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TEORIA DO NEO-ESTRUTURALISMO SEMIOTICO
Método Criativo de Andlise Critica em Literatura
Por: Jayro Luna

1. Prolegbmenos

Desde que completei minhagraduacdo em LetrasnaPUC-SPem
1986, percebi que carregavaum peso desconfortavel em decorrénciade
minha visdo acerca da critica literaria. Em minhas leituras, eu sentia
prazer na sensacao de constantes descobertas a cada leitura que fazia
de autores definidos como criticos estruturalistas. Livroscomo Analise
Estrutural de Romances Brasileiros, de Affonso Romano de Sant’ Anna
(2973) e Drummond: Um Gauche No Tempo, também do mesmo autor
(1977); AMascara Sublime: Estudo de QuincasBorba, de TeresaPires
Vara (1976); Jorge Bem/Mal Amado, de Jean Roche (1987); As
Estruturas Narrativas, de Tzvetan Todorov (1979); Linguistica,
Poética, Cinema, de Roman Jakobson (1970) e As Estruturaseo Tempo,
de Cesare Segre (1986). Paralelamente, asleituras de obras ligadas ao
Formalismo também muito me eram prazerosas, identificando a
continuidade easimilaridade de procedimentos em varios aspectos entre
as duas correntes, 0 que depois, uma compreensdo mais acurada das
correntes de criticaliteraria por mim, veio confirmar. Assim, um livro
como Formalismo e Futurismo de Krystyna Pomorska também se
colocavaentre asminhas|eituras dil etas, fonte de constantes consultas.
A graduacdo em Letras na PUC, por aquela época, ja havia se
notabilizado pelo estudo da Semidtica Peirceana tendo em LUcia
Santaella, Haroldo de Campos e Décio Pignatari seus pontos de apoio
maissignificativos naqueaingtituicdo. Asleiturasquefiz de AOperacéo
do Texto, de Haroldo de Campos (1976), A Arte No Horizonte do
Provavel, do mesmo autor (1975), Semidtica e Literatura, de Décio
Pignatari (1974) ou Semidtica Russa, de Boris Schaniderman (1979)
me foram também consi deradas como proveitosas. N&o poderiaesguecer
também de A Obra Aberta, de Umberto Eco (1976).

Paraterminar meu percurso tedrico, faziaaindaareveliade certo
modo, das indicacfes de leitura solicitadas pel os professores em sala,
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leituras que me mostravam aspectos da Teoria da | nformagc&o aplicada
a Estética. As obras de Abraham Moles traduzidas para o portugués e
publicadas pelaeditora Perspectivaestavam sempre disponiveisnaminha
pequenaestantedelivros: Sociodinamica da Cultura (1974), ACriacéo
Cientifica (1971), O Cartaz (1974), O Kitsch (1974) e, éclaro, ATeoria
da Informacéo e da Percepcao Estética, que lembro, li pelaprimeira
vez naedicdo espanhola, ereli em 1986 naedicdo daTempo Brasileiro (1969).

Qual arazdo do referido peso e desconforto?

O Estruturalismo estava naquela segunda metade da década de
80 considerado como um procedimento critico ultrapassado. Napropria
PUC-SP o tom agoraeradeterminado pela Semiética, principalmentea
de Charles Sanders Peirce, que de certo modo, se ligava aos estudos
estruturalistas, mas que exigia uma abordagem repleta de uma nova
terminologia: Primeiridade, Secundidade, Terceiridade, icone, Indice,
Simbolo, Hipoicone, Rema, Dissisigno, Legissigno, Interpretante, etc...
Até gque néo tive problemas em adotar e aplicar essa terminologia,
cheguei aescrever algunstextosrazoaveis naaplicacdo daSemidticaa
Literatura, o que mais aprecio é “A Semidtica Peirceana e o
Sensacionismo Pessoano”, que viria a publicar em 1998 no livro
Monografias de Literatura, Teatro, Comunicacao e Semiética. Nele
eu identificava uma correlagdo entre a divisao triplice do signo e das
categorias cognitivas em Peirce com os trés principios basicos do
Sensacionismo idealizado por Fernando Pessoa.

Mas o problemamaior era conseguir adaptar ou acomodar tudo
isso com acorrente da Sociol ogiada Literaturanos seus desdobramentos
no Brasil, desde suaorigem em L ucien Goldmann até o dominio que as
idéias de Antonio Candido exerceram sobre acriticaliterdriano Brasil.
Fora da PUC-SP o pensamento de Anténio Candido parecia
determinante. De fato, fiz aleiturade Literatura e Sociedade (1965) e
de Formacéo da Literatura Brasileira (1959) s6 ao final do curso de
graduacdo. Jaquanto a Roberto Schwarz com livros como Ao Vencedor
as Batatas (1977), Um Mestre na Periferia do Capitalismo (1990) e
Que Horas S80? (1987), fiz as |eituras desses livros praticamente no
ano em queforam lancados, emboraao término dessas|eituras, sentisse
umadiscordancia em rel acéo a alguns aspectos darel acéo entre forma



e expressdo ou forma e contelido. Goldmann so fui ler quando jahavia
iniciado 0 mestrado em Literatura Brasileirana USP em 1993.

Entre meus colegas na faculdade, na graduacéo, existia uma
tendénciaadesconsiderar a Semioticacomo instrumento de estudo ede
andlise literéria diante das possibilidades do discurso engajado na
Sociologia da Literatura. Assim, na faculdade eu estava duplamente
deslocado: ligeiramente em rel ac8o aos professores semioticistas que
valorizavam a atualidade do discurso semiético, em detrimento do
discurso formalista-estruturalistae diante dos col egas pelaminhaposicéo
de distanciamento, ainda maior, acerca das teses defendidas na
Sociologiada Literatura.

Quando fiz o Mestrado e logo ap6s, o Doutorado na FFLCH/
USP, minha situacéo exigia uma certa capacidade de adaptacdo e
acomodacao de novos conceitos. O territério ideol 6gico dominante era
0 pensamento critico fundado nos estudos socio-literarios com franca
atuacdo dacorrente de Antbnio Candido, tendo eventual mente num ou
noutro professor uma simpatia pel os estudos de Mikhail Bakhtin. Foi
durante o Mestrado queinclusivelevel maisaséio o estudo dosconceitos
deDialogismo, Polifoniae Intertextualidade apartir dealgunslivrosde
Bakhtin como A Cultura Popular na |dade Média e No Renascimento:
O Contexto de Francois Rabelais (1993), Estética da Criacao Verbal
(1992), Questdes de Literatura e de Estética: A Teoria do Romance
(1993), além de alguns de seus comentadores e aplicadores no Brasil,
como IreneA. Machado, O Romance e a bz (1995), Enylton de Castro,
O Calundu e a Panacéia: Machado de Assis, A Satira Menipéia e a
Tradicdo Lucianica (1989).

Para completar meu panorama tedrico, as leituras dos livros
criticos de Jodo Alexandre Barbosa que navegava num limite entre a
SemiologiaeaNovacCriticacom livroscomo Asllusdes da Modernidade
(1986) e A Metafora Critica (1974).

Terminando o doutoramento em Literatura Portuguesa na
FFLCH/USP (2003) osimpassestedricosno lugar de estarem resolvidos,
estavam cada vez mais tensos, colocados sob a capaténue de aparente
harmonizac&o. Nao deixavade continuar sentindo umagrataadmiracéo
guando encontravaa gumaobraque resgatava o estudo estruturalistae
formalista, e sua leitura sempre me dava um sabor de admiracéo e de
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descoberta. Por outro lado, asleituras de obras fundadas no pensamento
socio-literério, ndo raras vezes me pareciam enfadonhas e repetitivas
num tom constante de revolucdo traida. Relembro agqui uma passagem
de L évi-Strauss que me parece muito a proposito para descricéo desse
sentimento:

“De fato, na histéria da humanidade aconteceu um
fendbmeno importante, capital, que é o nascimento do
pensamento cientifico e seu desenvolvimento. Esse fato € um
valor intrinseco, em'si mesmo, que eu realmente coloco fora do
relativismo cultural. Agora, se vocé olha as coisas um pouco
mais do alto, dira que esse pensamento cientifico que
respeitamos e que nos apaixona em Seus progressos passo a
passo, que se efetua no decorrer dos séculos, anos ou dias, é na
realidade profundamente vao. Ja que o gque nos ensina €, ao
mesmo tempo, a melhor compreender as coisas em seus detal hes
€ gue nao podemos jamais compreender na totalidade, no conjunto.

O pensamento cientifico, ao mesmo tempo que alimenta
nossa reflexdo e aumenta nossos conhecimentos, mostra a
insignificancia Ultima desse conhecimento. Depende do seu
ponto de vista e do nivel, que é o nosso, 0 do homem do século
XX, do mundo ocidental, o pensamento cientifico é algo
essencial, fundamental, e devemos utiliz&o. Porém, se nos
tornamos metafisicos, diremos que de fato ele é essencial, mas
ao mesmo tempo € preciso saber que ndo serve para nada” .
(LEVI-STRAUSS, C. EntrevistaaBernardo Carvalho, in FOLHA
DE S. PAULO, 22 de outubro de 1989).

Outras vezes ressoava pelaminhamente umaperguntaqueli na
introducdo que Boris Schnai derman faziaao volume de Semidtica Russa:
“Como néo foi possivel eu ndo ter pensado isto antes?’

Assim urgia que eu me definisse em razdo das possibilidades
tedricas que se apresentavam. De fato, na minha préticado magistério
NO ensino superior eu jaoptara. Sempre destacava nas minhas andlises
€ nos meus comentarios tedricos ostrabal hos criticosliterarios de E.M.
de Melo e Castro, de Haroldo de Campos, por exemplo, o que ja me
fazia, algumas vezes definir-me em sala de aula, como defensor duma



corrente de caréter estruturalista-formalista que se desdobrava nos
estudos semiédticos com ligeiras ligaces bakhtinianas. Assim a
Sociologia da Literatura de Goldmann, bem como os estudos socio-
literériosde Ant6énio Candido, José Adera do Castello e Roberto Schwarz
ficavam como referéncia complementar, utilizados mais como
necessidade curricular e um desejo de ndo direcionar meus alunos de
graduacdo a uma visao parcial, incompleta dos estudos literdrios no Brasil.

Mas em determinados tépi cos especificos do programa o conflito
setornavamais aparente. O caso, por exemplo, do Barroco em que eu
precisava me colocar acerca dos conceitos de sistema literério e de
manifestacdo literéria, meobrigavaalevantar o que Haroldo de Campos
expressava no seu livro O Sequiestro do Barroco: O Caso Gregério de Matos.

Porém, por outro lado, varios dos estudos de cardter mais
estrutural formalista que eu admirava, tornavam-se para os alunos de
graduacdo uma complexa teia da qual muitos ndo conseguiam
desenredar-se de formasatisfatéria, parecendo por vezes perdidos. Era
0 caso do texto “Os Oximoros Dialéticos de Fernando Pessoa’. De
certamaneira, sempre que eu leio esse texto sinto um certo prazer pela
forma como o texto do poema se apresenta ali, com relacdes se
desdobrando nos diferentes niveis (sonoro, ritmico, gramatical,
morfoldgico, etc.) dando um sentimento de uma grande unidade,
profunda e belano poema, porém, eu sentia que faltava um paragrafo,
alguma concluséo amais, umafala de Jakobson que talvez ele tivesse
pensado, ou até tivesse colocado nas entrelinhas, mas que talvez o
tradutor ndo tivesse conseguido captar. Situacdo semelhante se me
apresentava em textos como “Carta a Haroldo de Campos: A Textura
Poética de Martin Codax” ou “A Construcdo Gramatical do Poema
Wr Sind Se de Bertolt Brecht”. Parece que me surgiam perguntas um
tanto quanto indefinidas do tipo “Por que ele ndo disse o que estava
prestesadizer?’, “Por que o texto acaba aqui, se 0 proximo paragrafo
seriaa conclusdo de tudo o que estd demonstrado?”’

De outra sorte, as interpretacdes de Affonso Romano de
Sant’ Annaem obrascomo O Guarani, de José deAlencar, ou O Cortico,
deAluisio Azevedo, ou ainda, Esal e Jacd de Machado de Assis, seme
mostravam maisconclusivas, emboraeu achasse que astabel as e quadros
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comparativoslevantados, algumasvezes, me parecessem faltando algum
detalhefinal.

A descobertafinal quetalvez faltasse algo ou de que pelo menos
havia algo que me fazia sentir provocado a descobrir a causa dum
sentimento de desafio perante as obras anali sadas passou a ser um ponto
de investigacéo. E foram as leituras ndo de tedricos da literatura, no
sentido mais especifico do termo, mas de escritores que por vezes se
debrucaram no estudo critico que comegou amefornecer osindiciosde
gue necessitava para responder as minhas inquietacdes. Os textos
tedricosem prosade Fernando Pessoal e deAlmadaNegreiros? estavam
entre esses escritores, some-se ainda, os de Oswald de Andrade®, osde
Osman Lins* e os de Ariano Suassuna®, Manuel Bandeira® e Ferreira
Gullar”. Além de alguns autores estrangeiros como Ezra Pound?, T.S.
Eliot®, LezamaLima'® e Maiakovski™.

1 PESSOA, Fernando. Obras em Prosa. Rio de Janeiro, Nova Aguilar, 1986. Em
especial os textos colocados na parte de “Idéias Estéticas’ p. 215-520.

2 NEGREIROS, Almada. Obra Completa. Rio de Janeiro, Nova Aguilar,
1997. Com destaque para os textos “Ver” (p. 914-1035), “Mito-Alegoria-
Simbolo” (p. 1036-1057) e “Elogio da Ingenuidade ou as desventuras da
esperteza saloid” (p. 892-900).

3 No caso de Oswald de Andrade, destaco os livros A Utopia Antropofagica
(S&o Paulo, Globo, 1990) e Estética e Palitica (S&o Paulo, Globo, 1992).

4 LINS, Osman. Lima Barreto e o Espago Romanesco. Sdo Paulo, Atica, 1976.

5 DeAriano Suassunadestaco O Movimento Armorial (Recife, UFPE, 1974),
Ferrosdo Cariri: uma heréldica sertangja (Recife, Guariba, 1974) elniciacéo
a Estética (Recife, UFPE, 1979).

5 BANDEIRA, Manuel. ltinerario de Pasargada. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1984.

" De Ferreira Gullar menciono as obras |ndagagdes de Hoje (Rio de Janeiro,
José Olympio, 1989) e Vanguarda e Subdesenvolvimento (Rio de Janeiro,
Civilizacéo Brasileira, 1984).

8 POUND, Ezra. ABC da Literatura (S&o Paulo, Cultrix, s.d.)

9 ELIOT, T.S. De Poesia e Poetas S&o Paulo, Brasiliense, 1981.

© LIMA, Lezama. A Expressido Americana. Sdo Paulo, Brasiliense, 1988.
1 MAIAKOVSKI, Vladimir. Como fazer versos. Sdo Paulo, Global, 1984.



Pois bem, o que esses textos de escritores romancistas e poetas
me mostravam e que 0s tedricos da literatura sentiam dificuldade em
me mostrar era uma certa capacidade poética de analisar criticamente
um texto. Haviaum “qué’ de criatividade nostextos dosromancistase
poetas, por vezes, talvez até se distanciavam dum método critico num
jogo tenso e ténue entre liberdade criadora e rigor do método. Ao meu
ver, com ganho para a expressao e a analise. Eraisso que por vezes
sentia falta em Roman Jakobson, a magistral maneira com gue ele
desnudava os €l ementos mais intimos daformado texto pareciacarecer
de um momento de concluséo epifanica, dereninciaao rigor cientifico
e aceitacdo da descoberta que ali se apresentava. Talvez, por isso, 0s
estudos de sociologia da literatura também menos ainda, bem menos,
me satisfaziam. O sentimento erade que o 6bvio se haviatornado teoria
complexa, de que as relacbes intrinsecas entre histéria e sociedade de
tal formadominaram acriatividade do artistaque o resultado eraabsol uta
e deterministicamente presumivel e previsivel em face de tais
condicionantes.

Foi na busca da solucdo desses sentimentos, por vezes,
contraditorios, por vezesinsuficientes, que melevaram atentar heréica
e dissmuladamente um método que aos poucos me pareciamais proprio,
maisindependente do rigor do método, mas quefosse cientificonolimiar
das necessidades metodoldgicas. Um método que permitisse a
criatividade interpretativasem delimitar deimediato as possibilidades
deleitura. Tal método existiriade fato? Se ndo, urgiacrialo.

Jodo Alexandre Barbosa ja havia demonstrado uma certa
preocupacao em fazer do trabalho do critico um trabalho construtivo,
mastambém criativo ao lado do corpusliterério que objetivavaanalisar,
um pouco lembrado o que fizera Paul Valéry e T.S. Eliot, Barbosa
desenvolviaem obras como A Imitacdo da Forma um percurso critico
fundado nessaintencao.

“E 0 gue € o texto possivel sendo o que a leitura critica pode
extrair dos existentes em fungdo de um projeto?’ pergunta Jodo
Alexandre no inicio de A Imitacéo Pela Forma. Em livro posterior, A
Biblioteca Imaginéaria (1996), Barbosa escreve:
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“Ler na literatura o que € literatura, mas nos intervalos das
relagcBes com aquilo que ndo é (elementos sociais, histéricos,
psicoldgicos), inclusive aliteratura e as artes como matérias paraa
literatura. Neste movimento, desaparecem distingdes possiveis entre
leitura, ensino ecriticaliteréria. E o dominio doleitor deinterval os.”

(BARBOSA: 1996, p. 75)

Esses intervalos, por vezes, davam-me a impressao que
escapavam dos métodos possiveis, pareciam para mim ainda que se
escapavam menos nos caminhos advindos do estruturalismo e do
formalismo, mas ainda escapavam. No ambito dos estudos socio-
literéarios, eles, a0 meu ver, decididamente escapuliam. O resultado era
sempre um conjunto de concluses menosliterérias que socioldgicas e
politicas. N&o nego, que no geral, pertinentes, indiscutiveis em alguns
momentos, mas redutoras. A afirmacéo da literatura como espaco
auténomo em relacdo aos condicionantes sociais e politicos ndo me
parecia uma proposta de posicao alienante, antes pelo contrario, eraa
necessi dade de confirmagdo de um saber, de um conhecimento que néo
serestringia ao sentimento de frustracéo que o intel ectual de esquerda
no Brasil costumavasentir quando questionado sobre o depois de suas
conclusdes. Se, como disse H. Marcuse, todarevolucdo surgejatraida,
se amudanca é apenas aparente, as conclusoes literérias advindas do
pensamento sbcio-literario, por vezes, se me mostravam com a
constatacdo plenaeinequivocade quealiteraturaeraapenasaexpressao
artistica dessa trai ¢céo.

Minhainsatisfagdo com os métodosdecriticaedeandiseliteraria
comegou a ser resolvida na medida em que me pus a ardua tarefa de
tentar resolver os intervalos de que falava Jodo Alexandre Barbosa.
Fui, aos poucos, recompondo um método que ao fim e ao cabo ndo era
um método de todo original. O meu brinquedo monstruoso eridiculo,
meu boi-bumba, meu cavalo de pau que diante do rigor e erudicéo de
um Bakhtin ou da argucia de um Anténio Candido se mostrava uma
ingénua fantasia. No entanto, o fato é que respondia as minhas
necessidades de formatal que néo sentia necessidade de buscar outras
fontes. Talvez, fosse apenas a confirmacdo de minha incapacidade de
aceitar ou, 0 que é pior, de compreender a relacdo entre os limites de



meu pensamento e o alcance das possibilidades dos métodos que néo
me satisfaziam.

Busquei um nome para meu método que era o resultado da
descaracterizacdo do estruturalismo com remendos mal-colados da
Semidticae até unstons de SociologiadaLiteratura. O nometinhaque
espel har essapantomima. Pensei primeiro em Estruturalismo Simbdlico,
mas logo recusei depois de uns trés dias pensando no caso. Nao se
tratava apenas do Simbol o, mas de um conceito de Signo mais préprio
a Semidtica de Peirce. Pensei entdo em Estruturalismo Semicético. O
termo eventualmente era utilizado para sereferir as ligacdes possiveis
entre os estudos linguistico-literarios de Saussure e de Jakobson com a
SemidticaeaSemiologia, masndo deformaregular e continua. Aparecia
ora aqui ora ali, até com sutilezas de diferencas nas acepcbes, ao
contrario do inverso da expressao (Semiotica Estrutural) que aparecia
mais definitivamente ligada aos estudos de A. J. Greimas. Cheguei a
pensar em manter o termo, mas depoisachel que poderiagerar confusio
apublicacéo deste meu livro, alguém poderial &-lo querendo saber sobre
Jakobson ou sobre Saussure, ou ainda, confrontar com ensaios de
Edward Lopes ou de Fiorin, por exemplo, e ndo encontrando nada,
antes, pelo contrario, referéncias pessoais de um critico desconhecido
como eu, chegar aconclusdo que este volume setratade embuste ou de,
no minimo, propagandaenganosa. Resolvi acrescentar um prefixo, muito
amoda ultimamente, o “Neo”, ficou entdo desse modo o nome de meu
método: “Neo-estruturalismo Semiético”. O que faco agora é tentar
expd-1o nos seus principios, de maneirao mais breve possivel, sem, no
entanto, deixar de lado a necessidade de algumaclarezaerigor.

Penso que o leitor observaraque o Neo-estruturalismo Semidtico,
emborafundado em premissas eterminol ogias vindas do Estruturalismo
eda SemiGtica, faz uso muito pessoal de alguns dessestermos, podendo
até gerar alguma contradicdo com o sentido original dos termos. Nao
medei muito ao trabalho de corrigir eventuais distor¢des, creio mesmo,
gue se o leitor for pelo caminho de encarar minha proposta como
independente, ou sgja, ndo filiada diretamente aos métodos em questao,
lograramel hor resultado e compreensdo do que exponho. Quando supus
gue se fizesse necessario uma definicéo deste ou daquele termo, eu o
fiz. Por fim, observe o leitor, que o Neo-estruturalismo Semidtico se
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propde como desafio ao trabalho critico. Este € um método que exige
do critico um trabalho que valoriza a intuicdo, o feeling, ou aquele
insight que muitas vezes se devota apenas ao artista. Dai, as vezes,
chego a pensar, gue esse método ndo € um método cientifico de fato,
mas uma proposta de incluséo do trabalho critico na esfera paralela,
mas dispare da arte, sem aqual o critico literério ndo tem fungdo. Ou
seja, se é fato irbnico e lacénico que quem ndo sabe fazer poesia ou
escrever romance so resta ao trabalho de criticar, e que por sua vez,
guem ndo sabe nem fazer arte e tampouco criticar, s6 |he cabe ensinar;
tomo, por principio que meu método é o detornar aquele que ensinaou
criticaem cuimplice do trabal ho artistico. Nesse caso, muitos se sentirdo
desafiados, umavez que meu método ndo é daqueles que of erece uma
receita segura e um caminho reto, antes € uma proposta de choque, de
embate com todas as certezas.

2. AEstrutura e o Diagrama

A escola estruturalista considera, via de regra, a existéncia de
doistiposde narrativas. A de estruturasimplese ade estruturacomplexa.
A diferencafulcral entre ambas me parece que esta ndo propriamente
no &mbito da forma, mas no significado da estrutura formal. Ou sgja,
na estrutura simples o que existe é a permanéncia de uma convencao
social ounorma, ao passo que aestruturacomplexareavaliaessanorma
ou convencao apresentando, por vezes, umamodificacdo das mesmas.

As analises de obras literarias segundo essa concepcao
estruturalista faz com gue se nos apresente um conjunto de tabelas,
graficos, quadros efiguras resultantes da comparacdo de el ementos ora
recorrentes, ora atuantes do desenvolvimento da obra, sgjaanarracao,
sejaalirica. Affonso Romano de Sant’ Anna'?, p.ex., no estudo quefaz
de Vidas Secas de Graciliano Ramos, em determinando momento monta
um esquemacom setas, como se fosse um organogramadas rel agdes do
casal Fabiano e Vitéria, apontando o nivel das aspiracbes em
contraposi¢do ao nivel dadegradacdo das personagens:

2 SANT'ANNA, Affonso Romano. Anélise Estrutural de Romances
Brasileiros. Rio de Janeiro, Vozes, 1979.
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Assim, a disposicao das setas indica dois caminhos, um, baseado no
cruzamento entre os eixos Fabiano / Vitéria com Homem / Animal. O outro,
pelas setas periféricas, traca um perimetro que aponta a continua
transformagdo das caracteristicas humanas de Fabiano / Vitéria a
animalizacdo em razdo das impossibilidades de realizacdo das aspiractes e
da pressdo causada pela sociedade e ambiente no destino das personagens.

Salvatore D’ Onoffrio** num estudo do conto “A Cartomante” de
Machado de Assis, conclui com a demonstracdo de um gréfico, composto
por setas e conceitos, que busca demonstrar a complexa relacdo entre ser/
néo-ser e verdadeiro / falso que parece o elemento estrutural decisivo parao
desenvolvimento da trama envolvendo a cartomante, Camilo, Rita e Vilda

SEGREDOD

VERDADEIRO

R *——r pAR R

MENTIRA

FALSO

13 D’ONOFFRIO, Salvatore. “A Cartomante, de Machado de Assis’ em: O Texto

Literério: Teoria e Aplicacdo. Sao Paulo, Duas Cidades, 1983. p. 171-180.
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Salvatore D’ Onoffrio define seu grafico como um “octégono
semiédtico”, formado da juncdo de um “quadrado semidtico” que
contrapde nos vértices os conceitos de ser / ndo -ser e parecer / néo -
parecer. Englobando de modo a formar um perimetro que rodeie o
“quadrado semidtico” estdum losango formado pelos conceitosfalso/
verdadeiro e segredo/ mentira.

Jean Roche numa ampla abordagem estrutural que faz da obra
de Jorge Amado, buscando demonstrar as especificidades e as
modificacbes da linguagem do escritor entre as primeiras obras mais
engajadas no ideario politico marxista dos anos 40 e 50, e depois com
as obras com destague de personagens femininas marcantes, ao que
parece, com uma roupagem mais caracteristica dos chamados best-
sellers, acabapor nosapresentar umagrande gamadetabelasegréficos.
Como, p.ex., reproduzo abaixo o grafico em que Jean Roche nosmostra
a variacdo de ocorréncias de oracbes subordinadas adverbiais,
subordinadas adjetivas e subordinadas regidas entre os anos de 1930 e
1985 no conjunto da obra de Jorge Amado:
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Analisando os dados colocados no gréfico, Jean Roche nos diz que:

“O trago mais acentuado é a presenca da adverbial, mais de
duas vezes mais freqliente (36 por cento das subordinadas), e cada
vez mais predominante: antes de Gabriela, os romances, todos
inferiores a média, continham apenas 26,7 por cento desse tipo de
subordinada; depois de Gabriela, todos os romances, exceto Farda,
encontram-se acima da média, com uma porcentagem de 46,6 por
cento, ou sgja, um aumento de 37 pontos em relacdo ao primeiro
periodo. O valor méximo absoluto foi alcancado em Pastores (60
por cento); a proporcao estabilizou-se, depois, em torno de 43 por
cento, muitaacimadamédiageral.”

(ROCHE: 1987, p. 137)

Um grafico ou umatabel a parece ter a capacidade dasintese, de
nos apresentar dados de uma forma imediata, visual, de maneira que
podemos ao observar a estrutura do gréafico ou databela, ter acesso de
maneirarapida, quase instantanea, de que outraformaseriamuito mais
demorado e dispendi0so, |endo dados di spostos em continuos paragrafos
gue demandariam um desnecessario esforco de compreensao. Por outro
lado, os criticosdo uso em excesso de tabel as e gréficos, comentam que
nem tudo é conveni ente que seja colocado sob essaforma, umavez que
a0 mesmo tempo que é sintético, pode ser também redutor. Encobrindo,
eventualmente, conceitos com mais profundidade abstrativa em favor
de umacomunicacdo maisligeira.

Seja como for, éinegavel que se bem utilizado os gréficos e as
tabelas materializam diante de nossos olhos um conjunto de dados de
maneiraque podemos apreendé-los com imediatez, podendo inclusive,
permitir que facamos observactes einterpretacdes dos dados que antes
n&o fariamos ou que levariamos muito mais tempo para perceber.

Gilberto Mendonca Teles* no estudo que faz da estilistica da poesia
de Carlos Drummond de Andrade, a certa atura, nos apresenta um gréafico
comparativo das “repeticles terndrias’ em vérios poetas do Modernismo:

1“4 TELES, Gilberto Mendonga. Drummond: A Estilistica da Repeticédo. Rio
de Janeiro, José Olympio, 1970.
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Por ele, podemos ver instantaneamente que a ocorréncia de
repeticesternarias de palavras na poesiade Drummond superadeforma
inequivocae significativaade poetas como Mario deAndrade, Manuel
Bandeira, Murilo Mendes, etc. O que permite considerar essaocorréncia
como um dado estilistico préprio da poesiadrummondiana.

A producdo de umatabelaou de um grafico, ou ainda de vérios
delesnum trabalho de andlise ou de criticaliterériaimplicanum projeto
cujajustificativa e objetivos passam necessariamente pelo estudo da
linguagem do texto, pelaobservacdo dos aspectos maisfisicos e préprios
dalinguagem literéria, embora passamos pensar em produzir graficos
ou tabelas a partir de conceitos extraliterarios, 0 que ocorre € que tais
graficos ou tabelas sejam aceitos como concernentes a esta ou aquela
obra, desde que nafisicalidade da organizacdo de seus dados hgjauma
correspondéncia ponto a ponto com umaespécie de estruturajacente e
virtual da obra.

Assim, quando Raymundo Faoro escreve APirédmideeo Trapézio
(1976) o denso volume de 505 paginas ndo nos apresenta qual quer
grafico, tabela ou qualquer coisa semelhante, excegdo feita as duas
tabel as das paginas 184 e 185 em que se demonstram dados econdmicos
das fazendas Guaribu e Tabodes. Ndo que facafalta, defato, em razéo



das propostas e da orientac8o critica adotada, marcadamente socio-
literaria, ndo existe a necessidade programética de se mostrar dados
colhidos extensivamente pelas obras machadianas num tipo de
organizacdo visual que facilite a apreensdo visual dos mesmos. No
entanto, a obra j& nos incita na imaginacéo a relacionar duas figuras
geométricas. A Pirémide como marca de uma sociedade formada de
classesem que existe apossibilidade (claraou ténue) de ascensio social
até a condicdo da posse da governabilidade no topo, ou no sentido
inverso, dadecadénciadotopo atéo limiteinferior das camadas sociais:
afaléncia, a perda de privilégios politicos e sociais, etc. O Trapézio
como signo do estamento, da classe que pode crescer economicamente
sua participacao social (como parece ser 0 caso da burguesia na obra
machadiana) sem no entanto atingir o topo, no ambito dagovernabilidade
e da modificacéo do estado, dai o tom dominante da monarquia e da
nobreza nos destinos politicos do pais nas obras machadianas.

Mas Faoro produz nos capitulos da sua referida obra outras
dicotomias, que me parecem desdobramentos darel acdo dasduasfiguras
geométricas que ddo titulo ao livro: O Pavdo e a Aguia; Patrbes e
Cocheiros; 0 Basto e a Espadilha; os Santos Oleos da Teologia e do
Demoniaco; o Espelho e a Lampada. Assim simbolos diversos sao
utilizados como representacdo analdgica das conclusdes e das
interpretacfes que o discurso de Faoro vai montando acerca da obra
machadiana. Suponho que aobraganhariaem expressividade caso nos
seus aspectos graficos fossem demonstradas relacdes visuais entre o
discurso e as figuras simbdlicas evocadas. Em nada, penso, arriscaria
0 sentido interpretativo da obra de Faoro, nem diminuiria o rigor e a
intencdo de suas palavras, antes, pelo contrario, ganharia com isso.

Em termos semiéticos, o que é um gréfico, tabela ou diagrama?
Conforme observa L (icia Santaella em O Que é Semidtica; “Ja um diagrama
€ um hipoicone de segundo nivel, visto que representa relaces andlogas
entre as partes de seu objeto, utilizando-se de relacdes andlogas em suas
préprias partes.”*® Um hipoicone, como observa Décio Pignatari em
Semidtica e Literatura® é um icone degenerado, existindo trés tipos de
hipoicones. imagens, diagramas e metéaforas.

5 SANTAELLA, Lucia. O Que é Semidtica. S&o Paulo, Perspectiva, 1983, p. 65.
16 PIGNATARI, Décio. Semidtica e Literatura. Sdo Paulo, Perspectiva, 1974, p. 38.
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Assim aescol ha dos dados que serdo representados por meio de
um gréfico, tabelaou outro diagrama, constitui umaformade construir
relacBesand ogas. |sto significagque ndo é o diagramaapenas acolocacdo
de dados num formulério pré-pronto, frio einerte, antes é parase notar
gue osdadosali colocados nas suas anal ogiascom aobratornamvisiveis
estruturas antes percebidas apenas indiretamente, tal é assim que a
observacdo de dados do diagrama permite, muitas vezes, aobtencao de
conclusBes gue de outra forma seriam mais dificeis de se conseguir.
Assim temos o caso do radar, do sismdgrafo, do ecocardiograma. A
observacao, p.ex., dosriscos e rabiscos numafita de sismégrafo ou de
ecocardiograma representa por analogia as variagfes ritmicas do
movimento daterra ou das batidas do corac&o, olhar agueles riscos é,
ponto por ponto, como perceber afisicalidade, momento amomento da
terraou do coracdo, conforme o caso. Assim também é umadiagrama
colocado num trabalho de criticaou andlise literaria, ndo é apenas um
enfeite gréfico, um dado visual novo parademonstrar modernidade ou
ainda, como pensam alguns mais céticos, umaformade pasteurizar, ou
guando ndo rebaixar o nivel de uma interpretacdo de carater mais
abstrato. Pelo contrério, poucas coisas sdo tdo abstratas quanto um
diagrama, que consegue por rel agdes andl ogas constituir paranossa percepcao
afisicalidade de algo que antes s6 podiamosintuir ou perceber parcialmente.

Charles S. Peirce comenta acerca danecessidade de semelhanca
entre o icone e seu objeto, notadamente no caso do hipoicone:

“Quando em dlgebra, escrevemos equactes uma sob a outra,
numa disposi¢do regular, particularmente quando usamos letras
semel hantes para coeficientes correspondentes, adisposi ¢ao obtida
éum icone. Exemplo:

alx +bly =nl

a2x + b2y = n2

Isso é um icone, pelo fato de fazer com que se assemelhem
guantidades que mantém relagbes andl ogas com o problema. Com
efeito, todaequagdo algébrica, é um icone, namedidaem queexibe,
através de signos algébricos (que em s mesmos ndo sdo icones), as
relacbes das quantidades em quest&o.”

(PEIRCE, C.S.: 1977, p. 66)



Dada aimportancia devida ao diagrama na forma de exposi¢cao
da tese, convém lembrar que ndo € apenas porgue um trabalho vem
com tabel as, gréficos e diagramas diversos que temos a caracteri zacao
deumalinhaestrutural. Defato, encontramos nostrabal hos estruturais
maisautilizacdo desses el ementos do que em outros, masndo seresume
a estrutura a um diagrama ou expressao algébrica.

Angélica Maria Santos Soares tentando definir o Estruturalismo assim
nos fala no Manual de Teoria Literaria organizado por Rogel Samuel:

“(...) aparecem sob o rétul o do estruturalismo, pesquisasdiversas
sobre a andlise do texto literério, todas elas guiadas pelo
reconhecimento da obra como estrutura, isto €, um sistema de
relacBes, um todo formado de elementos solidarios, tais que cada
um depende dos outros e ndo pode ser o que é, sendo devido arelacéo
gue tém uns com os outros. Cada elemento teriaumamaneirade ser
funcional, determinada pela organiza¢cdo do conjunto e,
consequentemente, pel asleisque o regiam. Apreendendo-se o texto
literério como estrutura verbal, essas leis eram buscadas na
linguistica e, a partir delas, criaram os estruturalistas, desde os
primeiros trabal hos de Roland Barthes (1915-1980) ou de Tzvetan
Todorov, modelos de andlise que conduziam a uma possivel
gramética geral da narrativa.”

(SAMUEL: 1999, p. 104-105)

Essa estrutura que é feita das partes organizadas num todo ndo
pode ser reduzidaaalgumastabel as e diagramas, antes, o recurso visual
dosdiagramas é permitir aapreensao imediatade focalizacbes de partes
daestrutura. De certo modo, é possivel diante de qualquer obraproduzir
tantos diagramas quanto se queira. De um poema qualquer pode-se
extrair tabelas fonicas, sintaticas e morfolbgicas, seméanticas,
versificatérias, simbdlicas e de figuras, e quantas mais puder a
imaginacéo. Depois, é plenamente possivel recorrer a alguns tedricos
especificosde cadaareae buscar fundamentacéo parajustificar evalidar
eventuais relagdes que se descubram das comparagdes e observacdes
dasdiferentestabelas, surgindo, namaioriadasvezes, dados que denotam
uma organizacdo sistematica da obra que, ndo raro, chegam a nos
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surpreender. Estatisticamente ja foi observado que do acaso se pode
sempre obter ordenaces.

Por isso mesmo, uma das questdes objetaveis que se colocou
acercados estudos de aplicacao estruturalistanasobrasliterarias é que
em ndo poucos momentos se tinha a impressao de que as analises
compunham um discurso proprio, aparte, que se apropriando dasobras
em si, podiam delas extrair o que se quisesse. | sso é comparavel ao fato
recente da polémica acerca do chamado “Cddigo da Biblia”,
desenvolvido pelo matemético judeu Dr. Eliyahu Rips, e exercitado a
exaustéo por Michael Drosnin em livro que se tornou best-seller
polémico. Com o auxilio de um software aos quais eram dados limites
e intervalos, regulares ou variados, conforme se queira, se corria em
todas direcBes o texto em hebraico da Tora afim de se obter palavras,
expressdes e nomes significativos associados a datas especificas. Assim,
natos de personalidades politicas e publicas, atentadosterroristas,
guerrasforam encontrados como que referenciados nessaandlise. Esse
tipo de procedimento é andl ogo ao estudo estrutural, no sentido de que
0 texto é considerado umacoisaem s que possui um conjunto deleis
internas cuja analise pode resultar em conclusdes, ndo por vezes,
distorcidas. No caso do livro de Drosnin, 0 matemético Brendan McKay
aplicou o0 mesmo software naandlise do romance Moby Dick de Herman
Mélville e obteve resultadosand ogos. Seriaolivrode Mdvillesibilino?
Claro que ndo, isso serviu para mostrar que é possivel se encontrar
relacdes as mais diversas entre as partes uma vez gue tenhamos um
conjunto relativamente numeroso de partes. Eu mesmo, instigado pelo
exercicio jAme debrucei sobre as Centlrias de Nostradamus e com o
auxilio ndo de um software mas de uma simples tdbua numerolégica pude
encontrar tudo o que me propus a buscar no texto sibilino, como, p.ex., meu
préprio nome! Tudo é uma questdo de engenhosidade, de imaginag&o.

Mas se paramuitos ai estaaprovacabal do labirinto tedrico em
gue se pode meter quem se enveredar unicamente pelos caminhos
estruturalistasdaandlise literaria, por outro, cabe lembrar que o enfoque
univoco nasrelacdes daliteratura com a sociedade, também acaba por
proceder aumaespécie de reducéo daliteratura, conforme comentou ja
Anatol Rosenfeld:



“Posto tudo isso, é preciso realcar que a relagdo entre a obra
literaria e a sociedade é extremamente mediada. Qualquer
simplificacdo nesteterreno desvirtuaosfendmenos. Demodo algum
aobradearteliterariapode ser reduzidaacondicionamentos sociais.
N&o pode ser explicada, como um todo estético valioso apartir deles,
por mais que estesfatorestenham influido nelae se manifestem nos
seusvarios planos. No processo de criacdo interferem intensamente
el aboragdes imaginativas e obsessdes pessoai s que particularizam
radicalmente os momentos socioculturais. A propria obra imp&e
certos imperativos estéticos que ndo pode ser derivados, sem mais
nada, do momento histérico-social, visto decorrerem, ao menos
parcialmente, datradi¢cdo autbnoma de cada género. Esta, embora
tenha por sua vez raizes sociais, ndo pode ser reduzidaaelas e é
reel aborada de um modo complexo e pessoal, emborasob ainfluéncia
de novas situages histoérico-sociais.”

(ROSENFELD: 1975, p. 57-58).

Antonio Candido ao conceber 0 seu conceito desistemaliterério
em Literatura e Sociedade, estava, de certo modo, instituindo uma
estrutura prévia para andlise da literatura. Se o0 sistematinha que ser
constituido de autor, obra e publico relacionados por condicionantes
sociaise histdricos, 0 quetemos, ap meu ver, € umaestruturainflexivel
e extraliteraria, de carater unicamente sociol 6gico que visa a analisar
as especificidadesintrinsecas do texto literario. Dai, ndo poderiadeixar
de surgir desfocalizagbes como a consideracéo de que ndo tivemos
barroco, quando uma andlise da cultura brasileira em termos mais
antropoldgicos (ja que o se quer ai é o extra-literé&rio) demonstra
ineguivocamente as bases barrocas de nossa formacao cultural.

Cito, aeste respeito, Affonso Romano de Sant’ Anna:

“E se quisermos unir o passado ao presente, o principio eo fim
deste capitulo, o barroco de ontem e o de hoje, Aleijadinho e
Niemeyer, tomemos como exemplo a€eliptica capelado Palacio da
Alvorada, em Brasilia. Construida em forma de concha,
desenrolando-se como espiral, ela atualiza a tendéncia barroca da
arquitetura colonia brasileira. E, se tomarmos o plano-piloto de
Brasiliacriado por L Ucio Costa, 0 que vemos ndo € mais 0 modelo
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puro de Bramante para a lgreja de Sao Pedro - as duas linhas que

formam umacruz, mas umareta e um curva, que tomam o aspecto

de um avido, razéo por que se chama de ‘asa norte e ‘asa sul’ as

suas extremidades. Assim a curva barroca, como a elipse, tenta

levantar vdo do chdo e o homo viator barroco do século XVII

encontra a suaimaginaria atualizacdo namodernidade.”
(SANT'ANNA: 2000, p. 38-39)

Assim sedaliteraturatentamos excluir aimporténciado barroco
brasileiro alegando motivos que véo daausénciadeleitoresbrasileiros
até umainsipida postulagdo nativista, se com isso relegamos aobrade
Gregorio de Matos ao planoinferior de nossas manifestacfes|literarias
e a obra publicada de Manuel Botelho de Oliveira ao @mbito das
fabulagdes esporédicas, assim como os trabalhos de Rocha Pita, Frei
Manuel de Santa Maria Itaparica e Alexandre de Gusméao, estamos
apenas conformando forcosamente anossateoriaalgo queteimaem lhe
escapar pelas rebarbas, ajustando 0 mundo a nossa visdo e ndo o
contrario, como se esperaria de um estudo cientifico.

Poisjustamente a pluralidade de visdes que um método permite
de determinado fato analisado € que garante, penso eu, a0 método uma
riqueza de avaliagdes. Se o0 estruturalismo, enquanto método permite
vériasabordagensdo fendbmeno literério, desde tabel asfonicaseritmicas
as angul ages sociométricas e outras mais, se a capacidade de andlise
se deixa desviar da capacidade do instrumental para a capacidade
interpretativado observador, temos umaval orizag&o do analisador, do
critico. As conclusdes obtidas ndo seréo mais apenas e tdo somente
resultado de conformadores sdcio-criticos e culturais que explicam o
resultado e sua génese, mas de uma atuacéo do observador sobre o
objeto analisado. O que, defato, ndo difere de algumas das conjecturas
da moderna fisica quantica e da teoria das supercordas. Desde a
experiénciavirtual do gato de Schrddinger o papel do observador sobre
os resultados obtidos € levado em contacomo um dado queinterfere no
fendbmeno observado. O gato pode estar vivo ou morto dependendo
unicamente da acéo do observador, ndo é possivel considerar mais o
ato de observar / analisar como imparcial, suspenso, neutro. Na
SociologiadaLl iteraturaaconsideracdo de que existe um sistemasicio



com caracteristicas e funcdes pré-determinadas a priori interfere de
imediato no modo de consideracdo dos periodos literarios de tal modo
gue riquezas associativas como as que fez Affonso Romano, ha pouco
citado, tornam-se, as vistas desse método, incompreensiveis.

De certo forma, o trabalho do critico e do ensaista na andlise
literaria assume por vezes o papel de espelho invertido de um
diagramador. Enguanto este, modernamente, constr6i um “boneco” ou
model o em queinsere asdiferentes matérias etextosno campo fisicoda
publicacéo (livro, revista, jornal, website, etc.), fazendo um trabalho
criativo ao ndo considerar deimediato estruturas espaciais pré-definidas,
mas concebendo-as segundo um sistemade layout com base numavisao
estética e editorial do produto, o critico literario extrai do texto um
conjunto de dadostransforméavei sem diagrama cujarepresentacéo visua
€ umainsercao dum olhar estético e critico sobre aobra. Manuel José
de Matos assim comenta a evolucao do trabalho do diagramador:

“O boneco €, de certa forma, uma técnica pré-industrial
gue fica entre a antiga paginacéo (presa a tradicdo de raizes
medievais, atulhadade regras mais ou menos arbitrarias e repetidas
sempre, com zelo, sem criticas, pel o artifice-paginador dasramas),
e 0 moderno plangjamento visual, que leva em conta os elementos
estéticos e semanticos do discurso gréfico, com aberturas para a
inovacao e adefini¢do organicade estilos. Deresto, naantigaoficina
em que se paginava pelo método tradicional, a prépria estrutura
industrial impediria afabricacéo de produto diferente: aqualidade
da empresa se media pelo tamanho do catdlogo de tipos, fios e
enfeites. Apesar das linotipos, serras e calandras, predomina um
espirito artesanal que continuava a propria aventura boémia do
jornalismo.”

(MATOS: 1978, p. 6)

Diagramacéo € o ato de diagramar e diz respeito adistribuir os
elementos graficos no espaco limitado da paginaimpressa. Faz parte
de umaérea do design grafico conhecida como design editorial.

O design editorial como um todo é uma das areas do design
gue estdo intimamente ligadas ao jornalismo. Portanto atual mente, um
diagramador também tem sido considerado, no Brasil e no exterior, um
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designer grafico. Mesmo assim a diagramacdo ndo é uma atividade
limitada a uma profissdo especifica. A diagramacao de publicaces
costuma seguir as determinacfes de um projeto gréfico, paraque, entre
outras coisas, se mantenha umaidentidade em todaa publicacao. Entre
as diretrizes principais da diagramacdo podemos destacar a
hierarquizacao tipogréfica e a legibilidade. Na diagramacéo, a
habilidade ou conhecimento maisimportante é o uso datipografia.

O critico literario é, ao nosso ver, o espelho invertido de um
diagramador. Suaatitude diante daobraé de organi zar os dados estéticos
e constitutivos da obra para poder engendrar uma nova estrutura que,
de principio, tem sua fonte na obra em si. Se para Décio Pignatari o
poeta (e no caso estendemos 0 conceito para 0 escritor literario em
geral: romancista, cronista, dramaturgo, etc.) é o designer dalinguagem,
o critico é o diagramador conceitual. Seu “boneco” é um projeto que
nos mostra possibilidades interpretativas da obra, mas, com efeito, o
diagramador deve ter uma postura aberta e reconhecer que o0 que nos
mostrando é aperfeitacorrel agdo ponto a ponto, detal formaque nada
mais resta ao leitor sendo entender a profundidade e a beleza da
exposicao, antes € para ver gue 0 “boneco” (a critica, a andlise) é
carregada de parcialidade, de pessoalidade e de umavisdo dentre outras
possiveis. O gue pode tornar sua critica tanto mais eficaz ndo é a
correlacdo ponto aponto segundo principios metodol 6gicos (quer sgjam
estruturalistas, formalistas, estilisticos, sociol dgicos, biobibliograficos,
genéticos, etc.), mas o modo criativo eintenso com queligaseu “ boneco”
posterior acbraoriginal japublicada. Assim é este nosso diagramador
(o critico) que faz um projeto aposteriori do material impresso. De per
si, portanto, ja inatil, mas ao menos nos mostrando uma outra
possibilidade, se possivel, téo rica e bela quanto a primeira edicéo.

3. Estrutura como Signo

Se terminamos o capitulo anterior com uma metéfora entre o
papel do critico e o trabalho gréafico do diagramador, comecamos este
propondo uma observacao também, de certo modo, imprecisae poética
acercado produto do critico: acritica. Como justificamos segundo nossas
intencdes anecess dade dos diagramas (tabel as, graficos, desenhos) para



exposicao da interpretacdo da obra, o que fazemos agora é tentar
demonstrar anecess dade desses diagramas como representacdes signicas
ndo apenas resultantes do dominio racional da técnica de observacéo
critica, mas também como campo fértil de inter-relacdes sociais,
culturais, subjetivas e inconscientes da lingua e da linguagem que o
critico tenta dominar e expor.

Se, em termos semiéticos, um diagrama é um hipoicone (icone
degenerado), isto significaque arepresentacdo da estruturadaobraou
de partesdelapel o trabal ho critico, segundo um certo método ou ponto
de vista, que determina a propria estrutura na correlacéo com a obra,
faz com que tal representacdo seja um rebaixamento do nivel
plurissignificativo da obra. Com efeito, cada texto critico, por mais
rico e intenso que seja, por mais profundo e metédico segundo os
principios definidores do trabalho (ideolégicos, politicos, estéticos,
sociais) ndo é, em suma, a visdo completa e Unica possivel da obra
estudada. Vejamos as disparidades e querelas, as polémicas que ndo
raras vezes surgem acercade determinadas obrasliterérias ou escolase
movimentos literarios. Para apenas exemplificacdo, no caso das obras
delinguaportuguesa, citamos a*“ pol émicaacercada confederacdo dos
tamoios”?’, a “polémica de Tobias Barreto com os Padres do
Maranhdo” '8, as conferéncias realistas da geracdo coimbra, a
contraposi¢do entre o texto “O Espirito Moderno” de GracaAranhae
“Paran6ia ou Mistificagdo” de Monteiro Lobato, a analise do poema
“Pbs-tudo” de Augusto de Campos por Roberto Schwarz em Que horas
SA07?, asopinibes de FerreiraGullar em Cultura e Subdesenvolvimento,
enfim, inimeros exempl os podem vir alembranca.

Assim, principalmente no que tange as obras mais estudadas da
literatura, constréi-se umafortunacriticafeita de textos que comentam
textos numa teia continua e crescente de opinides que por vezes se
repetem, outrasvezesinovadoras, outras vezesreformadas das|eituras
possiveis. Um diagrama que se produz, qualguer que seja, numa das
leituras criticas &, pois, fruto duma estratégia didatica que busca no

1 CASTELLO, José Aderaldo. A Polémica Sobre a Confederacdo dos
Tamoios. Sao Paulo, FFLCH/USP, 1953.

8 MONTELLO, Josué. A Polémica de Tobias Barreto com os Padres do
Maranh&o. Rio de Janeiro, José Olympio, 1978.
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lugar da plurissignificacdo, da multiplicidade de entendimentos a
univocidade, ou ainda, aunidade harmoniosaentre o método ealeitura
Nao se pode querer justificar uma leitura aberta, inconclusa e
fragmentéria de algum trabal ho critico com a afirmac&o de que aobra
gue compde o corpus de analise também o fosse. Se para muitos, um
Finnegans Wake de James Joyce ou um Memdrias Sentimentais de
Jodo Miramar de Oswald de Andrade pode ser uma obra de dificil
interpretacéo pel os seus aspectos destrutivos de model os e padr8es pré-
estabelecidos, o critico, nesse caso, deve ser ainda mais rigoroso na
busca dessa univacidade, que é ao fim, apenas a concretizacdo de um
olhar metédico, sistematico, orgulhoso de seguir uma estrada sem se
desviar delaaté o fim.

Portanto, se um diagrama é um hipoicone, enquanto diagrama,
por outro lado, ele se sustenta estruturalmente sobre simbolos, no
conceito peirceano, que sdo as palavras do texto do qual se originou.
Também ai temos uma atitude de reducdo, pois que entre o simbolo eo
icone existe uma diferenca comunicativa. O icone comunica sua
primeiridade, umasensacéo imediata, ndo tende aabstracdo conceitual,
mas a presentificacdo duma qualidade, por isso mesmo é o diagrama
(hipoicone) arepresentacao visual esquematica, parando dizer estrutural,
dum conceito ou idéia. Existe, no caso do icone uma ligagéo entre suaforma
com o objeto que representa. Ja o Simbolo é arbitrario. Conforme Peirce:

“Um Signo se constitui em signo simplesmente ou princi pa mente
pelo fato de ser usado e compreendido como tal, quer sejao habito
natural ou convencional, e sem levar em consideragdo os motivos
gue originariamente orientam sua selecdo.”

(PEIRCE: 1977, p. 76)

Pois as palavras sdo simbolos, em que pese o fato de que numa
obraliteraria(num poema, por exemplo), umafiguracomo umametafora
€ um icone degenerado, no entanto, estamos por enguanto nos atendo
ao caréter proprio das palavras de serem simbolos pela arbitrariedade
com que representam o que dizemos que el as significam.

Mas uma critica e, no caso, uma critica literaria € um juizo de
valor acerca duma obra. E o que € um juizo? Nos basearemos, por



principio de coeréncia, também em Peirce, acitacdo élonga, masdepois
asdiscutiremos paul atinamente:

“Um juizo é um ato de consciéncia no qual reconhecemos
uma crenca, € uma crenca € um habito inteligente segundo o qual
devemos agir quando se apresentar aocasido. Qual é naturezadessa
recogni¢ao? Elapode estabem proximadaacdo. Os muscul ospodem
contrair-se e podemos conter-nos apenas com aconsideragdo de que
a oportunidade adequada néo surgiu. Mas, em geral, virtualmente
resolvemos, huma certa ocasido, como se certas circunstancias
imaginadas fossem percebidas. Este ato que redunda em um tal
resolucdo € um ato peculiar da vontade por meio do qual fazemos
com que uma imagem, ou icone, seja associado, de um modo
peculiarmente vigoroso, com um objeto que nos é representado
através de um indice. Este mesmo ato é representado, na proposi cao
por um simbol 0 eaconsciénciadel e preenche afungio de um simbolo
Nno juizo. Suponhamos, por exemplo, que eu detecte uma pessoacom
aqual tenha de lidar num ato de desonestidade. Tenho, em minha
mente, algo como uma ‘ fotografia composta’, de todas as pessoas
gue conheci e sobre as quais li e que tiveram esse caréter, e no
mesmo instante faco a descoberta referente a essa pessoa, que
distinguo das outras através de certas indicagdes, com base nesse
indice, e nesse momento é-lheimposto o carimbo TRATANTE, para
ali ficar indefinidamente.”

(PEIRCE: 1977, p. 149)

Um juizo é um ato de recognicdo. No caso da critica literaria,
n&o menos, umavez que aleiturado critico se faz, no mais das vezes,
em conformidade com suas*“ crencas’ acercado fato estético eliterério,
sejam |4 das maisvariadas naturezas e, por conseguinte, o resultado éa
confirmagao da capacidade de sua“crenca’ em analisar o fato que ora
se apresenta e a partir dai gerar juizos.

Um critico literério, se se pretende como tal, leu muitas obras
literérias, livros de poemas, romances, cronicas, contos, textosdeteatro,
se definiu também teoricamente entre os métodos e correntes criticas
existentes, ou inventou um, que pode ser absolutamente original, ou até
umacolagem de métodos anteriores, sejalacomo for, essavivénciade
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leitor, permite ao critico impingir juizosinstantaneos muitas vezes com
base apenas em alguns indices. Depois, caso sejanecessario, o critico
faz a leitura mais profunda da obra com vistas a producéo de seus
textos criticos. Existe, pois, essa dependéncia do critico em relacdo a
obrado escritor, seu fundamento é construir seu texto a partir daobra
original de outrem, buscando nelatanto quanto asvirtudes, os defeitos,
pois é com eles, que mostra a profundidade de suavinganga, e quando
mostraasvirtudes, como quem encontraum tesouro, apossa-Se, querendo
suplantar o valor original da obranarigueza de seu achado. Conforme
comentaL eilaPerrone Moisés:

“Q critico literario sempre foi um agregado e um dependente,
sempre precisou do apoio do escritor-criador para existir. As
metéforas usadas pel os criticos para definir sua condicéo revelam
esse sentimento de incompletude, de mutilag&o: para Saint-Beuve,
o critico éum impotente; para Georges Poulet, o cego; para Roland
Barthes, 0 afasico do eu, o escritor em sursis.”

(MOISES: 1973, p. 14)

A acdo de emitir juizos acerca de umaobrafundamenta-se entéo
num processo anéd 0go ao descrito por Peirce. Primeiro o critico temem
sua mente imagens difusas, incompletas, uma colcha de retalhos que
guarda acerca de determinados conceitos literérios os mais diversos,
por exemplo, sefalamosem “determinismo naliteratura’ rapidamente
o critico pode formar uma cadeia de imagens mentais dos livros que
conhece que tratam do assunto tanto teoricamente quanto inserido no
ambito das obras literérias, capas de livro, conversas que teve, textos
gue escreveu, surgem a mente em profusdo. Diante de uma nova obra
com aqual tem quetratar, instala-se umarelacéo de dualidade entre o
conceito “ determinismo naliteratura’ ealeitura(dindmicaou profunda
que faca) recolhendo desta indices que apontam para o conceito. Feito
iSS0, 0 texto antes mesmo de ser escrito, de certaforma, jaesta ajuizado
em seustopi cos basi cos namente, numaatitude simbdlicadeligar sujeito
e predicados para expressa-los num codigo verbal.

Isto pode ser rapi damente e sucintamente demonstrado quando
oscriticosbuscam nomes“criativos’ parapdr nosseuslivros. Simbol os,



icones, comparacdes, parddias, paréfrases aparecem em profusdo, numa
atitude, muitas vezes, de buscar relacionar umafigura, um nome, uma
expressao conhecidaao trabal ho escrito, como se quisesse nessaligacéo,
no fundo arbitréria, simbolizar algum aspecto tedrico ou significativo
deseutrabalho por aguele nomefigurativo. Assim temosapossibilidade
até de elencar a guns procedimentos numatipol ogia provisoriade nomes
delivros de critica e ensaios literérios. a) formas geométricas como A
Piramide e o Trapézio, Raymundo Faoro; Barroco: Do quadrado a
elipse, Affonso Romano de Sant’ Anna; b) expressdes de carater
geométrico: A Imitacdo da Forma, Jodo Alexandre Barbosa; Na
Confluéncia das Formas, Guaraciaba Micheletti; c) expressdes
paradoxai s ou surpreendentes ao senso comum: Analogia do Dissimilar,
IreneA. Machado; AVoragemdo Olhar, ReginaL GciaPontieri; Poesia
com Coisas, Marta Peixoto; d) afirmativas conceituais de caréter lirico:
As |lusbes da Modernidade, Jodo Alexandre Barbosa; A Arte no
Horizonte do Provavel, Haroldo de Campos; Um Mestre na Periferia
do Capitalismo, Roberto Schwarz; A Perversao da Trapezista, Luiz
CostaLima; O Poético: Magia e lluminacio, Alvaro Cardoso Gomes,
€) Uso de figuras mitoldgicas. Valise de Cronoépio, Jilio Cortazar;
Laocoonte, Lessing; f) comparacdes e dicotomias: Literatura e
Sociedade, Antbnio Candido; Poesia e Realidade, CarlosFelipe Moisés;
Fernando Pessoa: O espelho ea esfinge, Massaud Moisés; g) paréfrases
ou apropriactes. Ao \encedor asBatatas, Roberto Schwarz; h) parddias:
O Guardador de Sgnos, Rinaldi Gama; i) expressdes transgressoras
da norma: Antdnio José da Slva, o Judeu: Textos versos (con)textos,
Flavia Maria Corradin; j) expressdes apocalipticas ou grandiosas. O
Fim Visual do Século XX, E.M. de Melo e Castro; Holocausto das
Fadas, Deneval Siqueira de Azevedo Filho. Paramos por aqui, para
Nnao tornar isto muito cansativo, mas é possivel umainfinidadetipol égica,
todas mostrando este esfor¢o de nomeagao simbélicado trabal ho.

O quetemosobservado no que diz respeito aosjuizos é que alguns
processos e métodos tedricos val orizam umaou outra etapa do processo
de formagao do juizo acerca da obra, de forma que ndo encontramos
ainda um método que dé igual importancia a passagem formativa do
iconeao simbol o, isto € do momento em que tudo ainda € umaimagem
sensorial acercadaobra, até o momento de organizacéo formal dojuizo.
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Por exemplo, nacritica sociol 6gica, de quem Jean-Yves Tadié tracaa
seguinte defini ¢éo:

“A originalidade da sociologia da literatura é estabelecer e
descrever asrelacfes entre asociedade eaobraliteréria. A sociedade
existe antes da obra, porque o escritor esta condicionado por €ela,
reflete-a, exprime-a, procuratransformarla; existe naobra, naqual
nos deparamos com seu rastro e sua descricdo; existe depois da
obra, porque ha uma sociologia da leitura, do publico, que, ele
também, promove a literatura, dos estudos estatisticos a teoria da
recepcédo.”

(TADIE: 1992, p. 163)

A Sociologiada Literatura busca, ao que nos parece, el ementos
extraliterarios que de certaforma, influenciam e determinam aprépria
natureza da obra, uma vez que esta € um produto cultural e social.
Porém, ao agir assim, et&o somenteassim, nesse processo de comparacao
edebuscadasrazdes comparativas e justificadoras do processo, existe
umavalorizagao do processo indicial. Os indices da obra que apontam
paraos condicionantes sociais, politicos, ideol 6gicos sao colocadosem
relevo, e o texto do critico passa a ser uma criteriosa andlise desses
indices. O texto quase que deixade existir como constituido também de
elementos icnicos (as metéforas - hipoicones), a metalinguagem, a
formaenfim sb é percebidacomo reflexo desses condi cionantes. Desse
modo, existe, no minimo, sempre umadualidade que fundamente ano¢do
indicial daanalise socioldgica.

A Nova Critica, que de fato, hoje néo é nada nova, conforme a define
Luiza Lobo no Manual de Teoria Literaria organizado pelo Rogel Samuel:

“(...) se propde aromper com a hermenéutica (interpretacdo do
texto), com aontologia (estudo metafisico ou do ser), comafilologia
(interpretacdo a partir de figuras de linguagem previamente dadas)
ecom aleiturado texto que emprestaaeste anogéo de ‘ intengdo do
autor’ ou se rege pelo perfil biogréafico do mesmo. Dentro de uma
nocdo de autonomia do texto estético, a nova critica propde parao
texto poético uma ‘leitura microscopica (close reading), isto &,
imanente do texto literério, com umaandlise apartir do significado



do proprio texto, e ndo de um contexto historico, biografico ou
externo aele, como seriao caso também deumaleituradefontes. A
obraé o proprio testemunho do autor.”

(SAMUEL: 1985, p. 102)

Préxima, em alguns aspectos, dos Formalistas, a Nova Critica
desenvolve conceitos préprios, como o detensdo, criadapor Allen Tate,
gue significaria um rompimento entre a nocao de fundo e forma, pela
idéia de uma tensdo constante e caracteristica entre ambas engquanto
unidade organicado texto literario.

Tanto a Nova Critica quanto o Formalismo, em que se pese as
diferencas conceituais gerais entre ambas as escolas, 0 que setem éa
valorizac8o da autonomia do texto literario. Porém, nesse processo, a
passagem do icdnico ao simbdlico sefaz sem uso garantido dosindices.
Dito de outraforma, o estudo das caracteristicas formais do texto acaba
por valorizar e ementos hipoiconicos do texto e outros como os reméticos
(derema). Dai sepassadireto aosjuizos, havendo nessa passagem um
salto em que aarhitrariedade, ndo raras vezes, se mostraum obstaculo
guaseintransponivel, de modo que o critico faga uso constante defrases
liricas, poéticas, metafricas para descrever o referente que objetiva
alcancar. Outrasvezes, em especial, no caso do Formalismo, o resultado
€ de constatacdo da capacidade criativado escritor, de como elefez uso
original ou criativo do cédigo e de como a lingua permitiu ou sofreu
esse processo. Também nesse ponto de vista, apassagem impressionista
dos elementos iconicos da analise para 0 &mbito dos juizos formados
acabapor relegar o conjunto indicial aumacomparacdo ponto aponto,
tal qual quando um desenhista busca fazer uma projecdo em escala
maior de um desenho menor.

Nacriticabiografica- quejulgamos completamente ultrapassada
- temos de novo, o recurso daindicialidade superando o icnico, emais
ainda, superando inclusive aprépriasimbolizacdo naformacao do juizo.
O queresultaao final, é apenas e tdo somente um conjunto de dualidades
gue formam arelacdo obra-autor.

Outros procedimentos criticos, como a criticaimpressionista, a
estilistica, adeterminista, podem ser col ocados também como processos
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devalorizacdo dum ou de outro, ou de dois, no maximo, mas nuncados
tréstipos de signo que entram naformacao do juizo segundo Peirce.

No caso especifico do Estruturalismo, ndo menos ocorre esse
caso. Ao se valorizar a estrutura, ou as estruturas encontradas ou
formuladas a partir da obra, cria-se uma relacdo dua determinante,
porém diferente da sociol dgica, umavez que arelacdo dual que origina
0sjuizos nasociol6gicaéentreliteraturae sociedade, e no estruturalismo
entre a prépria estrutura e a obra.

No caso dos estudos semiéticos em literatura, ou daaplicacdo da
semidticanaliteratura, conforme nos define Leyla Perrone Moisés:

“Tratar-se-a pois de uma critica do significante e ndo do
significado, umacriticaimanente ao texto, objeto primeiro e tlitimo
dos estudos literarios. Para descrever o sistema literario de modo
objetivo e econdmico, buscar-se-a uma linguagem cada vez mais
eficaz e sintética, uma metalinguagem cujo modelo pode ser
fornecido pelaformalizacéo | 6gico-matematica ou pelalinglistica
transformacional.”

(MOISES: 1973, P. 124)

Nesse ambito, a semidtica em literatura valoriza 0s processos
iconicoseaelesligadosdaliteratura. Conforme, aindaLeyla, otexto é
visto“ doravante considerado ndo como um instrumento de representacéo
mas como lugar de uma agédo” . Porém, os juizos concebidos, no mais
das vezes, tém representado téo e apenas somente um discurso
metalinglistico da obra. Ou seja, 0s novos signos produzidos na acdo
critica sdo apenas versdes dos signos originais da obra, versdes
dissimuladas sobre umanova nomenclatura, um sistema orgénico mas
iconico, hipoicdnico ou quando muito, rematico. A Semidtica ainda
guarda possi bilidades mai sinteressantes, como por exemplo, dedar ao
seu sistema de signos condi¢cdes ndo apenas de nomeacdo, mas de
abstracdo conceitual da obra com vistas a formulagéo de juizos mais
completos que dialoguem tanto com a forca de uma demonstragdo
estrutural ou com a imperiosa formulagéo de relagdes sociolégicas e
ideol 6gicas do sistemaautor-obra-publico.



E preciso notar nos apontamentos criticos que formulamos a
importancia dos processos indutivo e dedutivo. De certo modo, tais
processos fazem parte em diferentes instancias dos métodos criticos
aqui abordados. A induc&o consiste em partir deumateoria, deladeduzir
predicdes de fendmenos, verificavei s experimentalmente que atestam a
validade dateoria. Tantas e quantas vezes 0s experimentos confirmarem
ateoria, isto permite aelaboracdo de leisgerais.

No processo dedutivo, por outro lado, partimos de um certo estado
de coisas para chegarmos a alguns conceitos, por natureza, abstratos.

Nacriticaliteraria, via de regra, existe um dominio indutivo. O
critico ou o ensaista, ou ainda, o pesquisador em literatura, naleitura
guefaz dasobras, antesmesmo delé&-lasjaage por inducdo. Objetivando
a confirmacéo de suas crencas e valores do método critico do qual se
utiliza, busca nas obras 0s dados concernentes a essa confirmacao,
relegando outros ou 0s que ndo se gjustam adequadamente a anélise
como inferioresou despreziveis parao resultado final. Dal, talvez, porque
em muitos casos aleiturade livros de criticaliteraria tenha que passar
para o leitor mediano na condicdo de leituradificil, enfadonha. O que
se mostra nos textos € a atitude pragmatica voltada para a andlise do
objeto estético. Como resultado, o prazer original que aobraoferece se
vé agora desmascarado talvez, mas com certeza, demarcado,
esguadrinhado sob estruturas|dgicas cujo resultado final é aexplicacdo
da obra segundo um método, o prazer ai desfalece, torna-se, quando
muito, resultado paralelo que ndo deve ser levado em conta, sobras
inexeguiveisdiantedo resultado final.

Mas a dureza critica da linguagem referencial utilizada como
determinante do discurso do critico ndo pode ser de outraforma, uma
vez que sereclamao direito de um processo cientifico, académico, nada
resta como caminho ao critico que o de ser um chato de galocha, de
desmontar o produto estético seja sob aluz de confrontamentos socio-
ideol 6gicos, sgjadiante dee ementosintrinsecosdaformaedalinguagem,
ou ainda, de provaveis tracos psicol 6gicos ou psicanaliticos quer do
autor, quer dacoletividade deleitores.

A atitude dedutiva, em geral, fica reservada aos iniciantes do
estudo literéario. Pois, na deducéo o jovem critico lerd a obra a ser
analisada e buscaradentre as possi bilidades criticasinterpretativas um
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caminho tedrico definido. Caberdao orientador (de umaespecializacéo,
de um mestrado ou até de um doutorado em literaturaou linglistica) a
tarefa de limpar o caminho escolhido de meandros causados pela
interferéncia de outros métodos. Numa segunda pesquisa, o jovem ja
dominando o método, agiramais por inducéo do que por deducao.

Nisto, suponho, esta a grande diferenca entre ciéncias fisicas e
criticaliteraria. No primeiro caso, a deducédo tem papel importante no
desenvolvimento tedrico. Pois muitos fendmenos fisicos tiveram que
ser observados aluz de faltade teoriaaplicavel. O efeito Doppler, por
exemplo, daluz das estrelas, ou a Teoria da Relatividade de Einstein
surgiram como resultado dos questionamentos que o cientistase colocou
diante dosfatos observados, advindo dai ateoria. Doutrasorte, asteorias
- hoje principalmente no &mbito da astrofisica - como adas particulas
elementares, prediz a existéncia de particulas ou de efeitos que elas
causam antes mesmo de serem descobertas. Cabendo ao experimento, a
confirmacdo da previsdo. No geral, tem tido resultado apreciaveis,
embora, algumas vezes surjam impasses, como € 0 caso dos gravitons
(particula elementar da forca gravitacional, suposta) até hoje néo
encontrados ou confirmados experimentalmente. E, devemos ainda
considerar, que 0 experimento idealizado paraaconfirmacao do processo
indutivo, pode ser detal formaarquitetado queno controle dasvariaveis
acabe se desconsiderado dados querefutariam avalidade datese. Assim,
paraexemplificacdo, aimagem dos &omos até as descobertas dafisica
guantica, assemel hava-se mecanicamente a um sistema solar, com 0s
elétrons orbitando como planetinhas um nticleo denso e pesado formado
por prétons e néutrons. E com base nesse modelo véarios progressos
guimicos e fisicos foram conseguidos naindustria. A fisica quéantica
veio desmontar essa mecanica atbmica e contrapor-se até ao senso
comum de espaco e tempo em que el étrons podem estar até em dois
lugares aparentemente ao mesmo tempo.

Mas, diferentemente do cientista das ciéncias naturais, o critico
literario lidacom um objeto vago, impreciso, indefinido pois que humano,
cultural esocial. Vejamos por exemplo o caso da heteronimiapessoana,
em que debates que vao dos aspectos psicanaliticos aos estritamente
literarios compdem um panorama que para o leigo pode parecer, no
minimo, cadtico. Ou os estudos acerca da obra machadiana em que os



val ores sdo dados néo pelaobservacao diretados efeitosfisicosdaobra,
mesmo porgue tais efeitos ndo existem, mas sim, por aproximacoes
conceituais acerca de tragos perceptivos advindos da leitura. E assim,
com qualquer obra. Muitas vezes, adefinicdo conceitual sb pode surgir
pelacontraposi ¢do com o que efetivamenteacbrando é. A criticaliteraria
se mune de métodos analiticas, muitas vezes, conflituosos, paradefinir
valores as abras, que, no entanto, apresentam sempre a possibilidade
latente de negacdo dos valores que lhes sdo atribuidos. Dai agravidade
e seriedade de alguns criticos deve ser no minimo ironizada, umavez
gue elapode ser arepresentacdo de um estado de insegurancadiante da
disparidade entre os resultados obtidos e a tese. Na critica literéria
nenhuma experiéncia confirma apenas uma teoria, antes, cada
experimento confirma todas as teorias, mesmo as contraditérias. Sao
os casos de Gregdrio de Matos, daimportanciapara o desenvol vimento
do Modernismo no Brasil que sedevedar maisaOswald deAndrade ou
aMériodeAndrade, seaobrade José deAlencar foi criticaou imitativa
de padrdes europeus de romancesindianistas, se Camilo Castelo Branco
foi maisromancistaeAlexandre Herculano mais historiador, se Machado
deAssisfoi superior ou ndo a Ecade Queirds, se... A Unicacoisague o
critico tem autoridade indiscutivel para apresentar é a certeza de sua
vulnerabilidade.

Devemos considerar também a caracteristica do argumento na
critica literéria, uma vez que o juizo se faz acerca de um objeto cuja
caracteristicado vago, do ambiguo é contingente. Citamos aesse respeito
novamente Pierce:

“Tudo o que pode haver serdo vérias qualidades estéticas; isto
€, simples qualidades de totalidades incapazes de corporificacdo
completa que nas partes, qualidades estas que podem ser mais
determinadas e fortes num caso do que no outro. Contudo, aprépria
reducdo deintensi dade pode ser umaqualidade estética; naverdade,
serdumadqualidade estética; e estou seriamenteinclinado aduvidar
gue existaumadistingdo qual quer entre melhor e pior em estética.
Minha opinido é que hainimeras variedades de qualidade estética,
mas nenhum grau puro de exceléncia estética.”

(PEIRCE: 1977, p. 203)
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A seguir buscamos entender como o bem estético pode ser
entendido e analisado num juizo. Nesse sentido, Peirce nos aponta a
necessidade da relacéo entre o representamen (enquanto simbolo) e 0
objeto, que pode ser definida pelo rema, pela proposicéo ou pelo
argumento. Um argumento é um representamen que mostra
separadamente qual € o interpretante que ele pretende determinar. A
proposicdo € um representamen gque ndo € um argumento, mas que
aponta separadamente qual objeto pretende representar e, por fim, o
rema € uma representacdo simples sem essas partes separadas. Para
Peirce, um simbolo é um signo em que arel acéo signo-objeto é marcada
por uma convencao ou arbitrariedade, por isso independente da
semelhanca com seu objeto (o que o fariaser um icone) ou das rel agbes
de causa e conseqiiéncia com o objeto (0 que o faria ser um indice).
Essa convencao baseada numa lei arbitraria faz do simbolo um
legissigno, isto é, um signo que se apresenta como uma lei geral. Na
relacdo do signo para com seu interpretante ele pode ser um rema, um dicente
ou um argumento. |saac Epstein define para nds esses trés conceitos:

“No rema a relagdo signo-interpretante (1) é entendida como
um predicado: ‘é vermelho’ ou ‘é gordo’. Os remas nos capacitam
para uma decisdo, pois do ponto de vista l6gico um rema (ou um
conceito) ndo pode ser verdadeiro ou falso. Os remas apenas
despertam sensagdes (emocgdes e estados de animo).

Um dicente na relacdo signo-interpretante S(1) é capaz de ser
afirmado e, portanto, logicamente pode ser verdadeiro ou fal so.

Um argumento € um signo cujo objeto € uma lei geral na sua
relacdo com o interpretante. Deve, pois, hecessariamente, ser um
simbolo eum legissigno. Um exemplo deargumento éum silogismo.”

(EPSTEIN: 1986, p. 50)

Existe nas relacdes propostas das tricotomias peirceanas a
possibilidade de seistipos de legissignos, asaber:
a) Legissignoiconicorematico: Umdiagramageral emsi mesmo,
independente de suarealidade factual .



b) Legissigno indicial rematico: Que é o caso dos pronomes
demonstrativos: isto, este, aquele.
¢) Legissignoindicia dicente: Como placasdetransito, que aponta
paraumalei ou convencao.
d) Legissinosimbdlicoremético: conceitosgerais, como: “éverde”
“émarxista’.
€) Legissinosimbdlico dicente: Umafrase corrente com sujeitoe
predicado em que se pode afirmar o conceito: “o Hulk éverde”,
“Sou marxista’.
f)  Argumento: Sistemas de axiomas, silogismos, formas poéticas.
Dentro dessas possibilidades, éfacil perceber queacriticaliteréria
busca se apresentar enquanto juizo de valor das obras literérias como
formulada por argumentos. Mas, javimos que dependendo do método
critico a ser seguido, isso leva a variagBes, como os diagramas que
representam estruturas no estudo estruturalistaeformalista. O diagrama
€ menos argumento e maislegissigno iconico rematico, ou ainda, pode
ser no maximo, conforme o caso, umlegissigno indicial dicente. Porém,
isso ndo desqualificao teor dejuizo do diagramaestrutural, antes, pelo
contrario, permite uma apreensdo mais imediata, uma vez que menos
arbitréria (isto é, simbdlica) e mais semelhante ou indicial ao objeto
gue busca representar. Ja uma critica sociol 6gica ou umabiogréfica (é
claro que existem diferencas enormeseful crais entre ambas) valorizao
argumento ou, no minimo, o legissigno simbdlico dicente, porém, nem
por isso mais verdadeiro ou falso, umavez que o argumento, por si SO
néo é possivel de verificagdo de sua condicdo de verdadeiro ou falso.
Para tanto, basta lembrar da ocorréncia de falsos silogismos em que,
embora preenchidos os requisitos|6gicos entre premissas e conclusio,
levam-nos a conclustes cuja verificacdo empirica nos mostra sua
falsidade. A validade de um argumento €, no &mbito daldogicaformal,
garantida pela sua forma e néo depende do seu contetdo. Dai o
surgimento e 0 uso constante, proposital ou inadvertido de falécias,
anfibol ogias, homonimias, paralogismos, sofismas.
Peirce analisando o problemadavalidade do argumentoem s, sentiu
anecessi dade de buscar umarel agdo Ultimado significado de um termo:
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“No conjunto, portanto, se por significado de um termo,
proposi ¢ao ou argumento, entendermos atotalidade do interpretante
geral pretendido, neste caso o significado de um argumento é
explicito. E sua conclusio; ao passo que o significado de uma
proposi ¢&o ou termo € tudo aguilo com que essa proposi ¢&o ou termo
poderia contribuir para a conclusdo do argumento demonstrativo.
Mas, conquanto se possa considerar Util esta andlise, ela ndo é
suficiente paraeliminar todo o absurdo ou parahabilitar-nosajulgar
guanto ao maximo de pragmatismo. Aquilo de que necessitamos é
umaexplicagdo do significado Ultimo deum termo. E aeste problema
gue nosdevemos dedicar.”

(PEIRCE: 1977, p. 224)

Décio Pignatari comentando acerca da natureza signica do
discurso critico em literaturaja apontavaa necess dade de aproximagao
entre o discurso critico baseado na argumentacdo para formulacdo de
juizos e as caracteristicas da obra literéria que a rigor, ndo se presta
otimamente ao método cientifico por si 0.

“Queele[DPfaladeValéry] considere que este sgja exatamente
0 método da ciéncia moderna ndo &, seguramente, a menos
extraordinaria de suas proposicdes, sendo a Unica que parece
aproximar estruturalmente ciénciae arte.

E que aprosa(aprosanao-criativa, muito particularmente) seja
metainguagem em rel aco apoesia, sggaum interpretante (simbol os)
gue para captar a natureza sensivel de seu objeto (icones), deva
aproximar-se dele, deva ser uma projecdo dela - é também uma
deducéo obrigatdria, em termos semi6ticos.”

(PIGNATARI: 1974, p. 24)

O que nos parece, é que cadamétodo ou correntedecriticaliteraria
tem um procedimento que acabapor valorizar um tipo especial designo
em relacdo aos demais. O Formalismo e o Estruturalismo tém uma
prevaléncia do hipoicone na forma do diagrama (tabelas, quadros,
gréficos, etc.), ndo que este sgjao fim, mas o meio mais utilizado para
exposicao da estrutura e daforma. A Sociologiada Literaturatem um
discurso fundado naval orizagdo do ssimbdlico (o argumento), resultando



dai, por vezes, um distanciamento entre os aspectosformaise estruturais
dotexto eavisdoideoldgicaesocial quecirculaeinterferenotexto. Os
estudos fundados numa visao biogréfica (do tipo o autor e suaobra, ou
ainda, fortunacritica) tém por contamais ataavalorizagéo de aspectos
indiciais(olegissignoindicial remético e olegissigno simbdlico dicente).
Os estudos de cardter mais voltado para uma psicandlise do processo
de criacdo literaria acabam por dar como importantes elementos
sinsignoseolegissignoindicial dicente.

E claro que a exposicéo que fazemos da preferéncia de tipos de
signo no discurso dos métodos criticos € fundada ndo no texto em si
mesmo, isto &, nafisicalidade do texto produzido pelo critico, mas no
objetivo que intenta alcancar e que, ao fim, € o gerador do texto.

4. Das Car acteristicas do Neo-estrutur alismo Semiético

Propomos como método critico um que a rigor ndo é um novo
método, mas um supra-método, sem megal omania, mas que tenha por
principio a ndo exclusdo das vérias possibilidades interpretativas do
texto, desde elementos hiograficos, biobibliogréficos, psicolégicos,
psicanaliticos, sociais, ideoldgicos, culturais, formais, linguisticos e
semidticos. Nessageléiageral, nesse mix, nessasaladadefrutas, o que
orientatudo ndo € o ecletismo, antes, e principalmente é abuscade uma
estrutura, ou de algumas estruturas que dizem respeito acbra. O critico
paratal método ndo existe, seria preciso se ter uma gama variada de
conhecimentos em diversas ciéncias paratal fim, desde alingtiisticae
semidticaasociol ogiae ciénciapolitica, desde afonéticaefonoedtilistica
apsicandise. Mas, de imediato, eisja o desafio, a obra permite todas
essas abordagens, o critico deve tragar um caminho, mas o caminho
agorando € o definido por um Unico método, mas pel o supra-método de
cardter estrutural. Mas encontrada a estrutura, ou as estruturas, o
trabalho de investigacéo e andlise ndo terminou, agora é que vem a
parte principal de nossareceita. Asestruturasndo séo o fim, mas apenas
0 meio do caminho, é preciso agora retornar de certo modo a obra,
como um Ulisses em busca de sua itaca apds a guerrade Tréia. S6 no
reencontro das estruturas com aobrasurgira o diferencial principal de
nosso método: aressignificacao.
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Defato, utilizamos o termo num sentido um tanto quanto proéprio.
“Ressignificacdo” tem sido usado em vérias areas do conhecimento
humano: psicol ogia, pedagogia, educacdo ambiental, biblioteconomia,
entre outros, em geral com o sentido de “dar um novo significado” ou
“alterar o significado (sentido) anterior”, no NOSSO caso, SOMOSs Mais
especificos, eaqui significa“ colocar um novo significado sobre o signo,
alterando a natureza signica do anterior”, isto €, se 0 signo era um
simbolo, este simbol o terdnovo sentido apds ser ressignificado, podendo
inclusive, deixar de ser simbolo, parater uma capacidade indicial ou
icOnicadestacada.

O Neo-estruturalismo Semi6tico parte do principio que aestrutura
encontradando é, em principio, um simbolo, como jafrisamos, masum
hipoicone (em geral um diagrama) que na sua estrutura prépria aponta
para um conjunto de dados ou elementos da obra, que estes, por sua
vez, mantém estrutura analoga ao diagrama. Assim € uma tabela, um
grafico, um esguema, um mapa. A interpretacdo assim como a
justificativa e a descric¢éo dos objetivos que levaram aos respectivos
diagramas, em certo sentido, € a base do texto estruturalista. Até aqui,
temos um trabalho metédico, didatico, disciplinado de um critico ou
ensaista que segue um método preciso deandliseliterdria. Maso que se
busca agui, ndo é um método preciso de andlise literaria, emboraisso
sejalevado em conta, o que se objetivacomo diferencial desse método
€ sua capacidade criativa e nela, a possibilidade de interagir
significativamente com a obra, gerando novos signos.

A obra, ao contrério do texto critico que a analisa, tem uma autonomia
signica, elaindepende em primeiro plano do texto critico paraexistir, embora,
em certo aspecto, dependa dele para ser discutida, reavaiada, repensada e
sefor possivel, gerar umavisdo de mundo nova, original, que desvel e aspectos
inerentes, mas até entdo ndo percebidos da realidade.

A obra (sgja poema ou prosa) tem uma natureza simbélica no
contexto da sociedade que a gerou e que arecebe. Fruto de uma série
continuade convengdes e normas acercado uso dalinguae do sistema
de comunicacdo, fundada, modernamente numatensao entretradicéo e
transgressdo. Mas existem outros simbolos no espaco social que
compartilham e, por vezes, competem com a obra no processo de
formacao cultural da sociedade.



Assim sdo simbol 0s, signoscomo osde naturezamisticaereligiosa
(cruz, graal, sudério, 6stia, vinho, mandalas, pantaculos, palavras
magicas, mantras), sdo simbolos os elementos da Natureza, se assim
sdo tratados, ndo em sua fisicalidade, mas num significado arbitréario,
convencionado pela tradicdo ou pela invencdo (arvore, céu, agua,
pérolas, ouro, bronze, prata, pedra, €tc...), assim como sao simbolos
agueles inventado unicamente pela imaginagdo humana, sem que
diretamente possam ter objeto motivado no mundo real (discosvoadores,
unicérnio, titd, dragdo, fauno, etc.). Para uma exposicao dos simbolos
e uma classificacéo tipol 6gica dos mesmos existem os dicionarios de
simbolos, dos quais uns séo bem conhecidos dos estudantes em geral,
como o de Chevalier, Jean & Gheerbrant, Alain.

Uma obralliteréria pode se utilizar de um simbolo e interagir com
ele de tal forma que o ressignifica, alias se ressignificam, aobrae o
simbolo. Para exemplo citamos o livro de poemas Mensagem de
Fernando Pessoa. E conhecida, estudada e analisada, sob diferentes
aspectos, € certo, a utilizacdo que Pessoa fez do brasdo de Portugal
paraestruturacdo daparte | de seulivro, em que aquantidade de poemas
e ostitulos destes fazem rel agdo ponto a ponto com as partes e 0 nome
das partes do brasdo de Portugal . Porém, o brasdo de Portugal, anterior
e exterior a obra de Pessoa, tem um significado que lhe é préprio, mas
apos o livro de Pessoa e na relagdo com ele, ganha novo sentido.
Anteriormente o brasdo representava aspectos histéricos da formacéo
dePortugal (asquinas, os castel os, oscampos, o grifo, acoroa, 0 escudo).
Em Mensagem, assume conotagdes misticas e supra-histéricas numa
relacdo intrinseca com o sebastianismo.

Desse modo, se pode pegar o brasdo de Portugal e relacionar com
cada poemade“Brasdo” em Mensagem, e criar umanovasignificacdo
para cada parte do simbolo portugués.



Loroa

Campo das
Cheinas

Campo dos
Castelna

O conjunto de poemas de “Brasdo” interagindo criativamente na
significac@o das armas de Portugal, rediscute o sentido histérico da
nacao portuguesa, pondo em confronto o passado e o presente, o mito e
ahistoria, bem como o futuro e o sonho.

Outro exemplo pode ser dado pelo hermético romance de Osman
Lins, Avalovara.

O romance apresentaum pal indromo antigo ou medieva construido
pelafrase latina SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS, que além
de palindromo é um gquadrado mégico do selo de Marte (5X5). Sobre
€l e se sobrepde umaespiral que sedirige ao centro, ou parte dele, mais
precisamente naletraN de TENET. Essasobreposicao daespiral sobre
0 quadrado jafoi observada por Affonso Romano de Sant’ Anna como
analogo a um recurso barroco:

“O romance de Osman Lins, coma precisdo matematica da frase
criadapel o escravo e com aprecisao deumrel6gio - que € outro dos
temas (barrocos) de sua narrativa - vai progredindo como uma
espiral. Cadacapitulo tem um nimero progressivo delinhas. E cada
capitulo com seu tema especifico cruza com outros correlativos



ascensional mente. E constréi o romance em quetensao estaentre o
guadrado e aespiral explorando esse desenho.

Consciente de seu neobarrogquismo, Osman Linslidacom o
esqueleto e com a carne, com o fundo e a forma da composi ¢&o.
Como diz um de seus personagens - Julius Heckethorn - construtor
deumfabuloso rel6gio: ‘ Comointroduzir, entéo, nacobra, o principio
imprevisto e aleatdrio, inerente avida?’

(SANT’ANNA:2000, p. 80)

Abaixo reproduzimos o conjunto quadrado - espiral do romance
de Osman Lins, figuraque é mais do que umaestruturaou um sumario,
ou ainda um indice barroquista. O quadrado/palindromo tinha uma
significagcdo mistica na alquimia e na magia medievais, a espira deu
motivacdes aestudos matemati cos e numerol 6gicos rel ativos ao nimero
de ouro e adivinaproporcéo. A sobreposicao de ambos para servir de
divisdo e organizacgdo dos capitulos da narrativa, faz com que essas
duasfigurasde caréter ssimbdlico sejam ressignificadas agoraem fungdo
do ponto de vistado narrador / autor Abel:

Martim Vasques da Cunhaem um artigo encontrado nalnternet,
comenta acerca do significado estrutural dessa original e neobarroca
narrativade Osman Lins:
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“A estruturade” Avalovara” abarcatodo este mundo de tensdes,
mas hada se compara a tensdo da linguagem que Osman Lins
provocou para seguir os movimentos do espirito de cada um dos
personagens. E é aqui que chegamos ao xis da questdo. Em
“Avalovara” alinguagem n&o € um mero instrumento de descricao;
elaéo Verbo quetransformaarealidade. Contudo, elando transforma
paracriar um mundo de fantasia; Osman Lins captacom exatiddo o
poder transfigurador da palavra. “ Avalovara” ndo é um romance
sobre arealidadetal como €; é um romance sobre umarealidade em
permanente declinio e que precisa, antes de tudo, de um novo
Comego. Entramos aqui numaarea perigosa, que € o daespecul acéo
gnostica. Quando o artistacriatodo um espelho de cosmogoniapara
ser umasubstitui ¢do de um cosmo que, aseu ver, estdem permanente
desordem ou gue abandonou a verdadeira ordem, e se utiliza do
dom do Verbo paramodificé-lando somente em seu aspecto exterior,
mas principalmente em seu aspecto interior, imaginando como
poderia ser a existéncia se pudéssemos recomegar - entdo nao
estamos mai's no terreno da mera literatura e sim de algo que esta
em jogo hamuito tempo: aintegridade do ser.”

(CUNHA: 2005)

Portanto, o conjunto espiral / quadrado magico (palindromo) é
ressignificado, apdsaleiturael esganham novasignificacéo que modifica
osignificado anterior, atualizando-o em funcéo de el ementos simbdlicos
da sociedade moderna e dacondicéo do homem (Abel) nessa sociedade.

Um terceiro exemplo pode ser dado por uma tabela, a que se
encontrano Ulisses de James Joyce. Umatabelaformada pelarelacéo
das partes e dos capitul os com colunas nomeadas por Cena, Hora, Orgo
(do corpo humano), Arte, Cor, Simbolo e Técnica.

“Ao produzir sua ‘narracdo sério-comica da Odisséia (...) [€]
sinopse das artes e das ciéncias’, Joyce estabel ece, também, uma
relacdo entre cada episddio de seu livro com uma parte do corpo
humano, criando, assim um universo ‘fisico’ correspondente ao
préprio universo liter&rio. A cada episodio - desenvolvido numacena
guetem horaelugar - também correspondem umaarte, umacor, um
simbolo e umatécnicade criagdo.”



(TAPIA: 2004, p. 14)

Numa espécie de supra-teoria das correspondéncias de carater
estrutural, a obra se constr6i num conjunto de relagdes de estilo, de
tema, de forma, de contelido, de expressao continuas. A tabela ainda
relaciona episodios da Odisséia de Homero as cenas do romance de
Joyce. Assim aprOpriaobraépicagregaéressignificada, estealias, um
doselementos maissignificativos parao entendimento daobra. Romance
labirinto em que o leitor vai acompanhando metamorfoses nas proprias
palavras que se justapdem, se aglutinam, se transformam em novas
palavras e, portanto, novos signos, de modo que o diade Bloom é uma
odisséiapelo fluxo de consciénciahumano.

Varios outros exemplos poderiam ser dados de obras em que o
autor nos apresenta um simbolo ou vérios simbol os (como no caso de
Joyce) em que se vé representados aspectos estruturais da obra. O
simbolo ou simbolosai séo ressignificados, ndo significam maisapenas
o quejasignificavam, mas agoraenriquecidos pelarelacdo com aobra,
se gpresentam como gque motivados e abertos aum contexto de discusséo
tradicdo x presente, literatura x sociedade, consciéncia individua x
inconsciente coletivo.

Tradicdo versus presente, pois o simbolo é ressignificado, o seu
valor do passado se apresenta agora coberto por uma nova camada
significativa, do confronto dessas duas camadas surge umainterpretacéo
histérica da obra.

Literaturae sociedade, poisaaparente dicotomiaformae contetido
€agoramotivo deinterpretacdo por meio desse simbol o ressignificado.
A estruturaque se relacionaao simbol o propée um panoramaem que a
literatura passa a interferir no processo social de formagdo de seus
mitos, crengas, simbolos.

Consciéncialndividual versusinconsciente coletivo, umavez que
o leitor critico, num processo consciente de formacao do juizo daobra
percebe na estrutura transformada em simbolo a necessidade de
compreensdo daintens dade significativadeste simbolo no inconsciente
coletivo, como formamais profunda de perceber até onde a obrapode
participar e modificar o significado desse simbolo para seus leitores.
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Nesse ponto, hecessitamos citar 0s conceitosjunguianosrelativos
ao inconsciente coletivo. De fato, a obra de Jung se encontra de tal
formada relacionada ao conceito de inconsciente coletivo que ndo é
possivel citar um sem o outro. Para Jung existe um &mbito do
inconsciente detal formaafastado do ego que apropriaindividualidade
se vé afastada, seria umainstancia do inconsciente em gque simbol os,
mitos, lendas se encontram em forma latente superando o espaco da
personalidade individual e se tornando comum atoda uma culturaou
civilizacdo. Fruto de umavisdo de mundo col etivaque subjaz ao processo
de formac&o da personalidade.

“E por isso que Jung insistia naimportancia de o terapeuta ter
conhecimentosdemitologia, religido, folclore. Guardando osdevidos
cuidados com intel ectualizagdes, essas informagdes sdo de grande
valiaparacompreendermos o contetido simbdlico desses materiais.
Somente postulando a existéncia dos arquétipos e do inconsciente
coletivo é que esses e outros fendbmenos psiquicos se tornam
compreensiveis.”

(ULSON: 1988, p. 38)

E.M. Méeletinski buscando o entendimento dos arquétipos na
literatura comenta, em dado momento, que para Jung a natureza dos
arquétipos é especificamente simbdlica e ndo meramente signos
guaisquer:

“Jung e seus seguidores (J. Campbell, E. Neumann e outros)
analisaram a mitologia dos povos do mundo inteiro como produto
da realizac#o direta dos arquétipos. E muito importante a opinido
de Jung quanto ao carater metaf érico dos arquétipos (e ndo alegdrico,
como queria Freud): seriam grandes simbolos, muitas vezes
plurivocos, e ndo signos, embora em algumas interpretaces Jung
aindaacompanhe Freud, até certo ponto.”

(MELETINSKI: 1998, p. 20-21)

Sabemos que Méeletinski ndo segue a distincdo peirceana de
simbolo e signo, mas sim, umamais comum apsicandlise, porém, aqui
se encaixa perfeitamente adistincdo com base em Peirce, umavez que
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o simbolo émais passivel dapluralidade de significados einterpretactes,
umavez que fundado narelacdo da convencionalidade, ou deumalei.
Por outro lado, a metéfora e a alegoria ndo servem em Peirce para a
distingdo entre simbolo e signo, uma vez gque a metafora seria um
hipoicone, ja que o predicado metafrico fundamentaria uma relacéo
de semelhangacom o sujeito de carater semel hante ao icone. A alegoria,
por suavez, em Peirce, como sustentaum processo de concretizacao de
um conceito abstrato que contém umasérie de metaforas, também seria
um hipoicone. Por exemplo, aestdtuadaJusticaé constituidapelafigura
de uma mulher (icone), da balanca (metéfora), da espada (metéfora),
da venda nos olhos (metéfora). Lembrando aqui da classificagdo de
signos de Adam Schaff?®, os simbol os substituem idéias abstratas, nesse
caso, podemos colocar asalegorias. Pararesolver aconfusdo, preferimos
adotar, nesse caso, a visao de Urban®, em que todo simbolo deve
obedecer aquatro principios:

a) Todo simbolo estéa por algo; b) Todo simbolo tem uma referéncia
dupla; ¢) Todo simbolo contém tanto a verdade quanto a ficgcdo; d) A
dupla adequacdo. Seguindo esses quatro principios, tanto alegorias
guanto metaforas tém cardter simbdlico. A distincdo maior esta na
guantidade de iconicidade presente em ambos. Conforme Abraham
Moles:.

“(...) ossimbol os sao sistemas de representacdo com um grau de
iconicidade fraco, porém jamais nulo, pois el esrefletem sempreum
objeto ‘' simbolizado’.”

(MOLES: 1971, p. 54)

Se uma alegoria € constituida de um conjunto de metéforas e
icones, elaé um supersigno:

1 SCHAFF, Adam. Introducdo & Seméantica. Rio de Janeiro, Civilizagéo
Brasileira, 1968.

2 URBAN, W. Marshall. Language and reality. New York / London,
Macmillan / G. Allen, 1939.
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“Cadasupersigno, isto &, cadareuni&o de signos numanova unidade,
é sempre um signo de grau superior, isto & de repertério superior. E novo
signo de umanovarelacdo triadica.”

(WALTHER-BENSE: 2000, p. 62)

No fundamento de composicdo semidtica do tipo “alegorica’,
nao ha transferéncia ou tropo. A aegoria consiste em atribuir uma
condicdo de ser normamente imprépria da coisa a que se refere.
Concretude ao abstrato, pessoalidade ao impessoal, vida, anima, ao
que é bruto, estético. O universo das artes pl asticas e os textos sagrados
das religides mais difundidas podem oferecer exemplos valiosos da semiética
das alegorias - ou como a aegoria funciona como objeto de significagéo.

Desse modo, entendemos que arelagdo entre metéforaeaegoria
éde carédter de supersignificacdo. Porém, no nivel dasmetéforas, existe
acondicdo datransferénciadaqualidade, se digo José é um Ledo, faco
isto. Porém, no nivel da alegoria, a estédtua da Justica, por exemplo,
isso ndo ocorre. Assim, a alegoria € um supersigno da metéfora, mas
esta fundada numa transferénciaimpropria que a aproxima do caréter
maissimbodlico.

No caso especifico do estruturalismo em Levi-Strauss, as
metaforas compdem com as metonimias o principal processo de
formag&o de estruturas significativas de caréter simbdlico:

“No decurso da evolugdo humana, o homem desenvolveu a
capacidade impar de comunicar por meio da lingua dos signos, e
ndo apenas mediante sinais e reacdes provocadas. Paraque pudesse
fazé-lo, foi necessario que 0s mecanismos do cérebro humano (os
guaisaindanao entendemos) consubstanci assem certas capacidades
pararedlizar distingdes + / - , para tratar os pares binarios assim
formados como pares afins e paramanipular essas‘ relacfes’ como
numamatriz al gébrica. Sabemos que o cérebro humano pode fazer
iSs0 no caso de estruturas sonoras, pois a lingistica estrutural ja
Nnos mostrou queisso é um (mas apenas um) elemento essencial na
formacdo da fala significativa; portanto, podemos postular que o
cérebro humano opera de um modo muito semelhante quando usa
elementos ndo-verbaisde culturaparaformar um‘ linguade signos,
e que o sistema fundamental de relagdes, a prépria agebra, € um



atributo dos cérebros humanos em toda e qualquer parte. Mas e é

aqui que as metéforas e metonimias entram em cena - também

sabemos, ndo pelamaneiracomo podemos descodificar afalamas,

sobretudo, pelamaneiracomo apreendemosamuisica, que o cérebro

humano é capaz de escutar aharmoniae amel odiaao mesmo tempo.”
(LEACH: 1977, p. 51-52)

Bem, voltando ao tdpico dos arquétipos e sua relagdo com o
conceito de mito, observa Cassirer que 0s mitosndo so meros produtos
da fantasia, mas que mantém com o mundo real uma relacéo
significativa:

“|sto vale paraas representacdes miticas dahumanidade, talvez
numa proporcdo ainda maior do que para a linguagem. Tais
representacfes ndo sdo extraidas de um mundo ja acabado do ser;
ndo sdo meros produtos da fantasia, que se desprendem da firme
realidade empirico-positiva das coisas, para elevar-se sobre elas,
como ténue neblina, mas sim, representam para a consciéncia
primitiva, atotalidade do Ser. A apreensdo e interpretacdo miticas
ndo se associam posteriormente a determinados elementos da
existéncia empirica; ao contrario, aprépria‘experiéncia primaria
estaimpregnada, de pontaaponta, deste configurar de mitose como
gue saturada de sua atmosfera.”

(CASSIRER: 1992, p. 23-24)

Portanto, seametafora, aalegoria(como supersigno dametéfora),
ametonimiasdo elementos do processo de construgdo de mitos, e estes,
por sua vez, estdo ligados ao processo de formacdo de arquétipos
presentes no inconsciente coletivo. Entendemos que aressignificacéo
de simbolos em estruturas hipoiconicas no trabalho de andlise e
interpretacdo da obra literéria, permite um trabalho, embora a certa
disténcia, como distante fica o astrénomo da estrela explodindo que
observa, que se realizatambém no ambiente dasrel agdes simbodlicasde
umacol etividade ou sociedade. Assim, criticar umaobraliterariando é
apenas um trabalho de caréter académico no sentido de sua
referencialidade no ambito dalinguagem normativae cientifica, masé
também poder manusear simbolos culturais, estes téo inefaveis ao
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dominio cientifico que por vezes escapa da percepcao da maioria dos
métodos de andlise. Em gque se pese algumas lacunas no exposto nesses
Ultimos paragrafos acerca das diferencas entre simbolo, metéfora e
alegoria, convém observar gue hem toda teoria, ou quase toda teoria,
vem comtodas as suasvariavei s e excecdestratadas acontento, cabendo
aos comentadores e experimentos posteriores buscar dados e acertos
suficientesparao preenchimento daslacunas, caso isso ndo sgjapossivel,
€ de se desconfiar que ateoriacomo um todo precise ser revista, o que
acredito, nesse caso, ndo sgjapreciso, tendo por base os dados e exemplos
gue tenho demonstrado.

Os trabalhos de G. Durand® e G. Bachelard®? sao exemplos de
textos gue tém contribuido de modo decisivo na questéo das rel agdes
entre as estruturas simbolicas do imaginario e sua inser¢do como
elemento dalinguagem.

Gaston Bachelard criou o conceito de“ Surracionalismo” em que
defende a necessidade de aproximacéo entre o pensar cientifico e o
pensar poético:

“E preciso restituir arazdo humana suafunc&o de turbulénciae
deagressividade. Assim é que se contribuird paraafundagdo deum
surracionalismo, que multiplicara as possibilidades do pensar.
Quando esse surracionalismo houver encontrado suadoutrina, podera
ser posto em relagdo com o surrealismo, poisasensibilidade arazéo
terdo recuperado, juntas, sua fluidez. O mundo fisico sera entao
experimentado por meio de novasvias. Compreender-se-ade modo
diferente e sentir-se-dde modo diferente. Estabel ecer-se-Aumarazao
experimental suscetivel de organizar surracionalmenteoreal, assim
como o sonho experimental de Tristan Tzara oeganiza
surrealisticamente aliberdade poética’

(BACHELARD: 1972)

2 DURAND, G. Estruturas Antropol 6gicas do Imaginério. Lisboa, Presenca,
1989 e DURAND, G. A Imaginacdo Simbdlica. S&o Paulo, Cultrix, 1988.
2 BACHELARD, G O Direito de Sonhar. Rio de Janeiro, Difel, 1986 ou
ainda, A Poética do Devaneio. S&o Paulo, Martins, 1988 e ainda indicamos:
A Terra e os Devaneios do Repouso. Sao Paulo, Martins, 1991.



De fato, 0 que o Neo-estruturalismo Semidtico propde € uma
aproximacado entre 0 método cientifico e o método criativo. Assim,
partimos da idéia de que existem estruturas nas obras literdrias, que
por suavez essas estruturas ndo sao exclusivas ou definidas pelo método
estrutural e formalista. Seriaum contra-senso tal proposi¢do. Os fatos
nao existem por causadateoria, nem tampouco todos osfatos devem se
restringir aumateoria. Lembremos por exemplo de Lucien Goldmann
gue em sua concepcao de sociologiadaliteraturatambém pensanuma
abordagem estrutural, num sentido menos restrito, que chamou de
“estruturalismo genético”:

“O estruturalismo genético parte da hipétese de que todo o
comportamento humano € uma tentativa para dar uma resposta
significativa a uma situagdo particular e tende, por isso mesmo, a
criar um equilibrio entre o sujeito da acdo e o objeto sobre o qual
ela se exerce, 0 mundo ambiente. Essa tendéncia para o equilibrio
conservasempre, porém, um carater falivel e provisorio, namedida
em que todo o equilibrio mais ou menos satisfatério entre as
estruturas mentais do sujeito e 0 mundo exterior redunda numa
situag@o em que o comportamento dos homenstransformao mundo
e onde essa transformagao torna o antigo equilibrio insuficiente e
gera umatendéncia para um novo equilibrio que, por suavez, sera
ulteriormente superado.”

(GOLDMANN: 1967, p. 204)

J. Elsberg comentando essa concepgdo de estruturalismo genético
de Goldmann ndo deixa de salientar a diferenca substancial entre a
relacdo direta literatura e sociedade e agora, as estruturas mediativas
entre consciénciae sociedade:

“Partindo destas posi¢des, Goldamnn considera como obras
verdadeiramente realistas da sociedade capitalista contemporénea
asque entre elas, evitando os problemas conceptuais e paliticos, se
limitam & representacéo material e empirica e & enumeragdo
descritiva darealidade e dos actos do homem.

Por outro lado, é preciso notar que, em certos casos, L. Goldmann
tentar ligar as estruturas das obras literarias as ‘estruturas
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intelectuais' de alguns grupos sociais particulares, por exemplo a
obra de Malraux, com o papel e o estado de espirito intelectual da
‘elite dos especialistas’ . Contudo, também neste caso néo se trata
de modo algum de relagdes entre literatura e a luta das classes ou
dasidéias.”

(ELBSERG: 1980, P. 280)

Anténio Candido em “ Esquemade Machado deAssis’ (convém
notar a utilizacdo de “esgquema’ no titulo em lugar de “estrutura’, que
de certo, geraria confusdo metodol égica com vistas ap que o critico
pretende defender) comenta sobre a necessidade de se descobrir as
relagBes entre as “estruturas sociais’ e suas correspondentes na obra em si:

“ O senso machadeano dos sigilos daa ma se articulaem muitos
€asos com uma compreensao iguamente profunda das estruturas
sociais, que funcionam em sua obra com a mesma imanéncia
poderosaque Roger Bastide demonstrou haver no caso da paisagem.
E a0s seus alienados no sentido psiquiétrico correspondem certas
alienagdes no sentido social e moral”

(CANDIDO: 1995, p. 38)

As estruturas sejam elas de carater social, psicolinguistico,
sociolinguistico, estético, formalista, exclusivamente linguistica,
ideol 6gi caestdo presentestanto no &mbito circunscrito daforma, quanto
do fundo e do contexto. Observar suas existéncias e arregimenté-las
como provas circunstanciai s dos diferentesmétodos de andlise criticae
literériaresulta, por fim, numa reducdo sistemética e epistemol 6gica da obra.

O grande salto critico serddado ndo no rigor académico do método
bem aplicado paracomprovar maisafuncionalidade do método do que
a organicidade da obra, e a0 final das contas, libertando-se do rigor
metodol 6gico, ndo raras vezes, o critico sente-se solto navaguiddo do
indefinivel, sem roteiro nem mul etas para sustentagdo. Nesse momento
€ que o critico deve perceber que o ponto inicial daandlisedaobraéa
leituradaobraaser analisada, com olhoslivres de quem quer descobrir
0 sentido detudo aquilo.

O processo tedrico se revitaliza com essa postura, menos
esquemdtica, mais artistica. O momento da descoberta, €, em Ultima



instanciaum momento criativo que superaefogedoslimites conceituais
daformulacdo da hipotese e da definicéo dos processos de deducéo e
inducdo. C.S. Peirce ja havia nos chamado a atencéo para o que ele
definiracomo Abducéo.

A Abducéo pode até ser considerada de formagenéricacomo um
outro nome para hipétese. Como faz, p.ex., Elisabeth Walther-Bense:

“Peirce acrescentaa ‘abdugdo’, isto é, a‘hipbtese', € possivel,
estabelecerem-se diferengas, que, desta feita, dizem respeito ao
argumento.”

(WALTHER-BENSE: 2000, p. 50)

Porém, existe umasutilezanadiferencaconceitual entre ambos,
0 que sO permite a utilizacdo de relacdo sinonimica entre ambas as
palavras, num sentido genérico, mas ndo especifico. Para Peirce a
palavra“hip6tese” estafundadanumatradico retéricaqueaconsidera
como se ela pudesse surgir de um processo racional e definido da
experimentacéo cientifica, como se adefinicéo de hipétese sustentasse
gue quando mais racional e controlado seja 0 surgimento da hipotese,
mais efetiva e cientifica serd o resultado da experimentacdo quer por
inducdo, quer por deducéo.

“Traduzindo apagogue[grego, Aristétel es] por abducdo, dando
aelamais crédito do que jamais lhe havia sido dado e fazendo-a
passar por umainterpretacéo diferente datradicional, Peircelangou
as bases paraum tipo de raciocinio que tem umaformalégica, mas
€, a0 mesmo tempo, um processo vivo de pensamento (...). A abducéo
esta, assim, dentro e fora do raciocinio silogistico, ou melhor, se
esta dentro, sua natureza € meramente provisoria. Peirce chegou a
afirmar que, emboratenhaumaformaldgica, aabducdo sofre apenas
muito levemente asrestrigdes dasregraslogicas(...). Diferentemente
dahipdtese, aabducdo nuncafoi tratadaem termos dacompreensdo
dos predicados.”

(SANTAELLA: 1992, p. 91)

Peirce para apresentar o termo com o sentido que pretende [he
dar, faz referéncia a lembranga de um desenho que seu pai fazia para
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demonstrar um certo conceito, Peirce ndo selembraqual erao conceito,
mas|embrao desenho, que para€ele, tem um novo conceito. O desenho
€ umalinhaondul ada que se dobra continuamente até ocupar umaarea
retangular.

O desenho, como comenta Peirce, num
primeiro momento apenas|hepareciauma
linha sinuosa, mas apds um momento de
observacao sobre ele, passaalhe causar a
impressdo de se tratar da figura
esguematica de um muro de pedras.
Depois Peirce cita o caso de figuras que
sd0 detal formamontadas que nos causam
ilusBes perceptivas einterpretativas, como ade umaescadaque parece
estar sendo vista de cima, mas também pode ser vistade baixo, “todas
asilusbesvisuais dessetipo, das quais umastrintasdo bem conhecidas’
(Peirce: 1977, p. 227) parecem determinar juizos perceptivos.

Observe afiguraabaixo (de Hajime Ouchi) parece que o circulo,
em determinando momento esta se mexendo:
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Depois de citar casos hipndticos, de mensagens subliminares,
Peirce conclui seu pensamento com a seguinte afirmacao:

“Iria cansa-los se me estendesse mais a respeito de algo téo
conhecido, particularmente pel os estudiosos da psicologia, quanto
ainterpretatividade do juizo perceptivo. Trata-se naverdade de nada
mai's que o caso extremo dos Juizos Abdutivos.”

(PEIRCE: 1977, p. 228)

A Abducdo éo pontoinicia paraaformacao dahipétese. Haum
momento inicial em que o analista, o critico, o cientista, o observador
enfim, tem apenas uma impressao, uma leve suposi¢éo sobre o que
desgia e 0 que vai encontrar. De onde vem essa percepcéo? Néo é
definitivamente conhecida sua natureza, mas a0 que nos parece é que
elafoge deimediato aos limites|6gicos do silogismo e do pensamento
cartesiano. Existe um componente de intui¢do naAbducéo.

“Pode-se, portanto, estabelecer aqui rapidamente, uma
diferenciacéo entre 0 ‘ conceito de verdade', que, naldgica, éfixado
como ‘ necessariamente verdadeiro’ ou ‘ logicamente verdadeiro’, e
0 conceito de verdade empirica, denominado ‘factualmente
verdadeiro’ ou‘verossimilmenteverdadeiro’, isto &, verossimil. Para
as ciéncias experimentais ou para descobrir novos conhecimentos
vé-se 0 método peirceano obrigado aapelar paraaabducao, que, no
entanto, sO levaa verdades ‘acidentais' e constitui o método mais
inseguro do silogismo I 6gico.”

(WALTHER-BENSE: 2000, p. 50)

Se assim € para as ciéncias empiricas, quanto mais seriaparaas
ciéncias humanas, aindamaisno ambito dacriticaliteraria, cujo objeto
deandlise, aobraliterariaétéofactivel deilusdesinterpretativas quanto
osmelhoresquadros de M.C. Escher ou cristais de caleidoscdpios. Para
um formalista a linha sinuosa desenhada pelo pai de Peirce seriauma
linha sinuosa com uma gramética de meandros prépria, para um
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estruturalista é a representacdo de um muro de pedras, para um
sociologistadaliteratura, o ponto de partidaé o muro, como designativo
da repressdo no sistema capitalista, para a psicanélise aplicada a
literatura, vé-se claramente o recalque, ou ainda, a concretizacdo na
figura (portanto alegoria) das proibicdes e interdi¢bes resultando em
conflito entre ego e id. O que temos? Tudo isso, sem davida. E uma
guestdo contextual se coloca, mastal questdo contextual ndo selimitaa
andlise do discurso da obra literaria, mas também do discurso do
observador. Seafisicamoderna, jasabe desde o experimento hipotético
do gato de Schrddinger que o observador interfere, ainda que
i nconscientemente, na naturezado resultado, aliteratura, deveter isso
namais alta conta, pela natureza de seu objeto, tdo ou maisfugidiaao
mundo das leis do senso comum do mundo fisico, quanto el étrons ou fétons.
Lembro-me de uma conhecida anedota que o professor Jonas
Negalha costumava me contar, cuja intencdo era a de criticar
pejorativamente os métodos formalista e estruturalista. Dizia ele que
certa feita um formalista encontrou com um estruturalista num
departamento em que trabalhavam, e o formalista convidou o amigo
estruturalista para um café. Serviu-lhe, pois, o formalista um copinho
descartavel vazio e segurava outro como se bebesse alguma coisa,
embora seu copinho também estivesse vazio, a0 que 0 amigo
estruturalista perguntou: -“Mas cadé o café?’, e ouviu aresposta: -“ O
gueimportaéaformaenao o contelido!” . Depoisdo caféformalista, o
amigo estruturalistaquis apresentar ao formalistasuanamoradaeforam
ao laborat6rio de ciéncias naturais, e mostrou agquel e aeste um esquel eto,
ao gue o formalista estupefato disse: -“Mas, meu amigo, isto € s um
esgueleto” e ouviu aresposta: -“Mas 0 que importa é aestrutural”.

Eu acrescento a esta insossa piada uma outra cena, em que um
terceiro amigo, um defensor da SociologiadaL iteraturaque encontrando
aos demais perguntou se desejavam fumar apés o café, os quais
afirmaram positivamente. Ent&o, €l etirou do bolso do paleté umasfolhas
detabaco verdes e as enrol ou ascendendo-as com um candeeiro e dando
ansamigos, que atbnitosrecusaram perguntando o que aquilo significava
e elerespondeu: “ O que importa, amigos, sao as condicdes sociais da
producéo, evejam claramente, que ndo merendo amaisvaliacapitaista



no meu trabaho!” E todos ficaram insatisfeitos com o café inécuo, o
amor frio e sufocados pelafumaca.

Paul Valéry nos seus Cadernos (Cahiers) chega a propor um
método que se baseia narelacdo subjetiva entre desenhos e signos néo
verbais e os pensamentos de haturezaincompl eta ou simplesimpressoes,
gue posteriormente servem de base paraaformul acéo de pensamentos
completos ou hipoteses. Augusto de Campos acerca disso comenta,
citando, inclusive, frasesdo proprio Valéry:

“‘Rejeitar t(odo)s os termos que eu ndo sei traduzir em ndo-
linguagem; ou registré-10s, a0 menos com este carater provisorio,
exterior - inacabado, que é o da maior parte dos nossos
‘pensamentos’ . Estas palavras de Valéry, dentre outras com queele
se auto-escreve (muito mais do que autodescreve) nos Cadernos,
poderiam definir basicamente sua atitude escritural. Uma atitude
queresponde, menivel pragmético, a0 ‘ método’ (ou ‘ quase-método’,
como o denominou Décio Pignatari), por ele visumbrado em seu livro
Introduction a la Méthode de Leonard da Vinci, que iniciou, pro sinal,
em 1894, 0 mesmo ano em que comegou a escrever os seus Cahiers.

Aparentemente cadti cos, permeados de desenhos e de signos ndo-
verbais, estes escritos de Valéry se afiguram redigidos sob a
inspiracéo dos manuscritos fragmentérios|eonardinos, aos quaisem
raros passam chegam a aludir diretamente.”

(CAMPOS: 1984, p. 60)

AlmadaNegreiros, do Modernismo Portugués, defendiao conceito
de uma poética da ingenuidade fundada num conhecimento que ndo
podia ser traduzido, num primeiro momento em aspectos diretamente
I6gicos. Haveria um saber, com um componente algo mistico, algo
indefinido evago, que ao final das contas, subjaziaatodo conhecimento
organizado eldgico, e que, em Ultimainstancia, ecamaisamplo emais
significativo que este.

“O queimporta é que as energias daignoranciando se estiolem
nasabedoria. Ou mel hor, que 0 conhecimento ndo sejatdo usurpador
que s sedeixetrocar pelo total dasenergias que animam cadapessoa
em estado de ignorancia. Por mim, eu vejo vida na ignorancia e
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morte no conhecimento. O conhecimento é coletivo, por conseguinte,
anbnimo, ao passo que naignoranciaestdo aindaaguelasforgas, as
quais, se ndo revelam, pelo menosiluminam em voltaapresencade
cadaqual neste mundo.”

(NEGREIROS: 1997, p. 895)

O que se pretende mostrar aqui € queacriticaliterariadeveter a
disposicdo inicial de analisar a obra a partir de uma leitura néo
direcionada previamente sob parémetros fixos e invaridveis das
caracteristicas e das possibilidades de juizos valorativos. Que se deve
reconhecer gue estruturas existem na obra e para a obra nos mais
diferentes niveis interpretativos e metodol dgicos e que figuras ndo-
verbais, diagramas, podem servir de demonstracdo estrutural das
mesmas. E que, por fim, existe umaraz&o intuitiva que precede atoda
investigagdo da obra.

Considerando-se isso, agora devemos entrar na questéo do
simbolo em relagdo com a estrutura hipoiconica que € o diagrama.

Umavez definidaas representactes diagramati cas das hipéteses
abdutivas levantadas, um passo final, e que consideramos ser 0 ponto
diferencial e exclusivo do método neo-estrutural semi6tico, € inserir
esses diagramas no ambito de correl agdes simbdlicas, detal forma, que
a obra passe a dialogar com tais simbolos num processo de
ressignificagcdo em mao dupla, tanto da obra, quanto do simbolo.
Exemplificamos com autores que prefiguraram intuitivamente tal
método, como foi 0 caso do brasdo das armas portuguesas e Mensagem
de Fernando Pessoa, ou aespiral e o palindromo/ quadrado mégico em
Avalovara de Osman Lins, ou ainda, atabelade correlacbes e o sumério
de capitulos em Ulisses de James Joyce, e varios outros exemplos
poderiam ser buscados, ndo s6 naliteratura moderna, mas também na
cléssicae antiga.

O que, ao fim e ao cabo, propomos, e que € possivel levantar
relacbes simbolicas como essas em todas as obrasliterarias, quer sgjam
em prosa ou verso. E que a factualidade dessas relagfes, bem como
suas condicdes de verossimilhanca e |6gicas de experimentacéo e
comprovacao devem, é claro, estar sujeito a mediagéo dos diagramas
extraidos da obra.
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A Simbologia Estelar e o Conceito de Signo em Macunaima

O livro Macunaima de Mério de Andrade tem sido desde a sua
publicacéo obra das mais acal oradas pol émicas e das criativasteses. O
“herdi sem nenhum caréter” tem levantando as maisintensas discussdes
acerca do conceito de cultura e de identidade nacional. N&o € nosso
objetivo aqui fazer um recenseamento dessas idéias colocadas ja em
livros e artigos, mas antes apresentar umainterpretacao nova, original
sob vérios aspectos, cometendo o pecado darapsodianum texto que se
propde de roupagem académica, mas que no fundo é mais de natureza
poética imaginativa e para alguns, mais céticos, pode parecer até
ilusionistaedelirante.

Tal pecha se nos pode ser colocada, reconhecemos pelo modo
como trataremos alguns el ementos presentes nessa obra de Mario de
Andrade, mas acreditamos que o que fazemos aqui € antes revitalizar
uma discussao acerca da obra em questdo, que acreditamos esta presa
jahaaguns anos a alguns chavbes metodol 4gicos e analiticos acerca
do entendimento da obra. De certa forma, propomos uma leitura de
Macunaima que se orienta por um principio antropol dgico estrutural,
mas cujo resultado final é a inser¢do do antropdlogo na tribo dos
tapanhumas de M ario de Andrade, participando iniciaticamente deum
ritual, de conhecimento da cultura, ou melhor, davisdo de culturaede
identidade nacional que ali se pretende mostrar, ndo mais como tese,
mas como ritual.

Nosso ponto de partida ndo serd o nascimento de Macunaima,
objeto ja de andlises acerca dos aspectos simbdlicos que seu estranho
nascimento pode significar, mas da morte de suamae. Se partimos do
pressuposto que a obra representa uma visdo modernista da busca da
identidade nacional, a mée de Macunaima é sua origem, filho de uma
india tapanhumas da Amazonia. Ao morrer, pelas méos do proprio
Macunaima que a flecha confundindo-a com uma “viada. Tinha sido
umapecadoAnhangd’. (C. I1). Loca detal acontecimento estadefinindo
no romance como depois que “ atravessou o reino encantado da Pedra
Bonita em Pernambuco e quando estava chegando na cidade de
Santarém” (C.11).
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A méae de Macunaima ndo tem nome no romance, € s0 “mae’, e
n&do tem pai, umavez que era*“ preto retinto e filho do medo da noite”.
Assim, o nascimento do heréi ja é mitificado, nascido de méae mortal e
sem caréter de realeza ou de nobreza e de um pai misterioso,
desconhecido e de caréter sobrenatural (assim, analogamente é o
nascimento de Cristo, p.ex., e de varias entidades sagradas de crencas
antigaseindigenas).

Apbs ser morta num modo semelhante a morte de Lind6ia em
Uraguai de Basilio da Gama, a india mée é enterrada ap6s um ritual
em que se bebeu muita oloniti e se comeu bastante carima com peixe,
numa descricdo mais ou menos fiel de um funeral indigena.
“Madrugadinha pousaram o corpo davelhanumarede eforam enterra-
la por debaixo duma pedra no lugar chamado Pai da Tocandeira’.

Oloniti € uma bebida alcodlica a base de milho, carima e um
produto resultante de raizes de mandiocas frescas colocadas par
fermentar sob agua, depois secadas ao fogo, dessas raizes pode-se
produzir uma farinha que é chamada beiju.

O lugar do sepultamento, depois daPedraBonitaem Pernambuco
€ um lugar simbdlico, mitico, criado por Méario de Andrade. A Pedra
Bonita em Pernambuco é lembrada como referéncia ao culto
sebastianistapromovido por Jodo Ferreiraentre 1836 e 1838, de natureza
fanético-religiosaque culminou no sacrificio defiéis, cujo sangue serviu
para“lavar” as pedras parapurificacdo dos pecados, depois, o proprio
Jodo Ferreirafoi sacrificado. Tal culto serviu de motivo histérico para
gueAriano Suassuna desenvol ve-se 0 seu Romance da Pedra do Reino.
Também em Pernambuco, Pedra Bonitaé o nometraduzido dapraiade
Itapoama, nome tupi. No Rio de Janeiro, Pedra Bonita se refere ao
morro de quase 700 metros, proximo a Pedrada Gavea. Na PedraBonita
€ conhecidaainscricado de sete circul os quase concéntricos cujaorigem
ainda é discutida. A prépria Pedra da Gavea é motivo de acalorada
discussdo acercadasinscricdes que ao lado delase encontram. Sustentam
algunsmaisvisiondriostalvez, que naPedrada Gaveaestejam osrestos
deumaesfingefeniciaou viking, devido as seme hancas antropomorficas
e zoomorficas que elasugere'.

1Ver em: CHAVES, Eduardo B. Mensagemdos Deuses: Paraumarevisdo da histériado Brasil. Portugal, Amadora, Bertrand,
1977. Ou ainda, MAHIEU, Jacques de. Os Vikings no Brasil. Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1976.



Assim, o termo “Pedra Bonita” se relaciona a um conjunto de
elementos miticos e lendarios acerca do passado do Brasil. O timulo
aindafica, por outrareferéncia, antes de se chegar a Santarém. Nesse
caso ndo podemos deixar de citar as Sete Cidades, no Piaui, conhecido
sitio por suas formacdes rochosas do Devoniano, com sugestdes
antropomoérficas e zoomorficas, segundo estudos geol 6gicos, naturais,
bem como por um conjunto deinscricdes rupestres com cercade 6000
anos ou mais. Também no Piaui temos as inscric¢fes rupestres no sitio
de Sd0 Raimundo Nonato cuja interpretacdo tem desafiado algumas
das teses cientificas que buscam a datacéo da chegada do homem ao
continente sulamericano. NaprépriaAmazoénia, aindapodemoscitar o
caso da“ Pedra Pintadade Roraima”, distante 140 km de BoaVistaem
gue também se encontram inscri¢des rupestres. Por fim, Santarém (PA)
€ um rico sitio arqueol 6gico fonte de muitas pecas de cerdmica no
estilo Maraj6 e Cunani. Mas 0 mais significativo exemplo, creio, sgjam
ostimulos de Miracanguera, proximo ao sitio de Santarém. Em 1870,
Barbosa Rodrigues descobriu, nesse local, urnas funeréarias
antropomorficas.

Desse modo, o timulo da mée de Macunaima, simbolicamente
evoca um passado pré-histdrico e desconhecido, causador ainda de
pol émicas cientificas e pseudo-cientificas acercadachegadae daorigem
do homem ao territorio brasileiro.

Vejamos agora com mais atencdo a inscricdo desenhada por

S+ @

No lado direito da inscricdo temos um desenho de algo
semd hante aum inseto. Naastronomiadosindiostaulipangue, Camaiua,
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Alfade Centauro é umavespa. Ci, apds subir aos céus, se transforma
naestrela Beta de Centauro, que Mario de Andrade apresenta como 0s
dois vaga-lumes que levaram Paui-Pddol e (Cruzeiro do Sul), o Pai do
Mutum, aos céus. Observa o astrdnomo Ronaldo Rogério de Freitas
Mourdo? que na mesma mitologia taulipangue, Cunava, Beta de
Centauro é uma planta trepadeira.

Portanto, estrelas podem ser vistas pel os indios como insetosou
como flores, frutos ou plantas, além de animais mamiferos, aves e seres
antropomorfos como faziam os gregos. De fato, comenta Ronaldo
Rogério de Freitas Mour&o que costumeiramente osindiosviam aVia-
Lactea como um espelho celeste das coisas da floresta e do Rio
Amazonas.

Em Macunaimaé Ci quem sobe aos céus e setransformanaBeta
de Centauro, amae do herdi, continuanaterra, “ A barrigadamortafoi
inchando foi inchando e no fim das chuvas tinha virado num cerro
macio.” (C.I1). A formigatocandeiraé utilizada pel os indios amazonicos
numacerimdniade passagem, defina daadolescéncia, em queojovem
deve resistir as picadas sem chorar. A morte da mée do heréi e seu
assento ao pé do Pai da Tocandeira tem assim um significado de
emancipacdo do herdi, confirmado pelo final do capitul o, quando “ Entdo
Macunaima deu a mao para Iriqui, Iriqui deu a mdo pra Maanape,
Maanape deu a mao pra Jigué e 0s quatro partiram por esse
mundo.” (C.I1).

A inscricao no epitéfio feita por Maanape tem, ao NOsso ver, um
sentido arqueoastrondémico. Desenhosinscritos napedrade ltaquatiara
do Inga (PB) foram estudados pelo arquedlogo Francisco de Faria, que
identificou nasinscricdes representacdes de constel acbes. A semelhanca
entre aquel es desenhos e o feito por Mério é convincente:

2MOURAO, Ronaldo Rogério de Freitas. Astronomia do Macunaima. Rio de Janeiro, FranciscoAlves, 1984.



* * Feae
S M
* *\
Constelagdes de Aries e Peixes (acima) e T
desenho respectivo na pedra de Itaquatiara ’
do Inga(PB), ao lado, constel agio e desenho *

da constelagcdo de Escorpido, também no
Inga. (Fonte: Francisco de Faria)

Comparativamente, o desenho de Mario sugere umaconstel acao.
Mas qual? Se a M e de M acunaima representa a floresta amazonica, 0
paraiso intocado pela civilizagéo, o passado esgquecido da chegada do
homem ao continente, entdo podemos relacionar o epitéfio com a
constelacdo de Cao Menor, que na bandeirado Brasil, que atualmente
representa os estados de Mato Grosso, Amapa, Rondbnia, Roraima e
Tocantins (ao tempo de Mario, o estado de Tocantins aindango existia).
O Amazonas é representado pela estrela Précion de Céo Menor e o
Para pela Spica, de Virgem. O Acre é representado por umaestrelade
Hydra. Goias, pelaestrela Canopus de Carina. Quando Mério escreve
M acunaima muitos desses estados ndo existiam, ou eram territoriosou
sequer configuravam umadivisao territorial (caso de Tocantinse Mato
Grosso do Sul). Erarepresentado nabandeiraapenas os estados. Assim,
estados da regido Norte, Meio-Norte e Centro-Oeste, representando o
conjunto daregi&o Amazdnicaeram Para (Spica, deVirgem), Amazonas
(Procyon, de Cao Menor), Mato Grosso (Sirius, de Cao Maior), Goias
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(Canopus, de Carina), Maranh&o (Graffias, de Escorpido). Seligarmos
essas estrelas numa supra-constel agdo teremos o desenho de um arco
gue pode ser figurado pelaparteinferior do glifo de Maanape, sendo o
Amazonas avespa/ besouro acimado arco. Ao cento do arco, ergue-se
uma estilizagdo do Cruzeiro do Sul e ao lado direito, uma pedra com
uma inscricdo ao modo runico sugere um passado de visitas
desconhecidas ao nosso territério.

No capitulo 111 (Ci, M&e do Mato) temos o desenvolvimento do
amor de Macunaima por Ci, o nascimento do filho, amorte deste, e a
subida(morte) de Ci aps céus, além do recebimento damuiraquitédada
por Ci a Macunaima. A perda e a busca da Muiraquita constituiram o
principal tépico narrativo da obra.

E de se observar que se Mé&rio teve o cuidado em desenhar a
inscricdo (glifo) que Maanape fez no timulo da mée, ndo desenhou,
porém, a muiraquitd, objeto, ao que parece, mais importante para a
narrativa. Talvez, porque o objeto tem umaformamais conhecida (ade
umard) embora possatambém ser confeccionado em outras formas.

A mortedo filho de Ci eadaméae do herdi tém em comum o fato
de que eles ndo sobem ao céu, ndo existe aascensdo celestial, massea
mae do herdi setransformanum cerro macio, o filho de Ci éaplantinha
do guarana. Nesse ponto Mario se utilizou dalenda amazénica acerca
do surgimento do guarand (os olhinhos do menino). Assim, podemos
representar a morte da mée do heréi e do filho de Ci (ambos ndo tém
nome proprio no livro) por um tridngulo para baixo, cujos vértices
representam o nascimento, amorte e aterraque os transforma:

Nasci mento Morte Nascimento Morte
Terra Terra
(cerro macio) (guarand)



Diferente é a situacdo da morte de Ci, mae do Mato. Notemos
ainda o sentido de “mée” como epiteto de Ci. ApGs perder a méae
(genitora), Macunaima numa espécie de solucdo edipiana, encontra o
amor em outra “mag”, a do mato, da Natureza virgem, exuberante e
desnorteante:

“Quando ficou bemimével, Macunaima se aproximou e brincou
com a Mae do Mato. Vieram entdo muitas jandaias, muitas araras
vermelhas tuins coricas periquitos, muitos papagaios saudar
Macunaima, o novo imperador do Mato-Virgem” (C.111).

O romanceentreo her6i e Ci é marcado pelaabundanciade comida
e behida, pelos excessos da Natureza e pelo sexo intenso e prazeroso:

“E os dois brincavam que mais brincavam num deboche de ardor
prodigioso”

“ E agora despertadosinteiramente pel 0 gozo inventavam novas artes
de brincar”

“Oher6i viviasossegado. Passava os dias marupiaranarede matando
formigastaiocas, chupitando golinhos estalados de pajuari”
“Porém nosdias de muito pajuari bebido, Ci encontravao |mperador
do Mato-Virgem largado por ai num porre mae.”

A morte de Ci € apresentada por sua subida aos céus em que se
transforma na estrel a beta de Centauro.

Céu (Beta, Centauro)

Bebida Sexo
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A muiraguitd dada por Ci passa a ter um aspecto altamente
simbélico do amor vivido entre 0s dois personagens. Uma muiraquita
tipica é arepresentacdo de umara, em cor esverdeada, de jade.

Segundo a lenda, eram amuletos da sorte que as
Amazonas entregavam aos amantes. Assim, uma
muiraguita é um simbolo no sentido semiético do
termo.

Tomaremos por base afiguradamuiragquitdao lado
para propor uma ressignificacdo deste simbolo.
A Notemos como as patas e 0 ventre/dorso da ré sdo

geometrizados sugerindo forma(;oestrl angulares:

Tomaremos por base essas formagdestriangulares -

para compor um conjunto de relacbes que dizem
respeito ao modo como interpretaremos a
participacao da personagem Ci, Mde do Mato em
Macunaima. Consideramos ja duas formacdes
triangulares ja propostas, a do filho de Ci que
relacionaremos ao triangulo central da
muiraguitd,e o da prépria Ci que corresponde ao
conjunto formado dos quatro tridngul os:

CEU

PRAIER il

MASC.

MORTE
FILHO
DE ¢l

' BEBIDA

ALIMENTO !SEDE EMBRIAGUEZ REPRODUQKO PRAZER




Na figura acima, representamos de um lado a bebida que na
relacdo amorosa dos dois personagens tem o efeito de causar prazer
pela embriaguez. Supera-se 0 sentido natural de servir para saciar a
sede ou como alimento e se destina efetivamente ao prazer que elapode
causar. Quanto ao sexo, deixadeter umafuncdo meramentereprodutiva
epassaater um sentido prazeroso (“brincar”). Diferentementede outras
personagens femininas com quem Macunaimabrincano livro (Sofard,
afilha de Ve, a portuguesinha, etc.) aqui arelacdo se transforma em
sentimento amoroso. O filho de Ci tem o sentido inverso dostriangul os
da bebida e do sexo, apontando paraaterrae paraareproducdo. Com
suamorte, o Ci ndo encontra mais prazer, mas o equilibrio no sentido
ascendente érestaurado com atransformacéo de Ci em estrel g, indicando
asublimac&o do sentimento prazeroso e amoroso.

Nossastriangulacdes devem ao leitor maisatento, fazé-lo lembrar
dos triangul os do estruturalismo de L evi-Straus, se lembrarmos que o
filho de Ci daorigem ao guarand, frutae bebidanatural, que Macunaima
bebia muito pajuari, espécie de vinho de mandioca fermentada, e se
relacionarmosisso a0 modo como se conta nalenda das Amazonas de
como o muiraquita éfeito: “ Dizia-se que as | camiabasrealizavam uma
festaanual dedicadaaluaeduranteaqual recebiam osindios Guacaris,
com 0s quais se acasalavam. Depois do acasalamento, mergulhavam
em um lago chamado laci-uarua (Espelho da Lua) e iam buscar, no
fundo, a matéria- prima com que moldavam os muiraguitas, os quais,
ao sairem da agua, endureciam.” Temos uma situacdo que se justapde
ao tridngulo do cru e do cozido de Levi-Straus:

CRU
(guarana fruta/ mujraquitéa - pedra)

COzZIDO PODRE
(muiraguita (pajuari / barro da
/ guarana bebida) muiraguita)
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O barro retirado do lado seria cozido semelhante & ceramica?
Algumas versdes da lenda atestam essa possibilidade. Nesse caso
teriamos a bebida (o pajuari) fruto da fermentacdo, o guarana (bebida
resultante do cozimento da massa da fruta e a fruta em seu estado
natural)® e a muiraquitd, que ndo é alimento, mas seu processo de
producdo englobaria a agdo cultural de cozimento do barro.

Macunaima no final do capitulo XIV (Muiraquitd) recupera o
amuleto, logo apds amorte de Venceslau Pietro Pietra (Piaima) ediz a
seguinte frase: “Muiraquitad, muiraguita de minhabela, vejo vocé mas
ndovejoelal”

Nessa frase de Macuanimatemos a prépria defini¢éo simbdlica
do muiraquitd. O amuleto representa o amor que o her6i tinhapela Ci,
mas efetivamente ndo tem nenhuma semel hanca com a heroina (o que
Ihe conferiria o status de icone), nem indica ou aponta para ela (o que
Ilhe garantiriaacondicdo de indice), masseligaa“ mée do mato” pelos
acontecimentos do passado, ndo tendo nenhumaoutrarel agdo que essa,
histérica, e tudo o mais, fruto de uma situacéo circunstancial e de
convencao (de que, p.ex., eletrariasorte), dai ser um simbolo.

A morte do gigante Piaima merece um comentario nesse nosso
trabalho. Ao contrério da mae do heréi e do filho da Ci, que sdo
enterrados, voltam aterra, e ddo origem aum cerro macio e ao guarand,
respectivamente, e ainda ao contrério da Ci e do proprio herdi, como
mai s adiante comentaremas, que ascendem ao céu e setransformam em
estrela; o gigante morre e é “enterrado” num tacho de macarronada,
n&o sem antes tragicomi camente dizer que faltava queijo ao macarrao.

O gigante Piaima é apresentado como comedor de gente e que
come a caga ainda crua:

“Maanapejogou um macuco morto. Piaimaengoliu o macuco efalou:
-Foi gente. Me mostraquem era.
M aanape jogou um macaco morto. Piaimaengoliu-o e continuou:

3Asprimeiras noticias sobre o Guaranavieram de vigjantes que, em sécul os passados, percorrendo o interior do
Brasil, tomaram conhecimento de uma pasta, endurecidaem bastdes pelo calor e pelafumaga, que os habitantesda

regido dissolviam em &gua parafazer umabebida.



-Foi gente. Me mostraquem era. (...)

Maanape atirou guaribas jads mutuns mutum-de-vargem mutum-
de-fava mutuporanga urus urumutum, todas essas cagas porém
Piaima engolia e tornava a pedir agente que ele flechara.” (C.V).

Mas quando o Gigante eaVelhaCeiuci, suacompanheiradecidem
cozinhar o corpo do herdi “picado em vinte vezes trinta torresminhos
[que] bubuiava na polenta fervendo” ndo o conseguem gracas as
artimanhasde“ catimbozeiro” de Maanape. Apds embriagar o casal de
vildes com “cauim famoso chamado quianti”, Maanape recolhe os
pedacinhas, acrescenta o sangue que asarara Cambgique haviasugado
e “embrulhou todos os pedacinhos sangrando em folhas de bananeira,
jogou o embrulho num sapiqué’. No cesto Maanape assoprou fumo e
milagrosamente de dentro veio surgindo Macunaima“ meio pamonha,
meio desmerecido, do meio dasfolhas’. Por fim, Maanape deu guarana
“promano edeficoutaludodevez’. EssaprimeiramortedeMacunaima
e seu renascimento por feitico do irméo Maanape inverte arelacao cru
/ cozido entre o herdi e o vil&o. Piaimamorre cozido namacarronadae
M acunaima renasce de um tacho como uma pamonha. Ambos foram
transformados em comida, porém, o herdi ressuscitacom aaspersao do
fumo e o gigante morre “O gigante caiu na macarronada fervendo e
subiu no ar um cheiro t&o forte de couro cozido”.

A companheirado gigante, avelhacaipora Celuci em seu capitulo
préprio (C. XI) empreende ao her6i uma das mais fantasticas
perseguicdes, atravessando estados, acidentes geogréficos, lugares
lendérios e arqueol 6gicos (“Passando no Ceara decifrou os letreiros
indigenasdo Aratanha; no Rio Grande do Norte, indo de Manguape pra
Bacamartem passou ha Pedra-Lavrada com tanta inscricéo que dava
um romance.”), encontrando figuras fantasticas, montando em caval os
mai s fantasticos ainda. Macunaimaconseguirafugir das maosde Ceiuci
com aajudadafilhamaisnovado casal devildes, como castigo elafoi
deserdada e subiu aos céus se transformando num cometa: “A filha
expulsa corre no céu, batendo pernas de deu em deu. E um cometa.”

A velha Ceiuci foi deportada do pais apds queixa do herdi a
Policia, mas ele acaba voltando numa “companhia lirica’ gracas a
influéncia(politica?) do gigante Piaima.
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Outrapersonagem secundariague se transformaem astro celeste
éa"“piolhentado Jigué€’, Suzi. Iriqui, nofinal do capitulo XV (A Pacuera
do Oibé) setransformaem estrel @, assim como as* canindés amarelinhas
também viraram estrelas. E o setestrelo.”

Pavi-Podole se contrapde ao “simbolo” do Cruzeiro do Sul.
M acunaima narra uma histéria que se contrapde ao que um mulato da
maior mulataria [que] trepou numa estatua e principiou um discurso
entusiasmado explicando para Macunaima o que o dia do Cruzeiro”.
Umalendaindigenatem parao heréi significado maisverdadeiro que o
simbol o astronémico dacultura branca (aironiado episodio é que quem
defende esse simbolo é um mulato).

Esses e outros elementos ddo a Macunaima uma rigueza de
aspectos astrondmicos que permitem umaleituraabordando apenas esses
elementos. A mitologiacel esteindigenavai se contrapondo aps conceitos
astrondmicos da ciéncia, conferindo sentido a um saber original, mas
desprestigiado da cultura indigena. O her6i sem nenhum caréater, o é
também pelaausénciade caracteristicas culturaizadas do europeu, antes,
Macunaimavai se contrapondo, ou quando ndo, se adaptando ao meio
urbano, utilizando as maguinas da cidade, suas ruas, estatuas e
monumentos, construgdes com o mesmo desembaraco com queviviae
utilizava os recursos da floresta.

O desaparecimento dos irméaos de Macunaima se dano capitulo
XVI (Uraricoera). Jigué, ferido por picada de sucuri, qgue Macunaima
haviatransformado num falso anzol, morre daferidaque cresciacomo
uma lepra: “Veneno virou numa ferida leprosa e principiou comendo
Jigué.” Transformado numaespécie de fantasmaleproso, Jigué passaa
assombrar o herdi, este consegue selivrar dalepraapds passar “alepra
em sete outras pessoas e ficou sdo”. A sombra leprosa do Jigué ndo
conseguindo voltar de ondeviera, por causadaescuridao danoite, pede
“foguinho” paraaprincesa, depois paraM aanape. Ambos sdo engolidos
pela sombra e desaparecem, quando entdo surge Capei, alua, aparece,
salvando o her6i da sombra fantasmagdrica. Notemos que Jigué e
Maanape desaparecem numa “sombra’, na escuriddo. Nem foram
enterrados, nem subiram aos céus, mas foram engolidos pela sombra.

Lembremos gue os trés irméaos se banharam na marca do pezao
do Sumé. Macunaimaque eranegro, ao banhar-seinteiro napocad’ agua,



ficou “branco louro de olhos azuizinhos® (C. V); Jigué também la se
banhou, mas como a &gua ja estava suja da “ negrura do her6i” e por
isso ficou “da cor do bronze novo”. Maanape que foi por Ultimo e s
conseguiu molhar as palmas dos pés e das maos, ficando “negro bom
filho da tribo dos Tapanhumas.” Assim, Jigué é moreno, mestico, ao
passo gque Maanape era negro. Ao desaparecerem no capitulo XVI
(Uraricoera) na sombra temos uma alegoria. M&rio de Andrade nos
mostra que a cultura afro-brasileira tem sido uma sombra na cultura
brasileira, que tem desde o Neoclassico, passando pelo Romantismo,
trabalhado o indio como her6i, mas o negro - salvo algumas excecoes -
tem sido marginalizado na conceituacdo herdica da literatura.
Evidentemente causasideol dgicas, politicas e econdmicas explicam essa
situacdo. O indio, quase exterminado, martirizado, excluido da linha
produtivaeconémica, eraafiguragque melhor se prestavaaheroicizacdo
roméantica, tendo em vista ainda sua origem nativa, ap passo que 0
negro - estrangeiro como o colonizador - mas inserido como méo de
obrafundamental daeconomiadosséculos XVl e X1X - s podiaser
também alijado no imagindrio literario como forma de garantia de
manutencdo do sistema, em que pese os trabalhos da geracdo
abolicionistado final do periodo roméantico como Castro Alves, Tobias
Barreto, ou eventuais destaques de escritores negros como Luiz Gama
ou Cruz e Sousa. Machado deAssis, LimaBarreto e M éario de Andrade
- este, posteriormente - mulatos, ja representaram um momento inicial
de fundagao e reconhecimento do negro naculturanacional .

Se amuiraguitd é umapedrague € um simbolo, Macunaimase
recusaasetornar também um simbolo em pedra: “N&o Vim ao Mundo
Para Ser Pedra’ escreve Macunaimanumalgje* quejaforajaboti num
tempo muito dantes’.

Macunaima foi transformado pelo Paui-Pédole em uma
constelacdo, na Ursa Maior. Para ser transformado numa constel agéo
ele subiu aos céus com uma gaiola, galo, galinha, revélver e reldgio,
capenga, Sem umapernae sem a muiraquita.

A Ursa Maior é uma constelacéo que pertence ao hemisfério
Norte e é muito grande, um conjunto com varias estrelas e como fica
grande parte da noite, proxima a linha do horizonte, no geral, ndo é
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vista inteira, mas sim, com mais destaque a parte chamada “ Arado”,
gue num certo sentido, pode parecer mesmo umafigurasem umaperna.

Também o fato de ser uma constelagcdo do hemisfério Norte
sugere que Macunaima apos sua subida aos céus devesse ser visto pela
Europa, pelaAméricado Norte e pela Asia, seria 0 simbolicamente o
reconhecimento daidentidade nacional pel osoutros. Nesse aspecto, se
Macunaima/ UrsaMaior éaimagem do Brasil no exterior, paraMario,
0 Brasil écomo um heréi manco, sem umaperna, eumagaiolacheiade
badul aques, embora imensa a constelacdo, uma das maiores do céu,
aindaselhe cabe a pechade gigante adormecido, umaursahibernando.
Acrescente-se que 0 sentido dafrase (“n&o vim ao mundo paraser pedra’)
de Macunaima, tem uma inversdo. O fato de dizer que ndo quer ser
pedra, também indica que o herdi aindando é um simbolo, ou ndo era
até apublicacéo do romance (sua subidaaos céus). As constel agdes no
céu tém em primeiro aspecto um sentido i conico, umavez que é nabase
da semelhanca com elementos da terra que séo denominadas. peixes,
aries, escorpiao, vela, ursa, cao, etc... O muiraquitd, por suavez, tinha
um aspecto simbdlico, é como sefaltasse algo aindaaMacunaimapara
ser pedra, e isso é com aculturado Brasil.

Por fim, observemos*“ Vei, aSol”, que salva o herdi que estava
ilhado com um urubu jogando fezes sobre sua cabega e of erece umadas
trés filhas para casamento, desde que se mostrasse fiel: “O dote que
dou prati é Oropa Franca e Bahia. Mas porém vocé tem de ser fiel e
n&o andar assim brincando com as outras cunhas por ai” (C.VII1).

O dote oferecido pode ser interpretado como um caminho
histérico que o Brasil podiaseguir, aproximando-se daculturafrancesa
evalorizando também aculturaafro-brasileirabahiana, ou até, acultura
sertangja. Porém, quando astrésfilhase Vel sairam apassear edeixaram
Macunaimaso najangadade Ve, este acabou se“ brincando” com uma
portuguesa bonita que passava por ali. Asfilhas de Ve se zangaram e
Ve expulsou o heréi da jangada. Assim, o Brasil se voltava para a
influénciahistéricade Portugal, recusando asligagdes com outras nagdes
(no capitulo também se faz referéncia ao periodo de dominacéo
holandesa, quando o heréi na ilha ndo encontrou “a correntinha
encantada de prata que indica pro escolhido, tesouro de holandés”).



Notemos que Vel é uma figura feminina a representar o Sol,
assim como Capel, alua. A feminilidade do Sol tem fundamentacao nas
personagens miticas tupis Guaraci e Jaci. Porém, é de se observar que
Macunaima ndo é simplesmente uma rapsddia de lendas indigenas e
caboclas. Antes, 0 “ herdi sem nenhum cardter” serefereaumaimagem
conceitual de Brasil visto pelaéticamodernistamarioandradina. Assim,
nanossa culturao Sol é simbolo de masculinidade, de vigor, deforca.
Essainversdo dasexuaidade do Sol naobradeve ser vistaparalelamente
aoutros dois aspectos, ao menos, um é formado pelas referéncias ao
planeta Vénus. Este, enquanto designado Caiuanogue ou Papaceia é
feminino, mas enquanto TainaCaé masculino também: “ Relumeaval&
no campo vasto do céu e afilhamaisvelhado morubixabaZozoiacada
tribo cargja, solteirona chamada Imaerd falou assim: - Pai, Taina-Ca
relumeia tdo bonito que eu quero me amulherar com ele” (C. XVII).
No capitulo VI (A Francesae o Gigante), agoraéo herdi que setraveste
de francesa e deixa o gigante apaixonado: “numa francesa téo linda’
(...) “A francesasentou numarede e fazendo gestostao graciosos’ (...)
“O gigante estava mas era querendo brincar com afrancesa’.

A inversdo da sexualidade das personagens ainda se completa
com aforma expansiva e dominadora com gue Ci, a mae do mato se
relaciona(brinca) com Macunaima: “ Entdo paraaniméa-lo Ci empregava
0 estratagema sublime. Buscavano mato afolhagem do fogo daurtiga
e sapecavacom elaumacocacocadeirano chui do heréi e namalachitchi
dela.” Ou “Entdo a M&e do Mato pegava na txara e cotucava o
companheiro.” A sexualidade étratada com grande liberdade tanto pelo
her6i como por Ci, e na busca do prazer “inventavam artes novas de
brincar”. Se Macunaimaé o “her6i da nossa gente”, a sexualidade do
brasileiro era para M&rio de Andrade uma caracteristica que parecia
marcada por um comportamento mais livre ou libertino (conforme o
ponto de vista), associado ainda a exuberanciadaNaturezae do clima.
Isso reforca o modo como representamos as triangulacdes na
ressignificacdo do simbolo muiraquita, que tem como um dostriangul os,
0 SEexo, um outro € o prazer da bebida e da comida, completando-se
assim de formadionisiacaaimagem desse “ her6i danossagente”.
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A Ilmagem deAfrodite/Vénusem Alberto de Oliveirae Camilo
Pessanhaeadelemanjaem Viniciusde M or aes.

Neste breve trabalho vamos tecer algumas consideracdes
comparativaentre cinco poemasdefato, e ndo apenastrés, como sugere
otitulo. Partimos do “Hino aAfrodite” de Safo e com base naimagem
deAfrodite apresentada naguel e poema, buscaremosencontrar € ementos
gue se articulem com essaimagem original gregano Parnasianismo de
Alberto de Oliveira(“ Afrodite”), no Simbolismo de Camilo Pessanha
(“Vénus', | ell). E, por fim, buscaremos duas letras de cancbes de
Viniciusde Moraes (“ Arrastéo” e“ Canto de lemanja’) paracomparar,
como no mito afro-brasileiro ainda podemos encontrar ecos daimagem
da deusa grega na estrutura destas letras. Ao fim, acreditamos que
poderemos com esses poemas fazer também uma sugestéo da evolucéo
deste mito feminino ao longo da poesia como indicativo da possivel
modificacdo do mesmo mito nas diferentes culturas pelas quais apareceu
e se desenvolveu. Assim, Afrodite - Vénus - lemanja é para nés um
continuum arguetipico que se instaura, em que de um lado temos a
transposicao dafigura grega para a culturalatina, como ocorreracom
guasetodo pantedo grego, edeoutro, afiguraafro-brasileira, com origem
africana, também resultado de umatransposi ¢ao que pode ser entendida
apartir darelacdo entre o candomblé e aumbanda. E, mais ainda, que
nao apenastemosum parael o entreasituacdo Afrodite- Vénuselemanja
(candomblé - africand) e lemanja (umbanda - afro-brasileira), como
também é possivel entrever algumaligacdo antropol 6gicaentre o mito
africano/brasileiro com o mito greco-latino, cujas origens estaria no
Oriente, possivelmente naBabiloniaou naPérsia.

Vamos partir da leitura do “Hino a Afrodite - Fragmento 1 V" de
Safo:

De fléreo manto furta-cor, 6 imortal Afrodite,

filhade Zeus, teceld de ardis, suplico-te:

ndo me domes com angUstias e nauseas,
veneranda, o coragao,

mas para cavem, se jaoutrora-

aminhavoz ouvindo delonge - me



atendeste, e deteu pai deixando a casa
aurea acarruagem

atrelando vieste. E beloste conduziram

velozes pardais em torno daterranegra-

rapidas asas turbilhonando céu abaixo e
pelo meio do éter.

De pronto chegaram. E tu, 6 venturosa,

sorrindo em tuaimortal face,

indagaste por que de novo sofro e por que
denovoteinvoco,

€ 0 que mai s quero que me acontegaem meu

desvairado coragdo: “Quem de novo devo persuadir

(?) ao teu amor? Quem, 6
Safo, te maltrata?
Pois se elafoge, logo perseguirg;
€ se presentes ndo aceita, em troca os darg;
e se ndo ama, logo amara,
mesmo que ndo queira’.
Vem até mim também agora, e liberta-me dos
duros pesares, etudo o que cumprir meu
coracao desegja, cumpre; e, tu mesma,
sé minha aliada de lutas.?

1 Hino a Afrodite (uma traducdo poética):
Afrodite imortal de faiscante trono

Filha de Zeus tecel & de enganos, peco-te:
A mim nem magoa nem nausea domine,
senhora 0 animo.

Mas aqui vem-se ja uma vez

A minhavoz ouvindo-a de longe

Escutaste e do pai deixando a casa aurea vieste
Atrelado o carro. Belos te levavam

Ageis passaros acima da terra negra
Continuas asas vibrando vindos do céu

através do ar.

79



80

Estaéatraducdo de GiulianaRagusa, autorado livro Fragmentos
de Uma Deusa: A Representacdo de Afrodite na Lirica de Safo. Acerca
daimportanciadessetexto (Fragmento 1V) paracompreensdo dalirica
de Safo, aautora nos diz que:

“Em primeiro lugar, por que essa composi ¢do, conhecida como
‘Hino aAfrodite’, ndo sb é umadas mais estudadas pel os hel enistas,
como € a Unica de Safo quase totalmente completa, apresentando
apenas um problema de legibilidade ndo solucionado no inicio do
verso 19. Em segundo lugar, porque seu carater de texto completo
permite uma andlise mais integral dos seus aspectos estruturais e
uma interpretacdo mais abrangente dos seus significados. Por
conseguinte, é possivel umaapreensdo diferenciada darepresentacéo
de Afrodite no poema, ao contrario do que ocorre nos outros
fragmentos.”

(RAGUSA: 2005, p. 261)

E logo chegaram. Tu 6 venturosa

Sorrindo no rosto imortal indagas

O que de novo sofri, a que de novo te evoco,
O que mais desgjo de animo louco

gue aconteca. Quem de novo convencerei
“aacolher” teu amor? Quem Safo

te faz sofrer?

“Se bem agora fuja, 10go te perseguira,
“se bem teus dons recuse, virate dar,

“se bem nédo ame, logo amara — ainda que
“elando queira’

Vem junto a mim ainda agora, desfaz

O aspero pensar, perfaz quanto meu animo
Anseiaver perfeito. E tu mesma— sé
minha aliada.



No “Hino aAfrodite”, uma caracteristica que tem sido observada é
0 modo como a deusa Afrodite é evocada, tanto pel o nome, como por

guatro epitetos. Acerca dos epitetos convém uma breve enumeracdo
explicativa:

a) poikilo-thron (“de fléreo manto furta-cor” );
b) athanat (“imortal”)

c) pai Dios (“filhade Zeus")

d) dolo-ploke (“teceld de ardis’).

Outro aspecto ase considerar no “Hino aAfrodite” éo conceito de
amor, ou aformacomo adeusarege aforcade “Eros’. Ainda citando
Giulina Ragusa:

“Nao se pode resistir a eros. Tampouco aguela que o rege,
Afrodite- algo reiterado, sobretudo, naépica, naliricae natragédia.
Nada pode escapar aos designiosdadeusa: elaatodos doma, quando
assim o quer.

Nofr. 1V, avoz suplicante pede reverentemente - diz o epiteto
potnia (‘veneranda, v.4) - aAfrodite: ‘ ndo me domes com angustias
enduseas/ [...] o coragdo’ (vv.3-4). Em outras palavras, pede para
ser poupada e, ao fazé-lo, sua linguagem revela outro aspecto da
concepcao grega do amor erdtico: além de ser uma forga externa
gue subjugao sujeito atingido, €l e pode causar males fisicos, como
asaisi (‘angustias’, em &tico, ase) e oniaisi (‘nduseas’, em atico,
ania).”

(RAGUSA: 2005, p. 268)

O mito do amor erético relacionado afigura de Afrodite transpds
culturas e sofreu adaptacGes. A Vénus romana migrou da literatura
latina para as literaturas modernas pelo Classicismo / Renascimento,
fixando-seapartir dai e atingindo outros momentos como o Arcadismo
e 0 Parnasianismo. Esse desgjo que vez por outras é retomado em
diferentes épocas de revalidacdo e reinterpretacdo dos personagens
mitol 6gicos greco-latinos na Literatura em particular e nas Artes em
geral tem marcado aculturaocidental numalinhadeorigem quefaz da
cultura helénica o berco de varios conceitos e valores, mesmo que
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originamente, tai s conceitos e val ores ndo tenham com o original grego
mai s que al guns tragos etimol 6gi cos.

1.1. A Afrodite Parnasiana de Alberto de Oliveira

No Parnasianismo Brasileiro, poucos poetastiveram umaagucada
visao do mundo greco-latino do que Alberto de Oliveira, e em especial
destacamos aqui 0 seu poema“Afrodite”, que agoratranscrevemos:

Afrodite
I
Movel, festivo, trépido, arrolando,
A claravoz, talvez daturbairiada
De sereias de cauda prateada,
Que véo com o vento os carmes concertando,

O mar, — turquesaenorme, iluminada,
Era, ao clamor das aguas, murmurando,
Como um bosqgue pagéo de deuses, quando
Rompeu no Oriente 0 pdlio daalvorada.

As estrelas clarearam repentinas,
E logo as vagas sdo no verde plano
Tocadas de ouro eirradiagdes divinas;

O oceano estremece, abrem-se as brumas,
E elaaparece nua, aflor de oceano,
Coroadade um circulo de espumas.

I

Cabelo errante e louro, a pedraria

Do olhar faiscando, o mé&rmore luzindo
Alvirréseo do peito, — nuaefria,
Ela é afilha do mar, que vem sorrindo.

Embalaram-na as vagas, retinindo,
Ressoantes de pérolas, — sorria
Aové-lao golfo, se elaadormecia

Das grutas de &mbar no recesso infindo.



Vede-a: veio do abismo! Em roda, em pélo
Nas aguas, cavalgando onda por onda
Todo 0 mar, surge um povo estranho e belo;

Vém asaudé-latodos, revoando,
Golfinhos e tritdes, em largaronda,
Pel os retorsos blizi os assoprando?.

No poema de Alberto de Oliveira temos apenas um epiteto
explicito a deusa: “filhado mar”. Atrelado a estaimagem de filha do
mar esta uma série de adjetivos aplicados a descricéo dadeusa: “olhar
faiscando” (faiscante), “marmoreluzindo avirréseo do peito” (peito de
marmore branco e rosa - nacar?), “nua e fria’, “vem sorrindo”
(sorridente), “veio do abismo” (ser abissal).

SeaAfrodite deAlberto de Oliveiravem do abismo, cavalgando
nas ondas e trazendo junto uma corte marinhade “ golfinhos e tritdes’,
aAfrodite saficavem do céu num carro alado (“ deixando a casa durea
vieste/

Atrelado o carro. Belos te levavam / Ageis péssaros acima da terra
negra/ Continuas asas vibrando vindos do céu / através do ar.”). Essa
oposicao céu (Safo), mar profundo (Alberto de Oliveira) ja implica
numa visdo da deusa de forma diversa no poeta parnasiano. O fato de
vir “nua’ das profundezas do mar (abismo) conota o erotismo dadeusa
como alguma coisa proibida, mas ao mesmo tempo bela, envolvente
aos sentidos do poeta. Para Safo abel eza e dominio dasensualidade em
Afrodite eram atributos de umadeusa que habitavao Olimpo celestial,
para 0 poeta parnasiano de uma cultura cristd, ainda que se evoque
Afrodite, suacaracteristicade ser adeusa do amor sensual, da belezafeminina
a faz ser conotada como originaria do abismo do oceano, assim como o
sentimento erético e sexual vem do inconsciente, das profundezas da mente.

O adjetivo “nua’ vem acompanhando de “fria’ na sua segunda
ocorréncia, antes, surgira sozinho no poema. Nos versos 13 e 14 do
primeiro soneto lemos: “E elaaparece nua, aflor de oceano, / Coroada
deum circulo de espumas.” Terminao primeiro soneto com essaimagem,

2 Publicado no livro Meridionais (1884).
83



da deusa nua coroada pela espuma do mar. “Flor” e “espuma’ sao
relacionados numa metafora, no lugar de coroa de flores, como seria
usual numa personagem desse tipo, com beleza natural, agora temos
uma*“coroade espumas’, porém tal é“flor do oceano”. Desse modo o
oceano € a met&fora de um campo, de onde vem e por onde passeia a deusa.
Na segunda ocorrénciade “nua’, lemos no verso 3 do segundo
soneto: “nuaefria’. A nudez visivel eafriezatétil indicam agorauma
maior proximidade da figura da deusa. A frieza do corpo belo é uma
imagem comum no Parnasianismo, podemos lembrar aqui do poema
“PlenaNudez” de Raimundo Correia, que prefere ver abeleza nuada
estatua de V énus do que a bel eza contemporanea e presente?, e que nos
dois primeiros versos diz: “ Eu amo o0s gregos ti pos de escultura:
Pagas nuas no marmore entalhadas’, ou ainda no poema“Estétua’ do
proprio Alberto de Oliveiraem que lemos: “E ei-la, acabada, a estatua
heréicaelinda, / Copiadivinadabelezanua.” E, “ Afrodite”, adeusase
apresenta vinda do abismo do mar, porém, todo o mar € petrificado,
recebe o epiteto metaf érico de “turquesaenorme”; e“asvagas’ séo no

3 Plena nudez (Raimundo Correia)

Eu amo os gregos tipos de escultura:
Pagas nuas no marmore entalhadas;
N&o essas produgdes que a estufa escura
Das modas cria, tortas e enfezadas.

Quero um pleno esplendor, vigo e frescura
Os corpos nus; as linhas ondul adas
Livres: de carne exuberante e pura

Todas as saliéncias destacadas...

N&o quero, aVénus opulenta e bela
De luxuriantes formas, entrevé-la
De transparente tlnica através:

Quero vé-la, sem pejo, sem receios,
Os bragos nus, 0 dorso nu, 0s seios
Nus... toda nua, da cabeca aos pés!



“verde plano/ tocadas de ouro eirradiacbesdivinas’. O verdedo mar é
o0 das esmeraldas, o brilho da luz é de ouro, a superficie é o “verde
plano”, assim tudo é suspenso no seu movimento. Embora o poemase
iniciecom “Mavel, festivo, trepido, arrolando”, o que setem defato é
suspensao do movimento paraque 0 poeta possa descrever acenacom
minUciasde ourives (como em“ Profissdo de F€” de Olavo Bilac), como
no quadro de Sandro Botticelli (“O Nascimento de Vénus'), o poeta,
aqui, escol he seguindo os preceitos poéticos de um Lessing, 0 momento
mais rico em acéo para eternizé-1o, porém, ndo numa escultura, mas
num poema parnasiano, gue de certo modo, se pretende, inutilmente, a
mesma coisa.

SeafiguradeAfrodite conotao amor, asensualidade, o erotismo,
Alberto de Oliveira transforma essa sensualidade, esse erotismo no
prazer estético de observacédo do belo. Voyeur da arte, Alberto de
Oliveira, compde 0 poemacom sutilezas sonoras, tipicas de um ourives
parnasiano. O modo como o poeta vai trabalhando os sons vocdalicos
abertos e fechados, como em “turba iriada”, “turquesa enorme
iluminada”, “aguas murmurando”, “quando”, “palio da alvorada”,
“tocadasdeouro”, “abrem-seasbrumas’, “nua’, “nuaefria’ , “grutas
de ambar”, “circulo de espumas’, “a sauda-la todos’, “blzios
assoprando”, como se 0 hiato em “nu-a’ formado pela sequiéncia som
fechado - som aberto tivesse que ressoar por todo o poema, evocando
sonoramente esse desnudar da deusa, vindo das profundezas para se
mostrar “nua’, porém “fria’ como uma estatua, apenas para analise
minuciosado artistae ndo parao amor carnal. O poetaagui, ao contrario
de Safo, ndo se angustia, nem se penaliza, pelo contrério, se extasia
comabeleza, mas sem perder o rigor do olhar de esteta.

1.2. A Vénus Simbolista de Camilo Pessanha

Camilo Pessanha compds um poema formado também, como o
de Alberto de Oliveira, pelo conjunto de dois sonetos. O poema
surpreende de imediato pelas imagens que se contrapdem ao padréo
usual do tema que € de louvacdo ao amor e a beleza, de éxtase ou,
ainda, de lamuria sentimental e amorosa. Em Camilo Pessanha o tema
parece ser o danegacao disto em favor de umavisao datransitoriedade
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da beleza e da desfiguragdo conceitual desta, como que sugerindo a
existénciadumaoutrabel eza, menos acessivel por ser de caréter oculto,
esotérico. Por outro lado, parece existir nessa Vénus camiliana uma
reminiscéncia da deusa protetora das navegacfes portuguesas, em
especial, ada épica camoniana.

VENUS

(A PiresAvelanoso)

I

A flor davaga, o seu cabelo verde,
Queotorvelinho enreda e desenreda...
O cheiro acarne que nos embebedal
Em que desvios arazéo se perde!

Pdtrido o ventre, azul e aglutinoso,
Que aonda, crassa, num balanco alaga,
E reflui (um olfato que se embriaga)
Como em um sorvo, mdrmurade gozo.

O seu esbogo, namarinhaturva...
Depé, flutua, levemente curva,
Ficam-lhe os pés atras, como voando...

E asondas|utam como feras mugem,

A liaem que adesfazem disputando,

E arrastando-a na areia, co’ a salsugem.
I

Singra o navio. Sob aaguaclara
Vé-se o fundo do mar, de areiafina...
Impecavel figuraperegrina,

A distancia sem fim que nos separal

Seixinhos damais alvaporcelana,
Conchinhastenuemente cor derosa,
Nafriatransparéncialuminosa
Repousam, fundos, sob a agua plana.

E avistasonda, reconstrui, compara.



Tantos naufrégios, perdicdes, destrogos!
O fulgidavisdo, lindamentiral

Réseas unhinhas que a maré partira...
Dentinhos que o vaivém desengastara...
Conchas, pedrinhas, pedacinhos de 0ssos...

Bérbara Spaggiari estudando aobrade Camilo Pessanhacomenta
acercadesse conjunto de dois sonetos:

“O diptico ‘Vénus' permite-nos individualizar uma outra
constante do Iéxico de Pessanha no uso de vocabulos que se
relacionam com partes do corpo. A figura humana (imaginéria ou
real) € namaior parte das vezes uma figurafeminina, de deusa, de
estatua, de ninfa. O poeta evoca-a mediante referéncias que
descrevem sb pequenos detalhes: em primeiro lugar os cabelos,
depoislabios (sempredistantes, inatingiveis), por fim osdedos (que
afloram arealidade). Raramente 0 | éxico se concretizaem imagens
mais sensuais (osrinsflexiveis eo seio fremente de‘ Esveltasurge’,
v.3); eo proprio ventredaV énus, longe de suscitar fantasias eréticas,
imp&e-se como prefiguragdo damorte”

(SPAGGIARI: 1982, p. 115)

A leitura de Barbara Spaggiari é coesa, porém, nos parece gue
ligeiramente desfocalizada daV énus de Camilo, de certo modo, o que
BérbaralééaV énus enquanto mito grego como sugestdo em Camilo e
nao propriamente como o poetaacompde. Concordamosqueareferéncia
as partes do corpo feminino sejaumatdnicado vocabul &rio camiliano,
porém, no caso desse poema, 0s|abi os sequer sdo citados (quando lemos
nosversos 7 e 8: “E reflui (um olfato que se embriaga) / Como em um
sorvo, mirmurade gozo” - s muito tenuamente podemos supor que se
fale del&bios, e ainda, nos parece que pela concordanciado termo, ndo
se refere aps |&bios da deusa). Por outro lado, o vente aqui é citado
(v.5), ssim, como prefiguracdo da morte, mas é uma metéfora para se
referir mais ao mar do que a deusa (como se percebe no v.24: “ Tantos
naufrégios, perdicoes, destrocos!”).
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“Azul e aglutinoso, ele alude no seu esfacelamento a
desagregacdo da realidade, esperando que a agua do mar e o sa
reduzam amatériaimpuraaos seus el ementos essenciais: asroseas
unhinhas, os dentinhos, os pedacinhos de 0ssos que jazem no fundo
de areia fina, juntamente com conchas e pequenas pedras, como
restos de um naufragio. A ansia de mineralidade, como a definiu
Oscar Lopes, justifica-se em seu estado primitivo - quer através da
imagem macabra de um cadaver desfeito em aguas, quer naoracao
desesperada de ‘Roteiro de Vida': que o corpo, abandonado no
deserto arenoso, possadecompor-se sem libertar venenos, sob aacdo
combinadado sol edo sal, que enxugam e purificam (cristalizacbes
salinas).”

(SPAGGIARI: 1982, p. 115)

Bérbaraesta corretaao falar no esfacelamento, nadesagregacao,
porém, ndo nos parece que seja a desagregacao darealidade, massim
dadeusadiante darealidade. O mito dadeusaprotetoradas navegactes
portuguesas (desde Camdes) cai diante dos destrogos dos naufragios,
visiveis por sob a &gua clara e entre conchas e a areia fina. Por fim,
Bérbara comenta acerca desse olhar que desvenda a realidade, que
compreende até onde nossas ilusdes, sonhos, desejos podem turvar a
Visdo dessarealidade:

“0 querestado invélucro material, depoisdamorteidentifica-se
com os restos de tantos naufragios, perdicdes, destrogos (‘Vénus
[1", v. 10), que repousam, fundos, sob aagua plana. E avistasonda,
reconstrui, compara. A vista, ao olhar, numa palavra, aos olhos, se
confia a presenca fisica de Pessanha, no interior de seu mundo
poético. Ja referimos, falando da sua temética, a importancia do
olhar como trémite para a percepc¢do da realidade, como traco de
unido entre a esfera subjetiva e a objetiva: a um tempo, espelho
pronto a quebrar-se, e sonda destinada aindagar o real.”

(SPAGGIARI: 1982, p. 115-116)



A realidade apresenta-se em V énus quando o poemacitaavisio
dos destrocos dos naufragios por sob aégua, e 0 que eramito, simbolo,
afiguradadeusa protetora dos navegantes se decompde como aquel es
destrocos.

Para Paulo Franchetti vé os dois sonetos de “Vénus’ em
comparacao com 0 soneto “ Esveltasurge’ como dois momentosdistintos
daevocacdo poéticadadeusado amor edabeleza. Em“ Esveltasurge”,
mais lirico, uma figura feminina é evocada pela sua beleza, surgida
dumacenamarinha: “Esveltasurge! Vem das aguas nua, / Timonando
umaconchaalvinitente!”, perfeitamenterelacionavel comVénus. Mas
no diptico “Vénus’ o que temos é um conjunto composto por dois
momentos, num primeiro a decomposicao do ideal de beleza, num
segundo o desejo de recomposi cao nostalgicadesseideal:

“Neste diptico, no contexto integrativo, é elaimagem do desgjo
de comunh&o com apaisagem natal, de recuperacdo daorigem. (...)
De fato, o primeiro soneto da série ‘Vénus', que também parece
aludir ao conhecido quadro de Botticdlli (‘ De péflutua, levemente
curva, / Ficam-lhe os pés atras, como voando..."), celebra ndo o
nascimento ou conquista, masamorte dabeleza. Elando éali, uma
figurainteira, oferecidaacontemplagdo, como no quadro ou no sento
‘Esveltasurgel...’, masum ‘esbogco namarinhaturva . Nao habelas
formas, nem anseio de posse. A forma perfeita esta ali reduzida a
carne apenas, que se desfaz e exala um odor que embebeda e atrai.
E a dissolucéo final do organico na mineralidade das ‘conchas,
pedrinhas, pedacinhos de 0ssos’ ndo permitira, pelaeliminacdo do
desgjo carnal, acontemplagdo da‘impecével figuraperegrina - da
beleza ideal invocada na primeira quadra do soneto de ‘Vénus' -
mas apenas a sua percepcdo como um a‘fulgidavisdo’, uma‘linda
mentira’.”

(FRANCHETTI: 2001, p. 81-82)

A referéncia ao quadro de Botticelli sera retomada no nosso
trabalho daqui h& pouco, umavez que tomaremos um detal he do quadro
como signo de ressignificacdo. Concordamos que existe no diptico
“Vénus’ doismomentos, um primeiro marcado peladissolugdo do mito
e 0 segundo ndo apenas pela nostalgia, mas também pelo confronto
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com a realidade que se pode ver com dificuldade, turvada por sob a
agua, do processo histérico que envolveu as havegaches portuguesas.

No primeiro soneto do diptico percebe-se um trabalho com os
sentidos que caracteriza o efeito de sinestesia, tdo caro a poética
simbolista. A cor verde dos cabel os (v.1) sensibilizaavisio, o cheiro de
carne (v.3) o olfato (este citado textualmente nov.7: “um olfato que se
embriaga’). Por suavez essa embriaguez € associada ao ato de sorver
gue implica numa relacdo gustativa, ou segja, o paladar (“Como um
sorvo” - v.8). O “Pdtrido ventre” que é “azul e aglutinoso” tem uma
sinestesia entre a visao (cor azul) e o tactil (“aglutinoso”). A audicéo
val seligando atatilidade em “murmurade gozo”.

Noverso 9, aidéiade que o visto éum eshbogo, nostraz aidéiade
um icone (no sentido semidtico). E os dois versos seguintes parecem
sugerir o quadro de Botticelli. O Ultimo verso do soneto (“ E arrastando-
anaareiaco’ asalsugem”) criaum sentido de friccéo, de atrito entre as
ondas e aareia, terminando assim sob o dominio do tétil o poemaque
comecaracom avisao, isto €, houve umaaproximagcao dafiguraevocada,
agora se esta tdo préximo que os sentidos percebem o atrito.

No segundo soneto a visao tenta perceber o que ha no fundo do
mar (“Vé-seofundodomar, deareiafina...”), porémexisteumadistancia
entre o fundo easuperficie (“ A distnciasem fim”) que conotamaisdo
gueadistanciafisica, umadistanciaentreo simbolo (Vénus) earealidade
visivel de forma turvada no fundo do mar: “Seixinhos da mais alva
porcelana/ Conchinhas tenuemente cor derosa’.

Apurando-se o sentido da visdo, comega-se a separar 0 que é
turvo e confuso, comega-se aperceber detalhes sobreaaparente simetria
dos elementos vistos ao fundo do mar. Entre seixinhos e conchinhas
surgem “unhinhas’, “dentinhos’, “pedacinhos de ossos’. Tudo se
confundia, pois todos os elementos estéo ligados pela mineralidade
harmoni osado cé cio. Mas seixinhos e conchinhas sdo naturaisdo fundo
do mar, ja os outros elementos agora percebidos ndo 0 sdo e atestam
“naufrégios, perdicdes, destrocos’, comprovam o tragico maritimo, as
muitas vidas perdidas ao mar em oposi ¢&o ao épico camoniano que nos
apresentaumadeusaV énus sempreatentae dispostaasalvar e presentear
0S navegantes com seus poderes e suas dadivas.



A superficie plana, masturvadas aguas do mar funcionacomo o
elemento que separaos indices de um acontecimento real (“ naufrégios’)
do simbolo mitol égico Vénus, adeusado amor e da beleza.

V énus se dissipaamedidaque se consegue ver paraalém daquilo
gueturvaavista. Nao é, por acaso, que o aparecimento dos deuses nos
épicos, inclusive em Camdes, é sempre acompanhado de algo que
dificultaavisao: nevoeiro, muitaluz, sombra, etc. O esforco humano e
her6ico dos navegantes exigia uma mitificacdo histérica e esta se
concretizou no aparecimento da deusa por sob as ondas, porém, a
observacdo mais acuradados sentidos (em especial davisio) acabapor
dissipar 0 espectro e mostrar esse esforco como a causa dailuséo.

Observa George Hill em A History of Cyprus que existe uma
extraordinaria producdo de espuma maritima nas costas da ilha
decorrente da desintegracao de organismos marinhos e vegetais o que
pareceter um certo peso naorigem do mito dadeusa. Assim, no poema
de Camilo Pessanha, o primeiro soneto destaca essa espuma como o
esboco dadeusa, no segundo soneto, aobservacdo do fundo nos mostra
aorigem menos miticae maisreal daguelaespuma.

1.3. A Concha da Deusa Vénus

O mito de Afrodite/ V énus nos apresenta seu nascimento como
ocorrido naspraias dailhade Chipre. Conta-se que, quando Urano teve
os érgaos genitais cortados e atirados ao mar, por Crono, foi engendrada
nas espumas a deusa nascida das aguas, isto &, “nascidado espermado
deus’. Mal saiu do mar, Afrodite foi levada pelos Zéfiros, primeiro a
Citara, depois as costas de Chipre. Ali foi acolhida pelas Horas.

A ilha de Chipre foi desde a mais remota antiguidade um
cruzamento derotasentre o Orientee o Ocidente: persas, fenicios, gregos,
egipcios, turcos, entre outros povos cruzaram pela ilha. Seu clima
agradavel, suariquezade arvores frutiferas e ainda algumamineracao
de cobre e alguma madeira para a fabricagdo de navios tornaram-na
importante entreposto comercial dagueles tempos. Mitos vindos do
Oriente foram aos poucos sendo adaptados ao mundo helénico, e ao
gue parece esse sd0 0s casos de Vénus e Dioniso. Giulina Ragusa
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comenta acerca desse processo de ligagéo entre o Oriente e 0 Ocidente
naformac&o daimagem da deusa grega:

“ Salta aos olhos que, dada a relevancia dos templos de Cition e
de Pafos e, ainda, aidentificacdo estreitaentre Astarte e Afrodite, a
deusaoriental influenciou, sem dlvida, aconcepcdo dadeusagrega
em um processo que, em Chipre, parece ter sido de aculturac&o.”
(RAGUSA: 2005, p. 113)

Sobre aorigem etimol 6gicado nome (Afrodite), GiulianaRagusa
comenta que apenas a primeira parte do nome parece ter explicagdo
razoavel (Aphro-): espuma. Hesiodo diz que a deusa € afrogénea, isto
€, nascida da espuma, mas deve-se lembrar, observa Ragusa citando
Hansen, que tal espuma € “a mistura do sémen que jorra do pénis
decepado de Urano e da dgua do mar onde ele béia’.

Aindaem Hesiodo, observa Giuliana, queAfrodite é associadaa
palavra aphro-sune, que significa aloucura, dai a deusado amor e da
bel eza também pode causar aloucura pel o excesso de amor e paixao.

Uma segunda explicagcdo para a origem mitol 6gica da deusa é
gue ela seria fruto do amor entre Zeus e Dione. Essa segunda versao
parece ter parentesco com o poema acadio Gilgamesh e com os cultos
daMesopotdmiaem geral.




De qualquer modo, aV énus que Sandro Botticelli vai pintar em
seu famoso quadro é a que nasce nas ondas e logo é secundada pela
companhia dos Zéfiros e das Horas. Suspensa sobre uma concha a superficie
das &guas, apresenta-se nua e envolta apenas pelos seus longos cabelos.

Para efeito de ressignificacdo do mito em razdo dos poemas de
Afrodite, deAlberto de Oliveirae de Camilo Pessanha propomos como
estrutura comparativa a concha de onde a deusa surge.

Um dos efeitos das conchas é sua suposta capacidade de fazer
ecoar asondasdo mar em seuinterior. Asconchasfechadas, em especial,
parecem ter esse efeito, que nada mais é que acorrente de ar passando
pel as concavidades internas da concha, que de certaforma, funcionam
como amplificador sonoro dessa corrente, ndo € por acaso, que um dos
recursos de arquitetura paradisseminacéo de som é achamada“ concha
acustica’ . Por outro lado, as conchas também foram objetos de estudos
da aplicacdo da divina proporcdo e do nimero de ouro. Em Matila
Ghyka, por exemplo, existe ademonstracdo de como se pode extrair a
divinapropor¢do do estudo das cAmaras do Nautilus Pompilus, do Triton
tritonis, do Cardium Pseudolima, do Solarium Perspectivum, todos
nomes de conchas bem caracteristicas dos mares.*

O estudo daformae abuscadadivinapropor¢do fundamentaram
grande parte da arquitetura greco-latina, sendo depois retomado com
impeto e engenhosidade no Renascimento.

Por fim, a concha é ao fim e ao cabo, apenas a casca de célcio
gue abrigou um organismo vivo, em geral, um molusco. Os
conquiliologistas (estudiosos das conchas) classificam e estudam a
aplicac@o das conchas nos mais variados processos culinérios e
artisticos. A conchaé produzida, em geral, pelasegregacao de carbonato
de célcio encerrado numarede proté ca que funcionacomo um esguel eto
protegendo o corpo moledo animal.

Visto esses trés aspectos da concha: @) o efeito sonoro; b) sua
forma simétrica e matematica; ¢) sua natureza e origem; acreditamos
podemos tracar um paralelo com os poemas referidos.

4 GHYKA, Matila C. LeNombre D’ or. Paris, Gallimard, 195, p. 43-55.
93



94

Em Safo, a deusa parece tdo real e ab mesmo tempo cultuada
numa religiosidade pagd que chega a dialogar com a voz poética,
perguntando qual arazado daaflicdo e daangUstiaquefaz apoetaacorrer
adeusa. Parecevindado ar e ndo dos mares, umavez que vem descendo
do Olimpo. Essa deusa séafica caracteriza o efeito sonoro daconcha. E
0 ar gue causa aimpressao de que ouvimos o marulho das ondas.

Em Alberto de Oliveirao queimportadadeusa é suaforma, sua
beleza suspensa no tempo, geometrizada e descrita nas suas formas
petrificadas (até o mar é transformado em um plano de esmeraldas),
este € 0 segundo aspecto da concha, sua relacdo com a forma geometrizada
descrita pela aplicacdo da divina proporcdo e do nimero de ouro.

Em Camilo Pessanha temos o terceiro aspecto da concha, ndo
vemos afiguravivadadeusa, assim como naconchando vemos maiso
molusco queacriaraequeali vivera. E como seno quadro de Botticelli
retirassemos a deusa da concha e ficasse o vazio. Por nostalgia e por
lembranca logo perceberiamos a auséncia de sua figura, porém, ao
mesmo tempo aquelaimagem ficariamaisreal, ndo existeadeusanascida
da espuma do mar, mas existem as conchas.

Em Safo temos um simbolo da religiosidade pagé e a
demonstracdo de um culto de carater poético. Em Alberto de Oliveirao
culto de religiosidade paga é substituido pelo culto a forma (vide
“Profissao de F€' de Olavo Bilac), adeusaé o simbolo dabeleza (“ nua
efria’), em Camilo Pessanhaassi stimos adesmontagem ou se quisermos,
a desconstrucdo do simbolo em razdo dos indices vistos ao fundo do
mar. Nesse aspecto Camilo Pessanha é mais simbolista, pois dentre os
trés poemas, o de Camilo é 0 que conhece e discute o0 processo de
formacdo do simbol o e suaseparacdo com arealidade contingente (“ Que
o torvelinho enreda e desenreda’ - v. 2; “Em que desvios a razéo se
perde” - v.4; “ O seu eshogo, namarinhaturva’ - v.9; “ A disténciasem
fim que nos separa’ - v.18"; “E avista sonda, reconstrui, compara’ -
v.23).

Em Camilo Pessanha vemos como o sentido da visio pode ser
enganado por essa coisa que turva, que se apresenta como umanévoa,
ou como a espuma do mar e o movimento das ondas que dificulta a
compreensao mais profundada origem do mito e dos seus simbol os.



2. lemanja: a deusa do mar afro-brasileira em Vinicius de Moraes.

Vinicius de Moraes destaca-se numa fase posterior da poesia
modernapelo modo com quetrabalha o lirismo sentimental romantico e
aformado soneto. Ao lado de seu trabal ho de poeta, 0 de compositor
daMPB também o coloca em destaque, num processo em que poeta e
mUsi case acham muito préximos daguilo que o mito de Orfeu nos conta,
0 poeta acompanhado ef etivamente de sualira.

Junto com Baden Powell, renomado virtuose do viol 8o brasileiro,
compds 0 gue se convencionou chamar de afro-sambas, dentre eles,
doisdestacamos devido asletras que fazem referénciaalemanja, deusa
deorigem africanado candombl é culturalizadanaumbandaenofolclore
popular do litoral brasileiro.

O primeiro afro-samba gque destacamos é “ Canto de lemanj&’:

Canto de lemanja

lemanja, lemanja
|emanja é dona Janaina que vem
lemanja, lemanja
lemanja é muitatristeza que vem

Vem do luar no céu

Vemdo luar

No mar coberto deflor, meu bem
Delemanja

De lemanjaa cantar o amor

E ase mirar

Naluatriste no céu, meu bem
Triste no mar

Se vocé quiser amar

Se vocé quiser amor
VVem comigo a Salvador
Paraouvir lemanja

A cantar, namaré que vai
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E namaréquevemdo fim
Maisdo fim, do mar

Bem maisalém

Bem maisalém do que

O fim do mar

Bem maisalém

Naletrada musica podemos perceber que afigurade lemanjaé
associada ndo sd ao mar, mas a tristeza causada pelo amor ou pela
separacdo amorosa, bem como ao luar, signo dessa tristeza e da
melancolia. A seqliéncia repetitiva das frases e expressies nos versos
podem associar-se ao proprio ritmo das ondas. Efeito semelhante ja
observava Roman Jakobson em relacdo a textura poética de Martin
Codax®.

Defato, nessa cangdo, nasegunda e na Ultima estrofes, Vinicius
utiliza uma célula ritmica baseada em quatro silabas que é sempre a
primeiraparte do verso, ao qual se acresce umasegunda parte que pode
ter outro pé completo de 4 silabas, de 2 silabas, ou vazio, sem um
segundo pé:

Vem/do/lu/ar/|/no/ céul
Vem/do/lu/ar/|

No/ mar/co/ber/[to] |/ de/flor,/ meu/bem/
De/le/man/ja/ |
De/le/man/j&a/l|can/tar/ o-a/ mor |
E-a/se/mi/rar/|

Na/lu/a/tris/[te] /|/ no/ céu,/ meu/bem/
Tris/te/ no/ mar/ |

()

A/can/tar,/na/|ma/ré/ que/vai/
E/na/mal/ré/|/que/vem/do/fim/
Malis/do/ fim,/|/do/ mar/

5 JAKOBSON, Roman. *“CartaaHaroldo de Campos Sobre a Textura
Poética de Martin Codax” em: Os Pensadores. S&o Paulo, Abril Cultural,
1978, p. 142-147.
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Bem/ mais/allém/ |

Bem/ ma-is/a/lém/|/do/ que/
O/fim/do/ mar/

Bem/ mais/allém/ |

Jano refréo e naterceira estrofe temos uma construgado ritmica
baseada no pé de trés silabas, seguindo-se um segundo hemistiquio
formado por um pé de 4 silabas e um complemento de 2 silabas,
alternando-se com um verso sem formado por dois pés de trés silabas,
ou ainda, como naterceiraestrofe, ao pé de trés sil abas segue-se outro
de trés ou um de quatro. .

le/man/ja/|le/man/jal
le/man/j&é/|do/na/Jalnai/[nd |/ que/vem/
le/man/ja/|le/man/jal

le/ man/j&é/|mui/taltris/te/[za] |/ que/vem/
(...)

Se/vo/cé ||/ qui/ser/al mar

Se/vol cé/|/qui/ser/ al mor
Vem/co/mi/[go] |/a/Sa /valdor/
Pa/raoulvir/|/le/man/jal

Assim quando se falado luar, do céu e do mar como el ementos
representativos de lemanja, o ritmo é determinado pelo pé inicia de
guatro silabas, que é determinado pelas quatro fases dalua.

Mas no refréo e na terceira estrofe quando apenas se evoca
lemanja (que vem) ou se diz que para se amar € preciso ir a Salvador
paraouvir lemanj4, o ritmo é determinado pelo pé detrés silabas que é
0 nuimero de silabas delemanj, daval sa, mais pausado, maislangoroso.

Naletradacancao |emanjanéo tem epitetos, mastem um segundo
nome: “Janaina’; o mar, aluae o céu sdo os elementos da naturezaque
conferem ou certificam a presenca dela. O amor e a tristeza sdo 0s
sentimentos a elaassociados. Por fim, aidéade distancia, de separacéo
entre 0 sonho e arealidade é colocada pelaimagem daluarefletidano
mar:“Vem do luar no céu/ Vem do luar / No mar coberto de flor”.
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A distanciatambém é o t6pico que encerraa cancdo na Ultima estrofe,
numavisdo dumadistanciaque avistanao pode al cancar, paraaém do
horizonte maritimo: “ O fim do mar /
Bem maisalém”. Selembrarmos que o mito é originario daAfrica, o
oceano é a separacao entre lemanja vindo ao Brasil e sua origem. O
nome “lemanj&’ parece ter vindo da nacdo Egba (Nigéria) e serefere
ao rio Yemoja. O nome é aglutinante, constituido por trés particulas:
iya; mae. Omo; filho. Eja, peixe. Elaseriafilhade Olokum (mar) eméae
damaioria dos Orixés.

Em outracancdo, “ Arrastdo” , novamente temos umaevocagdo a
|emanj4, agoracom destaque pelo nome de Janaina e sincretizadacom
afigura de Santa Barbara:

Arrastao

E, tem jangada no mar
E, hoje tem arrast&o

E, todo mundo pescar
Chega de sombra, Jodo

Jovi
Olhao arrastdo entrando no mar sem fim
E, meu irmdo, metraz lemanjapramim

Minha Santa Barbara
Me abencoai
Quero me casar com Janaina

E, puxa bem devagar

E, &, &, javem vindo o arrastio
E, éarainhado mar

Vem, vem narede Jodo

Pramim
Valha-me meu Nosso Senhor do Bonfim
Nuncajamais se viu tanto peixe assim
Aqui a figura de lemanja é associada além do tema do amor
(“Quero me casar com Janaina’) com aidéiade protetorados pescadores



e navegantes (“é a rainha do mar”; “nunca jamais se viu tanto peixe
assim”). Nessa letra de cancéo temos um conjunto de nomes proprios
de diferentes naturezas. lemanja, Santa Barbara, Jodo, Jovi, Nosso
Senhor do Bonfim. lemanja e Santa Bérbara correspondem a um
sincretismo religioso; Nosso Senhor do Bonfim, por suavez, figurade
religiosidade crista e pagé no recéncavo baiano, em que a cerimbnia
folcl6rica dalavagem das escadarias da | greja assume contornos afro-
brasileiros. O sincretismo de Nosso Senhor do Bonfim sefaz com Oxaa
Jodo, que parece nacangdo ser o nome dum outro pescador ou irméo do
eu-lirico, também é um nome ligado ao Cristianismo, nome de apostolo
e de profeta. Por fim, temos “ Jovi” . Vocativo que aparece no inicio da
segunda estrofe: “Jovi / Olha o arrastéo entrando no mar sem fim”.
Corruptelatalvez de“jovem” , mastambém homaéfono a“ Jove”, o deus
Jupiter dos romanos, que corresponde, por suavez, aZeus, deus maior
do Olimpo grego. Assim como Afrodite, aorigem desse deus évindado
oriente, no caso, de caracteristica indo-européia, é o Diaus-pitar do
Sanscrito. Aqui, abre-se naleituradas duas|etras de cangdes de Vinicius
de Moraes uma outra possibilidade de leitura etimol6gica do nome
lemanja. O nome*“Vénus’ do latim, sabe-se quetem suaraiz em ven ou
van que significa amar®. Essa nasalizac8o do “v” (oral, fricativa,
labiodental, sonora) corresponde - nossa hipétese - a nasalizacdo do
“m” (nasal, sonora, bilabial): van/ man. Por suavez, “ven” secoloca
ao lado de “lem”. Assim, temos no home de lemanja duas particulas
resultantes de um processo de nasalizacdo “le-m” (nasalizacéo fraca) e
“man”, nasalizacdo forte. O mesmo parece acontecer com 0 nome
“Janaina’, s que maisintensamente, com duas nasalizagbesfortes (Jana
- ina). Desse modo, a deusa latina do amor e da beleza, protetora dos
navegantes portugueses na épica camoniana e a deusa afro-brasileira
também relacionada ao amor, a beleza e ao mar, tém em comum
nasali zagBes em seus nomes em particul as de sonoridade equival entes.
N&o sugerimaos aqui, de fato, nenhuma prova etimol 6gica da ligacéo
entre o nome romano e o africano, nem supomos umaligacdo quelevasse
a origem das linguas, embora antropol ogicamente isso seja possivel,

6 Cf. SPALDING, Tassilo Orfeu. Dicionario de Mitologia Latina. Sdo
Paulo, Cultrix, 1982.
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tendo em vista que se considera o surgimento do homem no continente
africano e por que ndo pensar numaproto-linguagem original localizada
nesse continente? Porém, ndo pretendemos chegar atanto, emboraja
tenhamosfeito umainsinuac&o agui. Apenas, Nosso intuito, € aproximar
o0 mito latino do mito afro-brasileiro, de como até na sonoridade dos
dois nomes podemaos perceber essa proximidade. Em contrapartida, a
Afrodite dosgregosndo tem nenhumanasalizagdo, mas como ndo deixar
de pensar nasemelhancasonoraentre“aphro” (espuma, grego) e afro”
radical para africano? Semelhancas, anal ogias, coincidéncias, isso de
fato ndo édetodo cientifico, mas nem pretendemos s&-10, apenas criamos
umaassoci acdo poéti caentre mitos muito proximos, arquetipicos. Desse
modo, as duas letras de cancdes de Vinicius de Moraes completam o
Nosso panorama ressignificativo da concha que envolve os poemas de
Safo, Alberto de Oliveirae Camilo Pessanha, poisafinal nareligiosidade
afro-brasileira o jogo de blzios - para predizer o futuro, ler asorteeo
destino, consultar os orixas - se faz com conchas.
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A Arvore daVida Entre Deus e o Diabo em Milton, Goethe
e Saramago.

Nesse trabal ho buscaremos um breve estudo comparativo entre
trésimportantesobrasdaliteratura: O Paraiso Perdido, de John Milton;
O Fausto, de Goethe e O Evangelho Segundo Jesus Cristo, de José
Saramago. O poema épico-cristdo inglés, do século XV 11, nosfornecera
elementos referentes ao contexto cristdo do Génesis, a obra do poeta
alemao nosfornecerd o contexto da conduta do cristéo sob um ponto de
vista estético romantico, e a obra do escritor portugués, do final do
século XX, nos fornecera elementos para uma revisdo do mito do
surgimento do Cristianismo. Nastrés obras, buscaremos colocar algumas
denossasimpressdesiniciaisarespeito dasfiguras de Deuse do Diabo,
de como tais figuras se relacionam e o que podemos depreender do
modo como s30 apresentadas. Por fim, nosso objetivo Ultimo érelacionar
aspectos da obra com o simbolo, talvez mais importante, da cabala
judaica, A ArvoredaVida. Esse propésito Ultimo obedece aos principios
de nosso método critico, o Neo-estruturalismo Semi6tico. Acreditamos
gue é possivel umarelacao estrutural simbdlica entre aspectos dessas
trés abras literérias e 0 simbolo da cabala, com vistas a organizar um
conjunto de elementos que destacamos nas referidas obrascomofimde
contextualizar essas mesmas obras num proposito tanto literario quanto
extraliterario de natureza gnéstica.

1. O Paraiso Perdido de John Milton
1.1. O Paraiso Perdido:

O poema épico cristdo de John Milton foi publicado em 1667.
Apresentamos a seguir, para os leitores que, por acaso, hao tenham
feito aleitura completa da obra, um resumo dafébula:

O poema se abre no momento em gue Satanas voltaalevantar
a cabeca, depois darebelido e dainexoravel derrota (“Lancaem roda
ele os tristes olhos / Que imensa dor e desalento atestam, / Soberba
empedernida, 6dio constante: / Eisquando deimproviso vé, contempla,
/ Tao longe como 0s anjos ver costumam, / A terrivel mans&o, torva,
espantosa, / Prisdo de horror queimensa se arredonda/ Ardendo como
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amplissmafornalha’ (C.1). O anjo rebelde ergue-se sobre amargem do
lado ardente, sinistramente grande, e convoca as suas legifes. As
dispersas for¢as do Mal emergem pouco a pouco em turbilhdes a sua
volta. Ajudado pelo segundo principe do Inferno, Belzebu, seu lugar-
tenente, reanima, reorganiza, da instrucdes, até que os batalhdes
reassumam aordem eadisciplinaparaformar o exércitoinfernal. Depois
de uma longa enumeracdo dos demobnios, abrem-se as portas de
“Pandemonium”, suacapital, paraacol her osrepresentantesdo exército,
gue serelinem em concilio.

“Potestades do Céu, dominio, tronos,

Se em seu golfo sem fundo o mesmo Abismo
Nosso imortal vigor, posto que opresso,
Segundo vedes embargar ndo pode,

N&o julgo parands o Céu Perdido.

Virtudes celestiais que se alevantam

De quedatdo tremendamais gloriosas,
Maisfortes, maisterriveis que antes dela,
N&o maistém que tremer de outra derrota
Confiando em suainatavaentia.” (C.II)

O congresso infernal assemelha-se bastante a uma assembléia
de homens, a uma sessdo no parlamento, ou outras de género. Como
sempre sucede com os demdnios de Milton, as paixdes que se agitam
em “Pandemonium” ndo sdo diversas das humanas, mas agigantadas,
exacerbadas. Satanés anuncia o temada discusséo: continuando firme
0 proposito de prolongar a luta contra Deus, trata-se de decidir como
encaré-la— se mover guerraaberta (opinido de Moloch) ou recorrer ao
engano e a fraude, meios mais seguros e menos perigosos (Belial e
Mamom sdo favoraveis a paz, Belzebu aconselha que se atague o Novo
Mundo criado por Deus - o0 Paraiso). Os demonios, que ainda néo
esgueceram o sabor daderrota, ndo parecem muito inclinados parauma
nova guerra; querem antes cura das feridas, acalmar um pouco, tomar
folego. Quando, escolhendo psicologicamente o melhor momento,
Satanas depois que lhesanunciaaexisténciadesse Mundo Novo acabado
de criar por Deus, mais fraco do que eles e, por conseguinte, mais
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vulneravel, todos aprovam entusiasticamente aidéiadeferir Deusatravés
das suas criaturas. E Satanas, que, como todo bom lider, levou
habilmente a assembléia a aprovar tudo quanto ele mesmo desegjava,
oferece-se para a empresa. Sai do Inferno, ndo sem antes ter que
convencer os doisfantasmas que mantém os portdes do inferno fechados
(Pecado e Morte), voaatravés do espaco, passa os dominiosdo Caos, e
surge enfim naluz do mundo criado.

“Nesse vazio paramo aeriforme
Estende as asas, pairao rei dastrevas,
E ao longe vé com atengdo pousada

O Empireo Céu, que nos sentidos todos
Vai aperder de vista e excelso encobre
A suaformanagrandeza sua:
Observa-lhe, com hérrida saudade,

De opalaastorres, de safira os muros,
Sua (noutrora) deleitosa patrial

E nelesfirme por cadeiade ouro
Descobre logo pendurada, aTerra,
VizinhaalLuaeigua naredondeza
Aos mais pequenos dos cel estes orbes.
Entdo, recheado de vingancga eterna,
Damaldicdo nadetestavel hora,

O réprobo maldito voaao Mundo.” (C.I1)

Nele, Adéo e Eva levam uma espléndida vida nos jardins do
Eden, e Satanas espreita-os com raiva, inveja, mordido, abrasado pelas
mai s abjetas paixdes que fazem um inferno sua alma. Deus assentado
em seu trono, vé Satd que voaem diregdo ao Mundo; mostra-o ao Filho
gue se assenta a sua mao direita; prediz-lhe como Satd ha de perverter
0 género humano; purificade toda aimputacéo a sua prépriajusticae
sabedoria, mostrando haver criado livre o homem e suficientemente
apto pararesistir ao seu tentador; contudo, declara o seu propdsito de
graca em favor do homem, atendendo a que ele ndo caiu por malicia
propria, como sucedeu a Satd, mas seduzido por este. O Filho de Deus
agradece ao Pai amanifestacdo do seu propésito de gracaem favor do
homem; porém Deus declaraentdo que agracando podevaler ao homem
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sem a satisfacdo dajusticadivina, - e que o homem, tendo ofendido a
maj estade de Deus por querer aspirar a divindade, e por isso votado a
morte com toda a suadescendéncia, deve morrer caso ndo hajaalguém
suficiente para responder por sua ofensa e suportar 0 seu castigo. O
Filho de Deus of erece-se espontaneamente como resgate do homem. O
Pai aceita; ordena suaencarnacdo; pronuncia-lhe aexaltacdo acimade
todos os poderes do Céu e da Terra: -manda a todos 0s anjos que o
adorem; eles obedecem e, cantando ao som de harpas em coro pleno,
celebram o Pai e o Filho.

Saté desce sobre a descoberta convexidade do orbe exterior
gue inclui a criacéo; por ali vagando, acha ele primeiramente a um
lugar chamado no futuro “Limbo daVaidade’, e onde nadaexistiaainda;
de la dirige-se para as portas do Céu. Descreve-se a escada que para
elas sobe e 0 mar que acercaficando sobre o firmamento. Passagem de
Satdaté o orbe do Sol, junto do qual seencontraUriel, o guardadaguele
astro; mas primeiro tomaele afigurade um anjo de segundaordem, - e,
pretextanto um fervoroso desejo de ver anovacriacdo e 0 homem que
Deusali havia colocado, inquire do arcanjo o lugar onde ele se habita;
Uriel odirige; eleprossegueevai primeiramente pousar no monte Nifate.

Ent&o Uriel, descobrindo o engano aqueforalevado, descendo
num raio do Sol, avisaaGabriel (que aseu cargo tinhaguardar aporta
do Paraiso) de que um mau espirito escapara do Inferno e passar por
sua esferaap meio-dia, naformade um anjo, em diregdo ao Paraiso, -
e de que ele o conhecera depois no monte por seus furiosos trajetos.
Gabriel promete aché-10 assim que amanheca.

Satatendo atingido aTerratem o primeiro contato com avitima
escol hida, Eva, que estabel ece-se pelo sonho. De manhé, Evalevanta-
se perturbada, e Addo conforta-a para que possam aglientar os ataques
doMal, Deus mandao arcanjo Rafagl ainstrui-10s, aprestar-lhestodos
os esclarecimentos possiveis, desde aexplicacdo do livre arbitrio até a
descricdo da revolta e da queda de Lucifer até ao relato da Criagcdo
(Cantos V1, VIl eVIIl). Quando Rafael acabadefalar, Addo estapronto
afazer frente a Satanas: sabe qual € a origem do pecado e conhece-lhe
as consequéncias; mas, no principio da conversa, Eva afasta-se para
cuidar das suas flores; e ndo ouviu:
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“Eva que um tanto a parte se assentava,
Do esposo o intento vé&; ergue-se, elogo
Com majestade humilde e ingénuagraga,
Que ateava em quem avia o doce anelo
De que nuncadali se ausentasse,

Dirige os passos a0 vergel vigoso

A observar como as arvores, as plantas,
Que dispuserald, preparam, brotam
Asflores, os botbes, gomos e frutos,
Que delaavista e pelamao tocados

Se abrem e crescem com prestezaovante.” (C.VIII)

No dia seguinte, enquanto Satanés vai tomando forma de
serpente, Eva propde aAdao que se separem, para poder dedicar-se as
suas atividades preferidas, sem as interrupcfes das conversas e das
manifestacBes de af eto que acontecem inevitavel mente sempre que estéo
juntos. Adédo receia deixa-la sozinha, exposta as tentagdes de Satanés,
mas Evaprotesta, faz um grande discurso, recorre atodos os argumentos,
insistindo no problemadaliberdade individual, e Ad&o cede.

Saté entdo ardil osamente transformado em serpente se apresenta
aEvae aconvence acomer do fruto proibido:

“Imperatriz do Mundo, Evafulgente,
Quanto queres saber posso contar-te;
Tens aminhaobediénciaum jus solene.
Eu tinha dantes, como os outros brutos
Que narelvacasual andam pascendo,
Grosseira concepgdo e baixo instinto
Quais o alimento meu: - comida e sexo
Eis quanto eu via; de sublime nada,

Te que umavez, os prados percorrendo,
Avisto delonge umaarvoreformosa
De frutos carregada que alardeiam

De cor de ouro e de gramistdo insigne:
Paraadmira-laaproximei-me delg;

Eis me punge o apetite um grato aroma
Que dos ramos frondiferos se exala’ (C.I1X)
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“ Serpente, aadulagdo com que me louvas
Detal fruto depde contraavirtude
Queemti primeiro se mostrou provada.
Porém, dize-me, essaarvore...onde aviste?
Estalonge daqui? Té&o vérias, tantas,

Pelo Eden s30 as arvores do Eterno.” (C.1X)

“Serpente, vir agui nosfoi indtil.

Posto dos frutos ser mui larga a copia,

De seu poder s6 ficaem ti afama,

Portentoso se causa o que emti vejo,

Mas provar ou trocar nés néo podemos

Nesta arvore de Deus que assim o manda” (C.IX)

“ Arvore sacra, manancial daciéncia,
Teu poderoso influxo, oh quanto brilha
Dentro em minhaa ma gque sapiente alcanca
Por ele os nexos e as causais de tudo,
Asmais profundas leis de quanto existe!
Imperatriz deste orbe, ndo te assustem
Essas ameacas rigidas de morte;

Tu ndo tens de morrer. Que te matara?
Este fruto? Ele avida nos outorga

E aciéncia paraver quanto elavale.

O ameagador? A mim teus olhos langa;
Eu toquei e comi copiadefrutos...

E indavivo, e mais nobre vida gozo

Do que o destino se prop6s a dar-me”

“No fruto, que so visto tentalogo,
Osolhosfita- eali ficapasmada:

Pelos ouvidosindalhe murmura

O som das palavras tdo suasivas,

Que derazéo e de verdade julga’ (C.IX)

“-Colhé-lo, e por igual amente e o corpo
Com elealimentar, quem me proibe?



Assim dizendo, améo desatentada

Ergue Eva parao fruto em hora horrivel;
Elaotoca, elao arranca, elogo o come.

A Terraestremeceu com tal ferida;

Desde os cimentos seus a Natureza,

Pela extensdo das maravilhas suas,
Aflitasuspirou, sinais mostrando

De ampla desgracga e perdi¢éo de tudo” (C.I1X)

Acontece o inevitavel, e, quando a mulher volta para €ele,
oferecendo-lhe amaca, Adao néo se deixaencantar pel o fruto proibido;
as palavras de Satanas ndo o enganam; sabe exatamente o que significa
0 gesto de Eva. Contudo, aceita o fruto, come-0 conscientemente e
deliberadamente, por outro motivo: por amor. Se Eva se perdeu, ele
prefere perder-se aficar separado dela.

“-Adao descansa na experiéncia minha:
Doslindosfrutoslivremente come,

E esse medo da morte entrega aos ventos.
Disse; - e nos bracos elao cinge e 0 aperta,
Chorando de alegriae deternura.

E venceu: que a paixao por elao doma

A ponto deinduzi-lo aque antes queira

A morte, 0 6dio de Deus, por ndo deixéa-la.
Em prémio (poistdo macondescendéncia
Tem jusaprémiotal!) of 'rece-lhe ela,
Com francamé&o, do fruto o lindo ramo.
Entéo ele, de escripul os despido,

Sabendo bem o que fazia, come

N&o enganado mas... louco evencido

Pelo poder dosfeminisencantos.” (C.1X)

O arcanjo Miguel 1&-Ihes a sentenca, aimediata expulsdo do
Paraiso Terrestre; mas anuncia também a futura redencéo e mostra-
Ihes os destinos do género humano. E assim, a perda da riqueza do
Eden ndo setransformaem desespero, masem grandetristezae esperanca
para o futuro:

107



“Dando-se as maos os pais da humana prole,
Vagarosos la vao com passo errante
Afastando-se do Eden solitérios.” (C.XII)

1.2. Deus e 0 Diabo em Milton:

Ja se observou a magnificéncia e a majestade com que Milton
pintou 0 seu demdnio. Milton pareceter dado tal destague apersonagem
que se L Ucifer setransformana principal personagem da obra.

“ Algunscriticos pensam que, noinicio do poema, Miltonimprime
a Satd um aspecto demasi adamente nobre, esforcando-se depois por
corrigir seu erro, degradando-o subsegiientemente. Apreciar-se-ia
mais exatamente averdade, se se dissesse que Milton atribui a Sat8,
no principio de sua obra, as qualidades do orgulho e do conceito
préprio, que por si mesmas sdo a causa da sua progressiva
degradacdo e aviltamento”

(LEITAO: 1960, p. XI11)

Para C. S. Lewis existe uma progresséo da figura de Saté que
culminanasuacondicdo final de serpente:

“(...)de her6i parageneral, de general para politico, de politico
paraespi&o, depois assume o aspecto de qual quer coisaque espreita
pelajanela do quarto de dormir ou da sala de banho, a seguir para
um sapo e, finalmente para uma serpente.”

(LEWIS: 1942, p. 29)

ScholeseKellog discordam da possibilidade de se considerar O
Paraiso Perdido como fundado naalegoria, ou sgja, anarrativaseriaa
representacdo concreta do tema da queda, antes, pelo contrério, acbra
de Milton apresenta o temado homem que cai em desgraca por amor de
umamul her, porém, de umaformaqueambos, homem emulher assumem
aculpa por seus atos:
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“Milton poderia ter recontado o mito da queda do homem em
termos puramente aleg6ricos, como tantas vezes se fizeranaldade
Média. Em vez disso, o poema dota a velha estéria de uma nova
espécie de significado precisamente através da caracterizagdo
representativa de suas principais figuras. Sua humanidade é o que
faz do Satanés de Milton uma construgdo literériatdo terrivel. E é
suahumanidade quefaz de Adéo e Evafigurastdo comoventes. (...)
Milton concorda, naturalmente, com ateoriamedieval dequeaama
raciona é mais poderosano homem que namulher; maséiguamente
claro que a velha interpretagc@o alegorica da queda é apenas um
pano defundo, contrao qual interpretaaestériade um homem caindo
em desgraca ' através daveeménciado amor’ por suaesposa. (...) A
Idade Média foi poupada, porque, para ela, a Eva da estéria era
uma parte do homem e Adéo era outra parte. Na medida em que
NOSsos primeiros pais formaum homem e umamulher, eles cairam
juntos, simultaneamente com aanuénciadarazao, - endo umaama
humana inteira primeiro e depois outra por amor a primeira. Esse
papel coube exclusivamente a Cristo.”

(SCHOLES & KELLOG: 1977, p. 103)

Ja se observou também que o poema de Milton parece traduzir
para 0 mundo épico arelacdo entre alnglaterra e seu mundo colonial
do século XVI1. O Mundo Novo - o Eden - criado por Deus se assemelha
ao modo como era visto o novo continente descoberto, natureza
exuberante, pessoas que andam nuas sem sentimento do pecado danudez.
Nesse sentido a vinda de Sata equipara-se aos piratas e invasores
coloniais de outras nacdes, ao passo que asvindas de Rafagl e Miguel,
as missbes dos navegantesingleses. Asdificuldades, aindaimensas para
aquelas navegagdes sdo comparaveis e aludidas, de certo modo, na
viagem pelo Caos que Sata faz até a Terra. E temos no poema uma
relacdo bem possivel entre o Caos e 0 oceano.

“Evans' deixou claro que o épico de Milton contém todas as
versdes das experiéncias coloniais concebiveis e disponiveis no
século X V11, mas nessas mesmas versdes, 0 Novo Mundo miltoniano

TEVANS, J. Martin. Milton’s Imperial Epic: Paradise Lost and the Discourse
of Colonialism. Ithaca: Cornell University Press, 1996.
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€povoado por selvagensnus, oranobresorabestas, eassim, 0 género
épico (para tomar o menor dos problemas) parece ndo comportar
taisversdes ou re-escritas. Em Epic and Empire (1993) David Quint?
discute de maneira re-visitada a deflagdo da acdo épica numa
aventura que tem ndo mais que uma significagdo momentanea e
representa o julgamento de valor do poeta sobre a empreitada de
descoberta do Novo Mundo como uma simples tematica
(problemética) de género literario.”
(FERREIRA SA: 2005)

Outro aspecto a se considerar naobra é o fato de que o autor do
poemafosse cego. Assim, autilizacdo do sentido davisdo paradescrever
cenascelestiais, infernais e paradisiacas sofre um ligeiraateracéo, que
pode ser notada pelo pouco uso que o poeta faz das cores, com
predominanciaparaaluz, o negro e o dourado, ndo existindo coisade
dignade notareferéncias as cores. Ao lado disso, os sentidos daaudi¢éo,
do tato, do olfato e do paladar tém destaque. Como por exemplo, na
cena central do pecado, quando Eva come amaga. O mundo sensorial
no Paraiso Perdido se apresenta, pois, dominado peladicotomiaclaro
/ escuro eluz/ trevas. N&o vejamos, porém, isso deumaformasimplista
e biogréfica, o fato da cegueira do poeta poder contribuir para o0 uso
dessas dicotomias se casou perfeitamente como o ideério cristdo
medieval, dando ao Paraiso Perdido um aspecto estético quase barroco,
fruto da contraposicdo entre elementos renascentistas, em especial,
ligados ao crescimento do império inglés e avisdo teocéntrica.

Se o0 Diabo (Satd) de Milton é apresentado com detalhes de
grandeza, nobreza, astlciaelideranca. Deus, por suavez, €descrito de
umaformamaisobliqua. Comparemos doistrechos do poemaaseguir,
o primeiro, referente a Satd, o segundo, a Deus:

“(...) ejaparaamargem segue altivo

O monarcainfernal. Do ombro Ihe pende
O escudo que enrijou témpera etérea.
Largo, pesado, orbicular, macico,

2 QUINT, David. Epic and Empire: Politic and Generic Form from Virgil to
Milton. Princeton: Princeton University Press, 1993.

110



E que assemelha alua (quando a encara
Pelo dptico instrumento, aprimanoite(...)
Empunhaalanga (junto aqual seria

Ténue vara o pinheiro 0 mais gigante

Que da Noruega em montes é cortado

Para mastro de altiva capitania),

E nela os passos trabal hosos firma

Por tdo ardente chdo, mui diferentes

Do que eram percorrendo os Céus certleos’
(Ch

“Salve, 6 luz, primogénita do Empireo,

Ou coeterno fulgor do eterno Nume!

Como te hei de nomear sem quete ofenda?
E Deusaluz, - e, em luz inacessivel

Tendo estado por toda a Eternidade,

Esteve em ti, emanag&o brilhante

Da brilhante incriada esséncia pura.” (C.111)

Deus é apresentado de forma indefinida, pela grandiosidade de
sualuz, e o poetatem receio de que ao descrevé-lo possa cometer uma
“ofensa’, recel o este fundado natradicéo daigrejamedieval. Ou ainda,
Deus é apresentado comparativamente de forma hiperbdlica aos
elementosdanatureza: “Maisalto estaquetodasasalturas’, “ Rodeiam-
no as celestesjerarquias’.

O Diabo, por seu turno, é descrito com bem mais detalhes, sua
altura, o escudo e as armas que empunha, suas asas, tudo com riqueza
dedetal hes.

Importa comentar que no inicio do Canto 11, quando o poeta
comecaadescrever afigurade Deus, abre também espaco paracomentar
gue apesar dagrandeluz que caracterizaafiguradivina, o poetasofrendo
dacegueirando pode vé-lo pelos sentidos:

“Jalivre hoje ati volvo, ejame anima
De tua esséncia o sacrossanto influxo;
Mas tu ndo entras mais nestes meus ol hos:
Por invencivel sufusdo tapados
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Rolam ansiosos com baldado anelo
Procurando teus raios penetrantes,
E nem sequer Ihes acham o vislumbre!”

Lamenta-se inclusive de ndo poder ler livros. “Adeus, 6 livros,
dasapiénciafontes! / Adeus, 6 grandelivro do Universo!”, mas conforta
se ao dizer que aluz divinando vem pelos olhos, maspelaama: “Mas
tu, eterna luz, por¢do diving, / Com tanta razéo me acode e vale: / Brilhaem
minha ama, nela olhos acende / As faculdades todas |he ilumina’.

E possivel ver umaanal ogia entre esta condi¢&o do poeta, cego,
sem poder ver aluz, e a condi¢do do exilio demoniaco. Por sua vez,
ainda, se noslembrarmos de umaoutraobrade Milton, a Aeropagitica,
texto que se caracterizapeladefesadaliberdade de expresséo, acondicéo
dacegueirae o medo de praticar umaofensa ganham um outro sentido
ideol 6gico, politico.

De qualquer forma, o que se destaca é que a partir de qualquer
ponto de vista, parece haver um destaque para o demdnio de Milton.
Sejaem relacdo estritamente de figuras do imaginario cristéo, sgjana
relacdo que se possa fazer com as questdes biogréficas do poeta, com
as questdes da sociedade de seu tempo, em especial, com relacdo aos
problemas dacensuraque o parlamento inglésimpunhaalivre circulagéo
deidéas, ou ainda, naquestdo do império inglés e suas colbnias.

Notemos, ainda, que partindo de personagens biblicos, Milton
nosmostracom alegiéo de seus demonios chefiados por Satd, uminferno
regido por umaassembl éacom principios democréticos, em que todos
tém o direito de opinar. Satd, demonstrando grande habilidade retérica
e oratOria, era com esses meios que tirava proveito da situacéo e impor suas
idéias, e ndo de outraforma, como poderia ser com avioléncia, por exemplo.

O exilio no inferno, ainda confere a Sata e suas legides um
contexto politico, bem como o fato de €l e pessoalmente se dirigir paraa
arriscadaempresade vir ao Eden corromper Ado e Evao colocanuma
situacéo deliderancapelaacdo, ao passo que Deus, enviaaterrasempre
seus comandados e nunca se apresenta pessoalmente. Nesse sentido,
Saté estd muito mais proximo do homem do que Deus, ndo apenas no
sentido da imperfei¢éo declarada da condic¢do humana, mas também,
nas caracteristicas proprias do homem enquanto ser pensante desse
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mundo. A arvore do fruto proibido, representativa do conhecimento
proibido, que a Serpente / Sata oferece a Eva, ndo foi criacdo do
Deménio, mas ja estava |4, criada por Deus, como um teste para 0
homem, nesse sentido, o mal ndo se criou por si, maso Deusde Milton,
oferece as condi¢des para o surgimento dele, tanto pela sua distancia, quanto
pela forma como governa, fundamentado na sua onipoténcia e eternidade.

2. O Fausto de Goethe
2.1. Aobra

O poemade Goethe, publicado em duas partes distintas (Primeiro
Fausto e Segundo Fausto), pode ser considerada um dos mais
importantes poemas da literatura alema e mundial. Marco do
Romantismo alemao, o tema Goethe foi buscar num caso lendario do
imaginario alemao, surgido no final daidade média, do velho médico
gue insatisfeito e desgostoso com a vida que levara, acaba por
compactuar com o deménio em troca de gldria, juventude e sucesso,
cedendo em troca suaama.

Para uma apreensdo mais didatica do que buscamos expor,
apresentamos também aqui um resumo da fabula desse grande poema
dramético.

2.1.1. O Primeiro Fausto

Umaparteinicial do poemaapresentaum didlogo entre o diretor,
0 poeta-teatral e 0 bufo, em que reclama-se da falta de publico que o
teatro vinhasofrendo, o diretor propde entdo um espetacul o que possa
se utilizar de tudo que ha entre 0 céu e o inferno para promover um
grande espetaculo. Logo a seguir, uma conversa entre trés arcanjos
(Gabriel, Rafael e Miguel) e Mefistéfeles que fora até o céu - ao que
parece de costumeiravisita, se atentamos paraaadmoestacdo que Deus
(OAltissimo) lhefaz: “ S6 por queixar-te, semprevens?’. OAltissimo e
M efistofel es conversam sobre o Dr. Fausto, acerca da natureza de sua
fé e de suaindole, o demdnio sediz capaz de corrompé-lo. E feitauma
aposta entre ambos, como se vé nestafalade Mefisto: “Que apostais?
Perdereis o camarada; / Se permitirdes, tenho em mira/ Levélo pela
minhaestrada’
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E como um heréi insaciavel e em conflito que Fausto é

apresentado por Goethe. Suasede de onipoténcialeva-o adominar varias
ciéncias, mas nenhuma delas o conduz ao mistério daexisténcia

“Ai demim! Dafilosofia,
Medicina, jurisprudéncia,
E, misero eu! Dateologia,
O estudo fiz, com maximainsisténcia.
Pobre simpl ério, aqui estou
E sabio como dantes soul!
De doutor tenho 0 nome e mestre em artes,
E levo dez anos por estas partes,
Pracael, aqui ou acola
Os meus discipulos pelo nariz.
E vej0-0, ndo sabemos nadal”

Fausto chega, assim, aperder afénasviasordin&riasdaciéncia.

Anseia por conhecer mais e mais: vida, alegria, amor, magia. Anseia
por transformar-se numaespéci e de deus, com acesso ilimitado atodas
as manifestagdes da natureza.

“Escrito esta: ‘eranoinicio o Verbo!
Comego apenas, ejame exacerbo!
Como hei de ao verbo dar t&o alto apregco?
De outrainterpretagdo carego;
Se 0 espirito me deixa esclarecido,
Escrito esta No inicio erao Sentido!”

No momento em que Fausto tem consciéncia dos seus limites,

Mefistéfelesentraem cena
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“O Génio sou que sempre negal

E com raz&o; tudo o que vem a ser

E digno so de perecer;

Seria, pois, melhor, nadavir aser mais.
Por isso tudo aque chamais

De destruic¢ao, pecado, o mal,



Meu elemento €, integral.

O demdni o se of erece paraconduzi-lo aum novo universo, onde
as emoc0es sdo integras, a sabedoria é infinita e tudo esta em perfeita
harmonia com a vontade. E principalmente Mefistofeles Ihe propbe o
prazer total e pleno da alegria e do amor, mais 0 dom de controlar os
sentimentos e as pessoas como um mago, retendo nas maos o tempo, e
fazendo anatureza oscilar segundo seu proprio desgjo.

“De tais bens posso dar-te a escolha,
E pb6e-me o encargo afécil prova.
Mas, caro amigo, o tempo aindavira
De em cama saboreares o prazer!”

Gozando plenamente o ato de ser feliz, Fausto devera, no

entanto, pagar um preco a Mefistofeles: entregar-se aele.
Nesse instante, o diabo terdvencido Deus.

O episodio de Fausto e Margarida constitui o motivo central da
peca. A jovem é a personificacdo da pureza e da candura, atraindo a
paix&o de Fausto desde o primeiro momento em que avé saindo de uma
igreja. Mas Mefistéfeles ndo tem poder sobre ela para langa-la aos
bragcos de Fausto: Margarida estd mais proxima de Deus pelas suas
virtudes.

Fausto é insistente e Mefistofel es acaba por se comprometer,
criando uma situagdo favoravel, com a gjuda da vizinha Marta, e
aproxima Fausto de Margarida.

O herdi aborda a jovem e consegue penetrar em seu quarto.
Masinvadido por umaondade ternura, Fausto ndo consegue ter senéo
pensamentos nobres, e af asta-se antes de Margarida chegar.

Fausto acaba por seduzir Margarida. Para poder possui-la
tranquilamente, Fausto da a Margarida um sonifero, destinado a sua
méae. Naverdade, o sonifero eraum veneno que Mefistofel es preparae,
em conseqliéncia, amae dajovem morrerd. Mas naquelanoite, ébriade
amor, Margarida nada vé, além de Fausto.

“Meu peito anela
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Por seus abracos.
Pudesse eu té-lo
Sem fim nos bracos.

Ah, ebeijé&lo

Té nao poder,

Nem que aos beijos
Fosse morrer!”

Valentim, o irmao dajovem, é morto ao tentar prender Fausto
em companhiade Mefistéfeles:

“Vaentim:
A quem atrais com a zanguizarra?
Maldito, torpe sedutor!
Para o diabo, antes, aguitarral
Ao diabo, apods, o cantador!”(...)
“Vaentim:
E o diabo, creio!
Mas que é isso? Ja me entorpece o brago!
Mefistofeles (a Fausto):
-Tocal
Valentim (cai):
-Ai demim!” (...)
“Valentim [para Gretchen]:
Repito, deixaais e lamento!
Quando pisaste a honrano chéo,
Tu megolpeaste
Me traspassaste
E que me abriste o coragZo,
Morrendo, eu entro parao Além,
Como um soldado e homem de bem.”

Ciente de sua desgraca, Margarida sente dentro de si todas as
forcas do mal. Quando da aluz ao filho de Fausto, ndo vé outra saida
sendo maté-lo. E entdio presa por infanticidio. Fausto ignoratotalmente
adesgraca. Mefistéfeles, porém, deseja ganhar tempo e afastar o heréi
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da cena trégica. Transporta-0 para a noite da Valburgas, onde reina
entre os demdnios e asfeiticeiras. E noite de 1° de maio, quando todas
as forcgas tel Uricas se relinem numa alucinante luxuria.

“Bruxas em Coro:

Das bruxas corre ao Brocken a horda,
O restolhal de p6 transborda.
Junta-se ali todo 0 mont&o,

No topo montra Dom Uri&o.

Por paus e pedras tudo acode,
...abruxa, ... o bode.”

Porém, aimagem da meiga Margarida é muito forte para que
Fausto se abandone aos sentidos. Sentindo-se um estranho nafestadas
bruxas, Fausto depara com uma adolescente de olhos mortos que o
deixa obcecado por rever Margarida. Mefistéfeles ndo vé outra saida
sendo transporté-1o ao carcere onde ajovem estaloucaeindiferente a
prisdo e arealidade.

“Margarida (Gretchen):

Como? E ndo sabes mais beijar?

T&0 pouco ausente, meu querido,
Tensjao beijar desaprendido?

Mas, por que junto ati me atemorizo?
Se outrora com teus |4bios, teu ol har,
Em mim vertiastodo o paraiso,
Aosbeijosteus, quase ame sufocar...
Amado mevu,

Beija-me, ou beijo-teeu!”

Na&o reconhece Fausto e € imune as stplicas paraque fujacom
ele. Margarida esta consciente da necessidade do castigo e sO pensaem
expiar suaculpa. A visio de Mefistofeles, ajovem recuacom horror e
suplicaaos céus perddo e protecdo. E diante de Fausto —aquem chama
de Henrique, pois com esse nome o conhecera-, seu horror ndo é menor,
ao descobrir nele o agente da sua destruicéo. “Elafoi justicadal” diz
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Mefistofeles; “ Esta salval” proclamam as vozes vindas do alto. Sua
ansia de expiacédo acaba por redimi-la.

No final, Fausto desaparece com Mefistofeles, seguido pelo
grito longinquo de Margarida: -Henrique! Henrique!”.

2.1.2. O Segundo Fausto
Adormecido huma paisagem Fausto tenta esquecer atragédia
com Margarida. Aridl, o espirito do vento, liberta-o do arrependimento.

“Ariel:

Dai ouvido ao troar das Horas!
Colhe amente ondas sonoras,
Dianovo, aterraavoras.”

MefistolevaFausto acorteimperia e, como conseguem resolver
os problemasfinanceiros do imperador, séo homenageados.

“Imperador:

Nadaisso solve, tudo estd namesma;

Por gue nos vens com o sermao da quaresma?
Farto estou jado eterno Como e Quando;
Faltadinheiro, bem, vai o arrumando!
Mefistofeles:

Arrumo-o, e mais do que quereis até;
Porém dificil ainda o facil é.

O ouro lajaz: como se hdde extrai-l0(...)
O imperador que o pegue, é deleaterral(...)
Chanceler:

E ardil dourado, obra de Satanés,

Por modo certo é queisso ndo sefaz.”

Satisfeito, o Imperador ordena que se festeje num carnaval:

“Imperador:

Folguemos, pois! ndo vamos ver ranzinzas.

Mas mais me valha a quarta-feira, enfim, de cinzas!
Que até |4 se celebre com carnal
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Foliae brilho, o louco carnaval!
(Trompetus, Exeunt)”

Em salavastacom aposentos contiguos, decoradae ornamentada
para a “mascarada carnavalesca’ falam os fantasiados em Arauto,
Jardineiras, Ramo de Oliveirascom frutas, Grinaldade Espigasde Trigo
Douradas, Boqué, Botdes de Rosa, Jardineiro, M&e e Filha,
Companheiros de Folguedos, Pescadores e Passarinhos, Lenhadores,
Pulcinele, Parasitas, Bébado, Coro (“-Cadaum bebacom afinco! Todos
bebam, tlim-tilinco!”), o Arauto novamente introduzindo afestavarios
tipos de poetas e figuras alegoricas (Satirico, Aglaia, Hegémone,
Eufrosina, Atropos, Cloto, L aquesis, Alecto, Megera, Medo, Esperanca,
Sagacidade, Zoilo-Tersites, Murmarios, Mancebo-Guia, Pluto,
Famélico, Vozerio de Mulheres, Faunos, Gigantes, Ninfas, Ghomos).
Apobs isso, na cena “Parque do Recreio” os participantes do carnaval
acham-se cansados e como gue acordados dum sonho:

“Imperador (acenando paraosdois[Fausto e Mefistofel es)
seerguerem):

-Quiseraamilde eu ver tal diversao -

Vi-me de slibito numaigneaesfera,

A dar-me ailusdo que eu Pluto era.”

O imperador exige uma prova das artes magicas de Fausto e
gue este faca aparecer Helena e Paris, figuras da mitologia grega. Ele
consegue as figuras em suaforma corporal, mas quando tenta abracar
Helena, d&-se umaexpl osdo e Fausto desmaia. M efisto transporta-o0 ao
seu gabinete (Laborat6rio com caracteristicas da |dade Média), onde
Wagner, assistente de Fausto, trabalha na producdo de um homem
artificial. Homanculus, o homem artificial, aconselha Mefisto alevar
Fausto a noite de Walpurgis na Grécia.

“Mefistofeles:

-Qual é?

Wagner:

-Um ser humano ser produz.
Mefistofeles:
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-Um ser humano! E que casal de amantes
Fostes trancar no tubo da fornalha?’

Fausto procura por Helena e encontraavidente Manto que lhe
proporciona o0 acesso ap mundo subterréneo, onde Helena podera ser
encontrada. No mundo dos seres antigos Mefisto s consegue se
ambientar a duras penas:

“Mefistofeles:
Amestro as bruxas nérdicas sem custo,
Mas com essas estrangeiras ndo meu ajusto.”

Deus Sismo provocaum terremoto e Mefisto fica desnorteado.
Na horrivel méscara de Forcis, Mefisto recupera sua autoconfianca.
Na Grécia consuma-se 0 destino de Homunculus, que desgja se livrar
da sua figura de ando. Para tanto, visita o fil6sofo Tales, Nereu, o rei
do mar e Proteus, que podetransformar tudo. Proteusaconselhaainiciar
sua metamorfose na dgua, mas Homunculus se despedaca,
transformando-se em fosforescénciado mar.

“Tales:

HomUnculo &, por Proteu seduzido.
Sintomas do ardor sdo, do anseio possante,
Pressinto os arquejos do choque angustiante;
No trono fulgente se destrocard;

Chameja, seignita, derrame-seja.”

Nesse mel o-tempo, Fausto conseguetirar Homunculusdo mundo
subterréneo.O tempo retrocedeu: Helenateme avingancade seu marido
eForcisaconselhaafuga. Num castel o medieval elase casacom Fausto
etemum filho. Helenavoltaao reino das sombras. Forcissetransforma
novamente em Mefisto.

Fausto toma partido do imperador que se encontra diante de
uma rebelido, chefiada pelo Anti-Imperador, e vence a batalha com a
gjudade Mefisto.

“ Fausto:
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Obscureceu-se 0 horizonte,
Té&o s6 14, no alto, ainda, no monte
Claréo purplreo sereflete;
Sangrentos brilham osfuzis
Rocha, mata, o éter cor de giz,
O céuinteiro seintromete.
Mefistofeles:

Sustenta-te o flanco, direito;
Masvejo entre eles, dominante,
O Mata-sete, 0 habil gigante,
Que atarefado age a seu jeito.

I mperador:

Deinicio vi erguido um brago.
Vejo oraduzias pelo espaco
Leisnaturaisisto € negar!”

Como recompensaFausto recebe do imperador terras e comega
acultivalas.

“Fausto:

Do pé da serraformaum brejo o marco,

Toda a area conquistadainteira;

Drenar o apodrecido charco,

Seriaisso a obramaxima, completa.

Espaco abro a milhdes - & a massa humanaviva,
Sendo segura, a menoslivre e ativa.”

Em um determinado momento desta nova vida de Fausto, se
aproximam quatro figuras de mulher: a Pendria, a Apreensio, a
Insolvéncia e a Privac&o. L utando por impedir a entrada de todas, ndo
consegue adaA preensdo que o cega.

“A Apreensao:

Prova-0; jaque eu, com ladico,
Deti me aparto como vim!

A vidainteira os homens cegos sao,
Tu, Fausto, fica-o, pois, no fim!
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Fausto:
A noite cai maisfundamente fundo,
Mas no intimo me fulge ardente luz”

Mesmo cego, ele se mantém em atividade e sonhacom suaobra

terminada. Ele morre e Mefisto pensa que venceu a aposta.

“Mefistofeles:

Jamais se satisfaz, vao |he é qualquer contento,
Miragens, multiplas corteja ansiado;
Ao Ultimo eco, insipido momento,
Tenta apegar-se ainda o coitado.
Quem se me opds com forca téo tenaz,
Venceu o0 tempo, 0 ancido naareiajaz.
Paraorelogio -

Coro:

Péaral

Qual meia-noite esta calado.

Cai o ponteiro,

Mefistofeles:

Cai. Esta, pois, consumado.”

Entretanto, como Fausto morreu desegjando o futuro e a

continuidade dajornadaespiritual, os anjos salvam suaalmae Mefisto
perdeojogo.
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“Anjos:

O quevoséaheio,
Do espirito afastai.
O quevosturbao seio,
Do intimo rejeitai.
Seindaassim, seintroduz,
Firme &nimo o reduz;
S6 aguem ama, 0 amor
Levaapereneluz!”(...)
Mefistéfeles:
(olhando em voltade si)



Que éisso? - aonde se foram? Voaram? Como?
Tomou-me de surpresa esse imaturo bando!
Foi-se o tesouro! Ao alto aslcia carregou-mo!
Eis porque andaram este timul o rodeando!
Foi-me abstraida a posse Unica erara,

A alma se par, que se me penhorara,
Raptaram-na, com sutil contrabando.

E pradar queixaagora, aonde, aquem me dirijo?
De quem meu bom direito exijo?

Logrado em tuaidade vés-te!

Passas mal, e além disso 0 mereceste!

Puderal Fiz asneiragrossa,

Tanto aparato, e em vao, tudo esbanjado!
Vulgar luxdria, absurdo amor se apossa

Do Satanaz empezinado.

E se essafarsainfantil, tola e oca,

O esperto e préatico embrulhou assim,

Defato aparvoice néo é pouca

Que dele se apossou no fim.”

2.2. O Deus e 0 Diabo em Fausto

O titulo deste trecho do nosso estudo bem pode parecer uma
parafrase do titulo do livro do Haroldo de Campos (Deus e o Diabo no
Fausto de Goethe, 1981), de certo modo &, embora eu reconhega de
pronto, que ndo se pode comparar aintensidade e aprofundidade deste
nosso texto com a qualidade e a dimensdo do texto haroldiano.
Lembremos, ainda, que o titulo haroldiano &, por suavez, um trocadilho
com o filme de Glauber, Deus e 0 Diabo na Terra do Sol.

O Fausto de Goethe apresenta-nos um mito acerca da condi¢éo
humana. O homem que vé, desde a queda, como Unico caminho o
conhecimento do mundo em que vive estarepresentado naquele velho
alquimista, que estudou todas as ciéncias de seu tempo, porém, ndo se
satisfez com aquele nivel de conhecimento, que pouco ou quase nada
Ihe explicava acerca da origem e da hatureza da vida e do tempo. Ao
“vender” aalmaao diabo (Mefistofel es) estavatentando compreender
0 sentido do conhecimento que |he faltavaparaconseguir realizar seus
desejos mais pessoai s de amor, gloria, riqueza.
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O Diabo faustico, goethiano, difere do de Milton, namedidaem

gue convive com o homem, levando aos mais diferentes e insolitos
lugares, experimentando com ele, asdificuldades e as caracteristicasde
cada situacdo. E, ainda, selembramos do comeco do texto de Goethe,
em que o Altissimo adverte Mefistéfeles de que “ S6 para queixar-te,
sempre vens?’ temos um diabo que tem a permissao de visitar Deus
com relativa regularidade, dando a esse cenario celestial uma certa
compatibilidade com o Olimpo mitol 6gico dos deuses gregos.

Como observa Antdnio Houaiss no prefacio que escreve a

traducao de Jenny Klabin Segall:

“Fausto é nela[segunda parte] o simbolo da humanidade, que

erra enquanto age, mas que deve agir para atingir o ideal que ela
mesmaentreviu. Fausto € salvo porquejamais cessou de tender para
umideal”

(HOUAISS: 1981, p. 18)

Paulo Bezerracomentando o livro de Jerusa Pires Ferreira, Fausto

No Horizonte, comenta acerca da natureza de textos antecedentes ao
fausto goethiano, que comporiam um tecido sobre o qual a obra de
Goethe se nutre, porém, revigorando, ressignificando o mito:
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“Neste aspecto, ‘Fausto no Horizonte' se revela a altura da
verdadeira investigag@o cientifica. Jerusa parte de umainvariante
gue denomina ‘pactos’, ponto de partida de todas as narrativas
fausticas, em torno da qual se articulam variaveis intertextuais
combinadas, em maior ou menor grau, com mitoselendas, resultando
num tecido que transborda num grande texto oral. Trata-se daquela
‘matriz virtual’, ‘ quejavem organizada e daqual sefazem desvios
e sucessivas oralidades, adaptacdes e transformacdes’, as quais
ampliam o universo das narrativas fausticas, mostrando que se
constituem de textos contiguos. Tais textos ‘véo passando por
narrativas escritas e orais que se aproximam e se afastam’, e
enfeixam todas essas vari edades de motivos e formas de narrar numa
categoriaque aautoradenomina ‘tecido faustico’ . E esta categoria
que permite acompanhar o movimento dareflexéo de Jerusa, verificar
gueosrelatosfausticos migram de suas matrizes‘ originais’, formam



um caleidoscopio de narrativas que se sucedem e se auto-recriam
em tempos e espacos diversos, e ddo conta do grande dilema que
sempre moveu o homem: o enfrentamento daordem cosmicae socia
do universo.”

(BEZERRA: 1996)

Oto Maria Carpeauix prefaciando a edi¢cdo da Ediouro, comenta
adiscrepancia de forma e de assunto entre as duas partes de Fausto:

“As duas partes sdo, como se vé&, incomparaveis e
incomensuraveis. A primeiraapresenta Fausto como espirito titanico,
destinando a fracassos. A segunda parte apresenta Fausto como
representante de uma humanidade nova, destinada a vencer, a
triunfar. A discrepancianéo precisapreocupar-nos. € melhor possuir
duas obras-primas, embora muitissimo diferentes, em vez de uma.
Mas o problema da condenagéo ou redencdo de Fausto ndo € uma
questdo de estética literaria. E um problema moral, filosofico,
histdrico e até politico. Além da permanente validade de Fausto
reside naquel e problema a atualidade da obra.”

(CARPEAUX:s.d.)

Defato, asduas partes, publicadas em épocas diferentes, espelham
um pouco umasérie de conflitos e situagOes pessoaise socials, de Goethe
e da Alemanha, respectivamente, nos dois momentos de producéo da
obra. Naprimeira parte, 0 amor de Fausto por Margarida (Gretchen) e
ofinal trégico com aamada sendo abandonadaloucatem inclusiveum
sentido caracteristico do romantismo que € atragicidade do sentimento
amoroso. O modo como Fausto, com ardis demoniacos, se aproximae
conguistaamoca, até entdo virtuosaereta, e seu momento final em que
pede perdéo pelos seus pecados confirmam esse sentido. Na segunda
parte, afigura da amada é substituida por Helena, a beleza idealizada
grega, que reconquistadaatravés do tempo e do espago, motivaao heroi
uma série de aventuras em planos histéricos e mitol 6gicos diferentes.
Na segunda parte, a quebra da regra das trés unidades cléssicas do
espetaculo dramético é levada a contento como resultado da agéo de
Mefistofeles, que rompendo tempo e espaco leva o herdi a encontrar
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Helena, subir montanhas, voltar para ajudar o Imperador numa
revolucao, entre outras coisas.

Cabe destacar o episadio dacriaciio do Homuncul o, por Wagner.
Simbdlico momento da criac8io maxima da Ciéncia, o de poder criar a
vida em laboratério. Renovacédo do mito do Golem, o pequeno ando
surgedeum vidro deum laboratério algo gético, algo alquimico, termina
por desaparecer mitologicamente pela intervencéo de Proteu,
dissolvendo-se has aguas como ocorrera com os testicul os de Urano,
acontecimento gque precede o0 nascimento deVénus.

Goethe, com a fantastica recriacdo poética do nascer do
Homuncul o feitano laboratdrio por Wagner, de certo modo, faziauma
referéncia ao lendario Paracel sus, o médico alemao, morto em 1541,
gue disse ter produzido de um feixe 0sso, pele e cabel os, umacriatura
de 30 cm, numa das suas experiéncia de alquimista, levava a efeito o
gue ele bem antes profetizaranumacurtaestrofe escritaem 1774. Previra
em versos o surgimento de um novo Prometeu que, roubando asabedoria
dos céus, iria mais tarde ou mais cedo produzir artificialmente uma
vida apenas para desaforar os deuses.

A Ciénciaeal.iteraturaformavam relacbesfortes no pensamento
goethiano, o préprio Doutor Fausto é afigura de um homem entregue
aos estudos cientificos das mais diferentes naturezas, assim como seu
assi stente Wagner, este, porém, mais metddico e mais preso aoslimites
do experimento, ao passo que Fausto, compreendendo que era preciso
ultrapassar tais limites para poder ter avisdo do que buscava, deixa o
ambiente do laboratdrio paraexplorar o mundo.

Werner K ohschmidt aponta no Fausto a caracteristicado Surm
Und Drang romantico:

“A natureza, o mistério, 0 mundo dos espiritos e daimaginacéo,
avitalidade dajuventude (o poréo deAuerbach), aingenuidade em
harmoniacom o mundo e consigo mesmo naqueda (de Gretchen), a
cancao popular (Rei em Thule) como expressdo dessaingenuidade,
a degeneracdo da burguesia (Frau Marthe), o tema da letra morta
(Wagner, cena dos estudantes), finalmente a interpretagdo nada
dogmatica da crenca em Deus, determinada misticamente pelos
sentimentos (‘ Quem pode menciona-10? E quem pode reconhecé-
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10?), tudo isto é auténtico ‘ Surm und Drang’, consciente de sua
originaidade.”
(KOHSCHMIDT: 1967, P. 246)

A redencdo de Fausto na segunda parte parece apenas fechar o
gue se apresentava naaberturadaprimeiraparte, aapostaentre Deuse
o Diabo. Mas entre esses dois momentos, o personagem Fausto néo é o
mesmo, Ndo apenas se modificara enquanto personagem, mas a obra
todase modificara. Em especifico, acercadasegundaparte, Oto Maria
Carpeaux buscauma solucéo de harmonia e unidade, que sabe, jamais
seraencontrada:

“(...) obra também inorgéanica, composta de elementos
inteiramente diversos- as cenas nacorteimperial, com asdigressdes
politicas; o ato de Helena, poema dramatico em estilo antigo que
figura dignamente ao lado de Pandora; as cenas fundamente
comoventes dos Ultimos projetos, visdes e morte de Fausto; e o
epilogo hinico, sua ascensdo para 0 céu catolico onde o perddo de
Gretchen o espera. Cadaum desses elementostem suasignificacdo
diferente. Quem quisesse explica-los todos, deveria escrever uma
enciclopédiado espirito humano. Nenhum comentario esgotoumais
aobra. E mesmo o programados tempos modernos: 0 humanista, ja
ndo condenado pela velha religido, dedica-se a dominagéo da
Naturezae ao trabalho parao povo. O trabalho e 0 bem-estar socia
s80 as Ultimas palavras de Fausto e de Goethe.”

(CARPEAUX: 1964, p. 83)

O caso que pretendemos finalmente destacar € que o Diabo
goethiano, esse Mefistéfeles, espécie de Prometeu revoltado contraa
hierarquia divina, se vé ao final logrado. De certo modo, Mefistofeles
seguiu a risca o que fora tratado, e para ganhar a aposta bastava
demonstrar como Fausto |he venderia a alma. Fausto vendeu a alma
efetivamente, mas acabou sendo resgatado pelainterpretacéo divinade
gue seus ultimos atos em favor da humanidade, ndo pensando mais
apenasem g, justificavam suarecuperacdo. Tal interpretacéo ndo estava
explicadaou propostano trato inicial. Nao foracolocadaa condicéo de
gue o Diabo poderiaperder aapostague mesmo que Fausto |he vendesse
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aalma, poderia ser salvo se deixasse seus desejos pessoaisem favor da
humanidade. E umasituac3o juridicadesconcertante, mastipica, daquele
advogado de defesa que busca nas entrelinhas, nos vagos do texto da
lei, umavirgula, um duplo sentido parasalvar seu cliente sabidamente
e confessadamente culpado.

Ologro de Mefistofel es confere aindamais aesse diabo goethiano
um sentido mais préximo dahumanidade, préximo do sentido daciéncia
dostempos modernos, em buscaincessante paradominar o conhecimento
do Universo. Deus, por suavez, tudo vé adistancia, decima, incélume,
certo de conhecer o desfecho, consciente de que enganard o maior dos
enganadores. Deus, assim, tem algo de maligno.

3. O Evangelho Segundo Saramago

O romance de José Saramago, O Evangelho Segundo Jesus
Cristo, apresenta uma interpretacdo da vida de Jesus fundada numa
visdo mais realista de carater marxista, de modo que Jesus é, antes de
ser ofilho de Deus, um homem e, comotal, sente-seinseguro e duvidoso
do destino quelhefoi tragcado. O Diabo, haobra, comparece, ndo apenas
como figura diafana a tentar o messias no deserto, mas como
companheiro, que em vérias oportunidades estard ao seu lado, desde o
nascimento até amorte na crucificacao.

3.1. O enredo do Evangelho de Saramago

José e Mariaacabam fazendo sexo eassm apurezada“ Virgem”
éabalada. Mariaencontranaruaum mendigo, alto e misterioso quelhe
entregaumatigela, colocando antesterranela, dizendo: “ Que o Senhor
teabencoe, mulher, ete détodos osfilhos que ateu marido te aprouver.”
No momento em que arecebe, Mariaobservaque atigelatem um brilho
incomum, embora seja feita de barro. Maria chega em casa conta o
sucedido no encontro com o0 mendigo erevelaque estagravida.

No nascimento de Jesus temos a reinterpretacao do episodio
dos trés reis magos. O menino Jesus tem um choro sofrido e surgem
trés pastores, 0 primeiro trouxeleite, 0 segundo trouxe queijo e o terceiro,
gue Maria parece reconhecer como sendo o misterioso mendigo, traz
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péo e diz: “ Com estas minhas m&os amassel este pao gue trago, com o
fogo que sb dentro daterrahao cozi.”

Na inféncia Jesus cresce rodeado de varios irmaos e irmas.
Quando Jesus atinge a adolescéncia seu pai, José, morre crucificado.
Quando Herodes mandou matar 0s meninos que nascessem em Belém,
Mai S OU Menos naépoca em que Jesus nascera; José, sabendo do perigo
gue sua esposa e seu vindouro filho corriam, fugiu para que Jesus
nascesse num lugar afastado do alcance dos soldados de Herodes. Na
pressa com que fugira levando Maria, sequer avisara 0S outros camponeses,
depois disso, José passou a se sentir culpado pela morte daguelas criangas,
pelo pecado da omissdo. Assim, quando soldados romanos o prendem por
engano e o levam ao martirio ndo sente vontade de defender-se.

Na juventude, Jesus conhece o amor por meio de Maria de
Magdala (Madalenad). Os dois se amam. Surgem os milagres de Jesus:
O milagre do vinho (numa “festa de arromba’ o vinho acaba, os
convidados reclamam e Jesus opera o milagre datransformacéo dadgua
em vinho), o milagre dos pées (dividiu um Unico pdo entre varios
mendigos que ndo conseguiam fazé-10). Quando Jesusvai morar numa
aldeia de pescadores, observa-se que Jesus entrano barco os peixes se
lancam paradentro, assim, acadadia, Jesusvai com um dos pescadores,
de modo que todos tenham sua boa pescaria. Certa vez, num dia de
muito nevoeiro, Jesus parte sozinho parao mar. Maisadiante 0 nevoeiro
se dissipa e Jesus e numa “roda maior de luz, a barca péra, é o centro
do mar. Sentado no banco da popa, esta Deus.”

Deus revela a Jesus sua descendéncia divina, e a seguir Deus
explica 0 motivo que o levou a ter um filho: para que sua gléria
aumentasse entre os homens, pois passados quatro mil anos, Deus era
deus apenas para um pequeno povo “gue vive numadiminuta parte do
mundo”. Deus, pois, tem um plano para o seu filho, que levard o
conhecimento de sua figura para todos os outros povos. E, por fim,
revelaque o papel gue Jesustem nesse plano é o de mértir: “E qual foi
0 papel que me destinaste no teu plano? O de martir, meu filho, o de vitima,
que é o que melhor hé para fazer espalhar uma crenca e afervorar uma fé.”

Jesus pergunta se outras pessoas terdo que morrer paragque afé
se propague, Deus confirma que sim e durante vérios paragrafos e
paginas segue-se umallista dos martirizados durante os sécul os que se
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seguiram até aexpansao e o dominio do Cristianismo. Explicatambém
0s modos com gque muitos serdo martirizados (fogueira, decapitacdo,
enforcamento, cravados com flechas, a pedradas, esgquartejados, etc.).
Deus ainda fala das guerras religiosas, das Cruzadas, da I nquisicao.

Jesus, diante detal revel agdo de mortandade, recusa o seu papel
no plano, mas Deus reafirma o seu destino. Préximo a Jesus esta o
Diabo, que diz: “E preciso ser Deus para gostar tanto de sangue”.

O Diabo, que ndo era ninguém menos do gue aguele mendigo
misterioso, ainda oferece aDeus o seu perddo e voltar aser um de seus
arcanjos diletos, mas Deus recusa afirmando que a bondade s6 existe
em oposicao a maldade e que Deus sb sera adorado porgue existe um
Diabo a ser temido.

Jesus e 0 Diabo voltam namesmabarca. Antes, ao entrarem, o
Diabo falaque hduma coisano aforje de Jesus que pertence ao Diabo,
mas que um dia voltara ao poder de Jesus. Ao olhar no seu alforje,
Jesus encontraavel hatigelade barro. Ap6s quarenta dias Jesusretorna
para a aldeia dos pescadores, pronto para cumprir o seu destino. O
milagre de Lazaro, a traicdo de Judas e a negacdo de Pedro sdo
apresentados numanovaversao que dessacrali za esses epi sodios. Jesus
é crucificado, e ja desfalecendo apds o momento em gque um soldado
guelhe davinagre numaesponja parague bebae diminuaseu sof rimento,
morre sem ver que aos pésdacruz estavaatigelaque serviaagorapara
recolher o sangue que escorria da cruz.

3.2. Deus e o Diabo no Evangelho de Saramago

Obradas mais polémicas por ressignificar avidade Jesus, pilar
principal do Cristianismo. Cenas significativas davida do messias séo
reescritas desmigtificando-as ou, por vezes, mudando-lhe o sentido, como
0 Nascimento, os milagres (ressuscitacdo de Lézaro, atransformagao
da dgua em vinho, a multiplicacdo dos paes), sua crucificacao.

MarliseVaz Bridi observado aedi¢do princeps de 1991, comenta
como o capituloinicial vem com adescricao da Crucificacdo de Cristo,
deAlbrecht Direr, faz umaleituraque relacionaagravuracom acbra:

“(...)poder-se-ia dizer que O Evangelho Segundo Jesus Cristo
¢, afinal, agravurade Direr postaem movimento e, tendo adquirido
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vida prépria, tomarumos inusitados, movendo-se por forcas de tal

modo humanas que se af asta do sedimento religioso enrijecido pela

tradicdo e, por iss0, enfraquecido em sua dimensdo sagrada. Deste passo

em diante, todos 0s segmentos posteriores estardo, em maior ou menor

grau, sendo deslocados na dire¢do do humano, onde razbes desse mundo

se imiscuem e sdo, via de regra, mais relevantes que as do outro.”
(BRIDI: 1998, p. 118)

O texto de Marlise ndo vem na edicéo que lemos, acompanhado da
reproducdo do quadro de Direr, supomos que por motivos apenas devido as
caracteristicas gréficas do volume. Desse modo, resolvemos mostré-lo aqui:
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A leitura do primeiro capitulo de O Evangelho de Jesus Cristo
nos leva a perceber quase que uma descri¢cdo metddica e detalhada da
figurade Durer, porém, observa, Marlise tal descricéo néo sefaz sem
uma intervencdo interpretativa do autor, em razdo tanto das
caracteristicas da linguagem literéria, quanto das caracteristicas
intrinsecas da obra que escreveu:

“No processo de transposicdo da arte silenciosa e estética da
gravura, feitapor imagens, paraapalavraliterdria, movel eambigua,
vao-se incorporando novos significados aos convencionais que,
tradi cional mente se vinculam a cada um desses el ementos presentes
navastaiconografiaacercado tema através de comentérios que, se
efetivamente partem do estabelecido, véo passo a passo desconstruindo
a visdo sedimentada, para construir outra em seu lugar.”

(BRIDI: 1998, p. 116)

De certo modo, temos ai descrito o processo de ressignificacdo
do Neo-estruturalismo Semiético. O simbolo cristédo da crucificacéo
val ganhando novo sentido amedidaque o romance de Saramago o vai
descrevendo, até que por fim, selivradele, paracontar avidade Cristo,
ao seu modo, evoltaaele, pararecompor um ciclo, ressignificativo, de
discussdo ereinterpretacdo do simboloinicial.

A obrade Saramago revisitaahist6riado homem que deu origem
ao Cristianismo, mostrando como pode ser muito ténue a separacdo
entre o divino e o humano. Se levado em conta o fato de que o autor
tinhauma posturade ateu, essa histériarecontadasod podeir nadirecéo
da dessacralizagdo do mito. Salma Ferraz em As Faces de Deus na
Obra de Um Ateu (2003) comenta acerca desse direcionamento.

“A temdtica de Deus se revela problemética e problematizadora em
sua obra. Isto € conseguido pelo escritor através da utilizagdo constante
da parddia, da ironia, da alegoria, da simbologia, da intertextualidade,
da polifonia, da auto-referencialidade, da auto-reflexividade e da
carnavalizacdo. Este projeto estético de revisitagdo irnica e critica da
PrimeiraPessoada Trindade extrapolaos limites da L iteratura Portuguesa,
uma vez que reavalia literariamente uma figura sem a qual néo se ponde
entender o Ocidente: Deus’ (FERRAZ: 2003, p. 205)
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Salma Ferraz ainda observa a situacdo da figura do Deus na
obra, que ganhaumasignificacdo mais humana, no sentido de histérica,
€ menos inacessivel aos problemas eviciosdavidaterrena:

“(...) se 0 Demdnio nunca maisfoi 0 mesmo depois do Paraiso
Perdido de Milton, Deus também néo serd 0 mesmo depois de
Memorial do Convento e O Evangelho Segundo Jesus Cristo”

(FERRAZ; 2003, p. 205)

O Diabo, naobrade Saramago, tem, aindasegundo SalmaFerraz,
um “carater dominador do didlogo, provoca a palavra e leva seu
interlocutor ao desespero. O autor implicito deixaseusvestigiosnasua
fala pararevelar também sua aversdo a Deus:” (Op. Cit, p. 167):

“Sim, se existe Deusterade ser um Uinico Senhor, maseramelhor
guefossem dois, assim haveriaum deus para o lobo e um deus para
aovelha, uma para o que morre e outro para o que mata, um deus
para o condenado, um deus para o carrasco (...) Deus ndo vive, é.
Nessas diferencas ndo sou entendido, mas o que te posso dizer €
gue ndo gostariade me ver na pele de um deus que ao mesmo tempo
guiaamao do punhal do assassino e oferece agargantaque vai ser
cortada... Ndo tenho deus, sou como uma das minha ovelhas. Ao
menos dao filhos para os altares do Senhor, E eu digo-te que como
|obos uivariam essas maes se 0 soubessem.”

Naobra, Jesus acaba se vendo entredoispdélosinconciliaveis, de
um lado um Deus &vido de glériae que paratal intento plangjainclusive
sacrificar seu filho homem, de outro lado um deménio humanizado que
busca até mesmo a aproximacdo com Deus para evitar mais mortes.
Com certeza é uma das obras que mais subverte o sentido original de
Deusedo Diabo, eainda, confereaJesus um sentido diferentedo pregado
pela Igreja. Inversdo de significados, o mundo as avessas, ironia
moderna, neobarroca, colocando em discussdo a religiosidade diante
do mundo atual.

Nesse sentido alguns objetos simbdlicos e miticos da vida de
Cristo sdo redimensionados numanovainterpretacéo dasuaorigem. A
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tigela, que ao fim, passaa ser o Santo Graal, os presentes dados pelos
Reis Magos, que ndo S0 reis nem magos, e que presenteiam apenas
com queijo, leite e pdo. A cruz que apresenta na sua materialidade de
objeto de sacrificio, de martirio. O vinho que abastece anecessidade de
bebida de uma orgia dionisiaca. A acéo de Pilatos ao lavar as maos
“como era seu costume depois dosjulgamentos”.

O episddio de Lazaro étratado também deformasingular. Lazaro,
apresentado como irmao de Marta, prostituta, com que Jesus se deita.
Lazaro sofre pela situacéo dairméd, Jesus entéo o “curd’ retirando de
seu coracdo o sofrimento. Dias depois, Lazaro morre, Marta busca
Jesus, este tencionaressuscité-lo, masMariade Magdalainterrompe o
gesto miracul 0so: “Mariade Magdal apde umaméo no ombro de Jesus
e diz, Ninguém na vida teve tantos pecados que mereca morrer duas
vezes, entdo Jesus deixou cair os bragos e saiu para chorar”.

O episodio de Lazaro se liga ao do enforcamento de Judas
| scariotes. Este que setornou traidor porque se* apresentaravoluntario
para que pudesse ser cumprida a derradeira vontade do mestre’, se
enforca no caminho pelo qual Jesus preso passard. Ao ver o discipulo
enforcado, Jesus pede aos soldados romanos que o desgcam da corda e
vé seu rosto ainda quente, pois morrera ha pouco:

“(...) entdo pesou Jesus que podia, se quisesse, fazer aestehomem
oqueal azaro ndofizera, ressuscita-lo, paraque visse ater, noutro
dia, noutro lugar, a sua propria e irrenunciavel morte, distante e
obscura, e ndo avidae amemoriainterminaveis dumatrai ¢do.”

Em toda esta obra de Saramago o poder de Deus é relativizado
em funcdo de seu projeto de gloria, apresentado como marcado por
uma certamesqguinhez que sd aum deus € concedido ter. Por outro lado
o diabo, conscio de sua situacdo de inferioridade, faz hos tempos em
gue fica ao lado de Jesus, sua principal atividade, aquilo que
verdadeiramente ele sabe fazer, convencer. Jesus, porém, na hora da
morte, na cruz, vé afigura de Deus surgir no céu e se sente logrado:
“Entdo Jesus compreendeu que vieratrazido ao engano como selevao
cordeiro para o sacrificio, que a sua vida fora tragada para morrer
assim desde o principio dos principios, e subindo-lhe alembranca do
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rio de sangue e de sofrimento que do seu lado iranascer e alagar todaa
terra, clamou para o céu aberto onde Deus sorria, Homens, perdoai-
Ihe, porque ele ndo sabe 0 quefez.”

Inversdo completa de significados. Deus é que ndo sabe o que
fez. Nacenado nevoeiro, Jesusforalevado em companhiado Diabo a
presencade Deus. Este mostrou-lhe o plano de glorificagdo de seu nome,
gueincluiainimeros martirios. O romance desfila por algumas paginas
0S nomes e 0s modos como muito santos e mértires da igreja foram
mortos. Agora, hofinal, Jesus, compreende o sentido daquel ainfindavel
lista e se penitencia por ter sido levado a fazer parte daguele plano,
pede aos homens que perdoem Deus.

4. A Arvoreda Vida

A arvore da vida é um simbolo cabalistico, de certo modo, é a
propria cabala. Figura diagramética constituida por circulos que se
interligam por caminhos, cada circulo e caminho representando uma
“emanacdo divina’ ou umaformade conhecimento. Oscirculossao em
namero de 10, embora se sugere em alguns trabalhos cabalistas
existéncia de um décimo-primeiro (denominado Daat) que seriaalgo
“inconhecive”. Interligando osdez circul os, chamadosde“ Sefirot” estéo
22 caminhos, cada um correspondendo a uma das letras do alfabeto
hebreu. O estudo daarvore davidaem todaa suasignificacéo constitui
um dos e ementos esotéricos maisimportantes daantigaal quimia, bem
como da ciéncia secreta do estudo dos textos sagrados da Tora.

“Quando os cabalistas falam de atributos divinos, e de sefirét,
descrevem o mundo secreto sob dez aspectos; quando, por outro
lado, falam de nomes e letras divinas, operam necessariamente com
as vinte e duas consoantes do alfabeto hebraico, no qual a Tora é
escrita, ou, como eleso teriam formulado, atravésdo qual aesséncia
secretadaTorafoi tornadacomunicavel. Variasmaneiras de resol ver
estaaberrante contradi ¢do foram tentadas. Umaexplanagéo foi que,
dado ofato deasletras, e sefirGt serem configuragdes diferentesdo
poder divino, ndo podem ser reduzidas a um identidade mecénica.
O que é significativo para nossos propositos neste momento, € a
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analogia entre Criagdo e Revelacdo, resultante do paralelo entre as
sefirét ealinguagem divina.”
(SCHOLEM: 1978, p. 48)

A forma diagramética da &rvore da vida sugere uma arvore,
porém, invertida, com asraizes no alto, e os ramos e frutos parabaixo,
acercadisso nosdizAnn Williams-Heller:

“A ArvoredaVida éinvertida. Suas raizes ocultas estendem-se
parao ato e seusramos parabaixo. Os significados s80 0s seguintes:
primeiro, todaavidavem do ato e é continuamente sustentada por
aquilo que‘ estd no alto; segundo, 0 que percebemos como o0 mundo
gue nos cerca, emborasegjareal como tal, ndo € o que parecer ser.”

(HELLER: 1995, p. 27)

Paramelhor compreenséo do ndo iniciado nas artes cabalisticas,
reproduzimos a seguir um desenho da arvore davida.

ARYORE DA ¥IDA
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A arvore da vida pode ser dividida em vérios planos e sub-
estruturas, em que grupos de sefirét ede caminhos sdo interligados. Assm
temos adivisdo daarvore em “Quatro Mundos’, em “Trindades’, em:
“Trés Pilares’ e em “Sete Planos’. Podemos apreender basicamente
essas divisdes pel os diagramas abai xo:

O O O

Quatro Mundos As Trindades Sete Planos Triés Colunas

“A éarvore de Sefiroth encontra-se no coracdo da cabala, e é 0
seu simbolo mai s representativo e multifacetado. Os Sefiroth sdo os
dez nimeros primordiais que, combinados com asvinte eduas|etras
do alfabeto hebraico, representam o plano da criag@o de todas as
coisas superiorires e inferiores. S&0 0s dez nomes, atributos ou
poderes de Deus, eformam um organismo pal pitante e que se chama
0 ‘rosto mistico de Deus’ ou o ‘ corpo do universo’. Assentanostrés
pilares da misericordia (direita), da severidade (esquerda) e do
equilibrio central. O pilar central formaaespinhadorsal atravésda
gual o orvalho divino flui para o ventre. Na criago, apenas sdo
visiveisosefeitosdos sete Sefiroth inferiores, jaque atriade superior
atuaforado tempo e paraladacompreensdo. No sistemados quatro
mundos, corresponde ao mundo da luz divina (aziluth), separado
pelo véu das duastriadesinferiores do mundo do trono (beriah) edo
mundo dos anjos (yezirah). O Sefira mais baixo, Malchut, é
identificado comoAssia, o protdtipo espiritual do mundo material.”

(ROOB: 1997, p. 310)
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Desse modo a érvore da vida se apresenta como o principal simbolo
da cabala, uma vez que além de ser abrangente como alegoria de uma série
de conceitos, também se desdobra em varios outros arranjos simbdlicos.

N&o pretendemos aqui, desenvolver um tratado de cabala, nem
tampouco oferecer um manual de iniciacdo, antes, pelo contrério,
intentamos aqui relacionar o simbolo da &rvore da vida com as trés
obras que até agora estivemos apresentando o resumo do enredo e da
fabula, bem como apontando algumas caracteristicas gerais sobre essas
mesmas obras.

Partiremos do pressuposto de que as trés obras literarias em
guestdo (Paraiso Perdido, Fausto e O Evangelho Segundo Jesus Cristo)
compdem um panorama interpretativo do Cristianismo, cada qual
apresentando um dado particular que redimensionaavisio original de
alguns aspectos da religido Crista. Se Milton ja dava ao Diabo uma
relativa condicao de nobreza e decisivo destaque naagado, se Goethe nos
apresenta um demdnio que vigja com o herdi pelos mais diferentes lugares,
Saramago inverte quase que totalmente a relacéo entre Deus e o Diabo.

Winfried N6th comenta sobre a necessidade de uma Semiética
daMagiapara o estudo dos simbol os esotéricos:

“Magia é um processo semi6tico. O signo Magico pe um signo
humano usado com aintengdo e apromessade obter umainfluéncia
imediata sobre o mundo dos objetos, enquanto nanossavidacotidiana
0 signo atuacomo mediador entre os mundos mentaise o mundo dos
objetos, 0 mago pretende que seus signos tenham o poder de causar
transformagdes e efeitos imediatos no mundo ndo-humano. O
racionalismo da modernidade quis desmascarar amagiacomo uma
falécia semidticaou até mesmo como um grande erro dacivilizagao,
mas 0 pensamento magi co conseguiu resistir asuadesconstrucdo analitica
e até encontrou um novo reconhecimento na era pés-moderna.”

(NOTH: 1996, p. 32)

Escolhemos, pois, no método do Neo-estruturalismo Semiético,
o simbolo daarvore davida, ja que inguestionavel mente esse simbolo
também apresenta uma visao de Deus e de génese do universo que em
muitos pontos se contrapde ao Cristianismo, enquanto em outros o
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fundamenta. Como astrés obrasliterérias e o simbolo cabalistatratam
de questBes gerais proximas, resolvemos que seriapossivel relaciond
los, o fizemos, e descobrimaos aspectosinteressantes que ressignificam
tanto a &rvore da vida quanto as trés obras. E 0 que buscamos agora
demonstrar, um tanto quanto apressadamente.

4.1. Aressignificacéo da arvore da vida no Paraiso Perdido
John Milton viveu um dos periodos mais conturbados da histéria

inglesa, o periodo que antecede a revolucéo gloriosa, o periodo do
governo de Cromwell, do qual Milton foi ativista, para depois se
decepcionar. Em 1660, Milton fora preso quando da restauracéo do
governo dorei Carlos!l, mas depois de algum tempo anistiado, cego ja
estava desde 1652, e na juventude, em 1632, desistiradaidéia de ser
clérigo por ndo concordar com 0 modo como algreja se organizavana
Inglaterra. Uma vida relativamente atribulada como fora seu tempo.
Seu Paraiso Perdido, de certaforma, traduz literariamente um pouco
dessa confusdo de sua época.

Se atentarmos paraaestruturadaarvore davida, notaremos aquestéo
gue envolve aquase-sefird Daat, ainconhecivel, que representa, segundo
amaioriados textos cabal isti cos que pesquisamos, 0 conhecimento:

“(...) porquanto a palavra Daath significa conhecimento de um
tipo especial. E o conhecimento, no sentido biblico, de Addo
conhecendo Eva e de Eva conhecendo Addo. Portanto, Daath é ao
mesmo tempo o ato exterior e aexperiénciainterior do partilhar. E
a unido na qual cada parte € simultaneamente ativa e passiva na
busca de redlizacéo.

Vista do plano da Terra (e do décimo ramo da Arvore), Daath
pairasobre o abismo, nafronteiraentre os Mundos da Criagdo e da
Formag&o. Aqui, a alma e a mente tocam-se e compartilham uma
relacdo amistosa. Daath encontra-se também entre os ramos da
Sabedoria Criativa e da Compreensdo receptiva, e defronta-se com
aCoroado Ente Supremo.”

(HELLER: 1995, p. 185)

Se, de certaforma, o tema central do Paraiso Perdido, enquanto
poema épico-cristéo é a queda do homem e sua expulséo do paraiso,
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representados por Adao e Eva, nossa arvore da vida, agui, relativa ao
livro deMilton, inclui visivelmente aesferade Daat. E, como selevamos
em conta que o causador daquedado homem foi Satd, nanossaarvore,
Daat representara Satd, que enquanto Lucifer era a figura mais
importante da hierarquia celestial apds Deus.

go N

@
o
@
D)

Nafigurado lado direito da pagina, temos a &rvore davidaem
sua estrutura original, com Daat aparecendo apenas como uma
possibilidade entre as sefirot, e as relacdes dos 22 caminhos definidos
pelas dez sefirot. Na figura da esguerda, tornamos Daat - mas sem
ndmero - como uma esfera queinterage com as vizinhas, modificando
substancialmente os caminhos. Destacamaos gque alguns dos caminhos
possiveis com ainsercdo de Daat, da a figura da arvore da vida uma
representacdo tridimensional, como se fossem dois cubos empilhados
sustentando-se sobre um cone quem tem como Unico ponto de apoio a
décimasefirot, que representa a Terra.

Agora renomearemos as novas sefirot com personagens e
conceitosimportantes do poemade John Milton, sabendo jaque Daat,
em nossa nova arvore davida é Sata/ L dcifer.

140



Estaarvoredavidadaobramiltonianaagora
sugere umanovadivisao de suas partes. Dois cubos
e um cone invertido. Cada um dos dois cubos
representard um mundo com dimensbes e
caracteristicas préprias. o Celestial, 0 do Paraiso
(Jardim do Eden). O coneinvertido representara o
mundo infernal.

No primeiro cubo, o Celestia, identificaremos
em cada vértice uma esfera ou sefirot; sdo, pois, 7
esferasvisiveise umaoculta(ainferior, naparte de
tras do cubo). Cada esfera designara uma
personagem ou conceito da obra. Assim temos que no mundo celestial
do Paraiso Perdido, temo correspondendo a K ether (sefirot 1) afigura
visivel de Deus, no vértice contiguo, a frente, colocamos Jesus, que
surge na obra como resposta divina a queda do homem. Jesus, no caso, tem
como grande missdo o transformar-se em homem e resgata-lo do pecado
original:

“O homem, perdido e morto no pecado,
Falido devedor, nada possui

Que em sacrificio de expiagdo of 'reca.
Eissmeamim pois: - e, peladele, toma

A minhavida; em mim teu furor ceva;
Vinga-te em mim, como o fizeras no homem.”
(c.nun

Quatro esferas (vértices) de nosso cubo celestial serdo ocupados
pel os arcanj os gue tém como missdo guerrear contraas legifes de Satd
e proteger o paraiso da entrada deste, sdo eles: Gabriel, Rafael, Uriel e
Miguel. Um vértice é ocupado por Abidiel, Serafim, quedeinicio segue
Satd, mas ouvindo as razdes de sua revolta, rebela-se voltando-se a Deus:

“Ele, posto que s, guardou sem mancha

Sualealdade, seu amor, seu zelo.
Eisfoge deles, indo largo espaco
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Entre mofas e ultragjes dos perjuros;

Mas ele superior afronta o p’rigo, -

E com desprezo audaz retorque insultos,
Virando costas as soberbas torres

A destruicdo ja pronta destinadas.”
(CV)

Colocaremos no vértice oculto, aguele que fica por detrés, na

parteinferior, LUcifer, antesdaqueda, o arcanjo rebelde. Corresponderia
na arvore original a Daat, sO que agora, como hossa arvore se
transformou em cubos numa pilha, a &rvore se vé acrescida de mais
duas esferas, que correspondem aos vértices ocultos dos cubos.
L embramos que como os cubos estao sobrepostos, a base do primeiro
cubo, corresponde, ou compactua da superficie superior do segundo
cubo, de modo que as esferas nessas duas superficies sobrepostas, serdo
as mesmas. Se na arvore original, Daat, para nds corresponderia a
L ucifer, agora ele foi colocado no vértice oculto do primeiro cubo, e
seu lugar agora esta ocupado por Jesus.
- Ao lado dos vértices
Kether - Deus Miguel (esferas) Kether/Deus e Jesus
estdo os dois arcanjos que
guerrearam contra as hordas
revoltosas de Lucifer, e que
com 0 apoi o decisivo de Jesus,
expulsam e derrotam o0s
revoltosos (Canto V1).

A basedo cubo éformada
por Uriel quetinhaque montar
guarda na frente do Paraiso e
acabou enganado pelo Diabo e
Rafael Abidiel, Serafim que
abandonou Satéelutou aolado
dosarcanjos e de Jesus. Rafael, entre os dois vértices, é o narrador dos
fatos ocorridos antes da criagdo do homem aAdao e Eva, assim como
também, instrui aambos acercado pecado do fruto proibido. Estabase
formatambém aparte superior do segundo cubo. Nabase desse segundo

Abidiel
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cubo estdo Adao, Eva e a Natureza do Paraiso nos vértices visives, e
no vértice oculto, contiguo alinhade LUcifer, estd a Serpente.

Terminando a estrutura
de nossa arvore da vida no
Paraiso Perdido, temos o
ponto final, que, a0 Nosso
ver, éoInferno, colocado por
Milton numa posicao
espacial inferior, hgja vista
aescadariaque Satasobe até
chegar aos portdes
guardados pelo Pecado e
pela Morte. O poema
termina com a expulséo de
Ado Ad&o e Eva do Paraiso.

Em termos de
organizacao estrutural de
nossas esferas nessanovaarvore, temos agoraquatro e ndo trés pilares.
Assim ao lado dospilaresdaMisericordia, do Equilibrio e da Severidade
(cf. Heller), temosum pilar oculto formado pelas esferas K ether (Deus
visivel), Licifer e Serpente. E o lado oculto, mal que existe porque
existe 0 bem. Nossa érvore ganhaassim um sentido barroco. O pilar da
Severidade se vé agora constituido por Gabriel, Abidiel e a Natureza.
Gabrid, o arcanjo daanunciacdo, Abidiel o Serafim que serebeacontra
Satd e aNatureza estariam assim ligados pela severidade. Severo fora
Gabriel nalutacontraosdemonios, assim como Abidiel, incorruptivel,
e a Natureza severa se colocara ao absorver entre seus elementos o
conceito de Morte, advindo daquedado homem. O pilar daMisericordia,
aqui é constituido por Miguel, Uriel e Eva. Pilar aparentemente mais
frégil em sua “severidade”, mais flexivel. Miguel foi colocado em
confusdo pelas hordas demoniacas no canto VI do Paraiso Perdido:
“Entdo Satd, que prodigiosasforcas/ Naquele diaem si tinha provado
/ Sem anjo achar que lheimpedisse o pulso” (C.VI). Abidiel que agora
formavasob o comando de Migue |utavabravamente sem conseguirem
vencer as legidesinfernais. E Eva, o ponto mais fragil naestruturado

Abidiel

Matureza
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pilar, enganada que fora pela serpente. O pilar do equilibrio contém
Jesus, Rafael e Addo. Jesus, 0 que se tornara homem para resgatar o
pecado original, Ad&o que ao cair, conheceamorte. Rafael, intermediério
€ 0 arcanjo que mais se aproxima dentre as figuras divinas de Adéo e
Eva, para narrar-lhe os fatos dantes acontecidos.

As trindades na &rvore davida original sdo em nimero de 3, a
triplicetrindade. Nanossa arvore davidado Paraiso Perdido nostemos
uma triplice quadratura formada pelas bases e superficies superiores
de cada cubo. Esses quadrados, por suavez, quando cruzando-selinhas
entreosquatro vérticesde cadasuperficie, formando ali quatro tridngul os
(dois contiguos e dois superpostos), de maneiraquetemos 12 trindades,
4 para cada superficie, assim dispostos:

1) Quadrado Superior: Kether (Deus), Jesus, Gabriel e Miguel:

a) tridngulo 1: Kether (Deus), Jesus, Gabriel (daAnunciacdo);

b) triangulo 2: Kether (Deus), Jesus, Miguel;

¢) tridngulo 3: Kether (Deus), Miguel, Gabriel;

d) tridngulo 4: Miguel, Jesus, Gabriel (davitérianaguerrasobre

0s demdnios).
2) Quadrado Intermediério: Rafael, Uriel, Abidiel e Lucifer:

a) tridngulo 1: Lucifer, Abidiel, Uriel (engano edissidéncia);

b) tridngulo 2: Rafael, Uriel, Abidiel (fidelidade a Deus);

¢) tridngulo 3: Abidiel, Rafael, LUcifer (engano e

dissidéncia);

d) tridngulo 4: Lucifer, Rafael, Uriel (logro de saté)
3) Quadrado Inferior: Addo, Eva, Natureza e Serpente:

a) tridngulo 1: Natureza, Adao, Eva (do Paraiso);

b) tridngulo 2: Serpente, Natureza, Eva (logro de Eva);

¢) tridngulo 3: Serpente, Adéo, Eva (Queda por Amor);

d) tridngul o 4: Serpente, Adao, Natureza (expul 8o eincorporacéo

da morte a Natureza).

Na &rvore origina temos 4 mundos, agora na nossa arvore do
Paraiso Perdido temos 2 cubos, cada qual formando um mundo, o
Celestial e o do Paraiso, abaixo, o coneinvertido do Inferno.

Naarvore original tinhamaos 7 planos, aqui sdo apenas 4, sendo
gue 3 deles correspondem a cada um dos quadrados ja descritos, e 0
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guarto éo plano infernal, unidimensional, representado pelo ponto onde
finda o cone.

Ligando todas as esferas temos as linhas que formam as arestas
dos cubos e do cone triangular. Na &rvore original da cabala eram 22
caminhos correspondendo a cada uma das letras do alfabeto hebreu,
agui, nanossaarvore, temos 24 arestas, que por suavez correspondem
a cada uma das 25 letras que podem representar o alfabeto inglés,
observando que a 25.2 é o ponto final do cone também, o qual
representamos pelaletraZ.

Assim, pudemosligar umaestruturaoriginériadacabalajudaica
com uma articulac&o da estrutura do poema de John Milton e, ao que
Nnos parece, uma observacao acurada das rel agbes que aqui propomaos,
mostrard tanto elementos interpretativos do poema, quanto
ressignificativos dos simbol os em questao.

4.2. A Arvore da Vida no Fausto

O Fausto de Goethejatem como personagem principal umvelho
alquimistaquefaz umtrato com o deménio. Portanto, ao relacionarmos
a estrutura da obra com a arvore da vida, estamos, em certo sentido,
fazendo afericBes a partir do contexto da personagem. Em Fausto, a
relacdo Deus/ Diabo é jareferente ao nosso mundo, Fausto representa
0 homem ocidental com suacivilizacéo construidacom basereligiosa
no Cristianismo. A companhia de Mefistofeles leva o herdi as mais
diferentes situacBes em tempo e espaco, € o proprio deménio sevé por
vezes atribulado com essas situacbes. Companheiros de viagem, mas
por motivos diversos, um em busca da satisfacdo na vida, o outro
guerendo a alma do “amigo” como prémio pelos seus esforgos e
reconhecimento de seu poder sedutor. Ao fim, quando Fausto sobe aos
céus e recebe além do perddo de Deus, o perdao de suaamadaterrena,
Margarida (Gretchen), temosum final que emborafecheo ciclo fabular
da obra, ndo encerra, porém, os significados que ficaram em aberto
acerca de sua condi¢do humana e profana. Se, em Milton, arcanjos,
anjos e homens sdo enganados pel o demdnio, aqui, o velho alquimista
consegueretirar do poder do deménio suas satisfagdesterrenase, depois,
ésalvo, poiso divino consegue ludibriar o demoniaco em suas pretensdes
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por meio de uma “brecha no contrato”, digamos, assim, que permite,
mas n&o justifica de todo a salvagao e o perdao recebidos.

Nossaarvoredavidaparao Fausto continuasendo tridimensional,
como ade Milton, formadapor dois cubos eum conetriangular invertido.
Porém, os personagens e conceitos sdo outros, com relacbesimplicitas
entre elestambém diferentes.

O primeiro cubo, 0 superior, serd composto por dois planos, 0
primeiro plano é o das personagens celestiais (O Altissimo e os trés
arcanjos: Gabriel, Rafael e Miguel), o segundo plano, chamaremos de
0 mundo imediato de Fausto, constituido pelo préprio Fausto, pelo seu
amor na Terra (Gretchen ), pelo seu assistente (Wagner) e por
Mefistofeles.

— _ O segundo cubo tem por parte

Altis=imo Miguel . ., .
superior 0 segundo plano, jadescrito,
BRbis e como base o que chamaremos de
Rafzel plano circundante ou segundo plano de

=hen | Fausto, que compreende seu segundo
amor, a grega Helena, pelos
personagens mitol égicos (todos a
- excecdo de Helena, inseridos numa
Hefinculo Unicaesfera, aesferamitol6gica), pelo
i Imperador e sua corte e pelo
Homunculo, que como Méefisto e
Fausto, interage com as personagens
daesferamitol 6gica.

Por fim, no ponto de base do
tridngulo invertido, o Inferno, para
Irfermo onde Mefistéfelespretendelevar adma
de Fausto ap6s sua morte.

Os pilares dessa arvore sdo também sintomaticos da estrutura
daobra goethiana. Por tras, nalinha pontilhadatemos o pilar formado
pelo Altissimo, por Mefisto e pelo Homlnculo. Deus que criou avida,
Mefisto que quis ocupar o lugar divino e o Hominculo, criagdo da
ciéncia humana. O desgjo da ciéncia em imitar o dom divino de criar
vida, intermediando-os (DeuseaCiéncia), o Diabo. No pilar oposto ha
diagonal a este, esta o formado por Rafael, Fausto e Helena. Aqui, o
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amor idealizado de Fausto, que o levaatranscender espaco etempo em
busca de sua realizacdo. Um outro pilar é o formado por Miguel,
Gretchen e o Imperador. Neste pilar estdo colocados o desgjo de
satisfacdo de amor naterra e o de glériade Fausto. O Ultimo pilar é o
formado por Gabriel, Wagner e os Personagens Mitoldgicos, € o pilar
da alguimia em busca de ligac&o entre os mundos visivel e invisivel,
real emitoldgico.

Astrindades obedecem aum padrdo irregular. No primeiro plano
temos apenas em destague a trindade dos arcanjos que abrem o Fausto
apos o prélogo. Esta trindade anuncia a chegada do Altissimo. No
segundo plano temos as trindades formadas por:

a) Fausto, Gretchen, Wagner: que representa o amor faustiano
e possessivo por Margarida, e a insatisfacdo de Fausto para com a
ciénciade seu tempo;

b) Mefisto, Fausto, Gretchen: por meio do dembnio, Fausto
consegue seu intento de posse do amor de Gretchen;

¢) Mefisto, Fausto, Wagner: o poder do demdnio e o poder da
ciéncia;

d) Mefisto, Wagner, Gretchen: o pode do demdnio agindo sobre
0 amor eaciéncia

No ultimo plano apenas uma trindade se destaca, a formada
por Personagens Mitol 6gicos, Hel enae o Homincul o: 0 mundo fantéstico
e 0 mitoldgico, sé possivel de acesso com o auxilio de Mefisto e de Wagner.

Duas trindades interplanos se formam, a que se compde de
Altissimo, Mefisto e Fausto e que damotivo atodo o enredo: aposse da
almade Fausto e em contrapartida, maisembaixo naérvore, aformada
por Gretchen, Imperador e Homunculo: 0 amor, o poder e aciéncia.

O objetivo de Mefistéfeles é levar aamade Fausto, porém éa
relacdo entre as duas trindades interplanos que garante a salvacéo de
Fausto. Ao deixar de pensar na gléria, no poder, no amor e desgjar 0
bem para o povo, Fausto esta se transferindo dainfluénciada primeira
trindade interplano, para a segunda, que permite o confronto entre
Mefisto e o Altissimo, solucionando-se a questdo em favor da
recuperacdo da alma de Fausto. Entre Fausto e o Inferno, na nossa
arvoreestaHelena, que é 0o amor vindo do mundo mitol 6gico, idealizado,
irreal, endo cristdo, mundo ao qual M efistéfeles ndo tem pleno dominio,
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eno qual inclusive se sente incomodado e deslocado. Entre Fausto e o
Altissimo existem dois caminhos, um que passapor Mefistéfeles, outro
gue se dirige por Rafael. Este apenas participa da abertura da obra,

Mefisto, por outro lado, é ao lado de Fausto, o principal personagem da
obra, apenas deixando as coisas que o levam para baixo, pode o herdi

seaproximar dasalvacdo. Observe-se, porém, que apenasno final Fausto
Sepreocupacomisso, passando quase todaaobraem buscada satisfacéo
de seusdesgj 0s pessoais.

Essa estrutura parece dicotdmica, dualista, baseada em duas
grandesforcas: 0 bem eo mal. O mal representado por Mefisto e pelos
desg 0s pessoais de Fausto domina toda a acéo, € umaforca ativa. O
bem, por outro lado, é passivo, e s6 age ao final, por meio de uma
reinterpretacdo dosfatos segundo interesses discutiveis, o querelativiza
esse bem. Porém, ainda existe a ciéncia, que Fausto renega por
desacreditar de sua capacidade, mas que surpreende por ser capaz de
criar vidaque até o Diabo duvida. A idado Homunculo para o mundo
fantastico dos seres mitol 6gicos é um sinal de que aciénciapodetornar-
se tdo fantastica quanto esse mundo, desafiando Deus na criacdo da
vida

4.3. A Arvore da Vida no Evangelho de Saramago

O romance de José Saramago exigira para efeito de nossa
comparacao com aarvoredavida cabal isticaumamodificacdo no padréo
gue utilizamos paraas duas obras anteriores (Paraiso Perdido e Fausto),
tal modificacao é no sentido de retomarmoso modelo original daarvore
davida, sem acrescentar o Daat, e sem transformar esse acréscimo em
motivo paravé-lacomo umaestruturatridimensional. Desse modo, no
lugar dedoiscuboseumtridnguloinvertido, voltaremosaformacorigina
da arvore da vida. De certo modo isto pode parecer surpreendente,
guando ndo, para alguns até contraditério, umavez que das trés obras
gue nesse estudo analisamos, sem dividaque ade Saramago tem o tom
mais sacrilego, alias, mais dessacralizador, portanto, era de se supor,
gue nesse Nosso estudo, estaseriaaobragque mais seafastariado modelo
original de arvore davida.

| sto ndo acontece por dois motivos, o primeiro éresultado deum
carater interpretativo ou ressignificativo que agui utilizamos, de modo
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gue se nas obras de Milton e de Goethe utilizamos uma estrutura que
propde a tridimensionalidade por meio do efeito da perspectiva, e se
levamos em conta que estas duas obras tém caréter de texto poético
(Milton fez um poema épico-cristdo e Goethe um poemadramatico) ao
passo que a obra de Saramago € um romance, entendemos que para
marcar essamodificacdo, usamos aeliminacdo datridimensionalidade
e da perspectivacomo parametros estruturai s desses textos poéticosem
favor dabidimensionalidade como marcadiferencia do texto em prosa.
N&o queremos com isso sugerir qualquer superioridade de uma
linguagem sobre aoutra, mas apenas utilizar estruturas de caracteristicas
diferenciadas nessa caso parajustamente marcar essadistingdo deforma
edegénero. O segundo motivo é que adessacralizacdo do mito religioso
cristéo é levada atal ponto por Saramago na obra em questdo, que de
certaforma, uma estrutura bidimensional em lugar da perspectivaeda
tridimensionalidade ja indicaria a negativa da possibilidade da
transcendénciaou daascendénciaespiritual no sentido religioso cristéo
como marca dessa dessacralizacao.

Ao lado umarepresentacdo da arvore
davidaquefiguraumaespadaenfiadanum
caldeirdo magico, suaorigem éalquimica.
Asesferas estdo com os nomes das sefirot
em hebraico, como originamente dever
ser. Vemos ainda, Daat, mas sem nenhum
caminho perpassando a esfera, apenas a
espada lhe sobrepbe alémina.

Para representacdo da obra de
Saramago adotamos arvore da vida
semel hante. Agorasubstituimos cadanome
de sefirot por algum personagem ou
conceito significativo do Evangelho
segundo Jesus Cristo.

O personagem principal e suposto
narrador / autor daobraé alguém que esta
no tempo presente (século XX) e com
conhecimentos de histéria busca entender
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osfatos com os supostos ol hos de umapessoacomum esimples. Valéria
OliveiraAlves chama-nos a atengdo para este aspecto do narrador:

“(...)nos mostra que o narrador esté nos dias de hoje e pode,
através do seu conhecimento histérico, olhar e analisar os fatos
contados a partir do nosso contexto social e cultural atual. Sua
reflexdo sobre a histéria que contalevaem consideracdo tudo o que
jafoi estudado nas ciéncias humanas atual mente (na Psicol ogia, no
caso do trecho citado) . Seu olhar € um “olhar moderno”.

“ O remorso de Deus e 0 remorso de José eram um sO remor so,
e se naqueles antigos tempos ja se dizia, Deus ndo dorme, hoje
estamos em boas condic¢des de saber porqué, N&o dorme porque
cometeu uma falta que nem a homem é perdoavel.” (Saramago,
pag. 131, grifos meus)

Observamos nesse trecho a posi¢do em que o narrador se coloca
(junto ao leitor) no tempo presente (além do advérbio temos o tempo
verbal) e seu olhar sobre os “ antigos tempos”, isto &, 0 passado da
sua histéria contada.

O narrador ndo usa nenhum recurso paraaproxima-lo dascenas
como testemunha, faz questéo de deixar clara sua posi¢éo no
presente. Mais afrente veremos que este sera um ponto importante
na relacéo autor-narrador”

(SOARES: 2005)

Tomando por base que o personagem principal da obra é Jesus
Cristo, que embora o titulo faca a sugestéo de que o narrador devesse
ser o proprio Cristo, mas que existe umadiferencaentre o narrador ea
personagem principa em termos histéricos eficcionais, colocamos Cristo
numa posicao central na obra, na sefirot de Tipheret, ou a Beleza, a
sextasefirot:

“E o niimero seis, denominado Belezae, ndo raro, O Rei, o qual
ilustra ‘0 mundo do coragdo’, onde a luz se transforma em amor
radiante e este, por suavez, emvida. Singularmente, e por inUmeras
boas raz6es esta em contato direto com todos os demais ramos da
Arvore, exceto o Gltimo: nosso planetaterra.”

(HELLER: 1995, P. 64)
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A arvoredavidacabalistica, comojavimos, costumaser dividida
em guatro mundos (Origem ou Emanacdo, Criacdo, Formacédo e
Manifestacdo), adotaremos essa divisdo para efeito de colocarmos os
personagens e 0s conceitos na arvore do Evangelho Segundo Jesus
Cristo:

No mundo da Origem ou da
Emanacdo colocamos a figura de
OrigemlEmanzgo) Deus, o0 deus da obra de Saramago,

Navg cuja posicéo superior indica uma

T TR posturaditatorial, desgjoso degloria
gt OD_OWHEQ-"EE e que paraatingir tais fins arquiteta
um plano de derramamento de
zask JC #@ | sangue por inimeros martires, a
comecar pelo seu proprio filho. No

mundo da Criagdo, colocamos 0s

WMarda , . .
Magdatz apostolos e seus primeiros
discipulos, inclusive Judasqueotrai
- segundo o romance - atendendo aos
o pedidos do préprio mestre para que
ManifestagSo o;iﬁ;fa =212 5 plano tracado por Deus se
cumprisse, € 0 seu conjunto de
milagres que, no entanto, em
Saramago, sdo todos, em maior ou
menor grau, dessacralizados, como
a ressuscitacao de Lazaro, cabendo mais aos comentadores e a
interpretacdo popular a criacéo dos mitos de seus milagres. No mundo
da formacdo estdo as personagens gue efetivamente participaram da
vidamaisintensamente de Cristo, pelaproximidade, pelo envolvimento.
S3o elas, José e Maria, seus pais - no romance, José mantém rel acdes
sexuais com Maria para gue esta conceba a Jesus; Maria de Magdala
(Madalena) e Marta, mulheres com que Jesus tem rel aci onamento carnal
€ que 0 acompanham por amor; €, por fim, logo abaixo de suaesferana
arvore, o Diabo, que comparece travestido de mendigo misterioso, que
Ilhe da de presente umatigela de barro, que ao fim e ao cabo, sera o
Santo Graal e que recolherd o sangue de sua crucificacdo. Diabo que

G Dizbo
Farmagao

Qualra Mundos
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tenta argumentar com Deus acerca da necessidade de tdo sanguinério
plano, chegando mesmo a propor areconciliacdo paracom Deus, este,
no entanto, recusa, pois € preciso que exista 0 mal para que o bem
triunfe. Por Ultimo, o mundo daManifestacéo, que representaranaobra
0 conjunto de martirios planejados por Deus para gue seu home e sua
I greja conquistem a gl6ria desgjadano Mundo.

4.4, Apontamentos Finais

Buscamos nesse trabal ho demonstrar como o simbol o cabalistico
da Arvore da Vida, que da origem a uma infindavel série de
interpretagfes, em sua maioria judaicas, mas também esotéricas,
alquimistas e inclusive, cristas (de cardter mais gnostico) pode servir
de contraponto comparativo com a estrutura de trés obras cujo tema
vem exatamente da simbologia cristd, do conceito de deus, de pecado,
desavacdo. Assim, abrimosainterpretacdo fechadadas obrasreferidas
em si mesmas, para mais do que um trabalho comparativo entre elas,
mas del astambém com um mundo simbdlico religioso, mistico quecerca
e fundamenta o tema que lhes da sustentacéo.

REFERENCIASBIBLIOGRAFICAS

ALVES, VaériaOliveira. “ O Limite entre Autor e Narrador em O
Evangelho Segundo Jesus Cristo de José Saramago” em:
Stedeliteratura (www.sitedeliteratura.cjb.net), 2005.
BEZERRA, Paulo. “O Demonio Logrado” em: Folha de S. Paulo,
Caderno Especial de Resenhas, p. 4, 13/12/1996. S&o Paulo.
BRIDI, Marlise Vaz. “O Evangelho de Saramago: A Paix&o de
Cristo em Perspectiva’ em: LOPONDO, Lilian (org.) Saramago
Segundo Terceiros. S&o Paulo, Humanitas / FFLCH-USP, 1998,
p. 111-130.

CARPEAUX, Otto Maria. “Prefacio” em: GOETHE, JW.,
Fausto. Rio de Janeiro, Ediouro, s.d.

FERRAZ, Salma. As Faces de Deus na Obra de um Ateu: José
Saramago. Juiz de Fora(MG) / Blumenau (SC), UFJF / Edifurb,
2003.

152



FERREIRA SA, Luiz Fernando. “ Paraiso Perdido encontra a Cena:
uma conversacédo Pds-Colonial” em: John Milton Website (http://
www.|etras.ufmg.br/milton/port_critica), 2005.

FERREIRA, JerusaPires. Fausto No Horizonte. Sao Paulo, Hucitec/
EDUC, 1996.

HELLER, Ann Williams. Cabala: O Caminho da Liberdade
Interior. S0 Paulo, Pensamento, 1995

HOUAISS, Antonio. “ Prefacio” em: GOETHE, JW., Fausto. Traducéo
de Jenny Klabin Segall. Belo Horizonte / Sdo Paulo, Itatiaia/ Edusp,
1981.

KOHSCHMIDT, Werner. Historia da Literatura Alema. Sao Paulo, 1967.
LEWIS, C.S. APrefaceto Paradise Lost. Oxford University Press,
1961

NOTH, Winfried. “ SemidticadaMagia’ em: RevistaUSP, n.° 31,
Dossié Magia. S&o Paulo, USP, set/out/nov, 1996.]. p. 30-41.
ROBERTSON, A.H. “Prefacio” em: MILTON, John. Paraiso
Perdido. Traducdo de Anténio José Lima Leitdo. Sdo Paulo,
Classicos Jackson, vol. XI11, 1960.

ROOB, Alexander. Alquimia & Misticismo: O Museu Hermético.
Lisboa, Taschen, 1997.

SARAMAGO, José. O Evangelho Segundo Jesus Cristo. Séo
Paulo, Cia. das Letras, 1991.

SCHOLEM, Gershom G. A Cabala e seu Smbolismo. Séo Paulo,
Perspectiva, col. Debates, vol. 128, 1978.

SCHOLES, Robert & KELLOG, Robert. ANatureza da Narrativa.
S8o0 Paulo, McGraw-Hill do Brasil, 1977.

153



O HUMANITISMO E A PARABOLA DO VENCEDOR AS
BATATAS
1. O Humanitismo e a Critica:

O Humanitismo é umaespéciedefil osofiacriadape o personagem
Quincas Borba em Memdrias Péstumas de Bras Cubas. Personagem
picaro, por um lado, mas antipicaro, por outro, Quincas é a caricatura
do fil6sofo, perdido entre fabulacdes variadas advindas tanto do
Determinismo quanto do Romantismo que precedeu ao movimento
Realista, vai aos poucosdesfilando seus pensamentos para Bras Cubas
por meio de frases interpretativas de forma ambigua ou por meio de
pardbola. No romance posterior, Quincas Borba, que embora leva o
nome do personagem, este morre 10go no inicio, o que se propde é a
exemplificacgo do Humanitismo por meio do desenvolvimento narrativo
ligado ao personagem Rubido. Ao final, vencido pelasociedade s6 lhe
restou aloucura e amorte.

O Humanitismo é assim interpretado por alguns estudiosos da
obra machadiana:

Para Mariade la Concepcion Pifiero Valverde:

“Mas, para voltar a Quincas Borba, serd oportuno notar uma
circunstanciaque, desde aconcepcdo fundamental, parece aproxima-
lo da obra de Cervantes. Refiro-me a satira de algumas modas
livrescas, satira que em Cervantes atinge os romances de cavalaria
e, em Machado de Assis, 0s manuais de doutrinagéo positivista.
Efetivamente, como se sabe, as idéias de Comte rapidamente se
espa haram entre aintelectualidade brasileirade finsdo século X1 X.
E sabido que a oposi¢do a monarquia e a proclamacdo de uma
republicade propositos*“ positivos’, haviam sido inspiradas por esse
idedrio. Ao positivismo republicano se deveu também atentativade
implantagdo de uma nova crenca, a “religido da Humanidade”,
evocadorado sistemadeidéias de Quincas Borba, o Humanitismo.”

(VALVERDE: 2005)

ParaValentim Facioli o Humanitismo pode ser entendido como:
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“filosofia caricata e amoral (...) parece explicar - € no mesmo
movimento satirizar e demolir, mediante a ironia estratégica de
Machado de Assis - as préticas de Bras Cubas e sua classe, com
justificacBes de umafilosofiafal seadae caricata, cbmicaeridicula,
e ainda revestida de perversidade ameacante contra os vencidos,
pois, segundo ela: ‘ao vencedor as batatas' . Assim, parece que
Quincas Borba, o ‘fildsofo’, fornecendo pensamento e palavra e
funcionando como espécie desclassificadaediminuidado ‘ intel ectual
independente’ (e excéntrico) - aquem Bréas Cubas|evae ao mesmo
tempo néo leva a sério - é capaz de explicitar sem meios termos a
‘justificago filosdfical dos proprietérios e suas préticas nasociedade
de classes escravista.”

(FACIOLI: 2002, p. 137)

Roberto Ventura viu no Humanitismo de Quincas Borba uma
forma de Machado de Assis se expor ao que parece a uma espécie de
“tédio acontrovérsia’ em relacéo aos problemas e pol émicas politicas
e culturais de seu tempo, como as que envolviam Tobias Barreto, Silvio
Romero, José Verissimo, OliveiraLimaentre outros:

“Quincas Borba é o arauto do humanitismo, doutrinafilosofica
que relne, em uma eclética parddia, fragmentos da teoria
evolucionistae daideologialiberal, como o direito do vencedor as
‘batatas’ conquistadas na luta pela existéncia, mesclados ao credo
positivista, alei dostrés estados e areligido da humanidade. Com
tal misturafilosofica, atacou o cientificismo da‘ geracéo de 1870’
0 que explicaparte dairritagdo que ambos 0sromances provocaram
em Romero. Em Esall e Jac6 (1904) e Memorial deAires(1908), as
mudancas sociais e politicas trazidas pela abolicdo e a Republica
formatratadas de formaigua mente céticaeirénica.”

(VENTURA: 1991, p. 106)

Roberto Schwarz vé, em consonancia com as idéias até aqui
expostas, umarelacdo entre a filosofia positivista comtiana e 0 modo
como Machado entendia a sociedade brasileirado final do império:

“(...) Humanitismo, amais cél ebre dasfil osofias machadianas. Como
sugere 0 nome, trata-se de umasatiraafilosofia oitocentistadeismos, com
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alusdo explicitaareligido comtiana da humanidade. Os raciocinios fzem
pensar em maisoutrasfiliacdes, jaque em lugar dos principios positivistas
afirma a luta de todos contra todos, & maneira do darwinismo social. A
propria guerra generalizada, contudo, ndo passa de ilusdo, pois tem
fundamento monista: Humanitas € o principio Unico de todas as coisas,
residindo igualmente nas partes vencida e vencedora, no condenado e no
algoz, de sorte que ndo ha perdaa gumaonde parecia haver umadesgraca.
Dai que a dor ndo existe nem tem cabimento. ‘(...) substancialmente, é
Humanitas que corrige em Humanitas umainfracdo alei de Humanitas'.”
(SCHWARZ: 1990, p. 155)

Transcrevemos a seguir o trecho do capitulo 1V de Quincas
Borba em que o fil 6sofo expbe por meio dafamosa pardbola o
sentido do Humanitismo:

— Mas que Humanitas é esse?

— Humanitas é o principio. Ha nas coisas todas certa substancia
recondita e idéntica, um principio Unico, universal, eterno, comum,
indivisivel e indestrutivel, — ou, para usar a linguagem do grande
Camodes:

Uma verdade que nas coisas anda,

Que mora no visibil e invisihil.

Pois essa substancia ou verdade, esse principio indestrutivel é que é
Humanitas. Assim |he chamo, porgue resume 0 universo, e 0 universo
€ 0 homem. Vais entendendo?

— Pouco; mas, ainda assim, como € que a morte de sua avo...

— Nao ha morte. O encontro de duas expansdes, ou a expansao de
duas formas, pode determinar a supressao de uma delas; mas,
rigorosamente, ndo ha morte, ha vida, porque a supressao de uma é a
condi¢&o da sobrevivéncia da outra, e a destrui¢do ndo atinge o
principio universal e comum. Dai o caréater conservador e benéfico da
guerra. Supde tu um campo de batatas e duas tribos famintas. As
batatas apenas chegam para alimentar uma das tribos, que assim
adquire forgas para transpor a montanha e ir a outra vertente, onde
ha batatas em abundancia; mas, se as duas tribos dividirem em paz as
batatas do campo, ndo chegam a nutrir-se suficientemente e morrem
de inanicdo. A paz, nesse caso, é a destruicdo; aguerra éa
conservacao. Uma das tribos extermina a outra e recolhe 0s despojos.
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Dai a alegria da vitoria, os hinos, aclamagdes, recompensas publicas
e todos os demais efeitos das acdes bélicas. Se a guerra néo fosse isso,
tais demonstragdes ndo chegariam a dar-se, pelo motivo real de que o
homem s6 comemora e ama o que Ihe é aprazivel ou vantajoso, e pelo
motivo racional de que nenhuma pessoa canoniza uma acao que
virtualmente a destréi. Ao vencido, 6dio ou compaixéo; ao vencedor,
as batatas.

— Mas a opini&o do exterminado?

— N&o ha exterminado. Desaparece o fendbmeno; a substancia é a
mesma. Nunca viste ferver agua? Has de lembrar-te que as bolhas
fazem-se e desfazem-se de continuo, e tudo fica na mesma agua. Os
individuos sdo essas bolhas transitorias.

— Bem; a opinido da bolha...

— Bolha ndo tem opinido. Aparentemente, ha nada mais contristador
gue uma dessas terriveis pestes que devastam um ponto do globo? E,
todavia, esse suposto mal é um beneficio, ndo s porque elimina os
organismos fracos, incapazes de resisténcia, como porque da lugar a
observacado, a descoberta da droga curativa. A higiene é filha de
podriddes seculares; devemo-la a milhdes de corrompidos e infectos.
Nada se perde, tudo é ganho. Repito, as bolhas ficam na agua. Vés
este livro? E Dom Quixote. Se eu destruir o meu exemplar, ndo elimino
a obra que continua eterna nos exemplares subsistentes e nas edi¢oes
posteriores. Eterna e bela, belamente eterna, como este mundo divino
e supradivino.

2. Nossa Andlise

Partiremos da pardbola em si para montar um diagrama inicial
dasituacéo proposta por Quincas Borba, ade que duastribos disputam
umaexigua quantidade de batatas para seu suprimento ao sopé deuma
montanha. A tribo vencedora conquista as batatas e a condicéo de
ultrapassar amontanhaparao outro lado, onde existem muitas batatas.
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Pelanossafiguraesquemética, podemos perceber que existeum
desequilibrio de simetrianadistribuicéo dosrecursos, do lado de cada
montanha poucas batatas e duas tribos, do lado de |4, muitas batatas e
nenhumadtribo. Assim, em termos deterministas, existe um conflito entre
0srecursos do mei o ambiente e as sociedades humanas, em que, muitas
VEZES 0S recursos ndo estao disponiveis noslocais em que seinstalam
tais sociedades, mas distantes, exigindo uma atitude itinerante. O
segundo aspecto é gue sendo os recursos do local insuficientes para
duas tribos instala-se um conflito entre as sociedades. Nesse caso,
temos um conflito no meio social. O terceiro aspecto é que as tribos
guerrearam evenceraaguel aque souber melhor tirar proveito dasituacéo
de conflito, confirmando uma premissadarwinista de selecdo e evolucdo
das espécies em razdo das situacBes criadas pelo meio ambiente e pelo
meio social. A tribo vencedora conguistard ndo apenas a vitériacomo
triunfo simbdlico de sua superioridade, mas afarturaque estado outro
lado damontanha.

Nessanovasituacéo, emborafavoravel ap grupo vencedor ainda
estard uma situacdo de desequilibrio ou de assimetria, umavez que os
recursos seréo abundantes, isto €, existirafarturade batatas em relacéo
as necessidades do grupo sobrevivente, ou seja, seria o suficiente para
duas tribos, mas apenas uma delas |ograra sucesso.
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A pardbola apresentada parece se fundamentar num processo
parddico do monismo de Haeckel, assim os conceitos de espontanei dade,
evolucdo efinalidade parecem bem encai xados no discurso do fil 6sofo
QuincasBorba. Serianatural esse estado assimétrico, daqua ambénada
(conceito de Leibniz) ou amonera (conceito de Haeckel) seoriginaria,
no caso da parabola, a assimetria se da entre as batatas e as tribos,
assim, naturalmente surgiria a necessidade de solucdo do conflito
assimétrico, cujo resultado final seria outro estado assimétrico, agora
muitas batatas para pouca demanda, a fartura alcancada pelos
vencedores. Haeckel estavaconvencido de que cadaser vivorevive seu
passado ancestral bioldgico durante seu desenvolvimento, ou segja,
conforme 0s conceitos que desenvolveu, a ontogenia recapitula a
filogenia

Em que se pese as contradicBes das idéias de Haeckel e sua
fundamentaco positivistae materialista, o fato € que amodernafisica
entende a assimetria como a possibilidade mais razodvel até agora para o
surgimento damatériadiante do equilibrioinicial entre matériae anti-matéria.

Alan H. Guth em O Universo Inflacionario nos explica essa
necessidade daassimetria:

“(...) conforme explicou Weinberg, paraconhecermos abariogénese
precisamos saber maisdo que 0 mero fato de que o nimero baridnico
n&o é conservado. Precisamo atender a duas outras condi¢oes:

1. As leis bésicas da fisica tém de um conter uma assimetria
fundamental entre amatériae aantimatéria.

2. Asreag0es das particul as tém de ser lentas, em comparacéo com
aexpansdo e o esfriamento do universo, de modo ando se alcangar
densidades de equilibrio.

Sem a primeira condicdo - uma assimetria fundamental entre a
matéria e a antimatéria - , as reagdes das particulas tenderiam a
produzir tanto barions como antibarions. SO por sorte haveriauma
desequilibrio no nimero de ambos e ainda assim ndo o suficiente
paraexplicar o excesso de bérios observado.”

(GUTH: 1997, p. 91)
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Neste sentido, ateoriade Haeckd aindase sustentanosprincipios
mai s elementares, embora os seus desdobramentos, como aquestéo da
geracao espontanea, tenham caido em descrédito total.

Quando Quincas conclui que*“ A paz, nesse caso, é a destruicao;
aguerra é a conservacdo.” Estainvertendo o significado do campo
semantico dostermos fundado narelacdo entre aassimetriarecorrente
naNatureza, aevolucdo das espécies e os conflitos entre as soci edades
edestascom aNatureza. A “ paz”’ assume aqui acondicdo do equilibrio,
mastal implicanaimpossibilidade de geracdo davida, por contraditério
gue possa parecer. A seguir, Quincas comenta que apos a vitoria, a
tribo vencedora passaafestejar erelembrar osfeitos. Aqui, sutilmente,
nos parece que Machado de Assis, por meio de seu filésofo caricato,
nos propde adiscussao de outro aspecto fil osofico tedrico de seu tempo,
arelacdo entre a Histéria e o Mito.

A pardbola narrada por Quincas ndo tem tempo e espago
definidos, ele é nos apresentada como uma tipica parabola em que o
tempo esta suspenso e 0 espaco € qual quer um, desde que hgjamontanhas
ecampos. O fato de sefalar detribos que comem, ao que parece, apenas
batatas, criaailusdo de um passado distante, mitico.

Para Comte, pai do positivismo, a Histéria estava, em certo
aspecto, presa a um conjunto determinado de fases. Assim, cada
civilizagdo em particular, ou todaacivilizacdo humana poderiam passar
por elas, desde aorigem até seu pleno desenvolvimento. ParaComtea
Ultima etapa seria justamente a positivista e que o filésofo acreditava
estavaprestesaseiniciar, tendo em vista o panoramade conhecimento
cientifico que ele observava. Implicava essa Ultima fase na superacao
do pensamento religioso cristdo tradicional, de modo que deixassemos
de prender nosso destino afigura de um Deus, mas que agora, sefazia
necessaria, a colocacdo dos destinos nas nossas maos munidas que
estavam daracionalidade cientifica.

Desse modo existe, para o positivismo, um determinismo
histdrico. No caso das duastribos, as condicdesiniciaisjadeterminaram
anecessidade da guerra e da eliminacéo de uma delas. Quando atribo
vencedora passa a comemorar e festegjar (Dai a alegria da vitéria, os
hinos, aclamacdes, recompensas publicas e todos os demais efeitos
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das acdes bélicas.). Se o futuro esta determinado, o passado esta
mitificado pelos cantos, aclamacdes, recompensas publicas.

Homero reconsiderado no processo determinista. Dai a consciéncia
histéria, parao fil6sofo seriainexequivel, ou a0 menos, indtil: “Bolha
ndo tem opinido.”

Por meio de umaanal ogiacom afisica, no caso, aaguafervente,
Quincas busca comentar que, devido a determinacéo do futuro pelos
condicionantes do presente, e a0 mesmo tempo, pela mitificacdo do
passado glorioso dos vencedores, nadarestaa consciéncia senao captar
o fluxo continuo dos acontecimentos sem poder interferir de modo
decisivo no processo, 0 maximo gue se pode escol her é entre vencedores
evencidos, aindaassim indiretamente, poisafinal ndo sepodeter certeza
davitériaaté que €la aconteca.

No romance Memdrias Péstumas de Bras Cubas (1881).
Machado nos apresenta o capitulo “Humanitismo” em gue o filésofo
expde sua filosofia a Bras Cubas e a certa atura, utiliza-se de uma
afirmacao acercadasrel acdes de causa e conseqliéncia na determinacao
dos acontecimentos da vida e do homem, portanto da Histéria:

“-Para entender bem o meu sistema, concluiu €ele, importa nao
esquecer nunca o principio universal, repartido e resumido em cada
homem. Olha: a guerra, que parece uma calamidade, € uma operacao
conveniente, como se disséssemos o estalar dos dedos de Humanitas; a
fome (e ele chupava filosoficamente a asa do frango), a fome é uma
prova a que Humanitas submete a propria viscera. Mas eu ndo quero
outro documento da sublimidade do meu sistema, sendo este mesmo
frango. Nutriu-se de milho, que foi plantado por um africano,
suponhamos, importado de Angola. Nasceu esse africano, cresceu, foi
vendido; um navio o trouxe, um navio construido de madeira cortada no
mato por dez ou doze homens, levado por vela, que oito ou dez homens
teceram, sem contar a cordoalha e outras partes do aparelho nautico.
Assim, este frango, que eu almocei agora mesmo, € o resultado de uma
multidao de esforcos e lutas, executados com o Unico fim de dar mate ao
meu apetite.”
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Antonio Medina Rodrigues comentando e anotando aedicéo deste
romance pela Atelié Editorial coloca neste trecho a nota 435 em que
diz: “lembrariaaté o marxismo, se ndo negasse a consciéncia.”

De fato, no sistema de Quincas se apresenta uma causalidade
dos fatos econémicos e sociais. O fim ultimo, no sistema capitalista
burgués, é aproducéo damaisvalia, ou acoisificagdo. Todo o processo
hi stérico que antecedeu ao momento em que o fil6sof o apreciaaasade
frango se reduz a necessidade de consumo do préprio frango. A
escravidado, o trafico negreiro, aindlstria naval, o trabalho operéario ai
envolvido, o conhecimento nautico e cientifico necessario, teve como
glériaoinstante em que“ele chupavafilosoficamente aasado frango”.

Aqui, ao contrério da pardbola das batatas, existe um aspecto
histérico mais definido: a escravidao, o tréfico negreiro a partir de
Angola, sdo dados que permitem inserir afalanum momento histérico
do Brasil. Mas a Hist6ria que aqui se apresenta €, como na parabola,
determinista, dai o comentario de Medina acerca da auséncia da
consciéncia. O homem ndo tem consciénciado devir histérico, ai aironia
machadiana. Os doze homens que cortaram madeira, osdez queteceram
asvelas, 0 escravo que vei o de Angolando sabiam que existiam apenas
parasatisfazer as necessidades de um filésofo que apreciavafrango. Se
0 soubessem, provavel mente, serecusariam atdo arduo trabalho, diante
dainsignificanciado resultado.

Comte em seu Catecismo Positivistanos apresentaum diagrama
intitulado “ Hierarquia Tedricadas Concepcbes Humanas', nele temos
aorgani zacao das ciéncias segundo dois enfoques, adivisao dogmética
em“estudo daterraou cosmologia’ e*estudo do homem ou sociologia’
e a divisdo histérica em “ciéncia preliminar ou filosofia natura” e
“ciéncia final ou filosofia moral”. O diagrama de Comte é como se
segue

HIERARQUIA DAS CONCEPCOES HUMANAS
OU QUADRO SINTETICO DA ORDEM UNIVERSAL
SEGUNDO UMA ESCALA ENCICLOPEDICA DE CINCO OU
SETE GRAUS
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A pardbola exposta por Quincas Borba do “Ao Vencedor as
batatas’ corresponde, a0 nosso ver, aos principi os dogméticos, assim o
ambito do “Estudo da Terra ou Cosmologia’ justificaria a questdo
assimétrica entre recursos (batatas) e sociais, ao passo que o “Estudo
do Homem ou Sociologia’ justificariaanecessidade daguerraentreas
tribos. Do outro lado, a“Divisdo Histérica’ do quadro corresponde a
fala de Quincas no capitulo “Humanitismo” do Bras Cubas. Nela o
ambito da “Ciéncia Preliminar ou Filosofia Natural” é o que justifica
asrelacfes de causa e consequiéncia entre o frango, o escravo africano
e aconstrucdo do navio, o fim de tudo, que é o fato do filésofo poder
degustar a asa do frango “filosoficamente” corresponde ao ambito da
“CiénciaFinal ou FilosofiaMoral”.

Antes de Comte podemos encontrar outros pensadores que
apresentavam uma visao da Histéria em principios deterministas, por
exemplo, Giambattista Vico em sua “Ciéncia Nova’ propunha que a
Histéria da humanidade estaria determinada por idades ou ciclos que
Nno seu conjunto teriam uma relacdo circular, isto é, que ao cabo da
Ultimaidade sevoltariaao principio. ParaVico asidades eram nomeadas
deidade divina, idade heréicaeidade humanaqueterminariacom uma
espécie de fase apocal iptica para chegarmos ao retorno do ciclo.

No caso de Quincas Borba o que temos ndo é umavisao ciclica
daHistoria, antese pel o contrério, existe aidéiade um continuo suceder
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de acbes que, no entanto, ndo tendem aum retorno. O que passou sera
lembrado pel os vencedores, amemoriadosvencidos estaranafalados
vencedores, pel o ponto de vista destes.

Marx, por suavez, apresenta-nos umavisao daHistériafundada
num continuo evolutivo entre as capacidades produtivas e as
necessidades do homem na sociedade. Nesse caso, a guerrateria que
ser suplantada num estégio posterior, jaque atribo vencedorateriaque
aprender com o ocorrido no outro lado da montanha, e buscar formas
de ndo mais ter como determinante para sua conduta a escassez de
alimentos, mas umaforma produtivade dispor atodos os seus membros
as batatas, ainda que surjam outras tribos. Porém, para atingir esse
estégio atribo teriaque passar por algo seme hantes asidadesviquianas:
da fase feudal (em que se encontra na pardbola de Quincas), a fase
capitalista (que justifica a guerra), par chegar a fase socialista. Nesse
sentido, essaevolucdo social do conhecimento édialética, umavez que
0 estégio seguinte é sempre superior ao inicial, dando-nos aidéia de
umaespiral.

Assim em Vico temos o circul o (aserpente que morde aprépria
cauda) em Marx, a espira (como signo da passagem para um estégio
mais desenvolvido), mas ambas ndo servem para representar 0
pensamento de Quincas Borba. Em Quincas, 0 quetemos é um continuo
devir controlado pel os condicionantes dogméticos. Ascondigdesiniciais
sd80 as mesmas do fim, masisso ndo é representativo de um ciclo, uma
vez que a agdo do homem vai numa linearidade interminavel, ndo
evolutivasocialmente, mas apenas cumulativa. Assim, depoisdaprimeira
montanha, pode surgir outratribo e a necessidade de se guerrear volta
e ao vencedor restara passar por uma préxima montanha em busca de
mais batatas, assim, continuamente. Desse modo a Histéria ndo existe
anao ser como estruturaand ogadessalinearidade, por isso, é possivel
representar seus principios por umaparabolaem gque o tempo é suspenso
€0 espaco indefinido. O passado tribal pré-historico serve de exemplo
para a sociedade do século XIX de Brés Cubas, Rubido e Quincas,
umavez que existem principios dogmaticos inalteraveis na condicéo
humana.
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Comisso, entendemos que afiguraque melhor representaateoria
do Humanitismo em oposi¢éo ao ciclo viquiano e a espiral diaética
marxista é o friso.

O queéofriso? Friso (do veneziano friso) €, em arquitetura, a
parte plana do entablamento, entre acornijae aarquitrave. No sentido
comum, é uma faixa para divisdo ou ornamentacéo de uma superficie
de parede, geramente na parte superior. O Friso assim é horizontal,
continuo, linear. Osdesenhos dosfrisos assumem diversasformasatravés
dahistériadaarquitetura. Porém, é classico o desenho do Partenon. As
92 métopas do friso exterior representam aluta dos Centauros com 0s
Lapitas, a Gigantomaguia, 0 Amazonomaguia e outros combates; o
pedimento do lado nascente, o nascimento deAtena, e o do lado poente,
alutaentre adeusa e Poseidon, pelaposse dacidade; o friso exterior, o
procissdo das Panateneias, com os deuses a observa-la. Assim, a
lineari dade dos acontecimentos do friso misturam historiae mito, num
tempo continuo.

Os frisos séo padrbes em que existem apenas translaces de
simetrianumadirecdo, sendo freqlientes em obras de arte, arquitetura,
tecidos, azulegjos e artesanato. Aqui, justamente aironia do friso para
representar 0 Humanitismo, a simetria existe como superestrutura:
“Humanitas é o principio. Ha nas coisas todas certa substancia
recondita e idéntica, um principio Unico, universal, eterno, comum,
indivisivel e indestrutivel”. Do Humanitas para Humanitas,
simetricamente, mas ndo circularmente, é anocao da permanénciadas
coisas, do equilibrio continuo na estrutura do Universo, mas do
desequilibrio nas acbes particul ares.

NERERERERIRIRIRIRIREREREREY

No friso elementar reproduzido acima, baseado no friso do estilo
atico, existe umacontinuainversdo simétricaentre oslados, como sea
cada “montanha’ sucedesse um “vale’. Em termos mateméaticos e
ritmicos, um friso pode ser representado por umafuncao algébrica. No
caso do friso acima, ele esta baseado num principio de isometria em
gue atranslacdo reproduz afiguraA numa posicdo X invertida numa
posicao Y, sendo assim afiguraB.
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Assim, enquanto o circul o nos propde anogdo de um retorno, de
umacadeia continuaem que sempre sevoltaao inicio, ndo havendo de
fato progresso ou evolucdo, naespiral estaimplicitaaidéiadadialética,
em que ao concluir umavolta se encontrando mais no ponto deinicio,
mas um grau acima. A espiral foi objeto de estudo dos alquimistas, dos
artistas do barroco e também do maneirismo, em que viam nelauma
das representacfes mais el egantes da aplicacdo do nimero de ouro. Ja
o Friso é a continuidade repetitiva, ndo ha modificacéo do panorama
ritmico inicial, a célula ritmica se repete indefinidamente, porém nado
existe ano¢do de retorno ao ponto de partida, pois de fato, no sentido
evolutivo, nem existiu a partida, cada acontecimento apenas repete o
precedente ad infinitum. Assim, 0 Humanitismo, enquanto filosofia
garante a existéncia de um principio fundamental, o Humanitas, ad
infinitum. Desse modo, a Hist6ria em Humanitas é apenas cumul ativa
e diacronica, cada momento presente tem com o passado umarelacao
de causa e conseqiiéncia univoca, dai Quincas dizer que ao saborear a
asado frango estava na ponta de umaséri e de aconteci mentos histéri cos,
cujo fimmesmo eraaacao de degustar o frango. O passado serve apenas
paramitificaco dosfeitos herdicos dos vencedores, e 0 homem, mesmo
tendo consciéncia filoséfica do processo, nada pode contra o fluxo
continuo do tempo naHistéria.
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