo uso de outros sentidos que não apenas a visão.

No parágrafo seguinte, ainda descritivo, o narrador insere o primeiro person-

agem:

From the corner of the diva of Persian saddle-bags on which he was lying, smoking, as was his custom
innumerable cigarettes, Lord Henry Wotton could just catch the gleam of the honey-sweet and honey-
coloured blossoms of the laburnum, whose tremulous branches seemed hardly able to bear the burden
of a beauty so flame-like as theirs; and now and then the fantastic shadows of birds in flight flitted
across the long tussore-silk curtains that were stretched in front of the huge window, producing a kind
of momentary Japanese effect, and making him think of those pallid jade-faced painters of Tokio who,
through the medium of an art that is necessarily immobile, seek to convey the sense of swiftness and
motion. The sullen murmur of the bees shouldering their way through the long unmown grass, or
circling with monotonous insistence round the dusty gilt horns of the straggling woodbine, seemed to
make the stillness more oppressive. The dim roar of London was like the bourdon note of a distant
organ. (p. 5)70

69O forte perfume das rosas inundava o estúdio, e, quando uma ligeira brisa estival corria entre as árvores do
jardim, trazia, pela porta aberta, o pesado aroma dos lilases e o perfume mais delicado das roseiras bravas em flor.
(p. 11)

70Recostado a um canto do divã, guarnecido de tapeçarias persas, Lorde Henry Wotton, enquanto fumava inu-
meráveis charutos, conforme o seu costume, contemplava a cintilação das suaves flores cor de mel de um laburno,
cujos ramos trêmulos pareciam não poder suportar o peso de tão magńıfico esplendor; e, de vez em quando, as
fantásticas sombras de pássaros fugazes esvoaçavam através das longas cortinas de tussor, que corriam diante da
ampla janela, produzindo um efeito japonês, e fazendo-o pensar nesses pintores de Tóquio, com caras de jade pálido,
que, por meio de uma arte necessariamente imóvel, buscam dar a sensação da velocidade e do movimento. O insis-
tente zumbido das abelhas, buscando seu caminho por entre as altas ervas intonsas, ou revoluteando com monótona
insistência ao redor das empoeiradas urnas douradas de uma derramada madressilva, tornava a calma ainda mais
opressiva. O confuso rúıdo de Londres parecia os acordes graves de um órgão lonǵınquo. (p. 11)
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Neste momento há a primeira descrição de objetos decorativos que ocorrerá

várias vezes ao longo do romance. O divã, assim como um isqueiro de ouro, louças,

cortinas, entre outros, apesar de terem a função de caracterizarem o hedonismo

dos personagens, também causam um efeito estético. Esses detalhes se parecem

muito com minúcias do ambiente utilizadas pelos escritores realistas e naturalistas

e a própria seleção dos objetos descritos mostra que apenas aqueles imbúıdos de

grande beleza participam da descrição.

No trecho, é inclúıdo um comentário sobre o hábito de fumar de Lord Henry,

única menção que caracteriza o personagem até aqui, fazendo com que o leitor

tenha um primeiro ind́ıcio do retrato de quem seria Lord Henry a partir dessa

informação.

Em seguida, novamente o perfume vem do jardim; desta vez, sua beleza é

descrita de maneira a se transformar num fardo que mal se consegue carregar.

A própria escolha do laburno, flor bela e venenosa, antecede o peso e perigo que

acompanham a beleza e serão tratados ao longo do romance. Na sequência, há o

movimento das sombras através da janela. O foco da descrição é o movimento que

gera a sombra e não a sombra em si.

Este aspecto é significativo, quando se pensa nas inovações daquela pintura

interessada nos aspectos ligados à fotografia, como Retratos, na Bolsa de Valores

(fig. 10), de Degas. À direita, um homem de negócios, meramente esboçado, passa

pela cena: sua figura, que é sugerida , logo “sai” do campo de visão, deixando

apenas seu rastro (como as figuras que, ao se moverem rápido demais, deixavam,

nas antigas fotografias vultos ou borrões). (FABRIS, 2008)
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Figura 10: Retratos, na Bolsa de Valores (1878-9) – Edgar Degas – Musée d’Orsay, Paris

Colocando no quadro parte das pessoas que compõem a cena, o pintor exige

que o espectador os complete em sua imaginação. O enredo narrado com partes

faltantes causa o mesmo efeito. O movimento do homem é representado e não a

pessoa, pois esta não aparece como tal e deve ser constrúıda pelo espectador.

É interessante notar também que os pássaros só são descritos por sua projeção

na cortina. O narrador diz que o movimento das sombras na cortina causa um

efeito japonês. O Japonismo ou Orientalismo teve grande presença na pintura

do peŕıodo e tinha foco decorativo, especialmente em quadros de Whistler, como

A Princesa do Páıs da Porcelana (fig. 11), que possui estética semelhante à das

ilustrações de Beardsley (fig. 12) para Salomé, de Wilde. As estampas orientais e

o uso de motivos japoneses remetiam a um caráter sensual, extremamente ligado

à sensação do estúdio, que o narrador pretende dar ao leitor.
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Figura 11: James McNeill Whistler – A
Princesa do Pas da Porcelana (1864) Figura 12: Aubrey Beardsley Salom (1894)

Ademais, essa imagem causa um efeito estético a quem a aprecia e ao próprio

personagem, que é levado a pensar em pintores de Tókio. A partir dáı, a de-

scrição da imagem ocorre no pensamento de Lord Henry, indicada por “making

him think”, o que mostra por um instante a perspectiva do personagem e não do

narrador. Já no comentário que segue o surgimento da imagem do pensamento

nas “pallid jade-faced painters of Tokio”, se torna mais dif́ıcil de identificar se é

feito pelo narrador ou por Lord Henry, por meio de discurso indireto. Mais um

ind́ıcio da proximidade entre narrador e o personagem hedonista, analisados no

caṕıtulo anterior.

O teor do comentário trata de pintura e movimento. Apesar disso, o momento é
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descrito em sua imobilidade de quadro, que tenta buscar a mobilidade contrária à

sua essência. Ao mesmo tempo em que a situação remete à monotonia repetitiva,

trata das sombras dos pássaros e do som do caminho das abelhas, que retratam

a natureza em sua beleza pictórica e móvel. A “imagem” sonora da nota sendo

tocada pelo órgão distante não muda, dando a sensação de mesmisse.

As descrições exploram os diversos sentidos, estimulando a percepção. A arte

permitiria mais variadas maneiras de conhecer a Beleza nos seus mais diversos

aspectos. Assim, os sentidos podem ser transpostos por meio da arte. Com eles se

poderia conceber uma realidade que depende de outras sensações e não unicamente

daquilo que se vê. Um exemplo disso está no caṕıtulo XI, quando Dorian se

interessa, entre outras coisas, por perfumes:

And so he would now study perfumes, and the secrets of their manufacture, distilling heavily-scented
oils, and burning odorous gums from the East. He saw that there was no mood of the mind that had
not its counterpart in the sensuous life, and set himself to discover their true relations, wondering what
there was in frankincense that made one mystical, and in ambergris that stirred one’s passions, and in
violets that woke the memory of dead romances, and in musk that troubled the brain, and in champak
that stained the imagination; and seeking often to elaborate a real psychology of perfumes, and to
estimate the several influences of sweet-smelling roots, and scented pollen-laden flowers, of aromatic
balms, and of dark and fragrant woods, of spikenard that sickens, of hovenia that makes men mad,
and of aloes that are said to be able to expel melancholy from the soul. (p.111)71

Neste trecho, fica clara a relação estabelecida entre o que o narrador chama

de “sensuous life” e as sensações interiores chamadas de “mood of the mind”. Os

perfumes seriam responsáveis por despertar diferentes estados naquele que os sente

e o personagem busca entender “a real psychology of perfumes”.

A relação que Wilde estabelece entre o uso dos diversos sentidos e as mudanças

no estado de esṕırito é outro aspecto que vai além do meramente viśıvel: as im-

agens que coloca para o leitor provocam sensações capazes de o aproximarem do

personagem. Mais do que isso, o estado de esṕırito influenciaria os sentidos, o que

é enfatizado pelas palavras de Lord Henry a Dorian, logo no caṕıtulo 2: “Nothing
71Começou então a estudar os perfumes e os segredos de sua fabricação. Destilava óleos fortemente perfumados

e queimava gomas olorosas trazidas do Oriente. Compreendeu que não havia nenhum estado de esṕırito que não
tivesse seu correspondente na vida sensorial e dedicou-se a descobrir as verdadeiras relações entre ambos, querendo
descobrir por que o incenso era adequado aos mı́sticos e o âmbar cinzento despertava as paixões. Desejou saber por
que a violeta ressuscita os amores fenecidos, por que razão o almı́scar perturba a mente e a champaca dá colorido à
imaginação. Tentou mesmo elaborar uma verdadeira psicologia dos perfumes, apreciando as influências diversas das
ráızes aromáticas e das flores carregadas de pólen perfumado, ou dos bálsamos aromáticos, das madeiras escuras
e perfumadas, do nardo-da-́ındia, que faz adoecer, da hovenia, que enlouquece os homens, e dos aloés, que dizem
afastar da alma a melancolia. (p. 162)
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can cure the soul but the senses, just as nothing can cure the senses but the soul.”7

(p. 21)

Essas sensações são igualmente exploradas pelos aspectos relacionados à beleza

e à arte, ao mundo da alta sociedade, e pela descrição do Belo existente na es-

curidão, no crime, na degradação dos subúrbios de Londres. A primeira passagem

em que se percebe uma descrição noturna ocorre quando o personagem está per-

turbado, o que é significativo, porque acontece após ele ter maltratado Sybil e

sáıdo pelas ruas, no caṕıtulo7:

Where he went to he hardly knew. He remembered wandering through dimly-lit streets, past gaunt
black-shadowed archways and evil-looking houses. Women with hoarse voices and harsh laughter had
called after him. Drunkards had reeled by cursing, and chattering themselves like monstrous apes.
He had seen grotesque children huddled upon door-steps, and heard shrieks and oaths from gloomy
courts. (p. 75)73

O ambiente agora tem pouca luz e arcadas escuras e assustadoras; não é mais

perfumado e luminoso como outrora. É interessante notar a relação que as cenas

descritivas criam com o estado de esṕırito de Dorian ao longo do romance. Quando

é inocente e belo, as descrições são estéticas e belas, mas a partir do momento em

que suas atitudes terŕıveis começam a ocorrer, como a cena imediatamente ante-

rior à descrição acima, também as descrições do entorno são grotescas e soturnas.

Essa construção estiĺıstica permite ao leitor compartilhar das sensações de Dorian

e conhecer seu estado de esṕırito. Assim, Wilde vai além de meras descrições de

imagens, chega aos aspectos pśıquicos mais profundos de seu personagem princi-

pal, que serão explorados por meio do retrato psicológico, constrúıdo ao longo do

romance pelas experiências, sentimentos e pensamentos de Dorian. Ao descrever

os ambientes pelo quais Dorian passa,, o leitor tem acesso ao seu lado perturbado,

curioso a respeito do submundo e do crime além daquele apreciador da arte.

No caṕıtulo 16, por exemplo, Dorian está a caminho de um antro de ópio, depois

7Nada pode curar melhor a alma do que os sentidos, e nada pode curar melhor os sentidos do que a alma. (p.
33)

73Mal soube por onde andou. Lembrou-se confusamente de ter vagado por mal iluminadas ruas e ter passado
por baixo de arcadas sombrias e diante de casas de aspecto hostil. Mulheres de vozes roucas e risos estridentes
chamavam-no. Encontrou-se com bêbedos vacilantes, blasfemando e gesticulando sozinhos como śımios monstruosos.
Viu crianças grotescas amontoadas nas soleiras das portas, e ouviu gritos e blasfêmias em quintais lúgubres. (p.
111)
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de Alan Campbell ter destrúıdo as evidências de seu crime. Nesse momento, as

descrições tornam-se sombrias:

After some time they left the clay road, and rattled again over rough-paven streets. Most of the
windows were dark, but now and the fantastic shadows were silhouetted against some lamp-lit blind.
He watched them curiously. They moved like monstrous marionettes, and made gestures like live
things. He hated them. A dull rage was in his heart. (p. 154)74

Neste trecho, assim como nas descrições diurnas, iluminadas, aparecem som-

bras em lugar dos objetos, explorando o movimento. Aqui, em vez de sombras

dos pássaros na cortina, num ambiente diurno e bucólico, percebe-se sombras

retratadas com estilo gótico, dando enfoque ao monstruoso e ao sobrenatural, ex-

plorando ambientes degradados, frequentados por prostitutas, usuários de ópio e

criminosos.

Assim, as escolhas do que é descrito impactam na recepção do romance. O

imoral e o degradante são vinculados ao autor e não só ao personagem. O interesse

pelo mundo sombrio, relacionado ao crime e à imoralidade associados à imagem

de Wilde, faz com que o horŕıvel, aquilo de mais terŕıvel que se deixa para a

imaginação do leitor seja pensado com relação à biografia do escritor.

Com isso, os leitores encaram as diversas possibilidades de pecados que pode-

riam ser associados a Wilde. Este não seria punido, ao contrário, teria a audácia

de expor para seus leitores seu lado obscuro, longe das falas paradoxais proferidas

em sociedade, dos ambientes estéticos e revelando sua indecência por meio dos

atos não mencionados de Dorian, incentivando que o leitor se corrompa ao ler o

romance, assim como ocorre com Dorian quando lê o livro venenoso dado por Lord

Henry. Isso porque o leitor é um equivalente de Dorian na medida em que, assim

como ele, também lê um livro venenoso.

Por isso, a recepção cŕıtica ocorrida na Inglaterra na época em que Dorian Gray

foi publicado pode ser explicada pelas associações que o romance permite e até

destaca em sua estrutura. Entre elas estão o uso do narrador (confundido com o

74Em pouco tempo, deixaram o caminho cheio de lama e passaram, rumorosos, por ruas mal calçadas. As janelas,
em sua maioria, já estavam sem luz, mas, aqui e ali, sombras fantásticas se deixavam entrever através das persianas
iluminadas. Dorian olhava-as com curiosidade. Agitavam-se como fantoches monstruosos e gesticulavam como se
estivessem vivas. Sentiu um ódio profundo por elas. Uma raiva surda invadia seu coração. (p. 222)
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autor, associado à personagem degradada), o enfoque das descrições nos aspectos

relacionados ao poder de corrupção de um romance e a exploração da vida dupla

e associada ao crime e à imoralidade de um esteta.

88



4 JOGANDO EM OUTRAS LETRAS:

a circulação do romance no Brasil

Como tentei demonstrar até aqui, em O retrato de Dorian Gray os meios sofisti-

cados e discussões estéticas, em contraste com os ambientes pouco respeitáveis

de degradação e sua associação com o autor, gerou reações de repúdio por parte

de alguns cŕıticos ingleses. Como mencionado no ińıcio deste trabalho, Wilde

havia sido processado por “gross indecency” e condenado a dois anos de trabalhos

forçados, em 1895. Esse fato foi amplamente coberto pela imprensa ao redor do

mundo e também no Brasil, onde incontáveis referências aparecem nos jornais da

última década do século XIX.

Uma divulgação importante no Brasil é a famosa tradução de Eĺısio de Carvalho,

em 1899, de The Ballad of Reading Gaol, traduzida como A Balada do Enforcado

e publicada pela Editora Brasil Moderno. Eĺısio foi o primeiro a traduzir uma obra

de Wilde no Brasil. O poema trata do peŕıodo em que o escritor esteve preso e seu

nome já era conhecido no Brasil justamente por meio do processo que o levou à

condenação e encarceramento, por isso havia tanto interesse nessa obra. (FARIA,

1988)

No peŕıodo entre a morte de Wilde, em 1900, e a primeira publicação de O Re-

trato de Dorian Gray no Brasil, em 1911, muitos jornais citam seu nome remetendo

ao escândalo produzido por sua prisão e, principalmente, às peças que continu-

avam a ser encenadas em diversos páıses, como Itália, França e Portugal. Até

1911, o Correio da Manhã nomeia o autor inúmeras vezes. Em 17 de junho de

1906, numa coluna sobre arte o periódico afirma que não é exemplo de qualidades

morais, mas artista digno de admiração; em 29 de abril de 1907, a coluna Semana

Literária trata do livro A Alma do Homem (como é chamada a obra A Alma do

Homem sob o Socialismo), divulgando que foi editado na Veneza do norte, cidade

de Bruges; em 14 de janeiro de 1908, O Retrato de W. Z. aparece em uma crônica

sendo segurado por um americano; em 28 de junho de 1908, uma matéria critica

João do Rio por considerá-lo imitador de Oscar Wilde; em 28 de outubro de 1908

é publicada uma cŕıtica severa, assinada por Osório Duque Estrada, à tradução
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de Salomé por João do Rio, chamado de plagiador; em 21 de dezembro de 1908

há uma reportagem que defende que Wilde não teria morrido em 1900 e se encon-

traria refugiado, habitando numa aldeia italiana; em 28 de março de 1909, Wilde

é referido como cometedor de “nefando crime”; em 20 de maio de 1909 é divul-

gada a representação de Salomé na Itália; em 10 de junho de 1909, é anunciada a

representação de Salomé no Brasil a qual é mencionada novamente em 14 e 18 de

junho de 1909; em 22 de junho de 1909 é noticiada a representação de O Leque de

Lady Windermere na França; em 18 de julho de 1909 é comunicada a mudança

do corpo de Wilde para o novo túmulo no Pére-Lachaise; em 2 de janeiro de 1910,

há uma matéria sobre a abertura do teatro D. Maria, em Portugal, com a peça O

Marido Ideal ; em 26 de julho de 1910, é anunciada a ópera de Salomé feita por

Strauss; em 6 de abril de 1911, aparece menção à boa atuação de uma atriz em

Salomé e em 15 de abril de 1911, refere-se a Salomé representada num teatro em

Roma.

Igualmente a Gazeta de Not́ıcias em 06 de abril de 1900 se refere a traduções

livres dos poemas de Wilde por Elisio de Carvalho; em 1 dezembro de 1900 há

nota do falecimento de Wilde no dia anterior; em 2 de dezembro de 1900, na seção

Notas Cosmopolitas, aparece um artigo sobre Wilde que menciona seu processo e

prisão e informa erroneamente que Wilde morreu na prisão; em 13 de outubro de

1903, 16 de janeiro de 1906 há menção a Salomé; em 16 de maio de 1906, Wilde é

nomeado num artigo sobre moda masculina; em 14 de maio de 1907 é anunciada a

publicação da biografia de Sherard; em 3 de junho de 1907, o autor é mencionado

numa crônica; em 25 de agosto de 1908, há referência à ópera Salomé de Strauss;

em 15 de setembro de 1908, 19 de maio de 1909 e 12 de junho de 1909 ocorrem

menções de Salomé; em 27 de junho de 1909, um artigo sobre livro Memórias de

Lady Churchill se refere às lembranças dela de Wilde; em 22 de julho1909 há uma

nota sobre transferência dos restos de Wilde para novo túmulo; em 28 de dezembro

de 1909 é divulgada a representação de Um Marido Ideal no teatro D. Maria com

tradução de João Freitas Branco, em Portugal; em 23 de maio de 1910 há uma

chamada para a representação de Um Marido Ideal no Teatro Municipal; em 24 de
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maio de 1910 aparece uma cŕıtica sobre a representação da peça; em 25 de junho

de 1910 há menção a Wilde em artigo sobre Teatro Municipal e em 12 de julho

de 1910 há nova chamada à peça no Teatro Municipal. O periódico, inclusive,

chega a publicar frases do autor – em 1 de outubro 1909, na seção Eṕıgrafes e

Pensamentos é publicada a frase de Wilde: “o público é tão terŕıvel que nunca

conhece um homem senão pela ação que ele praticou”, bastante significativa tendo

em vista a alusão biográfica ao autor. O jornal dedica também a primeira página,

em 1 de janeiro de 1911, ao texto O Breviário do Artificialismo, assinado por

“Joe”. Trata-se de um artigo escrito por João do Rio e publicado anteriormente

no número de abril de 1905, na revista A Renascença.

Apesar de ter sido Eĺısio de Carvalho o primeiro a traduzir uma obra do escritor

no Brasil, João do Rio foi seu grande divulgador entre nós. O cronista e jornalista,

ao descobrir Oscar Wilde, deslumbrado, encomenda, em seguida, suas obras ao

livreiro Crashley. Nessa ocasião, as obras de Wilde eram condenadas, sendo,

portanto raras e de alto valor. Com o tempo João do Rio passa a ter interesse em

fazer conhecer o escritor irlandês e contribuir para a recuperação de sua imagem

que, em 1911, continuava bastante negativa, a despeito da popularidade de suas

peças.

Acerca da importância de João do Rio como mediador da obra de Wilde

no Brasil, alguns estudos merecem destaque. Gentil de Faria, em sua tese de

doutorado defendida na USP, em 1980, faz um completo levantamento acerca de

como as ideias do autor irlandês ressoaram em outras literaturas nacionais e, es-

pecialmente na Belle Époque do Rio de Janeiro, no final do século XIX e ińıcio do

XX. Nesse estudo João do Rio, é considerado um dos mais importantes agentes

intermediários na recepção literária de Wilde no Brasil. Gentil de Faria analisa

suas traduções, feitas, segundo sugere, a partir do francês. É também descrita a

similaridade da estética wildeana na obra literária do autor brasileiro.

Raul Antelo, em seu livro João do Rio: o dândi e a especulação, publicado

em 1989, analisa a experiência de João do Rio no estrangeiro em relação a seus

procedimentos de escrita. Para ele, o cronista teria absorvido de Enrique Gómez
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Carrillo os temas do dândi e situações wildeanas. Ainda em 1989 foi defendida a

dissertação de mestrado de Orna Messer Levin, Not́ıcias do Dândi. Este trabalho

foi publicado pela Editora da Unicamp, sob o t́ıtulo As figurações do dândi: um

estudo sobre a obra de João do Rio, em 1996. Trata-se de um estudo comparativo

que considera a influência de Oscar Wilde sobre o escritor brasileiro pelo viés

decadentista e a figura do dândi.

Quer esse interesse de João do Rio ocorresse meramente pela afinidade com

a estética, quer fosse por se identificar com aspectos pessoais, como o suposto

homossexualismo do escritor brasileiro, não se pode ter certeza. O que se pode

afirmar é que de fato demonstrava, tanto por meio de seus textos como por sua

atitude de dandy, compartilhar dos pressupostos de Wilde. O prefácio de seu

último livro Celebridades, desejo, publicado em 1932, é inspirado em Dorian Gray.

O interesse em divulgar essas ideias no Brasil também pode ser percebido por

ter sido um dos primeiros escritores brasileiros a publicar artigos sobre Wilde, a

exemplo do Breviário do Artificialismo. A primeira tradução saiu em abril de

1905, na revista Renascença com t́ıtulo de Phrases and Philosophies for the use

of Young e na revista Kosmos: revista art́ıstica, cient́ıfica e literária, onde foi

estampada Salomé, editada três vezes, até 1921 (FARIA, 1988). Em 1911, João

do Rio publica sua tradução de Intentions, pela Garnier.

Há poucas referências ao romance O retrato de Dorian Gray na imprensa

brasileira entre a morte de Wilde, em 1900, e a sua publicação na forma de fol-

hetim, em 1911. No Correio da Manhã aparece apenas brevemente em 5 de agosto

de 1906 numa matéria sobre funeral de Jean Lorain, assinado por Justino de Mon-

talvão. O texto menciona o processo judicial contra Wilde e se refere ao autor

do que chama de “admirável e paradoxal O Retrato de Dorian Gray”. A Gazeta

de Not́ıcias em 1 de janeiro de 1906 cita o romance na seção Dentro da Noite

e comunica, em 31 de julho de 1910, que a tradução de Dorian Gray feita por

João do Rio encontrava-se no prelo; em 9 de abril de 1911 volta anunciá-la como

publicação prevista para outubro. Nenhuma menção ao folhetim foi encontrada

na imprensa.
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Diferentemente do que se costuma pensar a primeira publicação da tradução

brasileira de O Retrato de Dorian Gray se deu nas páginas de um periódico e não

em forma de livro. Tal como na Inglaterra, aqui o romance circulou, de ińıcio, em

partes. Porém, enquanto nos EUA e no Reino Unido a versão original foi publicada

nas páginas de uma revista voltada a assuntos de arte e a discussões estéticas, a

tradução brasileira de João do Rio, apareceu, em 1911, nos rodapés de A noite,

jornal diário, recém fundado por Irineu Marinho. A versão mais conhecida dessa

tradução, que saiu em livro pela Garnier com prefácio datado em 1919, apareceu

nas livrarias apenas em 1923, após a morte do tradutor. .

A obra veiculada na Lippincott’s Magazine havia sido encomendada para ex-

emplificar as concepções estéticas de Wilde, àquela época, um autor bastante

famoso e controverso. No Brasil, o romance, conforme se verá, foi veiculado em

circunstâncias muito diferentes. O vespertino A Noite tinha interesse em explorar

not́ıcias de última hora, em especial aquelas de caráter policial. Tratava-se de um

jornal popular, dedicado aos assuntos sensacionalistas. Ademais, vinte anos após o

surgimento de Dorian Gray, a personalidade de Wilde, outrora prestigiada, havia

cedido lugar à imagem de um escritor “maldito”, envolvido em um escândalo sex-

ual, que culminou em sua prisão. Quanto a isso, no entanto, a leitura do romance

continuava a ter um viés biográfico, já que muitos curiosos o liam à procura de

informações relativas a sua vida privada.

Devido à peculiaridade do jornal e ao contexto em a tradução de Dorian Gray

circulou inicialmente entre nós, vale realizar uma análise mais atenta do folhetim.

Sem dúvida, a diferenças no contexto de veiculação do “romance em fatias” per-

mitem supor a existência de operações de leitura e atribuições de sentido distintas.

Em face disso, buscarei descrever, a seguir, as caracteŕısticas do jornal A Noite

e as posśıveis motivações para a escolha de Dorian Gray como folhetim a ser

estampado na última página.
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4.1 O FOLHETIM NO JORNAL A NOITE

Irineu Marinho, enquanto trabalhava na Gazeta de Not́ıcias, onde foi inicialmente

revisor, depois repórter de poĺıcia e finalmente secretário-geral, encontra aliados

para fundar A Noite, que teve sua primeira edição em 18 de junho de 1911 e durou

até 1964. De acordo com Carvalho (2012), a ideia era que se fizesse um jornal mod-

erno, lucrativo e popular. Um dos colegas que ocorreu a Irineu convidar para sócio

do jornal foi Paulo Barreto, o João do Rio, que como ele trabalhava na Gazeta de

Not́ıcias. O jornalista e cronista seria um dos acionistas, tendo colocado vinte con-

tos de réis; Irineu seria sócio-proprietário, conforme afirma Carvalho, tendo obtido

vinte contos de réis junto a Celestino da Silva, dono do teatro Apolo, que doou

suas ações a Irineu, abdicando da sociedade. Além deles participaram da sociedade

Joaquim Marques da Silva, com cinco contos de réis e o tenente-coronel Avelino de

Medeiros Chaves, com oito contos de réis. A esse valor teriam sido acrescentadas

contribuições individuais de jornalistas. Segundo Carvalho, teriam aderido ao pro-

jeto o repórter Castellar de Carvalho e os jornalistas Vitorino de Oliveira, Artur

Marques, Alcides Silva, Raphael Borja Reis, Eustáquio Alves, João Alfredo Pereira

Rego, João Antônio Brandão, que será responsável pela coluna Ecos e Novidades,

Astarbé Rocha, Ferreira do Santos e Augusto Rodrigues Ferreira, entre outros que

se uniram posteriormente à equipe do jornal. Esse grupo, de acordo com Mauŕıcio

Medeiros, teria fundado o jornal a partir do capital inicial de 100 contos de réis.

Posteriormente, em 1912, Irineu Marinho e Joaquim Marques da Silva resti-

tuiriam a João do Rio seus vinte contos de réis, não lhe permitindo participar da

sociedade. Ainda consoante o que afirma Carvalho, a devolução ocorrera, pois

teriam descoberto, após o lançamento do jornal, que a quantia investida por João

do Rio havia sido obtida do candidato à presidência do estado de São Paulo,

Rodolfo Miranda. Este era ligado a Hermes da Fonseca e amigo de Pinheiro

Machado, o que não convinha aos sócios interessados em manter o jornal afastado

de poĺıticos, especialmente em campanha eleitoral. João do Rio teria atribúıdo

sua dispensa da sociedade ao fato de escrever também para a Gazeta de Not́ıcias

e ter sofrido pressão de Irineu Marinho para que definisse uma posição.
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Ainda em 1911, logo após o esperado lançamento, rapidamente o jornal se

tornou bastante vendido no Rio de Janeiro. Foi lançado a preços baixos – 100

réis – e a distribuição ocorria tanto por meio de assinantes quanto venda avulsa,

com circulação quase diária (nas primeiras edições, em 1911, o jornal não sáıa aos

domingos). O ano que interessa a este trabalho é 1911, quando saiu o folhetim de

O Retrato de Dorian Gray. Já nesse peŕıodo A Noite explorava fatos da cidade,

acontecimentos desportivos, assuntos poĺıticos e forte noticiário policial; dava o

resultado do jogo do bicho, o que cessou a partir do momento que a direção do

jornal decidiu iniciar campanha contra jogos e cassinos clandestinos. Em seu

primeiro ano de vida, o diário promoveu o voo do piloto francês Edmund Planchut

em 22 de outubro de 1911, realizado no Rio de Janeiro (na sua redação, aliás, foi

inaugurado o Aero Clube do Brasil).

Editada em 1913, a publicação Impressões do Brazil no Seculo Vinte assim se

refere ao jornal:

A Noite - É este um dos jornais mais populares do Rio de Janeiro. Tendo aparecido a 18 de julho de
1911, o seu êxito foi, por assim dizer, imediato e desde logo se consolidou na aceitação e na simpatia do
público. Raros exemplos haverá, na imprensa brasileira, de vitória tão rápida e tão segura. O capital
da empresa era modest́ıssimo (menos de Rs. 100:000$000), mas a capacidade do fundador e diretor,
sr. Irineu Marinho, e dos seus companheiros, moços como ele e cheios de energia, supriram a falta de
elementos ordinariamente indispensáveis.

É um jornal moderno, de última hora mesmo, onde o maior número de not́ıcias se encontram, inter-
essantemente exploradas e comentadas, no menor espaço posśıvel. Tendo começado com um velho
material, conforme lho impunham os minguados recursos, A Noite pôde, com menos de um ano de
existência, adquirir novas máquinas de impressão e linotipos, montar oficinas de gravura, empregar
automóveis nos seus serviços de rua etc. Este jornal constitui, pois, um belo exemplo de esforço
inteligente e boa vontade bem aplicada. (p. 160-1)

Os jornais vespertinos da época sáıam no ińıcio da tarde; A Noite, assim como

O Correio da Noite, sáıa às seis horas da tarde. Com isso o jornal tinha o objetivo

de ser mais moderno e popular, cobrindo as not́ıcias mais recentes posśıveis, de

última hora, o que acabou fazendo bastante sucesso logo quando o jornal começou

a ser publicado. A quantidade de assuntos nas páginas chamava a atenção até

para o público da época, acostumado aos faits divers, assuntos muito variados

distribúıdos numa mesma página (fig. 13). Algumas seções do jornal eram fixas,

mesmo que não existissem em todas as edições; outras not́ıcias e matérias sobre

questões recentes eram inclúıdas conforme se julgasse conveniente.
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Figura 13

Entre as seções fixas, na primeira página, geralmente havia a seção A Poĺıtica

(fig. 14), que não aparecia em todas as edições e continha entrevistas com poĺıticos.

Além disso, havia not́ıcias sobre a situação nos páıses vizinhos, como Paraguai,

Peru e Argentina, além de questões locais, como o cólera e a limpeza das ruas.
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Figura 14

Ainda na primeira página, mas também algumas vezes na segunda, havia a seção

O Momento (fig. 15), assinada algumas vezes Zog., outras Rian. Esta última
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provavelmente trata-se de Nair de Teffé, já que seus trabalhos “eram assinados

com o pseudônimo de Rian (seu nome ao contrário) tendo um som parecido com

“rien” que, em francês, significa nada. É provável que esta inversão em seu nome

tenha sido estratégica para encobrir a personalidade de uma das mais distintas

“senhoritas” da elite brasileira. Mas também pode ter sido usado como uma

referência indireta ao verbo rir, pois Nair gostava de alfinetar os personagens,

através de suas charges.” (Silva e Simili, 2011, p. 121-134). Os textos dessa seção

se assemelham a um artigo de opinião sobre assuntos variados, usando linguagem

descontráıda, muitas vezes fazendo ironias poĺıticas ou cŕıticas gerais, como o

aumento dos preços. É uma seção que também faz referência a not́ıcias bastante

atuais, o que parece ser o foco do direcionamento do jornal.

Figura 15

98



Geralmente, na segunda página se encontrava a seção Ecos e Novidades (fig.16),

contendo assuntos parecidos com os de O Momento, embora menos descontráıda.

A coluna não vinha assinada. Possúıa tom mais objetivo, usava primeira pessoa

do plural, expressando as opiniões do jornal como instituição.

Figura 16

Outra seção, que aparece na segunda página, é A Noite Mundana (fig. 17),

assinada por Sylvio. Trata-se de uma espécie de coluna social, que faz a cober-

tura dos acontecimentos culturais, traz not́ıcias da alta sociedade e de pessoas

importantes em visita no Brasil.
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Figura 17
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Na segunda página, também há a seçãoDa Plateia (fig. 18), na qual se divulgam

espetáculos de teatro, óperas, e concertos, às vezes, com um pequeno resumo do

enredo, além de informações técnicas e uma pequena manifestação de cŕıtica.

Figura 18
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Na terceira página, em destaque, encontra-se a seção Última Hora (fig.19). De

um dos lados do t́ıtulo é grafado “últimos telegramas dos correspondentes especiais

da A Noite no interior e no exterior e serviço da agência americana”, do outro,

“últimas informações rápidas e minuciosas de toda a reportagem da A Noite”.

Aı́ estão inseridas tanto not́ıcias internacionais, diplomáticas e poĺıticas, quanto

not́ıcias policiais de vários tipos – assassinatos, espancamentos, roubos, adultério,

prostituição etc. Na mesma página encontra-se o jogo do bicho. Essa parece ser a

seção voltada para a novidade , preocupando-se em trazer as not́ıcias recentemente

verificadas.
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Figura 19

Segundo Barbosa (2007), já no último ano da década de 20, quando é inaugu-
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rado o novo prédio, na praça Mauá, a Cŕıtica anuncia o evento trazendo também

um relato da memória do ińıcio do jornal, em que duas caracteŕısticas são desta-

cadas: as reportagens sensacionais e a agudez dos comentários. Assim, além da

preocupação com o noticiário recente, tem destaque o tipo policial – entre as

not́ıcias de última hora e também aquelas que não fazem parte de nenhuma seção

fixa, encontram-se muitas reportagens policiais. Em 1911, a palavra “assassinato”

aparece em 60 das 144 edições; a palavra “crime” apenas não aparece em 22.

Em decorrência desse enfoque, o jornal se chama A Noite; o nome se refere,

é claro, ao fato de o diário ser distribúıdo no fim da tarde, mas também ao teor

das not́ıcias veiculadas. Recolhidas na última hora, a partir dos mais recentes

acontecimentos, geralmente tratam-se de denúncias, queixas em distritos policiais

sobre fatos ocorridos ao longo da noite, momento em que crimes relacionados à

vida noturna da cidade estão ocorrendo.

As not́ıcias de crime e a maneira como são exploradas são particulares. Na

segunda edição do jornal, do dia 19 de julho de 1911, por exemplo, quando começou

a ser publicado o folhetim, apenas na seção Última Hora havia quatro dessas

not́ıcias: uma mulher que era amante de um homem fora espancada pela esposa

dele e perdera o bebê que esperava; uma prostituta tivera suas economias roubadas

pelo cafetão; uma mulher abandonara o marido que a vira com outro homem e

fora tirar satisfações e estavam ocorrendo uma série de roubos de fazendas (fig.

20).
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Figura 20
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É justamente após as not́ıcias da seção Última Hora, onde se encontravam a

maioria das not́ıcias sensacionalistas, na quarta e última página, juntamente com

a loteria e uma série de propagandas, que havia a publicação de folhetins. Nesse

espaço particular a tradução de O Retrato de Dorian Gray foi publicada. Pode-se

supor que a localização do folhetim na página do jornal, bem como o enfoque do

periódico em not́ıcias policiais tenha modificado, de alguma maneira, a leitura do

romance de Oscar Wilde. Um leitor regular de A Noite que lesse o folhetim como

parte integrante da totalidade do jornal poderia estabelecer uma relação entre as

diversas publicações postas lado a lado, compondo uma espécie de colagem dos

elementos que compõem o todo da folha diária. Not́ıcias podem ser lidas como

romances e interessar ao público justamente por estarem relacionadas ao suspense

e a um mundo noturno sobre o qual os leitores têm curiosidade.

Parece claro que o jornal enquanto suporte cria um contexto de circulação no

qual a ficção entra em contato com outros conteúdos, capazes de direcionar os

sentidos e interferir na compreensão do romance . Ilustrativo disso é a edição 104,

do dia 14 de novembro de 1911, quando se publica a parte do caṕıtulo 18 em que

Basil é assassinado. O trecho antecedente se refere ao momento em que a única

pessoa além de Dorian verá o quadro transformado. Quando o personagem tira o

pano que cobre o quadro, termina o folhetim, criando-se um suspense estratégico

para o jornal. Voltarei a essa questão na análise dos recortes. Nesse momento,

interessa observar a sequência que se inicia a partir dáı - assassinato de Basil por

Dorian. Nesta mesma edição, na primeira página, ocupando duas colunas, está

uma matéria intitulada A “Flora Cadavérica” como se faz o reconhecimento de

cadáveres no Rio, tendo por ilustração o retrato de um cadáver reconstitúıdo. O

texto explica o processo adotado pela poĺıcia criminal no aux́ılio às investigações

e à identificação dos “indiv́ıduos que aparecem mortos na via pública”. A matéria

explica que, como os cadáveres estão em decomposição, a fisionomia é muito difer-

ente da origina, o que dificulta reconhecimento. Por isso, a poĺıcia faz um trabalho

de recomposição dos traços fisionômicos do cadáver, utilizando tintas, massas e

olhos de vidro para se fotografar os mortos. O trecho da morte de Basil é bastante
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fúnebre e contém uma das partes em que a transformação do quadro é detal-

hadamente descrita. No jornal, esse viés gótico do romance parece certamente

ganhar acento, atraindo leitores interessados na reconstituição de cadáveres em

decomposição.

Deve-se ressaltar que sendo bastante popular e difundido no Rio de Janeiro, o

jornal A Noite atráıa um público variado. Nem sempre os leitores do vespertino

se preocupavam em ler todo o jornal. Selecionavam apenas as not́ıcias de maior

interesse ou buscavam as colunas do folhetim. De todo modo, cabe considerar que

um romance como Dorian Gray, repleto de reflexões estéticas, uma vez publicado

nos rodapés de A Noite, foi lido a partir de ângulos diversos daqueles em que

circulou originalmente. É provável que o atrativo das not́ıcias criminais tenha

institúıdo um novo viés na leitura e na compreensão do romance.

Essa me parece uma possibilidade bastante plauśıvel de leitura, principalmente,

levando-se em consideração o conteúdo h́ıbrido do jornal. . A inclusão dos faits

divers sugerem a leitura em uma mistura de ficção e realidade, lado a lado com

o romance, que seria apenas ficção. A linguagem jornaĺıstica, ainda não tinha

se especializado, o discurso não tinha o direcionamento objetivo que se busca

atualmente na imprensa. Vale lembrar que a profisssionalização do jornalista es-

tava se iniciando e muitos jornalistas também eram literatos. Ou seja, utilizavam

na redação diária marcas lingúısticas caracteŕısticas da ficção. Várias not́ıcias

possúıam feições narrativas, incluindo diálogos, como se fossem um texto literário.

Segundo Kalifa (2005): “A apresentação de numerosos romances, frequentemente

amb́ıguos, contribui para dissipar a sua condição: reportagem ou ficção?”. Os fait

divers e o roman criminel apresentam leituras em que um sugere o outro, pois par-

tilham de linguagem comum. Vallaint e Kalifa (2011) afirmam que os jornalistas

recortavam partes já existentes para comporem novos textos: “no lugar de escrever

todo o seu texto, [os escritores] recortam pedaços pré-fabricados”. De acordo com

Thérenty (2011), a fonte dessa colagem era, em grande medida, literária.

Exemplo significativo desse uso da linguagem ficcional pode ser observado em

uma das not́ıcias da seção Última Hora, no dia 19 de julho de 1911, na qual, como
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mencionado anteriormente, se narra a história de uma mulher que abandona o

marido (fig. 21). O primeiro parágrafo faz alusão ao jornal estar noticiando o

fato e por ele se percebe que se trata de uma not́ıcia. Contudo, a considerar a

sequência, nota-se uma narrativa com estilo marcadamente literário. A escolha

de descrever a cena em que o homem e a mulher são flagrados pelo marido desta

que grita “adúltera” dá um tom dramático ao ocorrido. A presença de discurso

direto, pontuado com travessões e uso de verbos elocução, como em “- Então,

onde andavas – perguntou ele à mulher.” faz com que a interação entre as pessoas

pareça com a de personagens cujas conversas são reproduzidas. Numa not́ıcia de

jornal atual, depoimentos de envolvidos são inclúıdos somente como testemunhas

e/ou opiniões emitidas a posteriori, caso sejam relevantes. Não há a reprodução

propriamente dita das falas de dois envolvidos no mesmo momento em que ocorre

o que está sendo noticiado. Em “O marido percebeu que havia perdido uma bela

ocasião de ficar quieto e sossegou.” Há manifestação e opinião, o que também não

seria pertinente numa not́ıcia objetiva. Na frase o jornalista se coloca como um

narrador intruso, dando sua perspectiva enquanto narra.
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Figura 21
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A confusão entre realidade e ficção decorre também da maneira como os textos

ficcionais são publicados, lado a lado com as not́ıcias e reportagens sobre acontec-

imentos reais. Na edição 17 de A Noite, em 5 de agosto de 1911, , uma crônica

assinada pelo próprio João do Rio, intitulada “O Muro da Vida Privada” aparece

imediatamente antes da mensagem à Assembleia Legislativa do Ceará. Não há

qualquer indicação de gênerotextual. O texto não integra nenhuma seção es-

pećıfica, podendo ser encarado pelo leitor tanto como not́ıcia, quanto como matéria

relativa a acontecimento real. O único ind́ıcio de que não se trata de uma not́ıcia é

o fato de ter sido assinada por João do Rio, já conhecido na época como cronista.

No que diz respeito ao enredo, O retrato de Dorian Gray permite estabelecer

relação com not́ıcias reais. Ocorrem, inclusive, algumas coincidência sugestivas.

Na edição 148 do jornal, de 4 de janeiro de 1912, é publicada parte do caṕıtulo

em que Lord Henry menciona ao mesmo tempo que se divorciou, que se descobriu

o desaparecimento de Basil e que Alan Campbell se suicidou. Entre as not́ıcias

da mesma edição estão, na página 2, três not́ıcias relacionadas a suićıdios: um

falsificador de assinatura, preso em flagrante dias antes, tentou suićıdio (fig. 22);

um desempregado tentou se enforcar e foi salvo pelo vizinho (fig. 23); um su-

posto suićıdio ocorrido em São Paulo, no mês anterior, é declarado homićıdio no

fechamento do inquérito (fig. 24).
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Figura 22 Figura 23

Figura 24

Para o leitor que lesse o jornal como um todo ou ao menos das not́ıcias de crime

juntamente com o folhetim, torna-se evidente o diálogo criado dentro do próprio

véıculo entre os fatos cotidianos e a ficção. Em algumas not́ıcias policiais, o reda-

tor elabora todo um cenário de tensão para gerar suspense e prender o leitor; nesse
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caso, o leitor entra em contato com o crime recém cometido, . Portanto, o caráter

emocionante dos fatos sendo descoberto é intŕınseco a essa própria condição. No

romance de Wilde, o leitor sabe que se trata de uma ficção Entretanto, a manip-

ulação das tensões, com mistérios extráıdos de idas e vindas entre o subúrbio e os

ambientes da alta sociedade, vinculam-se de maneira curiosa com o noticiário do

jornal. Este, por sua vez, também busca gerar suspense e despertar a curiosidade

do leitor para o desenrolar do enredo, envolvendo crime e eventos noturnos.

Ainda para aquele público familiarizado com o escândalo da prisão de Wilde,

amplamente divulgado no Brasil, o interesse é despertado para uma posśıvel

relação que os acontecimentos do romance teriam com a vida do autor. Essa

associação já tão caracteŕıstica devido aos próprios aspectos da técnica narrativa

do romance que, como discutido anteriormente, não só possibilitam como reforçam

essa interpretação. Inclusive porque há a necessidade do leitor de jornal de con-

hecer a vida ı́ntima alheia por meio das not́ıcias. O folhetim funcionaria como uma

posśıvel not́ıcia narrativa da vida dupla de Wilde. Assim, as not́ıcias se assemel-

ham à ficção da mesma maneira como o folhetim pode se assemelhar à realidade,

se vista como uma espécie de confissão do lado obscuro da vida de seu autor.

Obviamente ambos, not́ıcia e folhetim, podem ser lidos como ficção, pelo simples

interesse em saber qual o desenrolar do suspense gerado pela narrativa. De qual-

quer forma, enfoca uma interpretação do romance bastante diversa da discussão

sobre arte inspirada nas ideias publicadas em Intentions. Os tipos de not́ıcias

inclúıdas em destaque no jornal dão ao romance um contexto muito diferente

daquele em que foi originalmente produzido. Na edição 7 do jornal, datada de 25

de julho de 1911, se encontra uma not́ıcia intitulada “Assassinato na rua Esṕırito

Santo”, na seção Última Hora, em que se cria suspense em torno de quem seria o

assassino divulgando os ind́ıcios que tem a poĺıcia. Casos como esse são frequentes

no jornal. Os textos geralmente se desenvolvem de maneira semelhante a um ro-

mance policial - se descrevem os fatos e evidências para que o leitor acompanhe o

desenrolar da questão que será desvendada pelo detetive no final. Associando-se a

forma de escrever as matérias e not́ıcias ao modo como é escrita a ficção, o mesmo
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tipo de leitura pode ocorrer para leitor de todo o jornal. Assim as not́ıcias seriam

associadas àquele folhetim que está sendo publicado.

Assim, essa participação do leitor no desvendamento dos crimes, por meio de

pistas utilizadas para criar o efeito de suspense, pode ter sido uma das maneiras

pelas quais o romance de Wilde foi lido em sua primeira circulação no Brasil.

Apesar de o romance ter sido publicado originalmente na mesma edição da re-

vista em que Conan Doyle publicou seu The Sign of Four, segunda história da

saga de Sherlock Holmes, certamente, não foi pensado, nem recebido como um

romance policial. Basta pensar na forte associação da figura de Wilde ao movi-

mento estético. Já no Brasil, a leitura do romance como um desenrolar de pistas

sobre crimes mencionados e não mencionados,, a serem desvendados pelo leitor,

se torna bastante provável. Num meio em que o escritor não era tão conhecido

pelo grande público, tampouco suas idéias eram difundidas - mesmo aqueles que

o conheciam, o associavam a um escândalo que o ligava ao submundo londrino -

, encarar Dorian Gray como um romance de crime e mistério parece condizente

com a circunstância da publicação e de seus leitores.

O jornal usa o romance no folhetim com o mesmo enfoque dado aos assuntos

dos faits divers, o pode ser percebido quando se verifica o tipo de romance que

será posteriormente escolhido para substitúı-lo. Dois dias antes do término da

publicação de Dorian Gray, ou seja, nos dias 10 e 11 de janeiro de 1912, consta

um comunicado (fig. 25) informando que o próximo folhetim, a ser publicado em

um ou dois dias, seria o romance de Emilio Richebourg, A Imbecil. Segundo o

anúncio, tratava-se de t́ıtulo “quase desconhecido no Brasil”. É relevante essa

sequência, já que se trata de um tipo de romance francês atualmente conhecido

como “romance da v́ıtima”. Publicado pela primeira vez em 1881, dividido em três

partes: A Queda (La Chute), O Inimigo (L’ennemi) e Redenção (Rédemption),

esse romance, assim como os outros do gênero, utiliza mulheres mártires. Os temas

favoritos de Richebourg costumavam ser raptos, trocas de crianças, combinados

a adultérios e vida de prisioneiros que cumprem penas longas e dolorosas por

crimes que não cometeram. Percebe-se também nesse folhetim a presença do
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submundo do crime, especialmente, da injustiça cometida contra inocentes. Assim

era colocado o escândalo que envolveu Wilde por seus defensores e, na maioria das

vezes, foi assim divulgada quando se comentou o caso nos jornais no Brasil.

Figura 25

Como se nota, as not́ıcias e os folhetins publicados em A Noite continham em

comum narrativas dedicadas ao crime. No enredo de Dorian Gray, há a abordagem

de aspectos obscuros da noite, no caso, nos subúrbios de Londres, como as casas

de ópio, a prostituição, pessoas decáıdas etc. sugestivos da criminalidade.

4.2 OS RECORTES

A relação do folhetim com outros textos do jornal, como demonstrado até aqui,

dá enfoque a determinada leitura. Também a maneira como o texto é dividido
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em cada edição cria destaque para alguns aspectos do enredo em detrimento de

outros. Por conseguinte, se faz necessário um detalhamento do espaço ocupado

pelo romance no periódico, a fim de compreender as questões proeminentes nos

recortes que diferem da divisão original dos caṕıtulos.

No jornal A Not́ıcia, o folhetim de Oscar Wilde era publicado no final da página

4, após a seção de anúncios; as únicas exceções ao padrão gráfico ocorreram em 29

de julho de 1911, quando saiu na página 5 e, em 22 de outubro de 1911, quando

foi estampado na 3. A primeira publicação do folhetim ocorreu na segunda edição

do recém lançado jornal, no dia 19 de junho de 1911; a última ocorreu na edição

155, que circulou no dia 12 de janeiro de 1912. O romance circulou num total de

73 edições, visto que não saiu publicado em todas – não sáıa às segundas-feiras,

nem aos sábados; como A Noite não circulava aos domingos, os leitores tinham

que esperar alguns dias para retomarem a leitura. O espaço ocupado pelo folhetim

variava, entre três colunas, em apenas um sexto da página, e seis colunas, em um

terço dela. Consequentemente o desenvolvimento do enredo tinha frequência de

por volta de um caṕıtulo por semana. (tabela em anexo).

As pausas na publicação variavam. Poucas vezes o folhetim aparecia de forma

cont́ınua, por quatro ou cinco edições seguidas. Eventualmente ocorriam inter-

valos de uma ou duas, devido ao fim de semana. Em geral, os intervalos eram

relativamente longos, de cinco a oito dias. Alguns eram maiores dependendo do

que o jornal precisasse incluir naquela edição. A primeira interrupção se inicia

na edição 17 (a qual possúıa excepcionalmente oito páginas, em vez das quatro

habituais), do dia 5 de agosto de 1911. Nesse caso, a suspensão se dá devido à

publicação, ao longo das quatro edições subsequentes, de uma mensagem dirigida

à Assembleia Legislativa do Ceará pelo presidente do estado.

A maior interrupção tem ińıcio em 29 de setembro de 1911 e termina treze dias

depois, em 12 de outubro do mesmo ano. Na edição 64, do dia 29 de setembro,

a seção Última Hora informa que a Itália declarou guerra à Turquia. O conflito,

que ficou conhecido como Guerra Ítalo-Turca, resultou de uma disputa armada

entre o Império Otomano e o Reino de Itália pela posse da Ĺıbia. O embate se
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prolongou até 18 de outubro de 1912, sendo alvo de diversas not́ıcias, reportagens

e entrevistas de A Noite, principalmente, nos primeiros meses. Em 4, 6 e 9 de

outubro de 1911 há, inclusive uma segunda edição do jornal no mesmo dia com

cobertura do acontecimento.

É importante destacar que essas interrupções modificam o andamento da leitura

do romance. Cria-se um ritmo que independe da vontade de quem está acompan-

hando o folhetim. As posśıveis consequências disso são, por exemplo, o leitor não

ter guardado o jornal anterior, não se lembrar dos últimos eventos da narrativa,

compromentendo a fixação das situações do enredo. Até porque, de acordo com

a necessidade do jornal, o espaço e os intervalos do folhetim variavam. Devido à

irregularidade na sequência de publicação do folhetim, o público não sabe quando

será publicado novamente.

Ademais, para que a divisão do romance atendesse a essa conveniência do jornal

os editores deveriam proceder a alguns recortes no texto. Não se sabe ao certo

quem executava os cortes. Porém, o fato é que Dorian Gray não foi escrito para ser

publicado em pedaços, em fatias. Por isso, sua partição primordial foi alterada. Os

caṕıtulos originais passaram a ser fragmentados, aparecendo o final de um e ińıcio

do seguinte numa mesma página. Quando ocorre mudança de um caṕıtulo para

outro, os números vêm marcados no meio da publicação. A passagem do caṕıtulo

10 para o 11, na edição 84 de 22 de outubro de 1911, sequer está sinalizada. Apenas

em duas ocasiões o ińıcio do folhetim coincide com o de um caṕıtulo. A primeira

vez ocorre no caṕıtulo 4, que se inicia da edição 16, de 4 de agosto de 1911. O

que ocorreria imediatamente antes no enredo era que Dorian e Lord Henry se

encontravam na casa de uma tia do segundo e quando este vai se retirar para ir ao

parque, Dorian pede para acompanhá-lo, desfazendo a promessa de ir encontrar-

se com Basil. O caṕıtulo seguinte se inicia meses depois, quando os dois homens

já são bastante amigos e Dorian vai visitar Lord Henry e o está esperando. O

segundo recorte coincidente com o original está no ińıcio do caṕıtulo 18, publicado

na edição 128, que data de 12 de dezembro de 1911. O caṕıtulo 17 termina quando

Dorian vê James Vane a espreitá-lo por uma janela. Vale lembrar que nesse ponto
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Sybil Vane já havia se suicidado e Dorian já havia se encontrado com seu irmão

no subúrbio, momento em que este tentara matá-lo.

Esses dois exemplos são ilustrativos dos tipos de recorte privilegiados pelos

editores do jornal A Noite. É claro que o fato de ter sido posśıvel coadunar os in-

teresses de espaço do periódico com a divisão original dependeu também de fatores

externos ao romance. Contudo, convém ressaltar que tendo conseguido fazê-lo, o

editor escolheu essas passagens especificas. Um delas ressalta a aproximação de

Dorian e Lord Henry, enquanto a outro evidencia o efeito de suspense. Essas estão

entre as questões mais relevantes no que concerne à alteração na divisão do ro-

mance. Igualmente a modificação de Dorian em decorrência dessa aproximação

com o amigo, o teor de algumas conversas entre os personagens e o contraste entre

a alta sociedade e o mundo do crime são evidenciadas.

A edição 5, de 22 de julho de 1911, contém parte do caṕıtulo 2 do romance.

Lord Henry conversa com Basil e Dorian a quem acabara de conhecer. Este último

pergunta a Lord Henry se sua influência poderia ser tão prejudicial quanto Basil

acreditava, ao que o personagem responde: “Toda influência é imoral... imoral

sob o ponto de vista cient́ıfico.”. O folhetim termina com Dorian perguntando

o porquê da afirmação, pergunta que só será respondida na próxima publicação.

Voltarei aos recortes nas falas dos personagens, mais adiante. Neste momento,

interessa mencionar que a escolha dessa divisão dos caṕıtulos considera interes-

santes as explicações aos aforismos de Lord Henry como estratégia para provocar a

curiosidade do leitor. Além disso, o fato de o epigrama escolhido estar relacionado

com a questão da influência mostra que esse aspecto é considerado relevante para

destacar. Afinal, será retomado ao longo da obra com a depravação de Dorian

por Lord Henry e seu livro amarelo, além da própria influência do personagem

principal sobre outros que decairão como ele.

Igualmente a edição 7, de 25 de julho de 1911, contém parte do caṕıtulo 2, no

qual se inicia o processo de modificação de Dorian, que começa a ter consciência

de sua beleza e atentar para aquilo que Lord Henry lhe mostra. Este pronuncia a

célebre máxima: “curar a alma por meio dos sentidos e os sentidos com o aux́ılio
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da alma”. A narração é suspensa no parágrafo seguinte, em que Dorian reflete

sobre o efeito de temor que o outro personagem lhe causa, do qual se envergonha e

acha rid́ıculo. Além do destaque dado às frases de Lord Henry, o editor seleciona

justamente aquelas que têm relação com a influência da personalidade de um

personagem sobre o outro.

No que se refere à interrupção do texto, no meio do discurso direto, a edição

33, de 24 de agosto de 1911, consiste num exemplo significativo. Trata-se do

caṕıtulo 6, no qual Dorian está apaixonado por Sibyl e pretende apresentá-la a

seus dois amigos. Enquanto conta a sobre sua imensa felicidade na edição anterior,

termina o folhetim. O recomeço se dá no meio da fala de Dorian “Nunca me

senti tão feliz”. Nesse caso, não há grande relevância naquilo que o personagem

está dizendo. Provavelmente, o recorte foi feito devido à extensão do discurso

do personagem, caracteŕıstica recorrente nos longos diálogos presentes em muitos

caṕıtulos do romance. Logo, o mesmo ocorre em outros momentos, como na edição

54, de 19 de setembro de 1911, que se inicia no meio de um diálogo entre Basil e

Dorian sobre Sybil, depois de esta haver cometido suićıdio. O folhetim é composto

por uma única fala do protagonista que se alonga pelo folhetim do dia e não chega

a terminar. O assunto discutido no exato momento em que o jornal interrompe a

narrativa era justamente a ideia de “consolação das artes”. Da mesma maneira, a

edição 101, de 10 de novembro de 1911, começa e termina sem que a conversa de

Basil com Dorian tenha terminado, antes de o primeiro ser assassinado. A fala de

Dorian, que contém dois parágrafos é também recortada, sendo retomada somente

na edição seguinte.

Um dos cortes feitos entre uma pergunta e uma resposta ocorre justamente na

última edição, antes da interrupção de treze dias, como mencionado anteriormente,

ocasionada pela cobertura do conflito Ítalo-Otomano. Na edição 63, de 28 de

setembro de 1911, a narrativa se encontra no caṕıtulo 9, enquanto Basil e Dorian

conversam, o primeiro pergunta: “- E ainda posso contar contigo para modelo?”. A

indagação só será respondida na edição seguinte, após a longa pausa na publicação

do folhetim, quase duas semanas depois.
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Apesar de serem feitas por uma necessidade de espaço do jornal, que não pode

publicar ininterruptamente os longos diálogos, a separação desses trechos, em es-

pećıfico, certamente ocasiona um efeito de suspense. Esse também pode ser ob-

servado em diversos outros recortes.

Para exemplificar apenas alguns deles, tem-se a edição 45, de 7 de setembro de

1911. Dorian viu a modificação no quadro após maltratar Sibyl e decide escrever-

lhe uma carta pedindo perdão e assumindo que errou. A narrativa termina quando

depois disso, o personagem principal sente-se perdoado. Até esse momento o leitor

ainda não conhece o lado perverso do protagonista, que começa a ser explorado

justamente a partir desse ocorrido. Portanto, não se sabe se Dorian voltará para

Sybil ou não, se esta o perdoará ou se algo acontecerá. O suspense sobre o caso

se mantém ainda na edição seguinte, do dia 8 de setembro de 1911. Lord Henry

chega para uma visita e Dorian lhe diz que não importam seus aforismos, ele se

casará com Sybil Vane. A isso Lord Henry responde: “desposar Sybil Vane, mas

meu caro Dorian...” e assim termina a narração. Desperta-se assim a curiosidade

do leitor sobre o que pode ter acontecido.

Em 4 de dezembro de 1911, na edição 121, é publicado um trecho do caṕıtulo

16 em que Dorian, num antro de ópio, é chamado de “Pŕıncipe Encantador” (es-

colha de tradução de João do Rio para Prince Charming) por uma prostituta e

desperta a atenção de um homem que o persegue e ataca. O folhetim termina

quando o homem se identifica como o irmão de Sybil, James Vane, deixando Do-

rian assombrado. Certamente, o leitor ficaria curioso para saber o que ocorrerá

com o protagonista: se James o mataria ou se conseguiria escapar da situação.

Nesse último episódio, o ambiente já é mais soturno e ligado ao subúrbio de

Londres. Há destaque na escolha dos recortes aos contrastes entre esses momentos

e aqueles dos ćırculos da alta sociedade. Por exemplo, logo depois de Dorian

assassinar Basil, narração que aparece na edição anterior, o texto é retomado com

as palavras “uma vez estendido no divã”, na edição 107, de 17 de novembro de

1911, quando o personagem principal pega um livro de Gautier. O recorte é feito

exatamente entre essas duas ações. Portanto, ganha destaque a transição de um
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mundo (crime) para outro (arte).

Na edição 110, de 21 de novembro, é publicado o final do caṕıtulo 14, no qual

Alan Campbell termina seu trabalho, destruindo o corpo de Basil. O texto é

separado no primeiro parágrafo do caṕıtulo seguinte, em que Dorian, logo após ter

feito o amigo ajudá-lo a ocultar seu crime, “esplendidamente vestido”, chega ao

salão de lady Narborough. Assim, é destacado pelo editor, por meio da divisão

da narrativa, justamente a duplicidade da vida de Dorian, que ao mesmo tempo é

um gentleman e um assassino inescrupuloso.

Tanto as pausas na publicação do folhetim, quanto às subdivisões dos caṕıtulos,

feitas pelo editor aparentemente para que o texto coubesse no espaço do jornal

destinado à ficção, criam um ritmo diferente na leitura do romance. Assim como

aquele estabelecido pela alternância entre narração e descrição, aqui torna-se ev-

idente a oposição do submundo do crime e da alta sociedade. Porém, diferente-

mente daquela em que a dinâmica se dá por meio das alterações no quadro, no

folhetim o contraste se revela na brusca mudança de um ambiente para outro,

evidenciando, de certa maneira, o cinismo do personagem, após cometer maldades

e crimes. Ademais o enfoque no suspense é a caracteŕıstica mais evidente na sep-

aração das falas e dos eventos do enredo. Como consequência, tem-se a impressão

de que há mais ação na narrativa. As descrições se tornam menos notórias, pois

aquelas longas passagens acabam sendo divididas e vão aparecendo aos poucos,

sem dar a impressão de serem excessivas. Apesar de pararem a sucessão de acon-

tecimentos, têm ali um efeito de prolongar o suspense. O grande contingente de

diálogos também não aparece demasiadamente, já que as falas são cortadas para

continuarem na edição seguinte e os assuntos nelas discutidos ganham destaque.

Um último aspecto relacionado à configuração do folhetim se refere à apre-

sentação do nome do autor e do tradutor. A primeira edição em que aparece o

folhetim, em 19 de julho de 1911, é publicada também sem o nome de Wilde, o

qual aparece somente na publicação seguinte (fig. 26). É posśıvel que o nome de

Wilde tenha sido suprimido apenas por acaso, na primeira publicação. Também

é plauśıvel presumir que fosse para evitar algum tipo de reação negativa, já que
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Wilde ainda era mal visto naquela época, devido ao escândalo de sua prisão. Não

foi posśıvel encontrar dados que confirmem nenhuma das possibilidades.

Figura 26

As publicações terminam no dia 12 de janeiro de 1912 e em nenhuma delas há

referência a João do Rio como tradutor. A omissão de seu nome pode ter ocorrido

pelo fato de o escritor e jornalista já estar comprometido com outros jornais e não

poder ligar seu nome ao jornal A Noite. Todavia é curioso que nem mencione a

publicação em folhetim no prefácio que escreveu em 1919, publicado na edição em

livro, em 1923, motivo pelo qual ficou desconhecida por muito tempo.

4.3 A TRADUÇÃO EM LIVRO E O TRADUTOR

Como mencionado anteriormente, João do Rio traduziu, em abril de 1905, Phrases

And Philosophies For The Use Of Young. No mesmo ano publica a primeira

tradução de Salomé em ĺıngua portuguesa pela qual foi muito criticado. À época

da publicação da tradução de Dorian Gray em folhetim, João do Rio publica pela

Garnier sua tradução de Intentions, em 1911. Como mencionado anteriormente,

no Brasil, a tradução de Dorian Gray em livro é publicada pela Garnier somente

em 1923, mas tem prefácio datado de 1919, em que João do Rio escreve que o texto

esteve em prova “oito ou nove anos”, sem mencionar a publicação em folhetim de

1911.
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Não se sabe o motivo pelo qual o cronista brasileiro decidiu publicar sua

tradução do romance primeiramente em folhetim, ainda mais sem assinatura. O

que se sabe é que a tradução já estava pronta e em negociação para a publicação

em 31 de julho de 1910, pois a Gazeta de Not́ıcias anunciou que estava no prelo.

Também em 9 de abril de 1911 é anunciado pelo mesmo jornal que em outubro do

mesmo ano deverá aparecer Intenções de Wilde e também O Retrato de Dorian

Gray, entre outras publicações de João do Rio. Enquanto Intenções é de fato pub-

licado pela Garnier nessa época, o romance começa a ser publicado em folhetim

em julho de 1911, talvez como divulgação para a futura publicação. O motivo

pelo qual a publicação não ocorreu de fato não se pode afirmar com certeza. Não

havendo nenhuma menção da cŕıtica ao folhetim, a editora pode ter se desinter-

essado de publicá-lo. Outra possibilidade pode estar relacionada ao fato de que,

quando termina a publicação do folhetim, no ińıcio de 1912, naquele mesmo ano,

em julho, João do Rio se desentende com a Garnier. Em 29 de julho de 1912, a

Gazeta de Not́ıcias noticia que João do Rio vai processar a Casa Garnier devido

à publicação de seu livro A Profissão de Jacques Pedreira ter sáıdo sem os dois

caṕıtulos finais. Pode-se considerar também que, por escrever para diversos jor-

nais, o autor não tivesse com que contribuir para A Noite e decidiu mandar algo

que já estivesse preparando.

À época da publicação do folhetim, João do Rio colaborava em vários outros

órgãos da imprensa carioca, além de A Noite. Algumas dessas contribuições são

particularmente relevantes para a temática de crime que foi atribúıda ao romance,

como demonstrado anteriormente, devido às caracteŕısticas do meio de veiculação.

Em 1911, no jornal A Not́ıcia, João do Rio publica os artigos O Assassino, em

30 de julho, O Representante do Roubo Inteligente, em 20 de agosto, O Assassino

Fala-me, em 20 de outubro, O Assassino volta a escrever-me, em 22 de outubro

e O Assassino Visita-me, em 5 de novembro. No jornal Comércio de São Paulo,

é publicado o conto Pavor, em 12 de novembro de 1911. Na Gazeta de Not́ıcias

é publicado A Menina Amarela, em 2 de novembro de 1911, conto que integra

posteriormente o livro A Mulher e os Espelhos, que será publicado em 1919, e
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em 3 de novembro de 1911, também o conto Uma Pequena Vida. Além disso,

o folhetim, também publicado na Gazeta de Not́ıcias, Memórias de um Rato de

Hotel, começa a ser publicado em 24 de dezembro de 1911 e termina pouco menos

de um mês depois de Dorian Gray (que termina em 12 de janeiro), em 3 de

fevereiro de 1912.

Ao mesmo tempo em que João do Rio obviamente participa da discussão

estética presente em Dorian Gray, pode-se defender que vê também no romance

o viés popular relacionado ao ambiente de crime e suspense não só pela pub-

licação do folhetim em A Noite, mas também por suas publicações do peŕıodo, nas

quais os temas tratados estão relacionados a esses assuntos. As pistas dadas ao

longo do desenvolvimento do enredo, as cenas quase sobrenaturais das descrições

góticas e os momentos de suspense valorizados pelos recortes e pausas do jornal

podem ter dado a Dorian Gray a semelhança com um romance de gênero policial.

Provavelmente, por esse motivo, tanto o jornal quanto a editora se interessaram

pela publicação.

Embora visto com suspeitas e ligado ao escândalo que envolvera o autor, era

grande a popularidade do romance já no ińıcio do século XX. Apesar disso, é

posśıvel cogitar que a temática de crime e os pressupostos estéticos presentes

no romance não tenham sido suficientes para convencer, inicialmente, a editora a

publicar a tradução feita por João do Rio por não querer ter sua imagem associada

a esse romance tão controverso de Wilde, pois só é publicada pela Garnier em

1923. Robert Ross, amigo e testamenteiro literário de Wilde, procurou divulgar

e restabelecer a boa imagem de Wilde por meio de diversas publicações de suas

obras e correspondência e, inclusive, com a transferência de seus restos mortais

para o cemitério Père Lachaise, em 1909, onde mandou construir para o túmulo um

monumento em forma de esfinge. Somente a partir da segunda década do século

XX, Wilde foi sendo novamente admirado como escritor. Antes disso, sáıram

publicadas suas biografias, uma feita por Bosie, em 1914 e outra por Frank Harris,

em 1916. Sua enorme popularidade só seria, de fato, restabelecida na década de

1930.
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Após a morte de João do Rio, é posśıvel que as obras e traduções do autor

brasileiro tenham sido valorizadas e procuradas, incentivando a editora a fazer a

publicação póstuma, mesmo tratando-se de uma obra controversa. Não se sabe há

quanto tempo a Garnier já estava de posse da tradução, tampouco se procedeu a

alterações. O que se pode afirmar com certeza na comparação do folhetim com o

livro é que há mudanças. Uma delas se destaca, devido ao fato de haver um erro

de digitação no jornal, reproduzido erroneamente na edição em livro. No último

parágrafo do caṕıtulo 13, quando é mencionado um “blue book”, expressão que

aparece no texto original, consta no periódico “bue book”. Aparentemente João

do Rio decidiu manter a expressão em inglês, já que se trata de uma referência

cultural espećıfica (livro de endereços). Já no livro está a palavra “birebook” que

não quer dizer nada nem em português, nem em inglês. Mas ao se observar a

edição 106 do folhetim (fig. 27), de 16 de novembro de 1911, percebe-se que a

letra “u” pode ter sido lida como “ir”, o que sugere algum tipo de alteração no

texto que não teria sido feita pelo tradutor, pois é evidente que meramente não se

conseguiu distinguir entre as letras.

Figura 27

Há outras pequenas diferenças entre a edição publicada em livro e o folhetim

com alterações curiosas devido ao aparente esforço de simplificação da linguagem

mais rebuscada no folhetim. A edição 37, de 29 de agosto de 1911, em que consta

o caṕıtulo 7, Basil e Lord Henry vão ao teatro, onde atua Sybil, para que Dorian

lhas apresente . O folhetim começa com:

Hallward divertiu-se a observar as figuras da plateia...

124



O calor era sufocante e o enorme lustre todo flamejante tinha o aspecto de uma monstruosa dália de
pétalas de fogo amarelo. A rapaziada das galerias arrancara as jaquetas e coletes, e debruçava-se nas
balaustradas. Essa gente trocava palavras de um a outro extremo do teatro e repartiu laranjas com as
raparigas vestidas de cores abrazadas, dispostos no mesmo ponto,

Algumas mulheres abriam-se em gargalhadas na platéia; suas vozes eram atrozmente penetrantes e
desafinadas. Subia do “bar” um rúıdo de rolhas espoucadas.

O trecho encontra-se no livro:

Hallward olhava a galeria. O calor era sufocante e o lustre enorme todo aceso parecia uma dália enorme
de pétalas de amarelo fogo. Os rapazes da galeria tinham tirado o casaco e o colete e, debruçados nos
balaústres, trocavam pilhérias de um lado para outro do teatro, repartindo laranjas com as compan-
heiras vestidas de cores berrantes. As vozes eram agudas, discordantes. Vinha do bar o barulho de
rolhas saltando das garrafas. (p. 106-7).

Essa mesma edição termina seu último parágrafo da seguinte maneira:

Ela mostrou-se deveras sedutora quando apareceu ao luar... Era verdade: mas a hesitação no seu modo
de representar era insuportável e tornava-se cada vez pior à medida que avançava no seu papel. Seus
gestos eram absurdamente artificiais. Empregava uma ênfase além dos limites permitidos em tudo
quanto tinha a dizer.

O parágrafo é substitúıdo no livro por:

Sibyl foi encantadora quando apareceu ao luar, mas a hesitação do seu jogo era insuportável e ela era
cada vez pior à medida que avançava o seu papel. Tudo quanto tinha a dizer era dito de modo enfático,
além do limite posśıvel. (p. 108)

Ademais, na edição 120, de 12 de dezembro de 1911, é publicado o ińıcio do

caṕıtulo 16 em que Dorian vai a um antro de ópio “curar a alma por meio dos

sentidos e os sentidos por meio da alma” depois do assassinato de Basil. Quando

o cocheiro fala com Dorian, no folhetim aparece: “ - É em algum ponto por aqui,

não é senhor? – inqueriu a voz roufenha do cocheiro.” enquanto na edição em

livro consta “- É por aqui, senhor? – indagou a voz rouca do cocheiro.” (p. 209).

Outras alterações na sequência do mesmo trecho, como na fala de Adriano também

no antro de ópio, parecem um esforço de simplificação. No folhetim Adriano diz: “-

Darlington nada quer fazer... Meu irmão, afinal, pagou a nota... George também

não quer falar-me. Tudo me é indiferente. Acrescentou suspirando. Enquanto se

tem esta droga, não se precisa de amigos. Eu penso que os tive em demasia...”. Na

edição em livro aparece: “- Darlington não quer fazer nada... Meu irmão pagou

enfim a nota... George também não quer me falar. Para mim é o mesmo... –

125



suspirou... – Quando se tem esta droga não são precisos amigos. Creio que os tive

demais...” (p. 210). Talvez essas alterações tenham sido algum tipo de sugestão

do editor do livro ou mesmo feitas pelo próprio João do Rio, durante os doze anos

em que o texto permaneceu “em prova”, como ele mesmo diz em seu prefácio.

Um aspecto que merece comentário se refere ao fato de João do Rio ter sempre

divulgado que traduziu o romance a partir do original em inglês. Não há na edição

em livro nenhuma alusão ao uso de alguma tradução. Faria (1988) compara alguns

exemplos retirados do primeiro caṕıtulo com uma edição francesa, como o que

segue:

Lord Henry elevated his eyebrows, and looked at him in amazement through the blue wreaths of smoke
that curled up in such fanciful whirls from his heavy opium-tainted cigarette.

Lord Henry leva les yeux, les regardant avec étonnement á travers les minces spirales de fume bleue
qui s’entrelaçaient fantausistement au bout de sa cigarette opiacée.

Lord Henry abriu mais os olhos, fitando-o com surpresa através das finas espirais de fumaça azul que
se desprendiam entrelaçadas da ponta de seu cigarro opiado.

Faria nota, por exemplo, que “blue wreaths of smoke” foi traduzido como “es-

pirais de fumaça azul” devido à tradução francesa “spirales fumée bleue”, entre

outros exemplos apontados. Consequentemente, afirma que com certeza ele uti-

lizou uma tradução francesa, idioma que, como era comum na época, brasileiros

cultos dominavam muito mais do que o inglês. De fato, como se sabe, a França

exerceu hegemonia literária e cultural no século XIX e começo do XX. A cir-

culação da ficção inglesa no Brasil ao longo desse peŕıodo foi mediada pela França

e por Portugal – Walter Scott, Dickens, Jane Austen, entre outros tiveram livros

publicados no Brasil a partir das traduções francesas.

Por outro lado, no caso espećıfico desse romance, é necessária alguma cautela

para se afirmar categoricamente que João do Rio traduziu a partir do francês. Em

primeiro lugar porque a obra já era muito traduzida no mundo. Várias traduções

das obras de Wilde foram feitas em diversas ĺınguas tanto antes quanto depois de

sua condenação até a publicação de seu romance em livro no Brasil. De acordo

com Faria (1988), em 1912, Dorian Gray já havia sido traduzido em treze id-

iomas: francês, alemão, italiano, checo, finlandês, russo, polonês, grego, húngaro,

holandês, dinamarquês, sueco e ı́diche. Entre as edições que pude verificar, na
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França foi traduzido em 1895 por Eugene Tardieu, como Le Portrait de Dorian

Gray, com outras edições em 1904, 1908, 1911, 1915, 1918, 1919 e 1920. Na Ale-

manha, Dorian Gray teve diversas versões como Das Bildnis Dorian Grays, por

Felix Paul Greve, com edições em 1902, 1904, 1905, 1906, 1912, 1918, por W. Fred

em 1906, 1908, 1918, por Hedwig Lachmann, 1907, 1909, 1914, 1920, por M. Preiß

em 1908, por Herman Eiler, em 1911, por Richard Zoozmann em 1911, 1920, por J.

Cassirer em 1920, por Johannes Gaulke em 1921 e em 1922 pelas editoras Neufeld

& Henius e Dt. Bibliothek. De acordo com O Catalogo generale della Libreria

Italiana, há duas traduções de Dorian Gray no peŕıodo para o italiano: Doriano

Gray dipinto, por Biagio Chiara, em 1906 e 1918 e Il Ritrato de Dorian Gray:

romanzo, em 1905, 1907 e 1911. Há também Il ritratto di Dorian Gray, traduzido

por Sergio Ortolani, em 1920. Na Espanha, El Retrato de Dorian Gray, traduzido

por Julio Gómez de la Serna, em 1916.

Em segundo lugar, deve-se levar em consideração que João do Rio possúıa em

sua biblioteca particular, hoje pertencente ao acervo do Real Gabinete de Leitura,

no Rio de Janeiro, além da edição em inglês da Ward Lock and Co., a edição de

1904 da tradução francesa Le Portrait de Dorian Gray, feita por Eugene Tardieu e

a tradução italiana Doriano Gray dipinto, por Biagio Chiara, de 1906. Esta última

também talvez possa ter sido fonte de consulta para o tradutor, embora, é claro,

a importância da tradução francesa devater sido maior pelo próprio domı́nio da

ĺıngua por parte de João do Rio. Para se saber com certeza, somente um estudo

detalhado das traduções poderia responder. Todavia, não se trata do objetivo

deste trabalho. O que se pode afirmar com certeza, inclusive por meio da análise

de Faria, é que a tradução francesa foi utilizada como apoio para a tradução de

João do Rio.

Um aspecto da tradução que pude observar se refere a uma alteração feita

por João do Rio com relação ao original em inglês no caṕıtulo 11, em uma das

mudanças de terceira para primeira pessoa:

(. . . ) Is insincerity such a terrible thing? I think not. It is merely a method by which we can multiply
our personalities.

Such, at any rate, was Dorian Gray’s opinion. (p. 119)
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(. . . ) A insinceridade será uma caracteŕıstica tão alarmante? Não parece. É simplesmente um
método, com o aux́ılio do qual podemos multiplicar nossas personalidades. Tal era, ao menos, a
opinião de Dorian Gray. (p. 167)

Quanto às traduções francesa e italiana não podem ser consideradas a origem

dessa modificação no texto, pois nelas consta:

(. . . ) L’insincerité est-elle une si terrible chose. Je ne le pense pas. C’est simplement une methode
à l’aide de laquelle nous pouvons multiplier nos personalités.

C’était du moins, l’opinion de Dorian Gray. (p. 205)

(. . . ) La non sincerità é forse essa uma cosa terrible? Io non lo credo. È semplicemente um método
com l’aiuto del quale possiamo moltiplicare le nostre personalità.

E tale era pure l’opinione de Doriano Gray. (p. 120)

João do Rio preferiu usar a forma mais impessoal usando o verbo “parecer” re-

tomando o sujeito “A insinceridade” em lugar de usar o pronome pessoal “eu”, us-

ado tanto no original (I) quanto nas traduções (Je/Io) como sujeito do verbo “pen-

sar” ou “crer” ou qualquer outro que indicasse expressão de opinião de maneira

mais semanticamente categórica e particular do que “parecer”. Ao prescindir

do uso da primeira pessoa, João do Rio evitou a associação daquela opinião ao

narrador e, consequentemente, uma posśıvel associação ao autor, como discutido

anteriormente no caṕıtulo sobre o narrador de Dorian Gray. Da mesma maneira,

ao escolher o verbo “parecer” evita corroborar de fato com a ideia expressa, já

que não parecer que seja deixa margem para se interpretar que talvez seja, mas

somente não aparente ser.

Pode-se afirmar com bastante segurança que a alteração tenha sido uma es-

colha deliberada de João do Rio tendo em vista que é muito diversa do original

e não segue nenhuma das traduções utilizadas como apoio que poderiam ter sido

consultadas caso a passagem gerasse grande estranhamento. Essa escolha parece

mostrar que João do Rio tinha interesse em dissociar a confusão que se faz entre

obra/personagem e autor que tanto prejudicou Wilde com a utilização de seu ro-

mance como evidência de questões relacionadas a sua vida particular, durante o

processo que o levou à condenação. Processo no qual, inclusive, Wilde em diversas

declarações fez questão de mostrar a diferença que há entre a vida e a arte, mesmo

que haja entre uma e outra grande confluência de fatores. João do Rio parece ter
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compreendido bem a questão a ponto de, ao contrário do que fez Wilde nas escol-

has de uso do narrador, ter preferido a impessoalidade na tradução justamente do

trecho em que o narrador é mais pessoal.

Assim, pode-se afirmar que a circulação do romance no Brasil ocorreu com

alterações significativas no texto, tanto em relação à primeira publicação em fol-

hetim quanto à edição em livro. Essas modificações, somadas às técnicas narrativas

analisadas anteriormente – narração e descrição – possibilitam enfoque de aspectos

diferentes no texto. A figura do autor pode ou não ser levada em consideração

para a leitura do romance, embora o uso do narrador e a duplicidade das passagens

descritivas induzam a essa associação num contexto em que Wilde é conhecido.

Essa nem sempre era a realidade no Brasil, portanto, abre-se a possibilidade de

explorar novas interpretações, como o suspense e o crime, dando ao texto o caráter,

por exemplo, de gênero policial.
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CONCLUSÃO

Procurei demonstrar neste trabalho algumas diferenças na circulação do romance

O Retrato de Dorian Gray na revista Lippincott’s, na Inglaterra, em 1890 e, no

Brasil, pela tradução de João do Rio, no jornal A Noite, em 1911, e em livro

pela Garnier, em 1923. Esses meios de veiculação e os contextos em que estavam

inseridos conduzem a alguns pontos comuns e outros consideravelmente divergentes

nas possibilidades interpretativas da obra.

Na época da primeira publicação na Lippincott’s, periódico voltado para a

cŕıtica de arte, houve uma recepção bastante negativa por parte dos cŕıticos ingle-

ses. Como busquei esclarecer, esta pode ser explicada pela exclusão dos valores,

tanto morais quanto art́ısticos, da classe média nos pressupostos estéticos que o

autor tenciona colocar em prática com a criação do romance. A sociedade vitori-

ana parte do prinćıpio de que moral e estética na arte são fatores interdependentes.

O que Wilde tenta fazer é dissociar esses dois aspectos, tornando o primeiro ape-

nas parte integrante de uma obra e não seu objetivo principal, que passa a ser a

estética, ou seja, a Beleza independente de prinćıpios éticos.

Um fator agravante dessa dissociação é que já era vista negativamente na

Inglaterra com outros integrantes do movimento estético. No caso Wilde, ainda

mais, pois, como procurei demonstrar, escolhe alguns tipos de técnica narrativa

que não somente separam ética de estética, mas associam autor, narrador e per-

sonagens como uma única figura.

Essa recepção contrasta com a de seus contos infantis, poemas e peças. Por-

tanto, o fato de Wilde ter escolhido escrever um romance, e também de este ter

sido o único, faz com que se reflita sobre suas peculiaridades em relação às demais

obras por ele escritas que tiveram excelente recepção da cŕıtica. Como tentei ev-

idenciar, isso ocorre pela maneira como o autor lida com o narrador, juntamente

com as descrições, pois são as técnicas que mais diferenciam seu único romance

da dramaturgia, pela qual o autor já era conhecido, e também de seus poemas e

textos de cŕıtica literária, geralmente compostos em forma de diálogo platônico.

O uso do narrador que tem sua confiabilidade questionada já opera como um
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ind́ıcio de que as possibilidades de se encarar os fatos são diversas, ou seja, não

haveria uma Verdade única a ser perseguida. Consequentemente não haveria uma

única conduta moral adequada, tendo em vista que depende também das perspec-

tivas. Ao utilizar um narrador não confiável e narrar os eventos por meio da voz

das personagens pelo discurso direto, Wilde enfatiza a ambivalência dos pontos de

vista.

Conforme busquei ilustrar, o narrador toma a perspectiva de Lord Henry, o

qual é visto como semelhante à imagem pública de Wilde, inclusive porque re-

produz muitos de seus conhecidos epigramas. Ao fazê-lo, as caracteŕısticas do

narrador parecem ser compartilhadas com as do autor, logo as opiniões emitidas

pelo primeiro se tornam associadas às do segundo. Se essa associação se limi-

tasse a Lord Henry, provavelmente a reação negativa não seria tão efusiva, já que

o escritor era visto dessa maneira na sociedade, ou seja, como um ćınico e não

como quem de fato realiza o que defende em seus aforismos. Assim essa postura

de dândi amante do paradoxo é encarada meramente como uma pose e admirada

pelo sarcasmo e provocação.

Contudo, quando Wilde passa a utilizar técnicas narrativas como discurso indi-

reto livre, esse narrador passa a se misturar com Dorian Gray em seus pensamentos

cruéis e atos criminosos, fazendo com que essas atitudes sejam também associadas

ao autor. Ao mesmo tempo, Basil, caracterizado como um artista preocupado com

a bondade de Dorian e que lhe oferece bons conselhos quando sabe de seus atos, é

colocado como aquele que profere ideias sabidamente opostas às do autor. Dessa

forma, tencionei evidenciar como a estrutura narrativa permite que se interpretem

os eventos da vida ı́ntima do protagonista como confissões de uma vida dupla do

escritor sendo exposta com a máscara de um personagem.

Além do narrador, outro aspecto se faz importante na construção da estrutura

do romance – a descrição. Como procurei demonstrar, a maneira como as de-

scrições e narrações se alternam e se completam no desenvolvimento do enredo

enfatizam a duplicidade de Dorian. Mais do que isso, por deixar para o leitor

imaginar o que teria ocorrido em determinado episódio, apenas sugerindo o que
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seja, permite que se imagine o que há de pior, de indiźıvel, logo aquilo não poderia

estar num romance. Sabe-se que se trata de algo terŕıvel pelas transformações

na imagem e pelo que se pode inferir dos poucos atos narrados. A associação

entre autor e personagem decorrente do uso do narrador tem suas consequências

agravadas pelo enfoque da maldade do segundo. Ademais, a vida dupla a que se

dá destaque mostra Dorian como encantador e eloquente da mesma maneira como

Wilde era visto quando frequentava os ćırculos da alta sociedade. Concomitante-

mente se pode cogitar que o escritor teria o lado cruel e egóısta mostrado de forma

tão benevolente pelo narrador e sugerido pelas descrições do protagonista.

A partir dessa primeira etapa, pode-se concluir que O Retrato de Dorian Gray,

na primeira recepção na Inglaterra, foi avaliado negativamente pela cŕıtica que

considera a relação entre seu conteúdo e a biografia do escritor. O que motiva

essa perspectiva é a transgressão moral do autor no âmbito da sexualidade, que

foi identificada com os atos indiźıveis encarnados pelo personagem principal. Do

ponto de vista interno à obra, é posśıvel explicar a referida leitura considerando-se

os aspectos da composição do romance, que viabilizaram que essa interpretação

se consolidasse como um modo de ler.

Tentei demonstrar que esses aspectos aparecem de maneira diversa quando o

romance é publicado no Brasil. Para isso, a outra etapa da pesquisa consistiu em

analisar como Dorian Gray circulou no Brasil e como, por meio dela, os leitores

brasileiros poderiam ou não participar dessa leitura consensual que vinculou a vida

pessoal à obra do autor. As not́ıcias sobre o escritor na imprensa dizem respeito

sempre aos poemas e peças, à biografia ou à prisão de Wilde. Poucas vezes há

referências ao romance antes da veiculação da tradução no jornal A Noite, em

1911.

Em 1911, Wilde já havia sido preso e condenado e grande escândalo havia sido

amplamente noticiado, inclusive no Brasil. Procurei demonstrar como para alguns

leitores familiarizados com essas questões, a associação entre autor e personagem se

mantém. O romance é visto como confissão e lido como realidade sendo divulgada

para a curiosidade que tem o leitor de jornal pela vida ı́ntima dos outros. Esse
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fator tem contribuição pelo meio em que aparece em folhetim. Ao colocar lado a

lado not́ıcias criminais e informações sobre acontecimentos diversos, utilizando-se

de linguagem bastante literária, o periódico encaminha para uma confusão entre

realidade e ficção nos textos publicados. Tendo ou não contato com a biografia

do autor, o leitor é induzido a ler a narrativa sob o viés do crime e do suspense,

já que está inserido num véıculo que dá grande ênfase a esse tipo de not́ıcia.

Mesmo aquele leitor que lê apenas o folhetim, e não o jornal como um todo, tem

esse direcionamento, pois os recortes feitos pelo editor evidenciam as passagens de

maior ação e mistério, dando a impressão de que se trata de um romance policial.

Dessa forma, o suporte em que circulou o folhetim contém ingredientes indutores

de posśıveis leituras. Assim também ocorre com a maneira como foram feitos os

recortes dos textos inclúıdos em cada edição, distintos da divisão por caṕıtulos

original.

Posteriormente, a publicação da tradução em livro,em 1923, isto é, mais de

dez anos após a primeira veiculação, levanta questões relevantes acerca da relação

do tradutor com o romance. Busquei demonstrar que João do Rio, na época em

que traduziu o romance, também estava interessado na temática de crime. Além

disso, algumas modificações aparecem entre no livro se comparado ao folhetim.

Não se sabe se o próprio autor teve a intenção de simplificar a linguagem ou se o

texto foi alterado pelo editor. De qualquer forma, procurei evidenciar que ocorreu

a transcrição do folhetim para a edição em livro. Ademais, há uma alteração

significativa para o tipo de interpretação que associa autor e personagem feita

pelo tradutor no texto original. O cronista brasileiro evita a primeira pessoa do

plural usada deliberadamente pelo autor no romance em inglês. É posśıvel que

João do Rio estivesse tentando evitar justamente a leitura de viés biográfico.

Conforme tentei demonstrar, o romance circulou de diferentes modos e esteve

sujeito a diferentes recepções, já que os suportes materiais (revista, jornal e livro)

diferiram. Isso reforça a hipótese de que as diferentes apropriações do texto tenham

mobilizado sentidos e interpretações distintas.

134



BIBLIOGRAFIA

OBRAS DE OSCAR WILDE

• WILDE, Oscar.

– Collected Works of Oscar Wilde. London: Routledge, 1993.

– The Picture of Dorian Gray. Introduction: Isobel Murray. Nova York:

Oxford University Press, 1974.

– The Picture of Dorian Gray. Introduction: Donald Lawler. New York:

Norton & Co: 1988.

– The Picture of Dorian Gray. Appendix: Peter Ackroyd. London: Pen-

guin, 2000.

– The Picture of Dorian Gray. Introduction: John M. L Drew. Hertford-

shire: Wordsworth, 2001.

– The Picture of Dorian Gray (Norton Critical Edition, 2nd edition), In-

trod. Michael Gillespie. New York: W. W. Norton, 2006.

TRADUÇÕES
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• COBB, Carl W. José Asunción Silva and Oscar Wilde. In: Hispania Vol. 45,

No. 4 (Dec., 1962), pp. 658-661.

• COOK, H. Lucius:”French Sources of Wilde’s’ Picture of Dorian Gray’. Ro-

mantic Rev. Jan-Mar, XIX. 25-34. 1928.

• DICKSON, Donald R. “In a mirror that mirrors the soul”: Masks and Mirrors

in Dorian Gray. In: English Literature in Transition 1880-1920. Vol. 26, no.

1, 1983. Texas A & M University. FARIA, Gentil Luiz de. A Presença
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• FIORIN, José Luiz. As Astúcias da Enunciação: as categorias de pessoa,

espaço e tempo. São Paulo: Ática, 2002.
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• QUINTILIANO. Instituições Oratórias. São Paulo: Edições Cultura, 1944.

• RADCLIFFE, Ann Ward. The mysteries of Udolpho. Digireads. Com, 2009.

• RICHARDSON, Samuel.

– Clarissa, or the History of a Young Lady. Penguin, 2004.

– Pamela: or, virtue rewarded. Echo Library, 2007.

• ROSENFELD, Anatol. Reflexões sobre o romance moderno. In: Texto e

Contexto. São Paulo: Perspectiva, 1973.
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ACERVOS E PERIÓDICOS CONSULTADOS

• A Noite. Rio de Janeiro: 18 de julho de 1911 a 12 de janeiro de 1912. Arquivo

da Biblioteca Nacional. Hemeroteca Digital.
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ANEXO

Tabela 1

DATA EDIÇÃO FOLHETIM CAPÍTULO TAMANHO PÁGINA

18/07/1911 1 - - -
19/07/1911 2 Sim Cap. 1 6 colunas (1/3) 4
20/07/1911 3 - - -
21/07/1911 4 Sim Cap. 1 e 2 6 colunas (1/2) 4
22/07/1911 5 Sim Cap. 2 3 colunas (1/3) 4
23/07/1911 - - - -
24/07/1911 6 - - -
25/07/1911 7 Sim Cap. 2 4 colunas (1/3) 4
26/07/1911 8 Sim Cap. 2 4 colunas (1/3) 4
27/07/1911 9 Sim Cap. 2 4 colunas (1/3) 4
28/07/1911 10 Sim Cap. 2 e 3 4 colunas (1/3) 4
29/07/1911 11 Sim Cap. 3 3 colunas (1/3) 5
30/07/1911 - - - - -
31/07/1911 12 - - - -
01/08/1911 13 Sim Cap. 3 3 colunas (1/6) 4
02/08/1911 14 Sim Cap. 3 3 colunas (1/3) 4
03/08/1911 15 Sim Cap. 3 6 colunas (1/3) 4
04/08/1911 16 Sim Cap. 4 6 colunas (1/3) 4
05/08/1911 17 - - - -
06/08/1911 - - - - -
07/08/1911 18 - - - -
08/08/1911 19 - - - -
09/08/1911 20 - - - -
10/08/1911 21 Sim Cap. 4 6 colunas (1/3) 4
11/08/1911 22 Sim Cap. 4 6 colunas (1/3) 4
12/08/1911 23 - - - -
13/08/1911 - - - - -
14/08/1911 24 - - - -
15/08/1911 25 Sim Cap. 4 e 5 6 colunas (1/6) 4
16/08/1911 26 Sim Cap. 5 3 colunas (1/3) 4
17/08/1911 27 Sim Cap. 5 6 colunas (1/6) 4
18/08/1911 28 - - - -
19/08/1911 29 - - - -
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DATA EDIÇÃO FOLHETIM CAPÍTULO TAMANHO PÁGINA

20/08/1911 - - - - -
21/08/1911 30 - - - -
22/08/1911 31 Sim Cap. 5 e 6 6 colunas (1/3) 4
23/08/1911 32 Sim Cap. 6 6 colunas (1/6) 4
24/08/1911 33 Sim Cap. 6 6 colunas (1/6) 4
25/08/1911 34 Sim Cap. 6 e 7 6 colunas (1/6) 4
26/08/1911 35 - - - -
27/08/1911 - - - - -
28/08/1911 36 - - - -
29/08/1911 37 Sim Cap. 7 6 colunas (1/6) 4
30/08/1911 38 - - - -
31/08/1911 39 Sim Cap. 7 3 colunas (1/3) 4
01/09/1911 40 - - - -
02/09/1911 41 - - - -
03/09/1911 - - - - -
04/09/1911 42 Sim Cap. 7 3 colunas (1/6) 4
05/09/1911 43 Sim Cap. 7 3 colunas (1/6) 4
06/09/1911 44 Sim Cap. 7 6 colunas (1/6) 4
07/09/1911 45 Sim Cap. 7 e 8 6 colunas (1/3) 4
08/09/1911 46 Sim Cap. 8 3 colunas (1/6) 4
09/09/1911 47 - - - -
10/09/1911 - - - - -
11/09/1911 48 Sim Cap. 8 6 colunas (1/6) 4
12/09/1911 49 Sim Cap. 8 3 colunas (1/3) 4
13/09/1911 50 - - - -
14/09/1911 51 Sim Cap. 8 6 colunas (1/6) 4
15/09/1911 52 Sim Cap. 8 e 9 3 colunas (1/3) 4
16/09/1911 53A* - - - -
17/09/1911 - - - - -
18/09/1911 53B Sim Cap. 9 3 colunas (1/3) 4
19/09/1911 54 Sim Cap. 9 3 colunas (1/6) 4
20/09/1911 55 Sim Cap. 9 6 colunas (1/6) 4
21/09/1911 56 - - - -
22/09/1911 57 - - - -
23/09/1911 58 - - - -
24/09/1911 - - - - -
25/09/1911 59 Sim Cap. 9 3 colunas (1/3) 4
26/09/1911 60 - - - -
27/09/1911 62* - - - -
28/09/1911 63 Sim Cap. 9 3 colunas (1/6) 4
29/09/1911 64 - - - -
30/09/1911 65 - - - -
01/10/1911 - - - - -
02/10/1911 66 - - - -
03/10/1911 67 - - - -
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DATA EDIÇÃO FOLHETIM CAPÍTULO TAMANHO PÁGINA

04/10/1911 68A* - - - -
05/10/1911 68B - - - -
06/10/1911 70* - - - -
07/10/1911 71 - - - -
08/10/1911 - - - - -
09/10/1911 72 - - - -
10/10/1911 73 - - - -
11/10/1911 74 - - - -
12/10/1911 75 Sim Cap. 9 e 10 3 colunas (1/6) 4
13/10/1911 76 Sim Cap. 10 3 colunas (1/3) 4
14/10/1911 77 - - - -
15/10/1911 - - - - -
16/10/1911 78 - - - -
17/10/1911 79 - - - -
18/10/1911 80 - - - -
19/10/1911 81 Sim Cap. 10 4
20/10/1911 82 Sim Cap. 10 3 colunas (1/6) 4
21/10/1911 83 - - - -
22/10/1911 84 Sim Cap. 10 e 11 6 colunas (1/6) 3
23/10/1911 85 Sim Cap. 11 3 colunas (1/3) 4
24/10/1911 86 - - - -
25/10/1911 87 Sim Cap. 11 6 colunas (1/6) 4
26/10/1911 88 Sim Cap. 11 3 colunas (1/3) 4
27/10/1911 89 - - - -
28/10/1911 90 - - - -
29/10/1911 - - - - -
30/10/1911 91 - - - -
31/11/1911 92 - - - -
01/11/1911 93 - - - -
02/11/1911 94 Sim Cap. 11 6 colunas (1/6) 4
03/11/1911 95 Sim Cap. 11 6 colunas (1/6) 4
04/11/1911 96 - - - -
05/11/1911 - - - - -
06/11/1911 97 Sim Cap. 11 3 colunas (1/6) 4
07/11/1911 98 Sim Cap. 11 e 12 6 colunas (1/6) 4
08/11/1911 99 - - - -
09/11/1911 100 - - - -
10/11/1911 101 Sim Cap. 12 6 colunas (1/3) 4
11/11/1911 102 - - - -
12/11/1911
13/11/1911 103 Sim Cap. 12 e 13 6 colunas (1/6) 4
14/11/1911 104 Sim Cap. 13 6 colunas (1/6) 4
15/11/1911 105 - - - -
16/11/1911 106 Sim Cap. 13 e 14 6 colunas (1/3) 4
17/11/1911 107 Sim Cap. 14 6 colunas (1/6) 4
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DATA EDIÇÃO FOLHETIM CAPÍTULO TAMANHO PÁGINA

18/11/1911 108 - - - -
19/11/1911
20/11/1911 109 Sim Cap. 14 6 colunas (1/3) 4
21/11/1911 110 Sim Cap. 14 e 15 6 colunas (1/6) 4
22/11/1911 111 - - - -
23/11/1911 112 - - - -
24/11/1911 113 Sim Cap. 15 6 colunas (1/3) 4
25/11/1911 114 - - - -
26/11/1911 - - - - -
27/11/1911 115 - - - -
28/11/1911 116 - - - -
29/11/1911 117 - - - -
30/11/1911 118 - - - -
01/12/1911 119 Sim Cap. 15 6 colunas (1/3) 4
02/12/1911 120 Sim Cap. 15 e 16 6 colunas (1/3) 6
03/12/1911 - - - - -
04/12/1911 121 Sim Cap. 16 6 colunas (1/6) 4
05/12/1911 122 Sim Cap. 16 3 colunas (1/3) 4
06/12/1911 123 - - - -
07/12/1911 124 Sim Cap. 16 e 17 3 colunas (1/6) 4
08/12/1911 125 Sim Cap. 17 6 colunas (1/6) 4
09/12/1911 126 - - - -
10/12/1911
11/12/1911 127 Sim Cap. 17 3 colunas (1/3) 4
12/12/1911 128 Sim Cap. 18 3 colunas (1/6) 4
13/12/1911 129 - - - -
14/12/1911 130 Sim Cap. 18 3 colunas (1/6) 4
15/12/1911 131 - - - -
16/12/1911 132 - - - -
17/12/1911 - - - - -
18/12/1911 133 Sim Cap. 18 3 colunas (1/6) 4
19/12/1911 134 - - - -
20/12/1911 135 Sim Cap. 18 6 colunas (1/3) 4
21/12/1911 136 - - - -
22/12/1911 137 - - - -
23/12/1911 138 - - - -
24/12/1911 - - - - -
25/12/1911 139 - - - -
26/12/1911 140 - - - -
27/12/1911 141 Sim Cap. 18 e 19 6 colunas (1/6) 4
28/12/1911 142 - - - -
29/12/1911 143 - - - -
30/12/1911 144 - - - -
31/12/1911 - - - - -
01/01/1912 145 - - - -
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DATA EDIÇÃO FOLHETIM CAPÍTULO TAMANHO PÁGINA

02/01/1912 146 - - - -
03/01/1912 147 - - - -
04/01/1912 148 Sim Cap. 19 6 colunas (1/6) 4
05/01/1912 149 - - - -
06/01/1912 150 - - - -
07/01/1912 - - - - -
08/01/1912 151 Sim Cap. 19 6 colunas (1/6) 4
09/01/1912 152 Sim Cap. 19 e 20 6 colunas (1/6) 4
10/01/1912 153 - - - -
11/01/1912 154 - - - -
12/01/1912 155 Sim Cap. 20 6 colunas (1/6) 4
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