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RESUMO

Considerando-se o titulo instigante da obra — Opera dos mortos, juntamente com a
ambivaléncia do sobrado, palco da narrativa, que se refle nas atitudes da protagonista e
fazem da protagonista uma subjetividade conflituosa, a0 mesmo tempo em que
prenunciam uma tragédia que ao final se concretiza, e a presenca de imagens altamente
significativas, que contribuem para uma constante tensao no texto literario, pretende-se
investigar qual o papel dessas imagens no contexto da narrativa e de que forma a
protagonista concorre para a consumacao da tragédia. Para tanto, procede-se a analise
do papel dessas imagens tomando-se como apoio tedrico as propostas de Gaston
Bachelard sobre os quatro elementos — &gua, ar, fogo e terra, e, especialmente, as
formulacdes de Gilbert Durand sobre o regime de imagens. Em relacdo a tragédia,
analisa-se a atitude da protagonista de acordo com as formulacdes sobre a tragédia
classica na Arte Poética, de Aristételes, com a atualizacdo de alguns conceitos. Desse
modo, observa-se que nesse embate entre Eros e Thanatos as imagens atuam de modos
distintos: enquanto algumas sdo simbolos de morte, outras atuam como uma forma de
combate a morte acarretada pelo tempo e a protagonista contribui, com sua desmedida,
para que a vida seja derrotada pela morte, levando a consumacao da tragédia anunciada
e silenciando as vozes narrativas

Palavras-chave: Autran Dourado, Opera dos mortos, tragédia, imaginario, drama



ABSTRACT:

Taking into account the thought-provoking title of the literary work — Opera of the dead,
along with the ambiguity which is part of the mansion, stage of the narrative, which
reflects on the main character’s behavior and transforms her in a conflictive
subjectivity, and at the same time announces a tragedy which at the end turns out to be
real, and the presence of highly meaningful images, which contribute for a permanent
tension in the literary work, we intend to investigate how the main character contributes
for the accomplishment of the tragedy. In order to achieve this purpose, we analyse the
role of those images, taking as a theorical support Gaston Bachelard’s theory about the
four elements — water, air, fire and earth, and, specially, Gilbert Durand’s theory about
the imagen regimes. In what concerns to tragedy, we analyse the main character’s
attitude according to the concepts of the classical tragedy commented by Aristotle in his
Poetical Art, some of them updated. Thus, we notice that in this conflict between Eros
and Thanatos, the images act differently: while some of them are symbols of death,
some others act as a way of struggling against death entailed by time and the main
character contributes, with her excess, to death to defeat life, leading to the
consummation of the tragedy and causing the narrative voices to be mute.

Key-words: Autran Dourado, Opera dos mortos, tragedy, imagery, drama
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Prelddio

N&o posso mover meus passos
por esse atroz labirinto

de esquecimento e cegueira
em que amores e 6dios vao:
pois sinto bater os sinos,
percebo o rocar das rezas,
vejo o arrepio da morte,

a voz da condenacéo;

avisto a negra masmorra

e a sombra do carcereiro
que transita sobre angustias,
com chaves no coragdo;
descubro as altas madeiras
do excessivo cadafalso

e, por muros e janelas,

0 pasmo da multid&o.

Cecilia Meireles

A estreia de Autran Dourado na Literatura ocorreu com a publicacdo de A Teia,
em 1974. Ao lancar Opera dos Mortos, em 1967, ja havia publicado Sombra e Exilio
(1950), com o qual venceu o Prémio Mario Sette, do Jornal de Letras; Tempo de Amar
(1952), que venceu o Prémio Cidade de Belo Horizonte, A barca dos homens (1961) e
Uma vida em segredo (1964), tendo produzido, durante quase meio seéculo, romances,
livros de contos, memorias e ensaios, totalizando trinta e duas obras.

Além dos prémios citados acima, o autor venceu ainda o Prémio Camdes, 2000,
pela contribuicdo ao patrimonio literario e cultural da lingua portuguesa e em 2008, o
Prémio Machado de Assis, da Academia Brasileira de Letras, pelo conjunto da obra.

Foi com A Barca dos homens que teve inicio o reconhecimento de sua obra pelo
publico e pela critica, tendo essa obra ultrapassado nossas fronteiras, sendo traduzida na
Alemanha e, posteriormente, na Franca e Espanha. A carreira literaria do autor
consolidou-se com a publicacdo de Uma vida em segredo, que também recebeu
traducdes em outros paises: na Alemanha e nos Estados Unidos, tendo sido transportada
para o cinema em 2001 em obra dirigida por Suzana Amaral.

Opera dos Mortos foi incluida na Colecio de Obras Representativas da
Literatura Mundial pela Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e
Cultura (UNESCO).

Autran Dourado, juntamente com outros como Maria Alice Barroso, Lousada

Filho e Osmam Lins, seguem o que Bosi (1999, p. 441) denomina escola de olhar, que


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Pr%C3%AAmio_M%C3%A1rio_Sette&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jornal_de_Letras,_Artes_e_Ideias
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Pr%C3%AAmio_Cidade_de_Belo_Horizonte&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%A9mio_Cam%C3%B5es
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_Machado_de_Assis
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cole%C3%A7%C3%A3o_de_Obras_Representativas_da_UNESCO&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cole%C3%A7%C3%A3o_de_Obras_Representativas_da_UNESCO&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cole%C3%A7%C3%A3o_de_Obras_Representativas_da_UNESCO&action=edit&redlink=1
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tem como caracteristica marcante o monoélogo interior, no qual os autores mostram a

“visdo” do personagem, seus pensamentos, reflexdes e questionamentos.

Bosi (1999, p. 474) afirma ainda que

a refinada arte de narrar de Autran Dourado move-se a forga de mondlogos
interiores. Que se sucedem e se combinam em estilo indireto livre até acabarem
abracando o corpo todo do romance, sem que haja, por isso, alteragdes nos
tracos propriamente verbais da escritura.

Além disso, na visdo desse autor, existe nela “uma reducdo de Varios universos
pessoais a corrente da consciéncia” e que “embora a matéria pré-literaria de Autran
Dourado seja a memdria e 0 sentimento, a sua prosa afasta-se dos mddulos intimistas
gue marcavam o romance psicologico tradicional, mas deste ndo se distancia quanto aos
componentes 1éxicos e sintaticos”. (BOSI, 1999, p. 474).

Lucas (1972) refere-se a ficcdo de Autran Dourado como uma obra com uma
tematica restrita, estando a inovacdo e o desdobramento na linguagem, na articulacédo
narrativa e na habilidade com que o autor lida com a palavra. De acordo com esse autor,
a obra de Autran Dourado pode ser dividida em trés fases:

primeiro, o mundo oferecido; segundo, 0 mundo criado; terceiro, a fantasia da
palavra. Dito de outro modo: primeiro, o referente exterior; segundo, o referente
interior; terceiro, a reflexdo sobre o signo. E evidente que a progressio néo é
linear. Em diversas obras, combinam-se mecanismos sincrénicos, combinacdes
sincréticas das trés etapas narrativas do ficcionista. A divisdo gque adoto vale
como um jogo tendencial. (LUCAS, 1972, p. 30, grifos do autor).

Lucas (1972, p. 17) para quem a obra de Autran Dourado “esta situada numa
area de confluéncia de forcas da narrativa brasileira”, incorporando “tanto a verdade
explicita e o quadro social quanto as tentativas renovadoras que se fizeram sentir nos
cinquenta anos de vigéncia da ideia modernista”, afirma ainda que essa obra constitui
“um elo entre a vigorosa tradi¢do realista, psicoldgica e esteticista e as novas formas
que profetizam o romance brasileiro de ruptura”.

Autran Dourado também escreveu durante varios anos no Suplemento Literario
de Minas Gerais, embora ndo seja citado como um dos autores denominados geragéo-
suplemento. Fundado por Murilo Rubido em 1966, o Suplemento acabou se tornando
uma publicacdo independente, estando até hoje em circulagdo, sendo que “a ideia inicial
do fundador do suplemento (que mais tarde se tornaria publicacdo independente) foi
publicar autores consagrados e iniciantes, alem de destacar outras manifestacOes

artisticas como o teatro e o cinema” e ja de inicio, o Suplemento “contou como um
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respeitavel elenco de articulistas como Lais Corréa de Araujo, Austregésilo de Athayde
e Tristdo de Athayde. Merecem destaque também as ilustracOes e as obras de artistas
plasticos presentes no periodico”. (ARAUJO, 2016, p. 2).

Araujo (2016, p. 2) afirma que, entre artigos de autoria de Autran Dourado,
resenhas, entrevistas, contas e analises de sua obra, encontrou cinquenta e uma
“apari¢des” do autor nesse suplemento, constando ele ainda de uma edigéo especial
organizada pela pesquisadora Eneida Maria de Souza, no nimero 955 de janeiro de
1985.

O artista aprendiz, romance de formacdo que tem como protagonista Jodo
Nogueira, alter ego do autor, uma vez que VAarios pontos da narrativa coincidem
exatamente com sua biografia, mostra um escritor extremamente dedicado a sua
formacdo como escritor, na tentativa de se tornar o escritor que queria ser, tanto em
relacdo a formacdo intelectual, por meio da leitura de obras de Filosofia, como no que
diz respeito a técnica literaria, o que se pode constatar pelo aprendizado de linguas
estrangeiras, com 0 objetivo de ler algumas obras no original, a leitura de obras
importantes da Literatura universal e a convivéncia com escritores importantes.

Por outro lado, Uma poética de romance matéria de carpintaria mostra um autor
extremamente preocupado com seu fazer literario, comentando autores diversos,
inclusive algumas tragédias gregas, explicitando concepcdes sobre a escrita literéria e
demonstrando como se deu a tessitura da obra O risco do bordado, e como se da o seu
fazer literario em geral.

Como se V€, o reconhecimento de Autran Dourado por parte da critica e do
publico, que gerou os importantes prémios recebidos e tem gerado diversas pesquisas
académicas, € proporcional a seu esfor¢co em prol da Linguagem, da Literatura e da
escrita literaria, sempre em busca de aperfeicoar sua técnica, tendo como resultado uma
obra extensa e, a0 mesmo tempo, variada, que transita entre o conto, 0 romance, 0
ensaio, memorias, artigos jornalisticos e, principalmente, altamente instigante.

Algumas obras de Dourado, dentre elas Os sinos da agonia e Opera dos mortos,
mesmo sem fazer referéncias explicitas ao tempo em que se passa a narrativa, deixam
perceber que se trata da fase que marca o declinio da era aurifera em Minas Gerais,
alias, na Opera dos mortos ha uma breve referéncia a esse fato, quando o narrador
afirma que “o ouro secou para a desgraca geral, as grupiaras emudeceram.”
(DOURADO, O. M., p. 2).
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Eneida Maria de Souza (1996, p. 21) afirma que “a invengao ficcional das Minas
de Autran Dourado ird se pautar pelo descompasso entre realidade e ficcdo, o que lhe
confere um estatuto tragico e a distingue do carater quixotesco e fabuloso do universo

rosiano”, além do fato de que ela

guarda semelhanca com a de Clarice, pela concepcdo do universo imaginario
movido por personagens atormentadas e solitarias, ainda que diferenciadas por
problemas relativos ao contexto social no qual se inserem: o citadino e o interior
mineiro.

Na obra de Dourado de um modo geral, soliddo, loucura, tempo e morte sdo
temas recorrentes, e embora tratados de formas diferentes em cada uma, € comum uma
abordagem pela perspectiva do mito, do simbdlico e, ainda, da parddia.

A Opera dos mortos tem como protagonista Rosalina, moga solteira que vive
sozinha em um casardo, mas a obra faz referéncia ao av6 e ao pai da protagonista que,
embora mortos, continuam influenciando sua personalidade e sua vida. Esses
personagens sao protagonistas de duas outras obras de Dourado: Lucas Procépio tem o
av0 de Rosalina como protagonista, enquanto em Um cavalheiro de antigamente o
protagonista € o pai, de modo que, mesmo essas duas obras tendo sido escritas
posteriormente a Opera dos mortos, as trés constituem uma trilogia, pois demonstram
claras relacGes entre si, havendo uma continuidade implicita entre elas, de modo que ndo
existe perda da unidade tematica.

Além disso, muitas passagens/cenas, como também as personagens centrais
dessas obras (Lucas Procépio Hondrio Cota, Jodo Capistrano Honério Cota, Rosalina,
Isaltina Sales Cota e Dona Genu) s@o reaproveitados em outras obras e/ou contos,
podendo-se tomar como exemplo “Retrato de Vitor Macedonio”, “Queridinha da
familia” e “Noite de cabala e paix@0”, da obra As imaginagdes pecaminosas e Donga
Novais, 0 personagem secundario que em Opera dos mortos revela o fato de Rosalina
vir do cemitério a noite, é personagem chave de outra obra do autor, Novelario de
Donga Novais, constituindo-se, assim, um didlogo entre obras do mesmo autor. Em
Uma poética de romance matéria de carpintaria (1976), o autor afirma que sua intengao
foi construir um sé livro, que suas obras sdo mais ou menos as mesmas, formando um
complexo tecido cujos fios estdo distribuidos por seus varios romances.

A Opera dos mortos apresenta relacdes com a tragédia Antigona, de Séfocles,
mas, enquanto Antigona sacrifica sua prépria vida para enterrar o irmdo, Rosalina,

protagonista de Dourado, mantém vivos 0s seus mortos por meio da paralisacdo dos
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relogios (um reldgio é paralisado a cada morte que ocorre) — essa relacdo é confirmada
pelo autor quando ele afirma, sobre sua inspiracdo para a escrita da obra, que o romance
surgiu a partir de uma frase que lhe veio a mente: “¢ preciso enterrar nossos mortos” €
que posteriormente verificou que se tratava de “uma reminiscéncia de Antigona, de
Sofocles. Pense-se no livro como tragédia, mais do que como romance, e se tera uma
melhor leitura. Os mortos de Rosalina e os mortos de Antigona. Os mortos-vivos”.
(DOURADO, PRMC, p. 119).

Essas duas afirmativas do autor mostram a pertinéncia de uma aproximacao da
Opera dos mortos com essa tragédia, 0 que sera feito no ultimo capitulo. Além disso,
elementos existentes na Opera dos mortos nos permitem efetuar aproximagdes com a
tragédia, pois a protagonista, levada pela soliddo extrema, envereda por caminhos que a
levam a loucura, mas, diante também da hipo6tese da morte da tragédia levantada por
Steiner (2006) e das diferentes concepcdes de tragédia — tragédia classica, ou, na
contemporaneidade, drama moderno ou metateatro, 0 que consistiria em uma evolugéo
do género, restaria a duvida sobre ler a obra como uma tragédia no sentido classico ou
apenas no sentido de experiéncia catastréfica.

Além disso, a narrativa esta entremeada de diversos simbolos, dentre os quais 0s
relégios, sendo interessante observar que o Gnico relégio que ainda funciona — a péndula
— oscila de um lado para o outro, enquanto a protagonista oscila entre o avd e o pai, sem
saber exatamente com qual se identifica de fato. O proprio autor afirma que, ao escrever
o capitulo referente ao sobrado, estava fazendo uma parddia do movimento pendular e
circular do barroco, com “suas volutas e curvas sensoriais — sensuais dos escritores
barrocos”. (DOURADO, PRMC., p.55).

Perfazendo uma correlacdo entre a construcdo barroca da obra e sua estruturacéo
em blocos, Eneida Maria de Souza (1996, p. 22) afirma que “contaminados ainda de
material mitico, traduzido nas historias da decadéncia do Brasil arcaico, os livros que
integram esse ciclo”, composto da trilogia Opera dos mortos, Lucas Procopio e Um
cavalheiro de antigamente, que mostram essa decadéncia, “se destacam pela visdo
fragmentada e em ruinas dos valores da familia patriarcal”.

A narrativa tem como pano de fundo a decadéncia da oligarquia rural e da
sociedade patriarcal, uma decadéncia que se expande e se reflete na decadéncia do
sobrado e, por extensdo, da familia Hondrio Cota e da prépria protagonista, condenada,
desde o inicio, ao silenciamento, como corpo, Como voz e Como Ser.

Segundo Sousa (2009, p. 5), ao parodiar o modelo da tragédia grega,
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o autor! condensa na forma estrutural a forma social e da a ver a complexidade
do processo modernizador. Desta maneira, a obra autraniana recoloca a questdo
do local e universal na literatura brasileira e dialoga com a tradicdo que esteve
empenhada em construir uma literatura que pudesse interpretar o pais numa
perspectiva historica que ultrapassa o fato de escrever sobre o Brasil.

As acles da protagonista sdo comandadas pelas sombras dos mortos: passos na
escada fazem relembrar aqueles que morreram; além dos rel6gios marcando tempos de
morte, Rosalina isola-se no sobrado, sem manter comunicagdo com a cidade, por
determinacdo do pai, que se indispds com lideres politicos locais e, mesmo depois da
morte do genitor, ela leva até as Gltimas consequéncias esse isolamento.

A obra traz, imbricados no titulo, a tragédia (mortos) e a épera (que pode ser
entendida como o género musical que apresenta caracteristicas de tragédia ou obra —
opera, no italiano), o que por si sO ja& demonstra a forca da morte em constante
contraposicdo a vida, em uma obra que tem como cenario um ambiente de isolamento e
siléncio e no qual a morte parece dar as cartas do jogo, embora a vida ofereca
resisténcia, travando-se, entdo, um verdadeiro embate entre vida e morte.

Para Raymond Williams (2011, pp. 29-30) a tragédia possui varios sentidos,
podendo ser vista como uma experiéncia, um conflito terico ou um conjunto de obras,
tendo o termo tragédia se tornado corriqueiro, de modo que acontecimentos como: “um
desastre numa mina, uma familia destruida pelo fogo, uma carreira arruinada, uma
violenta colisdo na estrada” sao intituladas de tragédias. Essas experiéncias, vivenciadas
muitas vezes na dimensdo individual, concorrem com o conceito cristalizado pela critica

literaria de tragédia como um género de estrutura fixa por mais de vinte séculos:

Tragédia, n6s dizemos, ndo é meramente morte e sofrimento e com certeza ndo
é acidente. Tampouco, de modo simples qualquer reacdo a morte ou ao
sofrimento. Ela €, antes, um tipo especifico de acontecimento e de reacdo
genuinamente tragicos e que a longa tradi¢do incorpora. Confundir essa tradi¢éo
com outras formas de acontecimentos e de reagdo é simplesmente uma
demonstracdo de ignorancia (WILLIAMS, 2011, pp. 30-31).

Diante de uma obra tdo complexa quanto instigante, nos perguntamos que
caminho tomar para realizar a pesquisa — ler a obra como uma tragédia, segundo a
sugestdo do autor em Uma poética de romance matéria de carpintaria ou buscar um
outro caminho? E se a lermos como uma tragédia, que tipo de tragédia, ja que esse é um

género gue para alguns estaria morto, enquanto outros o atualizam e, ainda, Raymond

1 Refere-se a Autran Dourado, na Opera dos mortos.



17

Willians (2011) discorre sobre alguns tipos de tragedia: tragédia moderna, tragédia
liberal, tragédia privada e tragédia social.

Ler a obra apenas como uma tragédia poderia ressaltar o embate entre a vida e a
morte, mas deixaria de fora o papel das imagens no contexto da narrativa. Desse modo,
a pergunta que norteia esta pesquisa é: o que leva a morte a vencer a vida, ou seja, que
papel desempenham as imagens presentes na narrativa — sobrado, reldgios, vinho, fala,
vocgorocas, além de outros e a atitude dos personagens no combate a morte?

Nossa hipotese é que essas imagens servem como combate a morte, trazida pelo
tempo, de acordo com a concepcdo de Gilbert Durand, mas para consumar a tragédia
anunciada, sdo decisivas as acOes dos personagens e, nesse caso, entra em jogo O
envolvimento de Rosalina com o forasteiro, cometendo a desmedida que a levara a
derrocada, confirmando a tragédia que durante todo o tempo ameaca efetivar-se.

Assim pensando, nossa opc¢do foi efetuar um estudo do papel do imaginario
como forma de combate a morte, a luz da proposta de Gilbert Durand sobre os regimes
de imagens e da contribuicdo de Gaston Bachelard sobre os quatro elementos — ar, fogo,
agua e terra, investigando de que modo essas imagens atuam no embate entre a vida e a
morte e de que forma as principais personagens contribuem para que a vida seja vencida
pela morte (metaférica), silenciando as vozes narrativas.

Embora parega um conceito simples, 0 imaginario € um tema bastante complexo,
haja vista a imprecisdo com que o termo é abordado, mas de todo modo, ele encontra-se
presente em toda obra literaria, porque a imaginacdo faz parte do ser humano, e, de
acordo com a proposta de Durand na obra As estruturas antropoldgicas do imaginario,
0 objetivo do imaginario € combater o tempo e a morte que ele inevitavelmente acarreta.
Segundo Gilbert Durand, na obra O imaginario Ensaio acerca das ciéncias sociais € a
filosofia da imagem (1994), apesar das definicbes e abordagens divergentes sobre o
imaginario e de uma resisténcia ao imaginario em uma sociedade iconoclasta, tém se
multiplicado os estudos sobre o tema em diversos campos do saber e, de fato, o estudo
do imaginario tem se disseminado por diversas areas, inclusive na analise de obras
literarias, tendo como suporte tedrico as teorias de Gaston Bachelard e Gilbert Durand.

O estudo do imaginario implica no reconhecimento do simbolo como elemento
relevante na producdo de sentido, porém o simbolo, assim como o imaginario, também
encontra certa resisténcia por parte da critica literaria, que enxerga nele um sentido fixo

e imutavel, o qual, desse modo, aprisionaria 0 sentido do texto, porém na obra de
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Gilbert Durand o significado do simbolo ndo é fixo, ao contrario, ele é ambiguo,
podendo adquirir significados diferentes de acordo com o contexto.

Na obra Critica e verdade (1987, pp. 39-40), Roland Barthes discorre sobre certa
aversao do critico aos simbolos, afirmando que “o antigo critico ¢ vitima de uma
disposi¢do que os analistas da linguagem conhecem bem e a que chamam assimbolia” e
vai além afirmando ainda que “ao ignorar a fungdo simbdlica, esse critico nega a
coexisténcia de varios sentidos no discurso e ndo ultrapassa 0 uso estritamente racional
da linguagem”. Para Roland Barthes (1987, p. 213)

O simbolo é constante. Apenas podem variar a consciéncia que
a sociedade dele tem e os direitos que ela lhe concede. A
liberdade simbélica foi reconhecida e de certo modo codificada
na ldade Média como se vé na teoria dos quatro sentidos?, em
compensacdo a sociedade classica, de modo geral, acomodou-se mal
a essa liberdade: ignorou-a ou, como em suas sobrevivéncias
atuais, censurou-a: a histéria da liberdade dos simbolos é uma
histéria frequentemente violenta, e isso tem também, é claro,
seu sentido: ndo se censuram impunemente os simbolos.

Sendo ambiguo, o simbolo permite a expressdo da complexidade de emogdes e
percepcbes muito variadas em qualquer campo da experiéncia humana na qual é
utilizado — na construcdo do conhecimento, na &rea técnica, no contato social ou na
expressdo da identidade.

Seguindo as pegadas de Gilbert Durand, entendemos que as imagens presentes
na obra funcionam como simbolos, que sdo a forma de expressdo do imaginario, ou em
outras palavras, a forma como se mostra a estrutura do arquétipo, podendo adquirir
significados diversos, de acordo com a situacdo em que se apresenta, mostrando-se,
portanto, ambivalentes em seu significado.

Cabe ressaltar que o préprio Autran Dourado, na obra Uma Poética de romance
matéria de carpintaria (1976), fala das imagens constantes em suas obras como
simbolos e néo signos e afirma que, para que os simbolos ganhem significado, eles
devem ser decodificados pela participacdo da subjetividade daquele que I&, para que se
possa chegar & compreensdo da atualizagdo de mitos antigos pela literatura, que dessa

forma lhes empresta novos significados e, sem a participacdo do leitor, tratar-se-ia de

2 Sentido literal, alegérico, moral e anagdgico. Subsiste, evidentemente, uma travessia orientada dos
sentidos em direcdo do sentido anagégico. (esta nota de rodapé consta da obra Critica e Verdade,
referenciada no texto).
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signos, palavras que designam as coisas de forma arbitraria, inclusive nessa mesma obra
0 autor discorre sobre seus personagens como metaforas.

Por sua vez a tragédia é outro tema bastante complexo, haja vista a distancia que
nos separa do momento de seu apogeu, no seculo V, na Greécia e, além disso, o fato de
que ela teve um grande éxito em sua época, mas por um tempo breve, parecendo ter-se
extinguido em seguida, tanto assim que no século XVII, na Italia, pretendendo fazer
reviver a tragédia grega, um grupo mausicos e literatos humanistas reuniam-se em
Florenca para o projeto da Camerata Florentina, o que resultou na criagdo da Opera.
Além disso, o fato de Steiner (2006) aventar a hipdtese da morte da tragédia, enquanto
alguns criticos falarem em uma evolugdo do género torna o tema ainda mais
problematico.

Além disso, segundo os criticos, alguns dos conceitos relativos a tragédia

classica ndo foram suficientemente explicitados por Aristoteles na Arte Poética, de
modo que eles suscitaram comentarios, criticas e atualizagdes, o que faz da tragédia um
tema ainda mais problemaético e polémico, mas ao mesmo tempo bastante instigante.
O objetivo desta pesquisa é empreender um estudo da Opera dos mortos a partir de uma
dupla perspectiva: investigar de que forma as imagens constantes na obra — sobrado,
relégios parados, vogorocas, vinho, palavra, espingarda e a belida de Juca Passarinho,
dentre outras — contribuem para o combate a morte trazida pelo tempo e, ainda, como o
comportamento da protagonista contribui para a consumacéo da tragédia, silenciando as
VOzes narrativas.

Dentre os temas da tragédia cléassica, analisamos, na Opera dos mortos, o coro
como narrador coletivo, o destino tragico, o erro involuntario ou falha tragica que
conduz a desmedida, o reconhecimento, o desfecho tragico, a catarse e o sublime.

I[luminam as questbes relativas as imagens as teorias de Gaston Bachelard
relativamente aos quatro elementos — fogo, agua, terra e ar e, especialmente, os regimes
de imagens de Gilbert Durand, enquanto as atitudes da protagonista sdo analisadas de
acordo com conceitos da Arte Poética de Aristételes, contando também com abordagens
de outros autores que os comentaram e/ou atualizaram.

Esperamos, com esta pesquisa, oferecer uma contribui¢do aos estudos literarios,
de um modo geral e, de modo particular, a fortuna critica do autor.

O Capitulo I apresenta trés partes: primeiramente é abordada a fortuna critica do
autor, tendo sido feita uma selegdo das pesquisas mais significativas quanto ao conteudo

e a originalidade da abordagem. Em seguida, sdo abordadas duas obras criticas do autor
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e a conferéncia apresentada por ele na Sorbonne em 1992, na qual ele discorre sobre Os
sinos da agonia, textos esses que iluminam alguns aspectos de sua ficgcdo. Dialogando
com uma dessas obras criticas, o0 terceiro item aborda a estruturacdo em blocos da
Opera dos mortos, e perfaz uma aproximacdo da narrativa com a fuga, no sentido
musical, mostrando ainda a semelhanca na estruturacdo da obra em questdo com Os
sinos da agonia e A barca dos homens, demonstrando ser essa uma técnica de
construgéo presente nas trés obras do autor.

No Capitulo Il estuda-se a tragédia sob uma perspectiva tedrica, abordando o
conceito, sua origem e generalidades a respeito do género e a poetica da tragedia,
segundo Aristdteles, com a atualizacdo de alguns conceitos, passando-se em seguida
para a filosofia do trdgico, com incursbes pelo pensamento de diversos autores —
Schelling, Hegel, Holderlin, Schiller, Nietzsche, Maffesoli, Marcuse e autores mais
recentes como Abel, Steiner, Peter Szondi e Raymond Williams, finalizando com um
breve histérico da evolucdo do conceito de tragédia, no qual se discute, principalmente,
embora de forma breve, a tese da suposta morte da tragédia e a diferenca entre erro
involuntario e falha tragica, chegando-se a crise do drama, com Szondi, e posi¢cGes mais
recentes como a de Sandra Luna, Hans-Thies Lehmann e Sarrazac.

O terceiro capitulo abre-se com o conceito do imaginario através dos tempos,
sua desvalorizagdo, suas reagOes diante da iconoclastia e a conceituagcdo de alguns
autores sobre o tema. Em seguida, apresentam-se as concepg¢des sobre o imaginario
segundo Gaston Bachelard e Gilbert Durand. Ap0s isso, tratamos do embate entre a vida
e a morte, patentes na ruina do sobrado, na contraposicdo entre sons e siléncio e no
sentido das imagens que percorrem a obra — o prdprio sobrado, os relégios parados, as
flores produzidas pela protagonista, o vinho, 0 assobio, a espingarda, a belida e a
palavra abundante de Juca Passarinho, a mudez de Quiquina e, no entorno do sobrado,
as vocgorocas, procurando-se demonstrar que, na obra em questdo, 0s principais
personagens sdo assombrados pela imagem da morte e que buscam, por meio do
imaginario, vencer o tempo e, por conseguinte, vencer a morte.

No quarto capitulo sdo abordadas as obras Antigona, de Sofocles e A Casa de
Bernarda Alba, de Garcia Lorca e, em seguida, a Opera dos mortos, na qual se analisa
os elementos da tragedia classica em relacdo ao comportamento da protagonista, tendo
como foco a heroina tragica, o narrador coletivo, visto como coro, 0 destino tragico, a
hybris, a falha tragica, o reconhecimento, a catarse e o sublime, que fazem com que a

tragédia anunciada seja consumada, silenciando as vozes narrativas. E feita ainda uma
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breve aproximacdo entre as trés obras analisadas, a fim de verificar, no didlogo entre
elas, quais 0s pontos de contato e de afastamento.

Capitulo 1. Incursdes pelo universo do autor

1.1 Fortuna Critica

Como ja foi demonstrado, Autran Dourado é um autor premiadissimo, que
desfruta de grande reconhecimento nos meios académicos e sua obra tem gerado
inimeros artigos, teses e dissertagcdes. Pesquisando a fortuna critica do autor, tivemos a
oportunidade de encontrar pouco mais de cinquenta pesquisas, sob a forma de livros
e/ou partes ou capitulos de livros, artigos académicos, dissertacles e teses, além de
outras que foram citadas por alguns autores, as quais ndo conseguimos acesso.

Quanto as pesquisas académicas — artigos, dissertacdes e teses, pudemos
perceber que a Opera dos mortos é sua obra mais analisada, seguida de Os sinos da
agonia, havendo também andlises sobre essas duas obras em conjunto, além de outras
que abordam A barca dos homens, O risco do bordado, Uma vida em segredo, Tempo
de amar e Opera dos fantoches, mas, ao agruparmos esses trabalhos em termos de
enfoque, verificamos enorme variabilidade nas abordagens: além de tematicas
diversificadas, alguns autores abordam os mesmos temas seguindo caminhos diferentes,
0 que demonstra tratar-se de uma obra rica, plurissignificativa, mas isso, por outro lado,
dificulta um mapeamento em termos da fortuna critica.

Sobre a obra do autor, de um modo geral, temos o seguinte quadro: duas
pesquisas que versam sobre aspectos do seu fazer literario: uma delas analisa a trajetoria
do escritor como arteséo, enquanto a outra discorre sobre a génese do romance O risco
do bordado, tendo como base manuscritos do romance cedidos pelo préprio Autran
Dourado ao autor do artigo, entrevistas e depoimentos do autor e que revelam o trabalho
artesanal do autor na tessitura de sua obra; uma dissertacdo que reflete sobre a génese e
as representaces do feminino em O risco do bordado, tendo como apoio tedrico a
critica genética e as teorias de género.

Existe ainda uma pesquisa que fala das familias barrocas na obra do autor; duas
pesquisas que abordam o fluxo de consciéncia, uma outra que discorre sobre a polifonia,
uma pesquisa que relaciona a personagem Biela, do romance Uma vida em segredo, de
Autran Dourado a Macabéa, do romance A hora da estrela, de Clarice Lispector; uma

pesquisa que analisa o fator tempo, uma outra que discorre sobre as fungdes da arte na
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obra de Autran Dourado e na sociedade de um modo geral, partindo de pensadores
classicos (Aristételes, Horacio) e modernos (Hegel, Schiller, romantismo alemao).

Além dessas, uma outra pesquisa parte de dois contos de Dourado para analisar a
contencdo da escrita e a sua relagdo com o siléncio a partir da nocao de letra em Lacan e
explorar a encenacdo ficcional da histeria, relacionando-a ao barroco e entendendo-a
ndo apenas como categoria psicanalitica, mas como um estilo de ser da cultura
brasileira; outra que tem como tema fantasia e desejos; uma outra pesquisa faz um
estudo da obra O meu mestre imaginario, focalizando a presenca de alguns textos
tragicos em comentarios de Autran Dourado nessa obra, enquanto duas outras tém como
tema a Opera e uma outra tem como foco a intratextualidade (autotextualidade),
focalizando a retomada da histéria de Tempo de Amar na obra Opera dos fantoches.

Especificamente sobre Os sinos da agonia encontramos duas pesquisas sobre a
memoria: uma delas relaciona memoria e tempo e a outra aborda as diferentes memorias
que aparecem no enunciado, em uma narrativa caracterizada pela fragmentagdo e
dispersdo; outras abordam: memoria e lembranga; a permanéncia do mito; o discurso do
ndo ser; as caracteristicas dramaticas da arte barroca em Os sinos da agonia; a narrativa
composicional, além de uma dissertacdo versando sobre a questdo do imaginario.

Versando apenas sobre a Opera dos mortos, temos 0s seguintes temas: a tradicio
poética, a construcdo do espaco, que faz uma aproximacao entre a Opera dos mortos e
Pedro Paramo, de Juan Rulfo; a presenca da mitologia grega — em relacdo a esse
aspecto, a pesquisa ressalta a obra de Lepecki (1976), que estuda toda a obra de
Dourado, relacionando os diversos personagens a mitos gregos; o desdobramento das
vozes narrativas, a intratextualidade (ou autotextualidade), relacionando a obra com
aquelas que falam do avé e do pai da protagonista (Lucas Procdpio e Um cavalheiro de
antigamente), a polifonia, a tragédia relacionada a dualidade; influéncias do tragico de
acordo com a perspectiva da Arte Poética, de Aristoteles.

Outros temas abordados s&o: ruina e reificagdo; ritos funerarios, a simbologia
tragica, o papel do siléncio — uma pesquisa aborda o silenciamento da protagonista em
funcdo da tragédia e a outra empreende uma abordagem psicanalitica, tendo como temas
a perda, a auséncia, a morte, a inércia; uma outra pesquisa faz também uma abordagem
de cunho psicanalitico, porém fala do estranhamento provocado pela ruina do sobrado e
do recalque, tanto em relacdo ao sobrado como a protagonista; personagens como

metaforas, relacdes da obra com a dpera, vendo a protagonista como uma estrangeira
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em seu ambiente, e que ao final é derrotada, assim como as heroinas da Opera e 0
personagem Juca Passarinho como um trickster.

H4& ainda outros temas a serem mencionados: uma pesquisa que relaciona a obra
com a masica, compreendendo a constru¢do da obra como uma fuga; a dualidade e a
circularidade da protagonista: as fungdes descritiva e narrativa e aborda a ambiguidade
de Rosalina, a riqueza na descri¢do do casardo e a funcdo deste na narrativa, a tenséo
entre Quiquina e Juca; tradicdo poética contraposta a tradicdo mimeética, analisando
recursos ficcionais do romance personativo, narrador coral e narrador parabatico;
técnicas narrativas (mondlogo narrado e fluxo de consciéncia), a técnica de composicéo
neobarroca (a ambiguidade, a estrutura aberta, a teoria do ver, a teoria do ouvir), a
presenca do elemento mitico nas narrativas poéticas modernas e no didlogo com a
tragédia grega (mondlogo interior, a metafora na tradicdo poética moderna, o0 mito de
Niobe), a construcdo da trama imagética.

Em relacdo a Opera dos mortos, as pesquisas que mais se aproximam umas das
outras sdo aquelas que tratam da questdo da ruina, da morte, dos ritos mortuérios, de
aspectos do tragico, da presenca dos simbolos, dos mitos, do barroco, porém o0s
caminhos sdo bastante diferentes, pois cada autor propde uma leitura, discute aspectos
diferentes e utiliza conceitos e bibliografia diferentes.

Dentre essas pesquisas, foram selecionadas as abordagens mais significativas,
inclusive algumas que tratam de temas que iremos também tratar, porém de forma
diferente, ou que podem ser aprofundadas, ou que deixaram lacunas que pretendemos
explorar. A respeito desses textos apresentamos uma breve sintese, destacando 0s
aspectos mais importantes e estabelecendo algumas relagdes de aproximagdo ou
afastamento entre eles.

Primeiramente, dentre os trechos constantes em capitulos de livros, temos
referéncia ao autor por parte de Alfredo Bosi (1999), que discorre brevemente sobre o
monologo interior, estilo indireto livre e alguns outros aspectos da obra de Autran e trés
artigos de Fabio Lucas, dois deles incluidos no livro Mineirancas (1991) sob os titulos
“Poliedro de Autran Dourado” e “Memorias contadas ao espelho Autran Dourado e
Darcy Ribeiro”, enquanto o terceiro foi incluido na Revista Coldquio Letras, em 1972,
sob o titulo “A narrativa de Autran Dourado”.

Alfredo Bosi, na obra Historia Concisa da Literatura Brasileira, (1999, p. 388),
discorre sobre a técnica narrativa denominada monologo interior na obra de Autran

Dourado, na qual os mondlogos se sucedem e se combinam em estilo indireto livre, e
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situa Autran entre os “escritores de invulgar penetracao psicologica” e que empreendem
uma escavacdo dos “conflitos do homem em sociedade, cobrindo em seus contos a
gama de sentimentos que a vida moderna suscita no amago da pessoa”.
Bosi (Op. Cit., p. 388) vé, na narrativa de Dourado, “uma redugdo dos varios universos
pessoais a corrente de consciéncia, a qual, dadas as semelhancas de linguagem dos
sujeitos que monologam, assume um ‘facies transindividual’, assim, “embora a matéria
pré-literaria de Autran Dourado seja a memoria e 0 sentimento, a sua prosa afasta-se dos
modulos intimistas que marcavam o romance psicologico tradicional”. (BOSI, Op. Cit.,
p. 422).

No artigo “Poliedro de Autran Dourado” (1991), Lucas discorre sobre as obras
Os sinos da agonia, Lucas Procopio, Um artista aprendiz e O risco do bordado. Esse
ensaista aborda as fronteiras entre o realismo e o simbolismo, a realidade e o sonho e
entre a sanidade e a loucura como pontos que destacam Dourado dentre os demais
autores e vé a familia como fator aglutinador da temaética de sua obra. Além disso, esse
ensaista aborda a técnica narrativa do autor a partir da autonomia dramatica de cada um
dos contos de O risco do bordado, que conservam a mesma atmosfera pesada. A
autonomia a que se refere Fabio Lucas decorre do fato de que cada um dos contos tem
sentido completo, podendo ser lidos de forma autdnoma, ou em uma ordem diferente
daquela na qual foram publicados.

Sobre Os sinos da agonia, Lucas (1991) comenta o sucessivo deslocamento dos
focos narrativos em torno do ponto estratégico da tragédia, a cdmara movel ao redor do
centro de observacgdo, o rendilhado verbal como forma de retardamento do processo
enunciativo e a reiteracdo de algumas pistas do relato. Faz referéncia a frequente
remissdo a Antiguidade grega e o0 apego a atmosfera arcddica, embora,
contraditoriamente, a obra venha a realizar-se como um labirinto de contornos barrocos,
e afirma ainda que ndo apenas essa, como toda a obra de Dourado gira em torno do mito
de Edipo.

O livro de Lepecki (1976) trata exclusivamente da obra de Dourado e analisa
praticamente toda sua obra sob o ponto de vista do mito, do rito, da morte. Vendo o
mito como uma das possibilidades de penetracdo no universo da narrativa, a autora
tenta apresentar uma compreensao da sociedade retratada na obra e do posicionamento
critico-ideologico do autor no que concerne a essa sociedade, além de apontar analogias
entre alguns personagens do romance e as Parcas, Tirésias, Fedra e Hipolito, analisando

também aspectos do rito e da morte, que enxerga como o motivo principal da Opera dos
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mortos, e que se mostra nas mais variadas imagens de transicdo e de passagem, mas
também na morte fisica, sendo o sofrimento e o conflito dos personagens decorrente do
desaparecimento de outros personagens.

Lepecki (1976) vé na obra ficcional de Autran Dourado matizes de um universo
barroco, pois suas obras sdo permeadas de ambiguidades e, além disso, afirma que Os
sinos da agonia confirma ‘“as linhas-mestras definidoras da obra maior de Autran
Dourado: continua-se a explorar a dimensdo mitica das personagens, continua-se 0
‘retrato’ de uma realidade Historica dentro de valores que encontram a sua expressao
mais alta, antes disso, em Opera dos mortos”. (LEPECKI, 1976, p. 237).

De fato, como veremos adiante, o estilo barroco ja se mostra no inicio da Opera
dos mortos, quando o narrador apela ao leitor para que observe o sobrado com suas
ambiguidades, que se estendem a personalidade de Rosalina, a protagonista, a qual
demonstra em seu modo de ser a dualidade que € caracteristica do sobrado e do barroco.

J& Marisa Corréa Silva e Vicente Soares de Oliveira, no artigo Os sinos da
agonia, de Autran Dourado tragédia classica e romance po6s-moderno, (2004),
comentam o estudo de Lepecki (ja citado), no qual essa autora analisa a obra de
Dourado em geral em relacdo aso seguintes temas: a morte em sua relacdo com os ritos;
a transicdo no espaco e no tempo e, apos isso, apresenta uma leitura sociolégica na qual
vé 0 personagem como mito e o narrador como mit6logo. Esses autores ampliam a
analise sobre o mito partindo dos personagens da aristocracia e mostrando as
correspondéncias entre esses personagens e 0s personagens do mito: Valentim e Egeu;
Diogo e Teseu; Mariana e Ariadne; Dom Quebedo, D. Vicentina (pais de Malvina),
Donguinho, Minos, Pasifae e 0 Minotauro, Malvina e Fedra, Inacia e a Ama, Gaspar e
Hipdlito, mas, por outro lado, concentram-se na obra Os sinos da agonia, enguanto
Lepecki concentra-se nessa obra apenas na Ultima parte, que diz respeito ao mito.

Esses autores discorrem sobre a coincidéncia de prenomes entre Jodo Quebedo/
Jodo Diogo, pai e marido de Malvina e Ana Jacinta/Ana, mée e noiva de Gaspar, que
podem ser lidas como referéncia a perpetuacéo dos erros e maldi¢fes dentro da familia e
uma metéfora da atracéo incestuosa entre a madrasta e o enteado, a qual, em uma leitura
freudiana, indicaria uma escolha edipica de parceiros por parte de Malvina e Gaspar,
enquanto Ana, a noiva de Gaspar, reproduziria as virtudes caracteristicas da morta Ana
Jacinta, o que indicaria que essas unides estavam destinadas a fracassar. Eles analisam
ainda as influéncias da releitura feita por Racine da Hypolito, de Euripides e afirmam

que Dourado retrata um mundo em grave desequilibrio, com a crise econdmica
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provocada pelo esgotamento das minas e aluvides, a ameaca da derrama, que leva a
Inconfidéncia mineira, o artificialismo das elites, que tenta reproduzir o estilo de vida
europeu, a escravatura vista com naturalidade por ser fonte de riqueza.

Os autores acima citados apontam dessemelhancas entre as tramas do romance e
da tragédia, ressaltam o duplo discurso de Malvina para enredar Januario, que seria o
elemento transformador do romance, e concluem que a obra se insere na metaficgéo
historiografica, ja que a narrativa é ambientada no século XVIII e o autor mescla duas
tradigdes distintas: uma tradigdo “classica”, ao molde dos padrdes pré-romanticos,
praticada nos géneros “elevados”, com personagens pertencentes a classe dominante,
por seu estilo “elevado” e um vocabuldrio isento de vulgaridades. E a uma tradi¢do
“romantica”, com a mistura de géneros, a liberdade pregada pelos roméanticos, inclusive
negando a autoridade dos classicos, com a entrada em cena de protagonistas humildes,
gue poderiam apresentar ideias e sentimentos nobres.

O artigo de Deise Quintiliano Pereira, intitulado Opera dos mortos: simbologia
tragica em Autran Dourado, (2006), aborda a obra por um viés tragico, partindo do
entendimento de que as questdes particulares colocadas na obra se universalizam por
meio do simbolo. A autora discute alguns simbolos contidos na obra: o sobrado, que
relaciona ao barroco, além dos relégios parados, a flor, as vogorocas e o vinho,
abordando a composicdo da obra, que entende ser embasada em metalinguagens que
tém como ponto de partida metaforas e simbolos, desdobrados em diversos niveis, o que
amplia “o carater de representacdo pela fic¢do”, uma vez que, por intermédio deles, a
narrativa veicula problemas universais, relacionando-se a questdes inerentes a condicao
humana. Por intermédio do simbolo ela analisa ainda o papel actancial® da protagonista
em sua disjuncdo com o mesmo (0s antepassados) por intermédio de uma conjuncdo
com o outro (Juca Passarinho).

Nossa pesquisa dialogard com esta na medida em que também analisamos esses
simbolos contidos na obra, mas nosso enfoque é diferente, uma vez que tomamos como
embasamento teorico as teorias de Gaston Bachelard sobre o imaginario e os conceitos
relativos a tragédia.

Também focaliza a tragédia a autora Silvana Mendes Cordeiro, no artigo sob o
titulo Dualidade e tragédia em Opera dos mortos de Autran Dourado, (2016), que

discorre sobre a representacdo da dualidade e da tragédia na obra em questdo e mostra

3 Papel actancial: da teoria de Greimas, diz respeito ao papel assumido pelos personagens em uma
narrativa. Cf GREIMAS, Algirdas. Du sens. Paris: Seul, 1970.
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que essas dualidades ndo se encontram apenas nessa descricdo, mas em toda a narrativa.
Para essa autora, os simbolos que fazem parte da obra anunciam o destino tragico a que
estdo condenados 0s personagens e que se mostra na estrutura tragica que percorre a
narrativa, tendo como cenarios* a estética barroca e inspiracdes baseadas na tragédia.
Na concepcgdo dessa autora, Rosalina apresenta fortes contradicdes, o que a fazem
transitar entre 0 mundo real e o imaginario e, incumbida de conservar a meméria dos
antepassados, acaba sendo contaminada pela decadéncia desse sistema, entrando
também em decadéncia.

Esse artigo nos fornece pistas sobre a representacdo da dualidade e da tragédia
na obra em questdo e sobre os simbolos que fazem parte da obra como elementos que
prenunciam a tragedia, porém essa autora percorre um caminho diferente dos anteriores:
ela aborda a representacdo da dualidade e da tragédia na obra em questdo, mostrando
que a decadéncia de Rosalina ocorre em paralelo e como consequéncia da decadéncia
do sistema patriarcal.

Maria Antonia de Sousa, em Ruina e reificagdo em Opera dos mortos de
Autran Dourado (2009), aborda a obra também sob uma perspectiva tragica e fala da
presenca dos simbolos na obra, mas percorre um caminho diferente da autora anterior,
pois discorre sobre a contraposicdo entre o aspecto universal, reforcado pela tragédia, e
0 aspecto regional, refor¢ado pela decadéncia da oligarquia rural. Analisa alguns dos
simbolos encontrados na obra — sobrado, reldgios e vocorocas — de acordo com a
perspectiva da critica materialista, tais como reificacdo, alienacéo e trabalho.

Trata-se de um enfoque bastante interessante, pois, segundo sua ética, enquanto
os relégios parados remetem a morte e se contrapdem a péndula, Gnico relégio que
funciona e que, oscilando de um lado para o outro, remete a vida, o sobrado
demonstra, ja de inicio, sua ruina e a da familia, que sofrera a derrocada, assim como
as vocorocas falam de destruicdo e morte. Quanto a reificacdo, a autora discorre sobre
a dimensdo simbolica do sobrado, que seria uma metafora da protagonista, e vé esse
sobrado como espaco personificado, que ganha estatuto de gente, enquanto sua dona,
que deveria ser a possuidora, torna-se objeto, pois encontra-se morta em vida.

Em outras palavras, o sobrado e sua proprietaria fundem-se de tal modo que um

representa 0 outro. Além disso, temas como regionalismo e intimismo, tradicdo e

modernidade, estrutura social, tragédia e decadéncia ajudam a compor o quadro em que

4 Cendrios é o termo usado pela autora, o qual, pelo contexto, entendemos como pano de fundo.
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se delineia a critica da autora em questdo. De fato, a tematica particular, representada
principalmente pelos conflitos de Rosalina, bem como a regional, representada pela
decadéncia da oligarquia mineira em geral e da familia de Rosalina em particular, levam
a obra a assumir um carater universal, pois os conflitos que ai sdo tratados s&o 0s
mesmos de outras pessoas, de outros lugares e tempos, constituindo arquétipos. A
modernidade atualiza a tradicdo, ja que a protagonista encontra-se somente até certo
ponto presa do destino e o erro involuntario, que faz parte da tragédia classica, nesse
caso pode ser visto muito mais como uma falha tragica®.

Eni de Paiva Celidonio e Vera Lenz Vianna, no artigo Rosalina:
rosaviva/emudecida em Opera dos mortos, de Autran Dourado, (2007) abordam a
circularidade da vida da protagonista, cuja travessia caracteriza-se pela dualidade:
corpo/alma, dia/noite, Lucas Procdpio/Jodo Hondrio, cidade/casardo, e enxergam no
discurso do narrador uma denlncia e uma critica a ideologia castradora que habita nas
mentalidades dos antigos clds mineiros, a aristocracia rural da qual Rosalina e seu pai
sdo descendentes. Essa pesquisa apresenta uma relacdo com a nossa, pelo fato de
enxergar Rosalina como uma rosa, emudecida pela tragédia que ameaca o0 casarao € ao
final se concretiza, porém os caminhos diferem, porque fazemos um outro percurso para
chegar a tragédia: ndo tratamos da critica social, mas analisamos as imagens presentes
na obra como forma de combate a morte anunciada, e as atitudes da protagonista, do
ponto de vista da tragédia classica, com atualizacdes.

Necilda de Souza, com a disserta¢do O rito funerario em Autran Dourado (2003),
aborda a representagdo do rito funerario em cinco obras do autor: Opera dos mortos, Os
sinos da agonia, A barca dos homens, O risco do bordado e Tempo de amar,
demonstrando a atitude dos personagens diante do rito e da morte, e a lenta
transformacdo na estrutura do rito funerdrio, tomando como base teorica,
principalmente, o conceito de duracdo contido na obra Histéria Nova, de Michel
Vovelle®, que estuda a estrutura do rito funerario, e a obra de Bayard’, que discorre
sobre o sentido das crencas sobre a morte e sua evolugéo, examinando como o0 medo da
morte se instalou nas sociedades industriais e mostrando que a morte é renascimento.

A autora destaca a universalidade e a variabilidade dos ritos, com as diferencas

5 A diferenciagdo entre erro involuntario e falha tragica sera discutida no proximo capitulo.

® Trata-se do capitulo “A historia € a longa duragdo”, da obra Historia Nova, de Michel Vovelle.

7 Refere-se a obra de Jean-Pierre Bayard O sentido dos ritos mortuarios: morrer é morrer? Sao Paulo: Paulus,
1996.
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que existem de acordo com o local, a época, a classe social, etc., mas, apesar disso, em
dada sociedade e em relagdo a um rito em particular, 0 comportamento das pessoas é
sempre 0 mesmo. A autora afirma ainda que “o objetivo do rito ¢ sempre o mesmo:
facilitar a passagem para o outro lado da vida. ” (SOUZA, 2003, p. 36-37).

Alguns ritos finebres marcam presenca na Opera dos mortos: a paralisagio dos
relogios, executada por Jodo Capistrano por ocasido da derrota politica e da morte da
esposa, e por Rosalina, durante o velorio do pai — tudo se repete, como em um ritual,
repetido pela dltima vez quando Rosalina sai do sobrado, embora n&o fique claro se foi a
empregou que o parou. Além disso, o enterro dos bebés da mée de Rosalina, que sofre
varios abortos antes do nascimento da protagonista, sdo realizados sempre da mesma
forma (a parteira é sempre a mesma e 0s bebés sdo sempre levados ao cemitério pelo
negro Dami&o, acompanhado de Quiquina.

O que ressalta nesses atos € a repeticdo de gestos exatamente iguais, assumindo
um caréter ritualistico, pois o rito tem uma estrutura mais ou menos rigida, variando
apenas em funcdo da cultura e da situacdo. E se o rito funerario sofre uma
transformacao, como é explicado nesse artigo, na Opera dos mortos ele é sempre igual,
demonstrando ndo ser possivel observar uma transformacdo em um curto espaco de
tempo, justamente porque mesmo uma pequena transformagdo demanda um tempo mais
longo.

A morte tragica € também abordada no artigo Rosalina, a heroina derrotada
(2012), de Fernanda Gama Bezerra, porém nele a morte é analisada por um vies bastante
diferente das outras pesquisas: a autora analisa na obra a subversdo e transgressdo
cometida pelas mulheres e relaciona esse tema com a dpera, género no qual as
protagonistas costumam sofrer uma morte tragica, seja sob a forma de assassinato,
suicidio ou de outro tipo. Para essa interpretacdo contribui o titulo da obra, que pode ser
entendido como obra no sentido de género ou como uma obra dos mortos, ja que a
palavra opera em italiano significa obra: essa obra de mortos resulta em derrota a partir
da transgressdo cometida pela heroina quando se une ao forasteiro, transgredindo a
ordem familiar e social.

Ja em sua Dissertacdo intitulada O dialogo entre a 6pera e o romance Opera dos
mortos, de Autran Dourado (2008), Fernanda Gama Bezerra amplia a relagéo entre a
obra de Autran e a dpera, vendo a 6pera como algo que extrapola o género musical, indo

além de um espetaculo que une musica, teatro e poesia, mas constitui-se como uma das
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manifestacdes artisticas que melhor representa o carater tragico da existéncia humana;
aborda a dimensdo simbdlica do sobrado enquanto espaco cénico e interpreta algumas
imagens — relogios, espelhos, retratos e flores, (o “jardim artificial” da protagonista),

além do Largo do Carmo, os burrinhos da praga, 0 cruzeiro, 0 cemitério e as vogorocas.

A autora enfatiza a derrota da heroina e sua relacdo com a éOpera enquanto
género musical (tema do artigo ja mencionado), abordando algumas heroinas de dpera
que conhecem a derrota, como, por exemplo, Lucia de Lamermoor, de Donizetti,
Carmen, de Bizet, cuja heroina é assassinada, a Madame Butterfly, de Giaccomo
Puccini, cuja protagonista é uma gueixa de Nagasaki que acaba cometendo o suicidio e
La Traviatta, de Verdi, cuja protagonista, a cortesa Violetta Valéry, morre vitimada pela
tuberculose. A autora fala de Juca Passarinho como um trickster, que tem a funcéo de
levar a protagonista a romper com a ordem e transgredir os valores familiares e sociais,
0 que € essencial para que ela se constitua como heroina derrotada.

Embora as pesquisas académicas abordadas acima sejam bastante diferentes
entre si, todas tratam, de uma forma ou de outra, da ruina do casardo, da derrota da
protagonista, enfim, de aspectos que funcionam como anincio da tragédia, consumada
ao final, havendo, em algumas delas, uma clara referéncia a transgressdo cometida pela
protagonista, demonstrando ser pertinente a abordagem da obra pelo viés da Arte
Poética de Aristoteles e sua leitura, sendo como uma tragédia, ao menos como uma obra
que guarda estreitas relagbes com esse género, embora nenhum desses autores discorra
sobre a transgressdo como hybris, decorrente de erro involuntario ou de falha tragica.

Além disso, nenhuma delas analisa a funcdo das imagens que constam da obra

— 0 imaginério aparece relacionado a transgressao, & morte, mas como atuam, de que
forma se chega a consumacédo da tragédia ndo € em nenhum momento ventilado, o
que demonstra haver uma lacuna a ser explorada, razdo pela qual apresentamos uma
abordagem original, ao conceder uma funcdo ao imaginario como combate a morte e
analisando o comportamento da protagonista a partir de elementos da tragédia néo
discutidos por outros autores.

Outra lacuna é que as imagens costumam ser vistas apenas por seu lado negativo,

com o significado de morte, entretanto, sob 0 nosso ponto de vista e de acordo com o
modelo tedrico que adotamos como embasamento de nossa pesquisa, algumas delas

assumem valoragédo positiva ou negativa, enquanto outras possuem sentido ambiguo.
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Ja Marcelo Fabiani, com a dissertacdo A tradi¢cdo poeética de Autran Dourado em
Opera dos mortos (2011), contrapde essa tradicdo poética a tradicdo mimética e, para
desenvolver essa abordagem, percorre atalhos diversos: recursos ficcionais do romance
personativo, narrador coral e narrador parabatico; técnicas narrativas (monologo narrado
e fluxo de consciéncia). Além disso, também contribuem para sua analise a técnica de
composigdo neobarroca (a ambiguidade, a estrutura aberta, a teoria do ver, a teoria do
ouvir), a presenca do elemento mitico nas narrativas poéticas modernas e no dialogo
com a tragédia grega (monologo interior, a metafora na tradicdo poética moderna, o
mito de Niobe®), a construgdo da trama imagética, analisando a casa, os reldgios, as
flores, o sonho, as vogorocas e o redemoinho, sem apoiar-se em nenhuma teoria e,
afinal, interpreta a obra como uma mescla do género tragico com o patético.

Cristiane Barnabé Segalla, com a Dissertacdo de Mestrado em Letras sob o titulo
Opera dos mortos uma narrativa em quatro atos (o desdobramento do espaco social
através da linguagem (2006), aborda as construcfes textuais da obra, tentando uma
conciliacdo entre as abordagens estética e socioldgica, tomando como ponto de partida a
importancia do sobrado para a configuracdo do poder dos Honério Cota e o
estabelecimento de relagbes entre a cidade e a protagonista, enfatizando as relacdes
sociais petrificadas e a posicdo submissa da mulher no sistema patriarcal, além de
abordar, embora de forma rapida, a metalinguagem e alguns elementos da estética
barroca presentes na obra.

A tese de Doutorado A construcdo do espaco em Opera dos mortos, de Autran
Dourado e Pedro Paramo, de Juan Ranulfo (2006), defendida por Evely Vania
Libanori, percorre temas como concepgdes de espaco, existéncia e espaco, espaco e
incomunicabilidade e espaco e morte, na tentativa de demonstrar a instauracdo de uma
concepcao ontoldgica de espaco promovida por esses romances, a maneira pela qual o
espaco deixa de ser o elemento solido e estatico para revelar-se como componente
expressivo de concepcdo filosofico-existencial, que implica ndo apenas diferentes
formas de percepcdo da realidade externa como também o desdobramento imprevisivel
das possibilidades de instauracdo de uma realidade ndo subordinada a l6gica do mundo

causal.

8 Niobe: rainha de Tebas que questiona o culto da cidade a deusa Leto (ou Latona), colocando em evidéncia
sua estirpe e seu poder, acrescentando que Tebas é heranga sua, pois foi construida por seu marido. E que ela
teve quatorze filhos, enquanto Latona, apenas dois. E entdo pergunta porque Tebas prefere alguém que nunca
tinha visto antes, o que explica a relagdo estabelecida nesse texto com Rosalina, que rechaca os moradores da

cidade, mas se une a um forasteiro.
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Algumas pesquisas tém como enfoque as vozes narrativas, como a de Francisco
Antonio Ferreira Tito Damaso, denominado A polifénica engrenagem de Opera dos
mortos (2006), mostra que 0s acontecimentos e situagdes da narrativa sdo enunciados de
forma polifonica, sendo ndo apenas vivenciados, mas também focalizados pelos
personagens como se cada um deles fizesse parte de um coro operistico, agregando suas
vozes as do narrador, de modo que o fio narrativo constitui-se por meio de uma
perspectiva muito mais polémica do que contratual.

No artigo Figuracdo da outridade na dinamica dialdgica de Opera dos mortos,
(2012), Gabrielle da Silva Forster analisa como a questdo da alteridade se insere nessa
obra e que estratégias estilisticas utilizadas pelo autor apontam para a desarticulacao do
binarismo eu/outro, ocasionando a limitacdo e o encarceramento do outro. Perfazendo
um encontro entre ética e estética, a autora relaciona a estrutura barroca do texto a
dindmica dialdgica e polifonica da obra, conciliando essas duas formas. Para a
concretizacdo de seu objetivo, a autora opera com conceitos de Mikhail Bakhtin em
Questdes de Literatura e Estética e Problemas da poética de Dostoievski; de Gilles
Deleuze, em A dobra: Leibniz e o barroco; de Heinrich Wolfflin (1888) Renascenca e
barroco, aléem de conceitos sobre identidade e alteridade expostos por Stuart Hall,
Kathryn Woodward, Eric Landowski, Nadja Hermann e Tomaz Tadeu da Silva.

A autora examina as relagdes entre identidade e alteridade, vendo o eu e o0 outro
como construtos sociais. Segundo seu ponto de vista, a deslegitimacdo da relacdo
desigual do binarismo eu/outro na Opera dos mortos ndo se processa pelo viés de
grupos socialmente definidos, mas pela persisténcia da opressdo e da dominacdo do
outro e, principalmente, pelo viés da insercdo na obra do nivel simbélico e mitico. Para
a autora, a outridade atravessa a obra do inicio ao fim, ndo apenas na esfera do
enunciado, mas também, e principalmente, na da enunciacao e, para concluir, ela analisa
as caracteristicas do barroco no texto literario, como vaivém de luzes e sombras, que
coloca em relevo determinados aspectos de acordo com a gradacdo da luz, o que
“desestabiliza as oposig¢des binarias ao produzir movimento, ao iluminar [...] novos
agenciamentos na relagdo, se entrelaca com o que nés poderiamos chamar de dindmica
dialogica da obra”. (FORSTER, 2012, p. 140).

Ela estabelece uma relagdo entre essas caracteristicas e o dialogismo, conforme
proposto por Bakhtin e retomado por Julia Kristeva, referindo-se a um didlogo de vozes
sociais encarnadas no discurso que Bakhtin considera como plurilinguismo e, enfim, vé

na comunicacdo, no dialogo, o elemento necessario a configuragdo do sujeito, no
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contato com as vozes do outro que fazem parte do discurso do eu, concluindo que
identidade e alteridade s&o inseparaveis, existindo apenas em fungdo uma da outra.

E importante destacar a propriedade da abordagem sobre a outridade, ja que
todo o tempo sdo contrapostos na narrativa o eu e 0 outro: Jodo Capistrano e Lucas
Procdpio, Lucas Procopio e a esposa, Lucas Procopio e outras mulheres, Rosalina e o
pai, Rosalina e o av0, Rosalina e Emanuel, Rosalina e a cidade, Rosalina e Juca
Passarinho, ressaltando-se, nessas relagdes, a opressao, a dominagdo, como é o caso da
dominacdo de Lucas Procépio sobre a esposa e, especialmente, sobre as mulheres
(servigais). Essa pesquisa traz uma contribuicdo interessante a fortuna critica do autor e,
ao mesmo tempo, nos instiga a pensar mais a fundo a questdo da opressao ou dominagéo
entre Jodo Capistrano e Rosalina, ou se o que existe é uma forte identificacdo desta com
0 pai, 0 que a leva a repetir os gestos dele de paralisar os reldgios e de afastar-se dos
moradores da cidade, mas de todo modo, essas repeti¢bes reafirmam que sua identidade
constitui-se, principalmente, a partir das ideias e modo de ser do pai.

A dissertacdo de Eleonor Montanha, No compasso das horas: Musica e morte
na obra de Autran Dourado, relaciona a Opera dos mortos com a mdsica e efetua a
estruturacdo em blocos com a fuga no sentido musical, 0 que coincide com a nossa
visdo sobre essa questdo e também no que concerne ao barroco, embora esse nao seja
um item de destaque em nossa pesquisa, nos fornece um elemento importante para a
aproximacdo que empreendemos entre a Opera dos mortos e a musica (a fuga) e a
Opera, embora a autora ndo estabeleca relac@es entre a fuga e a estruturacdo em blocos,
0 que pretendemos explorar em nossa pesquisa.

Llcia de Fatima Pelet, no artigo O desdobramento das vozes em Opera Dos
Mortos, (2012), parte do fato de que a obra apresenta uma narrativa arquitetada
polifonicamente, agregando tempos, espacos e fatos que se sucedem ndo sé
concretamente no enredo, mas nas lembrancas e nas expectativas dos personagens, para
fazer uma analise estrutural de suas construcdes textuais e Seus respectivos
desdobramentos. Tendo como apoio os estudos sobre narratologia de Gerard Gennette
em Teorias da Narrativa — a focalizacdo interna multipla (os fatos narrados séo
conhecidos por meio dos mondlogos dos diversos narradores), o narrador
heterodiegético (foco narrativo do narrador onisciente) e, em relacdo ao tempo, a elipse,
a prolepse e o sumadrio e, ainda, o conceito de “encaixamento”, constante da obra As

Categorias da Narrativa Literaria, de Tzvetan Todorov.
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A autora analisa, na estrutura da Opera dos Mortos, as fungdes descritiva e
narrativa e aborda a ambiguidade de Rosalina, a riqueza na descricdo do casardo e a
fungéo deste na narrativa, a tenséo entre Quiquina e Juca devido ao papel de Quiquina
na defesa do sobrado e da protagonista e ao papel de Juca, como conquistador e
aventureiro, sua importancia para a preservacdo do sobrado e seu papel na evolucéo da
tragédia.

O artigo intitulado Personagens como metaforas — um estudo da Opera dos
mortos, de Autran Dourado, (2015), de autoria de Osmar Pereira Oliva e Elizabeth
Marly Martins Pereira, discute as relacBes entre personagem e metafora da decadéncia
patriarcal e aristocratica rural em Minas Gerais, tendo como pressupostos o artigo de
Autran Dourado, publicado em 1973 no Suplemento Literario de Minas Gerais, no qual
0 autor abordou o personagem como metafora, além de ter afirmado, em entrevistas e
outros escritos, que sua preocupacao era o realismo simbolico e ndo o realismo literario.

Esses autores veem em Lucas Procdpio a metafora da decadéncia da elite rural
mineira, enquanto seu filho Jodo Capistrano “ensaia a modernizacdo interiorana, ndo
apenas nos aspectos externos, como a aparéncia mais bem cuidada e polida, quanto a
arquitetura de sua residéncia mas também pela polidez psicologica” (OLIVA e
PEREIRA, 2015, p. 251). Além disso, citam Stanislavski (2009, p. 128) que “compara a
evolucdo da personagem a um grande musico que, através da pequena ponta da sua
batuta, extrai da orquestra um oceano de sons”, e associam essa metafora a Quiquina e
ao seu crescimento no final do romance, a medida que o autor desenvolve a trama com a
pericia de um grande regente.

A énfase no crescimento da importancia de Quiquina ao final da narrativa deve-
se a sua atuacdo no parto de Rosalina, evitando que a populacdo venha a saber do
ocorrido, asfixiando (ou ndo) o bebé e também ao influir com seu olhar duro sobre Juca
para que va embora do sobrado, o que confere poder ao seu siléncio.

Estudando em conjunto a Opera dos mortos e Os sinos da agonia sob o enfoque
da memodria, encontramos a tese intitulada Nos labirintos da memoria: a poética de
Autran Dourado em Os sinos da agonia e Opera dos mortos (2007) de Laura Goulart
Fonseca. Abordando questdes fundamentais como destino, tempo, ser, memoria e 0
proprio fazer poético, autora empreende um estudo das obras em questdo, nas quais o

autor constréi narrativas labirinticas, fundadas nas técnicas da narrativa em blocos e da
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falsa pessoa®, e vé uma inser¢do do romance de Dourado na tradigdo cervantiana por
meio do dialogo entre o narrador e o leitor, que abandona sua postura passiva, passando
a fazer parte do processo criativo.

A tragédia grega é tomada pela autora como tensdo entre limite e ndo-limite,
sendo abordados os mitos de Antigona, Apolo e Dionisio e ainda o coro, visto como
narrador. Em relagcdo ao barroco, este é visto como movimento literdrio vivo, em
didlogo fértil com a atualidade (neobarroco). Em Os Sinos da Agonia sdo analisados 0s
trés pontos de vista da narrativa e a questio da verdade. Na Opera dos Mortos a énfase
recai sobre a questdo da memdria — o emolduramento mitopoético e a modulacdo do
ponto de vista. Esse artigo nos fornece pistas para nossa tese em relagdo ao destino, ao
tempo, ao ser e a memodria.

Marcio da Silva Oliveira, com a Dissertacdo As influéncias do tragico nos
romances contemporaneos Opera dos mortos e Os sinos da Agonia, de Autran
Dourado, (2011), aborda o cruzamento de diversas vozes, resgatando o caréter
polifénico do contraponto musical sugerido pelo titulo, o carater parddico, caracteristica
do romance contemporaneo, constituindo-se num dialogo entre a realidade atual, o
barroco mineiro e a tragédia, buscando captar o sentido da tragédia grega sob a
perspectiva de autores classicos (Aristoteles) e modernos.

A influéncia classica na obra configura-se, segundo a visdo desse autor, em
elementos do conteddo e, nesse sentido, ele aborda as constantes interferéncias do
narrador/coro, o espaco regional como palco da cena tragica e a presenca do fatum
(destino) como elemento que impulsiona a engrenagem que conduz ao desfecho tréagico.
Mas, segundo o autor, essa influéncia também se mostra na ruptura com o modelo
classico, que é efetuada por meio da parddia e da forma labirintica como se desenvolve
o0 enredo, sendo o tragico reelaborado por meio da caracterizacdo das personagens,
construidas a partir dos arquétipos gregos, como por meio de elementos textuais.

Ganham destaque na analise do autor as vogorocas, vistas como pressagios da
tragédia e relacionadas a esfinge existente em Tebas e cujo enigma é decifrado por
Edipo e, além disso, os reldgios parados, ligados ao tempo e as mortes na familia, mas
outras imagens sdo apenas citadas: o vinho ¢ apenas citado como “simbolo dionisiaco
da transgressdo” (OLIVEIRA, 2011, p. 77), bem como o canto final de Rosalina, citado

apenas como o canto final da épera, da mesma forma como o sobrado, visto como o

% Esse conceito é utilizado pela autora em consonancia com o que é explicado por Autran Dourado em Uma
poética de romance matéria de carpintaria e sera explicado na préxima secao.
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palco da grande Opera, o espaco fisico-temporal que direciona Rosalina ao seu fim
tragico, além de que outros elementos ficam também de fora da abordagem: portas,
janelas, escadas.

Outras pesquisas versam apenas sobre Os sinos da agonia:

Andréa Abdalla de Guimardes Braga, em Tempo e memoria em Os sinos da
agonia uma relacdo de convergéncia (2010), aborda as transformagdes do romance no
século XX, focalizando o tempo sob o ponto de vista da proposta de integragdo entre o
homem e o mundo por meio da integracdo dos contrarios, da obra de Otavio Paz a Arte
de Conjugacéo ou Arte de Convergéncia. Analisa a memoria em relacao as sensacdes e
percepcdes temporais e a contribuicdo da memaria e dos elementos de composicao para
a construcdo da ideia de convergéncia da teoria de Paz e o entrelagcamento do simbolo
“sino” ao tempo ¢ a memoaria, pois as badaladas do sino marcam as pancadas da agonia
e trazem a rememoracdo dos dramas dos personagens, aborda a busca da morte por
Malvina, a aceitacdo da morte por Gaspar e a dupla morte de Januério.

Isabel Cristina Souza Jimenez, no artigo Januario e o discurso do ndo-ser: uma
leitura de Os sinos da agonia, de Autran Dourado (2006) toma como suporte tedrico o
plurilinguismo no romance, segundo a perspectiva de Mikhail Bakhtin, o qual se mostra
pela polifonia, diversas vozes histdricas e sociais, a saber: a do mestigo bastardo, a da
mulher, a do mazombo ilustrado, a do potentado e a do negro, além do discurso do
narrador, mas concentra seu estudo no discurso de Januario, o mestico bastardo.

Essa autora aborda ainda o papel da memdria, pois a historia € narrada por meio
do fluxo de consciéncia dos personagens e, sendo Januario bastardo, filho de mameluca
com branco, a autora aponta para o conflito étnico de Januério, que apesar de ter pai
rico, ndo tem posicdo definida na sociedade — ndo é branco, nem indio, nem senhor,
nem escravo, sente-se inferior e deseja purificar o sangue, 0 que atua em sua fascinacao
por Malvina. Além disso, ela fala do discurso mitico e da tragédia de Januario como
fruto da fatalidade, que recairia sobre ele justamente por sua condi¢éo étnica e por sua
situacdo de bastardo, de modo que a autora aponta para trés proscri¢des na vida do
personagem: por nascimento (bastardo); por etnia (mesti¢o); e pela lei (morto em
efigie), um conjunto de fatores que fazem dele um ndo-ser, isto é, aquele que ndo é, ndo
possui identidade, ndo é aceito.

A autora aborda a execucdo de Januario em efigie, procedimento oriundo da

Inquisicdo, cerimonia realizada quando o réu se encontrava foragido, sendo que um
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boneco era enforcado em seu lugar e, a partir dai, ele poderia ser assassinado por
qualquer pessoa sem que isso fosse considerado crime.

Vendo na memoria a chave de acesso ao universo da obra, as memorias
individuais, das quais fazem parte a imaginacdo, as fantasias e o0s sonhos dos
personagens e a memoria historica de Minas Gerais do Século XVIII, intimamente
ligada a decadéncia do ciclo do ouro, Claudia Cristina Maia, com a Dissertacdo
intitulada Paisagem na Neblina: Os sinos da agonia, de Autran Dourado (2008),
examina as caracteristicas dramaticas da arte barroca, que se traduzem na arquitetura e
nos “espetaculos” politicos e religiosos da Vila Rica ficcionalizada, considerando a
bruma que envolve a cidade-cenario como elemento que vela e também desvela a
paisagem. Essa autora aborda ainda o papel do sino no contexto da obra e a rede
intertextual que nesse romance se tece, carga ancestral — heranca imemorial dos
personagens e o papel do leitor na construcdo de sentidos do texto. Como contraponto
para refletir sobre a visibilidade e a teatralidade da cidade de Vila Rica, na qual é
ambientada a obra, a autora toma As cidades invisiveis e Irene e Sofronia, de italo
Calvino.

José Carlos da Costa, no artigo Os sinos da agonia, ficcdo e pos-modernidade,
(2008), aborda a recriagdo do mito de Fedra, explicando o termo Malvina, filha do sol,
filha da luz, e fala de Januario como o duplo de Gaspar. Dentre as estratégias de
Dourado na elabora¢do do romance e na conducdo da narrativa, esse autor da destaque a
relacdo entre a ficcdo e a histdria e entre 0 romance e a tragédia classica. Além disso,
ressalta a variedade de caminhos e a multiplicidade de solugbes formais do romance
brasileiro contemporaneo, inclusive com a adogéo de solucGes diversas na mesma obra
e conclui que o recurso de fundamentar as personagens do nucleo de elite nos mitos de
Teseu e Fedra consiste em algo mais que um jogo intertextual: ele é o cerne das acdes
que fundamentam a narrativa, mas surge complementado e iluminado através da visao
do mameluco.

Segundo esse autor, mesmo ndo havendo na narrativa nomes proprios que
possam ser reconhecidos como personagens historicos, ou dados sobre o local ou data
dos acontecimentos, isso pode ser deduzido a partir de fatos, estruturas sociais e
personagens que revelam a dimensao histérica da obra.

Lepecki (1976) é outra autora que também afirma ser reconhecivel a dimenséo social e
histérica do romance, pois o0 autor fornece ao leitor dados precisos e explicitos sobre o

tempo Historico do texto. Localiza a acdo no periodo colonial, no inicio da decadéncia
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da economia aurifera e no correlato erguer-se de cada vez mais fortes e significativos
movimentos de independéncia.

Em conferéncia proferida na Sorbonne em 1989, publicada em 1994, sob o titulo
Os sinos da agonia romance p6s moderno*®, Autran Dourado afirma que ndo se trata de
um romance histérico, mas de um romance politico, pois, segundo ele, nos regimes
ditatoriais ndo se pode dizer 0 que se pensa, é preciso ser barroco e rebuscado, a fim de
ndo ser entendido pelos homens da censura, mas sim por aqueles que sofrem das
mesmas angustias. Entdo, Dourado fala da génese do romance que, segundo ele, nasceu
de uma visdo ritualistica e mitica da morte em efigie, procedimento comum no Brasil
Colonia e afirma que, ao entregar a obra para publicacdo, o editor teria percebido que a
morte em efigie referia-se, na realidade, ao banimento decorrente da ditadura militar e
porque aquele era o periodo mais duro da ditadura militar, o autor teria sugerido uma
nota explicativa dizendo que a historia era ambientada no século XVIII, tratando-se de
uma parddia de Séneca, Euripedes e Racine, nota essa que foi retirada na terceira
edicéo, quando a ditadura tornou-se mais branda.

Apesar disso, ha indicios claros de ser a obra ambientada anteriormente a
Inconfidéncia Mineira, pois: Januario tinha um escravo, ha referéncias a derrama, (fato
historico relativo a impostos sobre o ouro retirado das minas) e a cargos que existiam
naquela época, como Capitdo-General e Vice-Rei e, principalmente, a morte em efigie,
que ocorria naquela época e posteriormente foi abolida.

Assim, entendemos que ndo se trata de romance historico, mas de uma obra de
carater pés-moderno, embora ambientada no passado e inspirada tanto em um mito
(Fedra) como em um fato histérico — a morte em efigie, tendo como suporte
acontecimentos do Brasil coldnia, mesclados a época em que foi escrita (ditadura
militar), sendo os ultimos fatos apenas sugeridos, devendo o leitor refletir para
estabelecer as relacGes entre a obra e os acontecimentos do periodo ditatorial.

O artigo Antes, agora e sempre durante as sete badaladas: uma anélise
temporal de Os sinos da agonia, de Autran Dourado (2006), de Agatha Kaiser, analisa
0 imbricamento de tempos e fatos que se sucedem nas lembrancgas e expectativas dos
personagens, com a fusdo de passado, presente e futuro no tempo marcado pelos sinos
que tocam, chamando a alma daquele que estd para morrer (Januario). A autora acima

citada toma como apoio tedrico a obra de Paul Ricoeur O tempo na narrativa, 0s textos

10 Os sinos da agonia é uma recriagdo de Fedra, de Racine, que por sua vez é uma recriagdo de Hypolito, de
Euripedes.
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O narrador, de Walter Benjamin, A aguarras do tempo, de Luiz Costa Lima, Matéria e
memdria, de Bergson, especialmente em relacdo a forma como a memdria estd
relacionada as sensacOes e percepcOes temporais, A dialética da duracdo, de Gaston
Bachelard, além de outros. A pesquisadora faz referéncia as frequentes alteraces do
foco narrativo, a utilizacdo de um narrador onisciente, que se omite e se mostra
internalizado no sentimento e na linguagem dos personagens; ao espago como parte
constitutiva da memoria dos personagens e que se mostra também emaranhado e
flutuante. Vendo o tempo ndo apenas como elemento estrutural da narrativa, mas como
parte intrinseca do romance, afirma que 0 momento em que 0s sinos tocam € o presente
do enunciado e refere-se ainda a um emaranhado de recordagfes que induzem o leitor a
sensacao labirintica da memoria.

A mesma autora discorre sobre alguns recursos utilizados pelo autor em relagédo
ao tempo da narrativa: o resumo, que mescla, em um Unico instante, o passado, 0
presente e o futuro e refere-se a uma dupla funcdo do dobre dos sinos, que percorrem
toda a narrativa, tendo a funcdo de guia para o leitor na cronologia da histéria, cujos
fatos apresentam-se fragmentados, além de que a repeticdo frequente do dobre dos sinos
ndo o deixa esquecer o sofrimento dos personagens. Além disso, vé no sino um
instrumento de fuséo entre o passado, o presente e o futuro, transformando a narrativa
em um emaranhado de sensagfes, fundindo os personagens entre si e fundindo a
narrativa no tempo em que as sete pancadas da agonia marcam presenca no mesmo
espaco.

De autoria de Natéalia Lima Ribeiro e Silvio Augusto de Oliveira Holanda, o
artigo O pastiche de Autran Dourado: a dimensao do tragico em Minas, (2015), traz
uma analise do pastiche realizado por Dourado a partir da dimensao tragica do mito de
Fedra, da obra de Racine, afirmando que Dourado transforma Minas Gerais em um
palco para que se desvelem as paixdes humanas, como a inveja e a luxdria.

Os autores abordam a reinvencao da experiéncia tragica na tessitura de Os sinos
da agonia e sua consonancia com a peca de Racine e veem a tragédia, na obra de
Autran, ndo como sequéncia de agdes e sim como drama de paixdes, constituindo-se a
obra, segundo 0s autores, como uma recria¢do do classico por meio do pastiche, com a
congregacdo de ambos 0s géneros (romance e tragédia) na construcdo labirintica,
colocando os personagens principais em jogo entre vida e morte, fazendo refletir sobre o

tempo e o destino.
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O artigo Os Sinos da Agonia: narrativa composicional, (2009), cuja autora €
Carine B. Rodrigues, tem como enfoque principal o significado dos sinos, presenga
marcante em momentos significativos da obra, e que, sendo simbolos que comumente
representam alegria e liberdade, tomam, nessa obra, o sentido de prenuncio do fim para
0S personagens, que estdo sempre oscilando entre o bem e o mal, entre o moral e 0
imoral. Além disso, 0 artigo destaca um carater romantico no texto, pelo fato de ser a
narrativa fundamentada na paixao de Malvina pelo enteado e, enfim, trata das relacfes
entre a obra e a narrativa mitica Fedra, de Racine, visando a uma discussao sobre o foco
narrativo.

A tese de autoria de Liduina Maria Vieira Fernandes sob o titulo O trancado das
personagens negras na costura-risco autraniana, (2006) tem como corpus as obras
Opera dos mortos, Os sinos da agonia e Lucas Procdpio, e nela a autora comenta 0s
principais recursos utilizados pelo autor, tais como a intratextualidade, a
intertextualidade e a relacdo entre ficcdo e realidade, para estudar a representacédo do
negro nessas obras em termos estéticos e ideoldgicos, relacionando-a com a série socio
literdria na qual se encontra inserida.

Como exemplos de intertextualidade, tem-se o diadlogo com Antigona e Edipo
em Opera dos Mortos, conforme serd abordado em outro capitulo, e didlogos com
diversos mitos e tragédias gregas em Os sinos da agonia, dentre outros.

Também de autoria de Liduina Maria Vieira Fernandes, o artigo A trajetéria de
um escritor artesdo (2006) tem como foco a preocupacao do autor para com as técnicas
narrativas, enfatiza a escrita cerebral do autor, vendo nela uma elaboragdo consciente,
com a utilizagdo de uma técnica de “ciranda”, que se vai estruturando pelo
desdobramento circular, e, a0 mesmo tempo, construindo metéaforas-simbolos em linhas
bem definidas. Fala da presenca da estética barroca em toda a obra de Dourado e cita 0
ritmo da fala e a escrita de Malvina, de Os sinos da agonia, (na escrita a protagonista
utiliza letras de talhe e também volteios), além da narrativa do personagem Ismael,
cheia de avangos e recuos.

Essa autora também fala das (varias) Minas Gerais de Autran Dourado e da
cidade ficticia de Duas Pontes, onde sdo ambientadas a maior parte de suas obras,
explica a pratica da morte em efigie e fala da possibilidade de se reconhecer o tempo em
que transcorre a narrativa, mesmo sem haver referéncia explicita a respeito. Comenta as

criticas a alguns romances (especialmente Os sinos da agonia), vistos como romances
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historicos, as quais o autor rebate em Uma poética de romance: matéria de carpintaria,
(2000) afirmando que sua intengédo foi compor um painel da decadéncia de Minas.

Ela aponta para a modernidade da obra autraniana, em funcéo de caracteristicas

como inter e intratextualidade, monologo interior, polifonia, fragmentacéo,
descontinuidade temporal, justaposicdo de blocos; atribui importancia fundamental a
repeticdo de cenas, a mitologia, a simbologia, e chama a atencdo para a presenca de
fragmentos pré-socraticos, a teatralidade, a metalinguagem, a parddia, a tragédia, a
oralidade, o siléncio, elementos estruturadores da narrativa.
De fato, vérias obras de Dourado dialogam entre si, constituindo uma intratextualidade
— personagens de uma obra estdo presentes em outra, como é 0 caso de vovd Tomé,
citado em O Risco do bordado como av6 do protagonista Jodo, que € o Jodo Nogueira,
protagonista de Um artista aprendiz. Outro ponto a ressaltar é que o autor tem quase
toda sua obra ambientada na ficticia cidade de Duas Pontes, de modo que o Largo do
Carmo é citado em mais de uma obra, o sobrado de Opera dos mortos ¢ citado em outra
obra, para citar somente alguns exemplos.

A mesma autora focaliza os personagens Quiquina, de Opera dos mortos, vendo-
a como a aguia do sobrado; Inécia, a escrava de Os sinos da agonia, como a aranha
tecedeira; Januério, também de Os sinos, no centro da teia e Jerdnimo, da obra Lucas
Procopio, protetor das veredas perigosas, enquanto no capitulo “O labirinto-trilha dos
negros” sdo estudados os espacos de circulagdo desses personagens, em “O espago da

’

memoria ”, a violéncia fisica e tortura psicologicas praticadas contra 0s negros, por meio
da separacdo das familias de negros apds o desembarque no Brasil, para evitar que
formassem grupos ou tramassem rebelides, € em “A memoria cultural” s&o analisados
falares afros e crencas africanas. Trata-se de um artigo que nos fornece pistas com
relacdo a repeticdo de cenas, a mitologia, a simbologia presentes na obra que
analisamos.

A dissertacdo de autoria de Nathaniel Reis de Figueiredo, intitulada Mito e
simbolo em Autran Dourado: Uma leitura de Os sinos da agonia pela perspectiva do
imaginario (2014), dentre as mais de cinquenta pesquisas que encontramos, além de
outras de que apenas tivemos noticia, foi a Gnica a analisar uma obra de Dourado sob a
perspectiva do imaginario. Nela o autor (2014, p. 32), destaca o mito e o simbolo,
afirma que o mito esta relacionado a noc¢do de simbolo de Autran Dourado, e que ele
“toca a sensibilidade humana, e ndo o seu intelecto”, consistindo em “uma capacidade

criativa do homem” e, ap0s breve abordagem sobre as concepgdes de Gaston Bachelard
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e de Gilbert Durand sobre o imaginario, o autor passa a analisar Os sinos da agonia a
luz das concepgdes de Bachelard, Chevalier e Gheerbrant e Jung, além de relacionar as
imagens da obra com arcanos do taro.

Segundo esse autor, o titulo do primeiro bloco, “Malvina, Filha do sol, da luz”
faz referéncia a Fedra, descendente de Hélios, o deus sol grego: Malvina é associada ao
sol por outros personagens e traz em si um fogo simbdlico, havendo na narrativa varias
metaforas relativas a um fogo vivo e encantador, mas o sofrimento a transforma em sol
negro e destruidor e, por manipular a vida dos outros personagens, é representada pela
imagem da fiandeira, o que se justifica porque, ao final, Januario associa sua figura as
parcas, que estariam exigindo dele o sacrificio final.

Na figura de Gaspar sobressai 0 mito do androgino, em identificacdo com a
imagem da mée, razdo pela qual ele mantém a castidade, o que se alia a sua calma e
delicadeza e ao fato de ser cacador para justificar sua identificacdo com o tema da dupla
sexualidade, o feminino e o masculino, uma ambiguidade relacionada ao animus e a
anima, da teoria junguiana. Enquanto isso, Januério é visto como o duplo de Gaspar e
sua morte como o sacrificio do recalcado, sendo simbolos que os aproximam: a cor
escura de Januario e os cabelos negros de Gaspar, 0 toque de méo entre enteado e
madrasta, que ocorre com ambos e, ainda, porque Januario encarna 0s desejos
recalcados de Gaspar, que tem um sonho parricida no qual vé sua prépria méo
apunhalando o pai.

Esse autor aborda ainda os personagens como metaforas, simbolos de diferentes
posturas do homem frente ao tempo e encontra a chave para sua interpretacdo em uma
fala do narrador, que chama a atencdo para o fato de Malvina possuir uma “memoria do
futuro”, porque funde o futuro imaginado da memoria com o passado vivido, vendo
como fato real seu desejo por Gaspar, ao passo que este tem um “destino do passado”
pois, durante o vel6rio do pai, ele tenta entender o presente por meio das lembrancas do
passado, 0 que também ocorre com Gaspar. Assim, Malvina é a personificacdo da
“esperanca do futuro”, enquanto Gaspar personifica o “destino que entrava” (passado
que anula as possibilidades de presente e futuro).

Entretanto, o autor ndo empreende uma leitura da obra a partir da teoria
durandiana nem fala do imaginario como forma de combate & morte, que consideramos
um dos pontos-chave nessa teoria, embora na conclusdo haja uma breve e sutil
referéncia ao mitema do duplo como forma de combate ao tempo e a morte, portanto

esta pesquisa, apesar de lancar uma luz sobre a obra de que trata em relagédo ao
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imaginario, ndo empreende uma analise dos personagens e/ou das imagens a partir dos
regimes diurno e noturno e da funcdo dessas imagens na obra, que é justamente o que
pretendemos explorar em nossa pesquisa em relagdo ao imaginario mas na Opera dos
mortos.

Na Dissertacdo Mulheres de Duas pontes: a génese e as representacdes do
feminino em O risco do bordado, no romance de Autran Dourado, (2012), Ana Gabriela
Gongcalves Ribeiro analisa 0s manuscritos desse romance e empreende uma conciliagcdo
entre a critica genética e as teorias de género com o objetivo de verificar de que modo
foram utilizadas as simbologias, metaforas e ambiguidades (metaforas sinestésicas,
metonimias eroticas e prosopopeias alegoricas) para sustentacdo da arquitetura do texto
no sentido de desconstruir os mitos do masculino e do feminino, criados pelo
protagonista quando crianca, e construir as representacbes do feminino, analisando,
ainda, as relacdes de género entre 0s personagens no contexto da narrativa.

Essa abordagem deve-se ao fato de que a ficticia cidade de Duas Pontes, cenario
da maioria das obras de ficcdo do autor, é berco de diversas protagonistas ou
personagens secundarias do autor, sendo palco de suas alegrias e dores, sendo tudo isso
permeado por opressdo por parte da familia e da sociedade patriarcal, contra o que elas
respondem com siléncio e conformismo ou com uma luta pela individualidade,
possibilitando uma abordagem com base nos estudos de género.

Francisco Antonio Ferreira Tito Damaso, no artigo Macabiela: uma vida em
segredo, de Autran Dourado e A hora da estrela, de Clarice Lispector, (2013),
apresenta uma abordagem original, ao enxergar uma semelhanca entre as duas obras, no
que concerne a significacdo de seus elementos tematicos. O autor fala da convergéncia
das obras quanto ao contetdo, apesar de divergirem em seu plano de expressao, ressalta
que suas protagonistas se ressentem do deslocamento de seu espago topico para um
espaco atépico ao qual ndo se adaptam e refere-se a concomitancia entre a historia de
Macabéa, uma nordestina conterranea do narrador, que nutre por ela amor e odio, € a
historia da escrita da obra, com a utilizagdo da metalinguagem, além de neologismos e
aforismos exaustivos, sendo tracada a trajetdria desastrada, comica, pungente e tragica
da protagonista, além de focalizar a mescla entre comicidade, pungéncia e tragicidade
da narrativa e o veu de neutralidade que a percorre, gerando um alto grau de realismo.

Quanto a Biela, trata-se de uma protagonista que ndo se adapta ao novo
ambiente e reassume seus antigos habitos, passando a conviver com os empregados na

cozinha e a fazer visitas nas quais se empenha nas atividades domésticas. Depois, muda-
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se para o quarto dos fundos e isola-se, definhando até a morte, o que é visto pelo autor
do artigo como uma trajetdria simbdlica progressiva que tem inicio quando ela reassume
seus antigos hébitos e costumes e completa-se com a chegada do cachorro Vismundo.

Ja em relacdo a Macabéa, o autor considera o comico como indice de sua
complexidade, levando a deducdo de que ela possui uma percepgdo singular e
desautomatizadora daquilo que a cerca, mas que € ridicularizada pelo narrador, a quem
interessa ressaltar a miséria de suas condicdes, e destaca a divergéncia de posicao
financeira entre as protagonistas, a atencdo que Biela recebe da familia e o isolamento
de Macabéa que, embora viva com outras mogas e tenha um namorado, € pintada em
um tom grotesco.

Em uma perspectiva de significagdo simbolica, Biela poderia ser vista como
representante da decadéncia, da rusticidade e da autossuficiéncia do sistema patriarcal
agrario brasileiro. Macabéa é rejeitada pelo mundo do trabalho, a amiga Gloria rouba-
Ihe o0 namorado e a cartomante, madama Carlota, ludibria-a com a felicidade possivel, o
que sacramenta sua eliminacéo.

Com o artigo O fazer literario em A barca dos homens, de Autran Dourado,
(2010), Juscelino Pernambuco aborda o tema da loucura, que ocorre em A barca dos
homens, com o personagem Fortunato, em Opera dos mortos, com a protagonista
Rosalina e em Os sinos da agonia. Analisa a obra tomando como suporte tedrico a
teoria de Bakhtin, exposta em Questdes de literatura e de estética: a teoria do romance,
abordando a perenidade e o valor cultural do romance, confrontando alguns pontos da
teoria de Bahktin com os principios tedricos sobre o fazer literario, apresentados por
Autran Dourado em Uma poética de romance matéria de carpintaria (2000) e apontando
para a coincidéncia de concepc¢do sobre o fazer literario nos dois autores (Bahktin e
Dourado).

J& Renata Cristovdo Bottino, no artigo A releitura em Autran Dourado: Tempo
de amar e Opera dos fantoches, (2006) toma como apoio tedrico o texto A morte do
autor, de Roland Barthes, abordando o papel ativo do leitor, ndo apenas na construgéo
dos sentidos do texto, mas pelo desejo de escrever despertado pelas associacOes feitas
no ato da leitura, discorre sobre o conceito de intertextualidade cunhado por Kristeva e
aponta as principais intra e intertextualidades nas obras em questéo.

A autora aponta para uma intertextualidade entre Tempo de Amar e Madame
Bovary, de Flaubert e também Amor de Perdicao, de Camilo Castelo Branco, marcando

o inicio da aproximacdo de Tarsila e Ismael, quando este percebe que Tarsila esté lendo
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Amor de perdicdo e também um dialogo com a Eneida, de Virgilio, pois Ismael, que ndo
sabe tomar decisdes, em dado momento se define como Turno, 0 homem sem destino da
Eneida.

Aponta ainda para o dialogo entre Tempo de amar e Opera dos fantoches e
demonstra que, na segunda obra, as cenas de Tempo de amar sdo reescritas por uma
personagem-narradora, que reproduz quase com as mesmas palavras o romance Tempo
de Amar, em um processo de apropriacdo parafrasica, dando continuidade as histérias
de Paula e Ismael.

Dentre os aspectos divergentes entre as obras estariam: a quebra da linearidade
da narrativa em Opera dos fantoches, o tom irénico e quase parodistico com que as
personagens narram e veem suas vidas e o uso de uma linguagem coloquial e até de
baixo caldo, uma das diferencas entre Tempo de amar e sua reescritura, 0 que
desmistifica a nocdo de autoria, concebendo-se o autor como alguém que ndo detém
toda a verdade sobre seu texto e, por fim, aponta para dialogos entre a Opera dos
fantoches e outras obras autranianas, como O risco do bordado.

Diante de tantas e tdo diversificadas abordagens, ndo se pode deixar de ressaltar
a riqueza da obra de Autran Dourado em geral e da Opera dos mortos em particular e,
confirmando o que afirmamos no inicio deste capitulo, a Opera dos Mortos €, até o
ponto a que pudemos chegar, a mais pesquisada dentre suas obras, seguida de Os sinos
da agonia e essas duas obras deram origem as abordagens mais significativas.

Dentre as abordagens de que falamos nesse item, as mais importantes para a
concretizacdo de nossos objetivos nesta pesquisa sdo as que tratam da dualidade, da
ruina do sobrado e sua arquitetura barroca, da contraposicao entre a vida e a morte, do
mito, do rito, textos que abordam a tragédia, além da pesquisa sobre Os sinos da agonia,
que aborda o imaginario sob uma outra perspectiva, embora sem colocar énfase na
leitura da obra sob o ponto de vista das propostas de Gaston Bachelard sobre os quatro
elementos e de Gilbert Durand sobre o regime das imagens e seu papel no combate a
morte, ndo atribuindo a essas imagens uma fungdo no contexto da narrativa, lacuna que
pretendemos explorar.

A obra de Lepecki (1976) nos fornece elementos para nossa pesquisa no que diz
respeito ao mito, ao rito, a transicdo em que se encontram alguns personagens da Opera
dos mortos e, ainda, pelo fato de que ela enxerga a morte como motivo da obra, como
também enxergamos, de modo que sua aborda nos fornece pontos de partido para o

tratamento de algumas questdes relativas a obra que tomamos como foco da pesquisa.
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Com relacdo a tragédia, devemos destacar a Dissertacdo de Marcio da Silva
Oliveira — As influéncias do tragico nos romances contemporaneos Opera dos mortos e
Os sinos da Agonia, de Autran Dourado (2011), que contribui para com a nossa
pesquisa na medida em que fornece pistas sobre o papel do narrador como coro, sobre o
espaco como palco da cena tragica que conduz ao desfecho, sobre o destino tragico
como fator preponderante para o desfecho da obra, mas pretendemos dar um passo
adiante, abordando outros temas importantes ndo tratados por ele: em relagdo a hybris, é
apenas citada a ultrapassagem do métron, além de que sua pesquisa ndo contempla o
destino tragico, o reconhecimento, a peripécia, a queda da heroina, a catarse, o sublime,
o0 pathos, o herdi tragico e sua queda, a catarse e, ao abordar a questdo do destino, ndo
discute a diferenca entre erro involuntério e falha tragica, outra lacuna que pretendemos
explorar.

Trata-se de textos que iluminam aspectos importantes da obra do autor em geral
e da Opera dos mortos em particular, mas, como nio poderia deixar de ser, deixam
lacunas a serem exploradas: enquanto algumas questdes podem ser aprofundadas, outras
podem ser abordadas, de modo que nossa pesquisa tem como objetivo preencher uma

dessas lacunas, contribuindo, assim, para com a fortuna critica do autor.
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1.2 A carpintaria de Autran Dourado — conceitos e técnicas

Da bibliografia de Autran Dourado constam obras criticas nas quais, além de
comentar obras de outros autores, o autor apresenta alguns conceitos e procedimentos
que lhe séo caracteristicos. Dentre elas, Uma Poética de romance, sua primeira obra de
carater critico, em que o autor discorre sobre a composicdo de O risco do bordado,
dentre outros temas, enquanto Matéria de carpintaria € fruto de seu curso como escritor
visitante do Departamento de Letras e Artes da PUC-RJ, em 1974, a convite do entdo
diretor Affonso Romano de Sant’Anna, tendo sido as duas obras reunidas
posteriormente em um so livro.

As obras teorico-criticas que abordamos neste item iluminam diversos aspectos
da obra do autor, ja& que nelas ele se dedica, principalmente, a explicitar seu fazer
literario, especialmente a construcdo em blocos, que ele passa a utilizar a partir da
tessitura da obra Tempo de amar. Nelas ele discorre também sobre algumas de suas
concepcdes sobre a literatura — a falsa pessoa ou “falsa terceira pessoa”, “personagens
como metaforas” — conceitos que inclusive séo utilizados para analises de suas obras em
algumas pesquisas. Alem disso, apresentamos nesta se¢éo a recepcao de sua obra Uma
poética de romance, que € justamente a principal obra teérico-critica do autor.

Em Uma poética de romance, além de apresentar os procedimentos e técnicas de
construgdo da narrativa para a escrita de O risco do bordado, Autran discorre sobre
escritores canbnicos que o influenciaram, mas afirma que a obra foi recebida pela critica
com elogios e também criticas. Nessa obra, Dourado apresenta uma interessante
comparagdo entre o processo de elaboracdo e montagem da narrativa com um jogo de
doming, partindo de normas criadas por ele mesmo, como se compusesse a narrativa
sobre um tabuleiro. Segundo ele, “a planta baixa do livro” seria o roteiro da obra, o
relato dos bastidores de um trabalho elaborado, mas que, talvez por isso mesmo, parece
“limpo” ao leitor, como se todo o trabalho tivesse sido apagado, ou como se tivesse
havido pouco ou nenhum trabalho.

As criticas ocorreram em funcdo de ndo ser um habito dos autores brasileiros
analisarem suas préprias obras, tendo sido ele acusado de imodéstia, por situar-se ao
lado de grandes escritores da literatura universal, e também de fazer do livro uma
especie de receituario, havendo ainda quem o criticasse pela falta de um aparato critico

e terminoldgico, enquanto outros afirmaram que com esse depoimento ele teria
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cometido um suicidio literario. Por outro lado, também houve opinibes favoraveis,
baseadas no argumento de que ele teria sintetizado o que muitos gostariam de ter dito
sobre a obra e destacando o fato de o autor ter desmitificado, por meio dessa obra, 0
escritor e o fazer literario.

Acreditamos que o trabalho de carpintaria, exposto teoricamente por Autran
Dourado nessa obra, aproxima-se, de uma certa forma, ao trabalho que Clarice
Lispector realiza em A hora da estrela, em que é exposto o trabalho de composicéo e as
angustias do autor Rodrigo S.M. em relacdo a escrita da obra, porém em A hora da
estrela trata-se de metalinguagem, ja que isso é exposto na propria obra, paralelamente
ao desenvolvimento da narrativa, enquanto em Uma poética de romance trata-se da
exposicdo do processo composicional de outra obra. Outra diferenca é que em A hora
da estrela Clarice usa um autor ficticio para narrar a histéria e as dificuldades que
implicam em narrar, enquanto no caso de Autran o proprio autor expde sua técnica, sem
esconder-se atras de um narrador ficticio.

Em entrevista a Leonor da Costa Santos, realizada para a Dissertagdo de
Mestrado denominada Romance puxa romance ou a ficcdo recorrente, (2008), o autor
explica a metafora contida no termo “risco do bordado”: “serve para a gente ndo se
perder. Na construcdo da narrativa em blocos se ndo houver esse planejamento, posso
me perder. A gente tem que ir deixando rastro, sendo ndo se acha mais o fio da meada. ”
(SANTQOS, 2008, p. 185). Eis ai, desnudada pelo proprio autor, sua luta permanente pela
mais adequada expressdo para cada obra pois, segundo ele, os capitulos sofreram
diversas versdes, 0 que demonstra seu compromisso com a perfei¢do da escrita.

Sobre as criticas recebidas quando da publicacdo de Uma poética de romance,
Autran deu um depoimento a Eneida Maria de Souza (1996), no qual afirma que, no
Brasil, a concepcao sobre o escritor e seu fazer literario prioriza a inspiracdo, devendo o
escritor ser, preferencialmente, um ignorante, complementando sua afirmativa com o

trecho:

O Brasil cultiva varios mitos entre eles, o do escritor ignorante. Numa
dessas minhas peregrinacdes por Faculdades e colégios, um aluno me
perguntou se eu achava que a cultura atrapalha o romancista. Fiquei
muito impressionado com a pergunta e ndo sei mais o que respondi.
(SOUZA, 1996, p. 38).

Assim se exprime Autran Dourado sobre Uma poética de romance e Matéria de

Carpintaria:
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Uma poética de Romance: Matéria de Carpintaria constitui, em suma,
uma visao pessoal [...], resultado da meditagéo que venho fazendo sobre
a maneira como escrevo e como compus determinados livros. Sao
resultado de meu pensamento sobre literatura, sobre narracdo, sobre
poetica narrativa. Pode ser que outros romancistas tenham concepgdes
diferentes da minha, que sdo igualmente validas; eu dei honestamente a
minha. Tudo isso pouca importancia tem, o que deve ficar sdo meus
romances e contos, se ficarem. (SOUZA, 1996, p. 42).

Mas se em nosso pais ndo é costume o autor refletir de maneira critica sobre sua
propria obra de forma escrita e publica, escritores de outros paises o fizeram, como é o
caso, por exemplo, de Edgar Alan Poe, (1809-1849), escritor que também se dedicou a
reflexdes criticas a respeito do fazer literario, em cuja obra A Filosofia da Composicéo,
datada de 1846, ele reflete a respeito de questdes relativas a composicdo e a construcdo
do poema e da obra ficcional, critica a priorizacdo da inspiracdo e ressalta a o que ha de
artesanato na escrita literaria.

Na parte “Narrativa em Blocos ¢ Falsa Pessoa” o autor fala do recurso de mudar
a historia da primeira pessoa para a terceira ou da terceira para a primeira, o que ele
denomina falsa terceira pessoa (ou falsa primeira pessoa, no segundo caso), aborda o
conto “Assunto de familia”, afirmando que Jodo (0 neto da historia) estd presente no
conto como ouvido do avé e que se trata de uma falsa terceira pessoa, podendo isso ser
comprovado se passarmos a narrativa para a primeira pessoa.

Ele denomina falsa terceira pessoa o resultado que obtém quando utiliza esse
recurso, considerando que a terceira pessoa genuina obrigaria a onisciéncia, algo
impossivel de ser alcancado. Exemplifica com Kafka, afirmando que quando a histéria é
narrada na primeira pessoa, tem-se a impressdo de que ele utilizou o recurso inverso,
tendo escrito pensando em termos de terceira pessoa e transformado posteriormente em
primeira pessoa, pois “o autor estd sempre de fora, onisciente”, isso porque “a primeira
pessoa é univoca, ninguém, a ndo ser o esquizofrénico, se vé de fora; a consciéncia, o
saber humano, ao contrario da onisciéncia, ¢ cerrada”. (DOURADO, 2000, p. 29).

O autor afirma que algumas vezes ele transforma uma narrativa escrita em
terceira pessoa para a primeira pessoa, obtendo um efeito que o surpreende e
desconcerta. Sugere que experimentemos uma outra leitura de O processo ou
Metamorfose, transpondo o texto mentalmente para a primeira pessoa, 0 que nos levara
a perceber o desaparecimento do mistério, da beleza, do absurdo e estranheza, da
metafisica e da presenca/auséncia da Gragca. E também sugere que trogquemos o0
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protagonista Gregorio Samsa por eu, mudando a desinéncia do verbo, o que nos levara a
perceber o desaparecimento de pelo menos a metade da “maravilha” da frase inicial
com que Kafka inicia a Metamorfose. Segundo o autor, iSSo ocorre porque nao se trata
de uma simples mudanca de verbo, mas porque o verbo é que confere movimento ao
texto, sendo ele o que existe de mais importante na linguagem e na narrativa, ao passo
que o adjetivo confere ao texto a sua cor.

Conta como era a diviséo inicial da obra Tempo de Amar e afirma que até entdo
sO escrevia em termos de capitulos, mas que descobriu os efeitos que poderiam ser
obtidos com mudancas dos tempos verbais e dos blocos ao terminar de escrever essa
obra e que quando mudava a posicdo dos blocos era obrigado a reescrever e mudar
interiormente cada um deles e, enfim, afirma que busca a obscuridade de efeito e ndo de
forma.

“Personagem, composi¢do, estrutura”, inserido na primeira parte da obra e que
dialoga com o final da 2% Parte, “Personagem como metafora”, fala da visdo dos
criticos sobre o personagem e sua fungdo na obra, que difere totalmente da visdo dos
escritores; refere-se ao fato de algumas linhas de critica se apoiarem no personagem
para tracar um panorama da sociedade, mas afirma que o panorama do critico é muito
mais amplo do que o do escritor; que os criticos sociélogos, ainda presos a mimese,
veem 0 personagem como pessoa etc., mas que o escritor usa do real com liberdade,
criando outra realidade.

O autor entende que o personagem € criado por meio da técnica associativa, pois
0 autor transpde para o romance uma pessoa real filtrada pela memoria e pela
imaginacdo, exercendo ela a mesma funcdo que a metéafora na frase — é o personagem-
substantivo, podendo-se inferir que se trata de um personagem incomum, que mostra
por si mesmo sua esséncia, sendo altamente significante e valendo por aquilo que mais
fortemente o caracteriza.

Fazendo referéncia a Vico, o autor afirma que a metafora fala mais aos sentidos
e & imaginacgdo do que ao intelecto e a razdo, de modo que um personagem-substantivo
tende a tornar-se simbolo, consistindo em “uma metafora em agdo”, que somente
sobrevive como narragdo, enfim, é uma metafora “porque materializa ideias, sonhos,

intuicdes” e afirma que a concepgao de personagem como metafora € o que lhe permite

solucionar, plasticamente, ritmicamente, espacialmente, por exemplo, um
problema que surge na consciéncia de um personagem € na consciéncia
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de outro, personagens que podem até nem se conhecerem nem estarem
préximos uns dos outros. (DOURADO, PRMC, 1976, p. 103).

Dourado afirma ainda que seus personagens “nunca existem sozinhos, ligam-se
uns aos outros, mesmo sem se falarem, ou até mesmo sem se conhecerem, tendo,
segundo suas palavras “um chdo de alma comum”. (DOURADO, PRMC, 1976, p. 105).

Na segunda parte da obra, “Matéria de carpintaria”, e em didlogo coma parte acima
citada, Autran ird afirmar que o personagem s existe depois de criado, ou seja, narrado em
palavras, feito com alguns tracos do real, sendo sua existéncia presidida pela economia verbal.
Além disso, afirma que, desde quando escrevia Tempo de Amar, comecou a desconfiar da teoria
da criacdo da personagem como mimesis. Para ele, o artista deve distanciar-se do real para
produzir a metafora, pensando o homem a partir de sua natureza abissal e metafisica. Partindo
de sua leitura das Conversaces de Kafka, de Janouch e da obra de De Sanctis, sobre as grandes
figuras poéticas da Divina Comédia, Autran (PRMC, 1976, p. 220) afirma que

0 personagem tinha a ver era com a historia, com a sua estrutura, com o
seu ritmo, e muito com a realidade e a natureza; o personagem possuia na
narrativa a mesma funcéo que a metafora na frase. Enfim, o personagem
era uma figuracdo, um tropo de retérica, numa palavra — linguagem. Se
quiserem, metaforicamente, sintaxe.

Essa segunda parte da obra contém uma epigrafe do curso citado a pagina 25, na
qual ele discorre, entre outras coisas, sobre a concepcao de seu mestre imaginario sobre
0 poema e a narrativa como maquinas, cujo efeito demanda precisdo e mistério e afirma
ter duvidas sobre o autor desse distico, se Flaubert ou Edgar Allan Poe, além de conter
anotacgdes sobre temas a serem comentados nas aulas.

Nessa parte o autor aborda o conto “Gloria do Oficio”, que faz parte da obra
Soliddo Solitude, o qual considera uma meditacdo sobre a poesia e a filosofia, a arte e a
metafisica, a técnica e a criacdo e afirma ter adotado no conto o dialogo socratico de Platdo, a
transferéncia especular (o espelho, o duplo), estando o conto impregnado de duplicidade e
ambivaléncia; focaliza a parte denominada “Tratador de passaros”, que v&€ como poesia pura e
narrativa pura e refere-se ao mito de que a técnica e o artesanato prejudicam a criagdo, 0 que
constituiria o mito do escritor ignorante e, ao final, aborda a etimologia dos nomes dos
personagens e, em seguida, discorre sobre Opera dos mortos, A barca dos homens, Uma vida
em segredo, Os sinos da agonia, abordando a estruturacdo das obras e o significado dos nomes
dos personagens, dentre outros temas.

Em O meu mestre imaginério, Autran Dourado tem em Erasmo Rangel um alter ego

que considera seu mestre imaginario, com quem dialoga sobre suas reflexdes a respeito do fazer
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poético. Nesse conjunto de ensaios, sdo feitas referéncias a obras tragicas gregas, sendo
analisado o fenémeno tragico, com breves incursdes pela literatura e pela filosofia, remetendo-

nos a suas matrizes de leitura e possibilitando iluminar aspectos importantes de sua obra.

Ele é imaginoso e mente muito, disse dele uma vez o escritor mineiro
Godofredo Rangel, seu parente. ‘Eu quero ¢ que ninguém me entenda, / para
poder te amar tragicamente’, citou Vinicius de Moraes o de repente jovem
mestre Erasmo. Tinha nos labios um resto de adolescéncia. (DOURADO, MMI,
1982, p. 11).

Ao discorrer sobre 0 monologo interior, Autran volta a comentar aquilo que
denomina a “falsa terceira pessoa”, que ocorre também em fungdo do mondlogo interior
ou fluxo de consciéncia e afirma que seu mestre imaginario Erasmo Rangel diria ser
“uma das técnicas literarias que usam a livre associagdo de ideias para exprimir e narrar
0 que se passa na regido do espirito que nao ¢ articulada” (DOURADO, MMI, 1982, p.
87), e que é utilizada em Os sinos da agonia, Opera dos Mortos e A barca dos homens,
sendo essas obras construidas a partir de narrativas particulares de cada personagem,
micronarrativas que, inclusive, podem apresentar, como é o caso em Opera dos mortos,
pontos de vista um tanto diferentes sobre a mesma questdo, sem que a macronarrativa
perca sua unidade.

Leitor dos trés mais importantes tragediografos gregos — Esquilo, Sofocles e
Euripedes, além da Arte Poética, de Aristdteles, Dourado da destaque tanto ao texto
teatral como a escrita cénica, afirmando que “todo problema da tragédia grega reside
num diminuto ponto: ter de escolher” (DOURADO, MMI, p. 28), referindo-se a escolha
entre duas posicGes antagbnicas, o que fica bastante claro em Antigona, cuja
protagonista deve escolher entre cumprir 0s ritos mortuarios e as obrigacfes familiares
enterrando o irmao ou obedecer ao decreto do tio, que proibe o enterro dele.

Aborda brevemente a tragédia Prometeu Acorrentado, de Esquilo, sugerindo que
a forca de Prometeu encontra-se em sua impoténcia diante de Zeus, embora isso ndo
signifique sua derrota, j& que, ao contrario do que apregoa a teologia cristd de S&o
Paulo, a morte para Prometeu significa vitoria.

Também aborda Antigona, de Sofocles, defendendo a posicdo de que Creonte e
Antigona representam o conflito entre as leis divinas e as leis decorrentes de razdes de

Estado, tratando-se de um debate que ainda hoje € atual e que consiste de leis artificiais,
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que ele denomina “famigeradas”, reconhecendo a vitdria da cultura sobre a natureza na
historia da humanidade.

Mas, transitando entre a ficcdo e a ndo ficcdo, incluindo-se ai a anélise de suas
préprias obras e ensaios sobre temas bastante variados, o autor deixa clara, justamente
na obra O meu mestre imaginario, a distancia existente entre os interesses do escritor

(artista) e os do critico:

O que interessa ao artista nem sempre é 0 que interessa ao critico, é o que
somos levados a concluir. O que pensa o filésofo e 0 que pensa o artista
(a racionalidade de ambos), séo tdo diferentes entre si, que eles raramente
se entendem, embora paradoxalmente estejam de acordo (DOURADO,
MMI, 1982, p. 52).
Na conferéncia intitulada Os sinos da agonia, romance pés-moderno (1994, p.
119) ja citada, Autran Dourado afirma que sua propria leitura da obra ndo importa, que
“pronto o livro, ele se fecha para o autor, que é apenas mais um leitor de sua obra, e
nem sempre o mais privilegiado” e que, ao oferecer ao publico a forma de composi¢ao
da obra, ndo pretende dirigir a leitura.
Segundo Autran, ao escrever Os sinos da agonia, ele fez uso do mito de Fedra,
que foi objeto de recriagdo primeiramente por Séneca (na obra Hipdlito) e
posteriormente por Racine, na obra Phédre. E afirma que em sua obra existem ndo

apenas parddias do Hipdlito, como também pastiches de Racine:

muitas vezes versos inteiros traduzidos e deformados em prosa. Pastichei
nao s6 Racine, mas dois textos do Barroco retardatario de Minas Gerais:
Triunfo Eucaristico, de Simdo Ferreira Machado, e Aureo Trono
Episcopal, de Francisco Ribeiro da Silva. (DOURADO, 2007, p. 6).

Autran Dourado refere-se a 0s sinos da agonia como uma parddia no sentido
pos-moderno (romance pés-moderno), “que se caracteriza pela parodia, pelo pastiche e
pelo embuste” (DOURADO, 1994, p. 121), podendo-se confrontar sua viséo sobre a
parddia com a de dois tedricos: Linda Hutcheon (1991, p. 165), para quem a parddia
“ndo ¢ a destruicdao do passado; na verdade parodiar ¢ sacralizar o passado e questiona-
lo a0 mesmo tempo. E, mais uma vez, esse € o paradoxo pos-moderno” e Silviano
Santiago (2002, p. 40), para quem “o narrador pdés-moderno sabe que o ‘real e 0

auténtico’ sdo construgdes de linguagem”.
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Assim, consciente de que se trata de construcdes de linguagem, o autor nédo
pretende imitar nem reproduzir o real, a moda do realismo-naturalismo, mas sente-se
livre para criar/recriar a obra, sabendo também que é sempre possivel estabelecer um
dialogo com outras obras, por meio de um tema comum, do pastiche ou da parddia, sem
pretender, com isso, destruir o que antes foi produzido, mas conferir-lhe nova
roupagem.

Na mesma conferéncia, Autran define o pastiche, afirmando tratar-se ndo de um
termo pejorativo nem de uma imitagéo servil, mas uma imitacdo que tem a contribuicéo
da criatividade e da sofisticacdo. Afirma ainda que a parddia sempre existiu na
Literatura e exemplifica com Dom Quixote, mas faz a ressalva de que essa tem um tom
satirico, 0 que ndo corresponde a parddia moderna, que pode ser satirica e irdnica, mas
as vezes é dramatica ou tragica.

Afirma ndo ter abordado apenas o mito ordenador que inspirou 0s trés
tragediografos gregos mais importantes, mas fez uma carnavalizacdo de varios mitos
literdrios e que estava compondo um romance mitico e a-historico (sic), tendo se
apropriado de elementos de outras tragédias (o0 cego Tirésias, que é personagem de
Edipo Rei; o complexo de Edipo do personagem Gaspar).

Ainda nessa conferéncia na Sorbonne (1994, p. 123), ele afirma que o que lhe
interessava era “a permanéncia do mito e do rito mégico nas camadas ou substratos mais
profundos, no inconsciente arcaico do espirito humano, a sua continuidade estrutural no
tempo” e mostra que, ao chegar ao final da obra, pareceu-lhe simplista a divisdo em trés
blocos ou jornadas na segunda versdo do romance e resolveu cortar o final de cada

bloco para com eles formar um quarto bloco:

Cada final correspondia ao bloco de que se originara: Januario (Hipdlito),
Malvina (Fedra) e Gaspar (Hipdlito), s6 que em ordem inversa. Vi entdo
que essa divisdio e montagem eram apenas arbitrarias, apenas
confundiriam. Resolvi pois tirar um novo partido das trés divisoes,
deixando os seus finais em suspenso, sem solugdo, de maneira que a
figura retorica da ambiguidade [..] funcionasse plenamente.
(DOURADO, 1994, p. 123).

Em continuidade, Dourado afirma que, devido a ambiguidade do texto, apenas o
leitor apressado afirmara que o autor do assassinato € Januario, pois nem o préprio autor

sabe quem matou Jodo Diogo, pois, segundo ele, todos séo culpados, na realidade ou
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por se sentirem culpados; refere-se ainda o autor a utilizacdo de figuras de duplos ou
figuras especulares, como lIsidoro, 0 ex-escravo de Januério, que faz par com a escrava
de Malvina e que mesmo sendo livre (alforriado) ndo consegue desligar-se de Januario.

A contraposicdo entre vida e morte é parte essencial da obra e o autor, quase ao
final da palestra, refere-se a uma frase de Heidegger'*: “Tudo que comeca a viver ja
comeca também a morrer, a caminhar para a morte, de maneira que morte tambem ¢
vida”. E entdo, fala da “estranha prisdo sem grades”, referindo-se ao fato de que
Januario, mesmo estando morto em efigie, poderia fugir para o sertdo, mas precisa
retornar a casa de Malvina e a Vila Rica, mesmo sabendo-se condenado, precisa aceitar
a morte definitiva.

Quanto a Malvina, o autor afirma que ela se assemelha mais a Lady Macbeth da
peca de Shakespeare, ou a Medeia, de Euripedes, afirmacdo bastante pertinente, pois
Medeia mata os filhos para vingar-se do marido, enquanto Malvina, rejeitada pelo
enteado, ndo conseguindo conter sua fdria e seu desejo de vinganca, escreve uma carta
ao Capitdo General acusando Hipdlito de ter matado Jodo Diogo, demonstrando ser
ardilosa e movida pelo desejo de vinganca.

Também existe semelhanca entre os atos de Malvina e os de Lady Macbeth que,
movida pela ambigdo desenfreada, leva 0 marido a assassinar o rei, para que ambos
possam usufruir da coroa, mostrando-se, portanto, ardilosa e cruel e sofrendo a derrota
ao final, constituindo-se, ambas, como personagens tragicas.

Tudo isso vem confirmar uma grande semelhanca de procedimentos no fazer
literario de Autran Dourado, constituindo-se sua obra, via de regra, de temas
semelhantes, mas tratados de formas bastante diferentes, por meio de técnicas que se
repetem, embora com variacbes. Os temas mais frequentes sdo a soliddo, a
incomunicabilidade, o embate entre a vida e a morte, a presenca dos mitos e uma
simbologia quase sempre relacionada a ruina e & morte. No que concerne a técnicas,
algumas séo peculiares ao autor e ultrapassam o caso da narrativa em blocos, utilizada
também por Graciliano Ramos em Vidas Secas, por exemplo, mas chegam a um fazer
literario que se aproxima do Desenho e da Arquitetura, ja que ele compde plantas baixas

para suas obras.

11O texto de Dourado néo traz a referéncia, mas essa frase consta da obra Introducdo a Metafisica, 1978, p.
156.
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1.3. Primeiras incursdes pela Opera dos mortos

A obra inicia-se com a apresentacdo do cendrio: o narrador solicita ao leitor que
observe o casardo, construido pelo pai e pelo filho, que, tendo personalidades opostas,
imprimem a ele suas marcas: o andar térreo representa a personalidade do patriarca e o
andar superior, a do filho, sendo sua arquitetura diferente, embora tenha havido a
pretensdo de obter uma unidade através da diversidade, o que ja aponta para as
ambiguidades que advirdo desse confronto de polos opostos. Nao existe, nesse primeiro
momento, nenhuma acao, sendo apenas mostrada a ruina do casarao e a contradigédo de
que é composto: dois andares que, embora, diferentes um do outro, se complementam.

O sobrado pode ser visto como um palco no qual se desenrolam as cenas, pois,
além do fato de a protagonista viver todo o tempo nele, tudo o que é verdadeiramente
importante acontece em seu interior, 0 que, nas palavras de Bezerra (2008), fazem do

sobrado a arena operistica, 0 palco onde é encenada a dpera:

Espécie de espaco cénico, é nele que a narrativa comeca e termina; é nele
que acontecem os grandes atos dessa “‘Opera”; ¢ ele o simbolo dos
triunfos e dos fracassos da gente Honorio Cota. Espago fisico e de
angustia, o casardo é o lugar das intrigas, dos esconderijos, dos disfarces,
dos amores, da morte, da loucura. Em suma, o sobrado é o palco da
“Opera” dos mortos — um espetculo permanente que reverencia um
presente que € passado e um passado que é futuro. (BEZERRA, 2008, p
13).

Na parte seguinte, “A Gente Hondrio Cota”, sdo apresentados o pai e o avd de
Rosalina e em “Flor de Seda”, Rosalina, a protagonista, aparece a janela, afasta a cortina
e observa la embaixo o Largo do Carmo, com as pessoas com as quais ela se nega a
conviver. Dali ela observa e € observada, desejando saber o que se passa com 0s
moradores da cidade, embora finja ndo querer saber, enquanto eles também desejam
saber 0 que se passa no casarao, formando-se um jogo de esconde-esconde.

O desenvolvimento da narrativa pode ser agrupado da seguinte forma:
abertura: apresentacdo do cenario (o0 sobrado) e, em seguida, as partes em que Sséo
apresentadas a “Gente Honorio Cota” e “Flor de seda”, tendo ao final a cantiga do carro
de bois, que anuncia a chegada de Juca Passarinho e, ainda, Um cagador sem municao,
que fala sobre o personagem andarilho; dueto: “Os dentes da engrenagem”: os trabalhos
de Juca no sobrado, suas primeiras agdes e reacoes, as perguntas que faz, os casos que

conta; e “O vento apods a calmaria”: 0s devaneios de Rosalina, as flores, a bebida e a
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primeira aproximagdo entre ela e Juca; “A engrenagem em movimento”: o balé¢ dos
corpos durante os encontros noturnos, dando continuidade a primeira aproximacao;
climax: “A semente no corpo, na Terra”: a gravidez ndo planejada e inadmissivel, o
afastamento do casal, o nascimento e o enterro da crianga; final: “Cantiga de Rosalina”
— a cantoria noturna, a volta dos habitantes da cidade ao sobrado, a saida de Rosalina
para um lugar ndo identificado.

Nossa proposta de divisdo/subdivisédo assemelha-se ao que propde o autor em
Uma Poética de Romance matéria de carpintaria (2000, p. 149), na qual ele desmembra
a obra em quatro grupos (blocos), que distribui da seguinte maneira: |1 — 1.0 Sobrado; 2.
A Gente Hondrio Cota; 3. Flor de Seda; Il — 4. Um cacador sem municdo; Il - 5. Os
dentes da engrenagem; 6. O vento ap0s a calmaria; 7. A engrenagem em movimento; 8.
A semente no corpo, na terra; IV 9. O Canto de Rosalina.

A diferenca é que, na parte |, 0 autor coloca em outro bloco aquilo que se refere
a Juca Passarinho, mas pensamos que, embora seja essa uma divisdo interessante, se
juntarmos o que seriam 0s quatro primeiros capitulos em um s6 bloco, ter-se-ia uma
maior unidade: apresentacdo do cenario e de seus principais personagens (O sobrado — I,
os Honorio Cota — Il, Rosalina — 111 e Juca Passarinho — V).

O bloco II, que consiste nas partes “Os dentes da engrenagem”, “O vento apds a
calmaria”, “A engrenagem em movimento” € “A semente no corpo, na terra”, € onde se
tem a acdo propriamente dita, 0s movimentos da narrativa.

Em “Os dentes da engrenagem” a narrativa concentra-se nas atividades de
Juca Passarinho no sobrado, as transformacbes que ele imprime ao ambiente,
melhorando o estado de ruina do sobrado, as inimeras perguntas que faz, os casos que
conta e suas impressoes iniciais sobre Rosalina.

“O vento apds a calmaria” narra 0 movimento que se imprime a vida de
Rosalina, engrenagem até entdo parada; fala das flores que ela fabrica e das bebidas que
toma; narra o inicio do envolvimento entre ela e Juca, quando ela oferece a flor para que
ele coloque em seu cabelo e, ainda, o primeiro beijo, com a viséo incerta de Quiquina
no véo da porta, que interrompe a cena.

“A engrenagem em movimento” tem inicio com o sono profundo de Rosalina
apos o0 acontecimento da noite anterior, seu longo choro ao acordar e 0s sentimentos que
a tomam, o que pensa e sente em relacdo a possibilidade de terem sido vistos por
Quiquina, tendo continuidade com o sono agitado de Juca e sua perambulagdo pela

cidade, quando vai até as vogorocas.
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Ja “A semente no corpo, na terra” fala do envolvimento sexual entre Rosalina e
Juca, a gravidez de Rosalina, o afastamento entre ambos, o parto, feito por Quiquina, a
morte do bebé, seu “enterro” proximo as vogorocas e a partida de Juca.

O Bloco 111, “O Canto de Rosalina”, traz o desfecho, com a invasao do sobrado
pelos habitantes da cidade, a noticia sobre a cantiga noturna indecifravel, para os lados
do cemitério, a paralisacdo do Gltimo relégio e a cena final, na qual ela desce as escadas,
acompanhada por um pequeno cortejo e sendo levada para um destino ndo especificado.

A construcdo em blocos permite a leitura em sequéncias diferentes, a escolha do
leitor, mas, apesar da estruturagdo em blocos, a narrativa é linear, embora havendo
recuos no tempo, que constituem as lembrancas e que sdo mostradas por meio de
flashbacks, além de avancos, quando, no inicio da obra, é mostrado o que podera
acontecer no futuro.

A mesma estrutura em blocos é utilizada pelo autor em A barca dos Homens,
que narra uma perseguicdo a Fortunato, deficiente mental acusado do roubo de um
revolver e em Os sinos da agonia, 0 que demonstra uma persisténcia do autor nessa
técnica, conforme declarado por ele mesmo e ja comentado anteriormente.

O autor discorre sobre A barca dos homens como uma narrativa estruturada pelo
desenvolvimento ciclico ou circular de trés grupos principais ou trés metaforas: caca-
pesca, negrume-luz e barca-mar ¢ afirma que ‘“caca-pesca” diz respeito a caca do
deficiente mental Fortunato pela policia e alguns moradores do lugar, estando as
metaforas relacionadas a armas (caca e instrumentos de pesca, porque ele vai para as
pedras perto do mar, onde atiram nele, de modo que o corpo cai no mar); “negrume-luz”
tem a ver com a oposicao entre pecado imaginario, representado pelo negrume, e a luz,
representada pela vida sem pecado, enquanto ‘“barca-mar, no plano concreto,
corresponde a oposicdo entre a barca de Tonho, Madalena, que poderia ser a salvacdo de
Fortunato, sendo, portanto, signo de vida e 0 mar, signo de morte, pois traga o corpo de
Fortunato.

Os sinos da agonia € outra narrativa que se desenvolve pelo sistema de blocos,
embora nessa obra os blocos sejam denominados jornadas. Na primeira jornada, “A
farsa”, Januario retorna a Vila Rica, consciente de que soO lhe resta entregar-se a morte
real, pois ja estd morto de direito pela morte em efigie; na segunda jornada, “Filha do
sol, da luz”, tem-se 0 ponto de vista de Malvina, esposa de Jodo Diogo Galvéo que, apds
um casamento por interesse, apaixona-se pelo enteado, enquanto na terceira Jornada, “O

destino do passado”, tem-Se 0 ponto de vista de Gaspar, o enteado de Malvina, um
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personagem preso ao passado, que foge da madrasta, bem como de outras mulheres. A
ultima jornada, “A roda do tempo”, divide-se em trés blocos, sendo entéo retomadas as
historias de cada personagem, dando continuidade a jornada em que se fala dele/dela: no
primeiro bloco, é retomada a histéria de Malvina, que se encerra com um desfecho
tragico, o suicidio; no segundo bloco Gaspar encontra-se na velha casa da familia, na
qual rememora a mde e a irma e acaba por aceitar sua prépria morte; o terceiro bloco
retoma a historia de Januario e sua descida para a cidade, entregando ao seu destino, a
morte real, sendo assassinado pelos soldados.

Mas, voltemos a Opera dos mortos: essa narrativa desenvolve-se inicialmente de
forma mais lenta, principalmente pelo fato de ndo haver acdo quando se fala do sobrado
e dos personagens; apos isso, na parte denominada “Flor de seda” ja se tem acao e um
ritmo um pouco mais agil, entrando a obra em um mais intenso quando da aproximacao
Rosalina e Juca, na parte denominada “O vento apds a calmaria”, voltando depois a um
ritmo menos intenso e, apds isso, apesar de ainda haver conflitos, a tensdo declina até
chegar ao final.

O fato de ndo haver acdo propriamente dita no primeiro e segundo blocos
influéncia de forma marcante o ritmo da narrativa, que nessa parte mostra-se lento e
intensifica-se a partir dai, mas quando se encerra o envolvimento entre Rosalina e Juca
Passarinho, a intensidade vai novamente diminuindo.

A narrativa desenvolve-se sob diferentes perspectivas: com excecdo da parte
inicial — “O sobrado” e “A gente Honodrio Cota”, nos quais o narrador em 32 pessoa
assume a funcdo de coro, ao utilizar o pronome nds e a expressao “a gente”, a obra ¢é
narrada segundo os pontos de vista de seus personagens principais — Rosalina, Quiquina
e Juca Passarinho, passando de uma narracdo em 3? pessoa — narrador onisciente, para o
monologo interior, de modo que cada um deles conta a historia a seu modo, devendo o
leitor atar e desatar os nds para chegar a uma totalidade, embora as diferencas entre os
pontos de vista criem ambiguidades.

E, mesmo quando esses personagens dialogam, ndo questionam uns aos outros
sobre seus sentimentos, ficando os possiveis gquestionamentos isolados e, justamente,
por esse motivo, ndo podem chegar a qualquer acordo, de modo que cada um se
desintegra sem que haja a0 menos uma tentativa de real aproximacao, o que contribui
enormemente para o desfecho.

Na Opera dos mortos, a macro narrativa, constituindo-se das micronarrativas de

cada um dos trés personagens principais, ndo fica prejudicada, ao contrario, tem-se uma
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unidade, podendo a estruturacdo da obra ser vista como uma fuga, no sentido musical,
alias, diriamos que a estrutura em blocos, se ndo propicia, a0 menos facilita esse
desencontro entre 0s personagens, ja que os sentimentos e percep¢fes de cada um
encontram-se, de uma certa forma, isolados.

No ambito da musica, fuga é uma composicdo originaria da musica barroca e
que se desenvolve em contraponto, sendo, portanto, polifénica, tendo-se um tema
principal (sujeito), que se inicia com uma das vozes e vai se repetindo por meio de
outras vozes que entram, uma de cada vez, entrelagando-se umas as outras, enquanto vai
se desenvolvendo com um tecido contrapontistico, o que demonstra também certo
desencontro entre essas vVozes.

Corroborando com nosso entendimento, em sua Dissertacdo de Mestrado,
Montanha (2000) afirma acreditar que o desenvolvimento da narrativa assume a forma
de uma fuga, pois 0 autor retrata “um universo cindido e plural, no qual cada voz

introduz um fragmento distinto da (H) histéria”, de modo que

da bissetriz impossivel destas vozes deriva a figura suprema da alegoria
autraniana: a desintegracdo da experiéncia individual e coletiva. O
compasso inexoravel das horas soando nas ruinas do sobrado convida ora
ao esquecimento, ora ao influxo do rememorar. (MONTANHA, 2000,
resumo).

A autora ndo explica o emprego do termo bissetriz, mas ele denomina uma linha
que divide determinado espaco ou uma superficie a0 meio, assim, entendemos que a
bissetriz, no espaco literario da obra em analise, é representada pelas oposicGes avd/pai,
andar superior/andar inferior, sobrado/cidade, contencdo/paixdo, patroa/empregado e
que divide a narrativa entre 0s sentimentos apresentados nos mondélogos interiores de
Rosalina e Juca, encontro impossivel devido as enormes diferencas entre ambos e a
separacdo que ela impde durante o dia, quando ele ndo deve deixar a posi¢do de
servical, decorrendo desses desencontros a desintegragéo.

A estruturacio da Opera dos mortos, cuja historia é narrada por meio dos pontos
de vista dos principais personagens, com suas motivagdes em desencontro, sem nunca
questionarem umas as outras, guarda estreitas relacdes com a fuga, a qual Autran faz
referéncia em Uma poética de romance matéria de carpintaria: “Metaforas, construcgéo.
O livro é construido através do desenvolvimento de duas metaforas — casa e reldgio.
Sinfonia, polifonia. Focos narrativos, pontos de vista, visdes. Construgdes em fuga”.

(DOURADO, 2000, p. 146).
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Capitulo II. Incursdes pelo pais da tragédia

2.1 A tragédia como género

Aristoteles (2005, p. 43) conceitua a tragédia como “a representacdo de uma
acao elevada [...], que, despertando o terror e a piedade, tem por resultado a catarse
dessas emocdes”, sendo, portanto, a compaixao e o terror condi¢cdes fundamentais para
a purgacdo das emocdes (a catarse), mas, como veremos adiante, a conceituacdo de
catarse tem sofrido criticas e atualiza¢bes ao longo do tempo, havendo inclusive quem
opte pelo termo melodrama em relagdo aos textos atuais e, por outro lado, parece ter
havido uma interpretacdo equivocada do texto de Aristdteles, tratando-se, na verdade,
de temor e ndo terror.

Ja no inicio de sua obra sobre a tragédia, Williams (2002, pp. 30-31), afirma:

Tragédia, n6s dizemos, ndo é meramente morte e sofrimento e com certeza ndo
é acidente. Tampouco, de modo simples, qualquer reacdo a morte ou ao
sofrimento. Ela é, antes de tudo, um tipo especifico de acontecimento e de
reacdo que sdo genuinamente tragicos e que a longa tradi¢do incorpora.

Para Williams (1966/2011, p. 30), o conceito classico de tragédia refere-se a
“um tipo especifico de arte dramatica”, que ¢ defendido nos meios académicos e que
supde uma importante continuidade herdada da tradicdo grega, que se aliara a tradicdo
cristd e que originou uma experiéncia Greco-crista, a qual é considerada como um dos
pilares da cultura ocidental, mas defende a ideia de que, com isso, os académicos
estariam ignorando a atualizacdo do conceito, que aponta para novos significados.

O género teve inicio na Grécia por volta de 535 a. C., tendo sido criado por
Téspis, sob o governo de Pisistrato. Téspis assumiu a funcdo de protagonista,
dialogando com o coro e o corifeu. (Pavis, 1980). Esse coro de dangarinos mascarados e
cantores do qual se originou a tragédia “aos poucos deu forma as personagens
individualizadas, depois que o chefe do coro (exalrhd Il) instaurou o primeiro ator, que
pouco a pouco se pds a imitar uma acdo (tragédias de TESPIS). ESQUILO, depois
SOFOCLES introduziram um segundo ator e em seguida, um terceiro”. (PAVIS, 1980,
p. 73).

Lesky (2006) afirma que o termo tragédia é especificamente grego e discorre

sobre esse género como uma narrativa sobre alguém de posicdo elevada que cai no
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infortunio apos um conflito insoldvel, sofrendo essa queda de forma consciente, pois, se
a vitima ndo tivesse vontade propria, desapareceria o impacto tragico, sendo, portanto,
um pressuposto importante da tragédia a impossibilidade de conciliacdo para o conflito.
Havendo a possibilidade de conciliacao, o tragico desapareceria.

Ha discordancias tanto sobre a origem da tragédia quanto sobre a origem do
termo: Branddo (1988) afirma que a tragédia grega nasceu do culto a Dionisio, o deus
do vinho, da alegria, da exuberancia, das poténcias geradoras, da excita¢do e da uniéo
mistica, um culto praticado na Grécia Antiga por ocasido da vindima e que chegou ao
apogeu no século V a.C.

Segundo Pavis (1980/2015) a palavra tragédia origina-se do grego, formado da
palavra tragos, que significa bode, e ode, que significa canto, tendo, portanto, o sentido
de canto do bode, ou sacrificio do bode feito pelos gregos aos deuses, mas Rosenfeld*?
(2000, pp. 47-48) apresenta uma definicdo mais ampla, pois interpreta a palavra como
“canto do bode ou “canto pelo bode” (como prémio)”, ou ainda como “canto pelo
holocausto de um bode” e relaciona o sentido da tragédia aos satiros “demonios
silvestres, peludos, chifrudos e de barbicha, com aparéncia de bodes, homens e cavalos,
mas que, em decorréncia de sua impetuosidade sexual, eram denominados bodes e

faziam parte do séquito de Dionisio”,

dai a tese geralmente aceita [...] de que a tragédia se originou de um ritual
dedicado ao deus do vinho e da fertilidade [...] Dionisio, como outros deuses
representantes das forgas vitais da natureza, morre no outono e ressurge na
primavera, por isso os rituais a ele dedicados incorporam tanto aspectos alegres
e comicos como tristes e tragicos”. (ROSENFELD, 2000, pp. 47-48).

De todo modo, quer seja visto como originario do culto a Dionisio, como canto
do bode, ou ainda, como canto pelo holocausto do bode, o género ndo deixa de estar
relacionado a Dionisio, deus do vinho, responsavel pela ultrapassagem do metron,
trazendo, portanto, em sua esséncia, a desmedida, que dara origem ao erro tragico e
levara o heroi a derrocada.

Uma das partes do culto a Dionisio era o ditirambo, canto lirico executado em
coro, que mesclava elementos de dor e de alegria e mostrava 0s momentos tristes da

passagem de Dionisio pelo mundo mortal. Juntamente com o drama satirico, 0

2 Trata-se da obra Prismas do Teatro, editado pela Perspectiva, que consta sempre como 12 Edicéo,
independentemente do ano de publicagdo. Porém na propria obra, no prefacio a 12 Edicdo, o autor afirma que
ela retine textos que tratam do movimento teatral entre 1964 e 1973.
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ditirambo foi de suma importancia para a evolucédo e a consolidacdo do género. Durante
as celebragBes, os cantores fantasiavam-se de faunos e satiros, sendo que estes Ultimos
tocavam tambores, liras e flautas e, cantando e dangcando, cultuavam uma grande estatua
de Dionisio. Mais tarde, o ditirambo perdeu seu carater de cancdo improvisada,
passando a ser um hino coral, executado através de musica e representacao.
(BRANDAO, 1988).

Brand&o (1988, p. 129), afirma ainda:

no principio deve ter havido uma coexisténcia pacifica entre ditirambo, drama
satirico e tragédia, mas, a medida em que esta, pelo seu tom sério e majestoso,
se desvinculou dos Sétiros e quase levou a morte o drama satirico, houve, cerca
de 490 A.C., a famosa reforma de Préatinas. Este poeta é o verdadeiro introdutor
do género em Atenas: devolveu a Dioniso os coros, fixando por escrito os varios
canticos e partes do drama satirico, dando-lhe, por isso mesmo, uma forma
literaria.

Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 1) fazem referéncia ao emprego da mascara,
cuja natureza e funcdo fazem dela algo diferente de um travestimento religioso, por ndo
se tratar de um disfarce animal, mas de uma mascara humana, o que demonstra a
ligacdo entre a tragédia e as méscaras dos rituais religiosos, embora elas tivessem um
papel artistico e ndo ritualistico, mas Luna (2012a, p. 114), apresenta posicao

divergente:

os membros dos coros de ditirambos ndo portavam mascaras, fato que rasura as
hipbteses baseadas no uso de mascaras como decorréncia de influéncias
religiosas. Isso quer dizer que, em se considerando a tese aristotélica sobre a
origem da tragédia a partir da arte ditirambica, é preciso aceitar que as mascaras
foram adotadas depois do desligamento do drama em relacdo aos ditirambos.

Segundo Luna (2012a, p. 114),

A relagdo entre o teatro trdgico e as mascaras é tema quase obrigatorio em
relatos sobre a tragédia grega [...], sendo que, usualmente, os autores ou
veiculam ideias derivadas da associacdo entre as mascaras e 0 espirito mitico-
religioso da tragédia (como por exemplo, Lesky), ou invocam as mascaras como
evidéncia da impossibilidade de atuagdes “realistas” nos palcos tragicos, como
sugere, por exemplo, D. W. Lucas, mas também John Jones, que formulara
proposicdes tedricas baseadas nessa “evidéncia”. Outros autores associam as
duas vertentes para falar das mascaras tragicas.

As tragédias costumavam ter inicio in media res (ja com a trama em andamento, tendo
atrés de si importantes fatos passados que explicam a situagdo do momento), fazendo-se

necessario, para sua plena compreensao, o esclarecimento de acontecimentos anteriores,
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informacdes que eram trazidas ao palco pelo coro, que também colocava em discussao
atitudes do herdi, bem como consequéncias dessas atitudes, exercendo o papel de
mediador entre o individuo e a polis e apresentando uma analise dos acontecimentos
que costumava assumir um carater de conclusdao moral. Desse modo, a presenca do coro
na peca gera a tensdo sem a qual ndo existiria a tragédia.

O coro tem sua importancia ressaltada por Rosenfeld (1985, p. 54): “além de
centro ritual, assume varias fungbes. Representando a polis, o coletivo, amplia a acéo
além do conflito individual”. Assim, segundo esse tedrico, ao se deixar de lado a
importancia do coro e as funcbes exercidas por ele, perdeu-se a tensdo que a tragédia
necessariamente continha, restando apenas a experiéncia individual.

(13

Luna (2008b, p. 6) também enfatiza a importancia do coro ao afirmar: “em

qualquer caso, ndo ha como fugir a presenca dessa forga anénima, sem rosto, mas com efeitos
por vezes devastadores no campo da agdo. Se Ajax langou-se ferozmente contra bestas, a voz do
povo langou-se ferozmente contra a honra do her6i”.

Entretanto, a funcdo do coro ndo é algo inequivoco, pois para Aristételes (2005,
p- 29), o coro “deve ser considerado como um dos atores; deve constituir parte do todo e
ser associado a a¢do”, sendo que, de modo geral, “os cantos corais referem-se tanto a
tragédia, onde se encontram, como a qualquer outro género; por isso constituem uma
espécie de interludio, cuja origem remonta a Agatdo”, enquanto Rosenfeld (1985, p. 40)
diverge de Aristoteles, afirmando que prevalece no coro um cunho fortemente
expressivo (lirico) e épico (narrativo) e, por meio dele o autor parece manifestar-se,
pois, de um modo geral, suas fungdes sdo apenas contemplativas e reflexivas, ndo se
tratando de funcdes ativas e, como representante da polis, o coro exerce uma funcgéo de
mediagdo entre o individuo e as for¢as cosmicas, “abrindo o organismo fechado da peca
a um mundo mais amplo, em termos sociais ¢ metafisicos”. (ROSENFELD, 1985, p.
40).

Luna (2008b) apresenta posicionamento semelhante ao de Rosenfeld ao afirmar
gue ndo é incomum 0 povo aparecer na tragédia, tanto a grega quanto a moderna, mas,
enquanto o coro tem como praticas o equilibrio, a cautela, o bom senso, a obediéncia as
leis, 0 povo, por ndo encontrar-se preso a um codigo de honra, assume func¢des que o
coro ndo assumiria, admitindo algumas vezes comportamentos baixos e indignos.

Tanto Rosenfeld quanto Luna estdo em concordancia com Aristételes ao
atribuirem importancia ao coro, entretanto ndo enxergam nele uma funcdo dramatica, ou

seja, segundo esses autores, 0 coro ndo atuaria como personagem da peca, mas como
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comentador e sintetizador das situacdes que ali se apresentam, o que se pode constatar
quando se examina as pecas Edipo, Antigona e diversas outras, nas quais 0s coros atuam
sempre fazendo comentarios e criticas das situacdes que se apresentam, sem que se
possa observar uma participacdo do coro como personagem das tramas.

Assim, entendemos que o papel do coro ndo é propriamente o de personagem e
que isso seria incompativel com o distanciamento necessario para uma critica da
situacdo e das atitudes dos herdis. Se atuasse como personagem, O coro estaria
envolvido, em maior ou menor grau, com o herdi, o que invalidaria, em grande parte,
Seus comentarios e criticas.

Ao comentar a reducdo da importancia e funcéo do coro, Rosenfeld (1985, p. 40)
afirma que tanto a tragédia quanto a comédia conservaram o coro, mas, “na obra de
Euripedes, o coro ja perdeu boa parte de sua funcao e importancia iniciais, embora, mas
de outro lado surgem os prologos que, como introducao narrativa a obra, representam
por sua vez novo elemento épico”.

Devido a popularizagdo das tragédias e ao crescimento da producéo teatral, foi
introduzido o concurso de tragédias, que eram apresentadas nas Dionisias, mas
gradualmente a tragédia foi-se afastando do carater satirico existente no culto a
Dionisio, passando a apropriar-se de temas relacionados aos mitos dos grandes herois.
As Dionisias duravam trés dias e se constituiam de quatro grandes festas: as Dionisias
Rurais, as Leneias, as Dionisias Urbanas ou Grandes Dionisias e as Antestérias, todas
em homenagem ao Deus do Vinho, sendo apresentados, a cada dia, uma trilogia tragica
e um drama satirico de cada um dos autores selecionados e, ainda, cinco comédias e
vinte ditirambos. (Sousa, 2010).

Segundo Romilly (1999), ao instituir os concursos tragicos, Pisistrato “agia em
movimento politico de “expansao popular”, pois a representacdo era patrocinada pelo
Estado, sendo selecionados, por um dos altos magistrados da cidade, cidadaos ricos que
cobririam as despesas e todo 0 povo era convidado a comparecer ao espetaculo, que, a
partir da época de Péricles, passou a ser subsidiado pelo estado para os pobres. As pecgas
eram dirigidas, desempenhadas e julgadas por representantes das diversas tribos,
segundo as mesmas normas que regiam as assembleias ou tribunais populares.
(ROMILLY, 1999).

O género tinha como protagonistas herdis lendarios cujas acbes se
caracterizavam pela hybris, e eles, cometendo o erro tragico, caiam em desgraca,

sofrendo um julgamento de suas agdes frente a comunidade. O elemento conteudistico
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essencial do género era a coexisténcia de dois polos opostos que entravam em choque,
causando o conflito: a culpabilidade e a inocéncia, a cegueira e a lucidez, a polis e o
individuo, os quais em alguns casos se combinam de tal forma que se torna impossivel
separa-los no mesmo personagem: Antigona é a0 mesmo tempo inocente, por respeitar
as leis divinas e culpada, por afrontar a lei da polis, podendo-se dizer que o inverso se
da com Creonte; também Edipo é culpado de transgressdo mas, a0 mesmo tempo, é
inocente, porque desconhecia a identidade dos pais.

Vernant e Vidal-Naquet (2005) apontam a existéncia de dois aspectos de conflito
nas obras dos tragediografos gregos, estando o primeiro relacionado ao
restabelecimento da ordem social, por meio de um pensamento juridico em pleno
processo de elaboracdo e o segundo, intimamente ligado ao primeiro, relacionado a
constante recorréncia aos herdis e as lendas para representar o que pudesse haver de
bom ou de mau para a comunidade ou para o individuo, com ressalvas para a
possibilidade de o artista fugir das ingeréncias contextuais.

Para Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 10), a tragédia consiste “ndo apenas em
uma forma de arte” mas em “uma institui¢cao social, que, pela fundacdo dos concursos
tragicos, a cidade coloca lado a lado de seus orgdos politicos e judiciarios”, pois,
durante as representacfes, a cidade transformava-se em teatro e desempenhava a si
mesma diante do publico e, embora a tragédia estivesse enraizada na realidade social,
questionava e problematizava essa sociedade, ao apresenta-la em sua divisdo e
dilaceramento, ao encenar um mundo lendario, que constitui o passado da cidade,
longinquo o suficiente para realcar o contraste entre os valores antigos e as novas
formas de pensamento juridico e politico. (VERNANT e VIDAL-NAQUET, 2005).

Segundo OLIVEIRA (2011, p. 32),

a consolidacdo da polis e a instauracdo do regime democratico contribuiram
para o surgimento de uma situacdo histérica marcada pelo choque de duas
mentalidades: de um lado, o pensamento arcaico, caracterizado pelo misticismo
e pela submissdo do homem frente ao divino; e de outro, a especulagéo racional,
questionando tradi¢des e mitos, tendo a filosofia como meio e a politica como
fim.

Até este ponto, as exposices dos autores coincidem quanto a um contraste entre
duas mentalidades, a antiga e uma outra, ligada a formacéo do cidaddo, mas, enquanto

Vernant e Vidal-Naquet se referem a primeira como o retrato de um mundo lendario e

Oliveira fala em mito, embora de modo implicito, é Williams (2011, pp. 66-67) quem
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estabelece uma diferenciacdo entre mito como lenda heroica e mito “no sentido
nietzschiano de uma fonte suprarracional de energia espiritual”, afirmando haver
“abundantes evidéncias ligando a tragédia de todas as épocas aquela primeira acepgao”,

mas, segundo ele,

qualquer ligacdo com essa Ultima deve basear-se em mais que um vinculo
verbal. A lenda heroica, nos gregos, ndo é nem racional nem irracional, no
sentido moderno, porque ela primeiro foi vista como histéria. O fato é que
“mito” e “ritual” estdo sendo usados, nesta ideia moderna de tragédia, como
metaforas, mas € preciso que nos perguntemos: metaforas de qué?

Também Queiroz (1999, pp. 80-81) aborda a influéncia da tragédia sobre a
forma¢do dos cidaddos quando afirma: “o teatro, especialmente a tragédia, teve um
papel fundamental na construcdo de uma ética dos cidaddos gregos, a medida que
propiciava, pela via da retorica, a revelagdo e a per laboracdo das paixdes” e, mesmo
antes do advento do pensamento filos6fico na Grécia, as paixdes deviam ser expressas
com moderacdo para serem transformadas em virtude, sendo o papel da ética e da
politica regular os excessos para que o homem pudesse ascender a condi¢do de homem
Virtuoso.

Segundo Lucia Helena (s.d.), como género, a tragédia oferece uma resposta a
situacdo de uma época, a do mundo grego do século V a.C., que se encontrava em uma
crise de valores, apresentando-se “como uma tensdo, um choque de forgas entre visdes
ndo sO opostas, mas inconciliaveis”, podendo entdo o mundo do tragico ser visto “como

um debate cujo cerne reside numa ambiguidade”, constituindo-se a tragédia, na

tematizacdo de uma nova concepgao da propria funcdo da palavra poética, ndo
mais equivalente, como nos tempos miticos, a revelacdo da verdade absoluta. A
palavra tragica preside a concepgdo de que é tipico do poético uma zona de
opacidade (zona mimeética) em que a palavra é,
simultaneamente, pseudoés e alethea (engano e verdade).

O ponto de vista de Santos (2005, p. 47) coincide com 0 exposto acima, mas
esse autor amplia a questdo ao colocar em pauta 0 mito em contraste com o pensamento

juridico, afirmando que o momento historico da tragédia

corresponde a um estado particular de articulagdo entre 0 mito e 0 pensamento
juridico que estad em pleno trabalho de elaboracdo. Trata-se de duas categorias
que irdo se confrontar nos palcos gregos, exprimindo o debate entre o passado
mitoldgico e o presente da cidade, ou seja, a fase de transi¢do entre um conjunto
de valores marcadamente religiosos, valores do oikos, lar, e 0s novos valores
democraticos. Esta-se, pois, diante de um momento significativo em que o0s
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valores coletivos da polis recém fundada se sobrepdem aos valores individuais
da aristocracia.

Embora haja uma concepgdo popular de mito como sinénimo de ideia falsa ou
distorcdo da realidade, o termo, quando utilizado em relacdo a tragédia grega, adquire
outro sentido, sendo entendido como um relato sobre acontecimentos ou seres
imaginarios, relativos a épocas heroicas ou aos primeiros tempos da humanidade,
trazendo em seu &mago uma significacdo simbdlica, transmitida de uma geragdo a outra
e considerada como verdadeira.

Fazendo referéncia a tempos e personagens antigos, encarnando as forcas da
natureza e aspectos gerais da condi¢cdo humana e possuindo carater simbolico, o
pensamento mitico se faz presente em todas as sociedades, mesmo nas avancadas em
termos de teoria e discurso, consistindo em uma forma de expressdo dos arquétipos,
uma forma de ver o mundo. Ele sobrevive na memoria do povo, pois fala daquilo que a
humanidade tem em comum, abordando, assim, valores eternos.

Melentinski (1999, p. 19) discorre sobre a existéncia de “elementos tematicos
permanentes que acabam se construindo em unidades, como que de uma ‘linguagem
tematica’ da literatura universal”, e que ele denomina arquétipos literarios, os quais
caracterizam-se fundamentalmente por uma extrema uniformidade, repetindo-se através
dos tempos, mas sofrendo variac@es que, entretanto, ndo alteram sua esséncia.

Sobre a constante recorréncia a herois e mitos na tragédia classica, Vernant e
Vidal-Naquet (2005, p. 4) afirmam que a tragédia “confronta os valores heroicos, as
representacdes religiosas antigas com 0s novos modos de pensamento que marcam O
advento do direito no quadro da cidade”. Nesse contexto, o herdi ¢ movido por uma
espécie de cegueira a respeito de importante questdo de sua vida, comete uma
desmedida (a hybris), transgredindo as leis da polis, que representam o bem da
coletividade, o ethos social e, embora seja essa uma a¢édo individual, ela coloca em risco
o coletivo, razdo pela qual ele deve experimentar a queda.

As transformacdes na estrutura da polis e nas concepg¢des do individuo levam o
mundo grego a colocar em questdo o passado mitico, e aquilo que se fazia presente na
consciéncia dos cidaddos e era amplamente compartilhado, com o passar do tempo
comeca a ser questionado nas tragédias, por meio do confronto entre o antigo e novas
atitudes que iam se consolidando e, ao abordar o mito, por meio do passado heroico das
grandes familias reais, os tragedidgrafos traziam a cena teatral algo que se encontra

presente na consciéncia e na memoria do cidaddo, apesar de que, segundo Vernant e
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Vidal-Naquet (2005, p. 271), “o mito heroico ndo ¢é tragico por si sO, é o poeta tragico

que lhe da esse carater”, pois

... 05 mitos comportam, tanto quanto se queira, essas transgressdes de que se
nutriam as tragédias: o incesto, o parricidio, o matricidio, o ato de devorar os
filhos, mas ndo comportam em si mesmos nenhuma instancia que julga tais atos,
como as que a cidade criou, como as que 0 coro exprime a seu modo. Em
qualquer lugar onde se tem a ocasido de conhecer a tradi¢do, onde se exprimiu o
mito, constata-se que € o poeta tragico que fecha o circulo que é a tragédia
(VERNANT e VIDAL-NAQUET, 2005, p. 271).

A partir do exposto, percebe-se a concordancia entre cinco autores — Queiroz
(1999), Oliveira (2011), Lucia Helena (s.d.), Vernant e Vidal-Naquet (2005) e Santos
(2005) sobre a importancia da tragédia para a formacdo da consciéncia do cidadao
grego, pois, na medida em que trazia em sua esséncia elementos conflitantes, ela néo
poderia deixar de suscitar questionamentos sobre as acdes humanas e sobre o poder
constituido, sendo Antigona, mais uma vez, um bom exemplo.

Pode-se mesmo supor que 0 questionamento dos mitos e sua contraposicao com
novos comportamentos e atitudes no ambito da tragédia, aliado ao fato de serem os
concursos tragicos assistidos por toda a populacéo, levava as pessoas a uma reflexdo e a
mudancas de comportamento, influenciando significativamente para a formacdo do
cidaddo, mas o género também repercutia 0 momento grego, tratando-se, assim, de uma
via de mdo dupla, embora o exame dessa questdo se complique quando nos damos conta
de que a mudanca de mentalidade e consciéncia de um individuo e, por extensdo, de um
povo, é algo complexo e que demanda um tempo muito mais longo talvez do que o
tempo durante o qual perdurou a tragédia grega.

Na tragédia, a aristocracia domina a cena, pois 0s protagonistas costumam ser
reis, rainhas e outros nobres, embora convivam com o ndo aristocréatico, e o conflito que
esta por detras da mesma, embora tenha carater individual, influi também no coletivo,
no modo de ser e de pensar da comunidade, por meio do confronto entre a antiga e a
nova mentalidade, portanto contribui para o desenvolvimento social.

Ponto de vista semelhante ao nosso apresenta Hauser (2003, p. 85, apud
OLIVEIRA, 2011, p. 32, grifos do autor) ao afirmar que a tragedia:

reflete o aristocratico, pois os conteldos de suas narrativas estdo sempre
ligados a perspectiva tragico-heroica da nobreza; o democrético, quando a
apresentacdo visa influenciar as massas; o individual, quando foca um heroi
sublimando suas agdes; e o coletivo, visando produzir a catarse coletiva.
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Embora a tragédia tenha perdurado por um prazo relativamente longo,
estimando-se que tenham sido produzidas um grande numero de pecas, € impossivel
afirmar até que ponto o género exerceu influéncia sobre o pensamento grego, sobre qual
ou quais camadas da populacdo ou em relacdo a qual ou quais temas elas influiram em

maior ou menor grau.
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2.2 A poética da tragédia

Tendo sido conceituada a tragédia e apresentado um breve histérico sobre o
género, cabe-nos agora discorrer sobre a poetica da tragédia, suas caracteristicas
estruturais e 0s principais conceitos sobre o género.

A apresentacdo da peca ocorre na seguinte sequéncia: ela tem inicio com o
prélogo, por meio do qual é anunciado o tema da peca, podendo nesse momento serem
discutidas algumas questdes preliminares, relativas aos fatos que compdem a peca; em
seguida, entra o coro, depois dele a orquestra e entdo inicia-se a peca propriamente dita
até chegar ao desfecho. Quanto a estrutura, ela é dividida nas seguintes partes: prélogo,
epilogo, éxodo e canto coral, sendo essas partes, segundo Aristdteles (2005), comuns a
todas as tragédias, enquanto outras, como 0s cantos da cena e os cantos funebres, sdo
préprias de algumas pecas apenas.

Sao elementos essenciais da tragédia: a hybris, o pathos e a catarse.

A hybris diz respeito a acdo através da qual o protagonista viola a ordem,
desafiando o poder instituido, representado pela lei dos deuses, pela lei da polis, pelas
regras sociais ou familiares ou pelas leis da natureza. Hybris € um termo grego que se
pode traduzir como “um descomedimento, uma démesure, uma violéncia, feita a si
proprio e aos deuses imortais” (BRANDAO, 1987, p. 132) e que decorre de orgulho
e/ou autoconfianca excessiva, conduzindo a um comportamento que desafia a norma.

Sousa (2010, p. 21) afirma ser o conceito de hybris bastante complexo, sendo,
grosso modo, “uma disposi¢ao de animo que tende a ultrapassar a medida e a
sophrosyne (o equilibrio)” e cita Mary de Camargo Neves Lafer, que comenta a
dificuldade na traducdo da palavra, a qual se define pela auséncia de diké, que
representa o respeito as leis e a justica e € mais complexa e menos limitada do ponto de
vista semantico, o que inviabiliza sua tradugdo como “desmedida”, seguindo a tradi¢ao

[3

francesa, ou como “violéncia”, segundo outras tradugdes, pois ela consiste em uma
violéncia provocada por paixdo, ultraje, golpes desferidos por alguém, soberba, etc.,
razéo pela qual Sousa opta por traduzi-la como excesso.

Luna (2008a, p. 226), por sua vez, apresenta uma concepcao diferenciada da
hybris, afirmando que, se o her6i grego era impulsionado pela hybris, isso nao
significava exatamente uma falha de carater, e que esse comportamento excessivo “era

antes uma marca dos grandes homens, uma das qualidades que os aproximava dos

deuses. ”
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Abel (1968, pp. 17-19) discorda daqueles que consideram a hubris (sic) como a
principal falta tragica, como sendo a insoléncia, e comenta a tentativa do Professor
Whitman de destruir a propria ideia de hybris, ao afirmar que os protagonistas de
Sofocles ndo seriam motivados pela hybris, mas pela areté, [...] que se trata do
“sentimento de obrigacdo em relagao a forma da propria virtude de cada um”. Entao, ele
discorre sobre o que considera ser a hubris, afirmando que esse conceito, compreendido
da forma costumeira, langa pouca luz sobre o movimento das obras de Sofocles ou
sobre seu modo de conceber seus herois e heroinas. Segundo seu ponto de vista, 0
protagonista de uma tragédia ndo estd disposto a ser destruido tendo como objetivo
transformar-se em um demonio, mas espera atingir objetivos mais humanos. Defende,
enfim, que “o poder evidenciado por um personagem ja destruido pela tragédia ¢ tdo
tragico [...] quanto a fraqueza de um personagem que se pensa todo-poderoso e acaba
por ser tragicamente destruido”.

Abel (1968, p. 17), afirma que Soéfocles “propde, em Edipo Rei e Edipo em
Colono, os dois movimentos essenciais da tragédia: na primeira peca sobre Edipo, o
protagonista é destruido; na segunda, tendo sobrevivido a destruicdo tragica, ele se torna
divino, um demonio”; a seguir, ele propde que, para compreender esses diferentes
movimentos, consideremos “a falha humana que, segundo o pensamento grego, torna
possivel a tragédia: a hubris [sic]”, que considera indispensavel a destruicdo do herdi
tragico, que sé pode tornar-se divino, ou seja, um demdnio, apds ser destruido, sendo a
hybris, portanto, ambigua, podendo levar a destruicéo, ou a algo que seria semelhante a
graga na concepgdo de uma mente grega.

Mas, diferentemente de Hegel, o qual entende que em Antigona tanto a
protagonista quanto Creonte estdo certos — ela, porque representa os deuses da familia e
ele, porque representa as leis do Estado, Abel (1968, p. 19) considera correta a posicédo
de Creonte somente até 0 momento em que Tirésias o alerta sobre as consequéncias de
sua atitude, estando ele, apds isso, ndo apenas “claramente errado, como também [...] €
objeto de 6dio dos deuses”, por ter realizado um ato “cosmicamente errado, que se
contrapBe a ordem da natureza e da sociedade: enterrou um vivo e negou enterro a um
morto”. De fato, ap6s os avisos de Tirésias, ndo se pode mais encontrar uma
justificativa razoavel para a atitude de Creonte, que demonstra sua inflexibilidade
extrema e, em relacdo a superioridade de Antigona sobre Creonte, Abel tem razdo em
vé-la, pois Antigona ndo se mostra hesitante, enquanto Creonte ndo suporta a noticia da

morte da esposa e do filho e implora para ser destruido.
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Para Abel (1968, p. 19),

Creonte ndo estaria tdo errado quanto estd no momento em que Tirésias o
denuncia se Antigona ndo tivesse tido a forca necessaria para desafiar um edito
do Estado. E a forca de Antigona que torna Creonte um criminoso. Tivesse ela
se submetido ao edito, e ele incorreria em erro, sem duavida, porém nao
totalmente”.

A superioridade de Antigona sobre Creonte prende-se ao fato de que Abel (1968,
p. 20) a enxerga como um verdadeiro deménio e o tio, um falso deménio, pois ela, ao
dispensar a ajuda da irma, “responde com grande aspereza que ela pode fazé-lo, e o fara.
[...] ela propria enterrara o corpo do irméo e lutara contra o Estado o melhor que puder,
sem auxilio de ninguém. E fala com forga e seguranga demoniacas”.

Consideramos pertinente a posicdo de Abel em relacdo a esse ponto porgue, se a
forca de Creonte estd em seu decreto e no fato de ser ele o rei, a de Antigona esta em
suas convicgdes firmes sobre a lei dos deuses, forca essa que ndo pode ser desprezada,
tanto que, se a levou a ruina, levou também aos que a circundavam, inclusive Creonte,
de modo que, para Abel, Hegel estaria equivocado ao ver no d&mago da tragédia um
conflito entre duas instituicdes de igual valor (familia e Estado), sendo preciso, na
concepcdo de Abel (1968), que as duas forcas se oponham, mas elas ndo precisam
necessariamente estarem equilibradas no sentido da ética. No caso de Antigona, trata-se
de duas forcas opostas e de igual valor, mas quanto a ética, Creonte e Antigona
encontram-se em campos 0postos.

Assim, parece ndo existir unanimidade sobre o conceito de hybris — enquanto
alguns o enxergam como a propria desmedida, ha quem o veja como a arrogancia que
leva a desmedida, sendo vejamos o que afirma Luna (2012, p. 137): ‘uma arrogancia
que ultrapassa os limites do licito e que impulsiona as agdes transgressoras”. Essa
arrogancia pode ser observada em Empédocles, personagem de Holderlin, que
demonstra extrema arrogancia quando afirma que a natureza lhe é submissa e mais
ainda quando se acha um Deus.

Quanto ao erro ser ou ndo involuntario, o exame de algumas tragédias mostra-
nos que o erro nem sempre é involuntario, podendo-se exemplificar com a personagem
Medeia, de Euripides, que assassina os filhos levada por ciime e vingan¢a do marido,
mas sabendo o que estava fazendo, assim como Antigona sabe muito bem o que faz
guando enterra o irméo, desobedecendo o decreto de Creonte e, ainda, Clitemnestra,

personagem da peca Agamenon, de Esquilo, que assassina 0 marido também sabendo
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bem o que fazia e 0 motivo pelo qual o fazia, mas em alguns casos 0s protagonistas tém
certa margem de liberdade de escolha: no caso de Medeia, ela poderia ndo ter
assassinado os filhos, restando-lhe entéo aceitar a nova situacdo do marido ou suicidar-
se, caso ndo se conformasse com a situacdo. Quanto a Antigona, deixar o0 irmao sem
enterro seria desonra-lo, assim, entendemos ser sua margem de escolha menor do que as
de Medeia e Clitemnestra.

Na concepcao de Aristoteles (2005) a forca que move a tragédia encontra-se na
tensdo entre vontades opostas, porém essa tensdo ndo diz respeito apenas a vontade
individual; ela é impulsionada também por forcas divinas que interferem no destino dos
humanos de forma implacével e irreversivel, podendo-se inferir que na tragédia grega o
her6i trava uma luta contra a fatalidade, embora ainda estejam em jogo motivos
pessoais.

Como j& foi abordado no capitulo I, a hamartia € um conceito néo
suficientemente esclarecido na Poética, tendo suscitado interpretacdes divergentes ao
longo do tempo: visto por alguns como erro involuntério e por outros como falha
tragica, dependendo de se aceitar um maior ou menor grau de interferéncia dos deuses
ou do destino e uma maior ou menor vontade consciente por parte do heroi.

Empreendendo uma pesquisa sobre a seméantica da palavra hamartia no contexto
grego e considerando outros escritos de Aristoteles, Luna (2012, p. 277) conclui que,
em uma tragédia “perfeita”, “a catdstrofe vird, ndo como consequéncia de uma
deficiéncia moral, que se apresente como traco do carater do agente do erro, mas por um
erro involuntario™.

Assim, a hamartia diz respeito ao erro involuntéario, embora sempre exista algum
poder de decisdo por parte do herdi, pois o erro poderia ser de alguma forma evitado; ja
na falha tragica, concebida na modernidade, esta implicada a questdo da vontade, sendo
0 poder de decisdo bem maior, pois na modernidade o individuo é chamado a responder
por seus atos, deixando de ser um mero joguete dos deuses. A harmatia segue-se 0
reconhecimento, tendo-se como exemplo o caso de Edipo: ao tomar conhecimento de
que era 0 assassino de Laio, perfaz o reconhecimento de seu erro involuntario, passando
da ignorancia ao conhecimento, mas como ja foi visto, o reconhecimento pode ocorrer
de outras formas: nas Coéforas, a protagonista confirma o regresso do irméo pelo sinete
que tinha sido do pai, tratando-se do reconhecimento de uma pessoa por meio de um

objeto.
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Aristoteles (2005, p. 24-25) afirma que a mais bela forma de reconhecimento ¢ a
que ocorre junto com a peripécia, devendo ela ser engendrada, de preferéncia, como
parte da acdo e ndo como algo exterior a ela, e discorre sobre quatro espécies de
reconhecimento (de pessoas): por meio de sinais exteriores, que podem ser sinais
relativos ao personagem ou sinais do corpo; devido a inventiva do poeta, a qual, por tal
motivo, ndo é artistica; assim, Orestes, na Ifigénia, faz-se reconhecer declarando ser
Orestes, e Ifigénia, gracas a carta; por meio da lembranca; por exemplo, a visdo de um
objeto evoca uma sensacgdo anterior, como nos Ciprios de Dicedgenes, onde a visdo de
um quadro arranca lagrimas a uma personagem; outro exemplo: na narrativa feita a
Alcino, Ulisses, ao ouvir o citarista, recorda-se e chora, sendo entdo reconhecido, e 0
reconhecimento proveniente de um silogismo, como nas Coéforas: apresentou-se um
desconhecido que se parece comigo, ora, ninguém se parece comigo sendo Orestes,
logo, quem veio foi Orestes.

Ainda segundo Aristoteles (2005, p. 25), o reconhecimento pode basear-se
também em um paralogismo por parte dos espectadores, como na pec¢a Ulisses, em que
um falso mensageiro afirma ser capaz de reconhecer um arco que ndo vira, sendo sua
afirmacéo a base do paralogismo dos espectadores.

O sofrimento intensifica-se na tragédia: o herdi luta e sofre, sendo derrotado por
forgas contrarias e, com isso, ele se desnuda, mostra-se inteiramente, com suas
conviccdes e fraquezas. Fragil e mortal, ele experiéncia o lado mais amargo da vida e
assim, temos o pathos, o sofrimento, que pode ser consequéncia da paixao excessiva,
com a possibilidade de causar a desrazdo e levar a desmedida, acarretando a
transgressdo da ordem e a ultrapassagem do métron.

Queiroz (1999, p. 81) afirma que no teatro grego, pathos

pathos significa ndo s6 sofrimento, mas também a experiéncia que se adquire na
dor e que se refere a essa condicdo fundamental do homem como ser mortal. E
dessa experiéncia, desse desnudamento radical do humano na sua condicdo de
mortal e fragil que a tragédia faz o seu ensinamento. Em certo sentido, essa
experiéncia é fundamental e anterior inclusive a condi¢do do homem enquanto
ser social e politico, enquanto &nthropos (homem em sua humanidade de ser
social).

Para Aristoteles (2005, p. 51), o her6i que habita a tragédia “nem se destaca pela
virtude e pela justica, nem cai no infortunio como resultado de vileza ou perversidade,

mas em consequéncia de algum erro”. Assim, pode-se concluir que a hamartia é o erro,
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ndo necessariamente consciente e intencional, do qual decorre a tragédia, e que pode ser
resultado de um mau julgamento da situacdo ou da ignorancia a respeito dela, ou ainda,
da impossibilidade de agir de outra maneira.

Para Medeiros (2010, p. 5), o heroi da tragédia classica era “o representante
individual das vontades universais, da esséncia da vida e submisso as forcas dos
deuses”, mas, a partir do romantismo, “segundo a marca transitoria definida por Hegel,
ele ndo pode mais representar um conjunto de forgas”, ficando impossibilitada a sua
presenca, “inclusive porque as for¢cas que movem as personagens sao as paixoes, as
ambicoes e até o crime. ”

Na modernidade, a situagdo modifica-se: sendo representante da burguesia, o
herdi luta por valores individuais, por sua propria ascensdo e a de sua classe, o que
constitui uma grande mudanca em relacdo ao herdi da tragédia classica. Isso se reflete
de forma significativa sobre o conteddo da versdo moderna/pds-moderna do drama, de
forma que uma parte do espaco que antes era ocupado pelo her6i, parece ser ocupado
atualmente pelo anti-herdi, cujas acBes se caracterizam por uma excessiva
individualidade.

Corroborando com nossa afirmativa, Medeiros (2010, p. 5-6) enxerga o herdi no
sentido classico como impossivel de ser retratado na modernidade, devido ao fato de
ser ele movido por vontades individualizadas, podendo apenas ser representado o anti-
herdi, cujas caracteristicas sdo a brutalidade das acdes, o isolamento optativo, o

individualismo, sendo que

... 0 maior representante das questdes do homem ocidental seria mesmo um
anti-heréi: preocupado com o sucesso préprio, individual, indiferente ao que
possa acontecer aqueles que estdo a sua volta. Os valores, geralmente
desvinculados do geral, sdo aqueles que realmente vao determinar as acfes da
personagem na modernidade. (MEDEIRQS, 2010, p. 6).

Também Luna (2008a, p. 228) aborda o desafio que incide sobre a crenca no
papel da racionalidade e da vontade consciente do sujeito e afirma que, nos fins do
século XIX, principalmente com o avango do capitalismo, 0s comportamentos apontam
mais para a massificacdo do que para a subjetividade consciente, sendo o sujeito da
contemporaneidade atravessado por diversas forcas — concepgdes filosoficas, doutrinas
politicas e manifestacdes do pensamento cientifico, recaindo a énfase sobre suas

mudangas emocionais.
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Trata-se de um sujeito dividido, cuja complexidade exige que se distinga de seus
pares para ser her6i do drama, o que nos leva a concluir que, se o herdi classico se
distinguia pela nobreza de sangue, atuando em prol de objetivos também nobres, no
contexto moderno seus objetivos giram em torno de uma realizacdo individual.

Medeiros (2010, p. 6) esclarece ainda mais esse aspecto e amplia esse ponto de

vista quando afirma que o herdi contemporaneo, ou luta por objetivos banais, ou

sd0 personagens as voltas com o crime: a corrupcdo, 0 assassinato, o
infanticidio, o meretricio. Esse rol de personagens ndo se enquadra, portanto, na
definicdo de herdi, a ndo ser que sejam tratadas como sindnimo de protagonista.
Posso defini-las, entdo, como anti-herois.

Com o passar do tempo, a tragédia ndo necessariamente precisa acarretar a morte
do protagonista ou de outros personagens, tendo sido Racine quem deu inicio a essa
reviravolta, ao contestar a critica recebida pelo fato de sua peca, Berenice (1670), ndo
trazer morte (S).

Por fim, temos a catarse, um efeito que diz respeito a purificacdo das emoc¢oes
por meio do terror e da piedade em relacdo ao destino dos personagens — o publico, por
meio da compaixdo para com o destino tragico do herdi, reconcilia-se com a justica, de
modo que a catarse constitui uma possibilidade de restabelecimento da ordem, por meio
da queda do hero6i. Segundo Aristételes, a tragédia deveria obter o efeito da catarse por
meio do terror e da piedade, entretanto, para Hegel (1996), o objetivo da obra de arte
deveria ser a representacdo daquilo que se encontra em harmonia com a razéo e a
verdade do espirito, de modo que a expressao artistica, por meio de seu conteudo, deve
libertar-nos desses sentimentos, podendo-se entdo perceber uma diferenca entre as
posicBes de ambos: enquanto o primeiro fala do efeito da tragédia sobre o espectador,
sem ater-se ao aspecto moral, o segundo volta-se para a questdo da razéo e da moral,
isso porque a obra de Aristoteles possui um carater descritivo (em parte, também
prescritivo), enquanto a de Hegel possui um carater filoséfico. Alids, para Aristoteles, o
problema moral seria superado pela catarse, com a purgacéo dos males.

Mas, como veremos adiante, o sentido da catarse ndo teria sido suficientemente
esclarecido na Poética, assim, resta-nos somente citar que, em uma dessas
interpretagdes, ele seria visto como termo médico, pois “em resposta a Platdo,
Aristoteles sustenta que a tragédia ndo encoraja as paixdes, mas na verdade livra delas o
espectador” (CARLSON, 1997, p. 16) e, para justificar essa posicao, Carlson (1997)
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cita uma passagem do Livro 7 da Poeética, na qual Aristoteles descreve como as almas
repletas de tais emogOes podem ser ‘aligeiradas e deleitadas pela qualidade catartica da
musica”, interpretacdo que teria sido adotada por alguns criticos, embora a visdo mais
frequente seja a que entende catarse como purificacdo e ndo como eliminacdo ou
purgacao.

Carlson (1997, p. 16) faz referéncia ainda ao Livro 2, da Etica a Nicbmano, no
qual Aristdteles teria afirmado que a arte e a virtude moral deveriam ter como objetivo o
meio-termo, uma interpretacdo que teria sido a mais utilizada durante o Neoclassicismo,
“sempre que se buscou o tom moralizante na tragédia” estando Corneille, Racine e,
especialmente, Lessing, dentre os criticos que sugeriram variantes dessa leitura.

Alguns termos constantes da Arte Poética de Aristoteles ndo contam com
unanimidade em relacdo a sua interpretacdo, estando entre eles, 0s objetivos da tragedia,

a hamartia, a catarse e a imitagcdo, mas sobre a Ultima ndo nos detivemos nesta pesquisa.
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2.3 A filosofia do tragico

Embora tenha sido a Grécia o ber¢o da tragédia, 0s gregos ndo conceituaram o
pensamento tragico, sendo este uma construgdo moderna gque aparece, como conceito,
na Alemanha do século XIX, com Schelling e o idealismo aleméo, que inaugura a
modernidade.

Peter Szondi dé inicio a obra Ensaio sobre o tragico (2004, p. 23) afirmando que
“desde Aristoteles ha uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia do
tragico”, e afirma ter sido Schelling o precursor dos estudos sobre a tragédia. Fazendo
uma distincdo entre a poética da tragédia e a filosofia do tragico,

Szondi (2004, p. 23) escreve:

a poética da época moderna baseia-se essencialmente na obra de Aristoteles; sua
historia é a historia da recepcéo dessa obra. E tal historia pode ser compreendida
como adog¢do, ampliacdo e sistematizagdo da Poética, ou até como compreensao
equivocada ou como critica.

Também para Costa (2010, p. 10), a filosofia do tragico é obra dos modernos:

0 “tragico” ndo era uma posicdo a se defender contra outra. Nao era uma
bandeira existencial, tetrica, politica, como se tornou no mundo moderno,
especialmente a partir de Nietzsche, quando o “tragico” passou a representar
uma alternativa a visdo judaico-cristd do mundo — religiosa ou laica — e a
metafisica que dominou a filosofia ocidental desde Platéo.

Steiner (2006, pp. 10-11) diferencia entre os termos tragédia e tragico,
afirmando que o termo tragédia adquiriu um significado especial, podendo um romance
em prosa ou um poema ser denominado tragico em funcdo da temaética, e ainda assim
nao ser mais denominado “tragédia”, termo que ficou restrito a esfera teatral, e que em
torno de 1560, com a redescoberta do drama senequino, foram atribuidas a essa palavra
“implica¢des nitidas da forma teatral”, consistindo em uma peca que aborda assuntos
tragicos, enquanto Pavis (1980/ 2015, p. 416), afirma ser necessario diferenciar os dois
termos de forma cuidadosa: “€ preciso distinguir cuidadosamente a tragédia, gé€nero
literdrio que possui suas proprias regras, e o tragico, principio antropoldgico e filoséfico
gue se encontra em varias outras formas artisticas e mesmo na existéncia humana.

Szondi (2004, p. 77) discorre sobre a dificuldade dos pensadores na
conceituacdo do tragico e vé a proliferacdo de ensaios tedricos sobre a tragédia como

consequéncia do declinio de qualidade das novas producdes teatrais, o que confirmaria a
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afirmativa (veredito) de Hegel de que, na modernidade, o conteddo da obra de arte passa
a ser a Filosofia.

Resistente as tentativas de conceituagéo, o tragico é algo probleméatico no &mbito
da Filosofia, mantendo-se, até certo ponto, como uma incognita. A primeira
diferenciacdo entre o fendmeno tragico e o efeito da tragédia é feita por Schelling ao
analisar Edipo Rei e, apos ele, varios filésofos passam a se debrucar sobre o fendémeno,
sendo o sentido do tragico assumido, de um modo geral, como efeito de uma
contradicdo inconciliavel entre destino e liberdade, que é fundamental para o sentido
tragico.

O pensamento de Schelling (1856/1999) baseia-se no principio da liberdade
absoluta, que entra em conflito com a necessidade, residindo nesse conflito a
caracteristica fundamental do tragico, mas a liberdade do sujeito e a necessidade
objetiva sdo atravessadas por uma transgressdo a ordem, o que afirma tanto a ordem
quanto a transgressao cometida pelo heroi. Para Schelling, o fundamento da arte tragica
encontra-se entre a liberdade humana e a poténcia objetiva. A contradicdo inerente a
esse conflito ndo ¢é solucionada pela derrota de nenhuma das duas, mas qualquer uma
delas pode ser a vencida ou a vencedora, sendo o sujeito punido ndo exatamente pelo
crime cometido, mas justamente por sua derrota.

Na sequéncia, Schelling (1856/1999, pp. 439-440) afirma que a desgraca que
ocorre na tragédia “ndo pode ser uma desgraga meramente externa a provocar o conflito
verdadeiramente tragico, pois deste exigimos que a pessoa supere a desgraca externa e,
quando ela ndo o consegue, a desprezamos” e, ao referir-se aos casos de desgraca que
poderiam ocorrer — um homem justo que passasse de um estado de felicidade a uma
desdita, o que ndo seria digno de compaixdo, mas abominavel; que um injusto passasse
de uma sorte adversa a uma outra, favoravel a si; que um homem injusto ou cheio de

vicios passasse de um estado de felicidade ao de desgraca, esse pensador conclui que

Ndao restaria mais que um caso intermediério e, certamente, semelhante caso
seria objeto da tragédia: o de um homem nao especialmente virtuoso e justo que
caisse em desgraga, ndo devido ao vicio ou ao crime, mas por um erro e que,
anteriormente, contasse com muita sorte e prestigio, como Edipo, Tiestes e
outros. (SCHELLING, 1856/1999, p. 440).

Para Schellling, (1856/1999), o personagem tragico deve ser culpado de um
grande crime, decorrendo sua culpa ndo de um erro seu, mas da fatalidade ou

necessidade, da vontade do destino ou de uma vinganca dos deuses (erro que somente
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ocorre no contexto de uma luta entre liberdade e necessidade, somente existindo de fato
essa luta quando a necessidade supera a vontade), com a liberdade sendo combatida em
seu préprio terreno, sendo necessario que o culpado, tendo sucumbido a superioridade
do destino, fosse castigado para mostrar que o triunfo da liberdade era o reconhecimento

dessa liberdade.

Para ndo permitir que a necessidade venga, sem por sua vez vencé-la, o heroi
tinha que expiar voluntariamente essa culpa imposta pelo destino. E a ideia
méaxima e o triunfo supremo da liberdade, suportar voluntariamente o castigo
por um crime inevitavel, para provar desta liberdade com a perda dessa mesma
liberdade e sucumbir com uma explicacdo da vontade livre* (SCHELLING,
1856/1999, p. 448, traducdo nossa).

Schelling (1856/1999, pp. 448-450) discorre sobre a tragédia como uma sintese,
que ndo permite outra opcdo em toda sua sequéncia, devendo o final surgir da
fatalidade; o crime, quando é representado na tragédia verdadeiramente moral, é sempre
uma imposicao do destino e o her6i deve lutar sozinho, mantendo-se por sua grandeza
moral, sem a ajuda ou a salvacéo externa propiciada pelos deuses, embora 0s modernos,
na falta do destino em suas crencas, tenham recorrido frequentemente a representacao
de grandes crimes suprimindo a nobreza dos mesmos e colocando a necessidade do
crime na violéncia de um carater indomavel.

De fato, analisando as tragédias Edipo e Antigona, notamos que a falha cometida
pelos protagonistas é imposta pelo destino, contra o qual eles lutam sozinhos, sem
contar com ajuda nem dos homens nem dos deuses, e eles cometem a desmedida nédo
por falha de carater, mas devido a contingéncias as quais ndo podem se furtar; ndo
havendo outra opg¢do para nenhum dos dois. Em ambos os casos a liberdade e a poténcia
objetiva estdo em contradicéo.

No caso de Edipo, tratar-se-ia da liberdade de esquecer o que prescreveu para o
assassino, sendo menos rigoroso consigo mesmo, e da poténcia objetiva para levar a
cabo sua proépria destruicdo. No caso de Antigona, sua liberdade estaria em esquecer as
leis dos deuses e deixar 0 irmao sem enterro, mas isso choca-se com a poténcia objetiva

que lhe permite o enfrentamento. A contradi¢do, nos dois casos, ndo se soluciona pela

13 No original: para no permitir que la necesidad venza sin vencerla a su vez, el héroe tenia que expiar
voluntariamente esta culpa impuesta por el destino. Es la idea méxima y el triunfo supremo de la
libertad, soportar voluntariamente el castigo por um crimen inevitable, para probar esta libertad con la
pérdida de la libertad misma y sucumbir con una explicacién de la voluntad libre.
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derrota da liberdade nem da poténcia objetiva e eles sdo punidos por sua falha em
encontrarem uma conciliagdo.

J& no periodo moderno, Hegel (1856/1996) parte de um conflito de natureza
ética, limitado, portanto, a um tempo e espaco determinados, para elaborar uma
definicdo de tragédia, além de acrescentar as categorias aristotélicas a nocao de conflito.
Para Hegel (1856/1996, p. 649), o sentimento tragico “vincula-se as personagens como
consequéncia dos proprios atos simultaneamente legitimos e culpados devido aos
conflitos que ocasionam, atos a que os individuos ndo podem furtar-se, impelidos como
sao pela totalidade do proprio eu”, o que se coaduna com o que afirma Luna (2008)
sobre os personagens do drama moderno, que sdo, ao mesmo tempo, culpados e nédo
culpados.

Ainda segundo Hegel, (/1856/1996), o fator indispensavel para a verdadeira acdo
trdgica é o principio de liberdade e independéncia individual ou, ao menos, a
autodeterminagdo, o desejo de encontrar no eu a livre causa e a origem das acOes
pessoais, sendo igualmente legitimos a finalidade e o carater tragico, tanto quanto a
solucdo tragica da discordia, a qual se faz instrumento para a justica eterna, que se
exerce por meio do declinio da individualidade que perturba tal repouso, pois, embora
0S caracteres assumam o que é em si mesmo Vvalido, eles apenas podem executa-lo
tragicamente em unilateralidade.

De acordo com Hegel (1856/2004, pp. 239-240),

os individuos se destroem por meio da unilateralidade de seu querer e caréater
consistentes, ou devem resignados acolher em si mesmos aquilo contra o que
eles mesmos se opuseram de modo substancial; na comédia, no riso dos
individuos que solucionam tudo por meio de si e em si mesmos, intuimos a
vitéria de sua subjetividade que, contudo, ainda se apresenta segura em Si
mesma.

Assim, observamos uma concordancia entre Hegel e Schelling sobre a
impossibilidade de os protagonistas fugirem a seu destino, sendo que Hegel coloca algo
diferente, quando se refere as agdes dos personagens que os fazem culpados e nédo
culpados. Examinemos, mais uma vez, os protagonistas de Edipo e Antigona, agora em
relacdo as seguintes proposicdes de Hegel: a tragedia como conflito entre forcas eternas,
individualizadas por meio da luta de personagens, tendo-se ai o centro do conflito e a
liberdade e independéncia individual ou, ao menos, a autodeterminacdo, o desejo de

encontrar no eu a livre causa e a origem das agdes pessoais, sendo igualmente legitimos
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a finalidade e o carater tragico, tanto quanto a solucgéo tragica da discérdia, a qual se faz
instrumento para a justica eterna.

Quanto ao primeiro ponto, pode-se afirmar que em Antigona ha realmente um
conflito entre forcas divergentes: a lei dos deuses, representada por Antigona, e a lei dos
homens, representada por Creonte, mas, se a lei dos deuses pode ser considerada eterna,
0 mesmo néo se pode afirmar sobre o decreto de Creonte, deciséo recente e a0 mesmo
tempo transitoria.

No que concerne ao segundo ponto, consideramos que a liberdade e a
independéncia individual ndo se poderiam aplicar muito bem em nenhum dos dois
casos, pois nenhum dos dois tem muita liberdade de escolha, principalmente Edipo, que
ndo sabia quem eram seus verdadeiros pais. Se houve alguma escolha, foi apenas
quando decretou a punicdo severa para o culpado e quando, ao final, fura os proprios
olhos, a unica afirmativa que se pode fazer é que nédo precisaria ser tdo drastico, mas de
todo modo, ele também nao poderia simplesmente ignorar o que havia determinado para
o0 culpado sem sentir-se desonrado.

Ja a concepcdo de Holderlin (2008) sobre a tragédia pode ser discutida a partir
das obras: A morte de Empédocles e Observacbes sobre Edipo e Observacdes sobre
Antigona. A primeira apresenta trés versdes diferentes e € inspirada na vida do fildsofo
pré-socratico de mesmo nome, o qual joga-se em um vulcdo, buscando um suicidio de
carater especulativo-filoséfico que representa o desejo de unido ilimitada com Deus e a
natureza.

Em A morte de Empédocles, a unido entre o protagonista com Deus e com a
natureza deixa o protagonista embriagado e ele se declara um deus, mostrando-se
arrogante também em relacdo a natureza, ao afirmar que o mundo lhe pertence e que
todas as forcas da natureza sdo suas servicais e submissas a ele e, ainda, que a natureza,
necessitando um senhor, tornou-se sua serva, devendo a ele as honras que recebe.
(HOLDERLIN, 2008).

Tem-se entdo um desequilibrio entre forcas antagénicas, representadas por um
lado, por Deus e pela natureza e, por outro lado, por sua arrogancia, o que leva a
comunidade a expulsa-lo, embora posteriormente venham convida-lo para retornar ao
seu convivio. Apos ser expulso, ele se sente abandonado pela divindade e que perdeu
sua comunhdo com a natureza; entdo, deseja retornar a essa unido, indo de encontro a

morte, nas chamas do vulcdo (a morada dos deuses). E aniquilado também devido a sua
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unido perfeita com a natureza, que traz um desequilibrio e contraposicdo com a vida
humana, pagando com a vida para reencontrar o equilibrio perdido.

Ao mesmo tempo que o0 homem se afasta de Deus, o divino também afasta-se
dele — tanto Empédocles quanto Edipo sdo abandonados por Deus. No caso de Edipo,
Beaufret (2008) aponta para o fato de que Deus ndo pune 0 personagem e ele precisa
punir a si mesmo e, em sua peregrinagao posterior, encontra-se sem amigos e sem Deus.
Para Szondi (2004, p. 34) Holderlin “interpreta a tragédia como sacrificio que o homem
oferece a natureza, a fim de leva-la a sua manifestacdo adequada”, sendo que, “para
Holderlin, o conflito entre natureza e arte, cujo objetivo certamente é a conciliacdo das
duas, realiza-se como tal na tragédia®®”.

A interpretacdo de Szondi (2004, p. 34) é que “Empédocles ¢ um filho das
violentas contraposicdes entre natureza e arte através das quais o mundo aparecia diante
de seus olhos™®”, mas “a tragicidade de Empédocles deve-se ao fato de ele ter que
sucumbir exatamente em funcdo da conciliagdo que ele personifica, e justo por
personifica-la, isto é, por apresenta-la sensivelmente”.

Szondi (2004, pp. 34-35) cita o Fundamento para Empédocles, obra tedrica de

Holderlin, segundo a qual

por um lado a conciliagdo s6 é reconhecivel quando aquilo que estava
intimamente ligado, constituindo uma unidade, separa-se pela luta e, por outro
lado, a unido sensivel sé pode ser aparente, temporaria e precisa ser suprimida,
pois ‘caso contrario, o universal se perderia no individuo, ¢ a vida de um mundo
se acabaria em uma particularidade’.

A reconciliacdo com os deuses, buscada por Empédocles, esta presente na peca
Edipo em Colono pois, apos peregrinar pela Grécia, ele chega a Colono, pede protecéo a
Teseu e parte para o local onde morreria, havendo ai uma mudanca da mé sorte para a
boa sorte (ele sabe antecipadamente onde morrerd e também sabe que a cidade onde
morresse teria a protecdo dos deuses).

Retomando o pensamento de Holderlin, posteriormente ele se volta para a
tragédia grega e escreve Observacdes sobre Edipo e Observagbes sobre Antigona,
(2008), na qual ele vé na esséncia do tragico o desejo do homem de uma unificacdo

ilimitada com Deus, o que ja foi comentado sobre a peca A morte de Empédocles. De

14 Esse conflito entre natureza e arte é descrito por Szondi a partir da obra teérica de Holderlin
Fundamento para Empédocles, mas ndo pudemos observa-lo em A morte de Empédocles.
15 Nesse trecho Szondi faz referéncia a visdo de Holderlin sobre a tragédia.
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acordo com Beaufret (1983, p. 20), “para Holderlin, o tragico de Sofocles ¢ o
documento essencial do afastamento categérico do divino, que é, a seus olhos, a
verdadeira esséncia da tragédia, que nem Esquilo, nem Euripides conseguiram
‘objetivar’ plenamente”.

Segundo Holderlin (1983, p. 78),

a apresentacdo do tragico depende principalmente de que o formidavel
[Ungeheure], como o deus e 0 homem se acasalam e, como, ilimitadamente, o
poder da natureza e o mais intimo do homem se unificam na ira, seja concebido
pelo fato de que a unificacdo ilimitada se purifica por meio de uma separacao
ilimitada.

Acreditamos haver uma semelhanca entre essa concepcao de Holderlin e a
diferenciacdo nietzscheana entre Apolo e Dionisio, em que este Gltimo, pela desmedida,
mostraria um desejo de igualdade com Deus, ultrapassando o limite entre o humano e o
divino. A visdo de Holderlin sobre a unido ilimitada com Deus ja estava subjacente a
sua concepcdo de tragédia em A Morte de Empédocles e é justamente essa sua
desmedida que o leva a perecer. Ja Antigona demonstra desde o inicio sua unicidade
com o divino ao contrapor-se as regras da polis, desobedecendo o decreto de Creonte e
enterrando o irmé&o.

A tragédia é perpassada pela aporia, deixando no ar uma davida entre dois polos
opostos, parecendo sempre haver razfes iguais a abonarem tanto um lado quanto o
outro, o que ocorre, por exemplo, com Antigona, em que parece haver razdes suficientes
para justificar sua atitude e também a do tio.

Schopenhauer® (apud LIMA, 2007, p. 116) defende a resignacdo como Unica
postura admissivel diante da tragédia, tendo como objetivo a autoprotecdo contra 0s
sofrimentos da existéncia, assim, observando que a resignacdo do herdi é mais comum
na tragédia moderna do que na tragédia grega, considera os tragedidgrafos modernos
superiores aos gregos, 0 que se contrapde ao pensamento de Nietzsche, pois isso
implicaria na negacédo e no enfraquecimento da vida, enquanto para Nietzsche, o tragico
fortalece e afirma o enfrentamento do destino para levar ao triunfo.

Ainda para Schopenhauer, a tragédia expde o “lado terrivel da vida, a saber, o
inominado sofrimento, a miséria humana, o triunfo da maldade, o império do cinico

acaso, a queda inevitavel do justo e do inocente”, levando & rendncia diante da vida,

16 Obra: Schopenhauer, Arthur: O mundo como vontade e representagdo. Tradugdo: Jair Barboza. S&o
Paulo: Unesp, 2005.
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encenando “o pecado original, isto ¢, a culpa da existéncia mesma”.
(SCHOPENHAUER, 1819, apud LIMA, 2007, p. 116).

De fato, toda tragédia expde o lado terrivel de que a vida se reveste; quanto ao
cinico acaso, o melhor exemplo é Edipo, a maior vitima do destino que se pode
encontrar na tragédia grega, porém quanto ao triunfo da maldade, parece-nos ser este
temporario, pois em Macbeth, de Shakespeare, por exemplo, a maldade nao fica
impune, sendo vingada na propria peca: tanto Macbeth quanto sua mulher, que o
incitara a matar o rei para usurparem o trono, ttm um destino tragico; em Hamlet,
também de Shakespeare, 0 assassinato do rei havia ocorrido anteriormente a peca, mas o
assassino recebe o castigo. Na tragédia classica, muitas maldades ndo ficam impunes,
existe sempre uma vinganga, que atrai outra vinganga, deixando muitas vezes um rastro
de sangue, como é o caso da trilogia Oréstia, de Esquilo.

Também entendemos que os herdis das tragédias classicas ndo costumam
mostrar-se resignados, senfo vejamos: Edipo ndo aceita as previsdes dos oraculos, foge
ao seu destino e, posteriormente, na tentativa de sanar os males que se abatem sobre
Tebas, ordena que procurem o assassino de Laio. Clitemnestra, personagem de Esquilo,
também ndo demonstra resignacéo ante o fato de Agamenon ter sacrificado a filha para
vencer a guerra, nem diante do fato de ele ter trazido a escrava Cassandra, troféu de
guerra, para o palacio em Tebas e assim ela 0 assassina.

Também Medeia, de Euripides, que assassina os filhos para vingar-se do marido
que iria contrair novo matrimonio, sendo estes dois exemplos ainda mais graves por
tratar-se de crimes cometidos por vinganca. E possivel que apenas em Edipo em Colono
haja certa resignacdo, pois Edipo, ja velho, expatriado e mendigo, tornou-se mais sabio
e mais paciente com o sofrimento, passando a enxergar melhor as coisas e a aceitar 0s
oraculos, mesmo sentindo-se infeliz.

Nessa sequéncia de vinganga e sangue, a vinganca ocorre com a ajuda dos
deuses: nas Coeéforas, Orestes pede ajuda a Hermes para consumar a vinganca e, perto
do desfecho, as Furias!’ adentram o palacio em busca dele, desejando vinganca pelo

assassinato da mae.

17 As farias, da mitologia grega (Erineas, na mitologia romana), eram divindades infernais que tinham a
funcdo de executar as sentengas formuladas pelos juizes em relagdo aos culpados.
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Por sua vez, Schiller'® (2011), renomeando as categorias kantianas sublime
matematico e sublime dindmico como sublime teorico e sublime prético, e dividindo o
sublime prético em sublime contemplativo e sublime patético, vé no Gltimo a base das

duas leis fundamentais da arte tragica e denomina sublime

um objeto frente a cuja representacdo nossa natureza sensivel sente suas
limitacGes, engquanto nossa natureza racional sente sua superioridade, sua
liberdade de limitacGes; portanto, um objeto contra o qual nos elevamos
moralmente, i. e., por meio de ideias. (SCHILLER, 2011, pp. 19-21).

Schiller (2011) relaciona o sublime aos impulsos de representacdo ou de
conhecimento, que consistem em exprimir nossa existéncia adquirindo representacoes
(conhecimento) e aos impulsos de conservacgdo, que nos levam a conservar nosso estado
e levar a existéncia adiante, remetendo a sentimentos e percepcdes internas, devendo o
objeto sublime ser temivel sem despertar temor efetivo, pois o temor seria um estado de
sofrimento e violéncia.

Schiller (2011, p. 40) diferencia trés aspectos na representacdo do sublime: um
objeto da natureza como poder; uma relacdo desse poder com a nossa faculdade de
resisténcia fisica e, ainda, uma relacdo desse poder com nossa pessoa moral, sendo o
sublime “efeito de trés representagdes consecutivas: a representacdo de um poder fisico
objetivo; a representacdo da nossa impoténcia fisica subjetiva e a representacdo de nossa
supremacia moral subjetiva”.

Para Schiller (2011, p. 25), um objeto € sublime de modo teérico ao trazer
consigo a representacdo da infinitude, para cuja apresentacdo a faculdade da imaginacgao
nao se sente a altura”, enquanto ele o ¢ de modo pratico “na medida em que traz consigo
a representacdo de um perigo que nossa forca fisica ndo se sente capaz de vencer”. Ele
ainda diferencia, no sublime préatico, o sublime contemplativo e o sublime patético,
tendo-se no primeiro caso abaixo o sublime contemplativo e no segundo, o sublime

patético:

ou bem est& dado na intui¢do apenas um objeto como poder, a causa subjetiva
do sofrimento — mas ndo o proprio sofrimento — e é o sujeito que julga aquele
gue gera em si mesmo a representacdo do sofrimento, e que transforma o objeto
dado em objeto de temor através da relagdo com o impulso de conservacao, e
em sublime através da rela¢do a sua pessoa moral.

18 As contribuicBes de Schiller para com a Estética datam da década de 1970, tendo ele publicado o
artigo Do Sublime em 1792, publicado nove anos depois sob o titulo Sobre o Patético, juntamente com
0 artigo Sobre o sublime.



88

ou, ao contrario, além do objeto como poder € representada também a sua
temibilidade, o proprio sofrimento, e nada resta para o sujeito ajuizante sendo
fazer aplicagdo disso para o seu estado moral e gerar o sublime a partir do
temivel. (SCHILLER, 2011, pp. 40-41).

A representacdo do sofrimento alheio, ligada ao afeto e & consciéncia de nossa
liberdade moral interna, é sublime de modo patético, e tem como condi¢cBes uma
representacdo viva do sofrimento, capaz de despertar uma compaixdo de adequada
intensidade, tornando esse objeto patético, ainda que haja uma resisténcia contra o
sofrimento, fazendo com que o objeto patético seja também sublime.

Na concepcdo de Schiller, as duas leis fundamentais de toda arte trégica
decorrem do principio acima explicitado, sendo elas: em primeiro lugar, a apresentacédo
da natureza que sofre; em segundo lugar, a apresentacdo da autonomia moral no
sofrimento e, mais uma vez, Antigona e Edipo s&o bons exemplos — em ambas as obras
tem-se a natureza humana em sofrimento e a autonomia moral: Antigona demonstra
autonomia moral ao enfrentar o tio e enterrar o irmao e Edipo, mesmo sendo o rei, ao
saber dos crimes que cometera involuntariamente, aplica a si mesmo o cruel castigo.

Nietzsche (1872/2005) elabora uma teoria da tragédia a partir da oposicao e
complementaridade entre os elementos apolineo e dionisiaco, que representariam,
respectivamente, a racionalidade e o instinto, dois impulsos que ele considera
indispensaveis ao entendimento do conceito de arte na Grécia Antiga: o apolineo reflete
o0 equilibrio e o cumprimento das leis estabelecidas. A Apolo é atribuido o dominio do
bem e do belo, sendo ele responsavel pelo métron, a ténue linha que ndo deve ser
ultrapassada; ele incita a prudéncia, enquanto o dionisiaco diz respeito a transgressao da
ordem, pois Dionisio impulsiona ao rompimento do métron, a exaltacdo e a desmedida
provocados pelo entusiasmo ou pela embriaguez, permitindo 0 acesso ao substrato mais
intimo da natureza humana.

Os impulsos apolineo e dionisiaco detém o papel de catalisadores dos impulsos
naturais do homem e atuam em conjunto, em discordia aberta ou, ainda, incitando um
ao outro a novas possibilidades, estando a existéncia da arte condicionada ao
predominio de uma dessas duas forgcas, sem restringir-se apenas a uma delas. Se a
tragédia tem como pressuposto o sofrimento e a desdita decorrentes do destino, Dionisio
afronta e supera essa condenacao pessimista, disseminando o prazer embriagante. Para
Nietzsche (1872/2005, p. 160), “a conciliagdo perfeita entre Apolo ¢ Dionisio, da qual

teria resultado a tragédia, encontra em Esquilo e Séfocles a sua expressao canonica. ”
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Em Fedra, de Racine, temos a contraposi¢do entre o apolineo e o dionisiaco,
sendo o primeiro representado por Hipolito, que ndo cede aos caprichos da protagonista,
ao passo que Fedra representa a desmedida dionisiaca, 0 que se repete em Os sinos da
agonia, de Autran Dourado: apaixonada pelo enteado, a protagonista atrai um outro
como amante para que ele assassine 0 marido e ela figue com o caminho livre, mas,
apos o crime, o enteado ndo a aceita e ela suicida-se.

Nietzsche (1872/2005) atribui ao fendbmeno do tragico a satisfacdo obtida pelo
herdi apos os desafios enfrentados, definindo a tragédia pelo comportamento heroico,
cumprindo-se um destino marcado racas e glorificacdo final, mas quase ndo se pode
observar nas tragédias a satisfacdo e a glorificacdo do herdi. Na trilogia Orestéia, ou
Oréstia, de Esquilo, por exemplo, Orestes somente executa a vinganca ao final da
segunda peca, ndo havendo, portanto, glorificacdo; na peca seguinte, As Coéforas, ele é
perseguido pelas Furias devido ao assassinato da mde e apenas nas Euménides ele é
absolvido em um tribunal, devido a interferéncia dos deuses Palas Atena e Apolo.

Nietzsche (1872/2005) questiona o modelo excessivamente racional decorrente
do positivismo e situa a morte da tragédia atica a partir de uma nova estética,
inaugurada por Euripides, que modifica aspectos centrais do género, em funcdo das
ideias racionalistas de SoOcrates, que se apresentava como a Vvoz da consciéncia dos
filésofos, colocando a arte sob a vigilancia da moral e da razdo, o que conduz a uma
série de fatos que dariam inicio a ldade da Razao, originando a modernidade europeia; a
valorizacdo excessiva da razdo estanca o fluxo constante entre o apolineo e o dionisiaco
e o tragico perde sua forca. Ap6s a polémica gerada com O nascimento da tragédia,
Nietzsche distancia-se dessa concepcdo sobre a tragédia e passa a discorrer sobre o
amor fati, o eterno retorno, a redencédo, o super-homem, a morte de Deus e a vontade de
poder.

Mas essa posicdo de Nietzsche recebe uma outra interpretagdo com Vernant e
Vidal-Naquet (2005), que analisam a questdo sob o prisma da técnica de construcdo da
tragédia, partindo da oposigdo entre o coro e o personagem, pois de um lado estaria o
coro, disfargado mas néo mascarado e, do outro lado, um ator profissional, vivendo o
herdi tragico®®, individualizado em relagdo ao grupo pela mascara, embora essa

individualizagdo nao transforme seu portador em sujeito psicoldgico, uma “pessoa”

19 Embora o termo herdi tragico néo seja utilizado por Aristdteles na Arte Poética, ele esta sendo mantido
porque é utilizado pelos criticos. Luna (2012a) empreende uma discussdo sobre o emprego do termo,
mostrando ser pertinente o seu uso. Cf. Luna (2012 pp. 289-310).
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individual, ja que a maéscara integraria a personagem tragica na categoria social e
religiosa dos herois. Assim, teriamos uma polaridade entre o coro, ser coletivo e
anonimo por meio do qual sdo expressos temores e julgamentos da comunidade, e do
outro lado, a personagem individualizada na figura de um heroi de outra época, a quem
sempre é mais ou menos estranha a condi¢do normal do cidadao.

Percebe-se que Vernant e Vidal-Naquet reforcam o papel do coro como
representante da coletividade, mas, a0 menos no que concerne ao coro, tratam a questao
sob o ponto de vista da estética e ndo da filosofia e fazem referéncia a um confronto
entre os planos humano e divino, enquanto Nietzsche discorre sobre uma polaridade em
termos apenas humanos. Porém, suas posi¢des sdo complementares no sentido de que
aquilo que ocorre no plano das ideias — sentimentos e oposicGes (as forcas apolineas e
dionisiacas das quais fala Nietzsche) encenadas pelo coro e a personagem tragica devem
encontrar uma forma de expressdo por meio da técnica, conforme colocado por Vernant
e Vidal-Naquet.

Por outro lado, para Luna (2012a), o papel do coro ndo se restringe apenas ao de
representante da comunidade, e o fato de ele ser visto por essa Otica decorre da
caracterizacdo minima de seus membros — sexo, idade, origem ou profissdo, embora
isso seja indispensavel a sua inser¢do na trama, pois possibilita que interfiram na acao
de um modo mais individualizado, embora ndo se constituam como dramatis personae
das pecas em que atuam. (LUNA, 2012a), ficando os membros do coro, na concepcao
de Luna, em uma posicao intermediaria entre o papel de representantes da comunidade e
um papel mais individualizado.

Maffesoli (1955/1985) refere-se ao dionisiaco por outra via, abordando as
comunidades afetuais que emergem sob um novo paradigma, posicionando-se em
detrimento do individualismo, em uma busca pelo prazer dionisiaco ligado as paixdes,
aos rituais, as emoc0es vividas de modo coletivo, e utiliza o termo orgiasmo, que vé
como uma das estruturas de toda socialidade?®, uma espécie de pulsdo némade originada
em vinculos libidinais, que se contrapde ao racionalismo e consiste em uma forma de
combate & morte.

Para Maffesoli (1955/1985, p. 16), a tendéncia é que o individuo e o social se

dissolvam no confusional, sendo preciso “assinalar que este orgiasmo [...] permite a

20 gocialidade: neologismo criado por Maffesoli para expressar a experiéncia do estar-junto, a
solidariedade entre as pessoas; refere-se as relagdes em sociedade, considerando o termo “social” como
mais adequado para designar relaces mecénicas e racionais entre 0s homens.
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comunidade estruturar-se ou regenerar-se e remete a um imoralismo ético, em oposi¢édo
a ética do dever-ser”, sendo a sociedade feita de uma tensido dindmica, desenvolvida a
partir de uma sabedoria popular de sobrevivéncia, que se expressa em momentos
cruciais e preside o orgiasmo, que ele denomina centralidade subterranea ou orgiasmo
social, e que se contrapde a um tempo historico moderno, caracterizado pela razéo e
pela produtividade.

Na concepgdo de Maffesoli, a sociedade mantém-se viva devido a efervescéncia
dionisiaca, que é impulso de vida, embora estejamos cientes da mortalidade e de nossa
sujeicdo as coergdes sociais, sendo o éxtase, a exaltacdo, a inquietacdo e a efervescéncia
independentes da vontade, inadiaveis, refratarios a racionalizacdo, contrapondo-se
Dionisio a domesticacdo dos costumes e consistindo o orgiasmo em uma forma de se
propor a questdo da socialidade.

O autor questiona se o laborioso Prometeu? ndo estd em vias de ser
substituido pelo inominavel Dionisio ¢ afirma que “ante o laborioso Prometeu [...] o
ruidoso Dionisio também ¢ uma figura necessaria da socialidade” e que “doravante, ndo
se trata mais de saber como ter dominio da vida — mas de como promover o0 seu
dispéndio e fruir bem isso. ” (MAFFESOLI, 1955/1985, pp. 37-38), sendo 0 orgiasmo o
ludismo em contraposi¢do ao utilitarismo, e o mistério que gira em torno do dionisiaco
consiste em um meio de afrontar coletivamente o problema do limite com que se
defronta o ser humano, portanto, assim como Nietzsche, Maffesoli também vé em
Dionisio uma forca positiva e necessaria a sociedade.

Embora ndo faga referéncia a tragédia, Marcuse®? (1975, p. 147) apresenta um
ponto de vista semelhante ao de Maffesoli, ao contrapor uma civilizagdo baseada na
“mais-repressao” e no principio do desempenho a uma civilizagdo sem trabalho e sem
ordem, sendo Prometeu o “heroi cultural do esforco laborioso, da produtividade e do
progresso através da repressdo”, enquanto Orfeu e Narciso concorrem “para a libertacdo

do tempo que une o homem com deus, 0 homem com a natureza”.

21 Prometeu: na mitologia grega, roubou o fogo de Héstia para entrega-lo aos humanos, para que estes se
aquecessem, cozinhassem e criassem armas, razdo pela qual foi punido por Zeus, tendo sido amarrado a
uma rocha por toda a eternidade, enquanto uma aguia bicava seu figado, mas este se reconstituia,
eternizando seu sofrimento.

22 Marcuse viveu entre 1898 e 1979. Segundo o proprio autor, as ideias desenvolvidas em Eros e
Civilizag&o foram inicialmente apresentadas em uma série de li¢des ministradas por ele entre 1950 e 1951
na Washington School of Psychiatry.
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Segundo Marcuse, (1975, p. 158), Orfeu e Narciso opdem-se ao principio de
desempenho, que rege um mundo de mais-represséo, pois Orfeu, reconciliando Eros e
Thanatos, promove a pacificacdo do mundo, desfazendo a petrificagdo, movimentando
as florestas e as pedras e possibilitando a comunhao na alegria, permitindo a superagéo
da oposicao entre homem e natureza e permitindo sua reconciliacdo e a plena realizagédo
humana.

Sob a dtica de Marcuse, Prometeu é o heroi cultural da produtividade repressiva,
enquanto Orfeu e Narciso representam a realizacdo plena do homem, pela abolicdo da
dominacdo e da exploracdo, pelo ludismo contraposto ao utilitarismo, o que pode ser
observado em Orfeu da Concei¢cdo uma tragédia carioca, de Vinicius de Moraes, em
que o protagonista, 0 musico Orfeu, traz paz e harmonia ao ambiente da favela,
reconciliando o homem com a natureza por meio da musica, fazendo da atividade ludica
um fator de integracdo entre 0 homem e o universo, em oposi¢do ao mundo repressivo,
dominado pela razdo e pelo principio do desempenho.

Existem semelhancas e diferencas entre as concepcbes dos pensadores sobre o
tragico: de modo geral, a questdo é colocada em termos do conflito inconciliavel e do
erro involuntério do her6i, mas ha controvérsias quanto a origem do género e quanto a
esséncia da tragédia, podendo os pontos de vista dos pensadores ser exemplificados a
partir de algumas tragédias, mas ndo a partir de outras, 0 que demonstra a grande
variabilidade das concepcdes sobre o tema e também das tragédias, embora haja pontos
comuns entre elas: conflito entre o individuo e a comunidade; destino tragico, erro
involuntério, hybris, reconhecimento e queda.

Nietzsche, Maffesoli e Schiller sdo os pensadores que apresentam as concepgoes
mais diferenciadas dentre os autores estudados: Nietzsche, porque parte de dois
impulsos aparentemente opostos, mas complementares, o apolineo e o dionisiaco e
Maffesoli, porque aborda o dionisiaco a partir da socialidade, embora conclua também,
como Nietsche, pela atuacdo positiva de Dionisio na vida social, enquanto Schiller parte

de diferenciacdes do sublime para chegar ao tragico.
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2.4 A tragédia — morte ou evolucao?

Sendo a tragédia proveniente de uma civilizagdo antiga e tdo diferente da nossa,
aventa-se a hipdtese de que ndo se possa mais falar em tragédia na atualidade, porém
Shakespeare e Racine escreveram obras consideradas tragédias e Aristoteles, em sua
Arte Poética, ja aponta para uma evolugdo do género, estando entre 0s autores
contemporaneos, George Steiner, Raymond Williams e Sandra Luna alguns dos autores
que se debrucaram sobre a questdo da suposta morte e/ou evolucdo do género.

Aristoteles (2005, p. 7) ja fazia referéncia a algumas mudancas ocorridas na
tragédia com o passar dos tempos: tendo como ponto de partida as fabulas curtas, de
elocucdo ainda grotesca, a tragédia evoluiu até suprimir de seu interior o drama satirico;
mais tarde, revestiu-se de gravidade e substituiu 0 metro tetrdmetro (trocaico) pelo
trimetro idmbico?®. A dimensdo épica da tragédia grega resultava da tensdo entre os
personagens e 0 coro, que comentava 0s acontecimentos e as atitudes dos herdis, porém
0 coro comega a perder sua importancia quando Esquilo aumenta para dois 0 nimero de
atores, que vai aumentando posteriormente.

Eis as modificacbes ocorridas na tragédia, ainda nesse periodo inicial: Esquilo
elevou de um para dois o numero de atores, enquanto Sofocles introduziu um terceiro
ator, dando origem a cenografia. (ARISTOTELES, 2005, p. 6), mas com 0 aumento do
nimero de atores o coro perde sua importancia, desaparecendo com isso boa parte da
tensdo que sustentava a tragédia. Além disso, Euripides criou o deus ex machina,
mecanismo pelo qual um deus descia do alto e entrava em cena para resolver impasses
da trama, e introduziu personagens comuns em suas tragedias. (OLIVEIRA, 2011).

Oliveira (2011, p. 39) refere-se a reforma empreendida por Pratinas, afirmando
que, consolidando-se os temas mais elevados na tragédia, o povo passou a reclamar o
quase desaparecimento de Dionisio e, atendendo ao clamor popular, Pratinas salva o
drama satirico do desaparecimento, conferindo-lhe uma forma mais literaria, passando a
ser representado nos concursos um drama satirico, juntamente com as trés tragédias

habituais.

23 Verso trocaico: verso composto de uma silaba longa e outra breve; verso idmbico: verso composto de uma
silaba breve e outra longa.
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As inovacdes de Euripedes sdo criticadas por Esquilo, o que é mostrado por
Aristofanes em As rds?*, que coloca em cena uma competicdo no inferno entre
Euripedes e Esquilo, para decidir qual deles é o melhor autor tragico. Dionisio, que
tinha ido ao Hades para trazer um deles de volta a vida, pois ndo havia mais nenhum
grande tragediografo vivo, € quem dara o veredito. Entdo, um critica as pecas do outro:
a linguagem de Esquilo, elevada e pomposa, € criticada por Euripedes como
desordenada, empolada e soberba, ao passo que Esquilo critica Euripedes por seus
personagens comuns e por ter introduzido no palco os monologos cretenses e 0s
himeneus incestuosos. Ao final, sdo colocados versos de ambos em uma balanca e
Esquilo € o escolhido.

Nietzsche (1872/2005, p. 91) afirma que, com Euripedes, “hd uma ruptura no
desenvolvimento da tragédia — a mesma ruptura que, por essa época, se mostra em todas
as formas de vida. Um poderoso processo de esclarecimento quer mudar o mundo de
acordo com 0 pensamento”, ¢ que tem lugar quando ele retira dos deuses a extrema
onipoténcia sobre os acontecimentos e transfere ao homem a responsabilidade por seus
atos, o que representa uma mudanca fundamental na esséncia do tragico.

Para Steiner (2006), a tragédia decorre de uma “ocasido milagrosa” que teria
determinado diversas fases de producdo de tragédias, tendo havido a reunido de
elementos de linguagem, circunstancia material e talento individual em tempos e lugares
diversos?®, confluindo para a producéo de uma dramaturgia séria, de imenso esplendor e
vida breve.

Ao defender a tese da morte da tragédia, Steiner (2006) a enxerga como sintoma
de crise da cultura e aponta os seguintes fatores que teriam contribuido para sua morte:
a elevacdo do status do ator no século XVIII; transformacdes artisticas devidas a
mudancas do publico; o advento do cristianismo e do marxismo, que seriam
inconciliaveis com a tragédia, pois o primeiro propde ao cristdo a salvagdo final e o
segundo, uma espécie de felicidade pela resolucao dos conflitos de classe; a ascenséo da
classe média, quando a tragédia desloca as questdes humanas da instancia pablica para a

privada; a impressdo de baixo custo; a serializacdo e as salas de leitura publicas, que

24 O titulo deve-se ao coro de rds que coaxam enquanto Caronte, o barqueiro do Inferno, transportava
Dionisio para o Hades através do pantano.

25 Esses momentos teriam sido, segundo o autor: a Atenas de Péricles, a Inglaterra, entre 1580 e 1640, a
Espanha do século XVII, a Franca entre 1630 e 1690 e, depois disso, a Alemanha, entre 1790 e 1840 e,
de modo muito mais difuso, em torno da virada do século XX, com os dramas escandinavo e russo.
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levaram o dramaturgo a perder publico para o novelista, para o historiador ou o
divulgador do conhecimento humano ou cientifico.

Para Steiner (2006), a tragédia teria chegado ao fim com o romantismo, porém
Luna (2008) vé nas tragedias de Goethe e Schiller exemplos de que a tragédia nédo
chegou ao fim com o romantismo e afirma que mesmo o0 otimismo romantico se
constituiu em poderoso ingrediente para a arte dramatica dos séculos seguintes.
Williams (2011, p. 67) discorre sobre as transformacfes ocorridas durante o século

XIX, que causaram impacto sobre a dramaturgia, afirmando:

é a época classica da impressdo de massa de baixo custo, da serializacdo e das
salas de leitura publicas. O novelista, o divulgador do conhecimento humano e
cientifico, ou o historiador, tinham agora acesso bem mais imediato ao publico
do que o dramaturgo. (WILLIAMS, 2011, p. 67).

Assim, percebe-se que Steiner e Williams apresentam concordancia em relacdo a
alguns fatos que ocorrem nesse periodo: a impressdo de baixo custo e as salas de leitura
publicas, fazendo com que o dramaturgo perdesse parte de seu publico. Quanto aos
outros fatores, ndo ha coincidéncia e, alem disso, Steiner estd claramente relacionando
os fatores que cita a suposta morte da tragédia, o que ndo é o caso de Williams, que fala
em evolugéo.

Mas, mesmo defendendo a tese da morte da tragédia, Steiner (2006, p. 11)
discorre sobre a apropriacdo do género por diversos autores, de acordo com a
perspectiva de varias correntes de pensamento e afirma que “a concepcdo da tragédia
neoclassica tinha ao seu lado o antigo precedente, a forca exemplar do modelo
senequino € uma teoria critica poderosa” e que “o ideal do drama popular, romantico,
alimentava-se das encenacBes contemporaneas da dramaturgia elisabetana e,
simplesmente, do sucesso teatral.”

Williams (2011) atualiza o conceito de tragédia relacionando-a a historia, ao
desenvolvimento do homem e a crise da ética, ao esfacelamento da moral em razdo das
crises que advém do desenvolvimento da pessoa humana e afirma que, em uma visdo
simplista, relacionamos a tragédia a mortes, assaltos, catastrofes, guerra, fome, trabalho,
trafego e politica, mas ela é uma ideologia, podendo ser vista como uma série de
experiéncias, convencgdes e instituicbes, sendo comum, na atualidade, o emprego do
termo tragédia em relacdo a catastrofes ou acontecimentos tragicos, podendo o termo
ser tomado no sentido de uma experiéncia imediata, como um conjunto de obras

literarias, um conflito tedrico ou, ainda, um problema académico.
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Williams (2011) também comenta a evolucdo da tragédia e momentos
socioculturais, demonstrando que eles sua apropriagdo pelos autores em diferentes
apresentam uma certa divergéncia ou antecipacdo em relacdo ao momento vivido e,
além disso, ele amplia o conceito, permitindo-nos enxerga-lo fora do ambito da Critica
Literaria, quando se refere a tragédia como conjunto de obras, conflito teérico ou ainda
como problema académico.

Williams (2011) contesta as defini¢bes de trageédia que chegaram a atualidade
com base nos seguintes pontos: a fragilidade das fontes que chegaram a atualidade —
muitas obras consistem em apenas fragmentos; o fato de que 0s gregos nao
sistematizaram questGes como destino, necessidade e natureza dos deuses; a énfase
sobre o heroi tragico e seu sofrimento, deixando em segundo plano o coro, fundamental
por expressar 0s sentimentos e/ou julgamento da coletividade, conferindo sentido a
tragédia. Para Williams (2011), o sentido tragico € cultural e historicamente
condicionado, mas o processo artistico em que uma desordem é vivenciada é que é
determinante, podendo ocorrer em diferentes épocas e sociedades.

Luna (2008) aborda a dramaturgia latina, que, segundo ela, origina-se da
imitacdo dos gregos, sendo o teatro da modernidade herdeiro apenas indireto da tragédia
grega, porém a autora ressalta que a dramaturgia latina ndo consistia de simples
releituras. Dentre o0s autores comentados por Luna estdo Séneca, Ovidio, Horacio e sua
Arte Poética, Diomedes, Donato, Boécio, analisados diretamente ou por meio de textos
de outros, devido a escassez de fontes.

Ainda segundo Luna (2008, pp. 42-43), a dramaturgia latina apresentava uma
atitude ambigua em relacdo ao género, representando uma ampliacdo da tragédia e, ao
mesmo tempo, um estreitamento, porque por um lado, aumentava as possibilidades de
representacdo cénica, favorecendo tipos distintos de espetaculos e, a0 mesmo tempo,
reproduzia apenas algumas das linhas de forca das tragédias gregas e assim, forjavam
“uma concepgdo de arte tragica que [...] resulta em um modelo reducionista que
desfigura a tragédia, mas que dara as regras para a trajetoria do género nos séculos
vindouros”.

Luna (2008, p. 41) faz referéncia a um débito da dramaturgia latina para com a
tradicdo grega e a uma marcante influéncia da tragédia grega sobre a obra de Séneca,
em particular, tendo a comeédia adotado estratégias dramaticas que demonstram o
aproveitamento das fontes gregas, inclusive com a fuséo de duas ou trés pecas em uma

(contaminatio), o que, segundo a autora, sugere uma énfase sobre a agdo, no teatro



97

latino, com o objetivo de maximizar o efeito dramatico, o que viria ao encontro do gosto
da Civilizagdo latina, “cujos dons literarios gravitam em torno da Retorica e da
Oratoria”. Embora na Grécia Antiga as pegas fossem escritas para encenagéo, durante o
periodo helenistico a cultura grega ja havia se transformado em uma cultura livresca, o
que pode ser visto como uma contribuicdo para o declinio da tragédia como
representacéo teatral. (LUNA, 2008, p. 43).

Para Luna (2008), na Idade Média a tragédia passa a ser a representacdo de uma
trajetdria de erro e culpa: ndo o erro involuntario da tragédia classica, mas uma culpa a
ser expiada, tendo-se, entdo, a justica poética, 0 que, para essa autora, representa um
empobrecimento da tragédia em decorréncia do nivelamento das categorias de erro,
culpa e expiacdo. A justica poética transforma a tragédia em melodrama, género que
trabalha com enredos de facil entendimento e no qual falta aos personagens a
ambivaléncia que tornam os personagens tragicos complexos. De fato, quando se
justifica claramente a derrota do protagonista pela culpa, a obra perde o impacto que
decorre do assombro pela derrota decorrente de um erro involuntério — o impacto e o
assombro se diluem, descaracterizando a obra como tragédia e tornando-a superficial.

Essa questdo parece estar diretamente ligada a uma outra, que diz respeito ao
objetivo da tragédia, para alguns um objetivo moral, tendo sido Dennis um dos
paladinos da justica poética. Para Carlson (1997), o fato de Dennis enfatizar a razéo
enquanto Addison coloca énfase na emocdo sugere que, embora eles pudessem
concordar em relacdo a finalidade moral da tragédia, apresentavam discordancia em
relacdo a justica poética.

Durante a ldade Média, uma forte influéncia do Cristianismo praticamente levou
ao desaparecimento do teatro (tragico ou ndo), devido a rejeicao cristd do corpo (Luna,
2008), o que se coaduna com a tese de Williams de inconciliabilidade entre a tragédia e
o Cristianismo, porém para Williams isso ocorre porque o Cristianismo oferece a
possibilidade de salvacdo, mas, embora o tema seja abordado por esses dois autores de
forma diferente (mas ndo divergente), a esséncia permanece a mesma: para ambos
tragédia e Cristianismo sdo inconciliaveis.

Rosenfeld (2000) refere-se a existéncia, durante a Idade Média, de teatros fixos e
espetaculos regulares e permanentes ou firmemente organizados, que ocorriam em
escolas, conventos, universidades ou pragas publicas, caracterizava-se pela
espontaneidade e festividade e irrompia na rua sob a forma de cortejos, paradas, blocos

carnavalescos e evolugdes ritmicas, mas a literatura ndo fazia parte dele, tratando-se,
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portanto, ndo de teatro no sentido estrito do termo, mas de manifestagdes populares que
consistiam em improvisos, ndo tomando como base pegas previamente escritas.

Na era medieval, existia o palco simultaneo, formado por certo nimero de carros
com cenarios, que paravam em determinados pontos para a apresentacdo das pecas,
porém a cena simultanea, utilizada a partir do século XII foi, segundo Rosenfeld (1985)
a grande invencdo do teatro medieval, tendo sido definitivamente extinta na época de
Corneille (1606-1684) e restaurada na atualidade, mas de forma diferente. Na cena
simultanea, eram colocados lado a lado todos os cenarios necessarios, que ficavam ao
longo de estrados, com uma barreira a separa-los do pablico, juntamente com os atores,
deslocando-se de um lugar para outro, conforme a sequéncia das cenas.

O teatro medieval era dirigido principalmente ao povo, tendo finalidade didatica
e popular, e 0 jogo cénico incluia inUmeros acessérios e maquinas engenhosas, fazendo
com que anjos ou deménios se deslocassem, surgindo do céu ou do abismo, aléem de
chamas, ondas revoltas, tempestades, podendo inclusive serem infligidas torturas a
bonecos que substituiam os atores, além do Deus ex-machina, por meio do qual era
apresentada uma solucdo inesperada, improvavel e mirabolante para a histéria.
(ROSENFELD, 1985). Rosenfeld (1985, p. 87) escreve: “o mistério medieval €
essencialmente épico, e apresenta, portanto, ao espectador tudo o que aconteceu, com
todos os pormenores, sem selecdo das cenas essenciais e sem 0 recurso de que alguém
conta o que aconteceu em outro lugar. “Via-se tudo. ”

Embora o Renascimento tenha sido uma fase de retomada da cultura, ressurge
nesse momento a heranca de difamacéo da arte tragica que havia na Idade Média, com
uma série de ataques as artes cénicas, consideradas como fonte de “tentacdes da carne”,
embora esses ataques tenham recebido respostas efetivas que referendavam o direito de
existéncia a arte dramatica como também a critica dessa arte. (LUNA, 2008).

Durante o Renascimento houve uma énfase na queda de homens famosos, mas a
distingdo social pura e simples foi substituida pela distin¢do politica entre Rei e Tirano,
passando a haver um novo interesse em relacdo ao desempenho da tragédia e sua
capacidade de causar um efeito sobre um tirano que estivesse na plateia, bem como a
relacdo entre a tragédia bem produzida como texto e encenacdo e os efeitos que se
desejaria que ela obtivesse. (WILLIAMS, 2011).

Williams (2011, pp. 49-52) contesta duas posi¢Oes de Lessing: a primeira, que
vé Shakespeare como o verdadeiro herdeiro dos gregos; a segunda, que considera a

nova tragédia nacional burguesa como a verdadeira herdeira de Shakespeare. Para
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Williams, Shakespeare € o maior exemplo de um novo tipo de tragédia, sendo seus
principios da composi¢do dramatica fundamentalmente os mesmos que os dos gregos,
podendo “convergir numa versdo especifica de ambos construida a posteriori” (grifos
do autor), consistindo em um tipo de afirmativa que apenas as escamoteia as diferencas,
realcando similaridades. Além disso, esse autor observa que o drama elisabetano (séc.
XVI), embora demonstre uma consciéncia cristd, tem caracteristicas inteiramente
seculares.

Bentley (1981, p. 56) afirma que no inicio do século XVI, “muitos criticos
espanhois e de outros paises acatavam a ideia da critica medieval, ecoada por Dante, de
que comédia e tragédia eram termos essencialmente poéticos, que ndo implicavam a
representacdo”. Para Bentley (1981, p. 58), os dramaturgos do século do ouro
espanhol?®  “frequentemente se viam acossados dos dois lados: “os moralistas
consideravam-nos uma influéncia deletéria na sociedade, ao passo que os classicistas
exprobavam-lhes o desrespeito aos ditames do drama antigo”, com a énfase na
finalidade moral da poesia como parte da heranga classica.

Carlson (1997) faz referéncia a algumas querelas que ocorreram no século XVII
e envolveram a observancia ou ndo dos preceitos da tragédia classica, uma das quais
envolveu Cervantes e Lope de Vega. As criticas de Cervantes versavam sobre o
desrespeito a verossimilhanca e a ndo obediéncia as unidades de tempo e de lugar
prescritas por Aristoteles, além de ndo mostrar a condena¢do do vicio nem a
recompensa da virtude, demonstrando a complacéncia dos autores para com 0 mau
gosto dos atores e do publico.

Ainda segundo Carlson (1997), Lope de Vega, um dos principais alvos das
criticas de Cervantes, reconheceu fundamento nessas criticas e, no prologo a El
Peregrino en su patria, de 1604, justificou-se afirmando que as pecas espanholas nao
seguiam as regras e que as tinha escrito sem importar-se com isso, pois, se obedecesse
as regras, suas pecas nao seriam aceitas pelos espanhdis, observacdo essa que teria sido
ampliada para um ensaio completo em versos, denominado Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo, de 1609, no qual ele teria confessado atender as exigéncias do

publico pagante.

% A expressdo Século de Ouro refere-se ao apogeu da cultura espanhola, que se estende desde o
Renascimento (século XVI) até o Barroco (século XVII) e teve inicio com a publicacdo da Gramatica
Castellana, de Antonio de Nebrija, em 1491 e encerra-se em 1681, com o falecimento de Calder6n de
La Barca, portanto, sua abrangéncia é mais ampla do que a “divisdo” que fazemos neste item de nossa
pesquisa.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Renascimento
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVI
https://pt.wikipedia.org/wiki/Barroco
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVII
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Posteriormente surgiu a Querela dos antigos e modernos, que teria tido inicio
em 1687, de acordo com a hipdtese mais aceita, quando Perrault escreveu o poema
Século de Luis, o Grande, que chocou a Academia porque ele considerava alguns
autores modernos superiores aos classicos. Nessa querela, os antigos preconizavam a
observancia fiel dos temas e preceitos classicos e das regras prescritas por Aristoteles,
a0 menos como costumavam ser entendidas, enquanto os modernos argumentavam com
0 progresso e a mudanga de gosto, a vitdria do cristianismo sobre o paganismo, além de
enfatizarem os aspectos emocional e psicoldgico para advogarem a utilizacdo de novas
estruturas e temas, em um embate que foi tema da Batalha dos Livros, obra de Jonathan
Swift, publicada em 1697. (Carlson, 1997).

Steiner (2006), afirma que os ditames do Neoclassicismo teriam sido selados
pela obra de Sidney Defesa da Poesia e que esse movimento tinha como mola mestra o
principio da unidade no teatro, devendo o palco representar apenas uma localidade e o
tempo transcorrido ndo deveria ultrapassar um dia, exigindo-se ainda uma economia
dramética, evitando-se 0s exageros e mantendo-se a separagdo entre tragico e cémico.
Para Williams (2011) durante o Neoclassicismo foi agregada a tragédia a nocdo de
dignidade, devendo os temas tragicos ser histdricos e relacionados a assuntos do Estado,
mas a tendéncia era discutir ndo a qualidade da tragédia, mas sua necessaria dignidade.

O neoclassicismo preconizava também a substituicdo do verso pela prosa, de
personagens nobres por personagens comuns e a evolucdo do género leva ao
romantismo, no século XVIII, movimento que, entre outros aspectos, adquire
caracteristicas nacionalistas: na Italia, por exemplo, esse movimento significou também
a busca de uma literatura nacional como parte de um estado italiano livre, pois o pais
vinha de uma invasao francesa e de uma ocupacao austriaca. (CARLSON, 1997).

Luna (2008, pp. 169-170) aborda a condenacdo do teatro Neoclassico e a
aclamacdo do teatro grego, tendo sido fundamental a contribuicdo de Lessing para o
acolhimento deste ultimo, pois ele teria demonstrado que os ideais de Aristoteles,
expressos na Poética, haviam sido mal interpretados pelos neoclassicos, conseguindo,
assim, “iluminar o que considerava uma espécie de genialidade tragica que estaria
presente nas tragédias gregas e também nas de Shakespeare”. Comentando essa
afirmativa de Leasing, Luna (2008) aponta para a significacdo contida nessa distincao,

afirmando que
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E certo que o terror é uma das manifestagdes do temor, mas é um temor
repentinamente exacerbado, que ndo surge da empatia, da identificacdo do
espectador com o personagem tragico. O terror implica a repulsa, o horror pelo
ato praticado, ndo sendo essa a manifestacdo da paixdo implicada na nogéo
aristotélica de catarses. (LUNA, 2008, p. 169).

Esse desvio semantico na interpretacdo do texto de Aristételes, referenciado por
Luna, demonstra que o conceito de catarse ndo é unanimidade entre 0s autores e a
exposicdo feita por Luna, a respeito da posicdo de Lessing, ilumina o conceito
aristotélico, fazendo desaparecer certo mal-estar decorrente da associacdo entre a
palavra terror, a piedade e a catarse, porque a aplicacdo da palavra terror a catastrofe
que atinge o herdi da tragédia traz dificuldades em relacdo a piedade do espectador por
seu sofrimento, reduzindo em grande parte a necessaria identificacéo.

O século XVIII é um século de transicao, crivado de retrocessos e de avancgos,
podendo ser visto como precursor do Romantismo e do novo drama burgués. Nessa
fase, Voltaire prop6s a volta da poesia ao palco, como reacdo a vulgarizacdo decorrente
da influéncia do teatro popular, enquanto Diderot defendia a ideia de que o drama
deveria mostrar o cotidiano da burguesia, 0 que representaria a verdade, em oposi¢cdo a
idealizacdo romantica. (CARLSON, 1997).

Williams (2011, p. 100), vé o Romantismo, em seu estagio inicial, como
“profundamente libertador”, embora tenha acabado “negando os seus impulsos mais
profundos e até mesmo invertendo-os, constituindo a mais importante expressao na
literatura moderna de um primeiro impulso revolucionario: uma nova e absoluta
imagem do homem”, pois na literatura romantica o homem ¢ visto, pela primeira vez,
como construtor de si proprio.

Jé& Steiner (2006) vé o romantismo como uma 0oposi¢ao ao pensamento tragico e
afirma que a visdo romantica da vida € ndo tragica, pois na tragédia o personagem néo
pode fugir a sua responsabilidade e, segundo seu ponto de vista, a maioria dos dramas
romanticos e wagnerianos ndo chegam a ser tragicos por estarem imbuidos da clausula
salvadora de redencéo — a possibilidade de salvacédo do herdi ap6s o sofrimento.
Também Williams vé no Romantismo uma posi¢do antitragica, devido a crenga no
poder do homem de superar os problemas do meio social, o que ele denomina “clausula
de salvagdo”, consistindo, assim, o romantismo, em uma negacdo da tragédia, bem
como o Humanismo, que oferece ao ser humano possibilidades de desenvolver suas
potencialidades, e a revolucdo, ao oferecer a possibilidade de superacdo dos conflitos

sociais.
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Assim, tanto na concepcdo de Steiner quanto na de Williams, o romantismo,
bem como qualquer outro movimento ou ideologia que ofereca a possibilidade de
superacdo de conflitos individuais ou coletivos, sdo vistos como antitragicos, pois na
tragédia classica ndo existe a possibilidade de salvagéo e a queda do heroi € certa, sendo
ele culpado ou ndo.

Williams (2011, p. 96), aborda ainda a tragédia liberal, que teve inicio no século
XIX e pode ser encontrada na obra de Ibsen. Para Williams (2011) a tragédia liberal
herda a separacéo entre os valores humanos e o sistema social e passa a tomar como
ponto de referéncia o individuo e ndo uma ordem geral. Na tragédia liberal, o0 homem
encontra-se no mais alto ponto de seus poderes e no limite de suas forgas, aspirando e
sendo derrotado, liberando energias que o destroem, sendo sua estrutura liberal na
énfase colocada sobre o excesso de individualidade e trdgica em relacdo ao
reconhecimento final da derrota ou dos limites impostos a vitoria, tendo sido lbsen e
Arthur Miller aqueles que teriam produzido a tragédia liberal.

Isso nos remete a peca de Ibsen Casa de Bonecas, cuja protagonista faz um
empréstimo para salvar o marido e ndo consegue saldar a divida. Tomando
conhecimento do fato por meio de uma carta anénima, ele a perdoa, mas mesmo assim
ela abandona o lar. Nem seu gesto heroico nem o perddo do marido salvam o
casamento, pois ela percebe a falsidade reinante no casamento e na sociedade, tratando-
se, portanto, de uma luta individual contra as mascaras sociais.

Para Williams (2011, p. 96), a consciéncia liberal teve um desenvolvimento
lento, deslocando-se o ponto de referéncia da ordem geral para o individuo, sendo um
dos efeitos do liberalismo sua responsabilidade pela aguda oposigédo entre a ideia de
tragédia e a de revolucdo, sendo que esta ultima, “assegurava a possibilidade de o
homem alterar a sua condicdo; a tragédia mostrava a sua impossibilidade e os
consequentes efeitos espirituais”.

Williams (2011) focaliza ainda a tragédia privada, que teria inicio com o0 homem
nu e desamparado, e a contrapde a tragédia grega, na qual o herdi alcanga a condi¢do de
desamparo no final do drama, e ainda a tragédia liberal, que mescla caracteristicas da
tragédia moderna e da tragédia grega e tem como foco principal a luta do homem contra
a sociedade. Além disso, esse teorico focaliza a tragedia privada, na qual o homem é
exposto a tempestade que ele mesmo provoca, o que, segundo Williams, é comum tanto
ao humanismo como ao liberalismo, tendo sido Strindberg, O’Neill e Tennessee

Williams os dramaturgos que teriam produzido esse tipo de tragédia.
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Para Williams (2011, p. 161), Tolstoi e D.H. Lawrence produziram a tragédia
social e pessoal, tendo-se na primeira “homens arruinados pelo poder e pela fome; uma
civilizagdo destruindo-se a si mesma”, enquanto a tragédia pessoal gira em torno do
sofrimento de homens e mulheres, da destruicdo nos seus relacionamentos mais intimos,
o conhecimento de seu destino pelo homem, “num universo marcado pela
insensibilidade, no qual a morte e um isolamento extremo sao formas alternativas do
mesmo sofrimento e heroismo”.

Pode-se entdo observar que Williams aborda quatro tipos de tragédia,
contrapondo-as segundo 0s seguintes aspectos: em relacdo a posicdo social dos
herdis/personagens, o autor contrapde a tragédia classica e a tragédia moderna, tendo a
primeira como her6is personagens nobres, enquanto a segunda tem como herdis
personagens de posicdo social comum; em relacdo ao desamparo, a contraposicdo é feita
entre as tragédias classica e privada, a primeira trazendo o desamparo ao final, enquanto
a segunda o traz desde o inicio; em relacdo a caracteristicas gerais, ele aborda a tragédia
liberal, que combina caracteristicas da tragédia classica e da tragédia moderna.

Em Edipo Rei e Antigona, de S6focles, o desamparo ocorre ao final, enquanto
em Prometeu Acorrentado, de Esquilo, o desamparo percorre toda a obra: por ter
transmitido aos mortais o fogo dos deuses, o protagonista é acorrentado a um penedo a
mando de Japiter, mas recusa-se a mudar seu comportamento e ao final, sente ainda o
castigo terrivel desse deus.

Na tragédia liberal, a luta do homem contra o social pode ser comentada a partir
de Panorama visto da ponte, de Arthur Miller: ela parte de um episodio familiar, em
que o estivador Eddie Carbonne, enciumado pelo fato de que Beatrice, sobrinha de sua
mulher, tinha se apaixonado por um imigrante ilegal, delata o rival (a peca faz
referéncia ao macarthismo, perseguicdo aos comunistas empreendida nos Estados
Unidos nos anos 1950, quando eles eram considerados ameaca para o pais, devendo ser
denunciados). Assim, desvela-se a luta do individuo contra o sistema intolerante, em um
pais que se apresenta como liberal e democratico, pretensamente um pais de
oportunidades para todos.

No final do século XIX, o teatro recebe a influéncia de dois importantes
movimentos culturais: 0 movimento realista/naturalista, com uma tentativa de Zola de
revitalizag&do do teatro por meio do naturalismo e o movimento simbolista. Adentrando-
se 0 século XX, outros movimentos apresentam propostas de mudancgas, dentre eles o

expressionismo e o futurismo de Marinetti, porém essas mudancas dizem respeito ao
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teatro como um todo, especialmente em relacdo a linguagem, ao desempenho de atores
e aos cenérios, e ndo especificamente ao teatro ou a tragédia.

Luna (2008) comenta ainda a questdo da racionalidade (razdo) nas definicGes de
modernidade de Heidegger, Blumberg e Weber, o que, segundo essa autora, explica
como o sujeito racional, a partir do Renascimento, passa a receber destaque especial na
construcdo das tragédias, bem como nas consideracOes tedricas sobre a arte trégica,
embora seja inegavel o peso da tradicdo medieval sobre o tragico moderno.

No século XX, emerge um sujeito tragico que “nao mais se deixa flagrar como
personificacdo de uma vontade conscientemente determinada, resoluta, orientada para
fins especificos” e assim, “o lugar antes concedido ao poder soberano da vontade
consciente passa a ser ocupado por consciéncias estilhacadas, atravessadas por
contradigdes existenciais e sociais”, sendo os protagonistas “incapazes de heroismo e
vitimas da sociedade, incapazes de controlar seus préprios destinos com a mesma forca
dos grandes herois da tragédia classica”. (LUNA, 2008, pp. 258-259).

Esse sujeito pode ser visto como o sujeito do inconsciente, o qual, de acordo
com a Psicanalise, desconhece a si mesmo, como diria Lacan, reformulando o cogito
cartesiano: “penso logo existo”, para “sou onde ndo me penso e penso onde ndo sou”,
ou ainda, o sujeito ambiguo da pds-modernidade, ambos demonstrando o
descentramento do eu e contradi¢cBes intimas que se refletem na obra. (GARCIA-
ROZA, 2009, p. 23).

A tragédia moderna utiliza duas estratégias para aliviar a culpa do herdéi: o
descentramento do erro e da culpa e a énfase na atuacdo do inconsciente, embora a
dramaturgia tragica ndo seja influenciada de forma significativa nem pela énfase nem
pelo abrandamento da subjetividade, pois a tragédia moderna culpabiliza e até mesmo
criminaliza individuos, quadros sociais ou valores institucionais. (LUNA, 2008).

Abel (1968) discorre sobre 0 metateatro, que considera uma estratégia de ruptura
da ilusdo e ndo apenas uma técnica de construcdo. Segundo seu ponto de vista, muitas
das pegas classificadas como tragedias deveriam ser classificadas como metapecas e ele
argumenta que, em um mundo desprovido de grandes valores universais, no qual
predomina a relatividade, 0 homem torna-se responsavel por si mesmo e nao apenas
alguém regido por forgas sobre-humanas, de modo que surge uma nova forma dramética
que coloca em questdo a relagdo homem-mundo e realga o fato de ser o mundo fruto do

discurso.
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Para Abel (1968), toda peca é potencialmente uma metapeca, mas a verdadeira
metapeca é dotada de forte autoconsciéncia, intencionalidade e a deliberada
concordéncia e afirmacdo dos postulados que levam a obra a reteatralizar a vida: seus
personagens sabem que representam aspectos de uma realidade ja altamente
teatralizada. Abel defende a tese de que a metapeca possibilita que personagens
cumpram o papel de autor dramatico, ao tentarem dramatizar outros personagens, 0 que
ele exemplifica com Antigona, que tenta influir sobre o comportamento da irm& para
que esta a ajude a enterrar 0 irmao: é como se um personagem recebesse um novo papel,
designado por outro personagem e nao pelo autor.

Na modernidade, com todas as contradi¢cfes que lhe sdo proprias, o drama
parece envolto em um conflito ou crise, 0 que é visto por Pavis (1980/2015, p. 67) como
resultado de forcas antagonicas que atuam no género e que “acirra os animos entre duas
ou mais personagens, entre duas visées de mundo, ou entre posturas ante uma mesma
situagdo”, havendo conflito “quando um sujeito [...], ao perseguir certo objeto (amor,
poder, ideal) é enfrentado em sua empreitada por outro sujeito (uma personagem, um
obstaculo psicologico ou moral)”, ocorrendo um embate individual ou filoséfico.

Em Teoria do Drama Moderno (2001, p. 29), Szondi afirma que “o drama da
época moderna surgiu no Renascimento”, enxerga uma crise no drama ¢ faz um
levantamento dos fatores que levam a essa crise, que revela a perda da capacidade de o
teatro representar a sociedade de seu tempo, pela impossibilidade de equilibrar sem
crise o contetido (elemento histérico) a uma forma que se pretende atemporal, porque,
com o passar do tempo, o material dramatico ndo mais se encaixa a forma de antes,
fazendo-se necessario adequar a forma ao tema. Contudo, é necessario levar em
consideracdo que a analise desse tedrico restringe-se ao periodo entre 1880 a 1950 e
que, apos isso, o drama pode ter sofrido modificacdes, razdo pela qual abordaremos
adiante alguns criticos mais recentes.

Essa crise do drama ocorre porque, nesse momento, o género tinha como foco a
burguesia, ficando de fora outras camadas da populacdo, como trabalhadores e
mulheres, mas, quando estes sdo incluidos no género (lbsen, com Casa de Bonecas e
Hauptmann, com Os teceldes, por exemplo), o drama burgués passa a apresentar essa
incapacidade de representacdo por meio do teatro, obrigando os dramaturgos a
buscarem salvar o drama ou solucionar a crise.

Szondi (2001, p. 92), afirma que “o drama do final do século XIX nega em seu

contetdo o que, por fidelidade a tradicdo, quer continuar a enunciar formalmente: a
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atualidade intersubjetiva”, e analisa varias obras teatrais em termos de tentativas de
salvar o drama da referida crise ou de soluciona-la.

As tentativas de salvamento do drama tém como objetivo a unificacdo do que ja
estava cindido — o contetdo e a forma, e s@o analisadas por Szondi em obras de Ibsen,
Tchecov, Strindberg, Maeterlinck e Hauptmann, juntamente com as seguintes formas de
drama:

Naturalismo: herdis pertencentes as camadas baixas da sociedade, capazes de
se engajarem fortemente em um objetivo; o drama trata de sobreviver a crise
historicamente condicionada e corre 0 perigo de converter-se em épica devido a mesma
distancia face a burguesia que de inicio lhe possibilitou salvar o drama;

Peca de conversacdo: domina a dramaturgia europeia, principalmente a inglesa e
a francesa, desde a segunda metade do século XIX; no inicio do século XX, constitui a
norma da dramaturgia durante esse periodo. Tematica: a citacdo dos problemas do dia:
direito de voto das mulheres, amor livre, divorcio, industrializacdo e socialismo;

Peca em um ato: o pensamento e a agdo antecipatoria das dramatis personae
com vistas a ela ou ao seu impedimento resultam na tensdo dramatica, que é diferente,
por exemplo, da tensdo diante dos pressagios de uma catastrofe;

Confinamento e existencialismo. O estilo dramético, posto em questdo pelo
isolamento do homem, que € arrancado das relacGes intersubjetivas, é capaz de
sobreviver a ele quando os homens isolados sdo forcados por fatores externos a voltar ao
dialogismo da relacdo intersubjetiva;

Solucgdes experimentais: o dialogo transforma-se em tematica; a epicizacdo do
drama, a inclusdo do poeta que, como eu épico, toma a palavra, o que pode ser observado
nas obras cujo tema do confinamento representa um auxilio para possibilitar o drama.

Em Esperando Godot, de Becket, os didlogos ndo fazem muito sentido,
demonstrando a dificuldade com a representacdo das relagdes intersubjetivas,
evidenciando o desencontro: nela ndo ha sentimentos, nem afeto nem encontro e eles
esperam inutilmente por um Godot que jamais Vvira.

Anatol Rosenfeld (1985, p. 95), discorre sobre a peca Os teceldes, de Hauptman,
afirmando que nela n&o se tem unidade de agdo nem continuidade progressiva, mas uma
“série de “quadros”, sendo as cenas escolhidas com o objetivo de ilustrar a insatisfacéo e
0 desamparo dos tecelGes a partir das pessimas condigdes de trabalho e remuneracéo,
consistindo a inovagéo de Hauptman em ter como protagonistas o grupo de trabalhadores,

estando o papel mais importante centrado no coletivo.
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Entretanto, essas tentativas de salvacdo do drama ndo solucionam as
contradigBes que determinam a crise do género, ao contrario, deixam mais claras as

contradicdes inerentes a essa crise, sendo que o "naturalismo”, por exemplo,

se revelara uma escolha finalmente conservadora, mesmo regressiva, por
abrigar-se, na representacdo compassiva do proletariado, como Ultima
instancia da ‘naturalidade’, contra a fratura que cindia igualmente todos
os individuos e o conjunto da sociedade. (PASTA JUNIOR, na
Apresentacdo da obra Teoria do Teatro Moderno, de Peter SZONDI,
2001, p. 16).

Como tentativas de solucdo dessa crise, Szondi examina formas e autores que a
assumem e enfrentam, aceitando os elementos contraditérios que se manifestam no
interior do drama, buscando “recuperar para o teatro uma integridade estética a altura
dos impasses que ele defronta”. (SZONDI, 2001, p. 17). Dentre as tentativas de
solucéo da crise, estdo:

A dramaturgia do eu (expressionismo): adotou o drama de estacdo como forma
dramatica do individuo; sua limitacdo ao sujeito leva ao esvaziamento dele, a
eliminacdo do homem da relagdo intersubjetiva tem como consequéncia a recusa da
forma dramaética e a transformacédo do isolamento em método;

A revista politica de Piscator, que destruia a natureza absoluta da forma
dramaética, permitindo o desenvolvimento de um teatro épico, sendo o emprego do filme
a epicizacdo mais evidente e significativa de Piscator;

O teatro épico (Brecht): a problematizacdo das relacGes intersubjetivas coloca
em questdo o proprio drama; Brecht produz um teatro do distanciamento, para levar a
reflexdo sobre as contradicBes da sociedade; o palco perde a ribalta e passa a ser
iluminado por refletores instalados entre os espectadores;

A montagem: Georg Kaiser em Lado a lado (1923) e Ferdinand Bruckner em Os
criminosos (1929): a epiciza¢do do drama no século XX ndo consolidou a posicdo da
épica; ao contrario, formaram-se forcas antitéticas no interior desta. A montagem é a
forma da arte épica que renega o narrador épico;

O jogo da impossibilidade do drama: Pirandello, com Seis Personagens em
busca de um autor, obra critica do drama, que trata da impossibilidade de executar a

peca proposta pelos seis personagens segundo as regras da dramaturgia classica;
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O monologue intérieur (O'Neill): um falar a parte que ja ocorria no drama, mas
de forma esporadica. Sua funcao é destacar e pontuar os mal-entendidos e as confusoes;
revela o intimo do homem a partir da situacéo;

O eu épico como diretor de cena — Wilder, que substituiu a acdo dramatica pela
narrativa cénica, passando sua ordem a ser definida pelo diretor de cena;

O Jogo do tempo (Wilder): a inadequada extensdo temporal da matéria a ser
tratada transformava o tempo em um problema para a época burguesa (p6s-classicismo),
tendo essa preocupagdo com o tempo atingido seu ponto culminante com Em busca do
tempo perdido, de Proust;

A reminiscéncia: Arthur Miller — a conformacéo da épica tematica no interior da
forma dramatica, central para o desenvolvimento da dramaturgia moderna.

No teatro de Brecht, sdo feitas referéncias a politica, a historia, a aspectos da
sociedade e da cultura, tendo como principais caracteristicas formais a fragmentacao
(episddios autbnomos), a utilizacdo de narradores e um coro e, ainda, a utilizacdo de
cartazes, musica, danga, entre outros recursos.

A partir do exposto, perceber-se que as colocacdes de Pavis e Szondi sdo
diferentes, mas ndo excludentes: Pavis enfatiza um conflito inerente ao drama como
género, independentemente do periodo, ao passo que Szondi analisa apenas o periodo
moderno e situa na estrutura do drama — relacdo conteudo/forma — as causas do
conflito, ndo sendo dificil rastrear exemplos do conflito de que fala Pavis em dramas
conhecidos, mas no segundo caso seria preciso um estudo comparativo de cada obra
em relagéo a cada tipo de drama, algo bem mais complicado.

Uma das caracteristicas do teatro contemporaneo sdo as pecas hibridas, que
incorporam outras linguagens — artes visuais, danca, etc., em narrativas fragmentadas
que parecem ter, entre outros possiveis objetivos, o de questionar o lugar do drama em
um mundo invadido pela televiséo e pelo cinema, bem como o papel do espectador
diante do espetéculo, tendo surgido novas abordagens criticas.

Em entrevista concedida ao jornal O Estado de Sédo Paulo em 14/3/2012, Jean-
Pierre Sarrazac, ensaista e dramaturgo francés, afirma: “os espetaculos
contemporaneos livraram-se do conceito de conflito. Passaram a rejeitar os dialogos.
Enfraqueceram os personagens até dissolvé-los”, porém, segundo seu ponto de vista,
isso ndo significa que o teatro tenha chegado ao fim. Ele afirma que o teatro continua

em grande forma e que o drama pode beneficiar-se da dissociacdo entre texto e cena.
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“Vejo uma transformagao genuina na forma dramatica, um alargamento do drama nos
sentidos da vida social e intima. ”

Kinas (2010, p. 96) cita o texto O fim do humanismo, de Schechner, para quem
as obras do teatro moderno costumam criticar a ordem social, politica e econémica,
enquanto as do teatro pds-moderno “geralmente ndo expressam um ponto de vista
politico ou ideoldgico” e, assim, enquanto o teatro moderno seria “analitico, critico,
narrativo, cético, conflitual, racional, intelectual e humanista, 0 pds-moderno seria

2

sintético, holistico, ritualizado, uniforme. ” Essa uniformidade e auséncia de critica,
no teatro pds-moderno, parece-nos decorrer de caracteristicas da pds-modernidade,
com a aceitacdo da convivéncia entre diferentes, pois na po6s-modernidade as
identidades deixam de ser fixas e homogéneas, ocorrendo uma multiplicidade de
identidades, gerando uma multiplicidade de pontos de vista, em uma crise de
identidade que provém da mudanca cultural ocasionada pela globalizacédo, entre outros
fatores. (HALL, 2005).

Na mesma entrevista citada acima, Sarrazac discorre sobre a hipétese da crise do
drama, afirmando que Szondi escreveu Teoria do Drama Moderno em meados de 1950,
mas ap6s 1960, tem havido maior subjetividade na forma dramatica, e que “a dimensao
da intimidade [...] tornou-se cada vez mais importante”, com “um alargamento do drama
nos sentidos da vida social e intima”.

Na obra Teatro Pos-Dramatico (2007), Hans-Thies Lehmann considera o termo
p6s-moderno como histdrico e epocal, ndo se prestando a compreensao das estruturas do
novo teatro, por isso rejeita a utilizacdo do termo pds-moderno para designar o teatro
contemporaneo, afirma que o teatro tido como p6s-moderno desdobrava-se em teatro
dos gestos, teatro plurimidiatico, teatro da desconstrucdo e elenca uma lista de
elementos ligados a ideia de pds-modernidade, dentre eles: a ambiguidade, a
descontinuidade, a heterogeneidade, a ndo textualidade, a arte como ficcdo, o
pluralismo de cddigos e midias, a subversdo ou perversdo, a multilocalizacdo, o ator
como tema e figura principal, qualidades que considera dispersas e que deixam de lado
a desdramatizacdo, que ele considera fundamental no novo teatro, além de ver no
mesmo um discurso, embora fragmentado.

De acordo com Lehman (2007, p. 34), “muitos tracos da pratica teatral que s@o
chamados de pds-modernos(...) ndo atestam de modo algum um afastamento
significativo da modernidade, mas apenas de tradi¢des da forma dramatica”, assim, ele

propde o emprego do termo pos-dramatico para nomear a recente producdo teatral
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mundial, antes vista como pos-moderna, um conjunto de obras reconhecidas por ele
mesmo como bastante heterogéneas. Essa nova abordagem adota novos paradigmas e
outro instrumental tedrico, os quais podem revelar ou acentuar facetas dessas obras que
ficavam ocultas devido ao instrumental tedrico de que se dispunha até entdo.
(LEHMANN, 2007).

Efetuando uma diferenciacdo entre a perspectiva do texto, que é obra de
linguagem e a do teatro, que tem no texto um material a ser utilizado como base,
Lehmann vé o papel do texto como mais importante no teatro classico, sendo seu valor
relativo no teatro pés-dramatico, no qual as palavras s6 fazem sentido em funcdo do
desempenho dos papéis, que seria um “subtexto da dramaturgia’.

Sobre esse papel do texto conforme comentado por Lehman, na mesma

entrevista citada acima, Sarrazac (2012) afirma que Lehman

entendeu o fenbmeno que ocorreu no inicio do século 20, ou seja, a
dissociacdo entre o drama e o teatro. Acabou o textocentrismo. Mas nao
devemos substitui-lo por um "cenocentrismo”. Em ultima andlise, ndo
concordo com Lehmann. Para mim, o drama continua muito vivo, mesmo
que seu paradigma tenha mudado

Na modernidade, tem-se 0 sujeito centrado e também o sujeito do inconsciente
apontado pela Psicanalise, um sujeito que desconhece a si mesmo; na pos-
modernidade, tem-se a instabilidade do sujeito pés-moderno, em transito permanente,
fatores que, reunidos, levam a impossibilidade de se considera-lo totalmente culpado,
sendo ele, portanto, “sujeito e ndo sujeito”, “culpado e ndo culpado”, nas palavras de
Luna (2008), para quem, na modernidade, enfatiza-se a dramatizagdo das investidas do
inconsciente e espalha-se a culpa para as instituicGes sociais, visando a minorar a do
agente tragico, mesmo que ele conserve sua condicdo de pharmakos?’.

Apesar da aparente divergéncia entre Steiner e Williams, ambos abordam a
apropriacdo do género por diferentes movimentos socioculturais, ndo estando, portanto,
tdo distantes entre si, principalmente porque, ao final, Steiner oferece mais duas
possibilidades para a tragédia, embora remotas: além de sua morte, o retorno do drama
tragico a vida e a continuagdo da tragédia, no que é essencial em sua tradi¢do, apesar
das mudangas formais. Alids, o ultimo trecho dessa afirmativa (essencial em sua

tradicdo, apesar das mudancas formais) € a admissédo da continuidade da tragédia.

27 Pharmakos: o “bode expiatério” — 0 ser cuja polugdo estaria contaminando seu povo, devendo ele, por esse
motivo, ser banido da comunidade (LUNA, 2012, p. 311).
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Ja Luna (2008) aborda a evolucdo da tragedia a partir da Antiguidade latina,
sendo, portanto, sua pesquisa, mais abrangente em certo sentido do que os dois autores
acima citados e, mesmo sem atualizar o conceito de tragedia, seu ponto de vista
assemelha-se mais ao de Williams do que ao de Steiner.

Embora as analises de Steiner, Williams e Luna ndo coincidam exatamente em
seu percurso temporal e/ou quanto a pontos em que centram suas analises, ou ainda,
quanto a autores analisados, os trés mostram uma evolugdo do género. Quanto a
considerar que essa evolucao tenha desfigurado a tragédia a ponto de leva-la a morte, ou
gue, mesmo com essas transformacdes todas, 0 género ainda persista, € uma questdo de
ponto de vista, porque, como afirma Steiner, ndo existem solucgdes definitivas para essas
questdes, sendo preferivel entdo apelar para a alegoria do que afirmar categoricamente.

Enfim, fizemos um percurso da tragédia classica ao drama moderno e pos-
moderno, ou pds-dramatico, pontuando e comentando apenas 0s principais conceitos
apontados por alguns criticos, devido a grande extensdo de tempo que separa a tragédia
classica da contemporaneidade, e também em func¢do da exiguidade do espaco de que
dispomos e por ndo se tratar do objetivo principal de nossa pesquisa.

Nesse breve percurso, pudemos perceber varias modificacbes sofridas pelo
género ao longo do tempo; dentre as mais significativas, a substituicdo do verso pela
prosa, a substituicdo de personagens nobres por personagens populares, a substituicao
do coro pelo prélogo, carateristicas essas que se relacionam a mudancas socioculturais
que levaram o género a incorporar caracteristicas de cada época, conforme a
sensibilidade dos autores.

H& discordancias sobre a época em que teria ocorrido a suposta morte da
tragédia: Nietzsche a situa na obra de Euripedes e Steiner no romantismo, enquanto
Luna vé as tragédias de Goethe e Schiller como exemplos de que o romantismo deu
frutos para a arte dramatica dos séculos seguintes. Concordamos com Williams e Luna
em relacéo a atualizacdo do conceito de tragédia ou sua evolucdo, restando-nos observar
que, em relagdo as trés possibilidades aventadas por Steiner no final de sua obra,
pendemos para a hipdtese da evolucdo da tragédia e ndo para a de sua morte.

Acreditamos que, em um percurso breve como este, as semelhangas entre
posicbes  criticas sobressaem mais do que as diferencas, 0 que se explica porque em
uma répida exposic¢do se visualiza o geral, perdendo-se de vista muitos detalhes que

poderiam dar a perceber outras diferencas existentes.
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E proprio da arte que a evolucdo ocorra por meio de embates, aproximagdes e
controvérsias entre tedricos e/ou entre tedricos e autores, em uma constante
contraposicdo entre 0 antigo e 0 novo e, principalmente, pelo esforgo dos autores na
busca de mudancas e solucBes, mas, apesar de tudo, o teatro ai esta, vivo e pujante,
demonstrando sua forca, apesar da concorréncia de outras formas de arte.

Atualizar o conceito de tragédia nos permite vé-la como uma possibilidade,
mesmo que ela ja ndo guarde as mesmas caracteristicas de seu inicio, pois a leitura de
diversas obras modernas revela um dialogo com a tragédia, como tentaremos
demonstrar por meio da aproximacéo entre as obras Antigona, A casa de Bernarda Alba

e Opera dos mortos.
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Capitulo 111 Incursdes pelo pais do imaginario

3.1. Nas sendas do imaginario

3.1.1 O imaginario através dos tempos

Os conceitos e formulagdes sobre o imaginario aparecem ja nos primordios da
Filosofia, com Platdo e seu Mito da Caverna, embora este ndo aborde o imaginario de
forma direta. Na concepcao de Platdo, a realidade reside no mundo das ideias, que €
perfeito, e se contrapde ao mundo do sensivel, que se caracteriza pelo desconhecimento
da realidade e se faz por meio da apreensdo de imagens. Para Platéo, a imagem faz parte
do mundo falso, que deve ser combatido em prol da verdade e do real, pois os objetos
do mundo sensivel ndo podem gerar conhecimento perfeito e, nessa oposi¢do entre
mundo verdadeiro e mundo falso, as imagens sdo desvalorizadas em relacdo ao real.

Na Alegoria da Caverna, ou Mito da Caverna, constante do livro VII da obra
Republica, Platdo imagina uma caverna, separada do mundo externo por um muro muito
alto, mas nessa caverna, uma fresta deixa passar um feixe de luz vindo do exterior. Ali
encontram-se homens acorrentados e de costas para a entrada, sem poder locomover-se,
sendo forcados a olhar somente a parede do fundo da caverna, onde sdo projetadas
sombras. Pelas paredes da caverna ecoam sons que vém de fora, de modo que os
prisioneiros 0s associam as sombras e julgam gue essas sombras sejam a realidade.

Entdo Platdo nos convida a imaginar que um dos prisioneiros consiga libertar-se
e escale o muro. Ele terminaria descobrindo que as sombras eram produzidas por seus
préprios corpos e, se ele decidisse retornar a caverna e contar aos companheiros sobre
sua descoberta, aquilo que pensavam ser o real correria sérios riscos, podendo ele tanto
ser ignorado como tomado por louco ou mentiroso e poderia, ainda, ser morto por eles.
As sombras no interior da caverna sao imagens, que esse fildsofo considera como algo
da ordem da irrealidade e do falso, em oposicéo a verdade. O Mito da Caverna aborda
metaforicamente a condi¢do de ignoréncia humana diante da vida, propondo o
conhecimento sistematico e racional para a superagdo da ignoréncia e a ultrapassagem
do senso comum na explicacdo da realidade.

Podem ser considerados como precursores do estudo do imaginario Sigmund
Freud, com a sua teoria do inconsciente, Carl Gustav Jung, com seus estudos sobre o
arquétipo e o inconsciente coletivo, Cassirer, com sua Filosofia das formas simbdlicas e

Claude Lévi-Strauss, com o Estruturalismo, sem esquecer as contribui¢es de Edgar
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Morin, Mircea Eliade e Maffesoli, mas os estudos mais significativos sobre o
imaginério encontram-se em paginas de Gaston Bachelard e Gilbert Durand.

A Psicanélise, de Sigmund Freud, a estrutura do desejo e a identidade baseiam-
se em processos psiquicos e simbdlicos do inconsciente e, a partir de uma “logica”
diferente daquela da razdo, o conceito do inconsciente “arrasa com o conceito do sujeito
cognoscente e racional provido de uma identidade fixa e unificada — o ‘penso, logo
existo’, do sujeito de Descartes” (HALL, 2003, p. 36). O sujeito do inconsciente é tido
por Lacan, como o0 sujeito do desconhecimento e ndo o sujeito da verdade, o que leva
esse psicanalista a reformular a maxima de Descartes: “Penso, logo existo” para “Penso
onde nao sou, por isso sou onde ndo me penso” (GARCIA-ROZA, 2002, p. 196), tendo-
se, a partir da releitura lacaniana, um sujeito dividido pela falta e cujas agdes ndo séo
dominadas pela consciéncia.

Rompendo com Freud, Carl Gustav Jung cria a Psicologia Analitica e defende
que a evolucao e a hereditariedade determinam a linha de ac&o da psique, assim como o
fazem com o corpo fisico, e tem nos conceitos de eu ou ego, inconsciente pessoal e
inconsciente coletivo, além de animus, anima e sombra 0s conceitos-chave de sua
teoria. Para Jung, o cérebro herda as caracteristicas que determinam de que forma uma
pessoa reagira as suas experiéncias de vida, estando o ser humano ligado ao seu passado
pessoal, ao de sua espécie, bem como a longa cadeia da evolugdo organica. Jung
concebe o inconsciente coletivo como o deposito das “imagens primordiais”, que
constituem uma heranca do passado ancestral da humanidade, sendo algo estruturado
pelos arquétipos, que se expressam por meio de imagens simbdlicas coletivas, sendo
que o simbolo seria a forma como se mostra a estrutura do arquétipo.

Os conteddos do inconsciente coletivo ativam padrbes pré-formados de
comportamento pessoal e caracterizam-se pela universalidade — as imagens arquetipicas
basicas, as quais serdo acrescentados materiais advindos da experiéncia consciente
pessoal, sdo formas sem conteudo, representando apenas possibilidades de percepcao e
de acdo, além de imagens e emogdes herdadas juntamente com a estrutura cerebral.

Na obra A imaginagdo (1993), Jean-Paul Sartre examina as contradigdes
existentes sobre o conceito de imagem e discorre sobre as concepcdes de diversos
autores sobre a natureza, finalidade e producdo da imagem. Compreendendo ser
necessaria uma mudanca de concepcdo sobre a imagem, ele afirma que a imagem nao é

exterioridade, mas ato intencional da consciéncia e discorre sobre o poder da
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consciéncia de criar o irreal, 0 que vem a constituir-se no imaginario, tratando-se,
portanto, de um ato intencional.

Sartre (1993, p. 36) diferencia objeto ¢ imagem e afirma ser a imagem “uma
coisa, exatamente igual a coisa de que ela ¢ imagem”, em outros termos, a imagem ¢
esséncia e existéncia, ela existe como o objeto de que é imagem, sendo gue 0 objeto é
algo perceptivel, presente, enquanto a imagem consiste em “uma realidade psiquica
certa” (SARTRE, 1993, p. 95), sendo a imaginacgdo vista por ele como a impresséo que
0 objeto produz no cérebro, permitindo a “consciéncia da imagem”. Ele conclui ser a
imagem um fato psiquico, uma sintese e ndo um elemento, tratando-se da consciéncia
de algo, que possui importante papel na vida psiquica, por sua fungédo de presentificacéo
— funcgdo simbolica que leva o objeto a aparecer por compreensao simbélica, sendo que
esses objetos irreais consistem em uma forma de mundo ao avesso, 0 que possibilita o
sonho e a criacdo artistica, embora possa levar a uma cisdo do eu, gerando patologias
como a alucinacdo e a obsessao.

Sua obra O Imaginéario (1996) tem como tema principal o poder da consciéncia
de criar o real, cujo resultado € o imaginario e, em sua concep¢do, a imagem apresenta
uma “estrutura intencional”, sendo o irreal criado intencionalmente pela consciéncia
imaginante. Sartre defende a tese de que uma consciéncia incapaz de imaginacao
permanece excessivamente presa ao real, o que Ihe impossibilita usufruir da verdadeira
liberdade de pensamento e da escolha pessoal. Adotando uma postura fenomenoldgica,
Sartre empreende uma descricdo filoséfica dos fenbmenos, de acordo com a experiéncia
e a consciéncia imediata e, através de sua andlise, mostra a natureza geralmente
enganosa dos fenémenos.

Sartre considera a consciéncia como incapaz de imaginacao ao se prender em
excesso ao real, o que constitui um prendncio da proposta de Gaston Bachelard, que
enfatiza a capacidade criadora da imaginacdo, ao afirmar que a mente necessita
desligar-se do real para exercer a funcdo criadora do imaginario e desfrutar de uma
escolha pessoal que se traduz na liberdade de recriar as imagens com que lida por meio
do imaginario.

Da teoria do autor ressaltam alguns pontos importantes: o papel da consciéncia
na criacdo do real, tendo como resultado o imaginario, a intencionalidade na criagédo da
imagem pela consciéncia imaginante, a relacdo da consciéncia com o0 objeto, que
constitui a imagem e, de modo, especial, a fungdo simbdlica ou presentificadora da

imagem, a qual, engendrando uma vida imaginaria, faz com que o objeto apareca por
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compreensdo simbolica, formando um “antimundo” pela cisao do eu entre o real e o
imaginério, levando ao sonho e permitindo a criacdo artistica, mas podendo também ter
consequéncias patoldgicas

Na obra O imaginario ensaio acerca das Ciéncias Sociais (2004), Durand
afirma que desde Aristoteles até o positivismo e a psicologia classica a imaginacao foi
condenada a posicdo de “louca da casa”, indutora de erros e falsidades, tendo sido
responsaveis pela repressdo da imagem no ocidente: a reducdo positivista da imagem a
signo; sua reducdo metafisica a conceito e sua reducéo teologica as serviddes temporais
e deterministas da histéria e as justificativas didaticas. O racionalismo e cientificismo
levam a uma desvalorizacdo da imagem e do imaginario, devido a exigéncia da precisdo
e do rigor a serem alcangados nas ciéncias exatas, mas em diversos periodos da cultura
0 imaginario tem oferecido resisténcia a esse processo.

Os seculos 13 e 14 trazem nova sensibilidade religiosa, conferindo fundamental
importancia a transposicdo da fé para imagens, por meio do teatro, da devocdo ao
presépio e de biblias ricamente ilustradas, mas no século XVI ocorre outro embate entre
a imagem e o iconoclasmo com a crise do Cristianismo: a iconoclastia do
protestantismo surge com a Reforma de Lutero e seus sucessores, em especial Calvino,
consistindo em um combate ao culto das imagens esculpidas e pintadas no catolicismo e
a extensao desse culto aos santos, mas essa iconoclastia é substituida, no protestantismo,
pelo texto literario ou musical, com o culto das Escrituras e da musica. (Lutero, que era
musico, colocava a Senhora Mdusica logo ap0s a teologia), mas, a partir do século 18, a
iconoclastia ressurge, com o neorracionalismo dos fildsofos e sobreposicdo da estética
classica ao barroco, sendo a imagem novamente relegada a segundo plano em relacéo a
razdo, ficando novamente o imaginario a deriva.

Entre fins do século 18 e inicio do século 19 surge mais uma resisténcia do
imaginario, com a legitimacdo do ‘“sexto sentido” como uma terceira via de
conhecimento pelas estéticas pré-romantica e romantica. No século XIX o0s mais
importantes sistemas filos6ficos contribuem significativamente para a importancia e
atencdo ao imaginario, como os de Schopenhauer, Hegel e Schelling.

Novos momentos de resisténcia do imaginario ocorrem com o Simbolismo e 0
Surrealismo. Na poesia, hd uma énfase em temas subjetivos, havendo um trabalho
minucioso dos autores com as imagens visuais, sinestésicas e outras, que aparecem em
profusdo nas obras. No Surrealismo, novamente a imaginagdo assume um papel

relevante nas produgdes dos artistas plasticos, sobressaindo formas e linhas decorrentes
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de pinceladas livres e cenas oniricas, fugindo, quase sempre, a nogdo de perspectiva,
com a tentativa de frear o controle do consciente na acdo artistica e a valorizagdo do
inconsciente e do sonho.

Para Durand (2004, p. 35), durante os movimentos simbolista e surrealista é
progressivamente estabelecida uma revalorizacdo positiva do sonho, do devaneio e
algumas vezes da alucinagdo e dos alucindgenos, “cujo resultado foi, ‘segundo o belo
titulo de Henri Ellenberger’, a descoberta do inconsciente”. De acordo com Durand
(2004, p. 29),

sera preciso aguardar a chegada da corrente “simbolista” para desprezar a
perfeicdo formal e elevar a imagem icoOnica, poética, até musical, a vidéncia e
conquista dos sentidos. Dar o titulo de “simbolo” a imagem artistica significa
apenas fazer do significante banal a manifestagdo de um simbolismo inefavel.

Durand (1994) considera necessario reconstruir as estruturas do mito para
compreendé-lo e apresenta as novas criticas em relacdo tema: a mitocritica, centrada na
analise dos mitos presentes em textos orais e escritos e a mitanalise, mais abrangente,
que estende suas andlises ao contexto social e seu aparato — arte, comportamento,
producdo institucional etc., visando a apreender os mitos vigentes em determinada
sociedade, tendo como proposta analisar os significados simbolicos desses mitos e
reconstruir o trajeto antropolégico, que reside no constante intercAmbio com as pulsfes
subjetivas e objetivas, para possibilitar a compreensdo das estruturas do imaginario.

Em A imaginacdo simbodlica (1993, pp. 97-111) Durand afirma ser a funcdo da
imaginacdo simbolica possibilitar o equilibrio bioldgico, psiquico, socioldgico aos
individuos e a sociedade, frente a uma civilizacdo tecnocrata e iconoclasta, além de ter
uma funcdo psicossocial (realizacdo simbdlica e reequilibrio social), uma funcéo
humanista (0 ecumenismo do simbolo) e uma funcdo teofénica (a Grande Obra
Dialéctica).

Durand (1993) critica as teorias baseadas no positivismo, que acreditam
exageradamente na razdo, evidencia o prejuizo causado ao estudo do imaginario pelo
apego excessivo aos valores cientificos e separa as teorias que enquadram o imaginario
nos padr@es intelectualistas vigentes, que ele denomina hermenéuticas redutoras, que
incluem Freud e Lévi-Strauss, cujas teorias reduzem o simbolo ao efeito, a
superestrutura, ao sintoma, e as que atuam no sentido de libertar o imaginario desses
padrbes e que amplificam o simbolo, considerando sua forca integradora em relagéo ao

psiquismo — as hermenéuticas instauradoras, que incluem Carl Gustav Jung e Gaston
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Bachelard. Durand (2004) propde que 0 imaginario seja resgatado segundo a
perspectiva das hermenéuticas instauradoras, para podermos repensar a imagem e o
imaginario como instancias produtoras do real e o valor do homem a partir de sua
capacidade de imaginacéo e simbolizacdo.

Para Durand (1993, p. 43), apesar de consistir em uma descoberta da
importancia do simbolo, a Psicanalise “escamoteava o significado a favor da biografia
individual e da causa libidinal”, tendo como consequéncia a redu¢do dos simbolos (nos
sonhos, como nas artes) ao modelo edipiano da represséo da pulsdo incestuosa. Em sua
concepcao, tanto a Psicanalise quanto o Estruturalismo reduzem o simbolo ao signo, ou,
na melhor das hipoteses, a alegoria. E tanto a Psicanalise como a Antropologia Social,
apesar de redescobrirem a importancia das imagens e romperem com um recalcamento
do imaginario durante oito séculos, pecam por tentarem integrar a imaginacéo simbdlica
na sistematica intelectualista.

Ainda segundo Durand (1993, p. 39-40), a nocdo de simbolo sofre uma dupla
reducdo na teoria freudiana: reduzindo-se todos os simbolos a alusées metaforicas dos
Orgdos sexuais masculino e feminino, um efeito psiquico como o sonho ou a fantasia
remetem necessariamente a libido, a uma sexualidade que, segundo Durand, é “imatura,
dado que insatisfeita”. Além disso, o sentido comum do simbolo é invertido em nome
do principio linear de causalidade — igualam-se o simbolizante e o simbolizado,
podendo um ser substituido pelo outro, mas, apesar disso, Durand reconhece na
Psicandlise Freudiana o mérito de ter devolvido a cidadania as imagens, que haviam
sido expulsas do debate cientifico pelo racionalismo das ciéncias da natureza.

Entre as hermenéuticas redutoras e as hermenéuticas instauradoras, Durand situa
a obra de Cassirer, a qual “teve o mérito de orientar a filosofia € ndo s6 o inquérito
socioldgico e psicoldgico para o interesse simboélico”, consistindo em um “contraponto
ou um preféacio a doutrina do sobreconsciente simbélico de Jung, a fenomenologia da
linguagem poética de Bachelard [...], a0 humanismo de Merleau-Ponty” e, ainda, a seus
préprios trabalhos de antropologia arquetipoldgica. (DURAND, 1993, p. 53).

Durand (1993, p. 55) afirma dar-se conta de que Cassirer

consegue ainda hierarquizar as formas da cultura e as do simbolismo,
considerando, por exemplo, 0 mito como um simbolo esclerosado, que perdeu a
sua “vocagdo poética”, enquanto a ciéncia, objectificagdo por exceléncia, ¢, pelo
contrario, um constante pér em causa dos simbolos, possuindo, portanto, um
maior potencial de carga simbodlica...
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De acordo com Durand (2000, p. 62), a reducdo feita pela psicanalise e pela
sociologia parte dos sintomas oniricos (psicanélise) ou da interpretacdo dos sistemas
mitologicos (sociologia) para uma redugdo do imaginario no inconsciente, mas a analise
de Bachelard volta-se para o sobreconsciente poético, que se expressa por meio das
palavras e das metaforas, e para a fantasia, consistindo a fenomenologia do imaginario
de Bachelard em uma “escola de ingenuidade”, que nos permite colher [...] o simbolo
em carne € 0sso...”, tornando-se o leitor ingénuo “o lugar da ‘ressonancia’ poética,
lugar que é receptaculo fecundo, dado que a imagem é semente e nos faz criar o que
vemos”. (DURAND, 2000, p. 63-64).

Apesar de reconhecer o mérito da teoria junguiana de restaurar o simbolo na
sua “dignidade criadora”, critica-a ainda por “confundir a consciéncia simbolica
criadora da arte e da religido com a consciéncia simbdlica criadora dos sonhos, delirios,
alucinagdes e aberragdo mental”. (DURAND, 2000, p. 64).

Apesar das resisténcias do imaginario ao iconoclasmo que caracterizou diversos
momentos da cultura, consolidou-se no Ocidente uma mentalidade logica e um
"pensamento sem imagem", que rejeita os valores da imaginacdo em prol da razao, em
contraposicdo a outras culturas, especialmente as orientais, que ainda hoje sdo vistas por
muitos como arcaicas e primitivas por ndo conferirem a primazia ao pensamento l6gico.

Paradoxalmente, os avangos técnicos levaram a uma grande difusdo das
imagens, mas sem haver especial interesse pela qualidade, funcionalidade e importancia
das mesmas em relacdo as conquistas técnicas e cientificas da atualidade. Em um
mundo inundado por uma avalanche de técnicas — fotografia, cinema, televisdo,
informatica, etc., a circulacdo das imagens € muito rapida e feita de forma banal e
empobrecida, pois tudo deve obedecer aos critérios de clareza e precisdo, o que
transforma em algo insignificante aquilo que nédo esta de acordo com esses parametros,
ficando, assim, o imaginério, desvalorizado diante da técnica.

Chama a aten¢do, no ambito do estudo do imaginario, a variabilidade e a
imprecisdo com que s&o utilizados os termos imaginacdo e imaginario, ndo ficando bem
definidos o sentido de cada um nem a (s) diferencas entre eles, tendo sido Gilbert
Durand o primeiro e provavelmente o Unico pensador até 0 momento a estabelecer uma
diferenciacéo entre eles.

Sobre o emprego do termo imaginario nas ciéncias humanas e nas letras,
Teixeira (2005, p. 112), afirma que ele “remete a um conjunto bastante diverso de

significados: fantasmas, lembrancas, sonhos, crengas, mitos, romance, ficgéo, etc.,
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revelando que se trata de uma categoria plastica”, sendo, algumas vezes, “identificado
com mentalidade, mitologia, ideologia, representacdes” e utilizado com significados
diferentes, havendo uma restrita, que diz respeito a imagens passivas e neutras, que fazem
parte de um sistema estatico e fechado, situado no paradigma classico e uma outra, ampliada,
que fala de imagens que fazem parte de um sistema dindmico, permitindo ao imaginario estar
sempre aberto a recriacfes e transformacoes.

Destaque-se a confluéncia entre as concepcdes de Jung e Durand em relacdo ao
papel ativo do imaginario e aos arquétipos: apesar das diferencas (o primeiro formula o
conceito de inconsciente coletivo e o relaciona aos arquétipos, enquanto o segundo
formula uma teoria do imaginario, o que tem a ver com a diferenca essencial entre
campos de estudo e objetivos), mas, apesar disso, ambos falam dos arquétipos como
temas comuns a toda a humanidade, presentes no imaginario individual, em lendas,
mitos, contos de fadas, arte e religido.

Tanto Gaston Bachelard quanto Gilbert Durand conferem importante papel a
imaginacdo (ou imaginario), mas sera Gilbert Durand quem ir& fazer uma diferenciacéao
entre os dois conceitos e, com ele, 0 imaginario adquire uma importancia ainda maior
no psiquismo, na criacdo e na recriagdo de imagens, na atribuicdo de significados
diferentes a mesma imagem e com uma funcdo de combate a morte, constituindo-se em
uma abordagem muito original em relacdo a outros autores que se debrucaram sobre o

tema.
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3.1.2 A imaginacdo segundo Gaston Bachelard

Os estudiosos da obra de Bachelard consideram a trajetoria do pensador sob uma
dupla perspectiva: um Bachelard diurno (quimico, cientista, matematico) e um
Bachelard noturno (amante e leitor voraz de poesia), estando o primeiro vinculado a
seus estudos sobre o0 pensamento cientifico, enquanto o segundo estaria associado a seus
trabalhos acerca da imaginacdo criadora, envolvendo os quatro elementos da matéria,
bem como seus estudos sobre a poética do espaco e a poética do devaneio, havendo,
nessa segunda fase, uma recusa veemente do papel secundario das imagens no
raciocinio e na experimentacdo cientifica, e uma busca por compreender as contradi¢Ges
e paradoxos existenciais.

Na obra A poética do espaco (1989b), Bachelard adota o método
fenomenoldgico na analise das imagens poéticas, elegendo-o como o0 mais apropriado
para esse enfoque, recaindo seu interesse no estudo da imagem no momento em que esta
ocorre no processo mental do leitor, mostrando-se ele, a partir desse momento, um
filésofo sonhador, que considera as imagens poéticas como fontes insubstituiveis de
salde mental, considerando conveniente, para a salude do ser, conservar o poder do
devaneio poético da infancia, ndo infantilizar a razdo nem deixar desaparecer 0 modo de
ver direto da crianca que se foi, ao contrario da atitude de superagdo racional da
infancia, que transforma a imaginacédo em algo estéril.

Bachelard (1989b, p. 7) discorre sobre o efeito de uma imagem poética sobre o
leitor, utilizando o0s conceitos repercussao e ressonancia, par que funciona quando a
imagem poética potencializa sua significagdo: a ressonéncia produz o maravilhamento,
atingindo o ser no mais intimo de si e envolvendo-o integralmente, enquanto na
repercussao essa imagem ultrapassa a razdo, ocasionando uma multiplicidade de
ressonancias, que se desdobram em outras e outras, atingindo todos aqueles com quem a
experiéncia é compartilhada. Quando a leitura de um poema provoca emoc¢éo, temos a
ressonancia e quando sentimos a necessidade de compartilha-lo, temos a repercussao.

Para Bachelard, é a abstragdo que orienta a criacdo e a invencdo, o objeto, 0
desenho, a pintura, 0 conceito: "as sinteses me encantam. Me fazem pensar e sonhar ao
mesmo tempo. S&o a totalidade de pensamento e de imagem. Abrem o pensamento pela
imagem, estabilizam a imagem pelo pensamento” (BACHELARD, 1994, p. 81).

Ainda para esse filésofo, a razdo e a imaginacdo fazem parte de um pensamento

dindmico e, reunidas, elas podem exercer uma funcao de criagdo. Considera a poesia € a
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ciéncia como principios opostos, mas que podem ser complementares por meio da
Filosofia, devendo-se, portanto, opor ao espirito cientifico taciturno o espirito poético e
expansivo, sendo a objetividade cientifica possivel apenas “se nos detemos e refutamos
os pensamentos nascidos da primeira observagdo”, pois “toda objetividade, devidamente
verificada, desmente o primeiro contato com o objeto”, devendo ela, antes de mais nada,
“criticar tudo: a sensagdo, o senso comum, inclusive a pratica mais constante, e
finalmente a etimologia”, pois “o verbo, feito para cantar e seduzir, raramente coincide
com o pensamento e longe de maravilhar-se, o pensamento objetivo deve ironizar”.
(BACHELARD, 1994, p. 1-2).

Na concepcdo de Bachelard, a imaginacdo literaria é lugar de reanimacdo da
linguagem, de criagdo de novas imagens. A imaginagcdo criadora materializa-se na
liberdade concedida ao devaneador, tendo sido 0s devaneios 0s primeiros responsaveis
por nossa liberdade na infancia, assim como ainda hoje nossa liberdade é proporcionada
pelo devaneio poético, pois sonhar é a maior liberdade que nos é concedida (para ele,
trata-se do sonho que libera as faculdades propulsoras do imaginario).

Para Bachelard, ¢ por meio do processo criador e dinamizador do saber humano
que a imaginacdo se desdobra, apresentando-se como uma forca primitiva, agente
essencial da percepcdo e como uma capacidade secundaria, que age na vontade
consciente, por meio da fantasia, deformando e recriando as imagens originais.

Retirando a maioria de seus exemplos de textos poéticos, Bachelard busca o
subconsciente sob o consciente e o valor subjetivo sob a realidade objetiva. Considera a
constituicdo da imagem como um processo analdgico, intrinsecamente motivado e
sempre simbdlico, tendo a imaginagdo suas raizes em causas profundas. Considerando
as imagens recorrentes na psique humana como provenientes de nucleos ligados aos
quatro elementos — fogo, agua, ar e terra, propde um estudo das imagens relativas a eles.

Essas imagens, a principio tomadas bem perto do homem, crescem por si mesmas até
atingir o nivel de universo. Sonha-se diante do fogo, e a imaginacdo descobre que o
fogo é o motor de um mundo. Sonha-se diante de uma fonte, e a imaginagdo descobre
que a &gua é o sangue da terra, que a terra tem uma profundidade viva. Temos sob 0s

dedos uma pasta doce e perfumada, e nos pomos a malaxar a substancia do mundo.
(1988, p. 169).

Bachelard vé, no estudo da metafora, uma negligéncia no que se refere a
influéncia do natural e afirma que se pode explicar a seducdo exercida por ela sobre os

mais diferentes poetas pela matéria e ndo pelas formas e cores. Entdo, ele se pergunta
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como se concebe fisicamente a realidade dessa imagem, ou, em outros termos, quais as
condigdes objetivas que determinam a producao dessa imagem. (1998, p. 124).

Como a argila, que determina a maior ou menor leveza do corpo esculpido
segundo sua maleabilidade, a metafora submete-se também as imagens da
materialidade; assim, evocar uma pedra num poema é algo bastante diferente, do ponto
de vista do imaginario, do ato de pular de uma pedra até a &rvore, tendo, portanto, outro
significado, enquanto no ato de ir da arvore ao bosque hd uma expanséo do horizonte.

Na parte de sua obra considerada de inspiracdo noturna, ele empreende uma
analise das substancias que compdem o universo — agua, terra, ar e fogo e, contrapondo-
se a racionalidade reinante, restitui o onirico ao pensamento, instituindo o que alguns
denominam uma avenida de sonhos.

Em A psicanalise do fogo (1994), Bachelard rejeita o distanciamento da
objetividade cientifica, propfe uma substituicdo dos procedimentos cientificos pelos
devaneios, e que seja efetuada uma critica desde o senso comum, a sensagdo, até a
pratica constante e a etimologia e, para que isso seja possivel, aponta, em vez do
maravilhamento, a ironia como o caminho, em uma trilha de complementaridade, em
equilibrada unido. Além disso, mostra que o fogo € um objeto imediato, com valor
fenomenoldgico, ao atuar numa zona objetiva impura, na qual se confundem intui¢Bes
pessoais e experiéncias cientificas. Também recusa o plano historico para falar do fogo,
sentindo que a formacao cientifica contemporanea nao elimina as condi¢des antigas do

devaneio. O autor afirma que o fogo

ndo é mais um objeto cientifico. O fogo, objeto imediato relevante, objeto que
se impde a uma escolha primitiva suplantando amplamente outros fendGmenos,
ndo abre mais nenhuma perspectiva a um estudo cientifico. Parece-nos, entdo,
instrutivo, do ponto de vista psicolégico, acompanhar a inflacdo desse valor
fenomenoldgico e perceber de que modo um problema, que oprimiu durante
séculos a pesquisa cientifica, viu-se de repente dividido ou despojado sem ter
sido jamais resolvido. (BACHELARD, 1994, p. 3?).

Bachelard (1994) aponta para o problema psicoldgico de nossas convicgdes
sobre o fogo e afirma que este, sendo essencialmente duplo, realiza a sintese da conexao
objetivo/subjetivo e em contrapartida comporta a marca do falso peso dos valores nédo
discutidos. Para Bachelard (1994, p. 85),

ndo se pode falar de um mundo do fenémeno, de um mundo das aparéncias, a
ndo ser diante de um mundo que muda de aparéncias. Ora, primitivamente,
apenas as mudangas pelo fogo sdo mudangas profundas, manifestas, rapidas,
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maravilhosas, definitivas. As variaces do dia e da noite, os jogos de luz e
sombra sdo aspectos superficiais e passageiros que ndo alteram muito o
conhecimento monétono dos objetos.

Na concepcdo de Bachelard, o fogo e o calor respeitam inicialmente as
essencialidades, podendo o fogo associar-se aos devaneios que promovem paixoes,
crencas e ideais da vida, os quais fazem compreender o universo. Elemento
contraditério, o fogo presta-se facilmente a principios de explicacdo universal e € mais
percebido como ser natural do que como ser social. Ele afirma serem 0 mito e as
interdicBes sociais anteriores a experiéncia natural. Com o mito de Prometeu, ele coloca
a questdo da desobediéncia engenhosa, segundo a qual é preciso dominar o fogo,
mesmo diante do risco de queimar-se, possuindo este mito um carater intelectual,
implicando em uma escolha entre saber e fabricar.

Em A &gua e os sonhos: ensaio sobre a imaginacdo da matéria, (1989a, p. 35),
Bachelard afirma que “a imagina¢do material sente-Se segura de si ao reconhecer o
valor ontoldgico de uma metafora”. Considera o fenomenismo, em poesia, como uma
doutrina desprovida de forca e aborda duas formas de imaginacdo: uma, que da vida a
imagem formal e que é uma causa sentimental, do coracdo, e a segunda, formada de
imagens surgidas da matéria, que sdo sonhadas intimamente, sendo necessario que “uma
causa sentimental, uma causa do coragdo se torne uma causa formal para que a obra
tenha a variedade do verbo, a vida cambiante da luz” (1989?, pp. 1-2). Essas duas forcas
convivem no poema e na linguagem, como se uma alimentasse a outra: a imaginagédo
intima do homem precisa de seu correlato objetivo e as materialidades naturais néo
geram imagens sem 0 sentimento do observador: o artista, a0 imaginar a obra, precisa
submeter-se ao material que utiliza.

Bachelard vé a &gua como um elemento feminino e transitorio, produtor de uma
espécie de intimidade que se aprofunda com as imagens de destino, as quais
metamorfoseiam a substancia do ser. Ela ¢ um “ser em vertigem”, imagem material da
metamorfose, aquilo que morre e renasce a cada instante, elemento ao qual se adere
irracionalmente. Assim como a agua, o ser ligado a ela, também “é¢ um ser em
vertigem”, que “morre a cada minuto, alguma coisa de sua substincia desmorona
constantemente” (BACHELARD, 2002, p. 7).

Em um percurso que vai do barro ao marmore, a mesma forma imaginada
obedece a materialidades diferentes, expressando-se também de forma diferente, o que

também ocorre no poema, no qual até mesmo a lingua de expressao determina o que vai
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ser dito. Para Bachelard (2002), a agua € uma realidade poética completa, matéria de
dificil apreenséo, que se deixa ver, mas também deixa ver em si aquele que a observa,
sendo lente e espelho, mas para que ela possa ser vista, é preciso que haja luz, que a
agua reflete, refrata e fragmenta. Por seu carater fluido e fugidio, na imaginacao da agua
0 que é pode deixar de ser, pois ela pode, por meio de uma simples aragem, multiplicar
as imagens. A &gua participa de uma espécie de destino de queda, de sofrimento infinito
e morte diaria, sendo suas imagens vividas sob a forma de uma adesao irracional.

Discorrendo sobre as aguas claras e brilhantes, as dguas vivas, que renascem a
partir de si mesmas, e as aguas amorosas, Bachelard vé a 4gua como o elemento das
misturas: junto a terra, ela se presta a modelagem, mas também irrompe violentamente
nas ondas do mar.

A partir de O ar e os sonhos (1990), reconhecendo uma ambivaléncia em todo
elemento material, o filésofo atribui maior importancia a mobilidade especifica das
imagens do que & sua constituicdo e medita sobre o trajeto continuo e reversivel do real
ao imaginario, sobre a deformacéo que é operada pela fantasia nas imagens percebidas.

O ar e os sonhos (1990) empreende um estudo das diferentes formas da
imaginacdo aérea e tem como proposta central uma acdo imaginante, em permanente
mobilidade criativa — a imaginacdo deforma as imagens fornecidas pela percepcao,
libertando-as das primeiras impressdes. O autor faz um percurso desde o onirismo do
sonho de voo até a met&fora da casa aérea, considerando o ar como a esséncia do
movimento, por ser 0 Unico dos quatro elementos a ser percebido pelo movimento,
embora a imaginacdo do ar ndo seja constituida apenas de sonhos aéreos. Mas o ar €
também liberdade, propiciando um exercicio de cura por meio do sonho acordado, do
sonho de voo, em que podemos transpor as barreiras do medo.

O ar, convite a viagem, favorece uma imaginacao sedutora, fecunda e vitalizante
por meio de palavras que dao vida a novos voos psiquicos, sugerindo o duplo sentido.
Na linguagem, o ar age diretamente ligado a imaginagéo poética; sendo elemento aéreo
e liberador, ele aponta para o alto e sua ligeireza produz alivio e alegria, mas também
pode simbolizar a queda moral ao apontar para baixo.

A visdo de Bachelard sobre o elemento terra desdobra-se em devaneios da vontade,
expressos na obra A terra e os devaneios da vontade (2001) e devaneios do repouso,
que ele expbe na obra A terra e os devaneios do repouso (2003), propondo uma sintese
entre o contra — devaneios da vontade, que agem sobre a matéria e se constituem por

meio dos processos de extroversdo e o dentro — devaneios do repouso, constituidos por
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processos de introversdo, relativos a imagens sugeridas pela intimidade. Assim, as
dialéticas do interno e do externo poderiam corresponder a colocacdo e a retirada de
uma mascara. Constituindo-se de forma ambivalente, por meio desse duplo movimento,
fora e dentro, a extroverséo e a introversao separam, mas também unem a atividade e o
repouso; os devaneios da vontade e os do repouso ndao sdo contraditorios, mas
complementares.

Nos devaneios da vontade tem-se a imaginacdo ativa, que sonha e modela o
futuro, manifestando-se por meio do signo contra — o ser humano age sobre o elemento
e, como homo faber, funde e modela, fazendo com que a matéria sustente a forma, o que
faz da terra o lugar da atividade e da extroversdo, um convite a agir sobre a mateéria.

Em A terra e os devaneios do repouso (2003), o autor analisa a preposicéo
dentro, vendo a terra como o interior, a terra subjetiva, que faz a ligacdo entre a terrae o
repouso, o reflgio e o enraizamento, que se expressam por meio dos lugares fundantes
da casa, da caverna, do ventre, relacionados as poténcias subterraneas e noturnas.

Em A poética do espaco (1989b, p. 22-23), Bachelard afirma que s6 a
fenomenologia da imaginacdo (a observacdo do inicio da imagem na consciéncia
individual) pode ajudar a reconstituir a subjetividade das imagens e a medir a amplitude,
a forca e o sentido de sua transubjetividade, embora a fenomenologia ndo leve a
interpretacdes definitivas, pois "a imagem poética € variavel. Nao €, como o conceito,
constitutiva”.

Estabelecendo um vinculo entre devaneio e linguagem, Bachelard (1988) vé na
poesia 0 meio de expressdo da comunhdo entre o impeto devaneador e as palavras em
estado sonhante e define a imagem poética como o elo entre o universo sonhado pelo
poeta e a palavra, o que confere a esta o papel de testemunho para a abertura de um
novo mundo. A realidade deve ser ultrapassada pelo imaginario, beneficiando a satde

mental e o pleno desenvolvimento de todas as potencialidades do individuo.
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3.1.3. O imaginario segundo Gilbert Durand

Tributéario do pensamento de Gaston Bachelard sobre a imagem poética, Durand
concebe a Antropologia do imaginario partindo da “apropriacdo e reconfiguragao do
conceito da psicologia de Carl Gustav Jung, da valorizagdo do discurso mitico efetuado
pela antropologia de Lévi-Strauss e das comprovaces realizadas pela reflexologia de
Betcherev”, a fim de “verificar em que medida as imagens manifestadas no discurso
contribuem para revelar a organizacdo do pensamento do enunciador”. (MARTINS,
2006, p. 6).

Durand (2002) vé os simbolos como a forma de expressdo do imaginario, divididos
entre o significado e o significante; sendo ambivalentes, eles podem passar de um
regime a outro com diferente sentido e sdo construidos como forma de superacdo do
tempo e da morte, pois a resolucdo da angustia existencial diante da morte permite trés
solugdes: destruir o monstro com o uso de armas; criar um universo harmonioso que
impeca a morte de entrar ou adotar uma visdo ciclica do tempo no qual ela é
renascimento.

Para Durand (1993, p. 97-98), a imaginacdo simbolica restaura o equilibrio
psicossocial e exerce importante papel no equilibrio antropologico”, erige “o dominio
do valor supremo e equilibra o universo que passa, por um Ser que ndo passa, ao qual
pertence a eterna Infancia, a eterna aurora, e desemboca entdo numa teofania”?, na qual
ele enxerga “a tensdo dialéctica no presente de toda a intuicdo religiosa como na
evolugdo temporal de toda religido”.

Durand (2012, p. 41) estabelece uma diferenciacdo entre imaginacdo e
imaginario, definindo a imaginacdo como a faculdade de criar, perceber e reproduzir
imagens € o imaginario como o “conjunto de imagens e relagdes de imagens que
constitui o capital pensado do Homo sapiens”, ou ainda, a dinamizagao dessas imagens,
que ocorre por meio do trajeto antropoldgico do imaginario, definido por ele como “a
incessante troca que existe no nivel do imaginario entre as pulsdes subjetivas e
assimiladoras e as intimagdes objetivas que emanam do meio césmico e social”.

As imagens formam um conjunto de estruturas que originam 0s regimes ou

agrupamentos de estruturas vizinhas e organizam-se de acordo com o0 método da

28 Teofania: manifestacdo de Deus, ou ainda, revelacdo de uma divindade.
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convergéncia: os simbolos constituem variagcbes de um mesmo arquétipo e agrupam-se
ao redor de constelagcBes, nucleos organizadores estruturados por isomorfismos,
indicando forte relagdo entre as representagdes simbolicas e 0s gestos corporais.

Durand busca na reflexologia de Betcherev, com seu conceito de reflexos
corporais dominantes (dominante postural, dominante digestiva e dominante
copulativa), as bases para sua teoria, na qual a representacdo simbolica é orientada pelos
gestos reflexoldgicos. Essas trés dominantes integram-se formando o schéme?® o tecido
que forma o esboc¢o do imaginario.

A dominante postural exige as matérias luminosas, visuais e privilegia a
separacdo e a purificacdo, sendo as armas, as flechas e os gladios os simbolos
frequentes; na dominante digestiva tem-se as matérias de repouso, aconchego e
profundidade e nela os simbolos da agua ou da terra cavernosa suscitam os utensilios,
continentes, tacas e cofres, levando aos devaneios da bebida ou do alimento, enquanto a
dominante copulativa caracteriza-se pelos gestos ritmicos, tendo na sexualidade seu
modelo natural acabado, com todos os substitutos técnicos do ciclo: a roda e a roda de
fiar, evocando simbolismos representados pela arvore, roda, lua, cruz, fogo, estacdes do
ano, ciclo vital.

O regime diurno das imagens relaciona-se intimamente com a dominante
postural, sendo marcado por esquemas ascensionais, pelo desejo de posicdo vertical, e
caracteriza-se por uma postura heroica, deixando entrever a obsessdo de vencer o
destino e a morte, que tem conotacdo negativa. Constitui-se de simbolos teriomarficos,
relativos a animais e ao temor em relacdo a estes; nictomorficos, que dizem respeito ao
temor a noite e as trevas e catamorficos, que fazem referéncia a queda, ao temor de cair.
Esses simbolos, que em grau ampliado instauram o temor da morte, encontram uma
forma de combate a morte nos simbolos ascensionais, que apontam para o alto; nos
simbolos espetaculares, que dizem respeito a luz, e nos simbolos diairéticos, que dizem
respeito a armas.

A exposicdo de Durand sobre o regime diurno das imagens inicia-se com a parte
denominada “As faces do tempo”, na qual ele discorre primeiramente sobre os simbolos

teriomérficos, relativos a animais, os quais se relacionam sempre as mesmas e idénticas

2 O termo schéme, que consta da obra original, é traduzido como gesto por Stréngoli (2009), mas,
segundo essa autora, esse termo, juntamente com schema, tem uma Unica tradu¢do em portugués:
“esquema”. Ainda de acordo com Strongoli, o primeiro termo é usado no plano psico-fenomenolégico, o
segundo, no pragmatico. Na obra As estruturas antropoldgicas do imaginario scheme é traduzido como
engrama.
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sensacOes (a salamandra, sempre ligada ao fogo; a raposa a astlcia: a serpente, a picada,
0 rato, a repugnancia e a cigarra, a ternura). Esses simbolos formam uma camada
profunda, que o experimento ndo consegue desmentir e caracterizam-se pela pluralidade
e universalidade, estando presentes tanto em mentalidades primitivas quanto nas
civilizadas, mostrando-se, portanto, o animal, como objeto de uma assimilacdo
simbdlica, que, por outro lado, pode sofrer sobredeterminacdes devido a caracteristicas
particulares que n&o se relacionam de modo direto com a animalidade: por exemplo, a
mudanca de pele da serpente guarda relacfes com o gréo, que se transforma em fruto.

Embora o simbolismo animal possa conceber valoragfes tanto positivas como
negativas, alguns animais em especial possuem conotagdo negativa, estando incluidos
dentre os simbolos teriomorficos: a serpente, a aranha, o cavalo, o formigamento, que
ndo se relaciona com o trabalho da formiga, mas com o fervilhar da larva, do que
decorre o temor.

Em seguida ele discorre sobre os simbolos nictomdrficos, que dizem respeito a
noite e as trevas e sdo capazes de provocar terrores: 0 negrume € valorizado
negativamente e o horario da meia noite tem conotacéo sinistra; a imaginacao das trevas
nefastas ople-se a imaginacdo da luz e do dia, constituindo o primeiro simbolo do
tempo.

Sdo simbolos nictomorficos: as trevas, capazes de instaurar terrores noturnos e
medo da morte, e que se opdem ao simbolismo da luz do regime diurno; a hora do fim
do dia — a meia noite e a cor negra sdo passiveis de provocar terror; a cegueira € 0 cego
ligam-se as trevas; assim como a caducidade; possuem uma conotacdo moral negativa,
sendo que “o sentido moral vem duplicar o sentido proprio e a cegueira, tal como a
caducidade, é uma enfermidade da inteligéncia”. (DURAND, 2002, p. 94); a agua
negra, adquirindo conotacdo de agua hostil (inundag6es, atoleiros e pantanos); a agua
que escorre convida a uma viagem sem volta, pois 0s cursos de agua nao retornam ao
lugar onde nascem; o espelho, um processo de desdobramento das imagens do eu; além
de refletir a imagem da aparéncia, ele também reflete outras, das quais nos damos conta
ao nos olharmos no espelho.

Apbs isso, ele fala dos simbolos catamorficos, que estdo relacionados a queda, a
qual pode inspirar o temor a morte. Devido a0 movimento brusco com que é
manipulado ao nascer, o recém-nascido € de imediato sensibilizado pela queda e essa
queda associa-se ao temor da morte, o que mostra semelhanga com a vertigem que

ocorre com a crianca quando aprende a caminhar, assumindo ambas, queda e vertigem,



130

um aspecto catastréfico. Esses simbolos formam a “terceira grande epifania imaginaria
da angustia humana diante da temporalidade”, sendo a ascensdo imaginada contra a
queda que, dessa forma, associa-se a possibilidade da morte. (DURAND, 2012, p.112).

Para fazer face aos temores instaurados pelas imagens teriomorficas,
nictomorficas ou catamorficas, isto é, para exorcizar a morte ditada pelo tempo, é
preciso imaginar esse tempo de forma a minimiza-lo e combaté-lo. Entdo, entram em
cena 0 esquema ascensional, o arquétipo da luz e o esquema diairético, como
contraponto aos terrores instaurados, respectivamente, pelo simbolismo animal, pela
noite e as trevas e pela queda.

Assim temos, no regime diurno, os simbolos diairéticos: as armas, especialmente
as cortantes, e que simbolizam pureza e poténcia — a transcendéncia encontra-se sempre
armada — as armas sdo simbolo da forca de espiritualizacdo e de sublimacéo, de modo
que o0 combate se reveste de um carater espiritual ou intelectual. Por meio dos simbolos
diairéticos a imaginagdo luta simbolicamente contra os temores instaurados pelos
animais com o uso simbdlico de armas.

Para lutar contra os temores instaurados pela noite e as trevas temos o0s
simbolos espetaculares: os simbolos da luz, que se opem aos simbolos das trevas; 0
simbolo solar, sol nascente ou ascendente, tem sua poténcia benfazeja magnificada; a
palavra, homdloga da poténcia e isomorfica da luz e da soberania do alto; o olhar,
representativo da transcendéncia psicoldgica que Freud denomina superego, o olhar
inquiridor da consciéncia moral sobre o individuo; o “ver” e o “saber” ligados a uma
valorizacdo do superego que é o olho do Pai, do rei e de Deus (Durand aponta para a
relacdo indiscutivel entre o Pai, a autoridade politica e o imperativo moral, portanto,
dentro dessa perspectiva, 0 olho é transcendéncia, pois a consciéncia visa a elevacédo
moral).

E, finalmente, contra o temor da queda a imaginacdo encontra sua forca
simbolica nos simbolos ascensionais. Na segunda parte de sua exposi¢cdo sobre o regime
diurno denomina “O cetro e o gladio”, Durand reafirma a importancia axiomatica do
valor vertical, perguntando-se se a valorizagdo ja ndo seria a verticalizagdo. O cetro é
indicativo dos esquemas ascensionais, enquanto o gladio é indicativo dos esquemas
diairéticos. O gladio reforca o cetro e os esquemas diairéticos consolidam os esquemas
da verticalidade, a transcendéncia acompanhando-se sempre de métodos de distin¢do e

purificacéo.
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S@o simbolos ascensionais: a asa, simbolo ascensional por exceléncia,
remetendo, juntamente com outros simbolos, ao desejo de altitude, porque permite a
elevacdo; o péssaro, que remete ao verbo voar, assim como no caso de outras aves,
como a aguia, o corvo, 0 abutre, a pomba, que também sdo, da mesma forma,
desanimalizados; a escada, que oferece um caminho para o alto; o arco, a flecha e o ato
de atirar, sendo a ascensdo o objetivo do arqueiro, pelo desejo de sublimacdo e
elevacdo, dando continuidade ao impulso postural do corpo. Elevacdo e poténcia,
considerados sindbnimos, convergem para a no¢do de poder, sendo a verticalidade do
cetro e a agressividade do gladio os simbolos culturais por meio das quais 0 psiquismo
apropria-se do poder e da forca e combate a morte.

O mesmo isomorfismo que liga a verticalidade & transcendéncia e a virilidade
manifesta-se agora no simbolismo das armas erguidas, mas com um sentido polémico e
agressivo, que tem na espada um de seus principais simbolos e, ainda o pai, a poténcia, 0
Imperador, sendo ele “o arquétipo para o qual parece orientar-se a significacdo profunda
de todas as armas...” (DURAND, 2012, p. 165).

Mas existem simbolos que sdo ambivalentes, prestando-se a “confusdo de fontes
arquetipicas”, sendo, a0 mesmo tempo, “separacdo da exterioridade”, ao mesmo tempo
em que “provocam [...] as fantasias da intimidade que pertencem a uma familia
arquetipica completamente diferente”, sendo muito dificil “separar os simbolos do
repouso, da insularidade tranquila, dos simbolos ‘do universo contra’ que constroem as
muralhas e as edificagdes”. (DURAND, P. 168-169). Dentre esses simbolos estdo os
muros, a muralha e as coberturas, ambivalentes porque protegem e a0 mesmo tempo
isolam e separam e a casa, arquétipo terrestre, que registra os apelos celestes do regime
diurno da imagem, um abrigo que traz implicitas a passividade e a defesa, englobando
dois aspectos em constante contraposicao, o que dificulta a distin¢do entre as inten¢des de
defesa e de intimidade

A eufemizacdo que ocorre no regime diurno se da por meio da conjugacédo da
hipérbole e da antitese e, mesmo quando ela representa hiperbolicamente as imagens do
tempo, ainda assim o faz com o objetivo de exorcizar o tempo e a morte que ele
acarreta. A imaginacdo dos simbolos ascensionais, espetaculares e diairéticos
evidenciam as seguintes estruturas esquizomorficas: a primeira estrutura
esquizomorfica, caracterizada pelo poder de autonomia e de abstracdo do meio
ambiente, pelo recuo, pela perda do contato com a realidade, com a postura vertical

liberadora das maos e dos instrumentos que as prolongam; todos os verbos séo
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utilizados no infinitivo; a segunda estrutura esquizomorfica caracteriza-se pela
dissociacdo, separacdo, cisdo, fissdo e fragmentagédo, podendo-se ter ai “complexo do
gladio” (o gladio corta tudo em pequenos pedacos).

Ja a terceira estrutura esquizomorfica caracteriza-se pela busca obsessiva da
simetria na representacdo e no comportamento; deriva da preocupacao obsessiva com a
distin¢do; o valor dado ao espaco e a localizagdo geométrica explica a frequente
gigantizacdo dos objetos na visdo esquizomorfica; apagamento da nocdo do tempo em
prol de um presente espacializado, enquanto a quarta estrutura esquizomorfica
caracteriza-se pelo dualismo exacerbado, pelo conflito com o ambiente, pelo exagero,
sendo sua marca principal marca 0 pensamento por antitese, que sintetiza o regime
diurno; tendo-se aqui a antitese racional do sim e do ndo, do bem e do mal, do util e do
prejudicial.

Mas, exorcizar a morte, ditada pelo tempo, exige a captacdo das forcas vitais do
devir, para transformar os simbolos mortiferos em simbolos benéficos, fazendo deles
aliados secretos contra a temporalidade: os terrores transmitido pelos simbolos
mortiferos sdo exorcizados sob o signo da conversdo e do eufemismo, e eles ingressam
no regime noturno da imagem, o qual se caracteriza por gestos de descida, por um
mergulho em substancias quentes, profundas e aconchegantes, sendo marcado pela
persisténcia na contradi¢do, pois os simbolos noturnos nunca se libertam totalmente das
expressoes diurnas, pois “a valorizagdo da noite faz-se muitas vezes em termos de
iluminacdo. O eufemismo e a antifrase s6 atuam sobre um termo da antitese e ndo se
Ihes segue a reciproca desvaloriza¢do do outro termo. O eufemismo sé foge da antitese
para recair na antilogia”*°. (DURAND, 2012, p. 268).

O regime noturno expressa-se pela recusa em dividir, em separar e em submeter
0 pensamento ao regime da antitese e, na expressdo escrita, mostra-se pela antifrase,
pela frequéncia de verbos, sendo os mais frequentes: prender, atar, soldar, ligar,
aproximar, abracar, etc. Nesse regime, temos os simbolos da inversdo e da intimidade,
evidenciando as estruturas misticas do imaginario; pela inversdo de valores e
eufemizacdo, imagens de conotacdo negativa adquirem conotacdo positiva, passando a
evocar profundidade e permitindo o acesso a uma intimidade aconchegante.
Promovendo a conciliacdo entre forgas opostas, a morte é valorizada como intimidade e

repouso.

%0 Trata-se de uma contradicdo entre palavras ou ideias em um mesmo texto ou entre partes da mesma
obra.
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Sé&o simbolos da inversdo: a descida — no regime noturno, a queda é eufemizada
em descida, podendo as duas se confundirem, mas, enquanto a queda € caracterizada
pelo movimento brusco, a descida é lenta e suave, permitindo sentir a intimidade
aconchegante do ambiente; o engolimento, visto como manducagdo®; a noite,
eufemismo das trevas; a mée, eufemizacdo da materia; a morte benéfica, vista como
passagem e transicdo, que eufemiza a morte real e cruel; bercos e moradas felizes,
eufemizacdo dos tamulos.

S&o simbolos da intimidade: o ventre, continente prototipico da intimidade; o
ovo, ligado aos rituais de renovacao; 0 vaso, que, COmo continente, encontra-se a meio
caminho entre as imagens do ventre digestivo ou sexual; a barca, simbolo ambivalente,
que aponta para a chegada e também para a partida, contrapondo a alegria de navegar ao
medo de naufragar; a gruta, que revela parentesco com os grandes simbolos da
maturacdo e da intimidade: o ovo, a crisalida e o timulo; a casa: associa-se ao espaco
feliz e constitui um duplicado do corpo, apresentando isomorfismo em relagéo ao nicho,
a concha e ao colo materno; o vinho, que simboliza a vida escondida e a vida secreta e
triunfante; a agua, que sob a influéncia do regime noturno perde a nitidez e torna-se
espessa, adquirindo reflexos, preferencialmente verde e violeta, cores que representam a
noite e as trevas; o mar, criatura-abrigo, elemento embalador, simbolo ambivalente,
porque tanto pode engolir como abrigar.

As estruturas misticas caracterizam-se pelas logicas da dupla negacdo ou da
denegacdo, com a utilizacdo da antifrase, que evidencia a ambivaléncia, o duplo sentido.
Nessas estruturas constroi-se a harmonia, busca-se a quietude, evita-se a polémica.

A imaginagdo dos simbolos da inverséo e da intimidade evidenciam as seguintes
estruturas misticas: a primeira estrutura mistica, caracterizada pela fidelidade na
perseveranca e o redobramento dos simbolos do encaixe, pela dupla negacao, utilizada
na eufemizagdo, havendo a recusa em abandonar as imagens familiares e
aconchegantes, consistindo a dupla negacdo em negar o negativo, a fim de minimizar ou
apagar sua negatividade, enquanto a segunda estrutura mistica caracteriza-se pela
viscosidade, pela adesividade do estilo de representacdo noturna, pela recusa em dividir
e separar e pela utilizacdo da antifrase, que transfigura o sentido do termo, enquanto
conserva seu inelutavel destino, levando ao reconhecimento do lado bom das coisas e a

terceira estrutura mistica, por sua vez, caracteriza-se pelo realismo sensorial das

31 Comunhéo eucaristica.
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representacdes, pela vivacidade das imagens, colocando em relevo o concreto, 0
sensorial, o colorido e intimo das coisas, a representacdo sob a forma de imagens, em
detrimento das formas sintaticas e dos esquemas abstrato.

A quarta estrutura mistica mostra a propensdo para a miniaturizacdo ou
guliverizacdo da representacdo do regime noturno, revelando mindcia e meticulosidade
e a consequente propensdo para perder de vista o conjunto em prol do detalhe, que se
torna representativo do conjunto. Nesse processo de guliverizagcdo, 0 macrocosmo passa
a microcosmo, revestindo-se de extrema ambiguidade, sendo as imagens de dimensdes
gigantescas talhadas nas de pequenas proporg¢oes: “o inferior toma o lugar do superior,
0s primeiros tornam-se os uUltimos, o poderio do polegar vem escarnecer a forca do
gigante e do ogro”, importando mais a substancia do que a forma. (DURAND, 2002, p.
276-277).

Durand inicia a segunda parte do regime noturno com as figuras do denario e do
pau. O denério introduz as divisdes circulares do tempo e do ciclo, sendo que este
ultimo revela uma ambivaléncia fundamental, pois todo simbolo ligado ao ciclo traz
consigo as trevas e a luz. Enquanto isso, o pau fala da reducdo simbolica da arvore com
rebentos, que faz parte tanto do regime diurno como do noturno.

Sdo simbolos ciclicos: o ciclo vegetal, que se completa entre uma semente e
outra, entre uma flor e outra; a flor, como parte do ciclo vegetal, apresenta também
caracteristicas ciclicas — beleza efémera que fala da vida e da morte, apresentando-nos
uma promessa de eterno retorno; o ciclo lunar, cujo ritmo apresenta alternancia e
antitese, representando laténcia/forma, obscuridade/clareza, morte/renovacao, opondo o
ser ao nao ser — o simbolismo lunar é medida do tempo e promessa de eterno retorno); a
musica, por sua estruturacdo em termos de ritmo, traz implicita a divisdo do tempo,
tendo também a finalidade de domina-lo; as estacbes e o calendario, com sua estrutura
periddica — ciclo e também fechamento (o fim de um ano traz o inicio de outro: morte e
vida, fim e recomeco).

Ja o regime noturno sintético caracteriza-se por um desejo de vencer Cronos de
forma direta, pela repeticdo dos instantes temporais. Sdo simbolos noturnos sintéticos: a
cruz, que simboliza a unido dos contrérios, a totalizagdo espacial; o fogo e sua ligagédo
com o simbolismo da fecundidade da madeira; o poder fertilizante da lua,
frequentemente confundido com o fogo escondido na madeira, de onde pode ser
extraido por friccdo; o ato sacrificial, com seu “carater comercial”, pois ¢ sempre

realizado visando a obtencdo de um beneficio; a arvore, cuja verticalizagdo aponta para
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o alto, fazendo parte, portanto, do regime diurno como simbolo ascensional enquanto,
como vegetal, € um simbolo ciclico (regime noturno).

A imaginacdo passa dos simbolos ciclicos aos sintéticos e, por meio da sintese,
chega a harmonizacédo dos contrarios, para o0 dominio do tempo e da morte, sendo o fogo
e a arvore dois simbolos significativos nesse processo: pela fenomenologia do fogo e
pelas da &rvore aprendemos a passagem de arquétipos puramente circulares para
arquétipos sintéticos que instauram os mitos do progresso e 0s messianismos historicos e
revolucionarios. As estruturas sintéticas sao assim denominadas porque “integram, numa
sequéncia continua, todas as outras intencdes do imaginario”, atuando de forma a
eliminar “qualquer choque, qualquer rebelido diante da imagem, mesmo nefasta ou
terrificante, mas que, pelo contrario, harmonizam, num todo coerente, as contradi¢des
mais flagrantes”. (DURAND, 2002, p. 345-346).

A primeira estrutura sintética é a estrutura de harmonizacao dos contrarios: a
harmonia, neste caso, adquire o significado de organizacdo conveniente das diferencas e
dos contréarios, tendo-se aqui uma energia movel que envolve 0s mecanismos de
adaptacdo e assimilacdo e que se encontra sob o regime do acordo vivo; a segunda é a
estrutura dialética, que tem um carater contrastante: a sintese visa a coeréncia, mas
salvaguardando as distin¢des entre imagens contrastantes, tendendo a conservar a todo
custo os contrarios; enquanto na terceira, a estrutura historica®’, ocorre a repeticéo
temporal de fases que constituem um ciclo e, por outro lado, o contraste dialético entre
as fases desse ciclo, ndo havendo mais a tentativa de esquecer o tempo, mas a
aniquilacdo da fatalidade da cronologia por meio da hipotipose do passado, a
possibilidade de moldar o presente em funcgdo da I6gica do passado. Por fim, tem-se a
estrutura progressista, que se manifesta pela hipotipose futura, sendo o futuro
presentificado e dominado pela imaginacdo, havendo o desejo de acelerar a historia e o
tempo, com o objetivo de os perfazer e dominar.

Um ponto interessante na teoria de Durand é o fato de ele abordar imagens
distantes umas das outras quanto ao significado, mas convergindo para um contetdo
idéntico: as imagens teriomorficas, representando o temor a animais tidos como

perigosos; as nictomarficas, representando o temor das trevas e da noite; as diairéticas,

32 Durand (2012, p. 351) cita Hegel e Marx, para quem a Historia apresenta fases de teses e antiteses bem
delimitadas, e Spangler, para quem a Historia nos oferece “estacdes de vida e morte”, com primaveras e
invernos bem delineados e afirma que, para todos esses autores, esses contrastes se repetem,
cristalizando-se em verdadeiras constantes histéricas.
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que se referem as armas, sendo todas elas imagens que mostram seu poder de incutir o
temor da morte.

Destacam-se ainda a conversdo da valoragdo negativa em valoracdo positiva de
certas imagens, pois o individuo, apesar de interpretar essas imagens como perigosas,
também as enxerga como um meio de combate a morte pela harmonizacdo dos
contrarios e pela sintese e, além disso, a complementaridade entre as imagens dos
regimes diurno e noturno, que agem no sentido de combater a morte, ndo havendo
oposicao entre elas, podendo a vitdria imaginaria sobre a morte ser concebida de muitas
formas diferentes.

Embora partindo de outra perspectiva, a concep¢do de Durand sobre o
imaginario como forma de combate a morte apresenta semelhangca com o pensamento de
Maffesoli (1985), pois este vé o orgiasmo como uma forma de enfrentar a morte,
podendo-se aproximar o orgiasmo ao regime noturno das imagens da teoria durandiana,
um regime ligado ao dionisiaco, mas que permite ao individuo vivenciar o desejo, a

paixao, a vida.
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3.2. O imaginario na Opera dos mortos

3.2.1 O sobrado como espaco produtor de sentido

A Opera dos mortos é uma obra rica em imagens: o sobrado, ambivalente pela
forma como foi construido, os reldgios parados, as vogorocas, que ameagam engolir a
vida; a espingarda de Juca Passarinho, “cacador sem muni¢do” que, entretanto, leva a
cabo uma outra cacada, em incursdo pelos territorios inexplorados de Rosalina; a porta,
na qual Quiquina aparece de pé, como para proteger Rosalina de Juca; a fala e o riso,
contrapondo-se ao siléncio do casardo. Simbolos de vida e morte se contrapdem durante
toda a narrativa, em um embate que demonstram a forca da morte e a luta pela vida.

A obra tem inicio com a frase: "O senhor querendo saber, primeiro veja”, (p. 1),
apelando ao sentido da viséo e a sensibilidade do leitor, para que este observe o casarao,
com suas marcas distintas (personalidades do pai e do filho), cada andar com um tipo de
arquitetura diferente, apesar da pretensdo do filho de obter uma unidade por meio da
diversidade, o que ja aponta para as ambiguidades que advirdo desse confronto de polos
opostos e que contaminam a personalidade de Rosalina.

A descricdo da arquitetura do sobrado mostra-o como representante do barroco,
inclusive estabelece uma relacdo explicita entre a mobilidade do olho que o observa

com a mobilidade da construcao barroca.

Veja a casa como era e ndo como é ou foi agora. Ponha tento na construcéo,
pense no barroco e nas suas mudancgas, na feicdo do sobrado [...] o senhor
querendo, pode voltar o seu olho de naturalista, que s6 Vvé o ja, o agora: o olho
se move como o barroco se move (DOURADO: 1972, p. 2-7).

O narrador convida ainda o leitor a observar o sobrado de varios angulos,
para observar a multiplicidade de formas, que ocasiona a ilusdo do barroco com suas

luzes e sombras, retas e curvas:

Veja tudo, de vérios angulos e sinta, ndo sossegue nunca o olho, siga o exemplo
do rio que esta sempre indo, mesmo parado vai mudando. O senhor veja 0
efeito, apenas sensacdo, imagine; veja a ilusdo do barroco, mesmo em
movimento € como um rio parado, veja 0 jogo de luz e sombra, de cheios e
vazios, de retas e curvas, de retas que se partem para continuar mais adiante, de
giros e volutas, o senhor vai achando sempre uma novidade. Cada vez que V€,
de cada lado, cada hora que vé, é uma figuracdo, uma vista diferente.
(DOURADO, O. M., p. 6, grifos nossos).
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Ao relacionar as caracteristicas do sobrado a iluséo do barroco, o narrador tenta
direcionar o olhar do observador para os varios angulos de sua arquitetura, permitindo
uma interpretacdo diferente de cada angulo que se olhe, como em uma iluséo de Otica, e
faz referéncia ao rio, que mesmo parado vai mudando, por isso estd sempre em
movimento. Assim, captar a arquitetura do sobrado em todos os seus angulos implica
em captar os varios significados da obra, perceber as ambiguidades do casardo, que se
prolongam nas atitudes de Rosalina, devendo-se dar atencdo a dicotomia entre dia e
noite, luz e sombra, claro e escuro, passado e presente, opuléncia e decadéncia desse
casardo que conviveu com a fase durea da mineracdo e que "ainda conserva a
imponéncia e o porte senhorial, o ar solarengo que o tempo de todo ndo
comeu." (DOURADO, O. M., p. 1):

...quando o ouro secou para a desgraca geral, as grupiaras emudeceram: e eles
tiveram de voltar, esquecidos das pedras e do ouro, das sonhadas riquezas
impossiveis". (DOURADO, O.M., p. 2).

as cores das janelas e da porta estdo lavadas de velhas, o reboco caido em
alguns trechos como grandes placas de ferida, mostra mesmo as pedras e 0s
tijolos e as taipas de sua carne e 0ssos, feitos para durar toda a vida [...]
(DOURADO, O.M.,, p. 1).

Atentemos para a personificacdo do sobrado no segundo trecho, que mostra sua
arquitetura decadente como placas de ferida e os tijolos e taipas como carne e 0SsoS,
conferindo-lhe estatuto de pessoa humana, embora seja um simbolo ambivalente, que
aponta para a imponéncia da familia e também para sua derrocada e extin¢éo.

Apontar as caracteristicas do barroco presentes na obra implica em dizer que o
termo barroco é de definicdo problemaética, pois abrange diferentes periodos da arte e a
critica aponta para ao menos duas formas de barroco: o barroco historico, estilo literario
dos anos seiscentos do século passado, ligado a Contrarreforma, e a um barroco mais
recente, denominado neobarroco e visto como transhistérico, enquanto outros autores
fazem referéncia a um barroco ciclico, que ocorre em periodos saturados do classicismo.

O sobrado apresenta caracteristicas do barroco do século XVII — os ornamentos,
os contrastes formados pelo jogo de luz e sombra, cheios e vazios, retas e curvas,
conforme apontado pelo narrador, bem como caracteristicas do neobarroco, presentes no
hibridismo de formas (caracteristicas arquitetonicas diferentes entre os dois andares),

gerando uma ambiguidade que se reflete na narrativa e no comportamento da
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protagonista, estando ligada ainda a estrutura aberta, dando margem a mais de uma
interpretacao.
Autran (PRMC, p. 38) estabelece uma diferenciacdo entre sua técnica e o

conceito de Umberto Eco de “obra aberta”, afirmando:

Em Umberto Eco, no seu conceito operacional de arte, o leitor ou espectador,
ouvinte ou ledor, da obra de arte, é solicitado abertamente a colaborar na
montagem da obra, se permitindo chegar mesmo ao arbitrario e absurdo — 0
leitor como coautor. Coautor ndo como imagem, mas de fato. Se no conceito
de obra aberta de Umberto Eco o leitor é coautor, sendo autor principal, na
estrutura aberta do barroco é possivel a maltipla leitura, mas o autor continua
comandando o espetaculo, “El gran teatro del mundo” do barroco
(DOURADO, PRMC, p. 26-27).

Dourado (PRMC) explica a técnica que utiliza ao escrever um romance — cOmo
um arquiteto da palavra, ele segue leis rigidas, chegando a compor plantas baixas para
suas obras, que funcionam como rascunhos, portanto, pode-se entender a palavra
estrutura, em sua obra, como sua arquitetura, seu processo de composigé&o.

O autor apropria-se de caracteristicas do barroco do século XVII, conferindo-

Ihes nova roupagem, alias, o préprio autor afirma:

a visdo que tenho do barroco ¢ uma visdo pessoal, criativa e ‘ideoldgica’. O
barroco para mim ndo é apenas um conceito historico, capitulo da histéria da
arte, mas alguma coisa viva e atuante, que me estimula na criacdo da minha
prépria obra literdria. (DOURADO, PRMC, p. 37).

A afirmacdo acima coaduna-se ainda com o pensamento de Hansen (2001, p.
22), que aponta para diferentes acep¢oes do termo neobarroco e o define como ‘novo
barroco’, que “implica a existéncia de um intervalo temporal entre o presente, que
enuncia o ‘neo’, e algo que seria um passado, “o barroco, entendido nos termos de
Wolfflin, também chamado de ‘barroco historico’, ou seja, “as ruinas do século XVII” e
afirma que “barroco” “é¢ uma invengdo neokantiana e positivista do século XIX”. Para
Hansen (2001, p. 21), “poeticamente, como termo que especifica um programa estético,
‘neobarroco’ indica procedimentos especificos de praticas de apropriagdo do passado na
invencéo artistica contemporanea”.

Sobre o que denomina “obra aberta do barroco”, que remete a estruturacdo em
blocos da Opera dos mortos, Autran (PRMC, p. 26) afirma que: “Graciliano Ramos, em

Vidas Secas, ja tinha usado a técnica do “romance desmontavel” e que
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se a coisa ndo era nova mesmo em nosso pais, que dizer no mundo inteiro? Se
quisermos remontar a muito longe [...], indicaria Cervantes como marco; ou
melhor — a estrutura aberta do barroco, que permite a mualtipla leitura, como é o
caso dos episddios distintamente separados do Dom Quixote de La Mancha.

Autran (2000, p. 27) apresenta um quadro contendo as caracteristicas do
barroco, em contraposicao ao Renascimento, de acordo com Heinrich Wolfflin. Nele, o
sentido pictorico, a profundidade, as formas abertas, a disposicdo obscura e a
integracdo, caracteristicas do barroco, correspondem, respectivamente, a representacao
linear, & planura, as formas cerradas, a disposi¢do clara e a adesdo que caracterizam o
renascimento.

Dentre as caracteristicas do barroco presentes nesse quadro, mostram-se na obra
0 sentido pictorico, em contraposicdo a representacdo linear, pois a arquitetura do
sobrado é descrita com muitos detalhes, como se estivesse sendo pintada; a disposicao
obscura, ou uma clareza relativa, em oposicdo a disposicdo clara do renascimento e a
integracdo entre os dois andares, embora eles sejam arquitetonicamente diferentes.

Sobre a construcdo barroca da Opera dos mortos, Eneida Maria de Souza

escreve que ela

consiste nas diferentes versdes que cada narrador apresenta dos fatos,
construindo-se, dessa forma, a repeticdo de cenas que sdo retomadas e
ampliadas conforme o olhar de quem as contempla. Essas cenas
constituem variacGes de um mesmo tema, a tentativa de decifrar a figura
enigmatica de Rosalina, atualizada imaginariamente pela reconstituicdo
monoldgica de lembrancas encenadas pelos diversos personagens. Os
volteios e jogos de engano, prdprios da arte barroca, estruturam a
narrativa de Opera dos mortos, na qual o objeto é lido nas suas dobras e
deformagdes. (SOUZA, 1996, p. 96).

Ainda para Eneida Maria de Souza (1996), ao construir o retrato da sociedade
patriarcal brasileira, 0 autor o faz para retratar a decadéncia da imagem do Estado de
Minas Gerais, com o brilho e 0 ouro que nunca existiram de fato, sendo que o0s

romances representativos desse ciclo

constituem o que o proprio autor denominou de Opera do Brasil arcaico:
Opera dos mortos, Lucas Procépio e Um cavalheiro de antigamente. A
genealogia da familia, iniciada com Lucas Procopio e estancada com a
loucura de Rosalina (e a morte do filho), € montada em flashback, no
qual o romance Opera dos mortos funciona como tema-base, recomposto
através de livros varia¢fes. A histdria dos antepassados de Rosalina é
retomada nos textos posteriores — Lucas Procdpio e Um cavalheiro de
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antigamente — aprofundando, a maneira da perspectiva barroca, a saga
familiar dos Hondrio Cota. (SOUZA, 1996, p. 22).

Ap0s a morte do pai, Jodo Capistrano manda erguer um segundo pavimento que
tivesse caracteristicas diferentes do andar inferior, mas pretendendo obter uma unidade
na diversidade, pois “no tempo de Lucas Procopio a casa era de um s6 pavimento, ao
jeito dele; pesada, amarrada ao chdo, com as suas quatro janelas, no meio a porta grossa,

2

rustica, alta e, ainda: “Na parte de baixo, as janelas eram retas e pesadas,
“denunciando talvez o carater duro, agreste, soturno, do velho Lucas Procopio”, (O. M.,
p. 3), enquanto o segundo pavimento tem janelas arredondadas, “eram adogadas por
uma leve curva, coroadas e enriquecidas de cornijas delicadas que acompanhavam a
ondulacéo das vergas. (O. M., p. 4), dando uma impressdo mais leve, de modo a retratar
0 modo de ser de Jodo Capistrano, mas sem entrar em choque com o pavimento inferior.
(0. M., p. 3).

A construgéo barroca do sobrado invade a narrativa com a sua dualidade, que se
pode observar nas primeiras paginas e que reflete a dualidade pai/ filho e desdobra-se em
dia/noite, casardo/cidade, dentro/fora; patroa/empregado, atracdo/repulsa, vida/morte,
contribuindo de forma significativa para os diversos conflitos existentes na obra.

Rosalina passa por um processo de lenta aproximacdo em relagdo a Juca: de
inicio as longas conversas, depois o vinho e o beijo, apds o qual ela acorda muito mal,
mas acaba por envolver-se com ele, em uma relacdo conflituosa também para Juca, que
ndo entende suas atitudes, especialmente quando ela o expulsa do quarto apds os
encontros erdticos, fazendo com que ele veja nela uma dupla face (“‘duas donas
Rosalinas” e também varias Rosalinas, uma pessoa “varia”), pois a mocga recatada a noite
se embriaga e se entrega com volUpia, embora continue presa as fantasias com o antigo
pretendente e que, ao engravidar, age como uma crian¢a acuada, trancando a porta do
quarto como se isso anulasse o erro — tem-se ai o infinito, com maultiplas possibilidades
de atribuicdo de sentido, perfazendo um labirinto, em que tudo retorna ao ponto de
partida:

De repente a gente voltava ao sobrado. Atravessavamos finalmente a ponte, o
sobrado abria as portas para n6s. Era como das outras vezes, quando dona Genu
morreu, quando o coronel Jodo Capistrano Hondrio Cota se foi para sempre.
Naquela casa tudo tendia a se repetir. Como um reldgio, um daqueles relogios
parados que das outras vezes a gente viu como foi. Como porque aqueles
relégios comegaram a parar. (DOURADO, O.M., p. 205).
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Da impossibilidade de apreenséo de Rosalina como uma unidade, que se mostra
na narrativa por meio das antiteses, e sua fragmentacdo em véarias Rosalinas, decorrem o
conflito e o paradoxo e, embora em dado momento Juca pense que poderia ser feliz, a
tensdo se mantém e o choque entre esses personagens opostos impossibilita a sintese,
provoca e mantém a ambiguidade que é marca desse relacionamento sem limites. As
diferentes versdes de cada personagem sobre os fatos constituem variagdes de um mesmo
tema, levando a um labirinto, pelo desdobramento da narrativa em movimentos
circulares, dando a perceber a “dobra do barroco”, na concepg¢ao de Deleuze (2007).

Para Eneida Maria de Souza (1996, p. 96), essas diferentes versdes, que se

mostram na repeticdo de cenas constituem

uma tentativa de decifracdo da figura enigmatica de Rosalina, atualizada
imaginariamente pela reconstituicdo monolégica de lembrancas encenadas pelas
diferentes personagens. Os volteios e jogos de engano, proprios da arte barroca,
estruturam a narrativa de Opera dos mortos, na qual o objeto é lido nas suas
dobras e deformacGes.

Deleuze (2007) lanca um novo olhar sobre o barroco, até entdo considerado por
muitos como uma estética de mau gosto. Ele reexamina o barroco, tomando como apoio
a filosofia de Leibiniz, retomando e reconstruindo as principais caracteristicas da
filosofia barroca, permitindo-nos reconhecer as caracteristicas do barroco presentes em
manifestacGes artisticas da contemporaneidade. Dentre as caracteristicas do barroco
abordadas por Deleuze destaca-se a dobra, que nos oferece a sensacao de perceber além
daquilo que na obra se representa, elevando ao infinito as possibilidades de
interpretacdo da criagdo artistica, pois “ndo para de fazer dobras [...] O trago do barroco
¢ a dobra que vai ao infinito. ” (DELEUZE, 2007, p.13). A narrativa permite, pois,
diversas leituras, pois muitas das atitudes da protagonista ndo se explicam,
permanecendo como paradoxos.

O relacionamento entre Rosalina e Juca ocorre em uma zona fronteirica, que
ultrapassa os limites da sensatez e até mesmo da sanidade, nessa friccdo entre seres
opostos que se atraem e interagem (ela, moca de certa classe social, prendada, ele, um
andarilho que nada possui), mas entre os quais hd também uma repulsa, implicita
quando ele ndo a entende e questiona consigo mesmo as atitudes dela e explicita no caso
dela, pela divisdo estabelecida entre o0s comportamentos noite/aproximacao,
dia/afastamento e, especialmente, quando ela o faz sair do quarto apds cada encontro

erdtico e, por fim, a neblina, consistindo na zona de ndo entendimento, que ofusca a
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compreensdo de Rosalina por Juca e, em certa medida, também ofusca a compreenséo
do leitor, possibilitando diferentes leituras.

Rosalina e Juca levam ao infinito as dobras da narrativa e a multiplicidade que
ele vé& na moca contribuem para a tensdo inerente a obra, podendo-se ver na obra as
dobras (a friccdo dos opostos) a fronteira (zona de tensdo e de imbricamento de
elementos alégenos) e a neblina (a indefinicdo que se mostra na figura de Rosalina e
que se estende ao seu relacionamento com Juca).

O sobrado é o representante da opuléncia da aristocracia rural e também de sua
decadéncia, pois mostra, em suas colunas e na porta de entrada luxuosa, a riqueza de
seus proprietarios; ao mesmo tempo, esse luxo convive com a decadéncia que o corroi;
quanto aos proprietarios, a nobreza esta nos gestos e atitudes de Jodo Capistrano, o que
se coaduna com a tragedia, cujos protagonistas costumam ser reis, rainhas e outros
nobres, embora convivam com o nao aristocratico, porém a nobreza de atitudes de Jodo
Capistrano leva-o ao isolamento e ndo impede a decadéncia.

E significativo o fato de o sobrado ficar no meio da praca, parecendo reverenciar
a memoria e a imponéncia dos Hondrio Cota, simbolo concreto de triunfos e fracassos,
rememorando dias de festa e noites de soliddo. Mas esse sobrado, cuja ruina contamina
a vida da proprietaria é, na verdade, uma casa assombrada pelas sombras dos mortos-
vivos que ali insistem em viver, comandando a vida da protagonista, presentes nas
lembrancas, na arquitetura, nos passos que Rosalina ouve nas escadas; o pai, Jodo
Capistrano, vive nele com mais forca ainda porque sobrevive nos relégios parados e no
isolamento da filha.

O sobrado é espaco de soliddo e de siléncio, pois Quiquina, a empregada, é
muda, podendo-se ouvir apenas seus grunhidos. Assim, Rosalina tece sua teia em
pontos de soliddo, desfiando pensamentos e lembrancas, pois a comunica¢do com
Quiquina € dificil até mesmo por meio de sinais: “quando Quiquina estava nervosa e
confusa, era duro entender os sinais. SO ela (Rosalina) entendia o0 que Quiquina queria
dizer na sua mudez, na sua semafora patética” (O. M., p. 134) e a soliddo impregna a
narrativa, pois “por mais cdsmica que se torne a casa isolada, pela estrela de sua
lampada, ela sempre se impde como uma soliddo” (BACHELARD, 1989b, p.52).

Rosalina havia deixado de tocar piano desde a morte da mée, os reldgios haviam
sido paralisados, funcionava somente a péndula da sala e esse siléncio, estendido além
dos limites suportaveis, € simbolo de morte, pois se a palavra estd ligada ao regime

diurno, sendo homdloga da poténcia, simbolizando o poder, o que resultaria em vencer a
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morte metaforicamente, ou mesmo ignora-la, o siléncio obriga a um contato com o
intimo do ser, podendo instaurar angustia e lembrar a morte, mas esse siléncio sera
quebrado por alguns sons externos e por Juca Passarinho.

Os grunhidos de Quiquina, o assobio de Juca, a cantilena do carro de bois e 0
zunido do vento, que forma um redemoinho na chegada de Juca Passarinho, sdo 0s
unicos sons possiveis, mas, enquanto o carro de bois remete a uma vida calma e pacata,
o redemoinho fala de movimento em excesso, remetendo a destruicdo e morte, 0 que se
confirma pelo pressentimento ruim de Juca: “Isto ndo ¢ bom, redemoinho nunca ¢ bom.
Primeiro o sonho®3, depois as vogorocas, agora o redemoinho. Quem sabe um sinal para
ele? Quem sabe ndo era melhor descansar um pouco, tomar outro rumo? (DOURADO,
O.M, p. 63).

Certas passagens da obra — os reldgios parados, 0 assobio de Juca Passarinho e a
frase Quiquina no véo da porta nos permitem uma analogia com o leitmotiv de Richard
Wagner, no qual cada personagem ou situacdo dramaética é associado a um tema musical
especifico, havendo, entre eles, concomitancia e recorréncia, de modo a permitir ao
espectador a imediata associacdo entre motivo/musica e um personagem e/ou uma
situacdo permitindo que esse personagem ou situacdo seja imediatamente reconhecido
em toda a obra. No sistema de leitmotif, conforme a concepcéo de Wagner, determinado
motivo é associado a uma situacdo dramética ou a uma frase poética especifica,
havendo, entre elas, concomitancia e recorréncia, de modo a permitir ao espectador a
imediata associagdo entre motivo/musica e um personagem e/ou uma situacdo, de modo
que o espectador possa identificar imediatamente a situacdo de que se trata ao ouvir
aquele som especifico.

O leitmotif esta ligado ao conceito de drama musical, concebido por Richard
Wagner, por meio do qual ele se colocou sobre a preponderancia da musica ou da
palavra na Gpera, um embate que colocava 0s autores em oposicdo e entdo, vendo o
drama como o elemento que perfaz a unido de todas as artes e artistas, Wagner prop0e a
unido de todas as artes, em uma estética operistica que associa a musica e a palavra,
tendo ambos 0s elementos 0 mesmo valor e consistindo na sintese do drama em palavras
ou drama falado. (Wagner, 1983).

Segundo Coli (2003, p. 123-22) “foi somente com Wagner que a questdo da

relacdo som/sentido ird ganhar uma abordagem mais ousada e significativa, quando esse

33 Antes do redemoinho, Juca tinha tido um sonho no qual o padrinho atirava nele e também nessa ocasido
tinha tido um pressentimento ruim.
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compositor cria o sistema de leitmotif, ou motivo condutor, com o qual ele “resolveu
genialmente [...] as relagdes entre a palavra, a ideia, o sentido e a musica”.

Assim, na Opera dos mortos, os relégios parados funcionam como leitmotivs
vinculados a morte; 0 movimento da péndula do relégio armario, oscilando de um lado
para o outro e falando do contraste ente a vida e a morte e acentuando, com seus toques,
0 contraste entre som e siléncio, marca o sentido tragico da obra; o assobio de Juca
Passarinho, que denuncia sua chegada ao casardo sempre que vem da rua, é seu
leitmotiv, aquilo que o identifica para a protagonista. Bastante significativa também é a
presenca, embora duvidosa, de Quiquina no vdo da porta, expressdo que é repetida
varias vezes em momento crucial da narrativa (bem no primeiro momento de
envolvimento entre Rosalina e Juca), como se Quiquina quisesse impedir a queda
metaforica de Rosalina, que seria decorrente da conjuncdo com Juca Passarinho. Assim,
Quiquina estaria ai zelando pelo regime diurno da imagem, pela divisao e separacdo que
sd0 proprias a esse regime.

A morte esta presente também no isolamento de Jodo Capistrano e de Rosalina,
embora, até certo ponto, essa incomunicabilidade seja compensada pela fabricacdo das
flores. Também sdo comandados pela morte Juca Passarinho e Quiquina gque, embora
pareca representante da vida, deseja matar Juca e asfixiar o bebé durante o parto.

Ao chegar a cidade, Juca é contratado como servigal no sobrado, no qual faz
consertos e fala muito e, assim, a vida penetra no casardo, mas Rosalina barra a entrada
da vida, ndo permitindo consertos que exigissem a vinda de pessoas da cidade. Juca
representa uma quebra da incomunicabilidade, pois conta muitas historias,
estabelecendo um contraponto a mudez de Quiquina. Ele muito pergunta e tudo quer
saber, mas é avisado de que ndo devera fazer perguntas nem contar na cidade o que se
passa no sobrado.

Mortes metafdricas convivem com a morte real — as mortes dos bebés de Dona
Genu, mée de Rosalina, a morte da propria Dona Genu, a de Jodo Capistrano, a morte
do bebé de Rosalina (que ndo fica claro se nasce morto ou é asfixiado pela empregada),
o0 “desaparecimento” de Quiquina, as mortes metaforicas de Juca Passarinho, que sai da
cidade correndo, com destino ignorado, e a da protagonista, com a loucura e a saida do
sobrado.

A morte, elemento significativo na obra, escapa do titulo e impde-se nas linhas e
entrelinhas do texto, sendo motivagdo negativa para 0s personagens e motivo principal

da obra, mas também convive com a vida, estando as duas em constante desafio.
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Trazida pelo tempo, as vezes amigo e sempre o inimigo implacavel da vida, a morte é
combatida pelo imaginério por meio da producdo e da reproducdo de imagens, que as
cria e recria a partir da realidade. Imaginando e criando imagens, pode-se, a0 menos
temporariamente, superar a morte que o tempo irremediavelmente traz consigo.

Corroborando com nosso ponto de vista, também para Lepecki “a morte, em

Autran Dourado, ¢ tema, motivo e assunto” (1976, p. 21) e “todas as narrativas de
Autran Dourado organizam-se em torno de um ndcleo ideoldgico e totalizante como
significagdo/significado: a morte”, a qual “torna-se presenca inarredavel a nivel de
conflitos, de ambiente fisico, de objetos, de animais, e até de matéria. Morte, morrer,
constitui-se, pois, em situacdo-chave. ” (LEPECKI, 1976, p.5).

A esse respeito, Lepecki (1976, p. 9) conclui que, na obra de Autran Dourado, a
morte ultrapassa o sentido de evento bioldgico, mostrando-se de maneira obsessiva “nos
aspectos denotativos e conotativos do vocabulario, em certas areas semanticas obsessivas,
nos aspectos psicolégicos dos personagens, na descricdo de paisagens humanas ou
naturais e nos simbolos de aniquilamento e destrui¢ao”.

A vida comecou a esvair-se do sobrado quando Jodo Capistrano perdeu as
elei¢des: “os olhos vidrados passaram a nao fitar ninguém, vinham de outro mundo,
carregado de sombra. Olhava o chio “como se buscasse no cimento alguma coisa que s6
ele sabia, alguma coisa perdida para sempre” (DOURADO, O.M., p. 38). E quando ele
paralisa o relégio comemorativo da Independéncia, passando a trancar-se no sobrado,
absorto no siléncio e no ressentimento, até a morte da esposa, Dona Genu, quando ele
para o relégio-armario. Quando o pai morre, Rosalina repete o gesto dele durante o
vel6rio e paralisa mais um reldgio; a partir dai, ndo sai mais do sobrado, levando ao
extremo a obediéncia aos designios do pai de ndo se misturar com a “gentinha” da cidade
e, entdo, a morte assume as rédeas da casa por meio dos reldogios parados, ja que “o
tempo era s6 a noite e o sol, as duas metades impossiveis de parar” (DOURADO, O.M.,
p. 51).

Metéaforas do tempo, esses relégios marcam o tempo dos mortos, que continuam
a comandar o jogo. O tempo, inexoravel, é propulsor da morte, mas a possibilidade da
morte é afastada e combatida pelo imaginario. Mantendo os rel6gios parados, Rosalina
perpetua no tempo-espaco do casardo aqueles que ja se foram, mas sua vida também
emperra. Por meio dos relogios, passado e presente imbricam-se e determinam a falta de

perspectiva para o futuro. Se tudo € repetido indefinidamente, que futuro podera haver?
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Os reldgios instauram o temor a morte, mas esses, paralisados, eternizam as
figuras do pai e do av0, representando a luta contra o tempo, contra a morte, na
eternizacdo ficticia da vida. Corroborando com essa interpretagdo, afirma Pereira (2006,
p. 48):

Os reldgios parados sdo simbdlicos a dois niveis: o da tentativa de eternizar a
vida pela representacdo da morte — fato que encontra respaldo no caréter
atemporal do mito, introduzido neste momento na narrativa — e o da definicéo
actancial da prépria personagem Rosalina, posto que, se esses voltarem a bater,

Rosalina retomaria o espago da vida abandonando os “seus”. A presenca muda
dos reldgios representa, entdo, o tempo que enclausura Rosalina.

O casardo representa um espaco simbolico, fortemente demarcado por elementos
como portas, janelas e cortinas, que perfazem uma separacdo nitida entre os mundos
externo e interno, e nele a imaginacdo tem papel preponderante, fazendo dele um néo-
lugar no qual a subjetividade é desvivida, embora 0 mundo imaginario o transforme em
um outro lugar, onde outras possibilidades parecem viaveis, embora esses devaneios
ndo se materializem. As portas e as janelas ndo fazem a mediacdo entre o social e o
privado, funcionando como prote¢do do templum, ficando a comunicacéo prejudicada,
pois o exterior é entrevisto por meio da névoa da cortina, Quiquina mantém as portas
fechadas, de modo que a porta protege e também interdita.

A casa, que deveria ser local de aconchego, é um espaco ambiguo, pois abriga e
ao mesmo tempo separa. Seus dois andares sdo interligados pela escada, que representa
a unidade entre os pavimentos e a fuga para a intimidade, estando presente em
momentos significativos: o da obediéncia, o da transgresséo e o da queda®*, mostrando a
dialética entre ascensdo e queda, pois descida e queda podem confundir-se,
representando a descida uma eufemizacdo da morte: quanto desce as escadas e sobe
novamente, durante o velo6rio do pai, Rosalina leva a efeito uma transposigdo de nivel;
nessa ascensao, ela se refugia em um paraiso, fazendo “a viagem imaginaria mais real
de todas com que sonha a nostalgia inata da verticalidade pura, do desejo de evaséo para
o lugar hiper ou supra celestial” (DURAND, 2012, p.128), elevando-se a categoria de
ser inatingivel.

No entorno do sobrado estdo as vogorocas, buracos resultantes da erosdo da terra
produzida pelas dguas e que adquirem duplo sentido na narrativa, representando a terra
sendo engolida por dentro, mas também engolindo tudo e trazendo em si 0 germe da

destruicdo: elas ndo apontam para o futuro, mas para destruicdo e morte, remetendo a

3 O momento da queda sera abordado com mais detalhes no préximo capitulo.
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dindmica do tempo e assim, no espaco tragico da obra, elas sdo simbolos de morte,
tendo um papel semelhante ao da esfinge, nos arredores de Tebas: assim como a
esfinge tem a funcdo de prenunciar 0s acontecimentos, as vogorocas prenunciam a
tragédia que vira.

Como parte da terra, as vogorocas poderiam ser elementos acolhedores, porém
sdo agentes de destruicdo e morte, continentes destruidores que fazem convergir para o
abismo. Ao final, confirmando sua negatividade e a tragicidade da obra, elas engolem o
bebé de Rosalina, cortando o fio da narrativa. Enfim, as vocorocas estdo para a cidade
assim como os relogios estdo para o sobrado, o que confirma a reflexdo de Juca
Passarinho: "O sobrado era o tumulo, as vogorocas, as veredas sombrias" (O. M., p. 99),
pois assim como o0s relégios marcam tempos de morte e impedem a vida, as vogorocas
engolem a terra, levando a cidade a destruicdo e, por extensdo, engolirdo também

metaforicamente a vida que insiste em existir no sobrado, trazendo a destruicao.



149

3. 2.2. Os habitantes na travessia

3.2.2.1 Quiquina, o siléncio vigilante e Juca Passarinho, redemoinho vivo

Quiquina, empregada da casa, vende na cidade as flores fabricadas por Rosalina
e também é parteira, participando, por meio dessa atividade, da vida da cidade, cujos
habitantes tentam sempre uma comunica¢do com o sobrado, mas Quiquina silencia
quando perguntada sobre o sobrado e sua proprietéria.

Embora localizado no meio da praca, o sobrado ¢ uma ilha em precéaria
comunicacdo com a cidade, uma comunicacdo feita por Quiquina que, para 0s
moradores da cidade, é “a ponte, o barco que nos levava aquela ilha. A ponte que,
contudo, ndo podiamos atravessar, 0 barco sem patrdo vagando no mar silencioso dos
sonhos de impossivel travessia” (O.M., p. 100), mas a cidade ndo consegue atravessar a
ponte, pois, se indagavam sobre o sobrado e sua dona, Quiquina silenciava, “a fabrica
de sua fala emudecia”. (O.M., p. 101).

Além da comunicacdo com o mundo la& fora, Quiquina é também um fiel
escudeiro de Rosalina, a mantenedora dos cddigos dos antepassados e sua vigilancia
sobre a patroa faz dela uma figura castradora, de modo que a frase que se repete
diversas vezes quando a moca estd para entregar-se a Juca Passarinho: “Quiquina no
vao da porta”, funciona como um leitmotiv da vigilancia.

Como elo entre 0 mundo interno do sobrado e o mundo exterior, a porta
representa uma contradi¢do, pois a0 mesmo tempo que faz o contato com a vida fora do
sobrado, com o0s habitantes da cidade, também tranca Rosalina no casardo,
representando, assim como Quiquina, o olho vigilante do pai sobre a filha, para que esta
nao se deixe “macular” pelo contato com o social, com o contato sexual, pelo seu lado
humano e, sobretudo, feminino. O fato de Quiquina estar de pé, portanto, na posi¢cdo
vertical, nesse momento crucial, mostra que ela é a guardid dos preceitos familiares e
sociais e, especialmente, das determinacdes do coronel Jodo Capistrano, representando a
divisdo e a separacdo proprias do regime diurno.

Segundo o narrador, "quando Quiquina estava nervosa e confusa, era duro
entender os sinais. SO ela (Rosalina) entendia o que Quiquina queria dizer na sua
mudez, na sua seméafora patética” (O. M., p. 138). O emprego da palavra semafora
sinaliza para uma tentativa de comunicacdo sem palavras, ja que a palavra representa

um sistema de comunicacgdo para pequenas distancias, que consiste em empunhar duas
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bandeiras e colocar os bracos em determinadas posicdes, cada uma representando uma
letra ou algarismo, além do fato de que ela lembra seméforo, outra forma de
comunicagdo sem palavras, o que confirma estarmos diante de uma comunicacdo por
meio de sinais.

Quiquina € uma personagem contraditéria, pois representa a vida, por sua
condicgéo de parteira, mas, pela fidelidade e guarda da ordem e dos ditames do Coronel
Jodo Capistrano, esta inserida no regime diurno, aquele da ordem, da separacdo. Além
de aparecer no vdo da porta, no momento crucial ja citado, em outros momentos ela
demonstra que gostaria de impedir o relacionamento entre Rosalina e Juca, com o que
ela estaria zelando pela manutencdo do regime diurno da imagem — é como se ela
defendesse Rosalina de um grande mal, como se previsse a queda metaférica da
protagonista. A porta e a posicdo vertical (o fato de estar de pé) ja denotam isso — a
verticalidade representa o desejo de ascensdo. Entretanto, ela entrelaca a vida e a morte,
pois hd momentos em que pensa em acabar com a vida de Juca e também estrangular o
bebé de Rosalina durante o parto.

Sua atuacdo guarda relagdo com as moiras®®, personagens da mitologia grega
que se projetaram em trés figuras diferentes, cada qual com uma funcao especifica na
tessitura do destino humano: Cloto, a fiandeira, que segura o fuso e vai puxando o fio da
vida; Laquesis, representada como uma matrona desenrolando uma tira de papel onde
estd escrito o destino dos homens ou como uma mulher muito velha e feia, € quem
decide a longitude do fio de cada ser humano; Atropos, a mais velha das trés, a
inflexivel ou a inevitavel, que tem a funcdo de cortar o fio da vida, representada
portando um livro no qual se 1€ o destino dos homens e uma tesoura, com a qual esse
fio é cortado.

Como Cloto, Quiquina ajuda a trazer bebés ao mundo e, apesar de ser a
empregada da casa, comanda a vida da protagonista, em um comportamento que é visto
por Oliveira (2011, p. 96) como uma forma de “tecer™ a sorte dos personagens da trama;
para esse autor, ela representa a Moira da mitologia e o destino, que desempenha
importante papel na obra tragica, pois as moiras eram responsaveis por tecer e cortar o

fio da vida das pessoas e, “por seu carater impessoal e inflexivel, a Moira passa a ser a

% Na mitologia romana, as deusas da morte s&o as parcas (Nona, Décima e Morta): a primeira preside o
nascimento, a segunda, 0 casamento e a terceira, a morte, enquanto na mitologia grega elas sdo
representadas pelas moiras, tendo a palavra morte “a mesma raiz de moira, possivelmente com influéncia
de mors, mortis”, além do fato de que “com efeito, Parca provém do verbo grego parere, ‘parir’, ‘dar a
luz’”. (BRANDAO, 1993, p. 232).
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projecdo de uma lei que ndo pode ser transgredida, nem pelos deuses, nem pelos
homens, sem colocar em perigo a ordem universal”. Assim, ela ¢ uma figura ambigua,
representando Cloto em alguns momentos e, em outros, Atropos.

Quiquina é alguém vagando no casardo vazio, embora exerca uma funcao
utilitaria e protetora. Ao final, ela se dilui no caos que se instala no casardo, néo se sabe
seu destino: “Quiquina, um barco sem patrdo vagando no mar silencioso dos sonhos de
impossivel travessia”. (O.M., p. 92).

Juca chega com o vento e a cantiga do carro de bois. O ar é a esséncia do
movimento e, assim, ele é também liberdade, propiciando, na visdo de Bachelard, um
exercicio de cura por meio do sonho acordado, do sonho de voo, em que podemos
transpor as barreiras representadas pelo medo. (BACHELARD, 1990). Assim, vindo do
vento, Juca ira imprimir movimento ao casarao e a vida de Rosalina.

Ele pertence a uma classe social inferior a de Rosalina — ndo possui nem mesmo
uma profissdo; sua moradia provisoria sdo as casas das cidades onde para, por um
tempo breve, porque ndo gosta de trabalho fixo e, se Ihe oferecem algum, ele inventa
uma promessa, que o obrigaria a ir para outro lugar. E a partir da morte do padrinho que
ele se torna um individuo errante, que vive de biscates, desculpando-se por essa atitude
com a historia dessa promessa feita quando da morte do padrinho. Admitido no sobrado,
ele deve entrar pelo portdo do quintal, ndo pela entrada principal: “Por ai ndo. Pelo
portao do quintal” (DOURADO, O.M., fala de Rosalina, p. 87), 0 que demonstra a
divisdo e a separacdo propria do regime diurno das imagens.

Juca leva Rosalina a quebra das regras, mas ao fazé-lo, provoca a ruina da
protagonista e torna-se, ele também, um derrotado: antes, sujeito falante, dado a
inventar historias, torna-se triste, porque nao consegue quebrar as barreiras entre ambos
e suas histdrias, antes divertidas, passam a ser histérias de morte.

Para Bezerra (2008, p. 67, grifos da autora) o personagem é um trickster:

“Na mitologia, e no estudo do folclore e religido, um trickster € um deus, deusa, espirito,

homem, mulher, ou animal antropomérfico que prega pecas ou desobedece regras
normais e normas de comportamento”, um forasteiro, representante dos estrangeiros,
dos excluidos que “mudam o rumo dos acontecimentos”.

Juca gosta de cacar passarinhos, assim, se tomarmos a espingarda como
substituto de espada, teremos alguém que luta para vencer o tempo e a morte no sentido
do regime das imagens, de luta simbdlica e ndo no sentido usual de luta pela vida. Na

teoria durandiana, trata-se de um her6i lunar, pois ndo luta para vencer as dificuldades,


http://pt.wikipedia.org/wiki/Mitologia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Folclore
http://pt.wikipedia.org/wiki/Religi%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deusa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Esp%C3%ADrito
http://pt.wikipedia.org/wiki/Antropomorfismo
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resignando-se a viver conforme as circunstancias, enquanto “o heréi solar ¢ sempre um
guerreiro violento e opde-se, por isso, ao heroi lunar”. Para o her6i solar sdo sobretudo
0s efeitos que contam, mais que a submissao a ordem de um destino”. O her6i solar ndo
se submete ao destino, mas luta para vencer, o que ndo acontece com Juca Passarinho.

Segundo Brait (1985, p. 89), heroi ¢ o protagonista da narrativa, sendo “suporte
para um certo nimero de qualifica¢fes e fungBes que o distinguem como a personagem
principal de uma determinada narrativa”, o que também ndo corresponde a Juca
Passarinho. Na lenda ou no conto popular, o herdi é superior, em grau, aos demais, mas
ndo ao ambiente, tratando-se de um lider que possui autoridade, paixdo e poder de
expressdo acima do comum, embora suas agles estejam sujeitas a critica social e a
ordem da natureza” e novamente essa descri¢ao nao corresponde a Juca Passarinho.

Sendo o casardo a morada do siléncio, é pela palavra que Juca vai dar entrada
nele, sendo sua voz aquilo que primeiro chama a atencdo de Rosalina e ele rompe com o
siléncio do casardo, fazendo muitas perguntas, falando muito, bisbilhotando, contando
causos diversos Sua fala abundante é palavra criadora, pois transforma o casardo e a
vida de Rosalina, estando inserida no regime diurno das imagens, pois na teoria
durandiana, “a palavra ¢ homologa da poténcia” e apresenta isomorfismo com a luz e
com a soberania do alto, o que alinha a palavra com os simbolos de ascensdo. (Durand,
2012, p. 157).

Durand faz referéncia a numerosos casos da histéria das religides em que a
palavra é assimilada a poténcia sexual e ao verbo, mas ambiguamente a palavra, que se
aproxima da luz, a qual pertence ao regime diurno, mostra-se também um elemento
facilitador do regime noturno, o que € possivel, porque, como ja foi dito, nessa teoria, 0s
simbolos podem adquirir significacdes diferentes de acordo com o contexto.

Um detalhe que ndo pode passar desapercebido é o olho cego de Juca, para o qual o

narrador chama a atencdo do leitor em trés oportunidades:

[...] Tinha um olho branco, quando queria ver melhor se virava. O olho branco
Ihe dava aflicdo, ela [Rosalina] ndo sabia nunca se ele estava mesmo vendo. (p.
85).

[...] Ele lavou a cara no tanque. Fechou o olho bom, tentou ver com o olho da
belida. (p. 146).

[...] Viu apenas a claridade leitosa de sempre, a névoa branca. O olho indtil.
Queria ter outro olho, queria ser outro (p. 146).
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A belida é o simbolo da incomunicabilidade — assim como Edipo desde o inicio
é cego (cegueira metafdrica que o impede de enxergar a realidade), Juca Passarinho ndo
consegue enxergar a totalidade, por isso ndo compreende Rosalina nem a situagcdo em
que se encontra, o que € simbolizado pela belida. Juca tem um olho normal e outro
cego. Estando a cegueira e o cego ligados as trevas na teoria durandiana, a cegueira de
um olho, em Juca Passarinho, faz dele uma figura ambigua: ele enxerga as necessidades
de Rosalina como mulher, mas também esta cego as consequéncias, como também nao
consegue compreender Rosalina.

Uma noite, Juca sonha com a moga — eles estdo no campo, em uma cena idilica e
entdo, ele comeca a enxergar com o olho da belida, vendo tudo muito luminoso, o que
aponta para a felicidade que ele sonha ser possivel e que se insere no regime diurno das
imagens, deixando entrever a possibilidade de vencer o tempo e a morte pela felicidade
possivel, mas essa luminosidade apaga-se logo em seguida, apontando para a
impossibilidade de concretizagdo do sonho.

Durand (2012, pp. 152-153) cita Baudouin, e 0 que este denomina complexo
espetacular, que reune “ver” e “saber”, “no seio de uma intensa valorizagao do
superego” [...], que €, “o olho do Pai e, mais tarde, o olho do rei, o olho de Deus”, em
virtude da ligacéo feita pela Psicanalise entre a figura do pai, a autoridade politica e o
imperativo moral” (no regime diurno das imagens, o olho ¢ a visdo associam-Se a
elevacdo e as ideias de transcendéncia), porém o embusteiro, 0 mau, o perjuro deve ser
cego ou cegado.

Temos na figura de Juca uma recriacio de Edipo, havendo, entre ambas algumas
semelhancas significativas: ambos viajam e vdo dar em algum lugar onde encontram
uma relagdo amorosa (em nenhum dos casos trata-se de amor, a0 menos em sua
concepcdo romantica). Em Edipo, o oraculo de Delfos®® avisa a Laio de que seu filho o
assassinaria e casaria com a mae; ele abandona a crianca, que é adotada pelo rei Dario.

Mais tarde, o oraculo faz a mesma previsdo ao proprio Edipo e ele, tentando
fugir a seu destino, deixa a cidade, pois desconhecia o fato de ser filho adotivo. No
caminho, por uma fatalidade, mata um desconhecido, vai para Tebas e, tendo decifrado
a pergunta feita pela esfinge, casa-se com a rainha. Tempos depois, é alertado de que 0s

males enfrentados por Tebas se deviam a um ser impuro que deveria ser banido da

% O oraculo de Delfos, dedicado a Apolo, localizava-se no Monte Parnaso (regido central da Grécia) e
0S gregos recorriam a ele para perguntar aos deuses sobre problemas cotidianos, questdes de guerra e
outras questdes.
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cidade como forma de expiacdo. Acaba descobrindo que o assassino era ele, que tinha
feito da mée sua esposa e por isso ele fura os préprios olhos e sua cegueira metaforica
transforma-se em cegueira real.

Como Edipo, Juca é também andarilho e também foi adotado e, enquanto Edipo
tem os pés virados e uma cegueira (metaforica) que ndo o deixa enxergar a verdade,
Juca tem um olho cego, a belida. Assim, a historia de Edipo ¢ a da peregrinagio para
fugir ao destino, recriada na histéria de Juca Passarinho. Além disso, em dado momento
o forasteiro lembra de um caso semelhante ao de Edipo: um homem deixa a esposa € a
filha e vai para bem longe. Tempos depois vai morar com uma moga e mais tarde,
descobrindo que se trata de sua filha, ele se enforca.

N&o encontrando em Quiquina uma ponte para o sobrado, a cidade deposita em
Juca uma esperanca de reaproximacao: “De novo tentdvamos construir uma ponte para
0 sobrado, talvez por ali a gente pudesse passar. Seria a ligacdo cortada [...]. Quem sabe
a gente teria a lingua que faltava? ” (DOURADO, O.M., p. 110-111). “Desde os
primeiros dias a cidade filhou Juca Passarinho, ele era um dos nossos. De novo
tentdvamos construir uma ponte para o sobrado, talvez por ali a gente pudesse passar”
(DOURADO, 0.M., p.100).

Ao chegar da rua, Juca lava o rosto antes de entrar no sobrado e nessa
purificacdo, ele eufemiza metaforicamente o mal. Lavar € purificar metaforicamente e
esse ato, por si s6, funciona como a admissdo inconsciente de um erro, de um mal que
alguém traz em si.

Juca vé€ as vogorocas como esfinges: “diante dessa visdo, que crescia de modo
assustador, ele “nunca [...] deixava de olha-las, preso ao seu segredo, ao seu mistério, ao
seu visgo” (DOURADO, O. M., p. 151). Esfinges que o prendem, que grudam, por
assim dizer, ao seu olhar, embora sejam assustadoras, as vocorocas pertencem ao
regime noturno, a segunda estrutura mistica do imaginario, a adesividade do estilo de
representacdo noturna, simbolizando a dificuldade de se desligar do perigo pressentido
na relacdo com Rosalina e representado pelas vogorocas.

As vogorocas podem ser aproximadas ao ventre, imagem do regime noturno que
se confunde entre o digestivo e o sexual, podendo englobar valores positivos e
negativos; na obra, elas simbolizam o abismo da queda, pois Juca associa a elas a figura
de Rosalina, cujo ventre ndo é eufemizado e convertido em simbolo da descida feliz,

permanecendo como simbolo da morte e reforcando o perigo e a iminéncia da tragédia.



155

Juca relaciona as vocgorocas a genitalia feminina, como se pode deduzir do
trecho: “tinha até medo de olhar aquelas goelas de gengivas vermelhas e escuras, onde
no fundo umas arvorezinhas cresciam, um riachinho comegava a correr” (DOURADO,
O.M., p. 76 — 77). Os termos gengivas vermelhas desprovidas de dentes e a presenca de
vegetacdo e um pouco de dgua nos remetem ao o6rgao sexual feminino. Além disso, elas
representam para ele um perigo constante: “E se o perigo estivesse exatamente ali, N0
prazer, no gozo? E se ela tivesse por dentro o visgo daquelas vogorocas?
(DOURADO, O.M, p. 181).

Ele vé a protagonista como uma esfinge, visonha, como um guard®’: ... varia,
néo se fixava em nenhuma das muitas donas Rosalinas que ele todo dia ia descobrindo e
juntando para um dia quem sabe poder entender” (DOURADO, O.M., p. 100):
impossivel de decifrar e prenuncio de perigo, assim é Rosalina aos olhos de Juca
Passarinho.

Hé& ainda outras referéncias explicitas a ligacdo que ele faz entre Rosalina e as
vogorocas, pois ela € o visgo das vogorocas, “as goelas vermelhas e escuras das quais
ele ndo podia se afastar” (DOURADO, O.M., p. 176), “podia devora-lo como goelas

noturnas das vogorocas! ” (DOURADO, O.M., p. 168), mas mesmo assim ele

gueria entender Dona Rosalina para melhor viver no sobrado, ndo estar sempre
em sobressalto, pesando as palavras, cauteloso. Dona Rosalina sumia como por
encanto entre os seus dedos, visonha. Dissimulada, os olhos liquidos, quando a
gente pensava que a tinha presa, ela escapulia. Que nem um guara que ele
quisesse cagar. (DOURADO, O.M., p. 100).

Rompendo o siléncio do casardo, Juca rompe, até certo ponto, com o regime
diurno — divisdo, separacdo: a palavra, pertencente ao regime diurno das imagens, € o
que permite a aproximacao inicial entre ambos, instaurando um equilibrio precario da
situacdo. Tdo precério que, em dado momento, ele se lembra dos pressagios que teve e
pensa que talvez devesse fugir, mas ainda assim sente que a felicidade é possivel, sendo

esse sentimento representado pela luminosidade:

Nada aconteceu, nada de ruim aconteceu. Bobagem, cisma. Tudo se desfez no
ar, como as sombras da noite se dissolvem com a luz nova da manha. O sol
brilhava a meia altura no céu, uma bola de fogo ofuscante, ele mal podia olhar.
O mundo luminoso, de cores limpas e puras; o canto da manha ensolarada.
(DOURADO, O. M., p. 151).

37 Guaréa tanto pode denominar uma ave de plumagem vermelha e bico longo e recurvado, como
também um lobo, que é aquilo que, no nosso entendimento, aproxima-se do sentido do texto.
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E conclui que: “a vida ¢é pra frente, o que ficou pra tras é escuriddo, poeira so,
lembranga”. “Tudo claro, nenhum mistério, nenhum sinal aziago. A vida tinha uma
limpidez de agua minando da fonte. Ele podia ser feliz”. (DOURADO, O.M., p. 152).

No primeiro trecho, estamos diante do regime diurno, representado pela
claridade — sol, luz (simbolos espetaculares) e pela agua limpida, ambos simbolos de
conotagéo positiva, mostrando a possibilidade de elevagdo, de acontecimento feliz, de
vencer o0 tempo e a morte; no segundo, estamos diante da 42 estrutura sintética, a
estrutura progressista, que se manifesta pela hipotipose futura, sendo o futuro
presentificado e dominado pela imaginacéo, pois, realizada a sintese, o tempo tera sido
vencido e a morte, afastada com uma felicidade futura, quase certeza no presente.

Assim, pode-se perguntar se Quiquina vencera os embates a que esta submetida
ou se sera tragada pela ruina e pelo siléncio definitivo e também quanto a Juca
Passarinho: vencera suas dificuldades ou sera tragado pelas vocorocas/ventre de
Rosalina? Resistird @ morte pelo uso abundante da palavra ou serd mais uma voz

silenciada pela tragédia?
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3.2.2.2 Rosalina, a um passo da tragédia

Rosalina oscila entre o av, dionisiaco e o pai, apolineo, sensato e equilibrado.
Em certos momentos o narrador a identifica com o pai: “Rosalina tinha puxado mesmo
era aquele coronel Jodo Capistrano Honorio Cota, cuja grandeza, orgulho e siléncio
muito nos amarguravam o remorso pisado” (DOURADO, O.M, p. 82) mas também
questiona: “Quem sabe Lucas Procopio ndo morreu de todo, vivia ainda dentro dela?
Ela, semente de Lucas Procopio”. (DOURADO, O. M. p. 109) e posteriormente ela
pensa: “Eu, Jodo Capistrano Honorio Cota. (DOURADO, O.M., p. 110).

Rosalina ndo enterra seus mortos:

Foi assim que Rosalina fez, todos os gestos medidos: viu o pai no caixao, o
corpo coberto de flores, cruzou os dedos como quem ia rezar mas nao rezou.
Subito se voltou para onde tinha vindo. A gente viu tudo em siléncio de
igreja: Rosalina subia de novo as escadas, direitinho como desceu. (O. M., p.
29).

Rosalina é a representante da memoria, por meio da qual mantém vivos o avé e
0 pai, assim quando o pai morre ela para mais um relégio, permanecendo presa ao
passado, em um comportamento que remete a Mnemdsine®, a deusa grega da memoria,
cuja responsabilidade era decidir entre esquecimento e lembrancga, ocultamento e
aparicao, velamento e desvelamento, capacitando o homem a enfrentar a finitude da
vida.

Tentando por meio da memdria recuperar a unidade perdida, Rosalina mantém o
passado vivo pela hora parada dos relogios, sendo suas experiéncias vividas com a
mesma intensidade de antes, apresentando-se 0 passado e o presente como simultaneos,
0 que faz dela uma prisioneira do tempo. Parar os reldgios significa tentar dominar o
devir pela repeticdo dos instantes temporais, vencendo diretamente Cronos e
domesticando o tempo, uma caracteristica do regime noturno sintético das imagens na
teoria de Durand.

Seu enclausuramento nos remete ao ja mencionado Mito da Caverna, de
Platdo, pela interpretacdo erronea que faz dos habitantes da cidade, generalizando
excessivamente e projetando uma imagem falsa do exterior ao ver todos os moradores

da cidade como traidores, 0 que a leva a repetir indefinidamente as mesmas atitudes.

38 Mnemosine era filha de Cronos, senhor do tempo, e da deusa Gaia, personificava a memoria, sendo
responsavel pela capacidade de memorizar e de lembrar, preservando o homem do esquecimento.
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Para Celidonio e Vianna (2007, p. 2), Rosalina ¢ uma personagem “marcada pela
circularidade, pelos acontecimentos que sempre se repetem, a filha de Hondrio Cota tera
uma travessia na narrativa caracterizada pela dualidade: corpo/alma, dia/noite,
Lucas/Honorio, povo da cidade/casarao” e, ndo adquirindo efetivo conhecimento em
relacdo ao ambiente externo, ela fica limitada a repetir-se indefinidamente, perdendo
sua autonomia.

Ela se dava conta da soliddo e da austeridade de sua vida: “tinha vontade de
chorar, de um tempo pra cé tinha vontade de chorar. Ela, que antes ndo chorava. Como
viver ali, naquela sala, naquela casa, naquela cidade hostil, quando havia uma vida tdo
diferente 14 fora, no grande mundo de Deus? ” (DOURADO, O.M., p. 73), mas, ao
tentar afirmar sua individualidade e feminilidade, ela ird preparar o terreno para o
tragico desfecho.

A soliddo é parcialmente compensada pela fabricacdo de flores, por meio das
quais ela busca realizagdo, pois “a mao que trabalha e cria esta a servigo da realizagao,
através da forca criadora, da libertagdo: a méo trabalha uma matéria que, a0 mesmo
tempo, resiste e cede como uma carne amante e rebelde.” (BACHELARD, 2001, p. 14).

A fabricacdo de flores por Rosalina lembra-nos o mito de Penélope, esposa de
Menelau, ausente h& anos. Ela arranja um pretexto para ndo se casar novamente,
afirmando que sé o faria quando terminasse 0 manto que estava bordando, porém a
noite desfazia o trabalho feito durante o dia, de modo a nunca concluir o trabalho.
Como Penélope, Rosalina desfaz muitas de suas flores, como se construisse e
desconstruisse a si mesma, comprovando e recusando sua feminilidade, que aflora e se
recolhe — ela continua solteira e sem interesse por uma relagéo verdadeira.

A narrativa nos fornece elementos para perceber uma identidade entre Rosalina e suas
flores pois ela se vé como uma flor: “A rosa de seda nos cabelos [...]. Um amor, uma
flor sem ninguém para colher” (O.M., p. 74) e entdo ela desperta para a vida e

novamente se confunde com a rosa;

Ela ndo soube bem quando foi que comecou o lento despertar. De repente, uma
noite, se viu diante do espelho no ritual que sempre praticava no quarto antes de
dormir. A rosa de seda nos cabelos [...]. Que figura era aquela dentro do
espelho, que ela ndo conhecia? [...] uma rosa de pano, uma flor de seda. Uma
rosa branca, barroca. (DOURADO, O.M., p.74).

Corroborando com nosso entendimento, Pereira (2006, p. 50) afirma: “Quando

toma atitudes que vivificam o seu ser Rosa, reafirma a vida e revela-se Rosaviva” e, no
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intuito de comprovar sua afirmativa, cita este trecho: “Uma rosa branca, vaporosa, uma
rosa como uma aranha de pétalas. Uma rosa de pano, viva. Uma rosa mais viva que as
rosas de carne e seiva dos jardins. O brilho da rosa, a sua vida. Rosaviva. “
(DOURADO, O.M,, p. 128).

Para Paula (2007, p. 42), Rosalina

bordava flores na tentativa de trancar os fios de todas as mortes que exerciam
uma dupla influéncia sobre seu presente. Influéncia sobre a infancia, a qual
tinham um estranho, mas profundo, acesso; influéncia sobre o futuro, sobre o
gual ela ndo tinha mais querer, a ndo ser o de consentir que nada mudasse.

O nome Rosalina presta-se a uma associagéo interessante: Rosa + Lina— rosa,

a rainha das flores e também rosa linda. Em dado momento, Juca, pensa em Rosalina:
“Se ela quisesse, ninguém, nenhuma moga da cidade competia com ela em formosura.
Tao linda que ele chegava a sonhar com ela: muito vaporosa, os cabelos soltos, 0s
gestos de quem danga nas nuvens...” (O. M., p. 101).

Abordando a etimologia dos nomes de alguns de seus personagens Dourado
(PRMC, p. 117) afirma que eles buscam varios niveis de significacdo, podendo (ou néo)
ser vistos como uma realidade simbolo e afirma que Rosalina significa “rosa branca,
flor de seda”, uma variante de Rosa”.

Essa atividade criadora permite uma troca de energias, transmite desejos.
Bachelard (2001) substitui a filosofia passiva, desenvolvida desde o pensamento
platénico-aristotélico, pela filosofia ativa das maos que trabalham, fazendo com que a
inatividade ceda lugar a uma troca de energia entre as mdos: as méaos operantes refletem
a vontade de poder do artista, a servico de forgas felizes — a mao ¢é associada a libido, “a
fonte de todos os trabalhos do homo faber, sendo a mao “precisamente, o 6rgdo das
caricias, assim como a voz ¢ o 6rgao dos cantos. ” A fabricacdo de flores, atividade que
exige 0 uso constante das maos, aproxima Rosalina do homo faber a que se refere
Bachelard, pois 0 modelador imprime na matéria a marca de sua subjetividade.

Rosalina tem sua delicadeza e nobreza confirmadas pela forma como é descrita

ao descer as escadas por ocasido da morte do pai:

a cabeca erguida, digna, soberba, que nem uma rainha — os olhos postos num
fundo muito além da parede, os passos medidos, nenhuma vacilagdo... uma
figura recortada de historia, desses casos de damas e nobres que contam pra
gente, toda inexistente, etérea, luar. Dona de altas grandezas, igual a Seu
coronel Hondrio Cota. (DOURADO, O.M., p. 28 e 68).
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As flores representam, ao mesmo tempo, a comunicacdo com a cidade e o
desabrochar da feminilidade: a rosa branca, que ela ird oferecer para que Juca a prenda
em seus cabelos, é ela mesma: Rosalina, Rosalinda, “Rosaviva”, flor delicada e
sensivel, prestes a desabrochar.

Bezerra (2008) vé a fabricacdo de flores por Rosalina como uma atividade ludica
apenas, e afirma que essa ndo é uma atividade produtiva e ndo gera riqueza, pois a
maior parte do dinheiro fica com a empregada, sendo entdo uma atividade semelhante a
da mulher burguesa que se distrai executando tarefas prescindiveis, afirmativa da qual
discordamos, pois vemos esse ato como bastante significativo para a construcdo e
reconstrucdo da identidade, opondo-se ao vazio de sua vida.

Ela olha-se demoradamente no espelho do quarto, em um gesto que duplica a
imagem do eu e remete a um outro, que ela desconhece. Ai ela enfrenta a angustia e
foge a soliddo, vendo no fundo do espelho a outra que gostaria de ser: elegante e bonita,
ao lado de Emanuel, antigo pretendente e her6i de seu romance imaginario, portanto
esse espelho assemelha-se ao espelho natural das aguas, que, na concepcdao de
Bachelard (1993), reflete um mundo de sonhos. A imaginacdo fértil a transforma de
crisalida em borboleta, pois o quarto € o canto da casa onde o ser pode recriar seu
proprio mundo, sendo o espaco privilegiado do devaneio (BACHELARD, 2000). Seus
devaneios sdo simbolos de vida, a forca de Eros, contrapondo-se a morte que ronda o
casardo e, apés a chegada de Juca, Eros ganha ainda mais forgca: em outro devaneio, ela

pde a flor no cabelo e acorda para a vida, pois

as paixdes cozinham e recozinham na solid&o. E encerrado em sua soliddo que o
ser de paixdo prepara suas explosbes ou seus feitos [...]. A lembranca das
solidBes estreitas, simples, comprimidas, sdo para nos experiéncias do espaco
reconfortante, de um espago que nao deseja estender-se, mas gostaria sobretudo
de ser possuido mais uma vez. (BACHELARD, 1989b, p. 29).

Durante o dia, fabricando as flores, ela consegue espantar o fantasma da solidé&o,
mas a noite traz consigo uma depressédo mal disfarcada e ela pensa nos problemas, na
sua dubia identificacdo com o pai e 0 av0 e recorre a bebida, seu vicio inescapavel. Para
Durand (2012), as paisagens noturnas sdo caracteristicas dos estados de depressdo, o

que justifica a expressao popular “ter ideias negras”. Durand cita Sébillot:

[...] a hora do fim do dia, ou a meia-noite sinistra, deixa numerosas marcas
terrificantes: € a hora em que os animais maléficos e os monstros infernais se
apoderam dos corpos e das almas. Esta imaginacéo das trevas nefastas parece
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ser um dado fundamental, opondo-se & imaginac&o da luz e do dia. (SEBILLOT
apud DURAND, 2012, p. 91).

Uma noite, Rosalina oferece vinho a Juca e depois tira dos seios uma flor, para
que ele a coloque em seus cabelos. Beijam-se, mas Quiquina parece estar no vao da
porta. Ela foge e a rosa cai ao chéo, sendo agora vista como uma aranha murcha, morta,
prenunciando a morte metaférica. Ela é a rosa-aranha — “uma aranha de pétalas”
tecendo uma teia da qual ndo conseguirdo escapar (a aranha associa-se a fiandeira,
simbolizando paciéncia e criatividade, mas também crueldade) — a efemeridade da rosa
aponta para a ambivaléncia do simbolo: de inicio, ela é simbolo de luz e vida, mas,
caida, transforma-se em simbolo de morte : o contato com Juca é, de certo modo,
traumatico, pois a aranha, imagem teriomorfica na teoria durandiana, constitui fonte de
inquietacdo, simbolizando o perigo de uma morte devoradora, prenuncio de tragéedia.
Viva, Rosalina representa a sedugé@o paciente, talvez impensada, mas a morte da rosa
representa perigo.

O vinho, agente facilitador dos encontros eréticos, permite a eufemizacdo dos
males e consiste em mais uma tentativa de combater a morte, instalando-se pela negacao
do negativo nesse relacionamento com aparéncia de vida. Ao beber vinho com Juca,
Rosalina mostra desejo de mudanga, mas ndo percebe risco na relacdo, pois “enquanto
substancia, o fogo figura certamente entre as mais valorizadas, portanto as que mais
deformam os julgamentos objetivos” (BACHELARD, 1994, p. 107) e, assim, ela passa
do mundo apolineo para o dionisiaco, mas esse relacionamento pode também ser
interpretado como uma vinganca a cidade que ela odeia, pois 0 vinho é composto de
agua e fogo (&lcool), sendo o fogo um elemento que “sobe das profundezas da
substancia e se oferece como um amor. Torna a descer & matéria e se oculta latente,
contido como o 6dio e a vinganca. ” (BACHELARD, 1994, p. 13).

Uma hip6tese interpretativa para a associa¢do entre agua e fogo, no vinho que
permite esses encontros € que, enquanto a agua expressa a feminilidade de Rosalina, o
alcool (representado pelo fogo), é elemento facilitador e também purificador
(purificacdo interna) — ela transgride, mas € purificada pelo fogo contido no alcool.

Se, na teoria de Bachelard, a 4gua, elemento feminino e transitorio, é a imagem
daquilo que a cada instante morre e renasce, enquanto o fogo pode associar-se aos
devaneios que promovem as paixdes, adquirindo o significado de transformacao, por
meio dessa mistura do vinho — 4gua e fogo, encerra-se a etapa na qual perece a Rosalina

recatada e pura, transformando-se na amante cheia de paixdo — essa é sua metamorfose.
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Em A Psicandlise do fogo (1994), Bachelard fala do alcool como substancia
composta de agua e fogo, sendo que este produz mudancas rapidas, ocultando-se
latente. Assim, esse relacionamento com Juca Passarinho representa, para Rosalina, o
bem e o mal, pois € “dentre todos os fendmenos, o Unico capaz de receber tdo
nitidamente as duas valorizagdes contrarias: o bem e o mal”. (BACHELARD, 1994, p.
11).

Ap0s o primeiro contato com Juca, ao despertar ela sofre:

ressurreicdo e dor. A dor, a sensacdo de existir [...]. Luz e dor, o primeiro
conhecimento do mundo. Os olhos agora doiam intensamente, fulgurante, a
cabeca pesada doia, todo o corpo um feixe de dor. A dor e 0 peso, 0 corpo
pesado. A dor e o remorso de um corpo que perdeu o equilibrio [...]. Luz,
movimento, dor. (DOURADO, O.M., p. 132).

Enfim sente-se viva, mas tem dificuldade em reconhecer a si mesma:

assim ficou muito tempo, até que pudesse se mover e abrir 0s olhos. De onde
vinha, onde estava, mesmo guem era? Eu, Rosalina, conseguiu pensar com
dificuldade. Eu, viva. A dor de viver, preferia estar morta, néo ter acordado
nunca. [...]. Eu, como uma liturgia, um batismo: para comegar a viver, para se
livrar do vazio, da angustia, do nojo no corpo. (O.M., p. 132, grifos nossos).

Oscilando entre sentimentos contraditorios — dor, vergonha, orgulho, medo,
nojo e desesperanca, mas também um sentimento de ressurreigdo: “[...] Luz e dor, o
primeiro conhecimento do mundo”, o que demonstra que esse primeiro contato a faz
renascer. Mas entdo, ela pensa: “Com ele, justamente com ele. Por que ndo outro, meu
Deus? Com outro, quem? [...] So6 ele, s6 podia ser ele, ndo havia mais ninguém”
(DOURADO, 0.M., p. 132-133) e, enfim, chora copiosamente. Ao se perguntar por que
com ele e ndo outro, ela demonstra a separacdo propria do regime diurno, pois ele ndo
pertence a mesma classe social que ela, enquanto o regime noturno mostra-se no desejo
de toca-lo novamente, o que representaria a conciliagdo dos opostos.

Posteriormente, eles retomam o encontro — quando ele chega, ela vem para ele
“... 0s passos incertos, solta no espaco, feito pairasse sobre o abismo” (O.M., p. 165).
Esses passos sedutores convidam-no a uma viagem de sonho, implicita na palavra
“nuvens”, mas a referéncia ao abismo aponta para a queda, tratando-se, pois, de imagem
de duplo sentido: “...pois o ar aponta para o alto, mas também pode significar a queda
moral”. (BACHELARD, 1990, p. 5).
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Em dado momento eles riem muito, eufemizando o mal e combatendo a morte;
no caso de Juca, isso se confirma claramente porque ele a associa as vogorocas, €
também por meio do seguinte trecho: “Aquela mulher podia ser o seu fim”
(DOURADO, O.M., p. 168) e entdo, a divisdo do regime diurno: durante o dia a
separacdo: ela, a patroa, ele, apenas o servigal; a noite 0s dois juntos em momentos de
fogo e paixdo, conciliando os opostos, na aproximacgédo permitida pelo vinho; por meio
do erotismo, eles eufemizam o terror diante da morte, pois o ato sexual, ritmico por
natureza, faz parte do regime noturno das imagens, atuando no combate a morte e
remetendo a vida.

Em dado momento, |é-se que ele ndo podia desprender os olhos das vogorocas,
“preso ao seu visgo” e, se ele associa as vogorocas a figura de Rosalina, era desta que
ele ndo conseguia separar-se. Nesse trecho estamos diante do regime noturno das
imagens, pela recusa em separar, expressa pelo verbo prender, acentuado pelo emprego
do participio, adquirindo o significado de fato consumado.

ApoGs a primeira aproximagao entre ela e Juca Passarinho, Rosalina, dominada
pelo regime diurno, denomina seu envolvimento com Juca de “aguas lodosas e
enganosas, tanto tempo escondidas”, para as quais tinha sido arrastada “pela nebulosa
informe” da noite anterior, que eram diferentes da vida que construira, a sua “claridade”
(DOURADO, O. M., p. 140). Essas aguas enganosas e escondidas representam a
sexualidade até entdo reprimida e que estava vindo a tona, representando um perigo para
ela. Na teoria durandiana, as aguas escuras adquirem a conotacdo de aguas hostis,
tendo-se ai 0 isomorfismo das trevas e do perigo com as dguas escuras.

Ao engravidar, ela passa a deixar a porta trancada e a luz apagada. E as duas
Rosalinas de antes, a do regime diurno, que separa e divide, e a do regime noturno, que
tenta conciliar os opostos, acrescenta-se uma terceira, pacificada na gravidez, mas a

harmonizagéo dos opostos ndo ocorre. Ela novamente se isola e Juca comega a ver

uma infinidade de Rosalinas, nenhuma parada como aquele péndulo do relégio
parado, que s6 no fim do tempo, na morte, a gente ia saber, tudo somando,
juntando, fundindo, como aquela outra imagem antiga, aparentemente oposta,
de que ninguém entra duas vezes no mesmo rio. (DOURADO, O.M., p. 172).

Com a gravidez, o corpo toma o formato de concha e a fantasia de acolhimento
mostra-se como fantasia de engolimento, pois 0 corpo gravido acolhe, mas também
pode engolir. O ventre simboliza uma busca da intimidade, um contato com a terra

como lugar de origem; assim, o bebé é acolhido no seio da terra, junto as vogorocas, que
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representam devoracdo e também abrigo na consumacao: sua mae sera o ventre da terra,
a grande mée que a todos abriga em seu ventre.

As imagens constantes da obra s&o criadas e recriadas por subjetividades
conflituosas, a meio caminho de uma derrota que pode silenciar as vozes narrativas, mas
que estdo a servico do combate a morte, porém nesse jogo de forcas, o silenciamento
das vozes depende também das atitudes dos personagens diante do destino que cada um
carrega consigo, tendo como resultado a vitdria ou a consumacao da tragédia anunciada.
Afinal, tera o imaginario forca suficiente para combater a morte, ou sera esta uma luta
ingloria? Vencerdo os personagens essa luta ou serdo arrastados pela tragédia? E como
se d&, no d&mbito da narrativa, a vitoria ou a derrota definitiva? Outros elementos que

entram nesse jogo e que levardo a tragédia constituirdo o tema do préximo capitulo.

Capitulo IV Incursdes pelo pais da tragédia

4.1 Incurs0es pela Tragédia classica: Antigona
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Por que abordar a tragédia Antigona? Porque Autran Dourado afirma, em Uma

de Romance matéria de carpintaria (1976) ter tido a inspiracdo para a Opera dos
mortos a partir de uma frase que em dado momento lhe veio a mente: “’E preciso
enterrar nossos mortos” e que depois lembrou-se de que ela era uma reminiscéncia da
obra Antigona, de Sofocles. De fato, a Opera dos mortos apresenta diversas
semelhangas com Antigona, embora também haja diferengas, pois ndo se trata de
pastiche nem de uma recriacdo, mas de uma obra totalmente nova, embora com ela
guarde relacdes.
Antigona, personagem-titulo da peca de Sofocles, € uma descendente dos Labdéacidas,
filha de Edipo e Jocasta e sobrinha de Creonte. Ela e a irma Isménia acompanhavam o
pai em sua peregrinacdo e, quando ele morre, elas retornam a Tebas, onde seus irmaos
Etéocles e Polinices disputavam o trono, porque Etéocles recusou-se a entrega-lo a
Polinices, conforme o combinado ap6s Edipo deixar o trono, fazendo com que
Polinices, revoltado, fosse para Argos, cidade inimiga de Tebas, onde obteve o apoio do
rei para obrigar Etéocles a lhe ceder a vez na sucessdo e, tendo havido uma luta ferrenha
entre o0 exército argivo e os sete chefes tebanos, os irmaos mataram um ao outro.

Entendendo que Etéocles defendia a pétria, enquanto Polinices a teria traido,
quando se uniu aos argivos para ataca-la, Creonte, que sobe ao trono em seguida,
promulga um decreto em que ordena funerais de honra para Etéocles, enguanto
Polinices ficaria insepulto, a mercé das aves de rapina. Ocorre que, para 0S gregos, nao
ser sepultado significava ndo fazer a transi¢do entre o0 mundo dos vivos e 0 dos mortos,
tendo a conotacdo de uma desonra. Esse preceito leva Antigona a desobedecer ao tio e
enterrar o irmdo, assumindo a penalidade prevista no decreto, pois ndo o fazer seria
desrespeitar o dever sagrado para com o0s mortos, ferir a dignidade destes. Entdo o tio
sentencia sua morte, ndo atendendo aos apelos de seu filho Hemon, noivo de Antigona,
que clama ao pai pelo bom senso e pela vida da noiva.

Logo de inicio, ap6s o dialogo entre Antigona e Isménia, entram 0 coro e 0
corifeu. O coro comenta a guerra que mal tinha terminado, podendo-se perceber nessa
fala um julgamento desfavoravel aos argivos, considerados invasores, quando 0 coro
pede ao raio de sol que narre 0s acontecimentos e conte também como o inimigo “foi
derrubado por Zeus, que tem horror as bocas cheias de jactancias, e langou seus raios de

2

fogo sobre o capitdo, que ja cantava vitdria na entrada principal da amada Tebas.

(Sofocles, 2002, p. 10).
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Mais a frente, o coro comenta o sucedido entre os irmdos, em uma fala que
consiste em uma critica ao acontecimento, um lamento pela morte dos irméos e, ao

mesmo tempo, alegria e jubilo diante da vitoria:

Sete capitdes nas sete portas contra sete chefes guerreiros tebanos se mediram e
entregaram a Zeus, por intermédio nosso, o tributo de suas armaduras
destruidas. Dois desses capitdes ndo viram o fim da luta, dois filhos do mesmo
pai, da mesma méae gerados, irmaos mas inimigos, mortos um pelo outro, ambos
vitoriosos e ambos derrotados [...]. Cantos e coros a noite inteira no santuario
dos deuses! E que Baco, filho de Tebas, dirija a nossa alegria e faca a nossa
danca estremecer a terra. (Séfocles, 2002, p. 10-11).

O trecho acima demonstra que o coro cumpre o papel de critico da situacéo e das
acOes dos personagens, além de funcionar como catalisador e intérprete das davidas,
sentimentos e emocdes dos espectadores e, via de regra, como ocorre em Antigona, faz
um julgamento final sobre os fatos narrados, constituindo-se, portanto, como um “eco
da sabedoria popular, trago-de-unidio entre publico e atores. ” (BRANDAO, 1988, p.
51).

Ao desobedecer ao decreto do tio, Antigona invoca a lei dos deuses, que faz
parte de um tempo remoto e eterno, demonstra uma ética direcionada apenas aos
deveres de familia e das tradicBes, o que nos leva a questionar quais os limites
aceitaveis entre justica e injustica, deveres familiares e deveres civicos, sentimento e
razdo. Se nossas escolhas constituem atos morais necessarios, permitidos ou proibidos,
se as normas morais, constantes da Etica, levam o ser humano a agir ndo apenas em
funcdo da tradicdo, educacdo ou habito, mas de acordo com a convic¢éo e a inteligéncia,
Antigona opta pela tradi¢do e pelo amor ao irméo, ignorando a lei, pois sua convicgdo
baseia-se no dever moral para com Polinices, em funcdo de valores dos quais ndo abre
mé&o, pois julga-os muito mais importantes do que as leis humanas.

Assim, pode-se ver sua atitude como ética em relacdo aos valores, mas ndo em
relagcdo ao cumprimento da lei, enquanto a de Creonte é ética em relagdo a cidade da
qual € nesse momento o rei e que se sente na obrigacdo de defender, mesmo que para
fazé-lo, afronte a dignidade de Polinices, devendo-se, por outro lado, atentar para o fato
de que a atitude de Antigona é também um convite a individualidade, ao ato de pensar
por si proprio e agir de acordo com sua consciéncia.

Para Jesus (2016, p. 40), o ethos de Antigona inscreve-se “na fidelidade a uma

justica atemporal e divina"; o que explica o fato de, em vérias passagens da obra, ela
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“ser comparada ora a um animal selvagem e intratavel, ora a um ser igual aos deuses”,

sendo ainda seu ethos,

0 prototipo da justica consciente, pois seu ato solitario revela-se desprovido da
vontade politica de transformar a lei. E se ela o faz, é somente por razdes
familiares e religiosas. Logo, seu ethos pode aponta-la, de certo modo, como
dissidente, pois existe contradi¢cdo entre uma ordem ideal de principios e uma
ordem real sustentada pelas normas do poder; e como delatora, em nome de
seus principios, dessa ordem real, ao preco de sua exclusdo permanente da
sociedade [...] porta-voz dos novos tempos ou da necessidade de se abrir para
esse fato incontestavel. (JESUS, 2016, p. 40).

Antigona apresenta uma relacdo com a peca Ajax (1993), também de Sofocles,
na qual esse protagonista, sentindo-se injusticado por ndo receber as armas de Aquiles,
que sdo entregues a Odisseu, é induzido ao erro pela deusa Atena, mata um ndmero
incontavel de animais que eram troféus de guerra, quando na verdade pretendia matar
aqueles gque o teriam traido nesse episédio.

Descoberto, suicida-se e entdo Menelau, Agaménon e o Rei de Esparta proibem
que seu corpo seja sepultado, o que era considerado um ultraje, reservado ao inimigo, a
quem lutava do lado oposto, 0 que ndo era o caso de Ajax, que era um aliado. Mas o que
pesa no caso é o fato de ele ndo ter reconhecido a autoridade dos chefes e tenha tentado
assassina-los, devendo, portanto, ser tratado como inimigo, e nisso esta a semelhanca
com o personagem Polinices, de Antigona, que ndo deveria ser enterrado, pois é
considerado inimigo devido ao fato de ter lutado contra o irmao e a cidade.

Assim como em Antigona a protagonista defende o enterro do irmdo, em Ajax,
Teucro, a quem, como irméo, cabia o enterro de Ajax, tenta defender que este seja
enterrado, mas € Odisseu quem faz a defesa incontestavel — defende que o enterro é lei
dos deuses, devendo ser respeitada por todos, inclusive pelos monarcas e com isso
consegue que ele seja enterrado. Nessa defesa, Odisseu alega que o poder régio deve ser
limitado pela observéancia as leis divinas, devendo o soberano conciliar a autoridade e o
sentimento e respeito as leis divinas, acatando os conselhos dos que Ihe sdo préximos,
exercendo a justica, pois quando o poder é exercido com o uso da violéncia, ocorre
inevitavelmente a injustica, e honrar o cadaver enterrando-o faz parte da lei dos deuses.

Entretanto, o excesso de Antigona ndo é uma afronta a moral, pois suas acfes
impulsionadas justamente por seu respeito a lei dos deuses e, assim, ela alia a hybris ao
daimon, essa forca que provém dos deuses, desprezando o poder terreno, o de Creonte.

A influéncia dos deuses €, portanto, ampla e devastadora: com essa op¢éo, ela coloca-se
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em divida para com a polis, mas em erro involuntario, sendo sua desmedida fortemente
influenciada pelos deuses ou destino, pois desde o nascimento, os filhos de Edipo sio
amaldicoados em razdo do incesto dos pais, 0 que provoca uma sequéncia de
acontecimentos que culminam com a morte dos dois irmdos em luta pelo trono. 1sso se

coaduna com a seguinte afirmacédo de Lucia Helena (s.d.):

a personagem tragica esta em erro, do qual ndo tem consciéncia, e quase sempre
motivada por essa hybris (a desmedida inconsciente que a impulsiona), que
funciona como forca motriz. Ao mesmo tempo, muitas vezes a hybris se mistura
ao designio do daimon (a forca que a impulsiona, mas que advém de uma
“determinacdo dos deuses”).

H& em Antigona uma énfase sobre a intervencdo dos deuses, pois Creonte, ao
falar da vitoria tebana na guerra, afirma essa interveng@o: “os deuses novamente nos
protegem depois de tantas provagdes” (Sofocles, 2002, p. 11) e, apds a morte de
Antigona, o coro refere-se também a acdo dos deuses nos seguintes termos:
“Desgragada da casa que os deuses escolheram para atormentar” e ainda: “Os deuses
implacéaveis ndo descansam, o 6dio do céu ndo se limita”. (So6focles, 2002, p. 29).

Antigona é representante dos deuses e das tradi¢Ges, responsavel em sua familia
pelo culto ao Zeus domeéstico, razdo pela qual prefere cumprir suas obrigac6es e agradar
aos deuses a agradar a um poder temporal, o de Creonte, estando-se ai diante de um
conflito entre a tradi¢do e a nova polis (razdo). Como a irma nédo se dispde a ajuda-la,
Antigona responde de forma aspera que ird cumprir seu dever sem o auxilio de
ninguém, mostrando determinacéo e até mesmo uma certa frieza.

J& Creonte demonstra obstinacdo pela defesa de uma espécie de honra de Tebas,
devendo a lei ser cumprida a qualquer custo, sem levar em consideracdo a situacédo
peculiar que gerou a guerra entre os irmdos, nem mesmo o fato de que Etéocles havia
descumprido o trato, esquecendo também dos lacos familiares, pois tanto ele como os
irmdos fazem parte da mesma familia. Age como um tirano, mostra-se intransigente e
arrogante e, mesmo apos avisado por Tirésias sobre as consequéncias que decorrerdo de
seus atos, ndo cede, acarretando uma tragédia de proporcbes absurdas, envolvendo
inclusive o filho e a esposa e, entdo, ndo suporta a dor e deseja a desonra e a morte
também para si mesmo.

Tambeém Hegel (1996, p. 648) levanta a questdo da superioridade de um

personagem sobre outro na tragédia, mas sem citar pegas e/ou personagens e, além
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disso, a questdo amplia-se quando este autor a utiliza para definir um ponto crucial da

tragédia, que consiste na contraposicdo entre duas forcas opostas:

a acdo individual gue visa, em circunstancias determinadas, realizar um fim ou
impor a superioridade de um carater, adota necessariamente uma atitude de
isolamento, levanta contra si a paix&o oposta e assim gera inevitaveis conflitos.
Em principio, o lado tragico consiste em que ambas as partes opostas tém
igualmente razdo, ao passo que na realidade cada uma concebe o verdadeiro
contetido positivo do seu fim e do seu carater como uma negacao do fim e do
carater adversos e 0s combate, o que as torna igualmente culpadas.

Para Hegel (1996, p. 647), Antigona é um espaco privilegiado para a expressdo do
tragico, ao colocar em choque duas ordens de valores que estdo por tras da tragédia
classica: a ordem mitico-religiosa, representada por Antigona, e a ordem da polis,
representada por Creonte, portanto, duas forcas opostas, mas de igual poténcia.

Ao efetuar uma aproximacao entre as personagens Antigona e Cassandra®, de

Sete contra Tebas, Santos (2008, p. 53) também defende que Antigona coloca-se como
um ser divino, mas, segundo seu entendimento, Creonte seria apenas um ser mortal.
Para esse autor (2008), as duas personagens “estdo isoladas, ¢ sabem que estdo na
iminéncia de morte violenta. Ambas se relacionam com a racionalidade e a ordem
natural do tempo”, sendo que Antigona “fala em nome de um passado pré-literario
desprovido de tempo, cujas leis eternas e imutdveis emanam diretamente dos deuses”.
E tipico da tragédia classica a morte estar & espreita do protagonista e/ou dos principais
personagens. Em Antigona, nenhum personagem importante escapa da morte: Antigona,
Hemon e Euridice suicidam-se e Creonte, ap6s o0 aviso fanebre de Tirésias sobre a
destruicdo de seu governo devido a sua intransigéncia, se oferece em sacrificio pelos
males causados.

Assim, a vida e a morte mostram cada uma a sua forga. Eros e Thanatos tanto se
opdem como se complementam, pois 0 impulso de vida parece ser reforcado diante da
existéncia da morte e, por outro lado, a morte s6 ocorre porque existe a vida, mas na
tragédia a vencedora é a morte. Ninguém escapa ao seu destino tragico.

Pandolfo (2008, p. 60), afirma que vida e morte formam ‘“um par integral pelas suas

relages de pressuposicao reciproca e de oposi¢do. A morte pode ser considerada como

39 Cassandra é a personagem vidente, capturada na guerra de Trdia e oferecida como troféu a Agamenon,
que a traz para seu reino, o que aumenta o édio da esposa deste, Clitemnestra que, ja irada pelo sacrificio
da filha, assassina Agamenon e Cassandra, que tinha previsto 0 que aconteceria, mas ndo conseguiu
impedir.
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auséncia de vida, e nesta perspectiva, se por um lado exclui a vida, por outro reconhece

a sua existéncia ao negé-la” e que

paradoxalmente, ela (a morte) afirma a vontade de viver segundo outros valores,
aqueles mesmos pelos quais o0 heroi aceita morrer. Tudo se passa como se a
Morte ndo fosse somente o ponto final da Vida, mas também o limiar que,
transposto, daria acesso a uma Sobre-vida (sic), totalmente isenta das
contingéncias da existéncia humana.

Na tragédia, a dor e o sofrimento sdo inevitaveis, sendo a vida presidida por uma

espécie de vinganca do destino e o sofrimento sé tem fim quando o destino se cumpre.
Nos casos de Edipo e Antigona, é impossivel evitar o sofrimento e o castigo ndo provém
de um erro moral (Edipo comete parricidio e incesto justamente quando tenta fugir ao
destino, portanto, ndo reside, no castigo, o resgate de um erro moral).
Segundo a fala final do coro, o destino é implacavel e impossivel de ser desviado. E
quando Creonte, desesperado, clama pela morte, o coro resume a situagédo e confirma a
for¢a do destino: “A vida € curta e um erro traz um erro. Desafiado o destino, depois
tudo é sé destino. S6 ha felicidade com sabedoria, mas a sabedoria se aprende € no
infortinio”. (Séfocles, 2002, p. 56).

Sob o ponto de vista da tragédia classica, ao retornar para Tebas com a irma,
Antigona defronta-se com seu destino tragico — a maldi¢do que pesa sobre os filhos de
Edipo. Encontra os dois irmdos mortos e comete a desmedida ao insurgir-se contra 0s
ditames legais (decreto de Creonte proibindo o enterro de Polinices). Como a irmé néo a
auxilia em seus propdsitos, ela vai em frente e enterra Polinices, provocando a
catastrofe, resultante do conflito entre a desmedida e o destino.

Desse modo ela se mostra uma heroina tragica, mas seu gesto € contraditorio pois, se a
causa é justa do lado humano e afetivo, é contra a lei da cidade, assim, a peca coloca em
jogo o individual versus o coletivo.

A acdo de Creonte consiste também em uma desmedida — embora esteja do lado
da lei, ele ndo cede nem um milimetro naquilo que havia determinado. No embate entre
razdo e sentimento, dever e honra, ele desencadeia a tragédia, o que faz dele um
personagem tragico. Sua queda, prevista por Tirésias, confirma a pe¢a como tragédia
classica, pois ele também é confrontado com o destino e conhece o final tréagico.

Outros conflitos estdo presentes na obra: Direito natural versus direito positivo;

decreto dos deuses versus decreto de Creonte, embate entre a lei e a justica. Questionada
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pelo tio por ter infringido seu decreto, Antigona coloca em questdo a lei dos homens,

diferenciando-a da lei dos deuses:

A tua lei ndo € a lei dos deuses; apenas o capricho ocasional de um
homem. N&o acredito que tua proclamacdo tenha tal forca que possa
substituir as leis ndo escritas dos costumes e os estatutos infaliveis dos
deuses. Porque essas ndo séo leis de hoje, nem de ontem, mas de todos 0s
tempos, ninguém sabe quando apareceram. (A, p. 22).

Oliveira (2006, p. 27) vé em Antigona outros conflitos  além desses: versus
cidade, individuo versus comunidade, feminino versus masculino, tradicdo versus
novos valores, e aborda a existéncia de diferentes interpretacbes para a peca e,
especialmente, para a figura de Antigona, pois, segundo esse autor, na Alemanha, na
RUssia e outros paises, na primeira metade do século XX, “prevaleceu a imagem de uma
Antigona que sintetizava a dialética entre individuo e Estado”, enquanto na Europa,
apos a Segunda Guerra Mundial, disseminou-se “o lugar comum de que Antigona seria
a heroina suicida por exceléncia, representando a perda de forca vital do individuo
frente a um sistema politico injusto e autoritario”.

Um detalhe que pode passar despercebido diz respeito ao nome da protagonista,
que pode parecer casual ou sem muita importancia, mas se acreditamos, com Roland
Barthes (2000), que o nome tem potencial para conter uma significagdo, entdo devemos
estar atentos ao significado desse nome, pois a palavra Antigona tem inicio com o
prefixo grego anti, cujo significado é contra e, de fato, Antigona coloca-se, desde o
inicio, contra o decreto de Creonte e, por extensdo, contra a lei da polis, sendo Pandolfo
(2008) quem aprofunda essa questdo, como veremos a seguir.

Seguindo de perto a forma de pensar de Roland Barthes, Pandolfo (2008, p. 107-
108) também considera 0 nome como portador de significacdo e afirma ndo estar em
jogo a origem “cientifica” do nome, interessando descobrir “como um Nome diz bem o
que quer dizer”, ou seja, “no universo poético (no sentido original da palavra) [...], onde
tudo ¢ criagdo da linguagem, o vocéabulo € o que ele designa”, de modo que “cada nome
atribuido é verdadeiramente onto-l6gico, isto €, define o personagem no meu Ser
(Ontos) e sua palavra (Logos), sua ‘natureza’ e seu ‘dizer”.

A interpretacdo de Pandolfo (2008, p 110) sobre o nome de Antigona vem ao
encontro daquilo que afirmamos acima sobre o prefixo “anti”, sinénimo de contrario,

como sendo significativo no nome de Antigona, mas essa autora amplia a questéo,
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vendo a protagonista como antagonista (ANTI-AGON), sendo Antigone “a pedra de
angulo (GONIA) contra a qual vém chocar-se as forgcas que querem passar além, as de
uma nova ordem que tenta estabelecer-se virando a pagina (o passado) ” e que “por esse
tipo de re-volta ela significa apego, fidelidade as origens (GONOS), quer seja a Raca
(GENOS) ou a infancia, a Lei do Sangue ou a Lei do jugo, o Pai”.

Ainda segundo Pandolfo (2008, p. 111), “essa assun¢do da Racga chega até a
identificacdo total: ela assume o destino de Edipo, quer no seu movimento para o
Mesmo (devotamento a Polynice), quer na sua procura da verdade absoluta” e, por ser a
“guardia da heranga paterna, Antigone ¢ destinada a virgindade [...]: o casamento
exogamico representaria a traicdo ao Mesmo pela unido com o Outro e a fixagdo em um
outro lar”. Por fim, essa autora compara a personagem a Deusa Héstia®® e afirma que
Antigona, sendo uma “garantia da permanéncia de Genos, possui idéntica vocagdo:
enterrada viva, ela realiza a conjuncdo total com as suas origens”.

Eis o sentido da tragédia em Sofocles: a impossibilidade de fugir ao destino, o
que se repete nas trés obras que compdem a trilogia tebana.

4.2 Incursdes pelo teatro moderno: A casa de Bernarda Alba

Analisar A casa de Bernarda Alba, obra de um dramaturgo espanhol do comego

do século XX, justifica-se pelo fato de que, embora pertencendo a universos bem

40 Na mitologia grega, Héstia era a deusa virgem do lar e da familia, sendo tida como uma deusa de
grande bondade e gentileza; uma de suas principais funcdes era mostrar a importancia do lar na vida
social, politica e religiosa na Grécia Antiga; seu simbolo era o fogo da lareira, o qual representava a luz
e a paz que deveria reinar nos lares gregos.
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distintos no tempo e no espaco, a obra apresenta algumas relacdes significativas com a
Opera dos mortos, apesar das varias diferencas.

Escrita em 1936, A Casa de Bernarda Alba é a Ultima peca da trilogia de dramas
folcloricos escrita por Federico Garcia Lorca (1898-1936), sendo as duas primeiras,
Bodas de Sangue, de 1933 e Yerma, de 1934. Ela estrearia em Buenos Aires em 1945 e
seria encenada na Espanha em 1964.

Bernarda Alba, personagem-titulo, € uma matriarca dominadora que vive com as
filhas — Angustias, Madalena, Martirio, Amélia e Adela em um povoado na Espanha e
que se preocupa exageradamente com as tradi¢cdes familiares. Apos a morte do marido,
ela decreta um luto de oito anos e mantém as filhas em total reclusdo, sob uma
implacavel vigilancia, devendo as mesmas permanecer no interior da casa, com as
janelas cerradas, em um universo sombrio e sufocante, coabitando com o luto e o
siléncio, o que faz da casa um lugar do siléncio e, a0 mesmo tempo, um caldeirdo de
tensOes prestes a explodir.

Desinteressada pelos seres/valores humanos, Bernarda Alba esconde a mae,
maltrata os empregados, valoriza mais as aparéncias do que a esséncia e, para preservar
as aparéncias, langa méo da repressao, tdo forte que leva a filha Adela a desabafar: “Eu
gostaria de ser invisivel e atravessar a sala sem que me pergunteis para onde vou”.
(Garcia Lorca, 1988, p. 115).

Bernarda Alba pensa ndo existir no povoado nenhum homem a altura de suas
filhas e prefere manté-las fechadas em casa, mas, apesar disso, trés das filhas
apaixonam-se por Pepe Romano, o que leva a uma disputa cruel entre as irmés pela
conquista de Pepe, culminando em um desfecho trégico.

Por acreditar que tem absolutamente tudo sob controle, a matriarca ndo toma
consciéncia do conflito que se trava entre as filhas por causa do rapaz, que pretende
desposar a filha mais velha, Angulstias e, enquanto as irmds mais novas tecem
comentarios maldosos sobre a relagcdo entre Pepe e Angustias, alegando haver interesse
financeiro por parte do jovem, mesmo tendo sido alertada pela criada, ela ignora o
alerta.

Ao saber que Pepe vira pedir a mdo da irmd, Adela, frustrada e revoltada,
confronta-se com a irm&@ Martirios, que também ama o rapaz, e afirma que sua opcao é
no sentido de sua realizacdo pessoal, sem dar importancia as expectativas sociais e

completa: "Faz quem pode, ndo quem quer. VVocé queria, mas nao pdde." (BA, p. 35).



174

A obra gira em torno do conflito entre o individual, representado por cada uma
das filhas, e o coletivo/social, incorporado pela matriarca, porém o conflito ocorre
também entre as filhas, devido ao amor pelo mesmo homem. Autoridade e
autoritarismo, desejo de vida, negacdo da vida, oposicdo entre realidade e amor
impossivel e frustrado, repressdo versus liberdade individual, submissédo e rebeldia
atravessam toda a obra, aliando-se ao tema da situacdo da mulher na Espanha, no inicio
do século XX, pois a matriarca, repressora e impiedosa, ndo mascara sua falta de
sensibilidade, demonstrando um autoritarismo extremo, o que prova que a mulher €
oprimida, mas algumas vezes também oprime, porque incorpora e reproduz os valores
da sociedade em que vive.

Apos citar uma entrevista de Garcia Lorca a José R. Luna, realizada em 1934, na
qual esse autor teria afirmado que “a morte ¢ a dominadora, a imdvel, a inutil, e com
sapatos novos, para estrear”, Oliveira (2016, p. 208) conclui que a morte “¢ injusta, ¢
um castigo, pois corta a vida exuberante. [...]. E uma forca destruidora, pois violenta
uma vida que deveria continuar. A morte une os mitos de Cronos e Thanatos, porque
um ¢ agente do outro”.

A repressdo perpetrada no ambiente familiar parece reproduzir atitudes de
repressdo do Estado, no caso de ditaduras, ou ainda, a repressao produzida por algumas
igrejas, pois Bernarda Alba cerceia totalmente a liberdade das filhas e elas por um bom
tempo se submetem, incapazes de enfrentarem o sistema sufocante.

Malaquias (2012, p. 85) afirma que “a obra de Lorca reflete com fidelidade o
sombrio ambiente e a relacdo de serviddo em que se encontrava o povo espanhol no
periodo anterior ao advento da Republica” e vé nesse periodo “um conflito social latente
gue sugere ao autor um tratamento mais realista e que contribui para um dos aspectos de
maior atualidade de sua dramaturgia: a concretizagdo do conflito no universo feminino”,
sendo que, “a denuincia dos conflitos que vivenciam suas personagens femininas insere-
se dentro de um realismo social que recria o drama de ouro espanhol”.

Segundo Alves (2011, p. 27), Lorca coloca em cena protagonistas femininas cuja
funcdo ¢ “levar a cena suas criticas a sociedade e aos seus codigos cristalizados, e suas
pecas tratam de sociedades opressoras e 0 peso da moralidade catdlica, ao mesmo tempo
em gue mesclam costumes ciganos com aromas arabes”.

E indubitavel que a repressdo induz a submissdo, mas isso ndo dura por muito
tempo. As forcas vitais exigem uma reparagdo e em certo momento, havera uma reacao,

que podera demorar um tempo maior ou menor, dependendo das circunstancias, mas a
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reacdo em algum momento vird, e isso acontece tanto no ambiente familiar quanto no
macrocosmo constituido por sociedade/Estado. Mas também dessa reacdo podem advir
consequéncias — mais repressdo, puni¢des mais severas e até mesmo prisdo e morte, no
caso do Estado e, assim, o embate entre forcas antagdnicas tem continuidade. Se, por
um lado, a repressdo deixa marcas profundas, a resisténcia consegue sendo dominar ao
menos minimizar a repressdo, embora com sacrificio as vezes até das vidas em
confronto.

A repressdao imposta por Bernarda Alba concretiza-se também com a
concorréncia da maioria das filhas (com excecdo de Adela), que demonstram ter
internalizado os ditames familiares e sociais, resignando-se a uma posi¢do inexpressiva,
conformando-se com as imposi¢oes da mée.

Montemezzo (2007), que analisa a obra sob a Otica das relagdes de poder de

acordo com o pensamento de Michel Foucault, afirma gque sob essa 6Gtica, a obra

permite afirmar que o poder politico que o Estado e a Igreja demandam, na
sociedade espanhola, oferece a Bernarda a credencial necessaria para reproduzir
em microcosmo o despotismo observado em macroescala. Para a filha que
ousou ultrapassar os padrdes de comportamento impostos, resta a morte: castigo
para aqueles gque, como 0 que vitimou o proprio autor da peca, é imputado
aqueles que ousam desacomodar a ordem vigente.

Pode ser devastadora a influéncia do social sobre o individual, mas trata-se de
uma forca que se efetiva devido a internalizacdo, por cada individuo, das normas
contidas no “contrato social”, embora o individual e o social estejam sempre colocando
um ao outro em questdo — a sociedade vigia e pune os desvios do individuo que se
rebela e age contra as imposicOes sociais e, nesse embate, as hormas sociais acabam se
modificando até certo ponto, embora isso leve um certo tempo.

Nesse sentido, Nolasco-Silva (2006, p. 191) analisa a obra de acordo com a
teoria durkheiniana, cujo principio fundador é a coesdo social, e afirma que o controle
das agdes do individuo cabe as institui¢ces e que ele ndo se efetua de forma imposta e
arbitraria, mas, ao contrario, “o individuo clamara por ele, ja que ¢ através dele que sua
existéncia ¢ validada”, sendo que duas instituigdes — a familia e a religido — mostraram-
se eficientes para a modelagem da personalidade humana, porém outras instituicdes
como a educagdo formal, as leis e, mais recentemente, os meios de comunicagdo de
massa, passaram a compor também esse grupo, devido ao desenvolvimento das relages

capitalistas e a complexidade cada vez maior dos grupos sociais.
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Mochiuti (2006, p. 120) cita Ruiz Rdmon, estudioso de Lorca, que aborda a
dramaturgia de Garcia Lorca nos seguintes termos:

O universo dramatico de Lorca, como totalidade e em cada uma de suas pecas,
encontra-se estruturado sobre uma Unica situacdo basica, resultante do
enfrentamento conflitivo de duas séries de forgas que, por redugdo a sua
esséncia, podemos designar principio de autoridade e principio de liberdade.
Cada um destes principios basicos da dramaturgia lorquiana, qualquer que seja
sua encarnagdo dramatica — ordem, tradi¢do, realidade, coletividade, de um
lado, frente ao instinto, ao desejo, a imaginacao, individualidade, de outro — séo
sempre os dois polos fundamentais da estrutura dramatica*. (traducédo nossa).
Montemezzo (2007) discorre ainda sobre o contexto histérico que serve como
pano de fundo para a peca, afirmando que, & época, a Espanha era o pais europeu menos
desenvolvido, com um modo de vida rural e anacrbnico, havendo uma imensa
desigualdade social, estando o poder econdmico e politico nas maos de poucos, 0 que
gerou um conflito armado, tendo sido a Espanha dividida em dois lados opostos, 0 dos
nacionalistas e o dos republicanos.
Discutindo a questdo da politizacdo ou ndo de Lorca, Alves (2011) mostra que
ele foi uma figura ruidosa, tendo incomodado o mundo artistico espanhol da época, 0
que o teria transformado em persona non grata a Frente Nacionalista (direitistas
apoiadores de Franco) e esse ruido ter-se-ia espalhado ndo apenas pela Espanha, mas
também pelo mundo, tendo perdurado por anos. Mas, apesar de ter sido assassinado em
condicdes jamais esclarecidas durante a ditadura de Franco, ele ndo teria se envolvido
pessoalmente na politica, porém seu posicionamento politico ndo pode deixar de ser
percebido nas obras, que seriam uma reacdo a situacdo em que se encontrava o pais.
Segundo Alves (2011, p. 20), “Federico se fez um agente politico por
desestabilizar a ordem”, assim, “atitudes, opinides e a¢des de Garcia Lorca podem
esclarecer e complementar a perspectiva politica do artista” e, com esse objetivo, a
autora empreende uma andlise de duplo enfoque: analisa obras dramatdrgicas do autor

e, a0 mesmo tempo, 0 momento historico em que ele viveu e a recepcao a sua obra.

41 El universo dramatico de Lorca, como totalidad y em cada una de sus piezas, esta estructurado sobre
una sola situdcion bésica, resultante del enfrentamento conflictivo de dos series de fuerzas que, por
réduccion a su esencia, podemos designar principio de autoridad y principio de libertad. Cada uno de
estos principios basicos de la dramaturgia lorquiana, calquiera que sea su encarnacion dramatica —
orden, tradicion, realidad, colectividad, de un lado, frente a instinto, deseo, imaginacion, individualidad,
de otro — son siempre los dos polos fundamentales de la structura dramatica.
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Alves (2011, p. 19) cita um amigo de Lorca, José Bello, o qual afirma nunca ter
ouvido o autor falar de politica — nem de direita nem de esquerda — e que esse assunto
ndo era de seu interesse. Cita ainda a familia do poeta que, segundo essa autora, “realca
0 ndo envolvimento do autor com a politica”, enquanto um sobrinho do autor lembra
que ele era contrario a enquadramentos e ndo desejava participar de nenhuma
organizacao politica.

Pais essencialmente agricola, no inicio do século XX, a Espanha ainda utilizava,
na maioria dos casos, técnicas rudimentares para o cultivo de seus produtos, obtendo
fracos rendimentos e sendo marcada por profundas desigualdades sociais, com uma
porcentagem de analfabetismo de 45% e detentora de um sistema educacional
fortemente influenciado pela Igreja, sendo a maior parte das escolas mantidas por
jesuitas, o que contribuia para a manutencdo de valores morais extremamente
repressores, de modo que Estado, Igreja e escolas formavam “uma espécie de triade
para a manutencdo do poder em mdos de uma oligarquia retrograda e tradicional que
lembra, em determinados momentos, o ‘mundo rural medieval”. (BROUE, 1992, p. 19-
20, citado por Montemezzo, 2007).

Montemezzo (2007) cita Martin (1989, p. 243), que afirma:

E conveniente relembrar, para medir a adequacdo de um enfoque rural da
realidade espanhola que, nos anos 30, a ocupacdo majoritaria da populagdo ativa
continuava sendo a agricultura e, que, em Ultima andlise, foi 0 medo de uma
verdadeira reforma agraria — ap6s o triunfo da Frente Popular — o que deixou a
aristocracia rural nos bracos do exército antirrepublicano®.

Diante do exposto, pode-se concluir que, por detrds da historica dramatica, a
obra tem como pano de fundo a tensdo social instaurada a partir dos enfrentamentos
entre os dois polos opostos que desde 1931 se alternaram no poder. Montemezzo (2007)
também cita Gibson (1989, p. 486), para quem 0 poeta estava absolutamente convicto

dos objetivos que tinha para sua peca, pois

(...) ao chamar a pe¢a La casa de Bernarda Alba e ndo simplesmente Bernarda
Alba, Lorca enfatiza 0 ambiente em que a tirana existe e age, e explicita essa
intengdo no subtitulo definitivo, "Um drama de mulheres nas aldeias da
Espanha". Ao definir a peca como "um documentario fotogréfico" o poeta

42 No original: Conviene recordar, para medir la justeza de um enfoque rural de la realidad espafiola,
que, en los afios treinta, la ocupacion mayoritaria de la poblacion activa seguia siendo la agricultura y
que, en definitiva, fue el miedo a una verdadera reforma agraria - tras el triunfo del Frente Popular - lo
que eché la burguesia terrateniente en brazos del ejército antirrepublicano.
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indicava ser ela uma espécie de reportagem, com ilustracGes em preto e branco,
sobre a Espanha intolerante, sempre pronta a esmagar os impulsos vitais do
povo, aqui representados pelas filhas de Bernarda e também pelas criadas.

A casa é fator relevante na obra. Casa do siléncio, da mentira, do autoritarismo
da matriarca e da submissdo de todos, portanto, simbolo de morte, porque repressao e
isolamento extremos ndo se coadunam com a vida. A casa, que deveria ser um ambiente
de acolhimento e protecdo, € um lugar de opressao, ndo abrigando contra as tempestades
do exterior. Ela é a propria tempestade que abala as estruturas das personagens e
instaura os conflitos, ndo servindo como continuidade da morada do ventre, mas como
espaco que conduz a destruicdo, contrariando o que afirma Gaston Bachelard (1993, p.
26), que vé a casa como a primeira morada do ser humano apds deixar o ventre materno,
sendo ao mesmo tempo um espaco de intimidade e protecdo, lugar também da memoria,
consistindo naquilo que mantém a integridade do ser diante das contingéncias da vida.

As janelas fazem uma mediacdo parcial entre os espacos interno e externo,
porque, se as mocgas ndo tém acesso ao mundo externo, elas o espreitam pelas frestas
das janelas, vendo-o ao menos de forma fragmentada. Além disso, existe uma tentativa
mais forte de trazer o ambiente externo para o interior da casa, quando Adela deixa a
janela aberta e a luz do quarto acesa e posta-se, seminua, em frente a janela, justamente
quando Pepe passa na rua, em atitude de provocacéo, de transgressao e descumprimento
das regras estabelecidas, expondo-se assim, na tentativa de conguistar o amor de Pepe e
a liberdade que ndo encontrava dentro da casa.

A casa de Bernarda Alba ndo é espaco de intimidade e nela o que se faz €
perpetuar a memdria do morto, podendo-se dizer que, se ha memorias da infancia dessas
mocas, essa memoria € superada pelos conflitos e a intimidade é subtraida pelo
isolamento extremo, sendo a casa associada a um carcere e também a um convento, o
que reforca a condicdo de confinamento e que se mostra explicitamente na fala de La
Poncia, a criada, no segundo ato: “tocou-me por sorte este convento”. (BA, p. 23).

O espaco interno representa a vida reclusa, o autoritarismo, o siléncio, a
incomunicabilidade, a solidéo, a morte em vida, enquanto o espago externo representa a
comunicacdo, a alegria, a vida, mas esses espacos sdo incomunicaveis — quem esta
dentro ndo sai, quem esté fora ndo entra, de modo que, ndo havendo trocas entre eles, o
espaco interno tende a se deteriorar, apodrecendo as relagdes que nele se estabelecem.

Para Alves (2011, p. 205),
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a identificacdo simbdlica da casa com o carcere pode ser vista também como
uma referéncia a situacdo da Espanha as vésperas da Guerra Civil, que eclodiu
no mesmo ano em que o dramaturgo escreve a peca. Nesse contexto, ao qual sdo
submetidas as moradoras da casa se refere a situac@o politica espanhola que se
configuraria na guerra que matou Lorca e que resultou na ditadura de Franco.

Essa casa &, portanto, uma ilha que ndo se comunica com o mundo, ndo havendo
transito entre os ambientes interno e externo, mostrando-se, portanto, como uma
meté&fora do confinamento.

Pela restricdo a comunicacdo com 0 espago externo, essa casa assume um ar de
espaco sagrado, em contraposicdo com o espaco profano do exterior, interpretacao que
se justifica pelo fato de que o interior se mostra como intocavel, um espaco de
preservacdo da virgindade, enquanto o exterior representa o proibido, a perdi¢do, o que
é reforcado pelo fato de a casa ser branca e também cercada de muros brancos.

Alves (2011, p. 204), chama a atencdo para a presenca do branco em outros
espacgos: nas paredes, nas anaguas, na cor do cavalo e na juventude de Adela, que, em
dado momento, afirma que nédo deseja perder sua brancura naqueles comodos (na casa),
podendo a cor branca ser vista nessa fala como sindnimo de virgindade, se pensarmos
na prisdo em que todas vivem e na paixdo de Adela por Pepe. Além disso, a autora
relaciona o sobrenome Alba a cor branca dos muros e a obsessdo de Bernarda pelo
branco, que se manifesta pelo rigor quanto a limpeza da casa e no nivel simbdlico, na
exigéncia de comportamento imaculado por parte das filhas.

Apesar de toda a repressao, as irmas reagem de formas diferentes em relacdo ao
dominio da mée: enquanto Amelia e Magdalena ndo ousam ir contra ao estabelecido,
Martirio ensaia algumas possibilidades. Angustias também se rebela quando uma das
irmas rouba o retrato de seu noivo, mas essa rebeldia apaga-se diante do autoritarismo
da mée, sendo Adela a Unica que de fato se rebela em funcéo de sua paixao por Pepe,
criando-se uma rivalidade e um conflito entre as irmas que intensifica a tenséo.

Corroborando com nosso ponto de vista, Nolasco-Silva (2006) afirma que
Angustias representa o feminino convencional, pois mostra resignacdo ao que lhe
apresenta a vida, ao passo que Adela representa “uma transgressdo que ndo reconhece a
legitimidade das imposic¢Oes sociais para a mulher”, ficando Martirios no meio-termo,
pois ela desejaria rebelar-se, embora ndo tenha a coragem suficiente e, pretensamente,
acima de todas, encontram-se Bernarda e La Poncia, com o autoritarismo e o controle, a

vigilancia e as san¢des sociais de que sdo portadoras.
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O siléncio decretado por Bernarda nas duas ocasides € a mola propulsora da
tragédia, portanto, simbolo de morte. Em uma casa onde imperam siléncio e isolamento,
ainda assim a vida est4 presente: na paixao das mocas por Pepe e também no gesto de
rebeldia de Adela que, a certa altura, toma e quebra a bengala da mée, trocando o nhome
baston, com que era denominada a bengala, por vara, demonstrando o autoritarismo
ligado ao objeto: “Aqui se acabaram as vozes do presidio! Isso ¢ o que fago com a vara
da dominadora. E a senhora, nem um passo mais. Ninguém manda em mim, s6 Pepe!
” (LORCA, 1988, p. 49). Vida e morte contrapdem-se durante todo o tempo e a
opressao assume o significado de morte metafdrica, mas, nesse jogo de forcas, a morte
supera a vida.

Oliveira (2016, p. 208) afirma que “o tema da frustracao se funda em dois polos
fundamentais da estrutura dramatica do teatro lorquiano: Eros (impulso de vida) e

Thanatos (o impulso de morte) ” e que o teatro de Lorca:

.... de temética reduzida e de rica qualidade, tem a funcdo primordial de mostrar
a natureza humana, deshuda das mascaras, que a vida adota, e para alcancar esse
objetivo, esse escritor utiliza temas, enriquecidos em cada obra, do amor
impossivel, do amor frustrado, o do desejo impossivel e da oposi¢do entre o
desejo e a realidade.

Embora aborde um tempo definido — o da Espanha rural do inicio do século XX
— a obra possui carater universal: seus temas sdo comuns a pessoas de todas as épocas e
lugares, constituindo arquétipos; os dramas que ai se desenrolam — sentimentos, desejos,
opressao, submisséo e rebeldia, dentre outros, poderiam acontecer em outros tempos ou
em outros lugares, porque sdo parte intrinseca da condi¢cdo humana, constituindo
arquétipos.

A universalidade que vemos na obra coaduna-se com a afirmacdo de Passos
(2008, p. 2) de que “o texto dramatico congrega em si mais de um tempo e um discurso,

ele se torna plural, contém muitos dizeres”. Nesse sentido, Passos cita Bosi:

mesmo quando o poeta fala de seu tempo, da sua experiéncia de homem de hoje
entre homens de hoje, ele o faz quando poeta, de um modo que néo é o do senso
comum, fortemente ideologizado; mas de outro, que ficou na memoéria
infinitamente rica da linguagem. O tempo “eterno” da fala, ciclico, por isso
antigo e novo, absorve, no seu cédigo de imagens e recorréncias, os dados que
Ihe fornece 0 mundo de hoje, egoista e abstrato. (BOSI*, 1977, p. 112, apud
PASSOS, 2009, p. 2).

4 Tfitulo da obra: Reflexdes sobre arte. Sdo Paulo: Atica, 1989.
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Assim, percebe-se que, nos dramas de Garcia Lorca, “é possivel identificar
sensacOes que existem em diferentes culturas e tempos, o texto do dramaturgo néo fala
somente de seu tempo, mas de outros, transcendendo, portanto, os limites de tempo e
espago”. (PASSOS, 2009, p. 42), enfim,

o trabalho de Lorca com a palavra faz de seus personagens ndo alegorias de uma
comunidade especifica, mas toca o arquétipo das relagbes, uma busca e ao
mesmo tempo reconquista da palavra escrita que se originou na oralidade e na
corporeidade do homem”. (PASSQOS, 2009, p. 42).

O siléncio, o isolamento e a pureza que Bernarda exige das filhas marcam-nas
com o sofrimento revelado claramente em alguns de seus nomes: Martirios, que sofre
por amar Pepe em segredo e Angustias, que teria um casamento de conveniéncia e é a
noiva traida, enquanto Adela, embora ndo apresente o sofrimento no nome, é a rebelde
que sofre a derrota final, mas esse sofrimento fica marcado nela de forma contundente.

No corpo de Adela inscrevem-se as marcas da repressdo, que também sdo
marcas/mascaras da rebeldia e da liberdade. Mascarando a repressao ao mostrar-se
seminua diante de Pepe e ao encontrar-se com ele as escondidas, ela faz do corpo uma
forma de resisténcia, mas ao final, a repressdo vence e fica impressa no corpo com as
marcas da corda com que ela se enforca. Rebeldia criadora e também destruidora, o
corpo de Adela traz latente a pulsdo de vida, em contraposicao a pulsao de morte. Eros e
Thanatos em continuo embate. Mas no corpo de Martirios também se pode encontrar a
marca/mascara de Eros e Thanatos, embora com menos for¢a, como se pode observar

no trecho:

Adela (aproximando-se): Ele quer é a mim! Ele quer é a mim!

Martirio: Crava-me uma faca, se isso te satisfaz, mas ndo me fales mais nada.
Adela: Por isso fazes tudo para que eu ndo me va com ele. Né&o te importa que
abrace aquela a quem ndo ama. A mim também ndo me importa. Pode ficar cem
anos com Angustias, mas que me abrace te parece terrivel, porque também o
amas! Também o amas!

Martirio (dramética): — Sim! Deixa-me dizé-lo sem disfarces. Sim! Deixa que 0
meu peito se rompa como uma roma de amargura. Eu 0 amo!

(LORCA, 1988, p. 44).

Cinco jovens solteiras, vivendo & margem da vida, sem contato com o mundo,
sem condicOes de se expressarem e vivenciarem o luto pela morte do pai, enquanto a
matriarca Ihes impde uma soliddo extrema — eis o caldeirdo de conflitos e emocdes
intensas que ird explodir. Sem dialogo e sem mediacdo dos conflitos, ndo ha

possibilidade de salvacdo. Essas jovens irmds encontram-se em transito entre a vida e a
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ndo-vida, no limiar entre a vida e a morte (metaforica, mas ndo menos tragica, porque
muito prolongada), uma situacdo limite que exige ser resolvida de alguma forma; ndo
havendo conciliacdo, ou vence a liberdade ou vence o autoritarismo e a tragédia se
instaura. Assim, no desfecho, Adela suicida-se, desesperada com a fuga de Pepe, mas a

mée sufoca a tragédia familiar, exigindo das filhas o siléncio a respeito do assunto:

E ndo quero choro. A morte deve ser encarada frente a frente. Siléncio! (Para
outra filha.) Mandei calar! (Para outra filha). Lagrimas, quando estiverem
sozinhas. Nos afundaremos todas em um mar de luto! Ela, a filha mais nova de
Bernarda Alba, morreu virgem. Ouviram? Siléncio, j& disse! Siléncio!
(LORCA, 1988, p. 51).

Trata-se, portanto, de uma histéria de autoritarismo, desamor e violéncia,
mostrando como a opressdo pode gerar intensos e incontornaveis conflitos, com
consequéncias tragicas — a autoridade da matriarca imp&e-se, cerceando por completo a
liberdade de escolha, mas leva a um desfecho tragico.

Enfim, a peca revela sua tragicidade iniciando e finalizando com a morte: o
primeiro ato ocorre durante o veldrio do patriarca e, ao final, hd o suicidio de Adela e
novo siléncio decretado por Bernarda Alba. Como Antigona, as filhas de Bernarda ja
tém seu destino marcado pela tragédia desde a morte do pai. Em ambas as obras, a
morte comanda a narrativa, participando de maneira enérgica do inicio ao fim da trama.

Adela é uma personagem contestadora e rebelde, pode-se mesmo dizer
revolucionéaria, pois rejeita o cddigo de honra da matriarca e afirma seu direito a
individualidade, a sexualidade, e, apesar de ser a mais nova das irmds, é a Gnica que se
rebela abertamente; mas ela também é romantica, acreditando que terd o amor de Pepe,
mesmo ele estando noivo de sua irmd, e que conseguird romper as cordas do
autoritarismo e sofrimento que a todas envolve.

Ela é uma heroina tragica, porque comete a desmedida e enfrenta um destino
tragico. Ao final, com a fuga de Pepe, seu castelo de sonhos desmorona completamente,
sem chance de recuperacao e a consequéncia é o desenlace tragico.

Para sua falha tragica contribuem o confinamento e também sua atitude de
enfrentamento da situacdo. Se na tragédia classica, o desfecho tragico decorre em boa
parte da agdo do destino e/ou da interferéncia dos deuses, na modernidade, embora
ainda possa haver a influéncia de circunstancias diversas, entra em jogo o livre-arbitrio,
0 que faz com que o herdi da modernidade oscile entre o erro involuntario e a falha

tragica, tornando-se ao mesmo tempo culpado e ndo culpado.
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Em A casa de Bernarda Alba, bem como na Opera dos Mortos, como veremos a
seguir, a morte atua como antagonista, comandando o destino das personagens e

decretando a tragédia, por meio da solidao extrema, do isolamento, do siléncio.

4.3 Opera dos mortos
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Desde o titulo a obra chama a atencdo do leitor, pois a palavra “mortos” nos
remete a tragédia, seja no sentido classico ou no sentido moderno, além de conter ainda
a palavra “Opera”, género que, em alguns casos, remete também a acontecimentos
tragicos. No que concerne a tragédia classica, sdo elementos relevantes na obra: o coro,
a heroina tragica, a hybris, o destino, a falha tragica, a queda, a catarse.

De acordo com a concepgdo de Aristoteles sobre a tragédia classica, temos 0 no
da obra do inicio até a gravidez de Rosalina, pois é o ponto no qual se situa sua
mudanca de comportamento, interrompendo 0s encontros eréticos com Juca Passarinho.
No ultimo capitulo, temos o desenlace, com a perda e “enterro” do bebé até o momento
em que Rosalina é retirada do casardo, o que consiste no desfecho tragico.

Dialogando com a tragédia cléassica, o autor cria uma categoria a que intitula
“narrador coletivo”, alguém que ndo participa da trama, mas representa a voz dos
habitantes da cidade, utiliza a expressdo “a gente” e o verbo na 1% pessoa do plural
(nds). Mas, excetuando-se a incursdo inicial desse narrador coletivo nos primeiros
capitulos e algumas incursdes no decorrer da narrativa, existe um outro narrador que de
certa forma distancia-se da narrativa, para deixar falarem os personagens** e fazendo
com que a estoria seja contada de acordo com as impressfes de cada um deles,
podendo-se portanto ver mais de um tipo de narrador na obra.

No drama, unem-se palavras, sons e gestos, além de outros recursos que
contribuem para o efeito desejado, mas no romance esses recursos sao substituidos pela
narracao, que pode adquirir diversas formas.

Em suas consideragdes sobre o narrador, Benjamin diferencia entre o romance e

a informacéo, que leva aquele a uma crise e afirma que a informacdo deve ser sempre
nova, desconhecida e, além disso, verificavel, interessando mais ao publico o que lhe é
proximo do que o que lhe é distante.

Benjamim (1993) tambeém estabelece uma diferenciacdo entre a épica antiga,
que, segundo ele, era objetiva e tinha como foco a aventura, a faganha e 0 mégico, ao
passo que 0 romance tem como caracteristicas essenciais o realismo e o objetivismo,
embora tenha sido criada, no dmbito das artes, uma nova linguagem, que foge ao
realismo tradicional. Porém, ndo sendo possivel ao romance abandonar o realismo, ele

mudou seu foco do objeto para o sujeito, focalizando a subjetividade de seus

44 Na terminologia utilizada por Gérard Genette (1995), quando a narrativa é constituida por diversas
vozes narrativas que oferecem percepc@es distintas da mesma realidade, tem-se a focalizagdo interna
multipla, que é justamente o caso na narrativa em questao.
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personagens, tendo-se como exemplo a sondagem do subconsciente destes por alguns
autores.

Benjamin (1993) discorre sobre trés tipos de narrador: o narrador classico, que
compartilha sua experiéncia com o ouvinte; o narrador do romance, que ndo pode mais
falar ao seu leitor de forma exemplar e o narrador-jornalista, que ndo narra sua propria
experiéncia, mas a experiéncia alheia.

Segundo Benjamim (1993), o narrador tradicional encontra-se em vias de
extingdo, porque o narrador dos mitos e contos falava ao seu leitor de maneira
exemplar, sob o ponto de vista moral e estético. A questdo da narrativa, segundo seu
ponto de vista, gira em torno de dois eixos centrais: 0 empobrecimento da experiéncia
e a perda gradual da dimensdo utilitaria da narrativa.

Ja Santiago inicia o texto O narrador pds-moderno (2002) perguntando: “Quem
narra uma histdria é quem experimenta, ou quem a vé? Ou seja: € aquele que narra a
partir da experiéncia que tem dela, ou é aquele que narra acBes a partir de um
conhecimento que passou a ter delas por té-las observado em outro? ” Partindo dessa
pergunta, Santiago (2002) tece algumas consideracGes sobre o texto de Benjamin
comentado acima, desenvolve uma argumentacdo em torno da questdo da
autenticidade e coloca-se a hipo6tese de que o narrador pds-moderno é o que transmite
uma sabedoria que decorre da observacdo de uma vivéncia alheia, sendo ele, nesse
sentido, o “puro ficcionista”, devendo conferir autenticidade a narrativa por meio da
verossimilhanca e sabendo que o real e o auténtico sdo construgdes de linguagem.

Santiago (2002) também aborda a questdo do narrador por uma perspectiva
historica, falando da evolucdo dos modos de narrar, mas adotando outro enfoque.
Segundo seu ponto de vista, na narracdo em primeira pessoa, feita pelo “narrador
classico”, o fato de a ag¢do ser narrada de acordo com a experiéncia que se tem dela
autenticaria a matéria narrada e o relato, ao passo que, na narrativa em terceira pessoa,
a experiéncia € narrada a partir da observacdo de um terceiro, havendo ai um
distanciamento do narrador, que levaria a perda da autenticidade. O narrador do
romance seria aquele que pretende demonstrar impessoalidade e objetividade diante do
fato narrado, mas que no fundo exerce uma confissdo*. E quando o distanciamento

do narrador chega ao ponto maximo tem-se o narrador pés-moderno.

4 Benjamin (1993) explica essa afirmativa comparando com a confissio de Flaubert: “Madame de
Bovary c’est moi” (“Madame de Bovary sou eu”).
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Na concepcédo de Santiago (2002), o narrador ndo pretende falar de sua propria
experiéncia, mas ao conceder ao outro a fala, ele acaba por concedé-la também a si
mesmo, de modo indireto — a fala propria do narrador que se quer repdrter ¢ a fala por

interposta pessoa. Para Santiago (2002, p. 51), o narrador moderno

se subtrai da acdo narrada [...] e, ao fazé-lo, cria um espago para a ficcdo
dramatizar a experiéncia de alguém desprovido de palavra, o narrador
identifica-se com um segundo observador — o leitor. Ambos se encontram
privados da exposicdo da propria experiéncia na ficcdo e sdo observadores
atentos da experiéncia alheia.

Assim como Benjamin, Santiago (2002, p. 51) faz referéncia a pobreza de
experiéncia tanto do narrador quanto do leitor e afirma que dela decorre a importancia
do personagem na ficcdo pds-moderna, na qual o narrador e o leitor sdo espectadores
de uma acdo alheia “que os empolga, seduz, etc.” (Santiago, 2002, p. 51), o que se
coaduna com a afirmagdo de Benjamin sobre a pobreza de experiéncia na
modernidade.

Adorno (2003) afirma existir um paradoxo no romance atual: a impossibilidade
de narrar, embora a narracdo seja uma exigéncia do formato do romance, mas afirma
que , com o advento da maquina a vapor, 0 homem tornou-se cada vez mais relativista,
cético e individualista, o que o levou a ver no mito apenas histérias da “carochinha”,
tendo o narrador tradicional cedido sua vez para um narrador mais dinamico, que é
exigéncia do homem contemporéneo: o narrador de reportagens e o do romance; sendo
este Ultimo extremamente individualista, fala sempre de si, tenta entender o0 mundo a
partir de sua perspectiva e busca constantemente um sentido para a vida.

Discorrendo sobre a polémica em torno do foco narrativo, Leite (2008, p. 5) vé
uma crescente complicacdo das histérias narradas pelos homens, com a progressiva
ocultacdo do narrador atrés de outros narradores ou atras dos fatos narrados que, com
0 desenvolvimento do género romanesco, parecem cada vez mais narrarem-se a Si
mesmos.

Enfim, existe na atualidade um distanciamento do narrador em relagdo a
narrativa, podendo-se concluir que o narrador pds-moderno ndo participa da narrativa,
ao contrario, oculta-se de alguma forma, colocando 0s personagens em contato quase
direto com o leitor, com a utilizagéo de técnicas variadas, como o0 mondlogo interior, 0
fluxo de consciéncia, mas, ao fazé-lo, deve buscar a verossimilhanca, algo com que

ndo precisava preocupar-se na narrativa tradicional, pois esta baseava-se na vivéncia,
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que a autenticava. Diferentemente da narrativa classica, que tinha um carater utilitario,
transmitindo uma sabedoria de vida, 0 romance assume um carater menos préatico e,
embora tambeém possa transmitir lices de vida, o fara sempre de forma indireta, pois
ndo é esse seu objetivo.

Na Opera dos mortos, tem-se mais de um narrador, sendo que um deles esconde-
se atras dos personagens, deixando a estes a exposi¢cdo dos seus conflitos e o
desenvolvimento da trama, tratando-se de uma narrativa em terceira pessoa, com
utilizacdo do monologo interior. Nas palavras de Santiago, esse narrador extrai a si
mesmo da matéria que narra, age como um espectador, que narra aquilo a que assiste,
tratando-se, dessa forma, de um narrador p6s-moderno.

Enguanto isso o narrador coletivo, por meio do pronome nds e da expressao a
gente, coloca-se como alguém que teria vivido na cidade a época dos acontecimentos,
mas que teria assistido os acontecimentos de longe, como um personagem secundario.

O siléncio do casardo, que ndo recebe visitas, a ndo ser esporadicamente, as
visitas curtas do administrador dos bens de Rosalina e também devido ao fato de a
empregada ser muda, € contrabalancada pelas perguntas, pela fala e pelos casos de
Juca Passarinho, que implicam em uma mudanca radical no sobrado e na vida de
Rosalina, a qual sera ao final marcada pela tragicidade. A chegada de Juca ja traz
prendncios de tragédia, por meio de sinais dos quais ele, embora tenha uma certa

consciéncia do perigo, ndo deseja escapar:

Um vento soprou forte, fez um redemoinho que fugia do meio da praga em
direcdo a igreja. Isto ndo ¢ bom, redemoinho nunca é bom. Primeiro o sonho,
depois as vocgorocas, agora 0 redemunho. Quem sabe era um sinal pra ele?
Quem sabe ndo era melhor [...] tomar outro rumo? Bobagem, essas coisas ndo
existem, invencdo de moda. [...]. No adianta fugir. [...] O que for, soara. E
fugindo do buraco que a gente cai nele. (O.M., p. 80-81).

Ao envolver-se com Juca Passarinho, Rosalina entra em confronto com as
recomendacdes do pai para ndo se envolver com os moradores da cidade e comete a
desmedida pois, rejeitando-os, acaba por unir-se ao forasteiro, mas esse € um
relacionamento conflituoso: apds o primeiro contato, ela chora muito e, posteriormente,
repete 0 nome de Emanuel durante os encontros eroticos.

Ao engravidar, tem-se a impressao de que o conflito estaria resolvido, pois ela
afasta-se de Juca. Entretanto, ela continua a viver como se nada tivesse acontecido:
esconde a gravidez e ndo ha mencdo de estar preparando um enxoval para a crianca,

parecendo ndo vislumbrar a possibilidade de assumir o relacionamento e o filho perante
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a comunidade. Assim, ao desafiar a ordem estabelecida, ela conhece a paixao, mas tudo
se passa em segredo e o que poderia representar também um confronto entre o
individual e o social acaba sendo apenas um conflito intimo.

O sobrado, descrito ao longo de mais de seis paginas, adquire relevancia por
resumir em si as caracteristicas de importantes dos personagens do passado — pai e filho,
respectivamente, Lucas Procdpio e Jodo Capistrano. A pretensdo deste ultimo, de
construir um pavimento diferente do primeiro para com este formar uma unidade,
resulta em uma contradigdo expressa nas falas seguintes: “eu e ele juntos para sempre”
(fala de Joao Capistrano, DOURADO, O. M., p. 13), e “mas se atentar bem pode ver
numa sé casa, numa so6 pessoa, os tragos de duas distintas e, ainda: “s6 mesmo sabendo
¢ que a gente vé que aquele sobrado sdo duas casas. O pai dele e ele mesmo” (falas de
Quincas Ciriaco, DOURADO, O. M., p. 5 e 13), estando evidente no primeiro trecho a
unidade, no segundo, a diversidade e no terceiro, novamente a unidade.

A figura de Lucas Procopio, a qual a obra faz referéncia e que ja estd morto
quando tem inicio a narrativa, tem sua histéria completa narrada na obra Lucas
Procdpio, assim como a histéria do pai de Rosalina, Jodo Capistrano Honério Cota, é
narrada na obra Um cavalheiro de antigamente, tendo-se, assim, uma trilogia, embora as
historias do pai e do avd tenham sido publicadas posteriormente a Opera dos mortos.

Em Lucas ProcoOpio, 0 autor recria a obra de Cervantes, Dom Quixote de la
Mancha, cujo protagonista é um fidalgo espanhol que vivia na provincia de Mancha,
amava as historias de cavaleiros medievais, tendo um dia resolvido tornar-se cavaleiro
andante. Saiu por ai, confundindo realidade e fantasia, tendo delirios e acreditando sair
vencedor em suas aventuras — uma delas foi a luta com os moinhos de vento que em seu
delirio acreditava serem gigantes — quando, na verdade, saia-se muito mal em todas elas.

Em uma de suas primeiras aventuras, Dom Quixote investe contra um grupo de
mercadores, cai do cavalo, 0 grupo o ataca com pauladas e ele lamenta-se e geme,
sentindo o corpo moido, ndo conseguindo nem ao menos levantar-se, mas um vizinho
seu o0 encontra, e 0 conduz novamente a sua casa e, por sugestdo do Padre Tomas, é
fechado o acesso a biblioteca onde estavam os livros de cavalaria, um fato que apresenta
semelhanga com o ocorrido ao pai de Rosalina que, ao ser traido e perder as eleices,
também fecha as portas para a cidade, ndo se comunicando mais com ninguém.

A figura de Lucas Procopio apresenta semelhanca com a de Dom Quixote
também devido ao vestuario disparatado, a extravagancia, a loucura mansa que

caracteriza a ambos e ao fato de ambos viverem aventuras malucas, mas, enquanto Dom
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Quixote abandona casa e amigos para ressuscitar a fama eterna da cavalaria andante, o
que leva Lucas Procopio a loucura sdo os poemas da fase aurea da arte mineira, que ele

memoriza, pensando ser possivel reviver essa fase. Eis a descri¢do de Lucas Procdpio:

Um misto extravagante, roupa de saldo e botas que veramente ndo combinavam.
Todo casquilho, na cabegca um chapéu de trés bicos; cal¢des de lemiste amarelo,
casaca azul-turquesa toda debruada de dourados; a camisa com folhos e punhos
de renda; a cabeleira terminando amarrada no rabicho por um laco de fita.
(DOURADO, L. P., p.16).

Enquanto Dom Quixote é acompanhado por Sancho Panca, quem acompanha
Lucas Procopio é um escravo alforriado, que tinha sido principe na Africa, além de
Pedro Chaves, um feitor violento e vingativo.

Além disso, tanto Quixote como Lucas Procopio criam um novo mundo para si
mesmos, porém se Quixote cria para si um mundo de aventuras e sonhos, com o
objetivo de desfazer agravos, reprimir injusticas e coibir abusos, Lucas Procopio cria
um mundo em que a antiga fama das Minas Gerais seria recuperada, mas, ao final, é
assassinado e tem seu nome e bens usurpados por Pedro Chaves que, por sua vez,
também cria um novo mundo para si, mas um mundo que ndo Ihe pertence, tratando-se,
portanto, de um traidor e embusteiro, de modo que o lado dionisiaco de Lucas Procopio
reside na figura desse falso avo, o traidor. E assim como a obra de Cervantes, ao tratar
das aventuras hilarias de um louco manso, Lucas Procopio traz também uma boa
parcela de comicidade.

Mas existem também algumas semelhancas entre Quixote e Jodo Capistrano. Ao
recuperar o juizo, Quixote deixa suas andancas e volta para casa, encarnando novamente
0 nome e a personalidade reais, Alonso Quijano e, de forma semelhante, Jodo
Capistrano, ao perder as eleicdes e encerrar sua comunicacdo com Duas Pontes, volta-se
para o interior de sua casa e de si mesmo.

Nem Dom Quixote nem Jodo Capistrano sdo vencedores: 0 primeiro entra em
aventuras nas quais sempre se dd mal e o pai de Rosalina entra para a politica, mas
perde as eleicdes, tratando-se, portanto, de herois de intencdo e ndo herois de fato.

Lucas Procopio®® é incapaz de seguir os ditames da sociedade: “pega” mulheres

sem se importar se ha alguém por perto, € mal visto pelas pessoas, sendo denominado

4 Sempre que nos referirmos a influéncia do avé sobre Rosalina estaremos falando do segundo Lucas
Procopio, o usurpador, porque o primeiro ndo deixou herdeiros. Esse, o segundo, é quem apresenta
comportamento exagerado, dionisiaco.
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por Quincas Ciriaco, empregado do armazém, de o “coisa-ruim”. Extremamente
autoritario e violento, bate na esposa e, ao descobrir uma paixao (platdnica, por sinal)
entre ela e o padre, manda os capangas aplicarem neste uma surra violenta, obrigando-o
a ir embora da cidade.

Para Jodo Capistrano, Lucas Procopio € uma visao longingua, que se perde nas
brumas do tempo, mas de aspecto bizarro e aterrorizante, pois ele se lembra do pai
como um homem alto e forte, de sobrancelhas grossas, barba comprida e as botas cheias
de barro, tendo na mao um chicote que vibrava e descia sobre o corpo da mée.

Embora apresente caracteristicas opostas ao pai, faltando-lhe uma identificacao
com este, ao ingressar na politica Jodo Capistrano apresenta também ambicdes
semelhantes as de Quixote: deseja fazer reviver a gldria politica do avd Cristino Sales;
Ié as cartas de homens antigos e ilustres e compde para si mesmo um personagem
quixotesco, que imaginariamente "avancava intrépido, desfazendo malfeitos, investindo
contra mouros e moinhos de vento” (DOURADO, O. M., p. 34), transformando-Se em
um cavaleiro corajoso, capaz de salvar sua cidade da inércia, trazendo de volta o
progresso e a redencdo politica a Minas Gerais,

Rosalina também demonstra problemas de identidade quando, oscilando entre o
pai e av0, ndo tem certeza sobre quem é de fato e se em dado momento se identifica
com o pai: “Rosalina tinha puxado mesmo era aquele coronel Jodo Capistrano Hondrio Cota,
cuja grandeza, orgulho e siléncio muito nos amarguravam o remorso pisado”. (DOURADO, O.
M., p. 82), em outros momentos pergunta a si mesma: “Quem sabe Lucas Procopio néo
morreu de todo, vivia ainda dentro dela? Ela semente de Lucas Procopio”. (DOURADO, O. M.,
p. 109).

As figuras contrastantes do pai e do avo junta-se esse casardo também ambiguo,
que praticamente impde a protagonista sua ambivaléncia, pois a casa “redobra,
sobredetermina a personalidade daquele que a habita”. (DURAND, 2012, p. 243), e
nossa interpretacdo confirma-se nas palavras de Celidénio e Vianna (2007, p. 2), para

quem, na Opera dos mortos,

parece ocorrer uma simbiose entre o0 elemento humano e o elemento material;
como se os dois se fundissem em uma sé entidade. Apesar de a personagem
considerar o casardo da familia como um reflgio, esse espago &, na verdade, um
espaco fechado, ameagador, onde ela passa seus dias, suas horas, sua solidao.
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A oposicéo entre a figura de Lucas Procopio, com seu lado dionisiaco acentuado
e a figura apolinea de Jodo Capistrano — sébrio e comedido, culto, discreto e reservado,
respeitado e admirado pela sociedade local, influencia fortemente o comportamento de
Rosalina, instaurando conflitos que ela ndo consegue superar.

Incorporando a dualidade pai/avd, durante o dia Rosalina é uma pessoa apolinea,
comedida, mas dionisiaca a noite, quando se entrega a bebida e, com a vinda de Juca
Passarinho, esse lado dionisiaco intensifica-se e ela acaba por entregar-se a esse homem
rude, seu oposto na escala social, mas também o oposto da vida-morte em que ela vivia.
Essa ambiguidade se confirma na forma como ele a vé: “Ela lhe dava a impressdo de
duas numa s6. As vezes mais de uma, tdo imprevista nos modos, nos jeitos de parecer.
Um ajuntamento confuso de Rosalinas numa s6 Rosalina. (DOURADO, O. M., p. 98).
Essencialmente dividida, ela ndo consegue unir alma e corpo, de modo que “o seu corpo
para ela era apenas um corpo. S6 com o corpo se falavam, s6 com o corpo se entendiam.
Porque a alma e os olhos lhe eram vedados. Dos mortos” (DOURADO, O. M., p. 170).

Se a tragédia tem como pressuposto o sofrimento e a desdita decorrentes do
destino, cabe a Dionisio, como responsavel pela ultrapassagem do métron, a superacdo
desse destino infeliz, de modo que sua atuacdo €, até certo ponto, benéfica ao ser
humano, o que pode ser visto como o “orgiasmo” do qual nos fala Maffesoli (1985),
mas se esse prazer dionisiaco pode auxiliar a superar o lado mau da vida, também levara
a consumacdo da tragédia.

Assim como em A casa de Bernarda Alba, 0s espacos interno e externo se
contrapdem, mas em Opera dos mortos, apesar do isolamento de Rosalina, existe ainda
uma comunicagdo com o0 meio externo, feito por meio de Quiquina, que vende na cidade
as flores que a moca fabrica e que também representam uma forma de comunicacgéo
com a cidade, pois, se ela ndo tem contato com eles, suas flores sdo muito procuradas e
estdo presentes em diversos momentos da vida dos moradores de Duas Pontes.

E, como na obra de Lorca, também na Opera dos Mortos as janelas funcionam
como fatores de mediacdo entre 0s espagos interno e externo: por meio da janela o povo
da cidade espreita a vida de Rosalina, desejando saber o que se passa com ela, que
também os espreita, embora aparente indiferenca.

Juca Passarinho tem contato constante com o pessoal da cidade, mas essa
comunicacgdo nao é suficiente para as trocas necessarias para arejar e renovar o ambiente
do sobrado, o que leva a uma calcificacdo e deterioracdo do ambiente interno, que ja

vinha se deteriorando, mas, com sua chegada, tinha tido uma renovacao.
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No capitulo A semente no corpo na terra temos o climax da obra: o filho, que
poderia significar uma possibilidade de construcdo de uma nova vida, transforma-se, ele
mesmo, em morte. E com a morte da crianga, morre qualquer possibilidade para
Rosalina e Juca, enquanto casal ou mesmo individualmente. Fenece também a familia
Honorio Cota, pois a Unica herdeira era Rosalina.

Entdo, a queda anunciada: o sobrado é inundado pelas vozes dos moradores
locais, que invadem o casardo, cochicham, perguntam, mexem em tudo. Eles tomam
conhecimento de que é Rosalina quem canta a noite, ao vir do cemitério e a casa €
devassada — eis a profanacdo do sobrado, eis a sina e a maldi¢do da familia eminente:
abobalhada, ela ¢ retirada do casardo, em condenagdo metaforica pelo “crime” cometido
(do qual a cidade nem toma conhecimento).

Porém, apesar do ar de invasdo, do vozerio, da confusdo, a frase final do
narrador coletivo é melancolica: “La se ia Rosalina para longes terras. L& se ia Rosalina,
nosso espinho, nossa dor”. (O.M., p. 211, grifos nossos). Nessa frase, podemos detectar
a catarse dos habitantes da cidade — a purificacdo dos males do publico*’, pela
compaixdo e identificacdo com as desventuras da protagonista, porque a catarse
constitui-se como a possibilidade de superacdo da catastrofe e de restabelecimento da
ordem, através da queda do herdi tragico e da reconciliacdo com o instituido.

Por outro lado, devido a ambiguidade da atitude dos moradores nesse momento
final, entendemos que essa presenca macica deles no sobrado funciona também como
um julgamento coletivo e implicito, embora Lepecki (1976, p. 75) mostre uma Visao

diferente da nossa quanto a isso quando afirma que essa presenca:

ndo significa a profanizacdo do templum, (grifo da autora) nem provoca
qualquer assimilacdo de significado entre os dois espacos que continuam a se
opor. O povo da cidade, ao entrar na casa de Rosalina, constitui-se em
assembleia que assiste a Ultima epifania da protagonista, & reaparicao
transitdria ap6s a ocultagdo sistematica.

Mas, mesmo ndo havendo assimilacdo de significado entre o publico e o
privado, o proprio ato de mexerem em tudo e fazerem balburdia significa uma
profanacdo do espaco, ndo ocorrendo a assimilacdo devido a descida de Rosalina e a
presenca do cortejo que a acompanha, além do assombro por sua figura patética,

silenciando as vozes e instaurando temor e melancolia. Também discordamos do

47 A palavra publico, nesse paragrafo, esta sendo utilizada em referéncia aos moradores da cidade, que
assistem a queda de Rosalina.
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emprego do termo “assiste” por implicar em passividade, opondo-se a bisbilhotice e
inquietude deles e, em relagcdo ao termo epifania, entendemos que, se este implica em
uma revelacéo repentina e inesperada sobre algo que estava escondido, isso poderia ser
aplicado aos moradores, que tém a revelacdo de sua loucura, mas ndo a ela, que se
encontra alheia ao ambiente e a si mesma.

O desfecho confirma a tragédia que havia sido prevista no inicio da trama,
quando, como um oréculo, o narrador fala dos sinais e dos avisos surdos das ruinas, do
desastre e do destino, e o desfecho tragico da protagonista constitui-se em fungédo do
jogo de forgas entre o moralismo excessivo e suas proprias necessidades enquanto ser
humano e mulher. Sua falha tragica consiste no relacionamento impensado com o
forasteiro; o conflito ndo resolvido, aliado a perda do filho, culmina com a loucura.

Os sinais que Juca percebe ao chegar a cidade funcionam como oraculos: a visao
do cemitério e das vogorocas, o redemoinho, 0 sonho com o Major Lindolfo correndo
atras dele com a espingarda, mas ele ndo se rende aos maus pressagios, pois acredita
que ndo adianta fugir ao destino.

Ao envolver-se com Juca Passarinho, Rosalina transpde a separagdo entre patroa

e servical e, nesse sentido, age como as heroinas da Opera, que

atendendo aos apelos mais intimos do coracdo e da feminilidade, “transpdem
uma linha rigorosa invisivel, a linha que as torna insuportaveis”, elas devem ser
castigadas e debatendo-se, por um tempo “infinitamente longo, no labirinto das
intrigas, das histdrias dos mitos que as conduzem, quando ja é tarde demais, ao
desfecho supremo onde todos sabiam que iriam encontra-las”. (CLEMENT,
1993, p. 84).

Como uma heroina de 6pera, Rosalina € uma estrangeira em sua cidade, uma
excéntrica, diferente dos demais, quem sabe uma estrangeira até mesmo no sobrado, no
qual vive completamente isolada, como se ndo houvesse vida 1a fora, apesar de ter a
empregada Quiquina como uma ponte para 0 mundo exterior. Ainda de acordo com
Clément (1993, p. 84),

heroinas da dpera serdo frequentemente estrangeiras, por isso € que Sao presas
em uma rede social que ndo pode suporté-las, sob pena de negar-se a si mesma.

[...] o exotismo nem sempre é geografico, pode estar assinalado por um detalhe,
uma profissdo, uma idade que se considera inadequada a mulher.

No ultimo ato, temos o canto final da épera: a voz de Rosalina, com sua triste e
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ininteligivel cantiga, assombrando a cidade, a Gltima aria da prima-donna®, que por
fim encontra a derrota, 0 que é uma caracteristica fundamental da 6pera*, de acordo

com a formulacédo de Clément (1993, p. 34-35):

para elas, a luz dos refletores; para elas, a adoracdo, a sublimagdo, o amor
temivel a ser conquistado sem cessar, e 0 risco absoluto. E delas também o
gesto da queda, o gesto final; e a voz que agoniza. E, se 0s homens morrem, se
eles sdo vencidos é porque possuem algum trago quase imperceptivel de uma
feminilidade sobre a qual a 6pera jamais se engana. Vencidos: 0s meninos
fracos, 0s mancos, os corcundas, 0s negros, os estrangeiros, 0s velhos; e é nisso
que eles se assemelham as mulheres. Vencedores: os pais, 0s reis, o0s tios [...]. A
Opera é impiedosa.

Ao descer as escadas ao fim do espetaculo, € como se ela tivesse as luzes dos
refletores voltadas para ela e, no andar de baixo as pessoas imediatamente silenciam.
Nesse momento, ela é a rainha derrotada, assemelha-se a uma heroina de Opera, género
no qual “desde o preludio, tudo é concebido para que a lei primordial — a lei da 6pera —
seja sempre cumprida e para que as indisciplinadas sejam severamente punidas”
(BEZERRA, 2008, p. 54), com o assassinato (Carmem, de Bizet), com o suicidio
(Madame Butterfly, de Puccini), ou com a loucura (Lucia di Lamermoor, de Donizetti).

Mas, por outro lado, Rosalina ndo se curva: sua figura é patética, mas também
sublime: se aparece como uma rainha diante de seus suditos, que a reverenciam como a
uma deusa, ela, embora derrotada, conserva a dignidade, como se dissesse: “Minha
derrota ¢ duvidosa, pois, ao transgredir, também venci”, levando as pessoas a
compaixao, por transcenderem a dor e encontrarem a beleza no caréter tragico da vida.

Interessante notar que nesse ato final ela usa uma rosa branca no cabelo,
parecendo também uma noiva a caminho do altar — o branco é simbolo de pureza e a
rosa simboliza beleza, delicadeza, dignidade e honra, sendo conhecida como a rainha
das flores. Acompanhada de Emanuel, ela pode ser tomada como noiva ou rainha e sai
da vida para ingressar talvez definitivamente em um mundo & parte, o que confere ao
ato o sentido de ritual e um carater ambiguo — casamento ou morte metaforica, derrota
ou vitoria pois, em sua loucura mansa, “ela sorria, meu Deus, a gente viu depois de

muitos anos Rosalina sorrir pela primeira vez” (O.M., p. 247).

% No universo da Opera, a cantora principal era denominada prima donna ("principal mulher”, em
italiano) ou diva ("deusa", em italiano), de modo que Rosalina é a diva, a prima donna, pois € a
protagonista e proprietaria do sobrado (apesar do peso que tém em seu comportamento o pai e 0 avd
mortos).

49 Cabe aqui uma ressalva: isso acontece na épera séria, ndo costuma ocorrer em outros tipos de opera,
como na Opera bufa, por exemplo.
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Acompanham também o cortejo em sua saida o juiz e o coronel Sigismundo e
ela parece estar sendo levada para o sacrificio. A presenca do juiz e do coronel, além do
delegado no carro que vem buscé-la, vale como um restabelecimento da ordem, uma
organizacdo do caos instaurado com a presenca do povo no casardo e o conhecimento de
sua loucura. O impacto causado pelo fato resume-se na frase final do narrador (ja
citada) e configura-se como um lamento, préprio do sacrificio ritual, de modo que a
narrativa ndo perde seu aspecto sagrado, pois a obra mostra o sacrificio da protagonista
pela memdria do pai, € a morte ritual, com a ansiedade e a expectativa do povo nos
momentos finais.

Na travessia entre a vida e a morte, Rosalina, que j& apresentava caracteristicas
peculiares no curso da narrativa, em funcdo do isolamento e mistério que a envolve,
torna-se um mito, um mistério insondavel, levando a reflexdo, pois “os mitos
constituem mistérios indecifraveis que impressionam, ‘pistas para as potencialidades
espirituais da vida humana’, ensinando o homem a ‘se voltar para dentro’, para
comecar a captar a mensagem dos simbolos” e ainda auxiliando-o “a colocar sua mente
em contato com essa experiéncia de estar vivo”. (CAMPBELL, 2012, p. 17).

Outros rituais estdo presentes na obra: a paralisacdo dos relégios, marcando o
tempo dos mortos, 0 gesto de Jodo Capistrano repetido por Rosalina e provavelmente
por Quiquina de paralisar um reldgio, além dos rituais que Rosalina executa em frente
ao espelho do quarto, quando devaneia e transforma-se em mulher desejante e
imaginariamente desejada por Emanuel, o que se assemelha a um rito de passagem de
adolescente a mulher.

Segundo Mircea Eliade (1989, p. 12-13), o mito relata uma histdria sagrada,
um acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso dos comecos, que
narra uma realidade que ndo existia e passou a existir, tratando-se, portanto, de uma
narrativa de criagéo, a qual descreve como algo foi produzido, como comegou a existir.

O mito consiste em historias da busca do homem pelo sentido da vida:

Esses bocados de informacdo, provenientes dos tempos antigos, que tém a ver
com os temas que sempre deram sustentacdo a vida humana, que construiram
civilizagdes e enformaram religiGes através dos séculos, tém a ver com o0s
profundos problemas interiores, com os profundos mistérios, com os profundos
limiares da travessia, e se vocé ndo souber o que dizem os sinais ao longo do
caminho, tera de produzi-los por sua conta. (CAMPBELL, 2012, p. 15).

Por sua atividade criadora, funcionando como irrupc¢do do sagrado, desvendando
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a sacralidade ou a sobrenaturalidade de suas obras, os mitos “descrevem as diversas e,
algumas vezes dramaticas, irrupcdes do sagrado (ou do sobrenatural) no mundo. E essa
irrupcao do sagrado que realmente fundamenta o mundo e o converte no que ¢ hoje”.
(ELIADE, 1989, p. 13).

O ato final retrata a grandiosidade da protagonista, que contamina toda a cena
pela perplexidade que provoca, assistindo-se sua transformacdo em mito, o que se
coaduna com as colocagdes de Longino (2015), que relaciona o efeito do sublime a uma
elevacdo, associada a intensa emocdo, com o sentido de questionamento de grandes
ideias morais. Pelo efeito de grandiosidade, cria-se um ambiente de transformacéo por
meio do ritual, adquirindo o sagrado significados diversos, dependendo de quem o
assiste ou celebra, sendo o assombro e o éxtase a resposta natural a sublimidade
literaria, que constitui um fim em si mesmo.

O ato de descer as escadas com ar abobalhado é patético, pois provoca
perplexidade e comog&o e inspira o temor pela possibilidade de o espectador passar por
situagcdo semelhante, o que se coaduna com a afirmacdo de Schiller (2011, p. 40-41)
sobre o sublime patético: “além do objeto como poder é representada também a sua
temibilidade, o proprio sofrimento, e nada resta para o sujeito ajuizante sendo fazer
aplicagdo disso para o seu estado moral e gerar o sublime a partir do temivel.

A presenca do povo no casardo também contribui para o efeito do sublime e para

a transformacdo da protagonista em mito. Sem essa presenca, sem 0 assombro do
publico, a cena final perderia o impacto e prejudicaria a tragicidade da obra.
De acordo com Longino (2015, p. 36-37), 0 sublime ndo nos conduz a persuasao e, sim,
ao éxtase e ao maravilhoso; fazendo-se acompanhar pelo assombro, supera os objetivos
de agradar e persuadir, pois ser ou ndo ser persuadido depende de cada um, ao passo que
o0 sublime se eleva acima do ouvinte/espectador por conter em si uma forca irresistivel.

O transito da protagonista entre vida e morte, em fun¢do do isolamento,
acrescido da contraposicao entre a ordem e a desordem, ja comentada, vem de encontro
ao pensamento de Santos (2008, p. 11) que escreve: “pode-se discernir um padréo
comum nas passagens sublimes que pode ser esquematizado num sistema de
polaridades: ordem/desordem, permanéncia/mudanga; amizade/conflito”.

No sublime contrapdem-se a efemeridade e a eternidade e Rosalina eterniza-se
por ser sublime; o contraste entre a derrota e a vitoria subjetiva, do qual decorre o efeito

de assombro, gera um misto de sofrimento e prazer, uma elevacdo e transcendéncia,
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transportando a uma indizivel emocdo. Como mito, Rosalina ficard para sempre na
memodria da cidade.

Rosalina conhece a tragédia porque se envolve com o forasteiro, cometendo a
desmedida, mas seu erro ndo decorre de uma falha de carater, mas da necessidade:
“exime-se 0 her0i por sua culpa enquanto culpa subjetiva e esta é remetida a
necessidade>®. (SCHELLING, 1999, p. 481, tradugdo nossa): o completo isolamento faz
do relacionamento com Juca uma necessidade, constituindo-se em estopim para a
tragédia, porque o isolamento € simbolo de morte e, assim, Rosalina caminha para o
desfecho tragico.

Ela pode ser considerada uma heroina tragica na medida em que se depara com
um destino trégico, ja evidenciado nos diversos abortos da mae, mas também por acdes
e escolhas decorrentes de suas atitudes, cometendo ela dois erros de julgamento: a
aversdo aos moradores da cidade e o envolvimento com o forasteiro, de modo que ela
comete a desmedida e sofre as consequéncias, sendo levada a derrocada: ja gravida,
furta-se aos encontros com Juca, mas é tarde: o bebé ou nasce morto ou é asfixiado pela
empregada e a tragédia se completa — Juca desaparece e ela, enlouquecida, é afastada da
cidade.

O reconhecimento de sua falha tragica ocorre quando ela toma conhecimento da
gravidez e a condi¢do de desamparo, no final da trama — quando perde o filho e
enlouquece, 0 que se coaduna com a tragédia classica, mas como em uma tragédia
moderna, apesar de desfrutar de uma certa posicao social, ela é uma pessoa comum que,
acometida por sentimentos avassaladores, comete um deslize.

A obra pode ser lida como uma tragédia liberal, de acordo com a concepcédo de
Williams (2011), pois a protagonista encontra-se no limite de suas forcas, em luta
silenciosa contra 0 ambiente; aspira por uma unido e libera energias que a destroem
(energia sexual) e assim, a vitdria obtida por meio do relacionamento com o forasteiro é
temporaria e acaba por provocar sua queda.

Como Rosalina, Juca também €é esmagado pelo peso das engrenagens que
corroem o sobrado: o envolvimento com Rosalina o transforma e ele deixa de ser alegre
e contador de “causos”, passando a ser uma pessoa triste, perdendo suas histdrias o

sabor de aventura que tinham antes.

% No original: “se exime al héroe de la culpa em cuanto subjetiva y se la remite a la necesidad”.
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A aproximacio entre Antigona e a Opera dos mortos mostra semelhancas e
diferengas entre essas obras. No que concerne as semelhancas, ambas as heroinas
enfrentam o destino e cometem a desmedida: Antigona coloca-se contra as leis da polis
e se depara com a morte real; Rosalina, ao unir-se ao aventureiro, coloca-se contra a
familia e a sociedade e, em decorréncia dessa desmedida, encontra a morte metaforica.
No primeiro caso o destino tragico era praticamente certo — a protagonista sabia o que a
aguardava, enquanto no segundo, o destino tragico nao era certo, embora ela pudesse ter
previsto algo de errado como consequéncia desse relacionamento.

Em ambas as obras 0os mortos governam a vida: em Antigona, os erros de Edipo e as
mortes de Etéoceles e Polinices encontram na atitude de Creonte a mola propulsora da tragédia;
na Opera dos mortos, a tragédia € impulsionada pela reclusio de Rosalina, consequéncia do
Odio de Jodo Capistrano contra os traidores da cidade.

Cada uma a sua maneira, ambas as protagonistas homenageiam seus mortos e
perecem como sacrificio as imagens dos mesmos, conhecendo a tragédia: Antigona, por
ser filha de Edipo, é amaldicoada desde o nascimento, e Rosalina tem a vida marcada
por mortes: foi 0 Unico bebé gue vingou na familia. Antigona coloca-se contra o decreto
do tio (que representa a polis), mantendo-se fiel as obrigagdes familiares; Rosalina
mantém-se fiel aos ditames familiares, repetindo os gestos do pai, ao paralisar 0s
ponteiros do reldgio e quanto as recomendacdes dele sobre ndo se envolver com a
“gente” da cidade. Antigona ¢ condenada pela lei da polis e Rosalina, por assumir o
isolamento do pai até as Gltimas consequéncias.

A casa é, em ambos 0s casos, 0 habitat do siléncio, o abrigo que funciona como
prisdo forcada ou voluntéria, mas, em ambos os casos, trata-se de um ambiente opressor
e detonador da tragédia.

Entretanto, o dialogo entre essas duas obras consiste em terem ambas a morte
como motivo e no culto aos mortos, tendo como aliados o isolamento, o siléncio, a
vigilancia sobre as mocas solteiras: na primeira, a vigilancia é feita pela mée e na
segunda, pela empregada que, embora sem vigiar propriamente, funciona como o olho
vigilante do pai, embora sua vigilancia seja indtil, do mesmo modo que Bernarda Alba
ndo consegue impedir a paixdo das filhas por Pepe e, assim, ambas conhecem o
desfecho tragico.

Em ambas as obras as casas sdo ilhas nas quais a comunicagdo com o exterior

encontra-se prejudicada. No caso do sobrado, Quiquina estabelece uma comunicagéo
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precaria com a cidade, mas ambas as casas sdo metaforas do confinamento, barcos de
Caronte®! fazendo a travessia para a morte.

Assim como Rosalina, Adela encontra-se em um conflito entre forcas eternas,
estando em jogo a liberdade e o livre-arbitrio: ambas lutam por suas necessidades
pessoais, mas enquanto Adela luta contra o autoritarismo da mde, Rosalina luta contra
as determinacg0es do pai, chegando a um exagero que a faz semelhante ao avo.

A margem de liberdade de escolha de Adela é menor que a de Rosalina.
Apaixonada por Pepe e oprimida pela mée, rebela-se e busca concretizar sua paixao,
mas ele ndo enfrenta a matriarca, ndo rompe o noivado para assumir o relacionamento
com ela. Quanto a Rosalina, se ndo fosse prisioneira dos seus mortos, poderia frequentar
a sociedade local e estabelecer um relacionamento duradouro, mas sua liberdade de
escolha é também limitada, embora em menor grau.

E possivel ainda mais uma aproximacao entre A casa de Bernarda Alba e a
Opera dos mortos: assim como Juca, Pepe é o elemento desestabilizador do ambiente
petrificado que constitui a casa e, do mesmo modo, ele ir4 trazer a tragédia, pois
mantendo com Adela uma relacdo clandestina, ele pretende casar-se com sua irmé e, ao
final, também como Juca, ele sai de cena com destino incerto.

Diferentemente dos protagonistas das tragédias classicas, que cometiam um erro
involuntério, pois tinham atras de si os deuses brincando com seus destinos de forma
inexoravel, os protagonistas modernos tém certa liberdade de escolha, assim seu erro
consiste em uma falha tragica, pois estdo as voltas com a liberdade e também com
restricdes, sendo eles culpados e ndo culpados.

As escolhas das trés protagonistas — Adela, Antigona e Rosalina — sdo caminhos
sem retorno. Talvez Adela pensasse poder vencer a mée e as irmas unindo-se a Pepe, ao
passo que Rosalina provavelmente ndo tenha pensado nas consequéncias que poderiam
advir do relacionamento com o forasteiro. Mas Antigona sabe bem o que a espera e, de
qualquer modo, as trés obras mostram que transgredir a ordem social & sempre perigoso,
como diria Riobaldo, o protagonista de Grande Sertéo: Veredas: “viver € perigoso”.

Voltemos & Opera dos mortos: trata-se de um romance pos-moderno, o que se
mostra na polifonia, na intertextualidade, na ambiguidade, nas parddias inseridas na

narrativa, podendo-se tomar como exemplo a histéria narrada por Juca, que, sem

51 Caronte, na mitologia grega, é o condutor do barco que carrega as almas dos mortos recentes e, nesse
contexto, estaria representado pelos mortos da familia de Rosalina, especialmente o pai.
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destruir o mito de Edipo, questiona-o por meio de uma inverso: na historia de Juca, é o
pai quem sai pelo mundo e, reencontrando a filha, casa-se com ela, mas posteriormente
se enforca, o que se coaduna com a afirmacéo do autor, citada anteriormente, de que a
parddia moderna pode ter um tom satirico e irénico, ou ainda dramatico ou tragico.

Entretanto, a obra apresenta caracteristicas compativeis com a tragédia — desde
0 coro, representado pelo narrador coletivo, passando pela hybris, destino tragico e falha
tragica até a catarse, permitindo uma reflexdo sobre a condicdo humana e sobre o
quanto estamos sujeitos a ser vencidos pelo tempo. Quando se tem a morte como fio
condutor, nem mesmo o imaginario é capaz de vencer o tempo e a tragédia consuma-se,
principalmente quando o0s préprios personagens se enredam em excessos.

A mudez de Quiquina coaduna-se com o siléncio do casaréo; no transcorrer da
narrativa, ela ainda se comunica por meio de sua “semafora patética”, seu olhar e gestos
expressivos, mas a repeticdo das duas primeiras silabas do nome demonstra ser indtil
sua tentativa de comunicacgdo por meio de sons inteligiveis, inclusive Dourado (PRMC),
confirma essa interpretacdo afirmando tratar-se de um vocabulo onomatopaico,
imitativo do som da coisa significada, que seria murmario, sussurro, ou chiado, tendo
sido utilizado no sentido de individuo gago, tatibitate.

Ao final, Quiquina manda Juca enterrar o bebé, expulsa-o do casardo com um
olhar feroz e ndo se tem mais noticia dela, podendo-se deduzir (ou ndo) que asfixiou o
bebé ao nascer e parou o ultimo reldgio do sobrado, tendo sido tragada pela balburdia
que se instalou no ambiente e silenciada pela tragédia.

Quanto a Juca, seu verdadeiro nome € José Feliciano, mas quando vive com 0
padrinho é o Zé-do-major; quando passa a viver no sobrado, Rosalina chama-o José
Feliciano. Tem o apelido de Juca, derivativo de Jose, ao qual junta-se “passarinho”, em
referéncia ao gosto pela caca de passaros, e Quiguina, em sua semafora patética, refere-
se a ele com gestos relativos a asas e tiro, perfazendo duas imagens contraditorias: as
asas de um passaro, metafora da liberdade e a espingarda, metafora da morte, o que
demonstra a contradi¢do do personagem.

A palavra passarinho remete ao 6rgao sexual masculino e, de fato, Juca
desperta Rosalina para a sexualidade; seu verdadeiro nome, José Feliciano, remete a
feliz, mas o narrador refere-se a ele como “um homem triste, sozinho, sem ninguém no
mundo: ele e Deus. E 0 mesmo que um homem no escuro, voltado para dentro, na sua
substancia”. (DOURADO, O. M., p. 54).
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Cacar passarinhos implica em apontar para o alto, simbolizando, na teoria
durandiana, ascensdo, possibilidade de vitoria, combate a morte, mas seu anseio de
vencer a morte transforma-se em fuga para o desconhecido, portanto, Feliciano nédo
confirma o nome como signo: ele ndo foi feliz nem trouxe felicidade a Rosalina,
podendo-se ver seu verdadeiro nome como ironia, tratando-se de uma voz que silencia
por forca da tragédia anunciada.

Oscilando entre sons e siléncio, vida e morte, sendo ao mesmo tempo flor,
simbolo de vida, e aranha, simbolo da morte, Rosalina concorre para a tragédia com sua
falha tragica, pois existe em suas atitudes certa culpabilidade, apesar da concorréncia de
outros fatores — a tragicidade anunciada na ruina do casardo, nos sucessivos abortos da
made e na reclusdo, consistindo no envolvimento com o forasteiro a culpa que lhe cabe.

Enfim, o siléncio que cerca Rosalina transforma-se em tragédia e ela serad
acolhida em um tempo/espaco inacessivel, uma casa de tratamento psiquiatrico. A flor
de seda desfolha-se quando tocada, esfuma-se no nada, mas viver4 para sempre na
memoria da cidade. Tragica e inesquecivel, ela nos remete ao Quarto motivo da rosa, de

Cecilia Meireles:

N&o te aflijas com a pétala que voa:
também é ser, deixar de ser assim.

Rosas veras, so de cinzas franzida,
mortas, intactas pelo teu jardim.

Eu deixo aroma até nos meus espinhos
ao longe, o vento vai falando de mim

por perder-me é que vao me lembrando,
por desfolhar-me é que ndo tenho fim.

Epilogo
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Nosso interesse pela obra de Autran Dourado teve inicio com a leitura de A
barca dos homens, passando posteriormente por Os sinos da agonia, até chegarmos,
dois anos depois a Opera dos mortos, quando, com o interesse ainda mais agugado,
escolhemos essa obra como corpus para uma pesquisa de tese de Doutorado.

Inicialmente, instigados pela complexidade e pela riqueza de significado da
obra, ndo conseguiamos decidir por um rumo a seguir, mas continuava o fascinio pela
tragicidade da narrativa, pela densidade da obra, pela riqueza dos simbolos que ela
contém. Enfim, apos a leitura de algumas obras tedricas e pesquisas académicas, nos
decidimos por analisar a tragédia, a Opera e 0 imaginario em suas interacfes e inter-
relagbes, sempre com o interesse voltado a significacdo do titulo, as atitudes
paradoxais da protagonista, ao embate que se trava entre vida e morte no contexto da
narrativa, com o concurso de imagens que desde ja percebiamos como muito
significativas, tendo chamado também nossa atencdo a forma como o autor estrutura
sua obra, as ruinas do sobrado, os prenincios de morte, o desencontro e o
silenciamento das vozes narrativas.

Mas como sempre, entre o planejar e o realizar existe um percurso a ser
percorrido e o fato de aprofundar as pesquisas e refletir sobre o projeto costuma levar a
mudancas. No caso desta pesquisa, primeiramente, o tema “tragédia” mostrou-se bem
mais complexo do que supinhamos a principio, haja vista comentérios e atualizages
do termo por autores mais recentes e, especialmente, porque fomos obrigados a buscar
na filosofia do tragico a sua conceituacao, o que nao foi feito pelos gregos e, ainda, por
tratar-se de um conceito sobre o qual ndo existe unanimidade, ao contréario; embora
possamos encontrar pontos em comum, existem talvez mais diferencas do que
semelhancas no gue concerne a essa conceituacao.

Assim, foi necessario ampliar nossos objetivos iniciais e ajusta-los em funcéo
de novos interesses e objetivos que surgiram, de modo que foram deixados de lado
alguns aspectos que tinhamos pensado em abordar, enquanto outros entraram em cena,
mas entendemos que, dessa forma, a pesquisa manteve sua esséncia e ganhou em
profundidade.

Os itens que ndo estavam previstos no projeto original foram, primeiramente, a
filosofia do tragico, que nos levou a leitura de alguns autores que se debrucaram sobre
0 tema e a leitura de tragédias classicas e dramas modernos, para uma melhor
compreensdo do assunto, o que possibilitou o estabelecimento de importantes relac6es

entre as formulagdes sobre a esséncia do tragico e a pratica efetiva dos tragediografos
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gregos, com as diversas semelhancas e diferencas tanto no que concerne a teoria
quanto no que diz respeito a tragédia, além de relagcdes entre tedricos e autores mais
recentes.

Além disso, leituras posteriores fizeram com que entrasse em cena também o
barroco, presente na descricdo do sobrado, embora esse tema ndo constitua o cerne de
nossa pesquisa, e a discussdo sobre a morte ou evolugdo da tragédia, inclusive com o
exame de alguns conceitos que, segundo a critica, ndo ficaram suficientemente
esclarecidos na Arte Poética, tendo, por esse motivo, sofrido comentérios e
atualizaces, como € o caso do erro involuntario, que na modernidade passa a ser
considerado como falha tragica, com a responsabilizacdo do sujeito por seus atos, €
ainda do conceito de catarse como temor e piedade e ndo terror e piedade, como se
encontra nas traducdes da Arte Poética de Aristoteles.

Quanto ao imaginario, trata-se de outro tema complexo, em virtude da
imprecisdo em sua conceituacao e a dificuldade de encontrar textos tedricos a respeito
do tema, 0 que provavelmente se deva a iconoclastia de que se reveste a era moderna e
ao ‘espirito cientifico’, que rechacam aquilo que ndo pode ser comprovado
rigorosamente nos moldes da ciéncia e, além disso, uma certa aversdo ao simbolo
(“assimbolia”, nos termos de Roland Barthes), tudo isso causou uma certa dificuldade
em acessar textos que focalizassem o imaginario e que o analisassem em obras
literarias, mas essa dificuldade foi aos poucos sendo vencida, embora tenha nos ficado
a consciéncia de existirem ainda aspectos da obra de Gilbert Durand a serem
examinados e melhor apreendidos.

A problematica com que nos defrontamos diante da riqueza e complexidade da
obra e a sugestdo do autor para que ela seja lida como uma tragédia levou-nos a um
impasse, pois nos deparamos com a tese da morte da tragédia, aventada por Steiner
(2006) e as diversas formas de tragédia abordadas por Williams (2011) — tragédia
moderna, tragédia liberal, tragédia privada e tragédia social, além do fato de que isso
provavelmente nos afastaria do significado das imagens que aparecem na obra e que
desde a primeira leitura nos pareceram bastante significativas.

Assim, tentando relacionar as imagens e atitudes da protagonista que
contribuiram para a tragédia anunciada, aliamos o estudo imaginario ao da tragedia,
vendo na obra um embate entre a vida e a morte e algumas imagens em luta contra a
morte e a favor da vida, tendo se mostrado como simbolos do tempo e da morte 0s

relogios parados, as vogorocas, que representam destruicdo e morte, mas, ao final,
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acolhem o bebé de Rosalina e a ruina do sobrado, que anuncia a tragédia, enquanto a
palavra farta de Juca Passarinho, contrapondo-se ao siléncio, as flores que Rosalina
fabrica e que representam uma forma de comunicagéo com a cidade, a0 mesmo tempo
que simbolizam a propria protagonista e também a luta pela vida; a belida de Juca
Passarinho, o vinho, que permite uma aproximacao entre o casal sdo simbolos que
atuam a favor da vida, apesar da derrota final da heroina.

Tendo como apoio tedrico 0s conceitos sobre a tragédia, alguns deles
atualizados, analisamos ainda as atitudes da protagonista que a levam a tragédia
anunciada, pois, por meio da desmedida, ela se une ao forasteiro, sem pesar as
possiveis consequéncias dessa atitude, o que a leva a conhecer a queda que é
consequéncia de sua falha tragica.

Aliam-se a tudo isso, as repeticbes que ocorrem na narrativa, desde a
paralisacdo dos reldgios, aos livros que Rosalina Ié (sdo trés e sempre 0S mesmos), 0S
enterros dos bebés de Dona Genu, que nasciam mortos ou morriam ainda novinhos,
ocorrendo o enterro sempre da mesma forma, podem ser vistas ritos funebres,
funcionando como refor¢o da tragicidade da obra.

Concluida a pesquisa, nossa op¢do mostrou-se como uma estratégia proficua,
pois pudemos perceber que, de fato, no constante embate entre a vida e a morte, se
algumas imagens simbolizam a morte, outras representam a luta contra a morte, embora
a vida ndo consiga vencer a morte, mesmo que esta se apresente como morte metaforica,
pois, com excecdo do bebé de Rosalina, cuja morte é real, os personagens sdo todos
metaforicamente vencidos, silenciados pela tragédia.

Trazendo imbricados no titulo as palavras “6pera” e “mortos”, a Opera dos
mortos é uma obra tragica por exceléncia. Primeiramente, porque a Opera (Séria) € um
género musical-teatral que, a0 menos no que diz respeito a suas heroinas, caracteriza-
se por finais que trazem morte, assassinato ou loucura, conforme ja vimos e que pode
ser demonstrado em diversas pecas, nas quais a heroina, apesar de ter direcionados
para si 0s holofotes e os aplausos da plateia, sofre um desfecho tragico. Em segundo
lugar, porque a palavra “6pera” em italiano significa obra e, uma vez que sdo os
antepassados, os mortos de Rosalina que comandam a vida no sobrado e a de Rosalina,
instigando-a ao isolamento, a ambiguidade, a dificuldade de identificacdo, levando-a a
tragédia, temos na obra uma obra de mortos.

Temos consciéncia de que nossa pesquisa também ndo conseguiu abarcar todos

os meandros da Opera dos mortos, nem responder a todas as questdes, deixando ela
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também, lacunas. Dentre as questdes ndo respondidas porque inclusive néo
contempladas nesta pesquisa estdo o papel de algumas imagens que relacionam
Rosalina aos quatro elementos — fogo, &gua, ar e terra, 0 que poderia servir de tematica
tomando-se como apoio teorico as obras de Gaston Bachelard sobre esses elementos,
pois hd diversos momentos na obra em que a protagonista é focalizada com
caracteristicas de um desses elementos.

Outra lacuna diz respeito ao personagem Juca Passarinho, personagem bastante
interessante e sobre o qual ainda ndo parece ter havido um olhar mais demorado. Seria
ele de fato um trickster, como o vé Bezerra (2008)? E, nesse caso, que outros
exemplos de tricksters existem na Literatura brasileira e universal e que poderiam
oferecer ocasido a um estudo comparativo com esse personagem — eis um tema a ser
explorado, prestando-se o personagem a ser analisado ainda como malandro, nas
diversas acep¢6es do termo, ou ainda, como uma recriacdo do picaro espanhol, sempre
por meio de aproximacdes e afastamentos, mostrando o que o aproxima ou afasta
dessas figuras da Literatura.

Em relacdo a obra de Dourado em geral parece existir uma lacuna que diz
respeito as representacGes do feminino e que poderia ser objeto de uma pesquisa,
tomando-se como corpus as personagens Rosalina (Opera dos mortos), Isaltina, mée
de Rosalina (Lucas Procépio), Malvina (Os sinos da agonia), Biela (Uma vida em
segredo), Paula (Tempo de amar e Opera dos fantoches). S&o
personagens/protagonistas que apresentam caracteristicas bastante diferentes entre si,
mostrando reacdes diferentes diante da sociedade patriarcal, prestando-se a uma
pesquisa sob a 6tica dos estudos de género.

Além disso, tanto em Os sinos da agonia quanto em A barca dos homens
encontram-se imagens gque podem ser analisadas sob o ponto de vista do imaginario,
tomando-se como apoio tedrico a obra de Durand As estruturas antropoldgicas do
imaginario e/ou as obras de Gaston Bachelard sobre os quatro elementos.

Trata-se, portanto, de temas que temas que poderdo ser abordados em
pesquisas futuras sobre a obra de Dourado em geral e sobre a Opera dos mortos em
particular, contribuindo de maneira significativa para a fortuna critica do autor.

Para finalizar, diremos que, estando intrinsicamente vinculada a questdes
sociais e outras, ligadas ao seu proprio desenvolvimento e sua percepcéo, a arte nao é
univoca, é sempre plural, ressignificando o real e desvelando uma rede de relagbes que

s0 faz expandir seus possiveis significados a um patamar quase infinito.
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Assim € a obra de Autran Dourado: instigante, intrigante e plurissigniricativa.
Assim é a Opera dos mortos que, mesmo tdo pesquisada e inquirida em sua
significacdo, deixa perguntas sem respostas e outros caminhos a serem percorridos.
Sua protagonista, mulher que vira mito, habitante de um romance que pode ser lido
como uma tragédia € inesquecivel, pois, mesmo derrotada, ndo se rende e, ao descer as
escadas, parece responder & compaixdo da cidade ecoando os versos de Cecilia

Meireles em Quarto motivo da rosa:

Antes do teu olhar, ndo era,
nem sera depois, - primavera.

Pois vivemos do que perdura,

né&o do que fomos. Desse acaso
do que foi visto e amado:- 0 prazo

do Criador na criatura...

N&o sou eu, mas sim o perfume
que em ti me conserva e resume

0 resto, que as horas consomem.

Mas néo chores, que no meu dia,
ha& mais sonho e sabedoria
que nos vagos séculos do homem.

(Cecilia Meireles)
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Anexo
Bibliografia Completa do autor

Romances: Teia (1947)

Sombra e Exilio (1950)

Tempo de Amar (1952)

A Barca dos Homens (1961)

Uma Vida em Segredo (1964)

Opera dos Mortos (1967)

Os Sinos da Agonia (1974)

Novelério de Donga Novaes (1976)

Lucas Procopio (1985)

Um Cavalheiro de Antigamente (1992)

Opera dos Fantoches (1994)

Confissdes de Narciso (1997)

Monte da Alegria (2003).

Uma poética de romance (1973)

Uma poética de romance: matéria de carpintaria (1976)
O meu mestre imaginario (1982),

Um artista aprendiz (2000)

Breve manual de estilo e romance (2003).

Memorias: Tempos de JK e Schmidt (2000)

A servigo del Rey (1984).

Gaiola aberta (2000)

Contos: Trés historias na praia (1955)

Nove histdrias em grupos de trés (1957)

Soliddo solitude (1978) retne Trés histdrias em grupos de trés e mais trés contos
Novelas de aprendizado (1980) retne Teia e Sombra e exilio
Violetas e caracois (1987)

Melhores contos (2001)

O senhor das horas (2006)

Armas e Coraces (1978)

As Imaginacdes Pecaminosas (1981)

Literatura Infanto-juvenil: Vida, paixao e morte do her6i (1995)
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