SUMARIO

Apresentacdo. José Marta Filho
O ressalta a importancia do apoio a

producao académica.

Conceitos de fabula nas literaturas
portuguesa, galega e africana, além das
diferentes caracteristicas das fabulas 06
brasileiras sdo apresentados por Lucia

Pimentel Gées, neste importante ensaio
sobre a questéo.

Aqui, Carla Cristina Pasquale indaga
por quais razdes, tanto na literatura oral
como na escrita, o medo e o horror
exercem forte atracdo sobre criancas,
jovens e adultos. O que ha de sedutor
nesse tipo de narrativa?

O poder do imaginario e a magia dos
contadores de histdria séo vistas a
partir do estabelecimento de relagdes, 46
elaboradas por Zenaide Bassi Ribeiro
Soares, entre antigos contadores de
histériade tribos primitivas e o cinema.
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SUMARIO

A influéncia do Decadentismo e, em
particular, de alguns textos de Oscar

Wilde em contos de Jodo do Rio é 68
apresentada, aqui, pela pesquisadora

Adriana Silene Vieira.

As diferencas entre as tragédias Medéia,
do dramaturgo grego Euripedes e do

96 romano Séneca, nesta edicao, sao
discutidas por Valdemar Francisco de
Oliveira Filho.

Ao analisar o teatro brasileiro do século

XIX, Urquiza Maria Borges destaca a
preocupacao de estudantes e bacharéis 1%
da Faculdade de Direito de Sédo Paulo com

o comportamento damulher em questdes
de amor e casamento.

Jodo Adalberto Campato Junior apresenta

uma entrevista com o professor Alcir
130 Pécora, diretor do IEL da UNICAMP,

pesquisador, critico e ficcionista, sobre a

literatura brasileira da atualidade.
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Apresentacao

A Revista TEMA, em seu numero 55, apresenta
artigos que retratam os melhores trabalhos
apresentados por diversos pesquisadores
nacionais einternacionais. Comisso, elaaperfeicoa
as suas relac6es com outros centros de pesquisa,
do Brasil e do exterior. Essa participagcdo da
comunidade académicaindicao acerto do caminho
tracado e, a0 mesmo tempo, 0s compromissos da
UNIESP com apesquisasériae dedicada. Os artigos
foram selecionados, levando-se em consideracao
0 mesmo rigor das edicdes anteriores e com
pertinénciacom asualinhaeditorial. Eles foram
selecionados pelaqualidade, clarezadeidéias,
estruturagcéo, abordagem e, ao mesmo tempo, pela
relevancia cientifica. Todo este esforco éresultado
deum processo laborioso daComisséo Editorial
edetodos colaboradores, leitores e autores que
contribuiram com suas criticas e sugestdes.
Agradecemos, de modo especial, a profa. dra.
Zenaide Bassi Ribeiro Soares, sem aqual, esta
Revista, certamente, ndo estariatao viva.

Professor Doutor José Marta Filho
Diretor Geral das
Faculdades Teresa Martin e Renascenca

\ /
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Lucia Pimentel de Sampaio Goes

FABULAS BRASILEIRAS DE ORIGEM
PORTUGUESA, INDIGENA E AFRICANA

BRAZILIAN FABLES OF
PORTUGUESE, INDIGENOUS AND AFRICAN ORIGIN

RESUMO

Neste artigo séo abordados conceitos e diferentes caracteristicas
das fabulas brasileiras, além dadiscussé&o dos conceitos de fabula
nas literaturas portuguesa, galega e africana.

ABSTRACT

This article boards concepts and different characteristics of
Brazilian fables, and also discusses the fable concepts in
Portuguese, Galician and African literatures.

PALAVRAS-CHAVE

Fabula. Ficcdo. Ildade Média. Folclore. Mundos Epistémicos.
Macrossistema Literério.

KEY WORDS

Fable. Fiction. Middle Ages. Folklore. Epistemic Worlds. Literary
Macro Systems.

* Escritora, pesquisadora e professora titular da Universidade de Sdo Paulo. Autora
entre outros ensaios, de “Em Busca da Matriz: contribuigdo para uma histéria da
literatura infantil e juvenil portuguesa. Sdo Paulo: Cliper/Faculdades Integradas Teresa
Martin, 1998. Autora de Sonho-terra-homem: estudo da obra do escritor Francisco
Marins. Sdo Paulo: Cliper, 2005. Autorade livros paraainfanciae ajuventude, premiada
nacional e internacionalmente.
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Lucia Pimentel de Sampaio Goes

FABULAS BRASILEIRAS DE ORIGEM
PORTUGUESA, INDIGENA E AFRICANA

BRAZILIAN FABLES OF
PORTUGUESE, INDIGENOUS AND AFRICAN ORIGIN

“A pior besta que existe neste mundo, vejo que é o homem,
pois nenhuma outra mata-se a si propria; nem vejo, Senhor,
nenhuma outra que como o homem mate tantas outras de
sua espécie, nem mate, de maneiras tao diferentes, tantos
animais, passaros e peixes como ele. Senhor, que outra
besta é tdo ruim quanto o homem?”

Raimundo Lulio — Livro do amigo e do amado.

“Terminaaqui o Livro das Bestas que Félix levou ao rei para
que ele, olhando o que fazem 0s animais, visse como deve
reinar e guardar-se dos maus conselhos dos homens

falsos.”
Raimundo Lulio — Livro das Bestas

Em cataldo medieval, escrito antes de 1286.

A Palavra Fabula

palavrafdbula prende-se ao verbo latino “fari”,

falar; Faris ou Fare, Fatus, Fari+ falar,

prognosticar. No Dicionario Latino Portugués
de Cintral, temos o verbete:

1 CINTRA, Geraldo de Ulhoa e CRETELA JUNIOR, José. Dicionério latino-portugués.
S&o Paulo: Anchieta, 1994, p.426.
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“Fabula, ae = fabula, narracdo de sucessos
fingidos. Horéacio = rumor do povo. Aniles
fabulae: M.Fabius Quintiliano, os contos de
velhas; Fabulae sumus: P.Terencius Afer
somos fabula ou matéria de riso. “Hoec tota
in civitate fabula est: T.Petronius Arbiter, isto
€ 0 assunto de todas as conversacfes da
cidade...”

A transcricdo de nossa primeira consulta registra as
variantes e conceituacdes diversas que a pesquisa foi
delineando, cartografando até que pudéssemos ousar em um
mapeamento. Portanto, a palavra fabula reveste-se de
significacbes como: fala, progndstico; fabula, narracdo de
sucessos fingidos, rumor do povo (narrativas) e, ainda,
contos de velhas. Parece-nos conveniente transcrever o
produto da garimpagem realizada em multiplos dicionérios
e obras que tratam da Literatura Infantil como ponto de partida
de nossa tese.

No Dicionario Contemporaneo da Lingua Portuguesa,
de Caldas Aulete?:

“FABULA, s.f. narrac&o de sucessos fingidos,
inventados para instruir ou divertir; conto
imaginario; ficcdo artificiosa: E o heroi
principal danossafabula (R. da Silva); O bom
do frade contou muita fabula, como todos os
coletores de causas primordiais de uma
nacdo que se vao perder sempre em
maravilhas (Garret) Il Pequena composicao

2 CALDAS AULETE. Dicionario contemporaneo da lingua portuguesa. Rio de Janeiro:
Delta, 1958. Il v., p. 2119.
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de forma poéticaou prosaicaem que se narra
um fato alegérico, cuja verdade moral se
esconde sob o véu da fic¢cdo, e na qual se
fazem intervir as pessoas, 0S animais
irracionais personificados e até as coisas
inanimadas; apo6logo: as fabulas de Esopo,
da La Fontaine; Inchado como uma ra de
fabula (R. da Silva). Il A histéria dos deuses
e outras personagens do paganismo, a
histéria do politeismo ou a teologia dos
pagaos, a mitologia: os deuses da fabula. Il
Qualquer conto ou narrativa com carater
mitoldgico. Il Alegoriall O conjunto de ficcdes
ou peripécias que entram no poema épico,
no romance, e mesmo no drama, com o fim
de os ampliar e ornar, de modo que a acao
épicaou draméaticando se apresentam como
aconteceram realmente, mas como poderiam
ou deveriam acontecer. |l os fatos e sucessos
verdadeiros ou fingidos que servem de base
a acdo de um drama, romance ou epopéia:
Moliére supds na sua terra a fabula, cujo
criador era (Castilho). Il Mentira, sucesso
inventado, conto misterioso: O que se conta
de outros como fabula, aconteceu-lhe a éle
em realidade (R. da Silva). Il (Fig.) Coisa em
que se fala muito, objeto de critica, de
zombaria: sou a fabula da gente. Il F. lat.
Fabula.

O verbete amplia o campo seméantico da primeira
referéncia, da um conceito de fabula; devemos salientar é o
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fato de a“alegoria” comparecer isolada e ndo confundidacom
0 género fdbula como jalemos em artigos.

No Dicionario das Literaturas portuguesa, brasileira e
galega sob direcdo de Jacinto do Prado Coelho?, lemos:

“Fabula.

Na idade Média, J. Leite de Vasconcelos
publicou aunicaobrado género, em portugués
medieval, chegada aos nossos dias: O Livro
de Esopo publicado conforme um ms. do
século XV (Lisboa, 1906). E um Esopo
cristianizado, as vezes com consideracdes
ascéticas. O estilo perdeu um pouco daironia
em proveito da intencdo moralizada. Calila y
Dimna influenciou indirectamente o Horto do
Esposo nahistdriado unicornio. Nas Cantigas
de S. Maria de Afonso X (v.), temos a lenda do
monge e do passarinho , etc. [M. Ma.]

Na Epoca Moderna. O género permitiu a muitos
escritores portugueses e brasileiros, alguns poetas do
melhor quilate, patentear dotes de maliciosa observacao,
vivacidade narrativa, senso das virtualidades expressivas
dalinguagem familiar. Ja no séc. XVI Sdde Mirandailustrou
0 seu pensamento com as fabulas “O Rato do Campo e o
Rato da Cidade”

(Carta a Mem de S&) e “O cavalo e o Cervo” (Ecloga Basto)_...”

Segue-se numerosa citacéo de fabulas; a indicacao de
ter sido através de La Fontaine “que 0 nosso século XVIII" na

3 COELHO, Jacinto do Prado. Dicionario das literaturas portuguesa, brasileira e galega.
Porto: Livraria Figueirinhas, 1960.p.254 -55
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segunda metade pds a fabula na moda. Refere ter Miguel de
Couto Guerreiro (m. 1793) “além de traduzir Horacio e Ovidio,
transporto Esopo paranossa lingua (1788) “com explicacdes
acomodadas a moral cristd”. Ter Bocage traduzido fielmente
La Fontaine além de compor outras fabulas. Da destaque para
o Fabulario de Henrique O’Neill (1819-1889), que nos deixou
366 fabulas em fluente redondilha. Depois de minucioso
levantamento, o verbete ainda cita Monteiro Lobato,
terminando na obra 10 Historias de Bicho (Condé, Rio, 1947)
como atestado do gosto brasileiro por animais.

Martin Alonso* em Enciclopédia del Idioma, que
compreende o amplo periodo dos séculos Xll ao XX, acrescenta
ao campo etimolégico, histérico conceitual deste inicio de
busca:

“FABLIELA (d. de flaba, fabula). f.s.Xlll y xiv.
HABLILLA, fabulilla, cuento. Berceo:S. Or.,
79;D. Juan Manuel: Conde Lucanor, 162, 18.11
2. Rumor, Habladura.

FABULA (l.fabula),f.s.XV al XX. Rumor,
hablilla.A. de Palencia: Voc., 1490, 151 b.lI
2.s.XVIIl al XX, Relacion falsa, mentirosa de
purainvencion, destituida de todo fundamento:
esto es uma FABULA.D-A., 1726.11 3. s. XVIll al
XX, Ficcién artificiosa con que se encubre 0
disimula uma verdad. D-A., 1726l14. s. XVI al
XX, Suceso o accion ficticiaque se narrao se
representa para deleitar. Gongora: Obr., II-
186.11 5. s. XVIII al XX. Composicion literéria,
generalmente em verso, en que por medio de

4 MARTIN ALONSO. Enciclopedia del idioma-diccionario histérico y moderno de la
lengua espafiola: siglos Xll al XX . Espafia: Aguilar, 1947.
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umaficcion alegoricay de larepresentacion de
personas humanas y de personificaciones de
seres irracionales, inanimados o abstrractos,
se da una enseflanza (til o moral. Fdez.
Moratin: Obr. Post., 1I-162.11 6. s. XVIIl al XX. En
los poemas épico y dramético y en cualquiera
otro anélago, seriey contexto de los incidentes
de que se compone laaccién y de los médios
por que se desarrolla. Fdez Moratin: Obr., IlI-
495.117. s. XVl al XX, Mitologia,D-A., 1791.118. s.
XVIII al XX. Cualquiera de las ficciones de la
mitologia.ll9. Objeto de murmuracion irrisoria
o despreciativa: fulano es la FABULA de
Madrid. Rivadeneira: Tribul., 1-4.11 F. milesia.
Cuento o novela inmoral y sin que el de
entretener o divertir a los lectores. Llamésela
asi por haberse hecho célebres em Mileto las
obras de esta classe. Il Cfr. S.de |la Ballesta,
1575;Casas,1583. Perciv., 1599; Palet, 1604,
Oudin, 1607; Covarr., 1611; Francios., 1620;
Sobrino, 1705; Stevens, 1706; Requejo, 1717,
Quij., 1-6,47; II-1.

No verbete FABLIELLA, vimos que o primeiro significado
€ o de HABLILLA E FABULILLA. Depois € que segue o de
“rumor”, “habladuria”’. Quando o verbete é o da FABULA,
aparece primeiramente arelacéo falsa, de purainvencao, sem
fundamento.

De Beaumarchais,® D. Couty e Alain Rey temos o
Dictionnaire des Littératures de Langue Francaise com um

SBEAUARCHAIS, J.P. de; COUTY, Daniel; REY, Alain. Dictiomnaire des littératures de
langue francaise. Paris: Bordas, 1984. p.779.
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longo e minudente verbete do qual transcreveremos, apenas,
0 mais essencial:

“Dans I'histoire de las littérature, I’ apparition
de lafable est chaque fois liée a un rapport de
forces, a une situation de pouvoir qu’elle
conteste em modifiant subtilement les
equilibres: pouvoir du maitre sur I'esclave,
quand le fabuliste s’appelle Esope; pouvoir
politique et intellectuel, quand il s’appelle La
Fontaine; pouvoir pédagogique du maitre,
quand il s’appelle Fénelon, sur um royal éléve
(le jeune duc de Bourgogne); autorité morale
guand il s’appelle Florian. La fable est avant
tout une “prise de parole”: le substantif fabula
n’est-il pas issu en latin de la racine du verbe
fari (le phemi grec) qui signifie “parler”?
Revendication du pouvoir de la parole contre
une situation de fait, lafable rétablit a son profit
I’équilibre des pouvoirs. La ou l'autorité
s’exercait sur les personnes, la fable,
génératrice d’ effects, exerce son pouvoir sur
les esprits, comme le suggere La Fontaine lui-
méme (Fables, VIII, 4, “Le Pouvoir des fables)”.

No Le Grand Robert de la Langue Francaise, de Paul
Robert®, FABLE lemos:

“FABLE [fabl] n.f._1155; du lat. fabula“propos,
récit”, de fari “parler”.
I. Vx.ou en loc. Sujet de récit.

5 ROBERT, Paul. Le grand Robert de la langue francaise. Dictionaire Alphabétique et
Analogique de la langue francaise. 12° ed. Paris: Le Robert, 1985. v.4, Entr-Gril. p.347-48.
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+1.(1667) Didact. Suite des faits que
constituent I’élement narratif d’une oeuvre =
Fond, récit (3), sujet (1., 2.) Lafable et laforme
d’'um récit.

[...] Il. Récit a base d’imagination (populaire
ou artistique).

+1.(1155) Vx ou littér. Récit de fiction dont
I'intention est d’exprimer une vérité générale
= Conte, fiction, folklore, Iégende. Une fable
gracieuse, poétique. Fable plus instructive
gu’une histoire vraie. [...]

+2. Petit récit em vers ou em prose, destiné
a illustrer un précepte, une vérité morale =
Affabulation, allégorie, apologie, moralité.
Le lion, le loup, le renard, I'ane de la fable
(-Aimable, cit.4;ane, cit.2). L'ours de lafable.
La morale de la fable. Les fables indiennes
(_Echec, cit. 13) de Pilpay, les fables
degrecques d' Esope, les fables latines de
Phédre, Les Fables de La Fontaine, “ample
comédie (cit.2) a cent actes divers”. La
Fontaine et sés Fables, théese de Taine.
Fables em prose de Fénelon. Fables de
Florian. Fable évangélique = Parabole._
Apprendre par coeur, anonner (cit.1.1. et 5),
réciter une fable.

Da Real Academia Espafiola’ transcrevemos agora o
que encontramos em seu Diccionario de La Lengua Espafiola:

"REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la lengua espafiola. Madrid: Real
Academia Espafiola. 1984. v.|
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“FABLA. (Del lat.fabula, de fari,
hablar).f.ant.habla.ll2. Imitation convencional del
espafiol antiguo hecha em algunas
composiciones literéarias. Il 3.ant.fabula.ll4.ant.
Concierto, confabulacion.

FABULA. (Del lat.fabula).f. Rumor, hablillall 2.
Relacién falsa, mentirosa, de pura invencion,
destituida de todo fundamento. Il 3. Ficcion
artificiosa con que se encubre o disimula uma
verdade. Il 4. Suceso o accion ficticia que se
narra o se representa para deleitar. Il 5.
Composition literaria, generalmente en
alegorica y de la representacion de personas
humanas y de personificaciones de seres
irracionales, inanimados o obstractos, sedauna
ensefianza atil o moral.ll 6. En los poemas
épicos y dramaticos y en cualquiera outro
analogo, serie y contexto de los incidentes de
gue se compone laaccién, y de los medios por
que sedesarrolla. Il 7. mitologia.ll 8. Cualquiera
de las ficciones de la mitologia. La FABULA de
Psiquis y Cupido, de Prometeo, de las
Danaides.ll 9. Objeto de murmuracion irrisoria
o despreciativa. Fulano es la FABULA de Madrid.
Il milesia. Cuento o novela inmoral, y sin méas
fin que el de entretener o divertir los lectores.
Llamdésela asi por haberse hecho célebre en
Mileto las obras de esta classe.”

Shipley® no Dictictionary of World Literature: Criticism-
Forms-Technique inscreve:

8 SHIPLEY, Joseph T. Dictionary of world literature: criticism-form-technique. New
York: The Philosophical Library, 1943. p.229.
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“FABLE: (1) Several uses, now rare, led to
present conception of world, for which see
below Aesopc. (a) Myth or legend; afictitious
narrative of supernatural or unusual persons,
more or less associated with folklore (Milton
Goldsmith). (b) Any foolish story composed
of nonsense; an old wife’'s fable (Wyclif,
Bacon). (c) An actual fabrication or falsehood,
also a thing falsely supposed to exist
(Marlowe, Shakespeare, Dryden). (d) An
individual or thing that has become proverbial
(Ben Jonson, Tennyson, Thackeray). (e) The
plot of a play or poem (Dryden, Addison,
Johson). See Fabliau. N.M”

Os verbetes, de modo geral, definem afabulacomo
rumor, pequena fabula, ficcdo falsa, narrativa para mostrar o
poder da palavra, narrativa que pretende exprimir uma
verdade geral, narrativaem verso ou prosadestinadaailustrar
uma verdade moral, estdria associada com o folclore,
personificagcdo de animais ou seres inanimados; ao longo
da historia, tanto pode a fabula significar muito, estéria
fabulosa quanto narrativa com determinada estrutura
objetivando um exemplo ou ensinamento.

Jesualdo®, apud Gées, no capitulo “Generalidades
sobre as principais formas da Literatura Infantil”, escreve:

“A mesma origem latina tem a palavra em
outros idiomas, embora sempre com o sentido
geral de contar. Este conceito teria, de certo

9 JESUALDO, S. A Literatura Infantil. Tradugdo James Amado. S&o Paulo: Cultrix/
EDUSP, 1978. p.143, apud GOES, L.P. Introduc&o a Literatura infantil/juvenil. p.144.
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modo, de variar, quando os apdlogos
comecaram a confundir-se com as fabulas, ou
seja, quando, na estrutura das fabulas, as
coisas, especialmente os animais passaram
a ter parte muito importante...”

Ao tratar da origem do Conto de Fadas, Jesualdo'®

coloca:

“Apalavra“fada” temraiz grega. Indica o que
brilha e dessa raiz derivaram as demais
desinéncias que contém idéia de brilho.
Assim, fabula, falar, fatalidade, fado e fada,
derivadas ambas do latim fatum, que provém
da mesmaraiz grega.”

Biard! nas notas 32 e 33 de sua“Introduction” registra
contribuicdo importante quanto a palavra Fabula:

32- Quintilien, Institution oratoire, V,21, Xl, 21
éd. H. Bornecque, Garnier, Paris, 1933, vol.ll,
p.214"... cui confine est: a pocuias genus illud,
quod est velut fabella brevior est et per
allegorian accipitur.”

33- Quintilien, op.cit.,X,l,vol.ll, p.2-54. Séneque,
qui ne mentione pas Phedre, appelle la fable
“haec hilariora studia” et “intemptatum
Romanis ingeniis opus”. De Consolatione, ad
Polybium, VIII, 3, dans Dialogues, éd. R.Waltz,
Belles-Lettres, Paris, 1923, vol.lll, p.107. Em

10 JESUALDO, op.cit. p.116.
11 BIARD, Jean Dominique. Le style des fables de La Fontaine. Paris: Editions
A.G.Nizet, 1969, p.18.
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1734, la fable est encore considerée comme
une figure de style;cf.Rémond de Saint-Mard,
Réflexions sur la Fable dans OEuvres, La
Haye, 1734, vol.lll, p.103.”...Ia fable qui n’est
autre chose qu’une allégorie...”

Jesualdo propde:

“Ela contém uma instrug¢ao, um principio geral-
habitualmente moral- em forma sintética, que se desprende
com naturalidade da narracdo simbdlica ou se faz
intencionalmente desprender dela.”*?

Soriano ao discorrer sobre os “contos d’animaux”
refere-se ao convivio vital entre os animais e 0 homem da
caverna. Sua domesticacéao teve papel essencial paranossa
sobrevivéncia, dai a funcdo que tém os animais na literatura
popular de viaoral. O animismo reflete essarealidade, através
dos ritos propiciatérios e de aprendizado, que séao
intimamente mesclados, ressalta o autor. Escreve Soriano?®3,

“Lefolklore, les épopées anciennes, les fables
de la tradition orale sont peuplées de ces
animaux contradictoires.lls sont ou restent
des animaux, montures, bétes de trait ou de
boucherie, mais en méme temps, ils
communient directement avec les forces
surnaturelles et servent d’ intercesseurs entre
I'homme et la divinité.

Proches des divinités agraires, ils cont tour a
tour redoutables ou secourables; ils aident les

12 JESUALDO, J. La literatura infantil . Buenos Aires: Editorial Losada, 1955. p.143.
3 SORIANO, Marc. Guide de La Littérature pour la jeunesse. Paris: Flammarion,

1975. p.4.
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héros em danger, lui rélevent quelque secret
don til aura besoin et parfois méme lui
préntent leur apparence.

Dans leur rdle d’intermédiaires, ils
parlent. Raremente et peu, mais ce sont des
paroles qui comptent. Ainsi les chevaux de
Patrocle qui prédisent puis déplorent sa mort
ou la truie magique qui monte I’'Ogre dans
certaines versions archaiques du Petit Poucet.
[...] Les contes d’ animaux pour des raisons
complexes gqu’on tente d’analyser dans
I'article Bestiaire plaisent aussi aux enfants.”

Dezotti'* lembra na introducéo de A tradicdo da fabula
de que a fabula englobava possibilidades ludicas como a
auséncia da moral que deveria ser descoberta pelo ouvinte
direcionado pelos indicios textuais. Assim registrou:

“Alias, ndo é atoa gue 0s mais antigos gregos,
muito antes de nomearem afabula de mythos,
denominaram-na ainos, um cognato de
ainigma (“palavra velada”), o que deixa
entrever a sua condicao alegdrica, cujo
sentido se capta a partir de um esforco
interpretativo. Lembre-se que a propriafabula
esOpiachegou aser nomeada, naAntiguidade,
de “Aisopeion ainigma” (enigma esopico).”

Os gregos apreciavam tanto a fabula, o que determinou
asuainclusao na Retoricade Aristoteles, dafabulacomo uma
das possibilidades de construcdo de provas persuasivas.

14 DEZOTTI, Maria Celeste Cansolim, coord. “A tradi¢cdo da fabula“. Araraquara, Sao
Paulo: FCL-UNESP, 1991.p.11-14. (Coleg¢é&o Textos).
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Dezotti lembra que o filésofo Aristoteles mencionou a fabula
como um exemplum (paradeigma) que o orador pode
facilmente inventar. “Basta reparar nas analogias” diz, ele. Os
retores gregos viam na fabula um bom exercicio para
desenvolver a competéncia argumentativa dos alunos. Um
desses retores Théon (séc. 1 d.C) formulou a primeira definicéo
de fabula: “fabula € um discurso mentiroso que retrata uma
verdade.” Ostermos fabula e discurso correspondem, no seu
texto, aos termos mythos e logos, respectivamente.

Arthur Ramos em seu Estudo de Folk-Lore comenta
os dois conceitos gerais para folk-lore: um como a ciéncia
das tradigcbes populares e outro como uma divisao da
Antropologia cultural, que estuda a literatura tradicional:
mitos, contos, fabulas, adivinhas, musica e poesia,
provérbios, sabedoria tradicional e anénima.

Vimos, pois, a fabula ser conceituada, desde
sucessos fingidos para instruir ou divertir; qualquer conto
ou narrativa de carater mitolégico; alegoria; rumor; relagdo
falsa; mentirosa, destituida de todo fundamento; conto ou
novela imoral; até propostas conceituais onde a fabula
aparece ligada arelacao de forca, de poder, que ela contesta
modificando sutilmente os equilibrios. Entre eles, também,
conceitos que se aproximam, por contarem o essencial,
daqueles que o tempo viria confirmar como conceitos
consensuais do género fabula.

Uma Possivel Taxionomia
Para A Fabula Brasileira

“_Concluo, vovo, que as fadbulas, mesmo
guando nao valem grande coisa, tém sempre
um mérito: sdo curtinhas.
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_ Muito bem. Evocé, minha filha?

Para mim, vovo as fabulas séo
sabidissimas. No momento a gente s6 presta
atencao afalados animais, mas a moralidade
nos ficanamemoriae devezem quando, sem
guerer, a gente aplica “el cuento”, como a
senhoradiz.

_ Muito bem. E vocé, Emilia?

__Eu acho que as fabulas séo indiretas para
um milh&o de pessoas. Quando ouco uma,
vou logo dando nome aos bois: este mono é
o tio Barnabé; aquéle asno carregado de ouro
€ o Coronel Teodorico, a gralha enfeitada de
penas de pavao é a filha de Nh& Veva. Para
mim, fAbula € o mesmo que indireta.”

Fabulas e Histoérias Diversas — Monteiro Lobato.

A presente proposta tem por objetivo, além da
compreensdo do Género Fabula, assinalar sua extraordinéaria
e fecundante presenca na Literatura Infantil e Juvenil. Tal
presenca aquilata-se que por seu contributo extensivo e
gualitativo ao longo do eixo diacrdonico, como pela
superposicao e interpenetragdo sincronica que a converteu
em matriz gerativa de novos subgéneros: as Estoérias de
Animais e as Estorias em Resgate.

Para a concretizacdo de uma leitura critica atual, é
necessario, além do percurso analitico da perspectiva do
guadro evolutivo histérico, a interpretacdo interativa, ou
dizendo por outras palavras, de cruzarmos a ponte-
classificacao-fabula-geral (ou particularizadas) e fabula
brasileira. Para tanto utilizamos as leituras tedricas de
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estudiosos de hoje, que presentificamos neste corpus a partir
deste momento.

Dentro do “quadro do estatuto ontoldgico da
ficcionalidade” e no desenvolvimento de uma superestrutura
narrativa, na proposta de Reis e Lopes é o0 que se deve
entender o labor de entidades como o “narrador e o editor”,
portanto:

“os procedimentos que desse labor decorrem
(por exemplo: redundancia, sintaxe narrativa,
opcdes de descricdo ou narragao, delimitacao
de episddios, etc.) ndo se esgotam na
representacdo dos sentidos nucleares da
narrativa: participando naconfiguracao de sua
estrutura, eles comportam também uma
vertente pragmaéatica, na medida em que
contribuem para uma pratica narrativa
entendida como acao exercida sobre o
receptor (mesmo que pela mediacdo do
discurso danarrativano discurso da Historia.”

O estudo dos referidos autores, principalmente, na
esfera da acao, de entidade como o narrador (“entendido
como autor textual concebido e ativado pelo escritor”) em
sua implicacdo subjetiva no enunciado narrativo, reagindo
judicativamente as personagens da diegese, suas acdes e
diretrizes axioldgicas que as inspiram foi-nos, singularmente,
fecundo paraaclassificatéria. Portanto, estabeleceu-se como
basica a obra Dicionario de Teoria da Narrativa, de Reis e
Lopes, que nos permitiu partir de suas conceituacdes de
estrutura (do latim structura, derivada do verbo struere,
“construir”) posteriormente identificando-se com anocao de
modelo, (sobretudo do campo de analise matematica).
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Reis e Lopes observam:

“Focalizada em si mesma, a obra literaria
passa a ser teorizada em termos de forma
verbal, sendo a forma entendida como
capacidade de integracdo dinamica de
materiais diversos, todos eles
correlacionados. Perfila-se ja a idéia de
estruturalidade, embora o termo estrutura nédo
seja ainda utilizado. Ao serem integrados
numa forma, os elementos participam num
processo de construcao interativa e ganham
um lugar e um peso especifico no conjunto. A
nocao de forma implica assim a nocao de
funcdo: integrado, pelo trabalho estético, no
todo que é aforma, qualquer elemento passa
a desempenhar uma funcgéo, e essa funcao
determina o seu significado: “O significado
corresponde precisamente ao que um
elemento faz no todo em que se integra”.

Ambos lembram a permanente oscilacdo entre uma
concepcdao ontolégicae umaconcepcdo meramente operatoria
do termo estrutura. Da opc¢ao surgirdo as diferentes
abordagens do texto narrativo que o distinguirdo como um
“todo organizado” ou a investigacao estrutural limitar-se-a a
reconduzir o objeto concreto ao modelo uniformizador, sem
visar a singularidade do préprio texto. Citando:

“mas no dominio da analise textual o que define
0s elementos pertinentes € sempre uma
hipétese de interpretacdo global anterior a
descricdo da obra: “Isolar estruturas formais
significareconhecé-las como pertinentes em
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funcdo de uma hipdtese global que se
antecipaaproposito daobra”(Eco, 1979:22).
Feita essa ressalva, que denuncia afinal a
natureza, “construida” da(s) estrutura(s) e
sublinha a importancia do “ponto de vista”
na descricdo de qualquer objeto,
acrescente-se que as unidades estruturais
da narrativa ndo se resumem a acfes e
personagens”.

Outro ponto basilar, indicado por Reis e Lopes e a
nocao (recente em narratologia) de mundo possivel (o
préprio mundo narrativo, construgdo semiotica especifica
cuja existéncia € meramente textual). Mundo possivel que
ndo coincide com o mundo real. No interior da historia
registram-se os

“chamados mundos epistémicos, definidos
em funcdo das crencas e pressuposi¢cdes
das personagens (ideologias, atitudes ético-
morais, op¢des axioldgicas, etc.). Por outro
lado, na relacdo de cooperacao
interpretativa, o leitor introduz na historia,
através de mecanismos de inferéncia e
previsdo, as suas proéprias atitudes
epistémicas. A dinamica da narracao
desenvolve-se na interagcdo constante
destes mundos, e no romance policial, por
exemplo, a estratégia do narrador consiste
justamente numa exploracdo habil das
contradi¢cbes entre as expectativas do
intérprete e a seqUéncia efetiva dos
diferentes estados do mundo da historia.”
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Umberto Eco®® prop6e uma investigacdo semioldgica
estabelecendo:

“O leitor sensivel que queira colher aobra de
arte em todo o seu vi¢o, ndo deve |é-la a luz
de seus proprios cédigos [...] deve procurar o
universo retdrico eideoldgico e as circunstancias
de onde a obra partiu.”

No Inventario das Propostas Classificatérias ha uma
divisdo em Fabula de Tradicdo EsOpica (ocidental) e Fabula
de Tradicdo Indiana (oriental). Propomos, um sub-genéro,
derivado das duas tradicfes, acrescido de peculiaridades
espacio-temporais, mais histérico-sécio-culturais unicas, a
Fabula Brasileira, por constituir o Brasil o desaguadouro das
trés grandes vertentes: a Fabula de Recriacdo Popular (que
uniraas duas tradicdes acimareferidas), a Fabula de Origem
Indigena e a Fabula de Origem Africana. Esse cadinho
imprimird “marcas” na estrutura do texto narrativo tanto no
plano do contetddo como no plano da expressédo: forma e
conteddo apresentar-se-80 em combinatdria complexa,
variada, embricada. Mescla cultural, mescla narrativa, mescla
linguistica. Fazendo comparecer Abdalla Junior?®.

“Particularmente significativos sdo os
registros sociolinguisticos, conforme
temos verificado. Do ponto de vista literério,
essas variacdes tém sido objeto de trabalho
artistico, com producbes como as de
Manuel Ferreira (Cabo Verde), Luandino
Vieira (Angola) ou de um escritor nao

15 ECO, Umberto. Estrutura Ausente. Sdo Paulo: Perspectiva/EDUSP, 1971. p.88.
18 ABDALLA JUNIOR, Benjamin. Literatura, Histéria e Politica, Sdo Paulo: Atica,
1988. p.86.
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engajado como Guimaraes Rosa (Brasil), entre
tantos, que permitem a visualizagdo das
possibilidades criativas de uma “aventura
crioula” através da escrita, uma mescla
linguistica (no limite cultural) aberta e
plurivoca. Essa “aventura” esta afeita a
mesclagem de nossas culturas e serve de
resisténcia as importadas. “Desafinemos”,
entdo, para modificar, na trajetoria da
“financom” caboverdiana, atras referida. “ [...]
Tais circunstancias, nos paises africanos,
tiveram implicac6es na linguagem literéria,
pela marca da ruptura ocorrida a partir dos
movimentos de libertagcdo nacional e social.
Tratava-se de se estabelecer um novo poder
de linguagem, que se afirmou a partir dessa
época e que vem até nossos dias, ja dentro
da situacédo de pos-independéncia.”

O espaco Brasil-Portugal-Africa em territorio brasileiro
contém além do cédigo linguistico, os cédigos genéticos,
culturais, miticos, sociais, espirituais, religiosos. A Fabula
Brasileira €, pois, tessitura de multiplos fios: mesticagem,
culturacéo, enraizamento.

Entendemos que ocorreram:.
ACAO_ASSIMILACAO _DEVOLUCAO
IMAGINACAO

REVOLUCAO
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Recorrendo a Abdalla JUnior'’ temos:

“Pretendemos situar nosso discurso em
processo, paracorresponder aumal literatura
dialética que ndo se fecha - nem em si, nem
nos limites da série literaria, nem nas
motivacdes psicossocioldgicas, do referente
historico. Naverdade, elaabarcatodos esses
multiplos campos, pelo fato de abrir-se a
criatividade que possibilita a projecao de
formas do devir histdrico. A situacao de
plenitude, a que o sujeito aspira, figura, na
palavra escrita, como materializagdo de um
debate mais amplo com a prépria utopia. Esta
perde assim seu inverso do vetor temporal,
no devir possivel paraondetende o processo
da escrita engajada.”

Portanto, a projecdo de formas, que tentamos
classificar na Fabula Brasileira fundamenta-se na projecéao

das questdes

essenciais para o ser humano tanto na

sedimentacdo das Formas Simples, como na sua passagem

para o Estatut

o Forma Literaria ou Forma Artistica, pela

mudanca do estatuto do narrador. A concluséo-sintese de

Abadalla Junio

r‘® ainda umavez endossara a nossa:

“Estatui-se, assim, no que consideramos o0
macrossistema literario de paises de lingua
oficial portuguesa, um novo poder de
linguagem que se estabeleceu dentro da
dialéticade simples assimilagdo aumacultura
externa e a crioulizagdo proveniente de uma

7 ldem, op. cit., p.186.
18 |dem, ibidem. p.186.
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mesclagem cultural, com dominante social e
nacional. A aspiracao daliteratura participante
por plenitudes (textuais e referenciais)
favorece a apropriacao do patriménio cultural
coletivo, que ndo se restringe as fronteiras
nacionais. Sempre em funcdo desse nacional,
0 novo poder de linguagem rearticula formas
culturais sisteméticas, tendo em vista a
unidade contraditéria com o pé6lo anti-
sistémico, que motiva o método dialético. A
alteridade processa-se também no tempo:
procura-se nao o tradicional identificado com
apropriacdes conservadoras, mas a tradicao
gue se faz presente, raizes que motivam a
histéria. Repete-se assim a mesma
modelizacdo que desloca os fatos regerenciais
em funcdo do devir.”

A MATRIZ — NUTRIZ multiplicou-se:
MATRIZ BRASIL DE LINGUA PORTUGUESA
MATRIZ PAISES AFRICANOS DE LINGUA PORTUGUESA
MATRIZ PORTUGAL DE LINGUA PORTUGUESA

Formam o que Abdalla considera MACROSSISTEMA
LITERARIO dos paises de lingua oficial portuguesa e que
nés transplantamos para a

FABULA BRASILEIRA

gue rastreada em seu percurso-assimilativo-devolutivo,
revela como foi, libertando-se do dirigido, do impositivo, do
discurso dogmatico-monolitico, para o criativo-imaginativo.
Da Aprendizagem para a Admiracao-Libertacao.
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FABULA BRASILEIRA ou SABIA e SABOROSA
pois “sabe” porque consciente (aprende e apreende),
“saborosa” porque é divertida, admirativa, criativa na
Multiplicidade do Sabor Tropical Brasileiro.

Portanto no rastreamento da Fabula que abrangeu
levantamento espéacio-temporal, analise da simbdlica,
glossarios de categorias, confronto dos inventarios
propomos quatro sub-categorias:

FABULA APRENDIZAGEM, FABULA DIDATICO-MORALISTA
FABULA ADMIRACAO, FABULA MODERNA

Esta proposta classificatoria s6 nos foi possivel por
tantos terem tracado os mapas, aberto trilhas e estradas,
descobrindo temperos, colhendo especiarias, cereais e
frutos, inventando iguarias. Coube-nos, apenas, pér a mesa,
fazer a decoracdo, aquecer 0s pratos, organizar o menu e
servir o Banquete. Aguardamos ansiosos a apreciagcao dos
GOUMERTS. Caso seja favoravel poderemos estendé-los a
mais convivas.

Terminada a projecédo de formas, que fundamentam
nossas propostas classificatérias, desde seu confronto a
breve sintese classificatéria, passando pelo registro
sedimentado das Formas Simples, as fabulas ja& com
estatuto de Forma Literaria, Artistica ou Erudita, podemos
discorrer um pouco sobre sua especificidade.

A FABULA BRASILEIRA n&o serviria para 0s
sermonarios, para licdes altamente moralizantes. Camara
Cascudo expressa com nitidez: moral pouco exigente. Ora
tal sintagma chega a configurar uma oposicao antitética,
sendo em redundéanciaassumida, um eufemismo. Mas, essa

29 TEMA




colocacédo foi também sentida pelo grande folclorista e
mit6logo, que rastreou nossas longinquas fontes, levando
atantos mananciais de dguas minerais, medicinais, termais
em que se converteu o fabular brasileiro. Essa apropriacéo
e miscigenacao do caldo cultural universal gestou um novo
Poder de Expressao, uma nova Modelizagcdo que desloca
0s p6los dominador x dominado, em continuum temporal e
espacial. Portanto em sintese, Fabula Brasileira € Saborosa
pelo seu saber. Pode ser dita:

FABULA APRENDIZAGEM que procura

- explicar o mundo, em primeiro lugar e esse explicar
precede o principio do prazer. A necessidade de explicacao
para o seu essere in mundo.

Desdobra-se em:

Fabula Etiolégica por:

- buscar origem de um aspecto, propriedade, carater
de qualgquer ente natural.

Fabula Etica ou
“De Como Conduzir-se” por:

-procurar convencer através (da inducéo-
demonstracdo) da narrativa que se adote uma conduta sabia,
ponderada, precavida, benéfica para quem a adotar.

Fabula Politica ou
“De Como Conviver em Sociedade” por:

- evidenciar as armadilhas do homem originadas das
paixdes geradas pelo poder, astlcia, cobica, falsidade etc.,

— UNIESP 30



constituindo-se numa Obviedade de como “Essere in
mundo”. Paramaior clareza, adistin¢cdo entre a“fabula ética”
e a “fabula politica” deve-se ao fato de que a ética induz a
um aprendizado de natureza individual, enquanto a politica
tem como alvo “o ser no mundo”.

Fabula Admonitéria por:

- mostrar tanto por indugcdo quanto por demonstracao
0 como precaver-se de perigos e prejuizos de toda ordem.

£

o

=3

FABULA DIDATICA-MORALISTA

narrativas didatico-moralistas, que no seu
utilitarismo impdem uma axiologia. Dependendo de suas
raizes, nossas fabulas as que provém das de tradicao
esoOpica quanto as de tradicdo indiana, portardo, (parte
delas), exemplos, modelos, sentengcas onde o
maniqueismo esta presente. Outro fator a ser considerado
(e jamais posto de lado) é que fica na dependéncia dos
narradores extradiegéticos (por seus objetivos, intencdes,

31 TEMA



axiologias, etc.) o fechamento ou gradacdo de maior ou
menor autoritarismo. Enfim, j& citamos que do ponto de
vista pragmético ha dois discursos, o do narrador e o da
personagem; o enunciado tematico e o enunciado
figurativo.

FABULA SENTENCIOSA por:

- remeter a um estatuto axiolégico que se caracteriza
como obra fechada, discurso monolitico-dogmatico,
moralista, maniqueista. Inclui:

Fabula Catequética
(Isopetes) por:

- ser estoria de natureza indutiva, ética, religiosa,
portanto sua tdbua de valores é o de coturno dogmatico,
univoco. Sua Voz é doutrinadora, é a Voz da verdade, no
geral sdo “Fébulas Indianas ou Parébolas”, apoiadas sobre
a fé ou sobre um dogma.

Fabula Tendenciosa e
Preconceituosa por:

- tratar-se de estdria detalhista, regionalista em prosa
ou poesia, onde a Voz da Experiéncia imp6e um valor
preconcebido sob disfarce de preceito rigido, fatalistico (o
mais comum o pretume, o negror) sob a alegacédo de estar
esse valor ligado ao mau, ao errado, ao condenado.

Fabula AutoritariaPunitiva por:

- configurar estoria sintética, que pela exposicao das
acdes conduz a conclusao fechada, pois sua natureza
indicial desenha um comportamento condenado, cujo
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infrator recebe um castigo, de grau variado, em gradacéo
crescente e comum chegando até o castigo-sentenca de
morte.

Por seu “sabor”, por seu valor estético, a Fabula
Brasileira é:

FABULA ADMIRACAO. Classificac&o sustentada pela
nocao recente em narratologia de “mundo possivel” (o
proprio mundo narrativo, construcao semioética especifica
cuja existéncia € meramente textual). Mundo esse que ndo
coincide com o real porque nascido das crencas e
pressuposicdes das personagens, bem como das atitudes
epistémicas do leitor. De mesclatdo ampla quanto profunda
nasce a Fabula Brasileira Saborosa por ser divertida,
admirativa, criativa, plural como é o olhar daquele que sabe
olhar a si e a tudo que o rodeia com a AD-MI-RA-ACAO
INAUGURAL. Compreende:

- Fabula Geradora de Beleza por:

nascer da espontaneidade e ingenuidade liricas do
sentimento popular. Voz que ressoa no receptor
provocando-lhe luminescéncia, pois € palavra—tecidacom
fios de beleza, formosura, encanto.

- Fabula Alimentadora
da Curiosidade por:

brotar do olhar explicativo e inquiridor dos porqués
de tudo que acontece ao derredor do ser humano na terra,
na agua, no ar e no fogo. Universo cultural explicativo ou,
apenas, imaginoso que provou e povoa 0s sonhos e mentes
dos ndo automatizados ou dominados.
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- FAbula Detonadora da
Alegria/Levezapor:

constituir o borbulhar da alma, coracado e ideal do
povo brasileiro, que tem como marcas inatas o cantar, o
dancar, o confraternizar, o aquecer em ciranda ludica a
celebracao e o enfrentamento comunitarios de seu tempo-
vida. Ritmo, melodia e harmonia, fios do tecido cosmico.

)
ﬁ% :

- Fabula Deflagradora do Riso por:

inverter os papéis, o dominado libertando-se de todo
e qualquer jugo, por sua capacidade de rir, de propor algo a
seu favor. O ato fisiolégico de rir é exclusivo dos homens,
ao passo que a funcédo significante do jogo é comum aos
homens e aos animais. Na mitologia, onde os fundamentos
do “essere in mundo” sao divinos — constata Huizinga —
esta presente um espirito fantasista que joga no extremo
entre a brincadeira e a seriedade.

- Fabula Moderna
(Estorias de Animais) por:

resultar da Matriz-Fabula que gerou sub-categorias.
Estdrias de Animais sdo aquelas cuja acdao desenvolve-se
centrada nas personagens-animais, independentemente, da
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presenca ou nao de seres humanos, sobrenaturais ou
inanimados. Estes atuam, apenas, como actantes
secundarios ou coadjuvantes. Resultou esta categoria em
fildo fecundo, pode-se afirmar quase inesgotavel.

- Fabula Moderna (Estorias de
Animais em Resgate de Formas) por:

configurar a narrativa em Resgate das Estorias de
Animais, abrangendo tanto afébulaem “strictu sensu” quanto
as Estorias de Animais em Parafrase ou em Parddia (e suas
sub-classes). Formas novas e diferentes de ler o
convencional: processos de liberacdo do Discurso.

BIBLIOGRAFIA

ADRADOS, La Fable. Les BAKHTINE, Mikail. La poétique de

colléctions de fables a I’époque
hellenistique et romaine, apud
VARGAS, M. A. de mello. Do
PancatantraalLa Fontaine: tradicdo
e permanéncia. FFLCH_USP. 1990.

AGUIAR E SILVA, Victor. Teoria da
literatura. Coimbra: Liv. Almedina.
1988.

ABDALLA JUNIOR, Benjamin.
Literatura, histéria e politica. Séo
Paulo: Atica. 1990.

As mil e uma noites. Versao de
Antoine Galland. trad. de Martim
Velho Sotto Mayor. Lisboa:
Editorial Estampa, s.d.

Dostolvski. Paris: Seuil.
1970.BARTHES, Roland. Mitologias.
trad. de José Augusto Seabra.
Lisboa: Edi¢cBes 70. 1988.

BEDIER, Joseph. Les Fabliaux.
Etudes de littérature populaire et
d’historie littéraire du Moyen Age.
Paris, 1985. (Fasciculos 98 de la
Bibliothéque de L'Ecole des Hautes-
Etudes) apud MENENDEZ Y
PELAYO, Origenes de la Novella.

BETTELHEIM, Bruno. A psicanalise
dos contos de fadas. trad. Arlene
Caetano. 22ed. Rio de Janeiro: Paze
Terra. 1979.

35

TEMA



BIARD, Jean Dominique. Le style des
fables de La Fontaine. Paris: Editions
A.G. Nizet. 1969.

BORTOLUSSI, Marisa. Analise
teérico del cuento infantil. Madrid:
Editorial Alhamba. 1985.

BRADESCO-GOUDEMAND, Yvonne.
O ciclo dos animais na literatura
popular do nordeste, trad.de
Therezinha Pinto. Rio de Janeiro:
Fund. Casa Rui Barbosa. 1982.

BRAGA, Te6filo. Contos tradicionais
do povo portugués. Lisboa: J.A.
Rodrigues Ed. 1915.

CALDAS AULETE. Dicionario
contemporéaneo de lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Delta.
1958.

CASCUDO, Luis da Camara.
Literatura oral no Brasil. Belo
Horizonte: Itatiaia/Sédo Paulo:
EDUSP. 1984.

_______ Contos tradicionais do

Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia/Sao
Paulo: EDUSP. 1984.

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT.
Dictionaire des symboles. Paris:
Editions Laefort/ Editions Juapiter.
1982.

COELHO, Nelly Novaes. O conto de
fadas. Sdo Paulo: Atica. 1987.

Literatura Infantil. 5%ed.
rev. Sao Paulo: Atica. 1991.

Panorama histérico da
literatura infantil e juvenil. 3%ed.
rev. Sao Paulo: Quiron. 1984.

ELIADE, Mircea. Mito e realidade.
trad. Pola Civelli. Sao Paulo:
Perspectiva. 1972.

FIORIN, J.L. “A inauguracdo da
inocéncia-Uma estratégia do
discurso do Poder: A alteracdo do
algoritmo narrativo.” In
Significacao. Séao Paulo:
Araraquara, n®4. 1894.

GOES, Lucia Pimentel. Introdug&o
a literatura infantil e juvenil. Sao
Paulo: Pioneira.

A fabula brasileira ou a
fdbula saborosa - Tentativa
paideumatica da fabula no Brasil.
Tese apresentada para o concurso
de Livre-Docéncia, FFLCH-USP. Sédo
Paulo. 1994.

MENENDEZ Y PALAYO, Marcelino.
Origenes de la Novella. Madrid:
Consejo superior de Investigationes
Cientificas, s.d., 3v.

MORIN, Edgar. O enigma do
homem. Trad. Fernando de Castro
Ferro. 22 ed. Rio de Janeiro: Zahar.
1979.

PEDROSO, Consiglieri. Contos
populares portugueses. 32ed.rev.
Lisboa. 1985.

PROPP, Vladimir. Morfologia do
conto. Org.Boris Schnaiderman,
trad. Jasma Sarhan. Rio de Janeiro:
Casa do Estudante do Brasil. 1951.
SIMONSEN, Michele. O conto
popular. Trad. Luis Claudio de
Castro e Costa. Sdo Paulo: Martins
Fontes. 1987.

— UNIESP

36



TODOROV, T. Os géneros do
discurso. Trad. Elisa A.
Kossovitch. Sdo Paulo: Martins
Fontes. 1980.

VARGAS, Maria Valiria A. de
Mello. Do Paficatantra a La
Fontaine: tradicéo e
permanéncia da fabula. Séo
Paulo, Tese de doutorado,
FFLCH-USP, 1990.

VIEIRA DE ALMEIDA et CASCUDO,
Luis da Cémara. Grande fabularéide
Portugal e do Brasil.il. S& Nogueira.
Litografias de Jalio Pomar. Lisboa:
ArtisticaFolio. 1962. (Grande Edicéo
Especial, 2v).

VON FRANZ, Marie Louise. A
interpretacdo dos contos de fadas.
Trad. Elci S. Barbosa. S&o Paulo:
Paulinas. 1990.

37

TEMA



Autor e Texto
Author - Text

Carla Cristina Pasquale*

O MEDO E O HORROR NA LITERATURA ORAL
FEARAND HORROR IN ORAL LITERATURE

RESUMO

Este artigo tem como objetivo adiscussao do medo e do horror na
literatura oral, procurando identificar, nos contos, os elementos
gue os tornam sedutores para milhdes de pessoas, que sentem
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ABSTRACT

The present article objectives to discuss fear and horror in oral
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Carla Cristina Pasquale

O MEDO E O HORROR NA LITERATURA ORAL
FEARAND HORROR IN ORAL LITERATURE

emocao mais forte e a mais antiga do homem € o

medo, e aespécie mais forte e mais antiga € o medo

do desconhecido — disse Lovercraft, explicando,
ainda, que, na literatura, “o mais importante é a atmosfera, pois o
critério final de autenticidade néo é o recorte deumatramae sima
criacdo de umadeterminada sensacgao”.

O clima que envolve um enredo, como locais distantes,
arvoredos soturnos, podem reativar, no ouvinte ou leitor, temores
relacionados aalgo interno, que levaaenxergar arealidade de um
modo estranho, completamente divorciado de como é percebida
cotidianamente. Essa percepcao distorcida provoca arrepios,
sensacao de paralisiaque denunciam o estado de horror.

O medo humano é atavico. Viajante césmico, preso num
planetado sistemasolar que navega em misterioso espago escuro —
o0 homem contemporaneo sabe que suarotaindividual chegara, de
modo inevitavel, a um fim. Entédo, o pavor do que nédo conhece o
arrebata do mesmo modo que, na pré-histéria, o medo do
desconhecido arrebatava seus ancestrais.

Paraexorcizar seus receios e tornar mais suaves suas noites,
o0 homem primitivo contava historias em voltade fogueiras. Essas
histérias orais, contadas de geracéo a geracao, foram construindo
importante patriménio cultural e artistico dahumanidade.

No ocidente, em plena ldade Média, essa arte floresceu. Nas
antigas historias, monstros inspirados em diabos e tentacdes
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percorriam morros, rios, florestas, casas de pedras ou de madeira
provocando sustos nos ouvintes de narrativas insoélitas, marcadas
pelaambiguidade entreo real e o irreal, arealidade e o sonho. Esse
enredo apavorante estaregistrado nas pinturas de Bosch, revelando
o cotidiano medieval sempre ameacado por demonios que emergiam
das coisas mais simples. Havia histérias de Adao e Eva, e certamente
Lilith, um espirito feminino maligno dos ventos, vindo do oriente com
Seus sopros perigosos. E aindaserepetiam, com certeza, as ameacas
do biblico Daniel, garantindo que o grande perseguidor invadira a
Terra do Esplendor e muitos cairdo. Quem vai cair? Na davida,
colocava-se o pavor dos que desejavam ser salvos e ganhar o céu,
supremaaspiracéo dos medievais.

Ao lado do medo, certamente, havia, também, o encantamento
das novelas de cavalaria, cujos ecos chegam do livro de Bernadim
Ribeiro, escrito em 1557, onde umavelhacontaaumamenina;

“Quando eu eradavossaidade, estavaem casado meu
pai. Nos longos serdes das espantosas noites de
inverno, entre outras molheres de casa, delas fiando e
delas dobando, muitas vezes para enganarmos o
trabalho, ordenavamos que algua de nds contasse
histérias que ndo deixasse parecer o serdo longo. Eua
mulher de casajavelhaque viramuito e ouviramuitas
cousas, por mais ancia, dizia sempre que paraelasé
pertencia aquele oficio. Entdo contava historias de
cavaleiros andantes. E verdadeiramente, as afrontas e
grandes desaventuras que ela contava a que eles
punham pelas donzelas, me fazia haver d6 deles, e
cuidava eu que um cavaleiro apostamente armado
sobre seu fermoso cavalo pelaribeirade um rio deste
gracioso campo passando, podiair tdo triste como ua
delicadadonzela...”

Em 1772, Jacques Cazotte publicou Le diable amoureux, em
que Alvaro vive com Biondeta, que ele acredita ser um espirito mau. A
formacomo amocasurgiu, num momento de desafio asatanas, indica
guesetratamesmo do diabo, mas seu comportamento feminino indica
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tratar-se apenas de umamulher apaixonada. Alvaro comecaaduvidar,
entorpecido. Preso na seducdo demoniaca, ndo sabe o que esta
acontecendo, se o que vé e sente éreal ou imaginario. Adavidacresce
e aambiguidade se mantém —o que confere anarrativaa constituicao
deum género, o fantastico.

Todorov, baseando-se naobrade Cazotte e em O manuscrito
encontrado em Saragoca, de Jan Potocki, definiu o fantastico como a
hesitacdo experimentada por um ser que s6 reconhece as leis naturais,
diante de um acontecimento aparentemente sobrenatural.

Desse modo, pode-se entender que leis naturais representam
o real e acontecimento sobrenatural representa, naficcéo, oirreal.

A duvidae ahesitagdo de Alvaro é, no conto de Cazotte, o eixo
estrutural e fundamental da obra: Teriase apaixonado realmente por
umamulher ou pelo diabo?

O medo advém daduvida arespeito do sobrenatural —como
ocorre naliteratura oral do Brasil,onde ndo faltam lobisomens, sacis,
nem carreiros que passam madrugadas inteiras com suas carrogas
rangentes, chicoteando cavalos. Sdo fantasmas que voltam para
assombrar 0s vivos, vingando-se de injusticas cometidas contraeles,
ou simplesmente saudosos de suas terras e seu trabalho, sua vida
antiga, ceifada pela morte. O medo é, também, alimentado pelos
acalantos, cantigas de ninar, que falam de bicho papao em cimado
telhado, de cucas que pegam nenés que estédo sozinhos enquanto 0s
pais trabalham, de tutus marambas que ameacam devorar o menino.

Para GarciaLorca, aforcamagicadacucaderivaprincipalmente
de suaindefinicao. Trata-se de umaabstracéo poética, dai que o medo
produzido sejaum medo césmico, e contraele nada podem os limites
do real ou daexplicagéo racional.

A reflexéo sobre apossibilidade de acordar de algumaespécie
de encantamento, em que se estaimerso, é feitapor Guimarédes Rosa:

(...)Diadorim veio paraperto de mim, falou coisas de
admiracao, muito de afeto leal. Ouvi, ouvi aquilo,
copos afora, mel de melhor. Eu precisava. Tem horas
em que penso que a gente carecia, de repente, de
acordar de algumaespécie de encanto. As pessoas,
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e as coisas, ndo séo deverdade. E que € que,amiude,
a gente adverte incertas saudades? Sera que, nés
todos, as nossas almas javendemos? Bobéia, minha.
E como é que haviade ser possivel? Heim?

O medo vem de longe —naliteratura gotica, narrativas que
tratam do horror ganharam nome e forma, quando o Romantismo
passou avalorizar os temas nacionais, admitindo o particular na
suaconcepcdo de belo. Hoffmann na Alemanha, Mary Shelley na
Inglaterra, Edgar Allan Poe nos Estados Unidos, lidaram
magistralmente com o horror.

A construcdo de ambientes na histéria, como castelos
antigos, escadas que rangem, correntes tinindo, corujas que voam
contraaluzdaluacheia, que brilhade um jeito sinistro, provocam
um delirio sensério em quem ouve as narrativas, com a certezade
gue setratam de coisas que ultrapassam arealidade, do modo como
elaé percebidano dia-a-dia, provocando estranhamento.

Em geral, os ambientes sdo locais com paisagens
fantasmagoricas, onde vivem pessoas estranhas, em que se
misturam o sublime e o abjeto. Dai emerge o horror, sensacéo de
paralisiageradapor choques e sustos, agravados pelaincapacidade
de selidar com situacdes-limite.

Na literatura oral sdo incontaveis as historias calcadas em
situacOes apavorantes. As narrativas mitologicas, contos e lendas
foram chamadas pelos irmaos Grimm de antiguidades populares,
que se tornaram matrizes de belos contos impressos, que
estreitaram, em definitivo, os lagos entre o oral e o escrito.
Experiénciasemelhante havia sido registrada por Charles Perrault,
que, em 1697, havia publicado Narrativas do Tempo Passado com
Moralidade.

A gquestdo damoralidade é importante, pois, naépoca, acrianga
eravistacomo um adulto em miniaturae ndo como um ser especifico,
comreac0es, interesses e problemas bem distintos dos adultos, como
passou aser consideradano século XX.

Escritores de talento, nunca desprezando a literatura oral,
escreveram histérias que néo visavam o publico infantil, mas que
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acabaram se tornando classicos desse tipo de literatura. Michel
Tounier considerava Perrault, Lews Carrol, Grimm, Andersen autores
gue, pela brevidade do relato, ritmo agil dos acontecimentos
tornaram-se mestres de umaliteratura que passou aser reconhecida
como destinadaainfanciae ajuventude:

“(...)como eles tinham génios, escreviam t&do bem, com
tantalimpidez, com tanta concisdo —qualidades raras
e dificeis de conseguir —que qualquer um podialé-los
—até mesmo as crianc¢as. Esse ‘até mesmo as crianc¢as’
acabou assumindo para mim uma importancia
fundamental, diria que quase tiranica. E um ideal
literario ao qual tento, sem lograr éxito — a néo ser
excepcionalmente. Corro o riso de causar choque, mas
vou dizer o que penso: Shakespeare, Goethe e Balzac
cometeram um erro a meu ver imperdoavel: nédo
podiam ser lidos por criancas. Nao foram
suficientemente bons para conseguir isso”.

Sobre a questéo, Carlos Drummond de Andrade se indaga:
Havera uma literatura infantil? Que bom livro para crian¢as nédo é
lido com interesse pelo adulto? (...) Sera que a criangca é um ser a
parte, estranho ao homem, algo inferior e mutilidado, algo primario,
fabricado na persuaséo de que aimitacao da infancia é a propria
infancia?

Cecilia Meirelles considerava que “toda literatura € uma so.
As criancas é que adelimitam com suapreferéncia”. Nas cantigas de
ninar, porém, as criancas ndo opinam, nem expressam preferéncias.
O que podem fazer quando a mae canta, para elas, cantigas como
esta, citada por Yeda Pessoa de Castro, recolhidaem Minas Gerais,
gue falado murundu, umamoita que pode esconder o perigo:

Joéo Curutu

Atras do murundu
Pegaeste menino
E papacom angu.

Ou, ainda, estaversao, oriundada Bahia:
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Joao Curutu
Detras do murundu
Come este menino
Com bolo de angu.

Também de Minas Gerais € averséao publicadapor AnalLucia
Cavani Jorge:

Filhinho estachorando
Com medo do papéo
Sossega, meu menino,
Que néao te come nao.

Ana Lucia Cavani Jorge fala que no acalanto em que a
mae assegura ao nené que o bicho ndo vai comé-lo, aseguranca
jafoi perdida, aseparacdo passacomo ameaca. “ Este interjogo
entre fornecer protecao e atemorizar para que a protecao se faca
mais desejada, aparece de maneira explicita neste acalanto”, diz
apesquisadora:

Dorme, meu menino,
Tutu quer te comer
Mas amamae nao deixa
Te ha de defender.

O ser perigoso, que ameacgaasegurancadacriancaé,como
diz Cavani Jorge, suficientemente indefinido para que todo o
temido nele caiba. E seu vagaroso aproximar-se —vagaroso pelo
ritmo do acalanto, vagaroso também, porque o acalanto termina
esereiniciasucessivamente, numaritmadarepeticéo.

Essaindefinicdo gera profunda apreenséo e, mais que nos
acalantos, aterroriza o ouvinte dos contos orais, que, como
caracteristica, pretendem sempre manter um nivel constante e
cadavez mais elevado de atemorizamento. Aqui, S&o mortos que
voltam como sombras ameagadoras; séo lugares familiares que,
de repente, se invertem no seu contrario, transformando-se em
lugares soturnos, habitados por forcas malignas; € asurpresade
descobrir o medo em si mesmo, emanado pelaconsciénciade um
universo desconhecido dentro de si préprio, como algo tenebroso.
Ou dasubitarevelacdo — que se revela de modo estranho - que
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um esqueleto caminhadentro do seu préprio corpo vivo, de modo
inevitavel, até que um dia prevaleca descarnado, sobre o corpo
apodrecido.

As gamas mais variadas de horror rondam o individuo
desde o seu nascimento, permeiam suafase infantil e continuam
aassombréa-lo avidatoda, até avelhice. Haum estranho fascinio
em ouvir ou ler essas narrativas que provocam um tremor no corpo
de quem ouve ou lé. Esse fascinio leva a desejar contos
apavorantes, desde a pré-historia, como se neles estivessem a
representacdo dos mais intimos conflitos e uma forma de
purgacéao.

E enorme o fascinio de contos como os de Edgar Allan Poe,
gue constroi um horror muito mais voltado para a exploragcéo
psicoldgica, querevela, sem disfarces, dimensfes mais profundas
danaturezahumana, a criptografiadas perversidades.

Ele querevolucionou atécnicade escrever, justificando a
unidade de acdo e economia de meios como elementos
fundamentais do conto, revolucionou, também, o jeito de contar,
de construir o enredo de um modo capaz de liberar emocodes
oriundas das regi6es mais profundas e indspitas do inconsciente
decadaum.

BIBLIOGRAFIA

CASSIRER, Ernst. Linguagem e mito.
Sao Paulo: Perspectiva. 2006.

CAZOTTE,Jacques. Odiabo enamorado.
Rio de Janeiro: Imago. 1988.
JORGE, AnaLlucia Cavani. O acalanto
e o horror. Sédo Paulo: Escuta. 1988.
LORCA, Federico Garcia. Las nanas
infantiles. Madrid: Aguilar. 1973.

POE, Edgar Allan. Assassinatos darua
Morgue e outras histérias. Sao Paulo:
Saraiva. 2009.

45

RIBEIRO, Bernardim. Menina e
moca. Lisboa: Comunicacé&o. 1984.
(Org. Teresa Amado).

ROSA, Joao Guimaraes. Grande

Sertado-Veredas. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira. 2005.

TODOROV, Tzetan. Introducgao a
literatura fantastica. Sao Paulo:
Perspectiva. 1992.

TEMA



Autor e Texto
Author - Text

Zenaide Bassi Ribeiro Soares*
O PODER DO IMAGINARIOEA
MAGIA DOS CONTADORES DE HISTORIAS

THE POWER OF IMAGINARY AND
THE MAGIC OF STORY-TELLERS

RESUMO

Neste trabalho, pretende-se estabelecer relagfes entre os velhos
contadores de historias, das tribos primitivas, e o jovem contador
de histérias, o cinema. Considera-se, ainda, que 0s jovens
narradores de histérias —os filmes -, jAformaram velhos contadores
gue, ao recordarem passagens de suas vidas, transmitindo suas
experiéncias, revelam tragos que se assemelham as vivéncias dos
grupos arcaicos, expondo elementos comuns atodos os homens,
desvendando aspectos essenciais da natureza humana.

ABSTRACT

The present work intends to establish relations between the
ancient story-tellers of the primitive tribes, and the young story-
teller: the cinema. It is also considered here that the young story-
tellers — the films — have already formed ancient tellers that, on
remembering passages of their lives, transmiting their experience,
reved features similar to arcaic group experience, exposing
common, elementsto all men, reveling aspects of human-being.
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O PODER DO IMAGINARIOE A
MAGIA DOS CONTADORES DE HISTORIAS

THE POWER OF IMAGINARY AND
THE MAGIC OF STORY-ELLERS

maginativos, detentores do poder de seducédo da

palavra, da gestualidade ritualistica, dos siléncios

fecundos, administrados em pausas reveladoras, 0s
feiticeiros tornaram-se depositarios dos grandes segredos
davida e da morte, perante seu grupo. Criadores de éxtases
pela forca da palavra, do gesto, das ervas misteriosas,
conseguiam o milagre dareintegragdo do homem arcaico ao
estado paradisiaco do “tempo muito antigo”, aquele tempo
fabuloso das origens, que antecede a tudo, inclusive
antecede a irrupcdo da morte que chegou ao homem como
castigo.

Os feiticeiros passaram a ter seu lugar no grupo no
momento em que ocorreu o aumento da produtividade do
trabalho pelo incremento das forcas produtivas e se criaram
as condicdes para a ampliacdo da divisdo do trabalho. O
aumento da produtividade viabilizou um excedente
socialmente produzido, que assegurou aos feiticeiros a
possibilidade de se dedicarem exclusivamente a praticaritual,
ao culto do passado, as técnicas de harmonizacdo nas
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relacdes entre o0 mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos.
Isto, por sua vez, marcou a emergéncia, na divisao do
trabalho, de atividades predominantemente intelectuais,
ligadas ao universo simbalico.

A fala era o grande agente ativo da magia, que tinha o
poder de preservar a identidade do grupo, de liga-lo ao
passado e ao futuro. E porque o homem primitivo néao
distinguiaentre o real e o ideal, a maneirado homem de hoje,
a arte ndo se constituia num elemento estranho e
complementar a vida, mas se configurava como uma
intensificacdo da vida, um modo necessario e exigente de
expressao.

Essaconcepcédo de unidade estava presente em todos
0s aspectos da vida social, e alicercava-se no sentido da
unidade existente entre homem e natureza. O cla totémico
representava umatotalidade — e o totem simbolizava a eterna
comunidade de onde os individuos emergiam e para a qual
retornavam, porque o coletivo se constituia numa unido dos
VivOS com 0S mortos.

A terra, indivisa, pertencia a tribo inteira, incluindo-se
0S Vivos e 0S mortos. A tribo e a terra em que ela vivia
formavam umaindissollvel unidade, e todo o caréater sagrado
gue descrevia essa unidade avancava no tempo, de geracéao
a geracdao, atraves das narrativas mitologicas.
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Através do mito ocorria o retorno as origens —porque,
conforme registra Mircea Eliade, ele é mais que uma narrativa
fantasiosa, narra histérias verdadeiras, que tratam das coisas
essenciais, como a cosmogonia, a criacdo das estrelas, a
origem da morte, as origens da tribo, e de tudo o que é
primordial para a existéncia do grupo ou para explicar o
mundo e avida.

Por tratar de historias verdadeiras, e registrar costumes
e normas estabelecidos no tempo distante dos entes
sobrenaturais, o mito tem carater sagrado e exige, para ser
contado, uma ritualistica especial e solene. A arte de narrar,
entao, exige certas posturas, inflexdes de voz e gestual que
repetem a fala e o gesto dos entes que transmitiram esses
conhecimentos aos homens: exigem determinadas datas e
horarios para serem contados, ou determinadas situacoes,
como o0 momento dainiciagdo, nos ritos de passagem como
da puberdade ou do casamento. Ou, ainda, 0 momento do
primeiro aleitamento; das ceriménias relacionadas com o
plantio ou com a colheita; os ritos mortuarios.

“Nao basta conhecer o mito daorigem, € preciso recita-
lo; em certo sentido € proclamacao e uma demonstracao do
préprio conhecimento.” — ressalta Mircea Eliade, que
continua:

“E ndo é s6: recitando ou celebrando o mito
da origem, o individuo deixa-se impregnar
pela atmosfera sagrada na qual se
desenrolaram esses eventos miraculosos. O
tempo mitico das origens é um tempo ‘forte’,
porque foi transfigurado pela presenca ativa
e criadorados Entes Sobrenaturais. Ao recitar
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0S mitos, reintegra-se aquele tempo fabuloso
e a pessoa torna-se, consequentemente,
‘contemporéanea’, de certo modo, dos entes
evocados, compartilha da presenca dos
Deuses ou Herois”.

No mito se esconde, entdo, o patriménio comum do
grupo, a sua concepcao de existéncia. No feiticeiro, que
guardava os segredos do grupo, escondia-se um artista,
gue detinha, no seu talento, o poder de unificar, através do
encantamento de sua palavra e de seu gestual, uma
sociedade que aos poucos se transfigurava, através da
crescente divisdo do trabalho. Ao feiticeiro, individuo
possuido por deuses e dotado de inspiracédo, cabia
recuperar a unidade perdida, tal como ocorreu em outros
tipos de sociedade com profetas e sibilas.

Nas sociedades primitivas o mito se constituia no
modelo exemplar de todas as atividades humanas
significativas. Ele conseguia “explicar” todos o0s
acontecimentos essenciais que levaram o homem e o
mundo a ser como sao. Por que o homem é mortal? A
profunda dor de ter consciéncia de sua prépria morte leva
o homem a buscar explicacdes em todas as sociedades
primitivas, como por exemplo, em indmeros grupos
indigenas do Brasil.

indios brasileiros — os maués da Amaz6nia —
ensinavam aos jovens de suatribo como surgira o mundo
e a morte:

“Quem fez a terra foram os encantados: a
sucuri e ajibdia. Fizeram aterracom o corpo
de sua irmd, a cunhd-magaru. Se ela tivesse
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ficado com a face para cima, voltada para o
céu, ninguém morreria. Mas ela ficou com a
cara virada para baixo, para o chéo, por isso
ninguém escapa ao seu chamado. Ela disse:
vocés me fizeram terra, estd bem. Mas eu vos
chamarei sempre parajunto de mim”.

A morte pesa sobre todos 0s seres vivos como uma
imposicao inevitavel, ndo apenas sobre os maués. Em todas
as culturas, é sabido, os homens tratam desta questao,
inclusive nos tempos recuados, nas sociedades arcaicas. As
sepulturas dos neandertalenses jarevelavam muito mais que
um cuidado para se proteger os vivos da putrefacdo dos
cadaveres. Vestigios de pélen, postura fetal do morto, ossos
pintados com ocre sdo achados arqueoldgicos que revelam
crenca numa outra vida, sob outra forma, fora da percepcéo
empirica. “Airrupcdo damorte no sapiens €, a0 mesmo tempo,
airrupcao de umaverdade e de umailuséao”, afirma Morin:

“O Homo Sapiens é atingido pela morte como
por uma catastrofe irremediavel, que traz
consigo umaansiedade especifica, aangustia
ou horror da morte (...) Tudo nos indica que
esse homem néo sé recusa essa morte, mas
gue arejeita, transpde e resolve no mito e na
magia”.

A negacao da morte, hoje, pode ocorrer de forma
eufemizada, quando se diz “vida eterna”, “outro lado”,
“descanso”, “descanso eterno”. Nos tempos recuados, a
crise geradano sapiens pelatomadade consciénciadamorte
teria levado a busca de solucdes imaginarias, mitologicas,
magicas — e mais tarde, religiosas — para tornar suportavel a
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idéia de morrer. Isto acabaria gerando, para o homem, a
concepcéo deum destino distinto de todos os outros animais,
ou seja,ade um ser dotado do poder daimortalidade, a partir
de um “duplo” do corpo de carater insubstancial, fluido,
intangivel, algo assemelhado a uma sombra, um brilho, um
sopro. Ou através da ressurreicdo do morto, que ressurge
do chéo.

A nocao de “duplo”, criacdo induzida a partir dos
sonhos, da sombra, da imagem refletida na agua, dotado
da capacidade de ultrapassar a morte, preservando a
identidade do morto, transformava a morte em apenas uma
“passagem” de um estado fisico para outro, imaterial.

Em func¢éo do “duplo” que permanece vivo, sendo e
nao sendo o ser real, serdo criadas cerimbnias magicas.
Nelas, o homem arcaico podera se dirigir ndo mais aos
seres ou objetos concretos, mas a seus “duplos”, seres
intermediarios entre o ambiente e o sujeito, ou seja,
criagcfes imagéticas e simbdlicas.

A crencanaressurrei¢cdo do morto, que podiarenascer
da terra, adulto, ou rejuvenescido, aparece, também na
Amazdnia, no mito do surgimento do primeiro indio maué.
Esse mito fala de Onhiamuagabé&, moca que vivia no
Nocoquém, um lugar encantado, de onde foi expulsa por
seus irmaos, porque engravidara. Elafoi viver sozinha, teve
um filho que, por voltade seis anos de idade, foi assassinado
pelos tios. O menino morto foi enterrado, mas, certo dia,
renasceu bebé, da terra escavada pelos indios que
procuravam raizes, abrindo o chdo. Esse menino tornou-se
o primeiro Maué, dando origem a sua tribo.

Bem longe da Amazbdnia, no tempo e no espaco, em
Neandertal, o homem arcaico, de posse da certeza da
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inevitabilidade da morte, ja havia elaborado um sistemade
crengas que admitia a sobrevivéncia do morto, sob outra
forma. Isto significa que ali j4 se tratava da morte fora de
sua ocorréncia imediata, o que indica, por sua vez, a
presenca da consciéncia de tempo, como diz Morin, “no
seio da consciéncia” do sapiens. A partir dessas nocdes,
fica evidenciada uma mudanca qualitativa e de grau no
conhecimento consciente do homem arcaico:

“A ligacdo de uma consciéncia de
transformacdes, de uma consciéncia de
imposicdes, de uma consciéncia de tempo,
indicam, no sapiens, a emergéncia de um
grau mais complexo e deumaqualidade nova
no conhecimento consciente”.

A irrupcédo da morte no sapiens é, segundo Morin, “a
irrupcao de um conhecimento objetivo e de uma nova
subjetividade, e, sobretudo, aligacdo ambigua entre ambos”.

O esforco de superar a morte, ultrapasséa-la através da
fantasia, é o esforco do homem imaginante que ndo suporta
aidéiade morrer e ser reduzido a nada, como diz Morin:.

“A consciéncia da morte que emerge no
sapiens é constituida pelainteracdo de uma
consciéncia objetiva que reconhece a
mortalidade e de uma consciéncia subjetiva
gue afirma se ndo imortalidade, pelo menos
umatransmortalidade”.

A crenca na existéncia de uma transformacédo do
estado corpo6reo paraoutro estado insubstancial, sem que
0 morto perca sua identidade, marcaré, segundo Morin, a
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irrupcao do imaginario na percepcéo do real, na visdo de
mundo do sapiens:

“e dai por diante, o imaginario e o mito
passardo a ser produtos e co-produtores do
destino humano”.

A forca da criacdo imaginaria como produto e co-
produtora da realidade humana fica evidente no mito que
relata como ocorreu a alianca entre os maués, da Amazénia,
e a adocdo do casamento endogamico, num tempo muito
antigo, quando ainda ndo existiam armas, como 0 arco € a
flecha:

‘No principio do mundo houve um homem
Aiaiaé, que matou com uma pedra NO-Aitéc,
um indio Maué.

Aiaiaé era o proprio mal. Os Maué, porém,
tomando a pedra de Aiaiaé o mataram com ela
propria, cantando:

Arépéc Aiaiaé oen
encoincauapé
NO-Aitec noaitec-o
Oipoitocai ireum-né”.
(Eu vingarei a morte
com a mesma pedra
com que Aiaiaé matou
outro homem, antes

de haver arma).

Depois disso, perdoando-se entre si, 0s maué
resolveram jogar a pedrafora, paraque nunca
mais nenhum deles brigasse. E foi essa pedra
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gue Uaciri levou para o céu, pois se adeixasse
na terra, 0s maué estariam sempre brigando
entre si.

Desde entdo foram os Maué casando-se
dentro da prépriatribo”.

Para os maués, a pedra “assumia” o duplo de Aiaiaé.
Ela se constituia no substrato material que possibilitava a
operacdo maléfica do ausente (Aiaiaé morto) que havia
transposto a morte e continuava presente. Foi preciso que
a pedra nefasta fosse magicamente retirada do ambiente
(levada para o céu) para que o mal fosse definitivamente
exorcizado e desaparecesse. SO entdo se tornou possivel a
paz entre 0s maués, e aendogamia, avaliada positivamente
pelo grupo, também se tornou possivel.

O mito da pedra de Aiaiaé transcende a si mesmo
guando permite ao povo maué vivenciar na fantasia uma
aprendizagem para o real. Permite a reorientacdo da
desordem para a superacdo da crise (a luta) e o
estabelecimento dos dispositivos organizacionais do grupo
(a paz, as regras, o casamento).

Darcy Ribeiro relembra a importancia do mito para
determinados grupos sociais, na explicagcdo da origem do
mundo e da propria comunidade, bem como o carater do
vinculo que a unifica internamente e a contrapde a outros
grupos humanos e a toda natureza. E no mito que o grupo
vai ainda encontrar “a justificacdo de certas formas de
comportamento, por suacongruénciacom as normas miticas,
e agarantiadaeficaciados ritos e cerimdnias, bem como da
legitimidade das instituicfes, gracas areferénciadireta aos
mesmos episédios narrados pelos mitos”.
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Assim fica assegurada a sua eficacia, na vida social,
mas transcende ao concreto, vai muito além.

O mito é digno de credibilidade porque néo falseia a
verdade, narrao que “realmente” aconteceu, como ocorreu
a“irrupcao do sagrado” eumarealidade total ou fragmento
dela passou a existir por meio da acdo de entes
sobrenaturais. E enigma, portanto, que transforma a magia
em fato corriqueiro, capaz de partilhar o cotidiano de cada
um, observando a légica do desejo através do registro do
imaginario. Contado de forma sedutora, deslumbra e
persuade. Transforma cada espectador em personagem do
cenario magico e ator da fascinante historia, que, por
identificagéo, transfigura a sua existéncia, incendiando asua
imaginacao, permitindo que incorpore a si tudo aquilo que
ndo é, mas sente que tem possibilidade de ser —
possibilidade essa que Ihe é conferida pelo simples fato de
pertencer a espécie humana.

O homem, criador de mitos, passa a ser também
governado por eles e, através das relagcbes com eles
estabelecidas, transcende a si, incorporando-se ao todo. Na
unido cosmica, alcanca afusdo do sonho com asubstancia
da vida, como ocorreu na sociedade moderna, ao criar o
cinema e transformé-lo no herdeiro do feiticeiro arcaico que,
em dias, horas e lugares marcados, reconta velhas historias.

A Magia do
Jovem Feiticeiro

Para contar suas histérias, o cinema-industrianéo s6
remontou as origens mitolégicas do homem arcaico, como
recriou o ritual. Aqui, o préprio conceito de cinema se alarga,
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englobando a casa exibidora e a obra filmica, que se
constitui no seu segmento pulsante.

Os rituais envolviam o cinema, nos aureos tempos de
Holywood, desde o preparo do corpo: o banho, a escolha
cuidadosadaroupa, o penteado, os enfeites, o perfume, até
o deslocamento do local de moradia na dire¢cdo da casa
exibidora da obra filmica. Ali, a passagem pela bilheteria, a
fila, o ingresso, a entrada, a escolha de um cantinho, a
espera, o escurecimento da sala, o relaxamento, a
comunhd@o com a narrativa, a incorporacdo do fantasma
advindo datela. Tudo, passo a passo, evoca as ritualisticas
primitivas. As condi¢des descritas ndo sdo as mesmas, €
claro, nem o que se narra. Outro é o tipo de sociedade que
conheceu o cinema, mas o que se pretende aqui dizer é que
permanece vivo 0 “espirito” arcaico, entendido como
essénciadaherangaancestral de um modo de ser, que sente
e aspira. Heranca sutil e imaterial de antiga comunhao com
a magia, registros intangiveis que marcam as profundezas
do inconsciente. O sentimento do arcaico flutua no interior
do moderno, emerge nos esconjuros e féormulas para
apropriacdo méagica de bens e pessoas, objetiva-se nas
cerimdnias rituais.

O ritual, que cerca o cinema em todos 0S seus
detalhes; anecessidade que tem o espectador deincorporar
a si a identidade do artista através da imitacdo de suas
roupas, maquiagem; a tentativa de apropriacao magica de
sua identidade, através do consumo de conhecimentos
sobre ele, imagens, fotografias, autégrafos, reportagens —
tudo isso que esta nos relatos de velhos que relembram a
influéncia do cinema em suas vidas, revive a esséncia de
praticas ancestrais.
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A respeito damagicasintoniaque se estabelece entre
0 publico no cinemacom aimagem, o antrop6logo Massimo
Canevacci admite:

“O publico tende a se por em doce sintonia
com a alienagé&o de luz, vento, ar movel que
constitui o ‘fluxo pneumatico’ das imagens.
Assim como a auréola expressa a hatureza
interior divina, essas imagens elevam-se a
umapoténciapsiquicaque penetradocilmente
na alma do espectador, até as zonas mais
profundas”.

Essapossibilidade de que algo sutil penetre nas zonas
mais profundas do cérebro do espectador leva a supor que,
no cinema, aobrafilmicapode exprimir algo que ndo aparece
na sua forma visivel, imediata. Algo que esta por tras ou
subjacente ao que é exibido nesse recinto sagrado, e que
entra em sintonia com aspiracdes e necessidades de quem
vé a obra, favorecendo a emergéncia do processo de
projecado-identificacao.

Freud considera o fendmeno da identificacéo, a que
conceitua como “forma primitiva de ligacdo afetiva a um
objeto, que pode surgir em todos 0s casos em que 0 sujeito
descobre em sium traco comum com outrapessoaque ndo é
objeto de seus instintos sexuais”.

A identificacdo, no seu ponto méaximo, é favorecida por
diferentes fatores:

“O 6timo da identificacao se estabelece num
certo equilibrio de realismo e de idealizagao;
€ preciso haver condi¢cdes de verossimilhanca
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e deveracidade que assegurem acomunicacao
com a realidade vivida, que 0os personagens
participem por algum lado da humanidade
cotidiana, mas é preciso também que o
imaginario se eleve alguns degraus acima da
vidacotidiana, (...) que as situacfes imaginarias
correspondam ainteresses profundos, (...) que
digam respeito intimamente a necessidade e
aspiracdes dos (...) espectadores”.

O espectador intimamente anseia por aquilo que
gostariade ser, e imita, conscientemente ou nédo, os deuses
da tela — e mais recentemente, da televisédo -, querendo
assimilar, incorporar suas caracteristicas através nao s6 de
exercicios imagindrios, mas também de mimetismos praticos
em que seincluem seu modo de andar, de olhar, de maquiar-
Se, ou seus objetos pessoais como o “seu” sabonete, a“sua”
pasta de dente, os “seus” 6culos, a “sua” dieta, os “seus”
moveis. E o que o ser humano gostaria de ser, ultrapassa
os limites do cotidiano tedioso, para atingir uma vida plena
de emocdao, aventura e fantasia.

Os velhos que relembram?!, recorrem a sua
experiéncia, que se relaciona com a memdaria individual e
coletiva. Tratam com intensidade de sua vivéncia, que, como
guer Benjamin, vincula-se a sua vida privada, a percepcao
consciente, a solidao.

Muitos, ao se lembrarem, associando essas
lembrancas as historias contadas pelo cinema, sentem-se

! Referéncia a pesquisa com idosos, amantes do cinema, realizada em S&o Paulo,
no periodo de 1993-1994, Universidade Mackenzie. (A cidade e o cinema — Memédria
do star system norte-americano e influéncia do cinema no comportamento da
populagdo de S&o Paulo).
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sOs ou relembram solid6es passadas, onde o conforto vinha
da criagdo de fantasmas. Fantasmas criados a partir do
olhar vindo da tela, do olhar do simulacro transformado
em real e que, agora, em casa, virauma figura etérea, que
preenche asoliddo,como ade dona Deolinda, que se sente
acompanhada, quando pensanaatriz ou relembraacancéo
Over the Rainbow, cantada num filme por Judy Garland. Sem
limitacdes de tempo e espaco, o fantasma passeia como
algo indefinivel, um olhar de “fora” que observa e faz coro
atristezadaancid, por algo que poderiater sido e nao foi,
que poderia ter acontecido e ndo aconteceu, pelo que
poderiater sido “vivido” e ndo foi, umavez que 0s papeéis
sociais ndao foram cumpridos: de jovem néao foi bela, nem
amada, nem se casou. Mais que as expectativas sociais, 0
modelo fornecido pela indUstria cinematografica ndo se
cumpriu, e asensacao de vazio persiste, apesar do tempo.
Mas o modelo ndo se cumpriu, também, paradona Justina,
aguelaque quando mocga queriaum amor cinematografico
e teve um “casamento frouxo”, muito aquém das
promessas advindas da tela. A vitoria, a libertacao, a
plenitude sugeridas pelo “happy end” ndo se afirmaram
na“vidavivida” e aprojecdo imaginariaresvalanaangustia
difusa em sentimentos ambivalentes, diante do balanc¢o da
existéncia, no momento em que se avaliam saldos
positivos e negativos.

A fantasia, concebida como uma atividade mental
gue retém elevado grau de liberdade em relacdo ao
principio de realidade, liga-se ao sonho, expressa-se na
divagacdo. Mantém-se livre do controle do principio de
realidade pelo preco de tornar-se impotente, inconsequente
e irrealista. Mas separar é criar o desejo de reunir: que a
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fantasia se torne real esta no fundo de muitas aspiracdes,
confirmando o mito, tantas vezes repetido, de Platéo:

“A natureza humana era a principio
muito diferente (...) Tudo nestes seres
humanos era duplo, tinham quatro pés,
guatro méaos, dois rostos (...) Zeus
decidiu-se um dia a dividir cada um
deles em duas partes. Quando deste
modo ficou dividida em dois toda a
Natureza, apareceu em cada homem o
desejo de reunir-se a sua outra metade
propria...”.

O desejo dereunir-se, derecuperar atotalidade perdida
alimenta afantasiade quem busca sua proépriaidentidade no
“outro”, o objeto imaginario perdido, retendo consigo o
fantasma desse objeto, tdo presente como a dor
“latejada...fisgada no membro que ja perdi”, como diz o
compositor Chico Buarque de Holanda.

Esse fantasma, etéreo/real, abandona a tela
impregnando-se na iris do espectador, estabelecendo com
ele uma identidade imaginéria, que se reflete no espelho,
acentuando obsessdes.

Os “tracos” concretos de realidade sé&o elaborados
mimeticamente, na construcdo da identificacdo imaginaria.
Através do vestuario, penteados, maquiagem, constroéi-se o
duplo realizado. E a industria, sempre atenta ao lucro,
padroniza e difunde no mercado os elementos necessarios
a essa construcdo: géneros de roupas inspiradas em filmes
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de sucesso, padronagens de tecidos, cores, modelos de
penteados, xampus, cremes, batons.

Os velhos que narram histdérias de filmes, associando-
0S a sua vida, recordam modelos que usavam: os tipos de
roupa, penteado, os cuidados com o corpo. Lembram gestos
e posturas; condutadurante as refeicbes; arranjos da casa:
moveis, colchas, toalhas, pequenos utensilios domésticos.
Elementos, todos, advindos de licdes do cinema. O jeito de
namorar, a expectativa diante do futuro, tudo esti nos
relatos de dona Luzia, de dona Leticia, de dona Maria José,
até o personagem criado para si mesma e o namorado
ficticio.

A pobreza é continuamente negada através da
imitagdo do luxo, que nem chega a imitar, fica no embrido,
simples suporte para o imaginario. Na casa pobre, de
moveis toscos, como ocorre com dona Deolinda ou com
dona Telma, uma cortina de algod&o, um forro de tecido
sobre uma mesa velha, um sofa que lembra o de um filme,
passam a ser simbolos de um novo status, ilusério, que
preenche de modo imaginario lacunas evidentes. Essa
ilusdo sustenta-se no esquema engendrado pelo star
system, que, através de seus filmes, propunha e impunha
ndo s6 uma nova ética da individualidade como uma nova
elite social, que parece facilmente atingivel através da
alienacao de si, da identificacdo onirica, da aquisicao de
simbolos e objetos simbdlicos.

Ao falar da casa, darua dainfancia, a saudade quase
adquire consisténcia fisica: o entrevistado se emociona,
descrevendo um estado de felicidade que ficou |4 no
passado. Esta no nivel do imaginario esta perfeicdo que
permanece na lembranca como expressédo de um desejo,
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insolavel em nivel de realidade, e negado, continuamente,
por informacdes posteriores: os castigos, o medo, as
dificuldades, avontade de sair de casa, de nédo reproduzir o
modelo materno. E, acima de tudo, pela confissdo quase
unanime de que o cinema preenchia umalacuna navida de
cadaum.

Quelacunaeraessa? Estariaimplicitanessaafirmacao
a confissao de uma existéncia insatisfatoria?

Um elemento explicativo poderia ser o reconhecimento
de que todo ser humano sé pode atingir a plenitude se
apoderar-se das experiéncias alheias, “que potencialmente lhe
concernem, que poderiam ser ele”, como diz Ernst Fisher:

“E 0 queum homem sente como potencialmente
seu inclui tudo aquilo de que a humanidade,
como um todo € capaz. A arte € 0 meio
indispenséavel para essa unido do individuo
como o todo; reflete a infinita capacidade, para
acirculacdo de experiéncia e idéias”.

Mas, além do carater magico da arte, de seu poder de
encantamento e transformacao, as entrevistas com velhos
amantes do cinema deixam entrever pequenas aspiracoes,
gue revelam seu cotidiano pobre, o desconforto domeéstico
de sua juventude, como o sonho de possuir uma cama
parecidacom aquelado cinema. Os colchdes altos e macios,
comuns nos Estados Unidos, mostrados através do cinema,
afrontavam os colchdes de crina, capim ou palha de milho
gue eram usados no Brasil. E aqui, as entrevistas permitem
relembrar a pobreza de Sinh& Vitéria, a personagem de
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Graciliano Ramos em “Vidas Secas”, cujo maior sonho era
possuir uma camaigual aque virana casade “seu” Tomas
da Bolanderia. Ela nunca havia visto um filme, nem camas
tdo belas como as norte-americanas, mas também sonhava
com o conforto de uma cama macia para repousar 0 Corpo
cansado de tanto trabalho penoso e tanta pobreza.

O cinema, porém, vai mais longe, oferece muito mais
que isso: ele tem o poder de suspender o tempo e detém a
capacidade de se tornar arazao de ser do desejo do outro.

A nocgdo do proprio corpo e do prazer corporal €
substituida no espectador por umaimagem externa, vinda
do cinema e na qual o sujeito se aliena. Para se constituir,
esse novo sujeito precisa daquele olhar que emerge da tela;
dos fantasmas criados a partir da auséncia daquele olhar do
simulacro que parece real e que, agora, em casa, por
intermédio do videocassete ou dvd, vira manso fantasma que
preenche a solidao.

Ali estdo, na sala, Charles Starrett, Victor Macture,
James Dean, Clark Grable, Marlon Brando — namorados
fantasmas, que passeiam, invisiveis, ao lado do gravador,
onde as mulheres idosas evocam o passado, recontando
historias que eles contaram. Ao presentificar o passado, a
memoria instaura o tempo mitico, onde se nega o tempo
histérico e se resgata o estado edénico, capaz de renovar e
regenerar a existéncia. Por isso, ao relembrar, as mulheres
idosas parecem rejuvenescidas pela poesia das lembrancas
que libera do peso do tempo. Logo, porém, como num
movimento ciclico, fecham-se no presente, sofridas, por algo
gque se perdeu. Mas nédo sao apenas elas que sofrem. Os
deuses também sofrem quando se lembram dos tempos
aureos de sua juventude, época em que tinham seus templos
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nas telas do mundo todo. O desabafo de Joan Crawford é
bastante eloquente:

“Eu fui uma grande mentira. Eu me chamo
Lucille La Sueur e n&o tenho mais o rosto que
avelhice consumiu. O cinema é capaz detodas
as magicas, menos uma: preservar a nossa
juventude”.

Na amargura da grande estrela, a constatacao reiterada
da desvalorizacéo da velhice. Nesta sociedade, ela ndo detém,
como ocorria no grupo arcaico, nem a autoridade nem a
sabedoria. Suaexperiéncia é descartavel: urge escorraca-lapara
forado curso real davida.

A experiéncia do envelhecer € como uma pressao do
passado que aumenta enquanto se tornam mais restritas as
possibilidades de futuro. A presencado fim se delineia, de forma
inexoravel, e a angustia da iminéncia da morte confere certo
fascinio ao presente, que se tenta prolongar a todo custo.
Inutilmente, porque até os deuses morrem. Apesar disso, porém,
novo tipo de duplo, tecnolégico, desafiaa morte e aultrapassa,
como ocorre com Joan Crawford, avelha contadorade historias,
gue permanece natela, movimentando-se, etéria, eternamente
jovem, repetindo histérias que preservam a magia do cinema.
Sua outra verdade, seu duplo, permanece na tela,
movimentando-se, etérea, eternamente jovem. Falando,
sofrendo, amando, vivendo, recontando velhas histérias que
preservam a magia do cinema na concretizacdo do sonho da
imortalidade, convertido, desde os tempos imemoriais, em
transmortalidade.

Essa magia, expressao da vontade de durar, ndo anula,
porém, a dor da descoberta da iluséo, por isso a extensdo da
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amargura da atriz € proporcional a crenca por ela depositada
nafantasiade umajuventude indestrutivel. A velhice é inevitavel,
mas é sempre dificil perceber, de modo efetivo, a sua chegada.
“Quando (...) me vi no espelho jatinha envelhecido”, confessa
Fernando Pessoa, revelando o eterno espanto do encontro com
“si mesmo”, quando o que se tem pela frente é apenas “a
distancia subitamente impossivel de percorrer”.

Como, porém, de acordo com T.S. Eliot, 0 género humano
nao pode suportar muitarealidade, novamente, em pleno século
XXI, no conto e no canto esse homem se embalacomo um antigo
maué, sustentando a dialética de ser sujeito e objeto da historia
que lhe narram. Ouvindo, desfaz-se de si mesmo, liberando-se
do tempo histérico para reintegrar-se ao tempo mitico, onde a
fantasia areja o cotidiano. Reintegrado, como nos mitos da
antiga Grécia, entra“entheos”, funde-se com deus, nesse breve
instante magico, de pleno encantamento.
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AS MASCARAS EM

OSCAR WILDE E JOAO DO RIO

THE MASKS IN
WILDE’'S AND JOAO DORIO

E bem verdade que, ao examinarmos a vida em seu
cadinho, curioso, de dor e prazer, ndo podemos usar,
no rosto, nenhumamaéscarade vidro, e nem evitar que
os vapores sulfurosos perturbem nosso cérebro eturvem
nossaimaginagéo com fantasias monstruosas e sonhos
malformados. Existem venenos tédo sutis que, para
conhecer-lhes as propriedades, temos que nos expor as
doencas que causam.

(0. Wilde. O Retrato de Dorian Gray, p. 46).

0Sso breve estudo comparativo entre os textos

de Oscar Wilde e Jodo do Rio leva em

consideragéo a evidente influéncia dos textos
do estetairlandés, que foi traduzido?, imitado em sua escrita,
seu comportamento e maneira de se vestir pelo cronista
carioca. Faremos uma analise de alguns momentos em que
esta influéncia se da e para isso abordamos a questédo da
mascara no romance do irlandés e nos contos do brasileiro.
Dentro desse estudo, observaremos também o sentido da
moral e da anti-moral presentes nos textos dos dois autores.

t Jodo do Rio traduziu, entre outros textos de Wilde, os ensaios de Intentions
e a peca Salomé.
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Gentil de Faria (1988) aborda a influéncia de Wilde e
outros autores decadentistas na literatura brasileira. Em seu
trabalho, tratou da influéncia de Wilde na obra de Joao do
Rio, lembrando ter sido este um dos divulgadores de Wilde
no Brasil:

Jodo do Rio foi (...) 0 escritor que mais divulgou
Wilde no Brasil. S6 o estudo da presenca do
escritor inglés em suaobrajaforneceriaamplo
material para outro trabalho universitario.

(p. 106-7)

Faria comenta também a adaptacédo do decadentismo
ao Nosso pais aépocade Jodo do Rio, afirmando que o autor
brasileiro apoderou-se das caracteristicas dos herois
decadentes e as aplicou a juventude do seu tempo. (p. 96)

Renato Cordeiro Gomes (1996) também observa essa
reordenacéo dos preceitos do esteta na obra do cronista:

Sem invalidar a atitude de dentnciaem relagéo
amisériada“outracidade”, (...) € como “gente
chic”,amaneirade seus modelos Oscar Wilde
e Jean Lorrain, (...) gue Jodo do Rio visitaesse
outro lado do Rio de Janeiro (...) Deste modo,
n&o faz mais que repetir uma lei do universo
importado da arte, realocando nos tristes
tropicos um gesto aristocratizante dos
decadentistas. (p. 77)

Pelos comentarios dos dois criticos, temos abertauma
discusséo de como pode ser bem ou mal adaptada uma obra
estrangeira em nosso pais. Poderiamos pensar nas varias
atitudes de um escritor brasileiro frente a cultura estrangeira,
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gue chegaria ao radicalismo da posicdo do antropo6fago,
pregada por Oswald de Andrade, que devora a cultura
estrangeira. Porém, na Belle Epoque, o climaera de imitacg&o,
gque, ao que parece, ndo ocorria apenas no Brasil, mas em
todo o mundo. Edgar Allan Poe influenciava Baudelaire, que
influenciava Wilde, que influenciava Jean Lorrain, Gomez
Carrillo, Jodo do Rio. Essa atitude imitativa foi criticada por
Monteiro Lobato, que afirmava que os brasileiros
macaqueavam a Europa.

N&o faremos uma analise exaustiva dessa influéncia,
mas, partindo do principio de ser mais que O6bvia,
estudaremos o dialogo entre as obras dos dois autores e 0
transplante da figura do dandi wildeano para os textos do
cronistacarioca.

Ao estudar a questao da mascara nos textos dos dois
autores, analisaremos também a concepc¢édo da verdade e
representacdo em seus textos. Em Wilde a moralidade é
tematizada em O retrato de Dorian Gray, em que 0os crimes da
personagem manifestam-se em suafigurarepresentadanum
guadro.

Desse modo, estudaremos a ideia da duplicidade, da
essénciae damascara. Em O Retrato de Dorian Gray temos a
duplicidade no confronto entre Dorian Gray e seu quadro,
feito pelo artista Basil Hallward, que, depois de uma espécie
de “pacto”, trocam de lugar. Essa duplicidade entre o carater
e a aparéncia surge também nas obras de Joao do Rio.2

A mascara em Wilde esté presente em sua concepc¢ao
de arte: em seus textos, defende a superioridade da arte em

2 Este culto das aparéncias aparece também em A Bela Madame Vargas, através

da ostentacdo de falsa riqgueza de Horténcia Vargas.
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relacdo avida, e que esta setorna bela apenas quando imita
a arte. Sua tese é bastante demonstrada em O retrato de
Dorian Gray, em que a perfeicdo da beleza da personagem é
captada por um quadro.

Os Dandis de Wilde e Jodo do Rio
O Flaneur

Umaboadefinicdo para apalavra Flaneur ou flaneur3®é
gue uma palavra do francés que pode ser traduzida como
“Flanador” e usada para se referir a homens com um certo
comportamento peculiar. Esse estilo de vida foi assim
chamado pelo poeta Charles Baudelaire.

Entre o romance O Retrato de Dorian Gray de Oscar
Wilde e o conto “O bebé de tarlatana rosa” de Jo&o do Rio
existe um ponto de contato: a questdo do disfarce, do
fingimento. Em ambas as histdrias temos uma personagem
de classe alta, um dandi, que desce ao mais baixo, sai pelos
becos escuros e sordidos, buscando viver experiéncias,
agucar seus sentidos. A esse vivenciar dos prazeres
mundanos, Heitor de Alencar, de “O bebé de tarlatana rosa”
chama “acanalhar-se”, “enlamear-se bem”. Ambos os
dandies saem as ruas, como flaneurs, paraobservarem avida
dos pobres* continuando, porém, a saber qual seu lugar
social, de homens de classe, de posses. Com relacéo aisso,
€ bem ilustrativa a fala de Lord Henry, no texto de Wilde:

Imagino que atragédia real do pobre € que a
Unica coisa gque ele é capaz de sustentar € a
autonegacédo. Os pecados bonitos, assim

S http://barbara-rt.blogspot.com/2009/03/flaneur.html
4 E intervir em suas vidas, no caso de Dorian Gray.
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como as coisas bonitas, sdo privilégio dos
ricos. (...) aarte medieval € encantadora, mas
as emocoOes medievais estao desatualizadas.
(...). Creia-me, nenhum homem civilizado se
arrepende de um prazer, e nenhum homem
incivilizado jamais conhece o que é o prazer.”

(p. 63)

Em “Obebé detarlatanarosa”, temos Heitor de Alencar
narrando a seus amigos umaaventura que viverano carnaval.
Ele parece tranquilo. A aventura vivida por ele recebe véarios
adjetivos. Primeiramente € denominada “pavorosa” e, ao final,
denominada por seu ouvinte Belfort como sendo “bela”,

“empolgante”.

Em uma reunido de amigos, Heitor conta sobre uma
aventura vivida por ele e um grupo que, no carnaval, como
auténticos flaneurs, saem pela cidade:

73

—Estaclaro que este ano organizei uma partida
com quatro ou cinco atrizes e quatro ou cinco
companheiros. N&do me sentiacom coragem de
ficar s6 como um trapo no vagalhao de volupia
ede prazer dacidade. O grupo era o meu salva-
vidas. No primeiro dia, no sdbado, andamos de
automovel a percorrer os bailes. lamos
indistintamente beber champanhe aos clubes
de jogo que anunciavam bailes e aos maxixes
mais ordinérios. Eradivertidissimo e ao quinto
clube estavamos de todo excitados. Foi quando
lembrei umavisita ao baile pablico do Recreio.
(...) Com efeito. lamos juntos, e fantasiadas as
mulheres. Ndo havia o que temer e a gente
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conseguiarealizar o maior desejo: acanalhar-
se, enlamear-se bem. (p. 156-7)°.

Essa incursdo dos nobres pelo submundo, ou pela
“obscena” (como denomina Renato Cordeiro Gomes 0s
guetos escuros do Rio), € um fato que nao deve ser
desprezado nas obras de Wilde e Jodo do Rio®. Como o prazer
para estas personagens é associado ao pecado, elas o
buscam em um mundo diferente do seu, como se em outro
lugar pudessem viver o desdobramento de sua

personalidade.

Em “O bebé de tarlatana rosa”, Heitor define os
frequentadores do baile do Recreio da seguinte maneira:

(...) todo o pessoal de azeiteiros das ruelas
Id6bregas e essas estranhas figuras de larvas
diabdlicas, de incubos em frascos d’alcool, que
tem as perdidas de certas ruas, mogas, mas
com o0s tracos como amassados e todas
palidas, palidas feitas de pastade mata-borréo
ede papel d’arroz. (p. 157).

Apesar das diferencas, ha um paralelo entre as
mulheres que acompanhavam Heitor e as frequentadoras do
Recreio. As faces das mulheres do Recreio sdo descritas
como mascaras, feitas de “mata-borréo e papel de arroz”, mas
as mocas que acompanhavam o narrador também estavam

5Optamos por fazer a atualizacdo da ortografia dos textos de Jodo do Rio.

5 Aparece também nas pecas Eva e A Bela Madame Vargas, em que as personagens
ricas, entediadas de ficarem em suas casas cheias de luxo, tomando seu “cha
das cinco”, enveredam pelos becos escuros, de automoével. As mulheres
colocam seus lengos ou méascaras no rosto para nao serem reconhecidas.

Tais excursfGes ndo sdo mostradas em cena, sendo apenas narradas pelas
personagens que chegam “de fora da cena”.
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mascaradas, para se divertirem anonimamente naquela

ocasiao.

O grupo com quem Heitor havia saido, antes visto por
elecomo uma protecao, comecga, depois de se interessar por
um “bebé de tarlatanarosa”, como um estorvo’; por isso, em
outro dia sai sozinho:

(...) Na Terca desliguei-me do grupo e cai no
mar alto da depravacao, s6, com uma roupa
leve por cimadapele etodos os maus instintos
fustigados. (p. 159)

Eu estava trepidante, com uma ansia de
acanalhar-me, quase morbida. Nada de
raparigas do galarim perfumadas e por demais
conhecidas, nada do contato familiar, mas o
deboche andnimo, o debocheritual de chegar,
pegar, acabar, continuar. Eraignaobil. (p. 159).

A buscade Heitor no carnaval assemelha-se as buscas
de Dorian Gray, influenciadas pelas ideias de Lord Henry:

—Bem, vou contar, Harry, mas nédo quero que
vocé demonstreincompreenséo. Afinal, nada
teriaacontecido se eu ndo tivesse encontrado
vocé. Vocé me encheu do desejo selvagem de
guerer saber tudo arespeito davida. Pois, dias
depois de conhecé-lo, algo pareceu latejar em
minhas veias. Sempre ao vagar pelo Parque,
ou passear pelo Piccadilly, olhavaatodos que
passavam por mim, e me punha a imaginar,
numa curiosidade louca, que tipo de vida
levavam. Algumas me fascinavam; outras

7 Este fato é observado por Rall Antelo, em “Jodo do Rio e o belo em mascara”.
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enchiam-me de terror. Havia um veneno
ex0tico no ar. Tomava-me a paixao pelas
sensagdes... Bem, numa noite, por volta de
sete horas, determinei-me a ir em busca de
alguma aventura. Senti que essa nossa
Londres, cinza, monstruosa e suas miriades
de pessoas, seus pecadores sordidos, e seus
pecados espléndidos, como vocé fraseou,
certo dia, deviater algo guardado paramim. (...)
vaguei rumo leste, elogo me perdi num labirinto
de ruas encardidas, de quarteirdes escuros,
sem vegetacao. (p. 39-40).

No conto de Jodo do Rio, “O monstro”, temos Luciano
de Barros, outro elegante que conta suas historias:

—(...) Tenho trinta e dois anos, um fisico menos
mau, visto discretamente, sou mais inteligente
do que o vulgar e tenho algum dinheiro. Para
vocés, nada mais banal. Com esses elementos
congregados, porém, e com umaalmaincapaz
de amar e de se dedicar sendo a variedade,
consigo numa sociedade moderna ser
simplesmente o monstro. Como? Ora, como!
Fazendo-me amar... (p. 145).

Ele parece entediado com a elegancia dos saldes e por
isso sai a procura de seduzir as mocinhas pobres:

(...) Ando por todos esses clubes e aborrego
as mulheres que arrastam vestidos de contos
de réis; percorro os bailes e os “rahuts” com
medo das “flirteuses”; frequento as caixas de
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teatro e em cada mulher que se pende para
mim, sinto afalsificagdo. Que fazer? Percorrer
os meios humildes, e descobrir, pobresitas e
sem nada, as crian¢as que ainda ndo amaram.
Imaginem vocés um homem com todos o0s
instintos de perversdo da nossa roda como
facilmente pode empolgar umaalmaingénua,
seduzida apenas pelo exterior. (p. 146).

Desse modo, observamos que as trés personagens,
ancoradas em seu status e sua bela aparéncia, saem a
descobrir o “outro lado” davida, apenas paraconhecer novas
sensacdes. Dorian Gray faz isso seduzido pelas ideias de
Lord Henry; ja as personagens de Jo&o do Rio parecem fazé-
lo por hébito, lembrando, porém, que todos tém seu porto
seguro na sociedade feita de mascaras, de falsificagdes.

Mascaras e Desmascaramentos

Heitor de Alencar, do conto “O bebé de tarlatanarosa”,
narra sua aventura de carnaval, enquanto a aventura de
Dorian € sua prépria vida, que resolve gozar sem limites, a
partir do momento em que descobre o poder de sua belezae
juventude, resolvendo fazer um pacto e trocando de lugar
com o quadro, de forma que sua pessoa permanece sempre
bela, jovem e perfeita, enquanto as marcas, ndo s6 do tempo,
mas também de seus vicios e crimes, se manifestam no
guadro.

Ao lado dessas duas personagens colocamos também
Luciano de Barros, personagem do conto “O monstro”, jovem
de alta sociedade que tem a nevrose, o vicio, de seduzir
mocas virgens, fazendo com que o amem pela sua posicao e
sofram pela impossibilidade de té-lo. Heitor vive a aventura
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das quatro noites; Dorian vive sua vida toda e Luciano vive
suas paixdes por seis meses.

Assim, as trés personagens elegantes, cada umaa seu
modo, podem ser chamadas de “homens fatais”, pois
mantém sua aparéncia, sua vaidade e elegancia a custa do
sofrimento alheio. Saem a procura de prazeres. Heitor de
Alencar aproveita-se do carnaval para viver a personagem
do folido despreocupado, Luciano de Barros aproveita-se de
sua posicéo para suas conquistas, e Dorian Gray aproveita-
se de sua beleza e juventude eternas para viver todos os
prazeres e prejudicar os seres verdadeiros que lhe cruzam o
caminho. Ambos 0s comportamentos podem ser vistos como
“desvios”, e as personagens agem sabendo que estéo
cometendo atos condenaveis.

Vemos em Mario Praz (1996) um comentario arespeito
da figura do “homem fatal”, representado pelo Lord Byron,
sobre quem afirma:

Byron encontra seu ritmo vital natransgressao.
(...) tinha necessidade da culpa para provocar
em sifendmenos de sentido moral, da fatalidade
paragozar o fluxo davida. (p. 84)

Por haver, fantasticamente, trocado de lugar com seu
quadro, Dorian nunca envelhece, enquanto o quadro
apresenta —apenas paraele, que o guarda escondido —sua
face verdadeira, com as manchas de seu carater. Desse
modo, podemos pensar no Dorian Gray que sai as ruas, que
desperta a paixao se Sibyl Vane e tantas outras, que provoca
a morte de varias pessoas, como um eterno mascarado, ja
gue seu rosto continua belo e jovem. Sua verdadeira face
s6 se revela no final do romance, quando, enojado de sua
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figura, Dorian tenta destruir o quadro, matando a si mesmo.
Assim, abelezada arte ainda se eterniza, pois abelafigura
volta parao quadro, enquanto o ser horrendo, o verdadeiro
Dorian Gray, encontra-se estendido no chao, morto, com
um punhal cravado no coracéao.

O fato de possuir uma mascaraacobrir suaverdadeira
face aproxima Dorian Gray da mulher de nariz posti¢co do
conto “O bebé de tarlatana rosa”. Esta personagem
misteriosa aproveita-se do carnaval, quando todos séo
mascarados, parapoder gozar avida, e s6 € desmascarada
no final, quando confessa. Vejamos como o bebé é
caracterizado ao longo do conto. O primeiro encontro
tendo ocorrido no Baile do Recreio.

Apenas, como o0 grupo parara diante dos
dancarinos, eu senti que serocavaem mim,
gordinho e apetecivel, um bebé de tarlatana
rosa. Olhei-lhe as pernas de meia curta.
Bonitas. Verifiquei os bracos, o caido das
espaduas, a curva do seio. Bem agradavel.
Quanto ao rosto era um rostinho atrevido,
com dois olhos perversos e uma boca
polpuda como se ofertando. S6 postico trazia
o nariz, um nariz tdo bem feito, tdo acertado,
que foi preciso observar para verifica-lo falso.
(p. 157).

Esse nariz perfeito do bebé acaba incomodando a
Heitor, que ao final tenta arranca-lo, descobrindo a
verdadeira face daquela personagem misteriosa.
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O pedaco de papeldo, porém, avultava,
parecia crescer, e eu sentia um mal estar
curioso, um estado de inibigdo esquisito. —
Que diabo! Nado vas agora para casa com
isso! Depois néo te disfarca nada. — Disfarca
sim! — N&o! Procurei-lhe nos cabelos o
cordédo. Nao tinha. (...) O narizrogava no meu,
0 narizque nao eradela, o nariz de fantasia.
Entdo, sem poder resistir, fui aproximando a
mao (...) e de chofre agarrei o papeléao,
arranquei-o Presanos meus labios, com dois
olhos que acdlerae o pavor pareciam fundir,
eu tinha uma cabeca estranha, uma cabeca
sem nariz, com dois buracos sangrentos
atulhados de algodao, uma cabeca que era
alucinadamente —uma caveira com carne...
(p. 163).

O bebé confessa que faziatalvez o mesmo que Heitor,
aproveitava o carnaval para “acanalhar-se”:

(...) A culpa ndo € minha! S6 no Carnaval é
gue eu posso gosar. Entao, aproveito,
ouviste? Aproveito. Foste tu que quizeste...
(p. 163).

Esta personagem, assim como Dorian Gray, usa uma
mascara bonita, que esconde sua verdadeira face, para
aproveitar os prazeres da vida. Embora nada saibamos a
respeito daverdadeiraidentidade do bebé&, vemos que, em
Dorian Gray, o feio e a podridao da aparéncia estao em
estreita relacdo com o carater, com a atitude moral. A
acreditar que o mesmo se da no conto de Jodo do Rio,
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podemos observar que o tipo de prazer buscado pelas
personagens é visto como vergonhoso, degradante,
proibido, ligado a infracdo das regras, quebra da
normalidade. Heitor de Alencar busca o prazer do sexo, que
chama de “luxuria”; Luciano de Barros busca o prazer de
“fazer-se amar”, provocar o sofrimento nas adolescentes
de classe inferior; ja Dorian Gray, movido pela emocao
estética, apaixona-se pela beleza e pureza de Sibyl Vane
(além de seu talento como atriz), mas causa-lhe danos
semelhantes aos que Luciano de Barros provoca. Porém,
dos trés, Dorian parece, a principio, 0 menos consciente
de seus “pecados”, e 0 Unico que tenta voltar atras e tem
crises de consciéncia.

Podemos também pensar que existe algo de Dorian
Gray nas duas personagens de “O bebé de tarlatanarosa”
no dandi e no “bebé&” sem nariz. Em Heitor vemos o jovem
belo, de classe rica, que se aproveita do carnaval. No
“bebé&” vemos o feio, a podriddo da carne, que em O retrato
de Dorian Gray € representado pelo quadro da

personagem.

Vejamos como se da o primeiro confronto de Dorian
Gray com este espelho, depois de haver rejeitado Sibyl Vane,
gue se suicidara:

(...) Ao girar a maganeta da porta, o olho foi
bater no retrato pintado por Basil Hallward.
Recuou sobressaltado, como se surpreso. Em
seguida, entrou no quarto, e parecia algo
intrigado. (...) A luz ténue, suspensa que se
debatia nas cortinas de seda cor-de-creme, o
rosto pareceu, aele, algo mudado. A expressao
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pareciadiferente. Havia, dir-se-ia, naboca, um
toque de crueldade. Com certeza, eraestranho.

(..)Aluzdo dia, tremulante, ardente, exibiu-lhe
as linhas da crueldade ao redor daboca, com
aclarezade quem olha no espelho depois de
ter cometido algo horrivel.

Dorian recuou, em cimadamesaapanhou um
espelho oval, emoldurado em Cupidos de
marfim (...) e, apressado, olhou-se naquelas
profundezas polidas. Nao havia linha alguma
a retorcer-lhe os labios vermelhos. O que
significava aquilo?

Esfregou os olhos, aproximou-se do quadro,
examinou-o novamente. Ao contemplar o
guadro real, ndo viu sinais de mudanca, mas,
ndo havia duvida, toda a expressao alterara.
N&o se tratava de simples fantasia. A coisa
estava ali, aparente, horrivel. (p. 72-3).

Dorian entdo tomaconsciénciade que seu pedido para
gue o quadro envelhecesse e ele continuasse jovem estava
sendo realizado:

(...) Tomou-o umasensacdao de piedade infinita,
nao de si mesmo, mas daimagem pintada de
si mesmo. J4 havia alterado, e alteraria ainda
mais. Aquele dourado ressecaria, acinzentaria.
Morreriam aquelas rosas vermelhas e brancas.
Para cada pecado gque cometesse, viria uma
mancha sarapintar, danificar aquelaformosura.

(p.74).
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Enquanto Dorian Gray precisaver o quadro paratomar
consciéncia do mal que causava a Sibyl, Heitor tem plena
consciénciado que procuraao sair de casa. Quer “enlamear-
se”, quer “acanalhar-se”. Dorian Gray parece fascinado e ao
mesmo tempo repelido por seus pecados, apontados pelo
guadro, o que nao parece ocorrer com os dandies de Joao
do Rio. Vemos por exemplo em “O monstro” que a
personagem Luciano de Barros, depois de contar seus
crimes, volta-se para o espelho e arruma a gravata, como que
se certificando de que suaimagem continua “limpa”:

“Luciano ergueu-se, concertando a gravata
branca.

—Ou talvez morta, porque jatem acontecido...

Entdo, a linda Lauriana sorriu com infinita
tristeza.

— Mas néo te julgues, com esse exagero de
analyse e de pretencdo, o Unico monstro, meu
caro amigo. A cidade esta cheia desses
defloradores do amor. A vida é uma luta de
sexos. Ha criaturinhas que morrem ceifadas
em botdo, depois de levemente aspiradas
pelos intelectuais gastos como tu. Ha outras,
porém, que resistem e ficam como eu.

Houve um prolongado siléncio. Ninguém rira.
E, s0, Luciano de Barros, muito pélido, diante
de um grande espelho, parecia pasmo da
propria fisionomia. Fora, o septuor tocava
umavalsalenta, entre os jasmins.” (p. 151-2).

O que atrai as mocinhas de Luciano de Barros € sua
beleza e elegancia. Esta mesma beleza é a causa de toda a
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danacéao de Dorian e o acompanha durante toda sua vida;
€ a sua vaidade, que fora alimentada por Lord Henry,
gquando ainda posava para a pintura de seu retrato:

(...) Vocétem um rosto lindo, maravilhoso, Sr.
Gray. Néo franza o cenho, pois é verdade. E
a beleza é uma forma de genialidade; é, na
verdade, mais elevada que agenialidade, pois
nao carece de explicacéo. (...) Os que atém,
elaos faz principes. Vocé ri? Pois ndo vai rir
quando perdé-la! (...) E, Sr. Gray; os deuses
foram bondosos com vocé. Mas, tudo o que
os deuses déo, tiram rapidamente.
Dispomos de apenas alguns poucos anos
para vivermos com realidade, perfeicédo e
plenitude. Quando a juventude se for, a
beleza ird com ela, e vocé descobrira, de
repente, que ndo restaram triunfos por
conquistar, ou tera que se contentar com 0s
triunfos perversos que a memoria do
passado tornard ainda mais amargos que as
derrotas. E a cada més que feneca, o fara
aproximar-se, mais e mais, de algo medonho.
(...) Viva! Viva a vida maravilhosa que esta
em vocé! Que nada se percaem vocé! Esteja
sempre aprocurade novas sensagdes! Nao
tenha medo de nada... (p. 19-20).

Depois de varios anos, sua vaidade continua sendo
alimentada por Lord Henry:
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(...)Ah, Dorian, como vocé éfeliz! Que vidatao
singular vocé levou! Vocé sorveu de tudo, em
profundidade. Esmagou uvas no céu daboca.
Nada se escondeu devocé. Etudo, paravocé,
ndo passou de um som musical. Vocé nao se
desfigurou, ainda é o mesmo.

— Eu ndo sou o mesmo, Harry. (p. 168).

Heitor, mesmo encontrando o bebé em um antro, atrai-
se por ele por achéa-lo belo e apetecivel. Quando descobre o
verdadeiro rosto do bebé, Heitor sente horror e nojo, e chama
aessanauseade “vdémito de mim mesmo”, como se estivesse
vendo no monstro a face de sua propria depravacao:
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Despeguei-a, recuei numimenso vomito de mim
mesmo. Todo eu tremiade horror, de nojo. (...)

Umavontade de cuspir, de lancar apertava-me
a glotte, e vinha-me o imperioso desejo de
esmurrar aquele nariz, de quebrar aqueles
dentes, de matar aquele atroz reverso da
Luxdria... (...) Que fazer? Levar a caveira ao
posto policial? Dizer a todo o mundo que a
beijara? Nao resisti. Afastei-me, apressei o
passo e ao chegar ao largo inconscientemente
deitei acorrer como um louco paraacasa, 0s
gueixos batendo, ardendo em febre.

Quando parei a porta de casa para tirar a
chave, é quereparei que aminha méao direita
apertava uma pasta oleosa e sangrenta. Era
o narizdo bebé de tarlatanarosa... (p. 103).
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Essa visado do rosto real do bebé, que parecia “uma
caveiracom carne”, faz Heitor, segundo Raul Antelo (1986),
lembrar-se da morte, justamente quando buscava gozar 0s
prazeres da vida. Dorian Gray, quando faz o pacto,
demonstra o medo de envelhecer, de perder sua beleza e
chegar perto da morte.

Em “Mascaras de todo ano...”®Jodo do Rio afirma
que “O mundo é uma grande mascarada que s6 descansa
no Carnaval.(p. 60)”. Mas ele comenta também sobre a
mania pelo disfarce como um caso de patologia.

O mascara, porém, o mascara propriamente, é
um caso empolgante de variacdo de
personalidade, um caso de doenca. (p. 60-1).

E positivamente uma nevrose a acumulag&o
de sésias propositais. N6s temos tido vérias
doencas morais muito proximas de manicébmio
e do “open-door”, mas nenhuma como essa
curiosa moléstia de despersonalizacéao
consciente,aacommodacao de um duplo que
Nnos apaga ou nos exagera. (p. 62).

E justamente com uma méascara de beleza exterior,
um duplo que esconde sua verdadeira face, que vive
Dorian Gray. E ele proprio afirma ser uma mascara:

O espelho, de cinzelado curioso, com que
Lorde Henry o presenteara ha anos,
repousavaem cimadamesa(...)abominou a
prépria beleza, atirou o espelho no chéo e,

8 Este comentario, assim como os outros trechos, fazem parte da obra

Cinematographo.
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com o salto, estilhacou-o em lascas
prateadas. A beleza o arruinara, abelezae a
juventude por que tanto suplicara. Contudo,
a depender destas duas coisas, a vida ter-
lhe-iasido livre de macula. Pois a belezanéo
forasendo umamascara, e ajuventude, uma
zombaria. (p. 171).

Apesar de todo o cinismo de Lord Henry, podemos
ler O retrato de Dorian Gray como uma obra moralizante,
pois Dorian Gray era o Unico ser humano capaz de ter um
termémetro de seus pecados, ja que as modificacdes do
guadro refletiam as manchas de sua alma. Assim, se para
o mundo Dorian erabelo, perfeito, jovem e puro, paraele a
visdo de sua imagem era um constante martirio. E como
um cristéo vitoriano que Dorian Gray se arrepende por mais
deumavez e se desesperatentando destruir o quadro, pois
apodriddo de suaalmalhe causanojo e horror. Além disso,
Lord Henry pode ser visto como o préprio diabo, que tenta
ao jovem com suas palavras, lancando-o numa armadilha
gue acabaria com um final tragico, ja que a personagem
acaba por suicidar-se ao tentar destruir o quadro. Dorian
reflete entdo sobre sua consciéncia:

Um Deus existiaque exigiados homens que
contassem seus pecados, assim na terra
como no céu. Nada que fizesse o iria purgar,
a menos que contasse o préoprio pecado.
Pecado? Dorian encolheu os ombros. (...) A
morte de Basil Hallward parecia, a ele, coisa
pouca. Pensava em Hetty Merton. Pois
olhava-se num espelho injusto, no espelho
da propria alma. Vaidade? Curiosidade?
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Hipocrisia? (...) Por vaidade poupara-a. Por
hipocrisia, usara a mascara da bondade. Em
prol dacuriosidade, tentaranegar o proprio ser.
Reconhecia-o agora.

Para ele, o quadro agira como a prépria
consciéncia. Nao, fora mesmo a prépria
consciéncia. Ele o destruiria. (p. 173).

Seguindo a légica das mascaras, Dorian Gray é um
homem que quer intensamente, sendo visto pela sociedade
como um eterno jovem. Erico, belo e assim pode ter o mundo
nas maos. As personagens de Jodo do Rio também lutam
para se manter nesse patamar de beleza eriqueza.® O mesmo
se da com Luciano de Barros que, apesar de o espelho
desmentir e asociedade nao acreditar, sabe que narealidade
€ um monstro, esta é sua primeira afirmacao:

—(...) Eu sou um monstro! (...) E um monstro,
meus amigos, que pode confessar 0s seus
apetites sem correr o risco de poder
contemplar o mundo através das grades deum
carcere. Eu sou um infame. (p. 145).

Dorian, quando se arrepende de seus pecados, sabe
gque ndo had como purgar-se deles, pois seu rosto nao
revelava seu carater. Além disso, das varias mortes que
provocara, entre elas a morte do pintor de seu quadro, Basil
Hallward, ndo havia o minimo vestigio. Tanto seu quadro,
como seu punhal, Gnicas testemunhas de seus crimes,
estavam escondidos em seu quarto. Lord Henry, o Unico a
conhecer seus crimes, fazia questdo de lembréa-lo da

9 Que aparecem também nas obras de Jodo do Rio, A Bela Madame Vargas, e Eva.
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importancia de viver do fingimento, extraindo a beleza da
mentira.

Em “O bebé de tarlatana rosa”, Heitor € também uma
espécie de “homem fatal”, pois, segundo Raul Antelo:

A agressividade dos atos de Heitor — espiar,
cacar, beliscar, chupar — parece compensar, a
primeiravista, umacarénciade origem.

A rigor, Heitor ndo transpde normas mas se
vale delas para atingir seu objetivo, que é
transformar o sofrimento alheio em proprio
beneficio. Ora, ndo € outra coisa o que ele
recebe do seu amigo, o Bardo de Belfort:
cinismo. (p. 6).

Mas, depois de conhecer o verdadeiro rosto do bebé,
ele parece tornar-se vitima, e vitima de sua propria luxuria,
pois o bebé busca o0 mesmo que ele, é uma espécie de
espelho em que ele vé seu verdadeiro rosto. Esse misterioso
bebé parece ter vindo de um mundo totalmente oposto aseu
mundo de elegancia e boas maneiras. Heitor passa todo o
ano vestindo sua méascara de dandi, de homem elegante e
no carnaval sai com umaroupa leve, mistura-se a multidéao e
da-se toda a liberdade para viver sua aventura. Nada
sabemos sobre avida social de Heitor, apenas temos alguns
indicios de que € um cinico, semelhante a as persongans
Godofredo de Alencar e Barao Belfort, de Jodo do Rio, assim
como Dorian Gray e Lord Henry, de Wilde. Ele tem consciéncia
de gue sai as ruas para praticar atos considerados “anti-
morais”. Porém o bebé, misterioso do inicio ao fim, que nem
sequer sabemos com certeza se € homem ou mulher, se é
humano ou uma encarnacao do demonio, afirma que apenas
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no carnaval pode gozar, pois pode usar sua mascara. Desse
modo, observamos que o carnaval € a Unica época em que
Heitor tira sua mascara e em que o bebé pode colocar a sua.
O carnaval € o Uunico periodo em que Heitor se permite ser
“podre” e “sujo”, mas € o Unico momento em que o bebé se
permite ser belo. Assim, é durante o carnaval que se da a
inversd@o dos papéis e, assim como Heitor desce ao mais baixo
gue sua posicao permite, o misterioso bebé se permite estar
com um homem bonito, rico. Desse modo, ambos se
espelham através do paradoxo e ambos se assemelham a
Dorian Gray, pelo fato de se permitirem todos oS gozos,
seguindo afilosofia do epicurismo, do culto ao prazer.

Porém, asociedade de classe altacondena e ao mesmo
tempo aceita, desde que dissimulado, o comportamento
desviante de Heitor e de Luciano, e pune o comportamento
dos que ndo fingem, como por exemplo Antenor, protagonista
do conto “O homem da cabeca de papeldo”. Desse modo, 0
moralismo converte-se em hipocrisia, pois tudo é permitido,
desde que falsificado. Assim, por tras de todo o cinismo das
personagens da decadéncia, esconde-se uma moralidade,
pois apodridédo fisicado bebé parece refletir apodriddao moral
de Heitor, que ndo tem coragem de leva-lo a delegacia e
confessar que o beijou. Heitor, entretanto, conta a historia
aos amigos, fumando elegantemente seu cigarro com ponta
de ouro.

A podridao fisica do bebé parece assemelhar-se a
podriddo de Dorian, refletidaem seu retrato. E esse bebé, que
pareciadesejavel, bonito, passaaser denominado por Heitor
como “atroz reverso da Luxuria”. Assim, se Dorian tem o
desejo de destruir o quadro ao perceber que ele mesmo se
encontrava ali, Heitor também sente vontade vomitar e
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destruir aguele monstro em que se transformara seu belo e
apetecivel bebé. Etambém arealidade que acaba com o amor
de Dorian por Sibyl Vane, quando elarevela-se igual as outras
mulheres, deixando de ser Julieta ou outra personagem que
encenava no palco. Ja Luciano, do conto “O monstro”, vai
ao espelho ajeitar suagravata, aobservar se ainda continuava
belo, jovem e interessante para as pobres mocinhas, como a
conferir se apodriddo de seu carater estaria refletida naguele
espelho. Se Luciano de Barros nada parece ver de
monstruoso em sua imagem apos relatar suas histérias, o
mesmo ndo se da com Dorian ou Heitor.

Assim, ao contrério das virgens, vitimas de Luciano, e
das pessoas de bom caréater que foram destruidas por Dorian
Gray, o bebé de Heitor parece tdo canalha quanto ele e,
portanto, um reflexo de sua propriapessoa, de seus proprios
vicios. De vitima, o bebé passa a vingador, e o prazer
carnavalesco de Heitor transforma-se em umanoite de terror.

Mas se 0 bebé, depois de revelado sem améscara, era
considerado um “reverso da Luxdaria”, ndo o seria também
Heitor, que queria “acanalhar-se”, “enlamear-se”? Assim,
parece que, seguindo aldgicadas mascaras, tudo é permitido,
desde que encoberto, e s6 a beleza da arte parece ser
superior a moral. Ou seja, se fosse belo, o bebé nédo seria
imoral. Do mesmo modo, sendo belo, Dorian Gray pode fazer
0 que quiser nasociedade sem nunca ser punido. A punicéo
de Heitor acaba vindo de si mesmo, pois s6 ele conhece sua
verdade, sua podriddo e confessa ter sentido vontade de
“cuspir, lancar, esmurrar aquele nariz, quebrar aqueles dentes,
matar aquele atroz reverso daluxuria”. Desse modo, enquanto
Dorian Gray acabara com a prépriavida ao destruir o quadro,
Heitor pensa em destruir aface horrendado bebé e seu terror

91 TEMA



continua até o momento em que chega em casa, quando
observaque carregaaprovade seu crime, o narizde papeléo,
cheio de sangue. Entretanto, lembramos que Heitor teria o
resto do ano para continuar vivendo sua existéncia na
sociedade, tranquilo e felizcom sua méascara social.

Assim, abelezadas roupas, das mascaras e do mundo
dos ricos parece ser 0 Unico elemento que os distingue do
povo, damisériahumana. Pois os pobres parecem viver sem
disfarce, ser aquilo que sdo, enquanto que 0s ricos,
entediados nos salbes, tentam esquecer-se de que também
envelhecem, também ficam doentes e morrem. E a podridéo,
o rosto deformado do bebé, sé vem lembrar a Heitor que ele
é semelhante aquele monstro e por isso ele deseja destrui-
lo, da mesma forma que Dorian deseja destruir ao retrato.
Assim, voltamos a base do esteticismo, em que a arte, e
portanto amascara, € mais belaque avidareal. Antes de tentar
destruir o quadro, Dorian afirma que mudou; o bebétambém,
antes de revelar a verdadeira face, afirma que o nariz o
disfarca.

CONCLUSAO

Ao confrontar os contos de Jo&o do Rio com o romance
de Wilde, pudemos observar a semelhanca de temética e de
seu desenvolvimento nos dois autores. Desse modo,
podemos observar que, apesar de ser até mesmo chamado
por Agripino Grieco de “cleptdmano das letras”, acreditamos,
a partir da andlise dos fragmentos dessas obras, que Joédo
do Rio néo parece plagiar atematicade Wilde e sim apropriar-
se dela e transforma-la em algo novo, em histérias
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interessantes. Assim, o que faz é aplicar as ideias de Wilde
em historias de seu tempo e seu pais, em motivos tao
cariocas como o do carnaval. Observemos o que comenta
Gentil de Faria sobre a assimilacéo de Wilde no Brasil:

(...)no caso especifico de Wilde, onde devemos
fazer distin¢éo entre “influéncia” e “imitagcéo”.
Creio que a diferenca pode ser medida
gualitativamente: imita aquele que néo
consegue assimilar aleituradas obras do outro
escritor (...)ainfluéncia é sempreinconsciente,
fruto de uma afinidade psicoldgica entre dois
escritores. (p. 105-6).

Sendo assim, no caso especifico do confronto do
romance de Wilde com os contos de Joao do Rio, podemos
pensar que ha muito de assimilacdo e pouco de imitagéo,
pois, se existem dandis na obra dos dois autores, se existe
umalouvacao abeleza, se existe ainda atematicadamascara
nas obras observadas de ambos, essas semelhancas
parecem mais uma assimilacdo geral e ja inconsciente da
estética wildeana. Assim, Jodo do Rio néo poderia ser visto
nos contos de Dentro da Noite como um imitador, mas sim
como um escritor influenciado pela obra de Wilde, que ja
assimilara, tomando seus temas e desenvolvendo-os de
novas maneiras. Pois, como afirma Sérgio Buarque de
Holanda (1996):

E que, se existe certa apropriacdo do
pensamento, a forma, em grande parte,
continuadiversa. Ecomo nota Vapperau, € esta
apenas que determina o plagio. (p. 130).
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Optamos por nédo trabalhar com os casos de plagio
explicito na obrade Jo&o do Rio e também deixamos de lado
o fato, comentado por Orna Messer, da artificialidade dos
dandis brasileiros, pois esta constatacao exigiriaum trabalho
bem mais aprofundado. Nosso objetivo foi apenas observar
as semelhancas de temética e as diferencas de
desenvolvimento nos textos escolhidos de Wilde e Joéo do
Rio.

Desse modo observamos que as personagens dos
contos do cronista carioca ndo precisam ir a Londres para
encontrar guetos escuros, belas donzelas. Além disso, no
caso de “O Bebé de Tarlatana Rosa”, Heitor n&o precisafazer
um pacto com o diabo para poder gozar a vida, basta
aproveitar-se do carnaval, quando todos colocam as
mascaras e eletiraasua. Além disso, se acreditarmos naideia
de espelhamento entre Heitor e o bebé, podemos pensar
nestacomo umamaneiraoriginal de trabalhar com aideiado
duplo, tematica muito recorrente na literatura ocidental de
modo geral e roméanticade modo particular, a qual parece ter
sido apropriada no decadentismo por Oscar Wilde.
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tragédia Medéia escrita pelo fild6sofo romano

Séneca, como a do dramaturgo grego

Euripides, apresenta apenas uma das varias
faces desta personagem que, além de princesa, eratambém
uma feiticeira poderosa, descendente do Sol. Euripides
certamente teve inumeras variantes da lenda a seu dispor e
deve ter decidido usar esta que se tornou a mais conhecida,
naqual Medéia mata os filhos para se vingar do companheiro,
devido aos efeitos draméticos e ao impacto que a mesma
causaria no povo ateniense. Séneca, conhecendo a versao
de Euripides, deve terimaginado como amesma serviria para
mostrar as consequéncias provocadas pelafaltade controle
emocional, uma vez que seguia a linha de pensamento da
filosofia estdica.

Embora seguindo a mesma versao da lenda, ambos
tém um tratamento diferenciado do tema. Enquanto aversao
gregademonstra certa simpatia por sua condi¢édo de mulher
estrangeira e abandonada, a Medéia romana vé-se sozinha
paralutar contratodos agueles que aameagam. Nem mesmo
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o coro Ihe oferece palavras de alento, como acontece a Medéia
grega, que tem até mesmo o coro formado por mulheres
corintias que a defendem.

As duas tragédias enfocam a vida de Medéia ap0s sua
chegada a Corinto, em companhia de Jaséo, que decide
abandona-la para casar-se com a filha do rei Creonte. A
princesa chama-se Creusa, embora receba também o nome
de Glauce em algumas variantes do mito. Em Euripides,
todavia, seu nome nao chega a ser mencionado. Usando
seus poderes magicos, Medéiamata o rei e aprincesae, para
completar suavinganca, também os dois filhos que nasceram
de suarelacdo com Jasdo. ApGs todos estes crimes, anuncia
suafugaparaAtenas, cidade naqual passaradaviver, acolhida
por seu governante.

A tragédia grega foi encenada em 431 a.C. Euripides
ficou em terceiro lugar, S6focles em segundo e Euforido, em
primeiro.

Em Roma, a histériade Medéia aparece em duas obras
poéticas de Ovidio, consideradas de sumaimportancia para
o desenvolvimento da personagem nas terras do Lacio. A
primeira encontra-se em Metamorphoses, mais
especificamente no livro VI, versos 1-403. Neles encontramos
um relato detalhado, come¢ando com aviagem de Jasdo em
companhiados Argonautas até afuga de Medéia para Atenas,
apos ter assassinado seus filhos em Corinto.

A segunda estd na décima segunda Heroida, que
apresenta as lamuarias de Medéia na carta que escreveu a
Jasédo, queixando-se de seu comportamento cruel e
desumano.

Porém, a histéria de Medéia parece ter tido muito mais
éxito na tragédia romana, pelo menos se levarmos em
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consideracdo os relatos que chegaram até ndés. Muitos
autores escreveram sobre seu mito, tais como Enio, Acio,
Ovidio, Lucano, Séneca e Materno. Ha também Medus,
tragédia de Pacuvio, Gnico a por em cena alenda de Medo, o
filho que Medéia teve de seu benfeitor ateniense.

Isto corrobora a afirmacao de que Medéia, juntamente
com Atreu e Thiestes, sdo os temas mais recorrentes do teatro
romano.

Embora a personagem seja a mesma em todas as
tragédias, nem sempre eram apresentados 0sS mesmos
aspectos do mito em todas elas; assim, Enio e Séneca
utilizaram o tema de Euripides, ou seja, sua estadia em
Corinto; Paclvio ocupou-se da fase ateniense, enquanto Acio
teve como enfoque afugado casal Jasdo/Medéia da Colquida,
até o assassinato de Apsirto, cujo corpo em pedacgos foi
jogado ao mar pela propria irmé para atrasar a frota do rei,
gue 0s perseguia.

3

Ao compararmos as tragédias de Séneca e Euripides,
percebemos toda a originalidade do filésofo latino. Afinal,
embora o argumento seja 0 mesmo, a maneira como a
historia € contada é bem diferente. Um dos motivos para
isto, segundo muitos estudiosos, pode ser a influéncia da
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tragédia Medea, composta por Ovidio, e da qual restam
somente alguns versos. Se Séneca realmente tomou como
base a composicdo de Ovidio ou de algum dos outros
autores jA mencionados, jamais saberemos. O certo € que
hadiferencas marcantes entre as duas Unicas tragédias que
chegaram até n6s completas.

As diferencas mais marcantes sdo: a exclusdo do
encontro de Medéia com o rei de Atenas; o papel da ama,
muito maior em Séneca; o coro, que em Euripides é
composto por mulheres até certo ponto favoraveis a Medéia
e em Séneca é composto por homens visivelmente hostis.

Porém, as duas se assemelham em um ponto: o
sentimento de vinganga que move a personagem principal.
No entanto, Euripides deixa transparecer em VAarios
momentos que Medéia € uma mulher tratada injustamente,
marginalizada por ser estrangeira. Em Séneca, embora o
argumento seja o mesmo, o carater da personagem € bem
diferente. Os impulsos que movem as duas sé&o
semelhantes, mas na tragédia romana eles sao levados ao
extremo.

A Medéia criada por Séneca queixa-se por ter sido
abandonada por Jasao (vv. 118-120; 208-209) ; mas
estranhamente sé diz uma vez que sofre uma injustica e,
quando o faz, ndo esta diretamente falando sobre o
abandono de Jasédo, mas da ordem de Creonte:

Quem delibera sem ter ouvido umadas partes
ainda que asentenca sejajusta, comete uma
injustica.

(v. 200)
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N&o seriacompreensivel que elalamentasse suasorte,
bradando que Jaséo tinha cometido um ato vil ao abandoné-
la? Ao analisarmos 0 que aconteceu, esta atitude seria mais
do que compreensivel. Medéia, porém, parece sofrer menos
por amor do que por orgulho.

A Medéia latina também deixa bem claro logo no
comeco da tragédia (vv. 17-18) qual sera o triste fim de sua
rival, demonstrando sem maiores delongas que é uma mulher
movidapelasede devinganca, atormentada por sentimentos
de“odium”, “furor”,“dolor” e “ira”. Naturalmente ha também
0 amor que ela sente por Jasao, mas 0s outros sentimentos
sobrepujam qualquer outro em seu coragéao.

Detodos eles, o mais forte e que comanda a maior parte
de seus atos é aira, muito maior e mais terrivel do que aquela
experimentada pela Medéia grega. A propriapersonagem tem
consciéncia de que este é o0 sentimento que a move durante
toda atragédia (vv. 51; 136; 414; 556; 902; 917; 928; 944; 954;
990). Também aama, o coro e o proprio Jasdo dizem o mesmo.

Medéia esta tao ciente de que a ira € o sentimento
condutor de seus atos, que chega até mesmo afalar com ela.
E como se quisesse deixar claro eu ndo tinha nenhuma
escolha, a ndo ser seguir cegamente os ditames deste
sentimento tao terrivel, capaz de acabar com vidas da maneira
mais inusitada:

Ira, paraonde me levas, acompanho-te!
(v.954)

Todo esse 6dio que parece ser intrinseco a
personagem, porém, ndo deve ser por acaso. Ao apresentar
Medéia tao furiosa, incapaz de controlar o “pathos” que a
consome, Séneca poderia estar induzindo aqueles que
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vissem atragédia a julga-la e condena-la por causa de seu
descontrole, ao mesmo tempo em que compreenderiam 0s
motivos de Jasao, eximindo-o de culpa.

Suas atitudes simplesmente a desabonariam,
mostrando a todos seu verdadeiro carater. E como se,
admitindo estar dominada pela ira, Medéia desse razédo a
Jaséao por té-laabandonado e também a Creonte, por querer
expulsa-la de seu reino. Isso nédo é de todo impossivel se
considerarmos que na antiguidade classica o controle e até
mesmo a eliminacao da ira eram vistos como demonstracao
de bom senso e carater.

Importantes figuras da antiguidade, desde Homero e
Hesiodo, até Agostinho, proclamavam os efeitos nocivos da
irae anecessidade de refrea-la. O tema pode ser encontrado
em todos os géneros literérios: épico, lirico, tragédia, comédia
e satira’.

Um documento que demonstra bem a maneira como a
raiva descontrolada era mal vista € uma carta enviada por
Cicero aseuirmao Quinto em 60/59 a.C., dando-lhe conselhos
sobre como governar a provincia sob seus cuidados:

Todos que chegam dai (Asia) falam de seu
bom carater, integridade e benevoléncia,
mas ha uma ressalva nos elogios feitos a
vocé no que diz respeito a sua
irrascibilidade. Este vicio € considerado,
mesmo no ambito privado da vida, um

! Mesmo assim, ndo havia somente detratores, como também defensores como
Aristételes, para quem aorgesia (auséncia de raiva) também era algo ruim.
Contudo, ndo foram poucos os que consideravam a ira descontrolada moralmente
errado.
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sinal de irresponsabilidade e fraqueza(...)
N&o comegarei a enumerar o que € sempre
dito por homens doutos a respeito da
irrascibilidade; primeiramente por que nao
guero ser prolixo e, além disso, por que
vocé pode encontrar tal informag&o nos
escritos de muitos autores.

(CICERO, Q. FR. 1.37)

Pelo tom da carta, € possivel perceber que Cicero
acreditanacapacidade de seu irmédo, o qual eraum homem
culto, mas ndo um intelectual, de entender uma discusséao
arespeito do descontrole daira. Além disso, também fica
claro que é muito facil encontrar material sobre o assunto.

Como ataques de coélera eram vistos de maneira
negativa, ndo causa espanto que irrascibilidade fosse
associada aos inimigos barbaros. Her6doto e outros
gregos assim o fizeram, bem como os romanos.

César, em sua De Bello Galico, apresenta o principe
germanico Ariovisto como um homem de “iracundia” (1.31. 13)
e os gauleses (VI. 5.2, VII. 42.2) também sofrem do mesmo
mal.

Téacito faz o mesmo ao falar de Arminio em Annales (l. 59)
e Séneca em De Ira (I1.15) afirma que os germanicos e citas
eram mais suscetiveis a ira por ndo terem disciplina,
deixando-se levar por seus instintos selvagens.

Com isso, percebemos que somente o Outro era
fraco o suficiente a ponto de deixar-se dominar pelaraiva.
Néo foi a toa que Plinio, em sua Historia Naturalis (111.39),
disse que os deuses haviam escolhido a Italia para que
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levassem a verdadeira civilizacdo a todos os povos
(humanitatem homini dare), uma vez que 0sS romanos a
possuiam por serem um povo avanc¢ado e superior, capazes
de exercer sua liberdade e demonstrar a superioridade de
seu espirito justamente por ndo se deixarem dominar pelas
paixdes?.

Mais uma vez em Annales (I. 1), Tacito, antes de
comecar sua narrativa, deixa bem claro que n&o permitira
que nenhum tipo de emoc¢ao o domine, escrevendo sem ira
ou paixao (sineiraet studio ).

Logo, Medéiacomecaatragédia mostrando ao publico
um traco de sua personalidade que j4 a desabona
sobremaneira. Ninguém seria capaz de considera-la
inocente de seus atos, pois sua postura, logo no inicio da
tragédia, ja a condenava, causando repulsa.

Contudo, mesmo dominada pela faria, ndo podemos
nos esquecer que Medéia é, antes de tudo, uma mulher
apaixonada, dominada por mais um sentimento, o amor.
Talvez por isso nédo planeje amorte de Jaséo. E por que néao
matar aquele que era o causador de toda a sua desgraca?
Para si mesma, ela diz que quer manté-lo vivo para que
possa presenciar todo o sofrimento que ela sera capaz de
infringir a ele, mas talvez, no intimo de seu ser, falte-lhe a
coragem para mata-lo. Mesmo com todo o édio que sente
por ele, ndo seria capaz de tirar a vida daquele que tinha
sido arazéo de todos 0s seus crimes:

2 Na satira XV (131, 169), Juvenal descreve um incidente de canibalismo no Egito,
cuja causa tinha sido a ira. Mais uma histéria terrivel, dentre muitas outras, que
atribuia ao Outro um comportamento deploravel de raiva extrema.
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(...) mas nenhum desses crimes
Cometi em momentos de ira: meu funesto amor
comete estas crueldades.

(vv. 135-36)

Elacomecaaprimeirafrase fazendo alusédo aos crimes
cometidos anteriormente, por amor a Jasdo. Na segunda,
porém, temos o verbo no presente, ou seja, até os crimes que
planeja no momento s&o fruto deste amor. E como se ela
apresentasse desculpas para si mesma, dizendo néo ter
culpade nenhum de seus atos. Todaaresponsabilidade seria
de seu tresloucado amor.

E facil perceber que seu amor é téo terrivel e perigoso
guanto sua ira. No passado tinha sido capaz de abandonar
tudo em nome deste amor, chegando a matar o préprio irmao,
e agora nada mais lhe importa além de saciar sua ira. Nem
mesmo os filhos sdo mais importantes do que a sede de
vinganca. Isso fica claro na continuagéo de sua fala:

(...)sefor possivel, que viva Jaséo e sejameu
como outrora;
Se néo, que vivamesmo assim,(...)

(vv. 140-41)

Como podemos ver, matar Jasao nunca esteve em
seus planos. Um amor doentio e incontrolavel a domina, tdo
terrivel quanto o 6dio que corrdi seu coracdo. O poder deste
sentimento mostra-se em toda a sua for¢a quando ela diz a
Creonte:

Sefor do teu agrado, condenaaré;
Mas devolve-lhe o crime.
(vv. 245-46)
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O crime, naturalmente, € Jasdo. Medéia aceitaria tudo,
até mesmo ser condenada, contanto que pudesse té-lo a
seu lado novamente. O amor que a domina € tao intenso
qgue elapropriachegaadizer aamaque somente o seu 6dio
poderiaser comparado a ele (v. 398). Esta constatacéo deve
té-la deixado ainda mais raivosa; afinal, jamais seria capaz
de entender como Jasao pudera deixar-se dominar por
Creonte tao facilmente:

Um amor verdadeiro ndo pode temer
ninguém.
(v. 416)

Reconhece, assim, que seu amor era tao grande que
fora capaz de manter-se firme, apesar de todas as
adversidades. Enfrentaratudo e todos, chegando a enganar
seu pai, matar o irmao e cometer muitos outros crimes, sem
gue em nenhum momento temesse as consequéncias que
porventura tais acdes pudessem trazer, simplesmente
porque o amor dera-lhe forcas.

O amor que sente, alias, é tdo grande quanto seu
cilme. Esta Medéia, diferente da personagem grega,
demonstra ser um caldeirdo de emocdes descontroladas,
pronto para explodir e Séneca parece té-la escolhido como
heroina de seu drama justamente por este motivo. Afinal,
com uma protagonista dessas, seria facil passar sua
mensagem sem que a personagem fosse capaz de inspirar
qualquer sentimento de pena. Pelo contréario, cada uma de
suas atitudes so6 serviria paraconvencer atodos de que ela
merecia tudo o que estava passando. Com ela, poderia
demonstrar todos 0s erros aos quais a paixao era capaz de
induzir nos mais incautos.
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Em Euripides, a personagem € muito mais do que um
exemplo de sentimentos descontrolados; trata-se de uma
apéatrida, rejeitada por seu povo e familia, além de sofrer por
causa de outra grande infelicidade que o destino lhe
reservara: ser mulher em um mundo dominado por homens.
Além disso, tem mais controle sobre seus atos e é capaz de
momentos de reflexdo, emboraacabe por planejar com frieza
suavinganca.
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WOMAN, LOVE ISSUES AND MARRIAGE
IN THE BRAZILIAN THEATER OF XIX CENTURY

studantes e bacharéis da Faculdade de Direito

de S&o Paulo, especialmente nos meados do

século XIX, que tinham pretensdes literéarias,
serviram-se do teatro para a transmissao de suas idéias de
“reforma” ou “regeneracdo” da sociedade brasileira, de
acordo com os preceitos das Luzes! ou do que chamavam
também as “novas idéias?.

Entre 1845 e 1868, constituiu-se na Faculdade de Direito
de Sao Paulo o primeiro grupo literario efetivo da cidade. Este
grupo nutria-se de uma sociabilidade especifica, “definida por
determinados tipos de comportamento, determinada
consciéncia corporativa, e, finalmente, uma expresséo
intelectual prépria”. Seus componentes consideravam a
palavra escrita ou falada como capaz de produzir mudancas

1 As expressfes Luzes, iluminismo e “novas idéias” sao frequentes nos textos da
época (6, nota 15, p. 47). Em (i) Herdeiros do iluminismo, escreve Rouanet: “Em
suma o espirito do lluminismo’, para retomar a minha expressdo,ao mesmo
tempo subversivo e racional: po is a razdo é sempre critica, e o irracionalismo é
sempre reacionério” (22, p. 204).

2 A influéncia das mudancas foi expressa adequadamente pelo emprego
encantatorio do termo “novo” (13, p.47).
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na sociedade brasileira, e atribuiam-se a obrigacao de usa-
la para a propagacao das idéias que condicionavam o
progresso e amodernizagdo do pais. Alguns pensavam que
o teatro fosse um veiculo educador por exceléncia, pois
poderia estimular os espectadores a procurarem
identificacdo com os personagens centrais, modelos
exemplares de comportamento.

Todavia, para atingir o seu objetivo de entretenimento
educativo, o teatro teria que ser “natural”, simples como a
vida cotidiana das pessoas, caso contrario, como poderia
convencé-las? No “jogo de cena”, os personagens
deveriam mover-se, falar e ‘pensar como “se fossem
individuos tomados ao acaso em qualquer sala”. Vivendo
e nao representando. “E como a vidatem seus momentos
futeis e insipidos, a comédia, a imagem da vida, deve ter
suas cenas frias e calmas”. O teatro “novo” ou
“naturalista”, que os autores em questédo diziam estar
fazendo, limitou-se, muito frequentemente, as suas
impressdes de uma parte da sociedade urbana do Rio de
Janeiro, acrescidas de pinceladas inspiradas nos costumes
franceses.

Décio de Almeida Prado acentuou, em relacdo a José
de Alencar, o mais produtivo dos dramaturgos, que sao o
objeto deste trabalho:

“O Ponto de partida de Alencar é a Europa. E
de laqueelerecebe ainspiracao primeira; 0os
instrumentos de trabalho, a forma e parte do
conteudo teatral. Mas o ponto de chegada é o
Brasil. O demdnio familiar € na verdade uma
longa reflexdo sobre a sociedade brasileira,
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com o fim de eliminar-lhe as contradi¢cdes, de
unifica-lasocialmente e moralmente”.

Machado de Assis constatava, em 1879:

“A atual geragdo quaisquer gue sejam 0s seus
talentos ndo pode esquivar-se as condi¢cfes
do meio; afirmar-se-a pelainspiracdo pessoal,
pelacaracterizacdo do produto, mas o influxo
externo é que determina a dire¢do do
movimento; ndo ha por ora, no N0sSso
ambiente, a forca necessaria a invencao de
doutrinas novas”.

Inspirando-se nas “novas doutrinas”, que tanto
demonstram respeitar, os autores, que tinham em comum a
auto-imagem de “vanguardeiros das luzes”, centralizam as
suas preocupacdes principalmente na liberdade amorosa,
pregada pelos iluministas, na estabilidade do casamento, s6
possivel com amor?, e nafuncédo damulher como guardida do
lar e regeneradora da sociedade, como queriam J.J.
Rousseau e Auguste Comte*.

As pecas escolhidas para o presente trabalho séo
aquelas em que a presenca feminina, na condicédo de
“amorosa”, € mais forte. A acdo destas pecas passa-se no
Rio de Janeiro, principalmente, e seus personagens
pertencem aos grupos mais ricos e intermediarios da
sociedade; os homens séo capitalistas, profissionais liberais,

8 “O casamento por amor triunfa no século XX, e, mesmo que tenha tido as vezes
fases de reagdo, o processo iniciado no século XVIII continuou no século XIX” (11,
p. 99).

4 Rousseau queria uma mulher pouco instruida, boa administradora, anfitria, perfeita,
amorosa e modesta (23). Comte atribuia a mulher a fungcéo de “regeneradora”’ da
espécie (14).
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especuladores, janotas desempregados, funcionarios
publicos e aproveitadores; as mulheres séo jovens a espera
do casamento, donas de casajovens ou matronas e algumas
agregadas. Seus autores sdo: Carlos Ferreira (1829-1877);
José de Alencar (1829-1877); José Felizardo Jr. (1843-1894);
Ubaldino do Amaral Fontoura.

Amor Sob Medida

O amor ideal, na concepcdo dos autores, € sem
arroubos, sem caricias manifestadas, proprio para se
expandir naconvencionalmente tranquila sala de uma familia
burguesa. Realizavel s6 através do casamento - que €
idealmente previsto nas pecas que terminam, quase todas,
guando os personagens centrais ficam noivos -, este amor
ndo tem sexualidade no espaco da acdo dramatica.

Eduardo, o herdi-raisonneur de O demoénio familiar,
de José de Alencar, dizasuamae, D. Maria- que se preocupa
com o fato de Eduardo ter chamado para“o interior da familia
um homem que faz a corte” airmd, sem procurar saber “as
suas intencdes” -, que o amor para “ser calmo e puro” exige
a proximidade dos que se amam:

“(...) O coracao que ama de longe, que
concentra o seu amor por nao poder exprimi-
lo, que vive separado pela distancia, irrita-se
com os obstéaculos, e procura vencé-los para
aproximar-se. Nessa luta de paixao cegatodos
0s meios sao bons: o afeto puro muitas vezes
degeneraem desejo insensato erecorre aardis
de que um homem calmo se envergonharia”
(Ato lll, cena VIII).
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O que transforma o amor “bom”, o amor como deve
ser, em explosao de instintos sdo a oposicao e a distancia,
gue investem os objetos desconhecidos de um brilho
ofuscante e falso:

“Numa entrevista alta noite, um desses
nossos elegantes do Rio de Janeiro pode
parecer-se com um herdi de romance aos
olhos de umameninainexperiente; numasala,
conversando, sao, quando muito, mogos
espirituosos ou frivolos” (Ato lll, cena VIII)®

~

Eduardo vincula claramente o amor “puro” a
domesticidade, aos saraus familiares, a casa, ao espaco
apropriado para o seu desenvolvimento, casa“sagradacomo
um templo, porque realmente € o templo da felicidade
doméstica”, onde sentimentos impuros introduziriam “a
imoralidade” inadmissivel®.

Como porta-voz do autor, Eduardo tem as qualidades
gue sdo essenciais ao protagonista moralizador: € inteligente,
tem formacdo universitaria, prega a liberdade de escolha
amorosa e faz, sobre as situagfes que enfrenta, ponderacdes

5 Kristeva, em Romeu e Julieta: O casal amor-6dio, vé no amor dos jovens de
Verona um desafio ao 6dio entre suas familias: “A infracdo a lei é a condigao
primeira de exaltacdo amorosa”. (18. p. 245).

¢ Sobre a moral de Alencar, observa Décio de Almeida Prado: “E um todo coeso,
uma massa compacta, tendo por sustentaculo o amor e como centro de gravidade
a sagrada instituicdo da familia”. (21, p. 43).
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gue demonstram sua preocupacao em ser critico e racional .
O atento critico das mazelas sociais e o pregador da
exceléncia da ordem, estruturada na ponderacédo, na
tranquilidade e paz familiar, € uma constante no teatro realista
gue, segundo Alencar, tem como fundador Alexandre Dumas
Filho, em quem ele buscou inspiragao. “O mito romantico do
rebelde fora cedia lugar a preocupacado com a familia, com a
moral, com a integracao do individuo nos quadros estaveis
da sociedade”.

Avirtude damulher, seu recato, a simplicidade no trajar,
amodeéstia, acapacidade de amar e obedecer o pai, irméo ou
marido ideais sdo condi¢gdes essenciais para a manutencao
da paz doméstica. Aidealidade masculinaimplica na adesao
“as novas idéias” e na responsabilidade de proteger a
tranquilidade de todas as familias, respeitando “em todas as
mulheres ainocénciade suairmé, ahonrade suaesposaea
virtude de suamée.” (Ato Il, cena Vl).

Carlotinha, uma das personagens femininas centrais
de O demoénio familiar, representa, juntamente com
Henriqueta, vizinha, amiga e namorada de Eduardo, o ideal
de moca para o casamento. Elas receberam uma educacéo
“moderna”, “paraasala’, como diz D. Maria, mae de Eduardo
e Carlotinha: sabem francés, italiano, desenho, musica (Ato
[ll, cenall), tocam piano, conversam com espirito nos saraus
familiares, recebendo, a primeira, elogios entusiasmados do
afrancesado Azevedo, que os faz a Eduardo:

“Participo-te, meu caro, que tens uma irma
encantadora. Estou realmente fascinado. A
suaconversaéumagerbe de graca; umafusée
de ditos espirituosos.” (Ato Il, cena IX).
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A modéstia é realcada quando Carlotinha demonstra
um certo desprezo pelas camélias, que se tornaram “uma
condecoragédo paraamulher elegante”. EladizaAzevedo que
uma mulher ndo precisa de outro distinto além de suas
maneiras e de sua graca natural. Henriqueta concorda com
ela, pois:

“Nao é o enfeite que faz a mulher, € a mulher
que faz o enfeite, que Ihe d4 a expresséo e o
reflexo de sua beleza” (Idem).

O simbolo da modéstia e simplicidade é a violeta, flor
predileta de Carlotinha, que, para cultiva-la, disputa com a
mae o espaco das hortalicas. Disputa que € resolvida pela
mediacdo de Eduardo, que, feliz por ter uma mée “que so6
vive para seus filhos” e umairma como Carlotinha, promete
gue mandara fazer uma cerca dividindo o quintal entre as
duas (Ato I, cenall).

A “flor modesta que se ocultanasombrae que perfuma
com a sua pureza a velhice de uma mée, e 0s intimos gozos
da vida doméstica” (Ato lll, cena V), ndo tem “o costume de
sonhar acordada”, o que “é bom para as naturezas poéticas”
(Ato I, cena VIII). Apesar de ndo viver naacdo dramaticatoda
a dimensdo do cotidiano, exige-se dela senso do que é
“realidade” e sensibilidade para saber se o homem que |he
interessa e digno dela (Ato Ill, cena VI).

A liberdade de escolha amorosa, o direito a felicidade
através do casamento por amor, pregacdes dos iluministas,

“Em L’éducation des filles, Voltaire falava as jovens: “V6s s6 sais da prisdo para
serdes prometida a um desconhecido que vem espiar pela grade; seja ele
quem for, vds o considerais como um libertador, e, fosse ele um macaco, vo
considerarieis demasiado feliz: a ele vos entregais sem amor. E um negdcio
gue se faz sem a vossa participacdo e do qual as duas partes logo depois se
arrependem”. (Apud. 5, p. 177).
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ndo poderiam estar ausentes nos autores analisados, tao
empenhados que eram na absorc¢ao das “doutrinas novas” ’.

Maria Graham, em 1821, notou que até entdo “o
verdadeiro amor” néo tinha “autorizagdo para correr
livremente”. E concluia:

“Na verdade, talvez ndo tenha havido até
agora refinamento bastante para florescer o
delicado e metafisico amor da Europa, que,
por ser mais racional e mais nobre que todos
0s outros, e menos facilmente desviado para
outros canais”.

O jornalismo feminino, que, nos meados do século
XIX, reivindicava melhor educacédo e emancipacao para as
mulheres, criticava com veeméncia “atirania dos pais” que
impunham noivos “sem consultar a afeigdo de suas filhas”,
sacrificando assim uma “existéncia inteira a um capricho
da autoridade paterna.”.

Possivelmente, rapazes e mocgas, apesar do empenho
literdrio dos dramaturgos e jornalistas femininas,
continuassem a obedecer os seus pais.

Alvares de Azevedo, em 1848, em carta & sua mée,
mostrava-se impaciente, pois teria que esperar dezesseis
anos pela noiva que ja lhe fora destinada.

Conta-se que Carolina foi prometida ao Conselheiro
Zacarias logo ap6s o seu nascimento e com ele se casou,
parece que sem reclamar, aos 13 anos de idade, em 1853.

Os autores vao um pouco além da pregacao do direito
a escolha amorosa e encorajam, ainda que timidamente, a
rebeldia em assuntos de amor.
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Henriqueta, que, como ja se viu, gostava de Eduardo,
fica muito infeliz quando o pai, o Sr. Vasconcelos, impde-lhe
como noivo Azevedo, seu credor. Ao mesmo tempo que deixa
transparecer asuainfelicidade, demonstra estar intimamente
em conflito, por sentir certa animosidade contra o pai. E o
gue se percebe depois que o namorado lhe diz que ir&
“confessar tudo” ao pai dela, que, certamente, “néo sacrificara
sua filha a uma palavra dada”:

“Henriqueta - E se recusar?

Eduardo - Entdo respeitaremos a sua
vontade.

Henriqueta - Sim, ele € pai, mas...

Eduardo - Mas o amor é soberano; ndo éisso
Henriqueta?

Henriqueta - E ndo se vende!

Eduardo - Que dizes? Compreendo!
Henriqueta - Ndo, Eduardo, ndo compreenda,
nao procure compreender! Foi uma idéia
louca que me passou pelo espirito; nao sei
nada! Uma filha pode acusar seu pai?” (Ato
lll, cena XVII).

Eduardo procura acalmar a inquietude de Henrigueta
e elalhe diz que lutara “um més inteiro” contra a deciséo do
pai, mas que lutara so; “ a mulher € sempre fraca, sobretudo
guando se exige delaum sacrificio!” (Idem). Eduardo promete-
lhe, entdo, que lutardo juntos.

Na peca O soldado brasileiro, Frederico, um médico
pobre, modesto, adepto das Luzes e porta-voz dos autores,
critica o seu amigo Oliveira, pai e tio das protagonistas Elisa
e Adelaide, por colocar a ambigdo acima da felicidade das
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jovens. E, se 0 século em que estdo é o das “novas idéias
regeneradoras”, é também o século em que “0 méagico poder
do ouro” purifica “de todos os pecados, inclusive dos que
ndo sao originais, e faz do mais requintado velhaco um
cidadao probo e virtuoso” (Ato I, cenalV). Frederico indigna-
se com arecusa fria de Oliveira, em aceitar os pretendentes
Souza e Egidio de sua filha e sobrinha:

“Es um homem do século, bem se vé. O que
determina tal recusa ndo € a baixa
ascendéncia de Souza, nem o obscuro
nascimento de Egidio, ndo h& negé-lo; é a
miseravel ambicdo, € a agiotagem do
casamento, animada por noss0s purissimos
costumes” (Ato I, cenalV).

Diz ainda:

“Que a autoridade paterna tem limites, ndo
invade os direitos do coracdo. O pai que
intenta sacrificar os filhos aum capricho é um
verdugo, e o filho pode desobedecé-lo e criar
embaracos asuavontade. Oliveira - perigosas
idéias sdo essas! ... principios subversivos de
familia” (Ato Ill, cena V).

Oliveira preocupa-se também com avulnerabilidade da
mulher que, se cometesse algum erro consequente de um
casamento sem amor, ficaria desprotegida, social e
legalmente:

“E se amanha forem infelizes essas meninas,
se abandonadas por maridos devassos, se se
deixarem cair no abismo da perdicao, as
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mulheres honestas fugirdo do seu contato,
mas ninguém condenard o pai negociante,
nem o marido imprudente” (Ato I, cenallV).

Em Ldcia, Eugénia, 18 anos, recém-saida de um
colégio de freiras, apaixonasse por Alberto, filho natural do
Conde, seu tutor. Este, influenciado por Lucia, sua esposa,
néo reconhece o filho e quer obrigar a pupilaa casar-se com
Leopoldo, amante de Lucia e que formacom ela par devildes
da peca. Os dois pretendem apossar-se do dote de Eugénia,
apos o casamento, e fugirem para longe.

Eugénia, até entdo décil e timida, enfrenta o tio que se
negaareceber Alberto, chamando-o de “mau pai” (Ato Il, cena
Xll). A Leopoldo diz que o casamento deles ndo se realizara,
porque elan&do o amae sente-se “bastante forte pararesistir”
(Ato I, cenalV).

Sabendo que Alberto estd muito doente, Eugénia
mostra-se ainda mais corajosa e, desafiando as convencdes
sociais, cobre-se com “um véu escuro” e vai a casa do
namorado, sozinha. Ante aincredulidade de Alberto, quando
elafalado grande amor que sente por ele, procuraconvenceé-
lo contando os perigos pelos quais passou para chegar até
ali e censura-lhe, suavemente, por ndo reconhecer o
“heroismo imenso” do seu afeto, “tdo corajoso, como
paciente!”.

“E € quando tanto te amo, Alberto, quando
esqueco todos os perigos, quando renego
tudo por ti, gue me dizes que sou falsa...
traidora... indigna! Indigna eu?! Pois a
resignacao e a esperang¢a ndo nos déo
direito a recompensa e a felicidade?!” (Ato
lll, cena VI).
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Em O crédito , Rodrigo, como convém ao herdi porta-
voz das idéias do autor, enquanto pensa e discursa sobre a
necessidade de estimular, em todos os brasileiros, o amor
pelo trabalho, vai utilizando a sua palavra reformadora para
modificar o comportamento de varios personagens, que se
transformam de ociosos em trabalhadores, de fateis em
pessoas capazes de amor e altruismo.

A mulher é para Rodrigo uma “sensitivamoral, que traz
o rubor as faces, que cerra as palpebras e prende a palavra
nos labios”, por pudor (Ato Il, cena VIl); que néo recebeu de
Deus nem afor¢cae nem arazéo, pois o Criador ndo quis fazé-
laigual ao homem. Em compensacao, foi bafejada “ pelo halito
divino”, e dotada de capacidade de compreender “por’
inspiracdo” o que os homens s6 compreendem pela
“reflexdo e pelo estudo” (Ato lll, cena lll). E € por isso que
Rodrigo a considera “o verdadeiro apéstolo da civilizagdo”:

“(...) Pois digo-te seriamente que para elevar
o Brasil aalturado progresso moral e material
da Europa, bastava-me a mulher” (Ildem).

E o que diz Rodrigo a Hipdlito, irméo de Julieta, a
herdeira merecedora do amor do heroi modernizador. Ante
aincredulidade de Hipdlito, explicacomo conseguiria que
a mulher cumprisse o seu papel civilizador: faria uma lei,
exigindo, como condicdo para casar, que a mulher
soubesse ler:

“E quanto bastasse paraque no fim de um ano
nédo houvesse no Brasil uma mulher que ndo
soubesse conjugar o verbo casar em todos
0s tempos;”
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A funcdao civilizadora da mulher se faria através da
“comunhao do matriménio”, para onde ela deveria levar,
“além do coracédo, um espirito cultivado”, fazendo descer as
“ultimas classes” a civilizacao:

“(...) homem receberia desde o bergo até o
serdo de trabalho, com o leite materno, e com
as afeicbes domésticas, as licbes de sua mae
ou de sua esposa”. (Idem)s.

E do amor que a mulher deve retirar toda a forga
necessariaao cumprimento de suas obriga¢cfes. O “coracao”
€, namulher, o centro de toda a sua vida:

“Julita - (...) N6s as mulheres ndo nascemos
para esses estudos; mas Deus nos deu a
inteligénciado coracdo que compreende tudo
qgue é nobre e grande. Quando ouvimos um
bonito pensamento, € como se ouvissemos
umabonita musica; fica-nos de memoriae as
vezes repetimos sem querer” (Ato |, cenal).

Julietademonstra, desde o inicio da peca, ser umaboa
discipula de Rodrigo: faz discursos sobre a importancia do
trabalho e tenta convencer o irmao Hipélito da necessidade
dos ricos também trabalharem, pois € ao trabalho “que devem
afortuna”’. Apontaao irmao o seu préoprio exemplo:

“Pois olha, eu sou mulher e tenho mais direito
do que vocé a essa vida ociosa e estéril.

8 No final do Catecismo positivista, um diadlogo em que o sacerdote vai explicando a
mulher quais as suas func¢des, Comte conclui: “A mulher e o sacerdote constituem, de
fato, os dois elementos essenciais do verdadeiro poder moderador, a0 mesmo
tempo domeéstico e civico. Organizada esta santa coligagdo social social, cada
elemento procede aqui de acordo com a sua genuina natureza: O coragdo propoe
as questdes que o espirito resolve”. (14, p. 112).

— 121 TEMA



Entretanto, furto todos os dias algumas horas
as minhas distrac6es paradedicéa-las aalguma
ocupacao qualquer: coso, bordo, ndo por
divertimento, mas por umaobrigacdo que me
imponho amim mesma” (Ato lll, cenal).

Vivendo um conflito entre o seu amor por Rodrigo e o
noivado com Oliveira, imposto pelo pai, Julieta e sutilmente
encorajada por Rodrigo a fazer a sua prépria escolha,
encontrando paraisto forca no amor:

“Rodrigo - Umamulher sé é fracaquando ndo
tem um sentimento bastante forte que a
proteja” (Ato V, cenaVl).

Olimpia, outra personagem de O crédito, vive
ociosamente, sO parafestas e roupas, cobrindo o marido, um
funcionéario publico, de dividas e “vergonhas”. Olimpia
apaixona-se por Rodrigo e este compreende entdo a sua
“regeneracao”, fazendo-a ver o quanto estava prejudicando
apropriafamilia. Olimpia surge, no final da peca, carregando
a sua caixa de costura enquanto visita as amigas Julieta e
sua méae D. Antdnia, numa demonstracdo evidente de ter
adquirido o habito do trabalho. E diza Rodrigo que ndo acha
“feio uma senhora trabalhar para ganhar a decéncia de sua
familia” (Ato V, cena VII). Quando Rodrigo fala que ela deve
procurar a felicidade ndo em um amor impossivel, mas “nas
feicdes calmas e doces” da familia, Olimpia responde,
referindo-se a familia:

“(...) Mas ndo é o que me deu forcas
para transformar a minha vida da
maneirapor que o fiz?” (Ato V, cena Vll).
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Nas pecas de José de Alencar, o projeto de felicidade
encaminha-se favoravelmente com a vitoria da escolha
amorosa, celebrada em noivados que se tornam possiveis
gracas a atuacao de Eduardo e Rodrigo®. O que ndo acontece
em O soldado brasileiro e Lucia, que terminam com amorte e
aloucuradas heroinas, fatos que funcionam como puni¢cdes
para o Sr. Oliveira, que queria obrigar a filha Elisa a um
casamento por conveniéncia, e para o Sr. Conde, que,
insensivel as suplicas de Eugénia, foi o causador da morte
de Alberto e da consequente loucura da moca.

Este amor, sem limites, insinuadamente carnal, s6 é
vivido nas pecas por mulheres que, ndo tendo recebido
adequada“‘educacao moral”, deixam-se levar pelos instintos,
atitude proscrita pela ideologia dominante. Nesta, percebe-
se a influéncia de séculos de repressao da sexualidade,
pregada pelalgreja Catélicaque sé permitiaarelacao sexual
guando tinha por objetivo a procriagéo.

Em O marido dadouda, o autor, Carlos Ferreira, defende
atesedeque afalta“de educacdo moral” é responséavel pelo
comportamento anti-social da mulher, podendo leva-la a
loucura, proveniente danevrose. Esclarece que tomou como
“elemento indispensavel” para a criacdo da personagem
Barbara, adoida, “acorrup¢cdo de umaconsciénciade mulher,
a aberracdo, a anomalia de costumes em consequéncia da
falta absoluta de educacéo” .

A acédo se desenvolve em torno do desatinado amor
de Béarbara por Vitor, que, depois de usufruir plenamente do
amor “da douda”, se diz apaixonado por Angela, filha de
Béarbara e Julio, a jovem heroina portadora de todas as
qualidades valorizadas na época.

9"N&o sera o século XIX que pinta tantos casais sem paixdo sendo porque eles
comecam a criar problema?”. (11, p. 118)
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Vitor, para obrigar Angela a aceita-lo, ameaca entregar
a Julio uma carta “comprometedora” que recebera de
Barbara.

Angela, apesar de amar Eugénio, que também a ama,
presta-se ao sacrificio e escreve a Vitor uma carta onde diz
gue aceita “a proposta porque se sente perdida” com a
perspectiva da infelicidade do pai, se souber da traicdo de
Barbara (Ato Ill, cena IX).

Julio, excessivamente ocupado com a politica, ndo
percebe o que se passacom amulher,que dizamar e aquem
faz todas as vontades. Vendo a casa como “um sagrado
refugio”, onde néo fosse alcancado pelos “dissabores davida
publica”, irrita-se com atempestade que cai sobre aquilo que
deveria ser “um ninho de paz”, quando Barbara, com ciime
dafilha, vendo-aesconder um papel, obrigao marido atomar-
Iho. Julio interpreta a cartadafilha para Vitor como “confisséo
de um amor escuso” e recrimina a filha pela “infamia”
cometida (Ato Ill, cena IX).

O mal entendido é desfeito com a ajuda de Margarida,
mae de Julio, que descobriu a trama ouvindo uma conversa
entre Angela e Vitor (Ato 1V, cena X).

Descoberta, Barbara age de forma excessiva, chora,
grita o seu amor pelo marido, e atribui 0 seu comportamento
“as diabdlicas revoltas” do seu corpo,com o qual asuaalma
nunca pactuou (Ato IV, cena Xll). Faz um retrospecto de sua
vida de 6rfd mimada, que ndo recebeu “a verdadeira
educacao”, fala da monotonia de sua vida de casada, na
provincia, “onde a falta de expanséo” aniquilava-a. Quanto
ao marido, achava-o “frio, indiferente, cheio de razédo e
comedimento!”. Assim, sentindo o marido distante, deixou-
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se transtornar pela vida da corte e seduzir-se por “um
conquistador infame”. Pede ao marido perdao e castigo:

“Castiguem a serpente! Falta-lhe até a
coragem do suicidio!...” (Ato IV, cena XIlI).

Barbara, apesar de sua loucura, provocada pela
nevrose!’, demonstra consciénciade seu comportamento, da
necessidade de ser punida, repetindo atese do autor de que
aindignidade moral, no caso dela, foi provocada pelafaltade
educacdo. O castigo € o internamento em um asilo para
loucas, “onde vegetam infelizes como ela” (Ato IV, cena XII).

Julio, marido omisso, recebeu também sua quota de
punicdo: terd como consolo, apds a perda da mulher, a total
dedicacdao a politica.

Olimpia, uma das duas personagens femininas de
Alencar que transgridem as regras de comportamento ideal,
recebeu, como ja foi visto, as punicdes de ter que trabalhar
paraajudar no sustento dafamilia e a privagcdo do amor, tendo
gue se contentar com a amizade do homem por quem se
apaixonou.

Carolina, a cortesa de As asas de um anjo, ap0s uma
vidade luxo exagerado, inteiramente ocupada com diversdes,
e de ter provocado o empobrecimento de um dos seus
amantes, ficanaindigéncia, da qual vai sair casando-se com
Luis, o primo de quem gosta e que se tornara muito rico.

O casamento é feito sem o objetivo da consumacao,
apenas para dar um lar a filha de Carolina. A imposicdo de

10 0 autor esclarece que nédo é o criador desta tese e cita como seus criadores
Maudsley e Ernesto Feydeau (10, p. xiii).
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Luis, de manterem no casamento um amor “puro e santo”,
Carolina responde:

“Carolina-Janao existe felicidade paramim!”
(Epilogo, cena XI).

Em Expiacdo, Carolina é uma senhora respeitavel,
preocupada exclusivamente com o marido e a filha,
Meneses, o jomalista-raisonneur que tanto a criticara, é
agora seu amigo.

No pés-escrito a peca, Alencar explica que o
sofrimento da personagem é necessario para que a
Madalena arrependida possaremir asuaculpa. A abstinéncia
sexual é parte do sofrimento de Carolina. Em confidéncias
ao amigo, Carolina fala de sua paixao reprimida, de seu

desejo pelo marido e da quebra do juramento:

“Meneses - Voto impossivel!

Carolina - E verdade, impossivel! A luta foi
longa e terrivel mas deviamos
sucumbir afinal. Entdo comecou
o suplicio de minha vida!

Meneses - Nao |he compreendo.

Carolina - Nao pode compreender. Imagine
uma criatura devorada pela
moléstia repugnante, que tenha
adesgracade amar e ser retribuida

com igual paix&o!...”

(Ato I, cena VII).
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Identificando o seu desejo com “moléstia”, Carolina
sofre o conflito entre a sexualidade e o desejo de
espiritualidade, como Bérbara, que se dividia entre “as
diabruras do corpo” e o amor puro que sentia por Julio. E a
Unica personagem feminina de Alencar a falar francamente
sobre sexo.

A paixao, que se derramava por todo 0 seu ser, que a
fazia perder a razéo, que a flagelava até a agonia, “como a
vitima que fustigaram até o sangue” (Idem), aguietou-se com
o tempo, e Carolina, madura, tranquila, mae de uma filhamoca,
prepara-se, depois de muito sofrer, paraviver o amor tranquilo
e namedida certa.

Luacia, a mulher que relaciona felicidade e liberdade e
gue projetarair paraa Europa com o amante Leopoldo, viver
com liberdade a sua paixao, é assassinada pelo marido.
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“A verdadeira obsessdo com a qual a
civilizagdo burguesainsistiaque amulher era
essencialmente um ser espiritual implicava
gue o homem néo o era, etambém que adbvia
atracao entre os sexos nao cabia “dentro do
sistemade valores”.

Sentimentos apaixonados, ardor sexual, anseio de
liberdade, desprezo pela vida doméstica, ou descaso. Na
funcdo de mée, sdo caracteristicas inerentes a estas
personagens que se comportam de forma desatinada e que
por isso ndo conseguem afelicidade, alcancavel apenas por
aguelas que se deixaram estar no comedido amor, adequado

ao sarau familiar.
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A LITERATURA BRASILEIRA ATUAL NO
OLHAR DE ALCIR PECORA

BRAZILIAN LITERATURE OF THE PRESENT TIME IN
ALCIR PECORA’S POINT OF VIEW

mbora prazerosa, ndo constitui tarefa das mais

faceis fazer critica literaria. Quem ja

experimentou que o diga. A atividade, ao que
parece, torna-se mais arduaquando aobraque estanaberlinda
€ contemporaneado critico responsavel por suaresenha. Ser4,
de fato, isso uma verdade ou estariamos diante de mais um
lugar-comum? Pararesponder atais perguntas e para refletir
sobre outras relevantes questdes relacionadas a producao
literaria brasileiracontemporanea, a Revista TEMA convidou o
professor da UNICAMP Alcir Pécora. Foram apenas sete as
perguntas enderecadas a Pécora, que as respondeu de tal
formaque, depois de sualeitura, ficamos com avivaimpressao
de haver lido todo um livro sobre o assunto.

O professor Antonio Alcir Bernardez Pécora, atualmente,
ocupao cargo dediretor do Instituto de Estudos daLinguagem
(IEL), da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), onde
leciona desde 1977, e do qual €, também, professor livre-
docente. De sua extensa producdo bibliografica, que inclui
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inUmeros artigos, capitulos de livros e mais de uma dezena de
livros, destacam-se as seguintes obras: Problemas de Redacéo,
Maquina de Géneros e Teatro do Sacramento. Alcir Pécora €,
igualmente, o organizador dos Sermd&es do Padre Antonio Vieira,
das Obras Reunidas de Hilda Hilst, dos escritos do poeta
paulistano Roberto Piva e de uma antologia da poesia
seiscentista brasileira. Para além disso, Pécora exerce
importante atividade como critico literario na grande imprensa
brasileira, escrevendo sobre livros, com regular freqiéncia, na
Folhade S. Paulo. Destaca-se, também, como poeta e ficcionista.
Leiamos, a partir de agora, a integra da entrevista.

REVISTA TEMA: No que diz respeito a atividade literéria
brasileira contemporéanea, ha, por certo, varios estudos
individuais sobre autores e sobre suas obras; todavia, muito
pouco se tem feito para oferecer, efetivamente, uma idéia de
conjunto ou umaespécie de panoramade nossa literaturaatual.
Trata-se, com efeito, de algo com que o senhor concorda?

ALCIR PECORA: Sim, é dificil fazer um panorama em cima da
hora. Geralmente ele é feito um pouco mais tarde, quando se vé
mais a distancia e se ganha perspectiva histérica e critica.
Acresce uma nova dificuldade, particular de nosso momento:
jando haparametros criticos seguros ou mesmo admitidos com
alguma generalidade que pudessem nortear avaliagdes criticas
mais abrangentes. A tendéncia € mesmo somar estudos
particulares, como um conjunto de singularidades. Por outro
lado, ndo acho muito dificil delinear algumas linhas de for¢ca da
producao contemporanea brasileira. Nao ha nada especialmente
provocativo ou inovador. O modelo predominante na prosa
ainda € o da narrativa verossimil, de viés realista; na poesia,
predomina o expressivo ou o pds-concreto. Na critica, com
fissuras, predomina o sociologismo nacionalista.
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REVISTA TEMA: O senhor pensa que a producdao literéaria
brasileira contemporaneadeveria se fazer presente, por forcae
de forma mais explicita, em manuais didaticos de literatura
destinados ao jovem estudante? O que seria mais proveitoso
paratais alunos: conquistar, pelo menos,um bom conhecimento
de nosso canone literario ou possuir umavisédo de conjunto de
nossaliteratura, tendo consciénciade que, nos dias que correm,
igualmente, h4 pessoas que “fazem literatura”, algumas das
guais nem tdo notaveis como os escritores, digamos, antigos?

ALCIR PECORA: Acho que n&o. E da natureza da escola ser
conservadora em termos culturais e lidar contra a maré do
desinteresse pelo que nio seja contemporaneo. E certo que
alguns acham que a estratégia paralidar com esse desinteresse
€ justamente aproximar a escola do contemporaneo. Acho que
essa tentativa pode ser feita, mas ndo se deve perder de vista
gue (&) umacoisando é vianatural paraaoutra, isto €, 0 estudo
daliteraturade hoje ndo conduz naturalmente ao interesse pelo
canone e pelas obras mais antigas, pois as exigéncias que fazem
ao leitor sdo muito diversas; (b) cabe aescolalidar com autores
candnicos e com a heranca cultural. Se a escola néo fizer isso,
nao vai haver outro lugar onde isso se faga. O mundo dos alunos
évariado, mas ndo comporta matéria erudita, o que é umaperda
irreparavel nasuaformacdo. Ouelaéapresentadanaescola,
ou simplesmente ndo vai se apresentar mais a maioria dos
alunos.

REVISTA TEMA: Quais as consequéncias para o estudo da
Literatura Brasileira, nos cursos superiores de Letras, o fato
de, por exemplo, a tradicional Histéria Concisa da Literatura
Brasileira, de Alfredo Bosi, em 432 edicdo (2006), nao ter sido
sistematicamente atualizada, ndo concorrendo, por
conseguinte, para importantes autores atuais tornarem-se
representantes de nosso canone literario? O universitario
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poderia, por contadisso, ficar com aerrbnea percepc¢ao de que
nada mais ocorreu em nossas letras depois de Carlos
Drummond de Andrade, de Ferreira Gullar ou de Clarice
Lispector?

ALCIR PECORA: Acho que a questdo nem é s6 de atualizagio
das histérias literarias, a do Bosi, ou outra qualquer. A questéo
€ que a historiografia literaria € um género que repousa sobre
um principio de evolucgao historica puxada por um fio narrativo
nacionalista que ndo funcionamais; esta exaurido como modelo
de critica. Seria preciso rever em novas bases os fundamentos
da historiografia literaria para se encontrar um modelo mais
eficiente de ensino através dela. Talvez um modelo
enciclopédico ou um companion de problemas funcione melhor.
Mas o que eu preferia mesmo era ter acesso completo ao
conjunto das obras originais. A internet e a digitalizacdo séo
maravilhosos paraisso. Poder |é-las diretamente, com a ajuda
do professor, € melhor e mais educativo do que seguir uma
narrativa mais preocupada com a demonstracéo de umalinha
de pensamento do que com a formacéo de um repertorio vivo,
experimentado na pele.

REVISTA TEMA: O jornal Folha de S. Paulo, sobretudo aos
sabados e aos domingos, tem oferecido espaco importante para
apublicacdo deresenhas sobre aproducao literaria atual. Pode-
se, pois, afirmar que se esta diante de uma postura comum da
imprensa cultural do Brasil? E, nesta mesma ordem de
consideracdes, o que o senhor teriaadizer das revistas literarias
gue se tornaram um espaco fundamental para a publicacao de
novos e de ndo tdo novos autores; ha ai, também, acolhida para
acritica?

ALCIR PECORA: Acho que os principais jornais do pais ainda
reservam o seu dia para resenhas. E verdade que os espacos
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sao pequenos e diminuem sempre, mas ndo acho que sejaesse
o pior problema. Pior é aqualidade daresenha, em geral dirigida
pelos péssimos releases produzidos pelos marketings das
editoras. A reflexdo sobre as obras, em geral, mesmo nesses
jornais mais conhecidos, é de nivel primério, produzida por
gente sem amenor familiaridade com o campo daliteratura, com
repertdrios minimos. As revistas literariasnoBrasil t €& m
aparecido e desaparecido com a mesma velocidade. O sonho
de quasetodas é se tornar alguma variante da New Yorker ou a
Granta. Ndo chegam perto. As resenhas sao amadoras. Os
textos literarios sdo publicados sem critério. A critica é
requentada e teoricamente desatualizada. A internet e o
barateamento dos equipamentos informaticos devem facillitar
a sua proliferacdo. Sempre uma ou outra revista, um outro
namero pode produzir coisa boa. Mas fica mais por conta do
acaso, que da orientacado da direcédo darevista.

REVISTA TEMA: Em seu entendimento, é mais trabalhoso ou
menos trabalhoso realizar a criticade um livro recém-publicado,
de um novo poeta e de um novo prosador? Constitui lugar-
comum sem fundamento a afirmacé&o de que julgar no calor da
hora significa correr, necessariamente, mais riscos?

ALCIR PECORA: Para mim, escrever sobre literatura
contemporanea é muito menos trabalhoso, embora, em geral,
muito menos prazeroso também. Quando se tratade literatura
antiga, produzida sob outro regime discursivo,outro tempo
historico, a dificuldade para dominar os termos proprios, o
vocabulario adequado, pertinente, € muito maior. No caso da
producdo contemporanea, vocé estd no mesmo tempo dela,

conhece minimamente a suamatéria, adivinha as suas alusoes,
enfim, € mais facilmente reconhecivel em seus aspectos
significantes. Julgar no calor da horatraz mais riscos, umavez
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gue nédo se trata de producéao certificada pela tradicao critica.
Mas o risco é atraente: por que evita-lo? Se é dificil avaliar, é
também mais facil falar sobre o que néo ha fortuna critica para
se comparar.

REVISTA TEMA: Em termos de temética, de estilo e deideologia,
€ possivel delinear, com certo rigor, algum quadro da poesia e
daprosabrasileiras dos anos 1990 até os anos iniciais do século
atual? Nao sendo razoavel estabelecer tal quadro, o senhor
poderia elencar algumas tendéncias?

ALCIR PECORA: Ja referi na pergunta anterior as duas
tendéncias que julgo mais recorrentes: prosa realista e misto
de poesia expressiva subjetiva com construtivismo cabralino-
concretista.

REVISTA TEMA: Parafinalizar,tomando por parametro o binémio
qualidade versus quantidade, o senhor considera-se um
otimista ou um pessimista com respeito a producdo literaria
brasileira atual?

ALCIR PECORA: Pessimista. Nem vou disfarcar. A quantidade
€ enorme, sobretudo em funcdo da quase inexisténcia de
mediacdo entre a producdo e a recepcdao; a qualidade é
inversamente proporcional aessafaltade critério da publicagéo.
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