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Prefacio
Nabil Aratijo

Em junho de 2019, realizou-se no Instituto de Letras da UERJ,
promovido pelo Programa de P6s-Graduacao em Letras da UERJ, e
sob os auspicios da CAPES e da FAPERJ, o Col6quio Internacional
“Imagens de Fausto: historia, mito, literatura”. O evento teve como
mola propulsora o debate acerca do volume Imagens de Fausto:
historia, mito, literatura (Rio de Janeiro: Makunaima, 2017; Orgs.:
Magali Moura e Nabil Aratjo), coletinea de ensaios em torno do
mitico personagem alemao do século XVI, cujas figuracGes diversas
coexistem hoje em multiplas manifestacoes discursivas, no entre-
cruzamento de histéria, mito, literatura.

Tendo florescido no ambito da cultura germanica nos albores
daIdade Moderna, a temética faustiana se espraiou e se multiplicou,
a partir dai, pelos mais diversos territorios e dominios linguistico-
-culturais, derivando disso sua relevancia impar para os Estudos
Literarios, em particular, e, numa dimensao inter e transdisciplinar,
para as Humanidades em geral. Dai que, contando com a preciosa
participacao de destacados especialistas germano6fonos, sobretudo
na obra de Goethe, o evento nao visou restringir a abordagem da
tematica faustiana ao dominio da Germanistica, assumindo, antes,
uma perspectiva abertamente comparatista, pautada pelo didlogo
multicultural, com énfase nos processos de transculturacgao e trans-
criagcdo do mito alemao original em diversas tradi¢oes linguistico-
-literarias e semioticas.

Os pesquisadores envolvidos no evento tiveram a oportu-
nidade de se reunir e discutir em profundidade a diversidade, a
poténcia e a relevancia das imagens de Fausto, na modernidade e
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na contemporaneidade, e de apresentar a comunidade académica
e demais interessados o estado atual de suas pesquisas em torno
das questoes estéticas e éticas que atravessam a producio e a re-
producio dessas imagens ao longo do tempo. O publico do evento
— professores e pesquisadores universitarios, alunos de graduagao e
de p6s-graduacio, demais interessados — nao apenas acompanhou,
mas participou ativamente dos debates que se seguiram as palestras
e mesas-redondas no Instituto de Letras da UERJ.

Abordando uma multiplicidade de obras mais ou menos cé-
lebres e influentes, consagradas por um pantedo autoral que vai do
anonimo redator do Volksbuch (1587) a Paul Valéry, Thomas Mann e
Guimaraes Rosa, passando por Christopher Marlowe, J. W. Goethe,
Charles Gounod, Estanislao del Campo, Fernando Pessoa, além de
Sigmund Freud e Jacques Lacan, as comunicacoes se debrucaram
sobre a diversidade, a poténcia e a relevancia das refiguracoes de
Fausto ao longo do tempo, entre literatura e mito. Com a presente
publicacdo, damos a ptiblico uma substanciosa amostra do que de
melhor foi apresentado e discutido no evento, ora aprimorada pelo
aperfeicoamento de argumentos, analises e conclusoes que sb o livre
debate de ideias faculta aos pesquisadores universitarios, bem como
pela cuidadosa revisao (de redacio, de normatizacao, técnica) a que
foram submetidos os textos.

O volume conta ainda com um apéndice muito especial, no
qual os leitores terdo acesso ao célebre, hoje classico, ensaio do
critico francés Philippe Sellier sobre “mitos literarios” (categoria na
qual Sellier enquadra Fausto) — “Qu’est-ce qu'un mythe littéraire?”
[O que é um mito literario?] (1984) —, traduzido para o portugués
especialmente para este livro, sob a gentil permissdo do autor, a
quem aqui agradecemos.
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Marlowe e o nascimento de um mito literario

Luis Bueno

Falar do nascimento de o que quer que seja no campo da cul-
tura é sempre uma postura que tem algo de inconsequente. Afinal,
seria possivel precisar quando um fenémeno de grande amplitude
de fato se inicia? O mito fiustico tem importancia e abrangéncia
enormes na cultura ocidental e dizer que ele nasceu neste ou naquele
momento pode parecer arbitrario, sejam quais forem os argumentos
mobilizados.

Para evitar um grau de arbitrariedade maior do que o ad-
missivel, é necessario explicar antes de qualquer outra coisa o que
estou tratando como “mito literario” — expressao que para alguns,
dependendo de como entendem o que seja “mito”, pode soar como
inadequada a partida. Aqui, no entanto, a énfase recai sobre o segun-
do termo, “literario”. Dessa maneira, circunscrevemos o problema
do nascimento de um fen6meno amplo, mas num campo especifico.

Na década de 1930, dois professores com larga experiéncia
em ministrarem cursos sobre o Fausto de Goethe nos Estados Uni-
dos decidiram reunir num volume aquilo que eles chamaram de
“fontes da tradigdo faustica” com o objetivo de dar maior interesse
e concretude ao pano de fundo sobre o qual a obra de Goethe se
desenhara. Nesse esforco, recuaram até o inicio do Cristianismo, a
figura de Simao Mago, mencionado ja nos Atos dos Apostolos. Para
eles, Philip Mason Palmer e Robert Pattison More,

[a] tradicdo faustica, que encontra no drama de Goethe sua
expressao mais elevada e talvez definitiva, deve seu interesse
amplo ao fato de ter-se tornado veiculo de certos problemas
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religiosos e filosoficos que sempre fascinaram e atormentaram
a humanidade: a relacdo entre o homem e os poderes do bem
e do mal; a revolta dos homens contra as limita¢oes humanas;
a sede pelo conhecimento em contraste a mera informacao; a
inquietante disparidade entre a sublimidade e a miséria da vida
humana (PALMER; MORE, 1936, p. 3; tradugdo minha).

Para esta abordagem, a obra de Goethe nao representa a
expressao definitiva do mito fiustico, mas sim sua referéncia mais
acabada, o ponto de amadurecimento e estabelecimento definitivo de
uma tradicao que se desdobraria — e continua se desdobrando — das
formas mais diversas. Jogo aberto, portanto, tradicao em andamento
que € mais sensato nao congelar antes da hora.

Nesse processo, Marlowe teve um papel fundamental — e nao
é novidade nenhuma afirmar isso. Vou comecar com a parte mais
palpavel porque registrada em documentos, a da circulacgao e difu-
sdo da peca, que teve uma histéria bastante curiosa. Sua primeira
montagem se deu ainda quando o autor era vivo, em ano incerto.
Em geral se aceita que tenha acontecido em 1592, pouco antes da
morte de Marlowe, mas ha bons argumentos para se aceitar que
tenha sido no inverno de 1588 para 1589. Foi montada outras vezes
e publicada em 1604, com reedi¢oes em 1609 e 1611. Em 1616 sai
uma outra versao, mais longa, que sera reeditada mais cinco vezes
nos trinta anos seguintes. Nesse periodo também seria encenada
diversas vezes na Inglaterra.

Mas na segunda metade do século XVII tanto a peca como
o autor cairam num esquecimento de quase duzentos anos em seu
pais natal. Mas algo curioso aconteceria. No final do século XVI,
companhias itinerantes inglesas comecaram a apresentar-se na
Alemanha. No inicio do século seguinte, essas viagens se intensifi-
caram. A principio, as pecgas eram apresentadas em inglés, apenas
com as falas do palhaco em alemao, mas aos poucos essas compa-
nhias inglesas comecaram a apresentar os textos traduzidos para o
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alemao. Data de 1608 a primeira apresentagao registrada da peca de
Marlowe na Alemanha, na localidade de Granz — embora a tradi¢ao
diga que ja em 1592 ela teria sido encenada em Frankfurt. Durante
o século XVII, ha registros de montagens em Dresden (1626), Praga
(1651), Hannover (1661), Luneburg (1666), Danzig (1668), Munique
(1679), Bremen (1688) e Basiléia (1696). Mas é provavel que muitas
outras encenacoes tenham acontecido, ja que em 1683 um erudito,
Neumann (apud PALMER; MORE, 1936, p. 241), daria o seguinte
testemunho: “Assim, esse magico foi bastante obscuro em vida e
seria ainda menos conhecido se ndo tivesse sido apresentado no
palco com tanta frequéncia”.

No século XVIIT também na Alemanha a peca perdeu lugar
no chamado teatro “sério”. Mas isso ndo significou o fim da popu-
laridade da historia. Se ela passou a ser considerada de mau gosto
entre as pessoas cultas, permaneceu interessando as menos cultas,
que assistiam as apresentacoes de teatro de bonecos — uma das
quais teria sido vista por Goethe. O caminho é, para dizer o minimo,
curioso. As historias de Fausto comecgam a circular na Alemanha
ainda quando o personagem histdrico estava vivo. Depois de cerca de
cinquenta anos de sua morte, o Faustbuch é publicado e faz grande
sucesso. Mas esse sucesso € passageiro e em poucas décadas o livro
deixa de ser reeditado. O que manteria essa historia tdo alema ativa
por um século na propria Alemanha talvez tenha sido o teatro, cuja
fonte direta é a peca de um dramaturgo que conheceu a historia em
traducdo.! Parece que traduzir pode valer a pena.

Mais importante que a historia da circulagao da pega, no en-
tanto, é a forma que o trabalho de Marlowe incidiu sobre o conjunto
de histérias que fora condensado na obra editada por Spies em 1587.
Alguém, alias, poderia dizer que a questao do nascimento do mito
literario de Fausto é muito facil de ser resolvida, ja que o Faustbuch
de Spies marca nao apenas o comeco da vida livresca das historias de
Fausto, mas a fixacao de uma tradi¢io oral numa narrativa escrita

11
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com alguma unidade. Isso, do meu ponto de vista, seria, no entanto,
uma meia verdade, ja que Marlowe acrescenta a histéria do doutor
Fausto um elemento fundamental para o estabelecimento do mito
literario. Em sua peca emerge aquilo que poderiamos chamar de
sujeito moderno — figura plenamente desenvolvida e central em
Goethe.

Quando Harold Bloom quis demonstrar que Shakespeare ha-
via inventado o humano, tal como o compreendemos hoje, comecou
dizendo o seguinte:

Antes de Shakespeare, os personagens literarios sao, relati-
vamente, imutaveis. Homens e mulheres sao representados,
envelhecendo e morrendo, mas nao se desenvolvem a partir de
alteracoes interiores, e sim em decorréncia de seu relacionamento
com os deuses. Em Shakespeare, os personagens nao se revelam,
mas se desenvolvem, e o fazem porque tém a capacidade de se
auto-recriarem (BLOOM, 2000, p. 19).

Tal afirmacao — como de resto qualquer uma — é inadequada
para demonstrar que Shakespeare inventou o sujeito moderno, mas
nos da com simplicidade dois elementos que podem ajudar a identi-
fica-lo: em primeiro lugar, o fato de que o sujeito moderno se desen-
volve e, em segundo, que o faz a partir de si mesmo. Vamos contrapor
alguns elementos do livro editado por Spies e da peca de Marlowe para
verificar se os seus Faustos se desenvolvem dessa maneira.

Vejamos como o personagem ¢ apresentado.

No texto alemao, somos informados logo no inicio que Faus-
to fora mandado a Wittenberg por seus pais e um tio para estudar
Teologia. No entanto, “afastou-se desse pio proposito e abusou da
palavra de Deus” (HISTORIA, 2018, p. 229). Segue-se uma defesa
dos pais, ja que nao é incomum que “pais piedosos tenham filhos
impios e malvados” (Ibid., p. 230), como comprovam varias pas-
sagens biblicas mencionadas. Sua inteligéncia é apontada, mas o
que ocupa a narrativa € mesmo sua insensatez, que o levou a virar
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as costas a Deus. E o primeiro capitulo se encerra com antecipacao
do desfecho: “descuidou-se de sua alma, motivo para o qual, para
ele, ndo pode haver perdao” (Ibid., p. 231). No segundo capitulo ja
o vemos conjurando o Diabo.

O Faustbuch, portanto, diz logo ao que vem. O protagonista
est4 ali para servir de exemplo negativo. E homem que tinha tudo
para terminar bem, mas sua ma indole o leva a renegar Deus, servir
ao diabo e se perder.

O Fausto de Marlowe nos é apresentado de outra forma pelo
coro: “So isto, senhores, vamos mostrar: / O fado e fim de Fausto,
bons ou maus” (MARLOWE, 2018, p. 39).

Depois da apresentacio, o Fausto que aparece em cena nao
¢ um homem mau. E um homem que repassa tudo o que aprendeu
e ndo encontra sentido em nada. Tudo lhe parece banal: a filosofia,
a medicina, as leis, e ele conclui que esse conhecimento todo é: “Sé
digno de um escravo mercenario / Que deseja nao mais que o lixo
externo, / Servil demais, pequeno para mim” (Ibid., p. 45).

Restaria ainda a teologia, mas ai o que ele encontrara também
o arbitrio completo: “De que chamar essa doutrina? Che serd, sera:
/ O que hé de ser, sera! Teologia, adeus!” (Ibid., p. 45).

Para onde correr, entdo? Para aquilo que ainda nao conhece
e fara com que se equipare ao grande produtor do arbitrio, Deus:

A metafisica dos magicos

E os livros nigromanticos sao divinos:

Linhas, circulos, cenas, letras, caracteres —

E isso sim que Fausto mais deseja.

[...]

Um bom magico é um poderoso Deus.

Trabalha, Fausto, e te assemelha aos deuses (Ibid., p. 45-47).

S6 depois de pensar nisso tudo é que Fausto pede ao criado

13
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que chame aqueles que o ensinarao a conjurar o demonio. Ele nao
é, portanto, um simples arrogante: é um insatisfeito. Nao h4, como
havia no texto alemao, contradi¢do entre sua grande inteligéncia
e seu destino tragico. Nao sdo as mas companhias que o pdem a
perder. Sua inteligéncia o levou até o fim, a tudo que havia para
saber — e, na verdade, nada havia 14 para ele. As novas descobertas
possiveis estdo noutra parte agora. Ele se desenvolveu, para retomar
o termo de Bloom, e esse desenvolvimento o levou para um caminho
imprevisto e perigoso. Agora resta ao espectador ver aonde esse
caminho levara, diferentemente do leitor do Faustbuch, que sabe
que testemunhara como aquele homem se perdera.

E o caminho do personagem de Marlowe também levara a per-
dicao, ao inferno. Nao é a toa que em ambas as obras os protagonistas
querem saber tudo sobre o inferno, perturbando Mefistofeles, que
nao quer tratar disso. Entretanto, o inferno é muito diferente num
e noutro texto. No texto de 1587, o inferno é mesmo um lugar. Tem
uma geografia, que é descrita no capitulo 16. E para 14 que Fausto
se encaminhara depois de decorridos os 24 anos previstos no pacto.

Na peca de Marlowe, o inferno revelado por Mefastofilis é
outra coisa:

FAUSTO:

E v0s o que sois, que viveis com Lucifer?

MEFASTOFILIS:
Tristes almas que cairam com Lucifer,
Tramaram contra nosso Deus com Lucifer,

Sédo para sempre perdidas com Lucifer.
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FAUSTO:

Onde estais perdidos?

MEFASTOFILIS:

No inferno.

FAUSTO:

Como podes estar fora do inferno?

MEFASTOFILIS:

Ora, o inferno é aqui: nao sai dele.
Pensas que quem viu a face de Deus

E provou dos prazeres do céu

Nao se atormenta com dez mil infernos

Ao ser privado do éxtase eterno? 15

O Fausto, deixa de perguntas tolas

Que aterrorizam minha alma fragil (Ibid., p. 73).

Como se pode ver, o inferno é um estado, ndo um lugar. Trata-
-se de visdo tao ortodoxa quanto a do texto editado por Spies, mas
na peca de Marlowe a énfase recai sobre a relacdo que o homem
escolhe ter com Deus. O tormento do inferno nao é uma vinganca
divina, ndo faz parte da chantagem constante que, no cristianismo
mais popular, Deus faz o tempo inteiro com os homens. E, antes,
uma decorréncia do afastamento de Deus. Ainda em vida, incapaz
de se satisfazer com os “prazeres do céu” o homem ja esta no inferno
porque o inferno é ele proprio. E por isso que Mefastéfilis jamais
sai do inferno, mesmo quando esti na Terra fazendo companhia
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a Fausto. “O inferno é aqui”, sempre. O curioso é, como apontou
Patricia da Silva Cardoso, que o doutor Fausto, homem dos novos e
dos velhos tempos conjuntamente, ndo se da conta de que ele pro-
prio est4 preso a uma visao convencional, exterior, de inferno (Cf.
CARDOSO, 2018, p. 461-465).

Se o inferno nao é apenas um ponto de chegada, a salvacao
é uma possibilidade que se apresenta recorrentemente na peca de
Marlowe, e este é um outro elemento fundamental na construgao de
um sujeito moderno levado a cabo pela peca. O capitulo 56 do livro
editado por Spies leva o titulo de “De um velho que advertiu o Doutor
Fausto sobre sua vida impia, tentando converté-lo, e da ingratidao
com que foi pago”. O proprio titulo aponta para a possibilidade da
salvacdo, mas ja anuncia que Fausto é incapaz de mudar. Mais uma
vez sabemos a partida o que acontecera no final. O que o capitulo
traz €, em primeiro lugar, o longo conselho dado pelo velho, cheio
de exemplos extraidos da escritura. Verdadeiramente um sermao.
Curiosamente, Fausto ouve o velho:

Ao chegar em casa, refletiu seriamente sobre essa licdo e adver-
téncia, considerou o que causara a si e a sua alma ao se entregar
ao mofino Diabo e decidiu fazer peniténcia e revogar a promessa
feita ao Diabo. Em meio a esses pensamentos, seu espirito apare-
ceu, agarrou-o como se quisesse torcer-lhe o pescoco, e atirou-lhe
em rosto a audacia insolente que o levara a entregar-se ao Diabo.
Além disso, lembrou-lhe que ele prometera ser um inimigo de
Deus e dos homens e agora queria descumprir a promessa e dar
ouvidos a um velho sonso, e assim honrar a um homem e a Deus.
Mas para isso era tarde demais, pois ele pertencia ao Diabo, que
tinha o poder de leva-lo (HISTORIA, 2018, p. 387).

Note-se como nessa passagem tudo é externo. O arrependi-
mento vem da consciéncia da punicao que teria por sua decisao de
servir ao Diabo. E aquele lugar-inferno que tem vigéncia. Da mesma
maneira, vem de fora sua decisao de permanecer ligado ao demoénio,
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que obviamente diz que é tarde demais para voltar atrés e exige a
assinatura de um novo compromisso.

Esta passagem é recriada na peca de Marlowe e, nela, a fala
do velho é curta:

Ah! Doutor Fausto, que eu tenha sucesso
Em dirigir teus passos pela vida:

Por tal trilha atingiras o objetivo,
Conduzindo-te ao descanso celeste.

Rasga o peito e mistura o sangue as lagrimas
Que escorrem com o peso arrependido

Da mais vil e odiosa imundicie,

Cujo fedor corrompe tua alma

Com crimes de pecados tao horrendos

Que comiseracdo alguma abole.

Tem pena, Fausto, de teu Salvador —

S6 seu sangue salvara tua culpa (MARLOWE, 2018, p. 191).

O sermao desaparece e a énfase toda recai no papel que o
proprio Fausto tem em sua salvagdo. A decisao é dele. A radicalida-
de da diferenca entre os dois textos fica evidente nos dois tltimos
versos, ja que € Fausto que precisa ter misericordia de Cristo, ja que
amisericordia de Cristo esta garantida pelo sacrificio de sangue que
fez por todos os homens.

Aqui também Fausto é tocado pelas palavras do velho e se
questiona:

FAUSTO:

Onde estas, Fausto? Verme, o que fizeste?

Condenado estéas: desespera e morre.
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O inferno clama seu direito e ruge:
“Fausto, vem, é chegada tua hora”.
E, Fausto, iras cumprir tua justica.
Mefastéfilis da a ele um punhal (Ibid., p. 191).

Note-se que Mefastofillis nao precisa fazer nada além de um
gesto sugerido pelo proprio Fausto, uma vez que o questionamento
do doutor nao se prende ao medo da punicao, mas sim a esperanca.
“Condenado estés: desespera e morre” é tudo o que ele tem para
dizer. O inferno se instalou nele e sequestrou suas esperancas. O
punhal entregue pela criatura demoniaca € a concretizacao da de-
sisténcia absoluta de Fausto — e matar-se é o gesto final, aquele que
de fato poria termo precoce ao pacto e encaminharia a danacao, a
ida definitiva para o inferno. Mas o velho nao desiste porque vé a
salvacao como possivel e diz:

Ah! Detém teus passos desesperados.
Vejo um anjo sobre tua cabeca
18 Com um vaso cheio da fina graca,
Pronto para verté-la em tua alma.
Pede piedade e evita o desespero (Ibid., p. 191).

Fausto garante que as palavras do velho o atingiram e pede
para que ele se retire. E sozinho em seus aposentos mais uma vez
reafirmara sua falta de esperanca, seu desespero:

Maldito Fausto, onde a misericordia?

Me arrependo e ainda assim me desespero:
Inferno e graga disputam meu peito.

Como evitar as tentacoes da morte? (Ibid., p. 193).

E somente agora que vem a intervencio de Mefastofilis, muito
curta: “Fausto traidor, detenho tua alma / Por desobediéncia a meu
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Senhor. / Desiste ou dilacero tua carne” (Ibid., p. 193).

A ameaca, fundamental no Faustbuch, é aqui tardia, desneces-
séria, a tal ponto que é o proprio Fausto quem propoe a renovacao
do pacto, assumindo de vez seu abandono da esperanca:

Mefastofilis, pede a teu senhor

Que perdoe minha injusta soberba

E com meu sangue reconfirmarei

Meus antigos votos feitos a Lucifer (Ibid., p. 193).

Tudo se passa na interioridade do pactario. Ele diz que inferno
e graca disputam seu peito. Mas um peito vazio de esperanca, sabem
bem os cristaos, € campo fértil para o inferno e safaro para a graca, ja
que esta tltima é uma conquista dependente da confianca em Deus,
alheia ao desespero. O que falta a Fausto é vontade. Graga e inferno
— assim como o anjo bom e o anjo mau que aparecem a ele — nao
tém existéncia fora do sujeito, sdo antes projecoes de suas proprias
possibilidades. Sao representacées do dilema que ele viveria. Digo
viveria porque nao o vive de fato profundamente. O sabio que tudo
conhece e com nada se satisfaz comega a aprender que a satisfacao
nunca vird. Mas nao chega a perceber em nenhum momento que a
insatisfacao € dele, e ndo uma limitagao da teologia, da medicina,
do direito assim como da necromancia. Fica onde esta e se distrai
com as diversdes que o diabo lhe pode proporcionar. E sdo diver-
soes banais. Viagens, pecas pregadas seja em gente simploria seja
em nobres que o desafiem, além da manutencao de suas atividades
como adivinho e mago.

Essas diversoes ocupam grande volume do texto alemao. Na
peca de Marlowe, resumem-se a alguns poucos episédios. Essa ope-
ragdo faz com que a dimensao individual de Fausto seja o elemento
central da pega, como seria, por exemplo, em Macbeth — para usar
como referéncia o contemporaneo mais famoso de Marlowe. Como
Fausto, Macbeth oscila — ou parece oscilar — o tempo todo entre o
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desejo e o reconhecimento da inadequacio do desejo. Nao € o in-
ferno propriamente que se interpoe entre Macbeth e seus desejos,
mas valores mais mundanos, como a lealdade que deve a Duncan.
No entanto, exatamente como ocorre com Fausto, o desejo sempre
prevalece. A cada passo, como ocorre com Fausto, ele pensa que é
tarde demais para recuar. No ultimo minuto, quando é impossivel
sustentar o desejo, na iminéncia da morte, depois de apenas um
momento de hesitacao, ele abracga o desespero e se finda com ele:

Nao me entrego!

Nao beijarei o p6 aos pés do jovem

Malcolm; nao ouvirei os arrenegos

Da canalha. Que embora a Dunsinane

Haja o bosque de Birnem avancado,

E eu te tenha ante mim, que nao nasceste

De nenhuma mulher, hei de bater-me

Até o tltimo alento. Eis-me coberto

Com o meu broquel de guerra. Em guarda, pois,
Macduff, e amaldi¢oado o que dos dois

Gritar primeiro: “Basta!” (SHAKESPEARE, 1994, p. 117).

Mas isso nao quer dizer que o dilema pessoal, colocado por
meio da esperanca — ou da rentncia a ela —, seja uma dimensao
estranha ao Faustbuch. No desfecho os textos se aproximarao, e
nao sb pela conclusdo moralizante com que ambos se encerram.
Também por meio do tocante dialogo entre o doutor e seus confrades
da universidade. Nesse momento final os dois Faustos sdo presas
do mesmo fatalismo desesperado. Mas ainda aqui, no Faustbuch a
constatacgao de que ja é tarde demais para a salvacio vem de fora:
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Sentiam o coragio confrangido, pois o estimavam de fato, e lhe
disseram:

— Ai, meu senhor Fausto, que fizestes vos mantendo calado todo
este tempo, e nada nos revelando! Nos vos teriamos, com a ajuda
de tedlogos eruditos, salvado e arrancado das malhas do Diabo.
Agora é muito tarde, e vosso corpo e vossa alma estao perdidos
(HISTORIA, 2018, p. 423).
Na peca, é o proprio Fausto que, em desespero, se desengana.
Um dos eruditos lhe diz: “Contudo, Fausto, olha para o céu e lembra
que a misericordia de Deus é infinda” (MARLOWE, 2018, p. 199). E
Fausto responde: “Mas a ofensa de Fausto jamais poder4 ser perdoa-
da. A serpente que tentou Eva pode ser perdoada: Fausto nao” (Ibid.,
p- 199). Um outro companheiro ainda insiste: “Ainda assim, Fausto,
invoca a Deus” (Ibid., p. 201). Mas o doutor diz: “A Deus, que Fausto
abjurou? A Deus, contra quem Fausto blasfemou?” (Ibid., p. 201).
O monologo final, um dos mais fortes momentos da peca, é
a pura expressao da desesperanca ou, talvez, da esperanca inttil, ja
que voltada para fora dele, para o que ele sabe que nao acontecera:

O relégio bate meia noite.

Ja bate! Corpo, evola-te no ar

Ou Lucifer também te levara.

Trovdes e raios.

Oh! alma, transforma-te em gotas d’agua

E cai no oceano, nunca encontrada (Ibid., p. 209).

Em suma, Marlowe opera transformacoes pequenas que tém
grande consequéncia. Ian Watt nota — e é dificil discordar — que uma
dessas transformacoes é a reducao de muitos elementos. Diz ele: “na
peca sdo pouquissimas as passagens moralizantes, raramente se fala
dos truques de alquimia do Fausto e nunca de suas atividades de
gatuno, redator de almanaques e adivinhos” (WATT, 1997, p. 42).
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Mais facil é discordar de que essa reducao tenha sido uma
operacao imposta ao autor pela forma teatral, como também afirma
Watt: “a forma dramatica, pela sua propria natureza, exigia que a his-
toria fosse reduzida ao que tinha de essencial” (Ibid., p. 42). Afinal,
era preciso decidir onde estava o que seria o essencial da historia. O
mais evidente seria justamente o aspecto moralizante, que Marlowe
reduz muito, ainda que o mantenha, sobretudo nas palavras finais.
Nao é, portanto, o mais evidente que move Marlowe na escrita de sua
versdo. E o drama da legitimidade do desejo individual que atinge
o sujeito moderno. Drama que estara na raiz do Fausto goethiano.

Note-se que a pega, mesmo em sua versao mais longa, o texto
B, é bastante curta, mal comportando a divisdo em 5 atos que as
tragédias de seu tempo costumavam apresentar. O texto A tem 600
versos a menos, contendo apenas 12.362 palavras, aproximadamente
a metade da média de tamanho de uma peca elizabetana e menos
da metade de Hamlet, a mais longa peca de Shakespeare, que tem
29.551 palavras.2

Note-se, ainda, que Marlowe precisava entreter o publico e,
talvez por isso, como também assinala Watt, “uma boa parte da mis-
celanea bufa do Faustbuch haja permanecido” (WATT, 1997, p. 42).

Essas questOes, mais propriamente de fatura, sdo interes-
santes para introduzir uma rapida apresentacao do trabalho de
traducdo que Caetano W. Galindo e eu fizemos e que foi publicado
no final de 2018.

Mas antes, uma palavra sobre a edicdo como um todo, que
inclui a traducdo do Faustbuch, feita pelo Mario Luiz Frungillo, a
traducdo de trechos de sua tradugao inglesa e um posfacio critico de
Patricia da Silva Cardoso, além de uma introducao geral que ficou a
meu cargo fazer. Mais do que publicar a peca de Marlowe, o volume
se propos a fornecer ao leitor brasileiro esse percurso de nascimento
do mito literario do Fausto, trazendo-lhe os textos e um material
critico que pudesse auxilia-lo no cotejo.
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Retomando a questao da reducdo operada por Marlowe, é
preciso dizer que se trata de elemento fundamental para tratar do
primeiro grande dilema que precisa enfrentar aquele que se propoe
a traduzir A trdgica historia do Dr. Fausto. Que texto traduzir?

A historia editorial desta A trdgica histéria do doutor Fausto
é complicada e, a menos que novos documentos sejam descobertos,
permanecera impossivel saber qual é o texto encenado originalmen-
te. Por maiores que sejam os esforcos dos especialistas, de pouca
coisa é possivel ter certeza. Nenhuma pagina manuscrita da peca
sobreviveu e as duas edi¢des mais antigas sao péstumas. A primeira
delas, o Texto A, foi publicada em 1604, sendo reeditada com pe-
quenas modificagdoes em 1609 e 1611. Em 1616 apareceu um texto
diferente, com seis centenas de versos a mais, o Texto B.

Em 1602 o empresario teatral Philip Henslowe registrou em
seu didrio ter feito um pagamento de quatro libras a William Birde e
Samuel Rowley por adi¢oes ao Fausto de Marlowe. O registro dessas
adicOes posteriores a morte de Marlowe gerou a suspeita de que elas
se constituiriam dos trechos comicos que tornam o Texto B mais
longo, reforcando o argumento de que o Texto A seria 0 mais proéximo
da montagem original. Por outro lado, sabe-se que as companhias de
teatro costumavam fazer versdes mais curtas das pecas para viajar
com menor custo. Como o Texto A ndo s6 tem cenas a menos, mas
também a diminui¢do do niimero de personagens mesmo nas cenas
comuns as duas versoes, o Texto B bem poderia ser o original e o
Texto A uma dessas versoes simplificadas.

Nos tltimos dois séculos, um niamero consideravel de editores
se debrucou sobre esses problemas e, como é natural, seu julga-
mento tendeu a variar bastante. No inicio do século XIX o Texto
B era considerado o mais préximo ao original. Na virada para o
século XX, a situagdo havia sido invertida. Em 1950, a elaboracao
de uma rigorosa edicdo paralela dos dois textos levou W. W. Greg a
restabelecer o B como referéncia, o que ficou valendo nas décadas
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seguintes. A partir do final dos anos 1980 o Texto A voltou a ser
visto como o que provavelmente € mais préoximo do original, e isso
ganhou forca em 1993 com a publicacao da edicao dos dois textos
feita por David Benvington e Eric Rasmussen — e com o importante
livro deste tltimo saido no mesmo ano.

Apesar do maior prestigio do Texto A hoje, diante de tantas
incertezas, desde pelo menos o volume de teatro completo de Mar-
lowe editado por Mark Thornton Burnett em 1999, a tendéncia geral
na Inglaterra tem sido a de se publicarem os dois textos.

O tradutor tem que escolher um texto, ainda que seja pos-
sivel traduzir os dois. Poderia também compilar as duas versdes
num tnico texto, como fizeram em Portugal Jodo Ferreira Duarte
e Valdemar Azevedo Ferreira. Nos decidimos por traduzir o Texto
A, com a seguinte explicacdo, que também trata de outras coisas:

A nossa intencao foi [...] a de produzir um texto fluente, bom
para ser lido em casa, é claro, mas também para ser apresentado
no palco. E por essa razio que optamos por traduzir o flexivel
pentametro iambico branco de Marlowe, uma de suas maiores
contribuicdes para o teatro elisabetano, num verso decassilabo
bastante flexivel, sem um esquema regular de acentos. Por isso,
também era preciso fazer uma opc¢ao clara por um dos textos.
Nao caberiam indecisdes nem conjeturas.

Essa opcdo foi a de traduzir o Texto A. Sua intensidade dramatica,
obtida pelo equilibrio entre as cenas comicas e as metafisicas,
como em geral sio chamadas, fazem desta versao uma peca mais
bem acabada — concordamos portanto com Roma Gill e J. B.
Steane. Em alguns poucos momentos, quando isso favoreceria
nosso objetivo geral de intensidade e fluéncia, seguimos o Texto
B. Esses momentos estao todos assinalados nas notas de rodapé
(BUENO; GALINDO, 2018, p. 31).

No mesmo més em que o livro foi lancado, tive a oportunidade
de assistir a uma montagem da peca no teatro Sam Wanamaker,
no complexo do Globe Theatre de Londres. O que mais chamou a
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atencao nessa montagem foi o fato de tanto Fausto como Mefastofilis
serem mulheres — e ndo simplesmente atrizes mulheres vivendo
papéis masculinos. Adicionalmente, Fausto era negra, vivida pela
atriz Jocelyn Jee Esien, muito ativa na TV britanica e mais conhe-
cida por seus papéis comicos. Em acordo com essa caracteristica
da atriz, a montagem levou ao palco o Texto B. O critico Dominic
Cavendish, do jornal The Telegraph, assinalou que as performances
eram fantésticas, mas que ficava faltando alguma coisa, exatamente
o impacto de sua parte mais séria,? no que ecoava um outro critico
que, acerca da montagem de 2011 no Globe, diria algo semelhante
nao apenas da montagem, mas da peca em si:
O problema é que a parte assustadora, na qual Fausto vende
a alma e termina arrastado as portas do inferno, se mistura a
interminéveis cenas farsescas envolvendo personagens de baixa
condicdo e mesmo o proprio Fausto, que participa de um sem
namero de piadas e repetidas conversas cruzadas (SPENCER,
2011; traducdo minha).

Além dessas razoes apontadas pelos dois criticos, com as
quais estou de acordo, eu acrescentaria que o Texto A, por ser mais
conciso, mais centrado no drama individual do protagonista, tem
maior substancia e representa mais diretamente a contribuicio de
Marlowe no nascimento do mito literario do Fausto, pois nele a én-
fase naquilo que chamei aqui de constitui¢do de um sujeito moderno
é mais evidente.

Formalmente, procuramos seguir estritamente as idiossincra-
sias do texto de Marlowe, que alterna trechos em prosa e em versos e,
no caso destes tltimos, com alguma variagao de metro, em que pese a
prevaléncia do pentametro idmbico. Mesmo com o interesse de criar
um texto fluente, ndo quisemos fazer uma atualizacao absoluta da
linguagem da peca. Mantivemos por isso o uso da segunda pessoa do
plural e procuramos introduzir formas nao necessariamente usuais
em nossos dias. Exemplo disso se encontra logo na fala inicial do
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coro, no verso “Nada sabe mais doce que a magia”, em que o verbo
saber vai no sentido de “ter o sabor, o gosto”, tal como se usa co-
mumente em Portugal e ja se usou no Brasil, mas nao hoje em dia.
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. The English Faust Book: a critical edition based on the text of
1592. Cambridge: Cambridge University Press, 1994. p. 1-87; cf. especial-
mente p. 9-11.
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No terceiro milénio: Doctor Faustus de Marlowe

Maria Conceicao Monteiro

Canto no progresso da alma infinita

(John Donne).

A mortalidade me pesa como um sono involuntario

(John Keats).

A minha ideia para este ensaio é realocar o mito faustiano
na contemporaneidade. Dai procurar uma abordagem que trate do
inumano, do espectro e da imaginacao antropotécnica. Essa rela-
¢ao é fundamental para pensar a antropotecnia enquanto poténcia
criadora que constroéi devires outros do eu. Isso pressupoe que a
conformacao da comunidade humana, do direito e da politica implica
apresenca da espectralidade como elemento constitutivo primordial.

Primeiramente gostaria de ressaltar que as questoes que ela-
boro sobre o mito faustiano s6 sao possiveis por perpassarem outro
grande mito, Sata, como um desdobramento do ser humano. Parto
do principio de que Sata é uma construcao do nosso imaginario que
atua no territério das nossas sombras, trazendo um certo encanta-
mento para o mundo terrestre de medos, repressoes e limites. Apesar
de ser uma figura externa a mim, com vida propria, acredito que,
paradoxalmente, Sata s6 exista como extensao de mim. Para falar
de Sata, escolhi a peca de um dos escritores ingleses a dramatizar a
figura de Sata, Christopher Marlowe (1564-1593), em The Tragical
History of the Life and Death of Doctor Faustus (1592).



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

E importante, também, elucidar o que considero ser contem-
poraneo. A luz que entrevejo por entre a sombra me € elucidada pelo
tratamento dado a questao por Giorgio Agamben (2009). Para o
autor, ser contemporaneo € manter fixo o olhar no seu tempo, para
nele perceber nao as luzes, mas o escuro. Contemporaneo € nao
deixar-se cegar pelas luzes do século e procurar “entrever nessas a
parte da sombra, a sua intima obscuridade” (AGAMBEN, 2009, p.
63-64). Entretanto, o escuro pode ser também a luz que distante
de nos se faz através do tempo. “Perceber no escuro do presente
essa luz que procura nos alcancar e nao pode fazé-lo, isso significa
ser contemporaneo” (Ibid., p. 65). Essa associacao com o passado
é importante pelo fundamento que me liga nessa proximidade com
a origem, forca pulsante no presente. A relacdo entre o arcaico e
o moderno se da ndo somente pelo fascinio que o primeiro exerce
sobre o segundo, mas “porque a chave do moderno esta escondida
no imemorial e no pré-historico” (Ibid., p. 70). Voltar a um presente
em que jamais estive me faz, sim, contemporanea. Divido e interpolo
o tempo para, assim, transforma-lo e “coloca-lo em relacdo com
outros tempos” (Ibid., p. 72). E aquela luz invisivel, que é o escuro
do presente, “projeta a sua sombra sobre o passado, e este, tocado
por esse facho de sombra” (Ibid., p. 72), adquire a capacidade “de
responder as trevas do agora” (Ibid., p. 72).

Nessa interse¢do entre os tempos, lembro que um tema
importante em Doctor Faustus é a morte. Tema especial para a
filosofia e para a literatura.

Fausto, ao rejeitar a fisica, logo na primeira cena da peca,
conclui que:

Contudo, restas Fausto, simples homem.
Pudesses livrar da morte os homens
Ou, j4 mortos, reergué-los a vida

Teria entao valia tal oficio (MARLOWE, 2018, p. 43-45).
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N32o penso aqui a morte como conceito ou mesmo teoria,
mas a questao da morte como experiéncia poético-literaria. Se nos
guiarmos pelo primeiro registro escrito sobre a descoberta da morte
pelo ser humano, a Epopeia de Gilgamesh (2500 a. C), a inevita-
bilidade da morte, assim como a sua finalidade, parecem ocorrer
simultaneamente. Outro a relacionar-se com o mundo dos mortos é
Ulisses na Odisseia, que dialoga com os espectros dos entes queridos.
O tema dos espectros foi explorado na Idade Média por Dante, na
Divina Comédia. Ou seja, a morte é um espectro, presenca ausente
que sempre retorna, porque sempre esteve ai.

O corpo ressuscitado é simulacro do corpo mecéanico na
contemporaneidade. O que Fausto pensava adquirir através do
conhecimento extrainstitucional vai ao encontro daquilo que pro-
poe o transumanismo nos séculos XX e XXI, isto é, a superacao do
corpo meramente humano, capaz de confundir-nos pela condicao de
simulacro de nés mesmos. Através do pacto, Fausto ndo s6 adquire
poderes, mas almeja atingir metas que carregam consigo um legado
religioso. O corpo decomposto pela morte € revitalizado. O paralelo
com a técnica pode ser visto pelo fato de que, através da ressurreigao,
0 corpo ressurge em sua plenitude de beleza a ser contemplado. O
transumanismo almeja o corpo perfeito, uma vida ilimitada. Como
Fausto ndo tinha acesso ao desenvolvimento cientifico dos nossos
tempos que almeja alongevidade através da interferéncia tecnologica
no corpo humano com o intuito de aprimoréa-lo e livra-lo de futuras
deficiéncias, utiliza-se da antropotecnia alquimica para dilatar o seu
mundo, em uma perspectiva no nivel da consciéncia e dos quereres
e desejos de transpor o mundo visivel na procura de um passado ou
um futuro perdidos. Fausto é também contemporaneo por ser um
homem que reflete a nossa sociedade de desempenho e de poder.
Aspira ser mais que um simples mortal: “Um bom magico é um
poderoso Deus” (Ibid., 2018, p. 47). Nao surpreende que Fausto,
ao final, se defronte com o seu Credor.
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I

O Fausto de Marlowe procura ampliar os alcances das an-
tropotecnias para o seu proprio beneficio. Através da tecnologia
alquimica, desenvolve o potencial para a transcendéncia. Como
resultado, é capaz de estabelecer contato com o extraordinario, ou
seja, de obter sabedoria e energia divina, de expandir a consciéncia.
Energia essa que esta sempre em processo de devir, de criacao, de
existéncia, rompendo com qualquer preceito moral ou religioso que
pudesse limitar o seu mundo. E o daimon socratico que impulsiona
Fausto a construir a imagem da figura que o levara a elevar-se mais
acima do ser ordinério, e empreender uma viagem a procura daquilo
que esta mais além do que pode ser demonstrado pelas disciplinas na
Universidade. Fausto quer o mundo metafisico, quer a sua vontade
saciada. A vontade é a sua filosofia, o seu deus (“FAUSTO: A um s6
Deus serves: tua vontade” [Ibid., 2018, p. 89]). Ora, se somos mera-
mente vontade, marcados pela dinamica do desejo, vamos sempre
procurar aquilo que nao temos, ou manter aquilo que conseguimos,
ou lamentar aquilo que perdemos, de modo que a vida é marcada
pelo sofrimento.

Avontade em Fausto o leva, através da imaginacgao tecnopoé-
tica, a dilatar a propria consciéncia para adentrar o espaco metafisico
que lhe proporcionara adquirir o conhecimento absoluto, rompendo,
assim, qualquer preceito moral ou religioso que poderia limitar o seu
mundo. Ele profana os espacos comumente associados as divinda-
des, e, ao querer ser Deus, traz Sata para guiar-lhe nas audaciosas
aventuras que o seu querer determina. Faz um outro uso de Sata,
tomando-o ndo mais como o mediador entre Deus e o ser humano,
como em Jé, mas uma figura que lhe fara alcancar um patamar
de poder criador, geralmente associado aos deuses. Sata pode ser
pensado como um ente espectral, que é a propria consciéncia que
espreita a margem para desterritorializar-se. Fazer-se devir um outro
de si mesmo, nas suas potencialidades.
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Os saberes adquiridos por Fausto na Universidade de Wit-
tenberg nao sdo, porém, suficientes para atingir seus objetivos, do
que resulta ele adentrar o mundo da magia para conectar-se com
instancias desconhecidas da realidade. Sata, figura construida e
possibilitada através da antropotecnia faustica, estabelece a relacao
entre o devir-satanico (tornar-me o que sou) e a metafisica (trans-
cendo o mundo visivel e me possibilito experienciar a sombra, o
Mal). Almeja ser Deus através do imponderavel, do saber absoluto
que foge do alcance de Mefistofeles.

Sata opera como receptaculo de conflitos experienciados por
Fausto no seu tempo, quer sejam de ordem religiosa, humanista ou
cientifica. Enquanto consciéncia, Sata é uma realidade poética, ex-
pressa através da técnica alquimica, ou Arte. A presenca de Sata é uma
construcao cultural-religiosa relevante para a contemporaneidade.

A vida individual — unidimensional, positiva, economica,
moral — é muitas vezes questionada por Fausto. Quer uma vida tanto
individual quanto social, encarando seu contrario e enriquecendo-se
daquilo que parece nega-la. A incompletude da vida leva a criacao
continua; a procura, na deidade, do Outro que, de modo imperfeito,
me completa. Fausto é um ser em devir, resultante de potencialida-
des. Devir-desafio. Adentra o mundo obscuro da arte, ou melhor, da
alquimia, para viver rituais de prazeres, entrar no submundo obscuro
da mente e materializar as descobertas, viver as fantasias, viver-se,
carregado pelas correntezas do imaginario. Fausto participa, magi-
camente, da animalidade que o faz ser o que se torna no instante
em que vive dilatadamente sob o efeito do pacto. Pensando Jung,
Maffesoli (2002) recorre a figura do “divino patife”, da qual me apro-
prio para pensar Fausto/Sata por implicar a aceitacdo da sombra,
da alteridade, esse algo familiar, logo necessario em si mesmo. O
arquétipo do patife suscita a rebelido, a heresia libertadora, permite
amarginalidade fundadora. Assim, o bem e o mal, nessa perspectiva,
deveriam funcionar em perfeita sinergia. Mas Fausto, em sua queda
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imanente, opta por viver a sombra individual apenas. Nao percebe a
unicidade que repousa na tensao de elementos heterogéneos, unindo
0 bem e o0 mal, material de que somos feitos, Fausto e eu.

II

Marlowe constroéi o protagonista que d4 nome a peca inspira-
do numa figura historica, Dr. Faustus, um magico errante que teria
vivido entre 1480 e 1540, em Knittlingen, na Alemanha. Tal figura
se autodenominava “nigromante”, isto é, praticante de magia negra
— ou da magia pela invocagio dos mortos —, capaz de comunicar-se
com o mundo dos mortos. A histéria da magia, assim, favorece uma
melhor compreensao do mito de Fausto.

A magia, aquela que conjura Sata, é o caminho para a reali-
zacao de todos os desejos e poderes. E aqui também que Satd ganha
forca teoldgica, psicologica e filosofica, onde as esferas do humano e
do inumano, polarizadas em um conflito entre o bem e o mal, entram
em um intenso embate. Ainda que a Igreja tenha tentado extirpar
dos corpos dos crentes o espirito de Sata, através do exorcismo, ele
seguiu sendo a figura emblematica e enigmatica que povoa todas as
artes, elevado a posicao de personagem.

Marlowe apresenta um dialogo entre Fausto e entidades trans-
cendentes, como Satd, enquanto corpo de energia poética. Essa figura
interessa, em sua funcao poético-cultural, como imagem-mundo
representativa da propria natureza humana, na sua ambigua posigao
entre o bem e o mal. Através dela, o medo e o perigo configuram o
limite do proprio pensamento humano, na sua dinamica de cons-
tante transformacao no empenho de construciao do conhecimento.

Com o sistema copernicano, o ser humano comega a perder a
centralidade cosmica, vindo a se transformar, no século XX, naquilo
que o fil6sofo alemao Sloterdijk (2011, p. 23) denomina o “idiota do
cosmos”. Fausto se autoexila, se expatria de sua seguranca imemorial
em bolhas autoinfladas de ilusGes para um reino sem sentido que
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funciona por conta propria. Dai usar os experimentos cientificos
com audicia, para transpor os limites da existéncia humana. Nao
esta interessado na imortalidade depois da morte bioldgica; precisa
viver uma vida imortal na Terra; quer uma imortalidade cdésmica.
A finitude humana é a grande questao para Fausto, que procura a
transcendéncia na imanéncia.

Enquanto construc¢ao poético-técnico-imaginaria, o corpo de
Sata obedece ao principio da hibridacdo: humano/inumano. Em
Sata figura-se o humano perverso. Um corpo impossivel, centrifugo.
Jean-Jacques Courtine (2015) reflete sobre o corpo monstruoso e
observa que a confeccao desse corpo é obtida pelo jogo de uma dupla
série de operacoes: uma realizando distorcoes sistematicas da figura
humana, e a outra imbricando nela tracos nao humanos. Por tudo
isso, o diabo se apresenta como um ser mitologico. Sata se encontra
exatamente em uma dimensao interpretativa que nao é comumen-
te associada ao humano, mas, por outro lado, nao deixa de expor
componentes fundamentais para pensar categorias do pensamento
humano. Sata se encontra entre a representacao do mundo e aquilo
que escapa ao mundo como o conhecemos por tal representacio.
Ele, com sua energia, é portador de uma luz ambigua.

Sata seria assim um Fausto desfigurado; ele figura, na nar-
rativa da representacdo do Outro, como monstro, o Mal, revelando
uma dimensao religiosa do imaginario sobre o monstruoso, e com
ela a dificuldade de transgredir os limites que a imagem do corpo
humano impde a representagio de sua propria ultrapassagem. Esse
mal, ou sombra, nos persegue, em suas diversas modulacgoes: violén-
cia, sofrimento, pecado, etc. O desejo da sombra alia-se a vontade
irresistivel de viver, sede de infinito, um impeto cego. Ha uma certa
inocéncia benigna, uma inocéncia dos afetos, na feitura do mal; ele
é o daimon se apoderando do individuo, se manifestando, negando
uma concepgao estatica do ser.
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O inferno interior de Fausto, dramatizado por Marlowe, é
o ponto alto da peca. Lembro o Sata do Paradise Lost (1667), de
John Milton, em que o personagem nio apenas tem voz, mas expoe
a tragicidade que a exclusao pode causar, levando essas sombras
errantes a vagar pelo mundo, deixando marcas do ressentimento, da
magoa. Sata dirige uma legido de demdnios, num mundo de forgas
ativas e reativas, a procura de adeptos, de devires. Fausto é poten-
cialmente um devir-diabo. Contudo, o arrependimento, o remorso
por ter ousado, como Sata, desafiar a lei divina o leva a conflitos
e horrores até a queda. J4 ndo mais pode usar a magia para fazer
parar o tempo. E € para o inferno que Lucifer o seduz, e é para la
que ele sera carregado.

Fausto acreditou na imortalidade da alma e da liberdade para
com ela fazer o que lhe aprouvesse, inclusive vendé-la ao Diabo,
depois que este lhe promete uma vida de gozos eternos. Nao tarda,
porém, para que Fausto reconheca que a transgressao é o caminho
contrario da salvacdo, e a alma passa a lhe ser um fardo. Sata torna-
-se uma figura excepcional para Fausto. E é com ele que tera que
fazer um pacto de sangue para tornar-se-sobre-humano, poténcia
superior.

III

A origem do pacto satanico, na Europa Ocidental, da-se com
a tradugdo para o latim do texto grego “Um Milagre da Virgem
Maria realizado em Tedfilo, o Penitente”, feita por Paulo, diacono
de Napoles, no século IX. Conta a lenda que Teo6filo, um fiel monge
administrador do mosteiro, na Asia Menor, havia rejeitado o convite
para tornar-se bispo. Quando um novo bispo foi nomeado, a sua
primeira missao foi afastar Teo6filo da funcao que ocupava. Entra em
cena Satd, apresentado a Te6filo por um mégico que vivia na locali-
dade. Enfeiticado pelas promessas de Sata, por uma vida de poder,
Tebfilo ndo hesita em aceitar servir-lhe e negar a Virgem Maria e
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o seu filho. Contudo, tal pacto deveria ser estabelecido pela parte
interessada, por escrito. Apesar de usufruir das clausulas vantajosas
do pacto, Teofilo se arrepende e passa a dedicar-se as oragoes, ao
jejum e vigilias, suplicando a piedade da Virgem Maria. Passados 40
dias, a Virgem Maria surge a sua frente e intercede como mediadora
entre ele e Deus. Ela destrdi o pacto e, por altimo, Tebfilo recebe o
perdao divino (ALMOND, 2014, p. 128-135).

Essa lenda é importante nao somente como parte do culto
a Virgem Maria, mas, também, para a histéria da demonologia. A
lenda de Tedfilo, combinada com a do Simao Mago, torna-se a lenda
do Doutor Fausto, a figura histérica do século XVI.

Como no Paradise Lost, de John Milton, ao Sata de Marlowe,
a forga poética cede a ilusdo de igualdade entre as duas categorias —
o bem e o0 mal — que se tornam partes intrinsecas do humano. Vale
lembrar o personagem de Matthew Lewis (1775-1818), Ambrdsio, no
seu famoso romance The Monk (1796), quando opta, para se salvar
da fogueira da Inquisicao, por assinar o pacto com Sata. The Monk
é uma narrativa que arrasta a poética gotica para o abismo mais
profundo dos excessos violentos da imaginagao erética e do prazer
pelo mal. Vale lembrar, também, a escritora inglesa Charlotte Dacre
(1772-1825). Ao contrario de seus predecessores, em seu Zofloya,
or The Moor (1806), opta pela criacdo de uma personagem que
transcende as barreiras de género e da sexualidade. O pacto com
Sat3, a bela figura disfarcada de Mouro, acontece no espago onirico.
O que marca a narrativa e a diferencia das anteriores sobre o tema
do pacto na literatura inglesa nao sao as atrocidades cometidas por
Victoria (a personagem feminina), nem tampouco as reflexdes sobre
as suas agoes, mas o nao arrependimento.

O pacto é tensao, é ambiguidade, é incerteza. Se, por um lado,
me libera, por outro me aprisiona, a partir do momento que assino
0 meu nome com sangue. H4 uma estrutura juridica e econémica
associada a historia de Fausto e as suas encarna¢des em Marlowe
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(1976, p. 28): “Entao, Fausto, apunhala o braco corajosamente, e une
a tua alma, que em certo dia Grande Licifer podera reivindica-la
como sua; e entdo seras tdo grande quanto Lucifer”. O sangue do
pacto é uma linda metéfora de algo fluido e vivo, iluminado: Eros
em chamas, sangrando.

Fausto estabelece com Sata uma relagao vertical no que tange
apossibilidade de este propiciar-lhe a realizacdo de desejos terrenos
etranscendentes. Sata opera em relacdo a Fausto, ndo como um Deus
todo-protetor, mas como aquele que podera conceder-lhe o paraiso
das respostas para o desconhecimento do mundo.

Se, por um lado, o diabo adverte Fausto sobre o obscuro
mundo, por outro, o seduz para aumentar o rebanho infernal. Sata,
como arrecadador de almas, leva Fausto ao éxtase e a queda. A rela-
¢do erdtica entre Fausto e a forca transcendente é estabelecida pela
forca do discurso de Mefistdfeles e pelo poder de Sata de construir
mundos outros. Sata desperta a imaginacdo desejante de Fausto
para superar-se, expandindo a vida para sonhar a infinitude, uma
infinitude coésmica, contudo. O corpo satanico em didlogo com o
humano revela toda a humanidade do ser.

Em Marlowe, o pacto de sangue é carregado de significacoes.
Implica uma promessa de infinitude. A natureza ilusionista do pacto
esta no potencial de poder alcangar o impossivel, através da magia,
do inebriamento.

v

A espectralidade estd sempre presente tanto na literatura
como na critica. A poética faustiana implica uma conversa com o
morto, com o espectro; dai ser parte da sua natureza “o estranha-
mento”. Esse fato leva a observar a insisténcia da espectralidade
na critica, a sensacao, como observa David Punter (2016), de que
qualquer envolvimento com ou na literatura é inseparavel do fan-
tasma, do espectro. Por isso, a sobrevivéncia da realidade material
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da obra é em si sujeito de escrutinio, de ansiedade e de medo. O
espectro é figura paradoxal, uma vez que, sendo fundamentalmen-
te humana, é fundamental para a humanidade, ao mesmo tempo
que é sua negacao, ou seja, constitui o proprio ser do inumano. O
inumano é ponto de conexao entre o espectro e o sujeito humano.
A minha leitura da relacdo de Dr. Faustus com Sata é feita pelo
viés de uma critica espectral, uma forma de consumacao do texto
em um terreno indecidivel, ambiguo. A narrativa na peca implica
uma espera pelo espectro, pelo que vem, pelo que estar por vir.
Uma antecipac¢ao impaciente, ansiosa e fascinante. O revenant esta
sempre a caminho, uma materializacdo da auséncia. O inumano
e 0 espectro sdo categorias importantes para a visao moderna do
que € ser humano. O inumano é o lugar onde o corpo fracassa em
manter-se integro. E é nessa lacuna que os monstros tradicio-
nalmente surgem, apontando para a fronteira entre o humano e
o animal, ou seja, formas antropomérficas e zoomorficas. E essa
vulnerabilidade que mostra que somos monstros de nés mesmos,
uma imagem no espelho da nossa morte temida.

Por espectro entendem-se criaturas incorpdreas, ou entes
que sobrevivem a sua propria morte, ou que estabelecem um ponto
de distingdo entre vida e morte. Sob esse ponto de vista, o espectro
pode ser imaterial ou adquirir diferentes “consisténcias”. Ou seja,
um corpo-espectro. A antropotecnia sé6 pode ser compreendida
através do distanciamento entre o que Deus foi capaz de criar e o
que os humanos criarao. A relacao entre o criador e o corpo criado
é sempre espectral, por implicar sempre a presenca de um outro.
Dessa forma, o criador precisa regressar a origem, a primeira esfera,
ao acolhimento da bolha uterina. Nos nossos tempos velozes e de
redes, a tecnologia muda o rumo da humanidade. Mas ndo mudam
as metaforas em relaco a criagao. O esforco feito pelo ser humano
de transcender-se como humanidade, visando a realizacdo de novas
possibilidades para a natureza humana, gera corpos inumanos.
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O corpo inumano de Sata é um espectro. Presente e ausente.
A importancia do sujeito como espectro na fenomenologia do inu-
mano serve para problematizar as fronteiras entre experiéncia e
nao-experiéncia, entre o vivo e 0 ndo-vivo. Ao invés de posicionar-se
de um lado do binario, o espectro é aquilo que pode falar do humano
enquanto também fala para além da humanidade. A espectralidade
é amarca da fenomenologia do inumano, ela carrega consigo o traco
do humano como remnant (resto) ao mesmo tempo em que desfaz
essa humanidade.

v

Em todo o percurso que Fausto faz, da sua ascensao a que-
da, o leitor compartilha o seu desespero e se solidariza com ele, e
também com Mefistofeles, no que se assemelham na dor da perda.
A vida, para Fausto, ndo pode ser reduzida a utilidade aprendida
na Universidade, sendo antes o gozo todo seu com o mundo desco-
nhecido. Ha certa grandeza na negatividade que vai na contramao
do céu da divindade. Fausto precisa descer as profundezas da vida,
encontrar o seu lado sombrio, Sata, mergulhando no abismo ne-
gro, o da animalidade, do prazer e do desejo. Ele enfrenta o medo
da sombra para efetuar o pacto e, consequentemente, ao fazé-lo,
experiencia o tragico da sua condigdo através da culpa, do arre-
pendimento, categorias demasiadamente cristas. Quando Fausto
confessa que, “[s]e dizemos ndo ter pecados, nos enganamos, /
E ndo ha verdade em nés. / E provavel que devamos pecar / E
consequentemente morrer” (MARLOWE, 2018, p. 45), sabe que o
pecado nao € um erro, mas uma transgressao do limite consciente.
Como diria Foucault (2000), em um ensaio dedicado a Bataille,
o limite nao existiria se fosse absolutamente intransponivel e,
reciprocamente, a transgressdo nao faria sentido se meramente
cruzasse o limite composto de ilusdes e sombras.
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Por todo o drama nao faltam a Fausto avisos sobre a iminente
danacao e queda. Mas é Mefistofeles, esse verdadeiro inimigo, me-
lancolico, torturado, quem elabora a mais eloquente adverténcia:

Pensas que eu, que vi o rosto de Deus

E provei as alegrias eternas do céu,

Nao estou atormentado com dez mil infernos
Em ser privado do éxtase eterno?

O Fausto deixa essas frivolas exigéncias,

O que causa um terror a minha alma desvanecida (MARLOWE,
1976, p. 21-22).

A peca é marcada por conflitos e contradic¢oes. Tal contradi-
¢ao é explicitada quando Fausto pergunta a Mefistofeles onde é o
lugar que as pessoas chamam de inferno, ao que este responde: “O
inferno nao é limitado, nem est4 circunscrito em um lugar proéprio,
mas onde estamos, é o inferno” (Ibid., p. 31).

Nesse didlogo entre o humano e o inumano, Mefistéfeles
manifesta a sua propria angustia e liberta o inferno de seu carater
transcendente, apresentando-o como consciéncia conflitante. O
inferno nao possui um carater fisico; é uma condi¢ao, um estado
interior. Um estado depressivo onde vivo aprisionado. O inferno
é aqui e é aqui que a bela Helena salta das paginas de Homero e,
erotizada por Sata, seduz um avido e libidinoso Fausto. Do ponto
de vista da imaginacao, essa geografia pode ser vista como sintoma
de uma teologia espacial, em que o poder mundano e a condenacao
divina ndo necessitam da presenca corporea.

Fausto nao era consciente entio de que o castigo forca o de-
vedor (ele préprio) a pagar o credor (Sata). Da prazer a Sata o jogo
da crueldade. Fazer o mal por prazer esta na natureza humana. A
crueldade ndo me é estranha, ela estd sempre ai. Na religiao, Deus é o
credor. Para Nietzsche (2012), o cristianismo é o mais bem-sucedido
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exercicio da vontade de poder na histéria, de forma reativa, mas é
inventiva, criou um Deus massivo. Esse conflito, essa divida, leva
Fausto a contrair a ma consciéncia, a culpa. Quando Fausto faz a
promessa de venda de alma, ele, ao mesmo tempo, estabelece com
Satd uma responsabilidade moral. Fausto se esquece de esquecer tal
promessa. A memoria, ao contrario, é avivada a cada dia. Os anjos
do bem o levam a ser uma pessoa de mé consciéncia.

Fausto, incorporando Sata, é representativo da desordem
do mundo, um sinal da ira de Deus. E corpo satinico, reflete a
condenacao divina das paixdes, do jogo, da heresia. O seu medo e
arrependimento posteriores refletem uma pregacio crista que se
apoia na ameaca, na culpa. Entretanto, o grande conflito que pode
em principio parecer com o mero arrependimento é, também, gerado
pelas contradicoes inerentes as duas forcas do bem e do mal que
expdem a sua inseguranca e, ao final, o levam a queda.

Essa inseguranca o leva a procurar um mundo de prazeres.
Quando escolhe viver por apenas 24 anos, ele sabe que a “morte
eterna” o aguarda, e, ao ler as clausulas para efetuar o pacto, pede
a Mefistofeles para dizer a Lucifer:

De que Fausto incorreu em morte eterna
Por voltar-se convicto contra Jove,

Fala que Fausto entrega sua alma

Em troca de mais vinte e quatro anos

De uma existéncia de volipia plena (MARLOWE, 2018, p.73).

A matéria do drama é o proprio conflito interior, num mundo
que se queria de sonhos e infinito, sem a firia de um Deus vingador.
O drama traz a presenca das duas forcas que regem o mundo reli-
gioso — Deus e Satd —, bem como o abandono de um pelo outro e a
certeza tardia de que os dois sdo imagens conflitantes no ser. Niet-
zsche (1990, p. 99), em Além do Bem e do Mal, ja via que: “O diabo
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tem as mais amplas perspectivas relativamente a Deus, por isso se
mantém tao distante dele: o diabo, quer dizer, o mais antigo amigo
do conhecimento”. Fausto procurou, através do conhecimento e da
antropotecnia, uma metafisica da transcendéncia, e por isso negou
Deus, adentrando o mundo dilatdvel da magia de Sata. Opta pelo
“Mal” e, no fim, é punido pela escolha que fez. Nao entendeu que
somos feito de matéria que amalgama os dois elementos.

Ao decidir refutar Sata e buscar Deus, percebe-se em Fausto
certa impoténcia em escolher viver com os dois lados que poderiam
fazé-lo mais humano. A relacao de Fausto com a magia o aproxima
sinestesicamente de Sata; é o mundo desconhecido das trevas que
poderd iluminar-lhe a vida. Fausto como vitima expiatéria € um
idolo, ao final, picado em mil pedacos. Ascensao e queda estao
entrelacadas. Como conduto de expia¢ao, Fausto polariza sobre si
as indignacoes daqueles que nao podem perdoar o desvio, a trans-
gressao. Dai ser vitima de inimeras brutalidades infligidas por Sata,
que, ao fim e ao cabo, refletem a propria consciéncia pressionada
pela inseguranca e pelo arrependimento que pesa sobre si.

Se tivesse Fausto vivido no século XIX e visto Nietzsche (1994)
declarar a morte de Deus, talvez o seu destino se tivesse direcionado
aum aprofundamento maior do conhecimento e de descobertas, em
vez de naufragar numa discussao sobre o destino da alma. Também,
se tivesse vivido no século XX e descoberto que as origens de nosso
sofrimento encontram-se em trés problemas béasicos — o poder
superior da natureza, a fragilidade dos corpos, e a inadequacao das
regras que procuram ajustar os relacionamentos muatuos na familia,
no Estado e na sociedade —, como constatou Freud (2013), Fausto
perceberia que qualquer tentativa de protecdo contra as ameacas
oriundas das fontes de sofrimento fazem parte dessa mesma civili-
zacdo. Inclusive a propria técnica, pois a subjugacao das forcas da
natureza nao tornou o ser humano mais feliz, ainda que o desen-
volvimento tecnolbégico, com os farmacos, tenha contribuido para
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a economia do prazer. Se tivesse aderido a contracultura, cujo lema
era sexo, drogas e rock-and-roll, talvez tivesse adquirido um nivel
de independéncia em relagao a qualquer transcendéncia metafisica,
e pudesse explorar o seu universo imaginativo, ocupando, por sua
vez, um lugar s6lido na economia libidinal. E, por tltimo, se tivesse
vivido no século XXI e lido Harari (2015), perceberia que as ficgoes
que sdo tomadas como realidades — por exemplo, os monoteismos
religiosos — s30, apesar de imaginadas, tteis, pois levam os grupos
a obtencao de fins praticos.

Entretanto, devo admitir, que o seu criador, Christopher Marlo-
we, foi como um oceano cuja correnteza arremessou para frente John
Milton e, mais tarde, escritores da poética gética e romantica, fazendo-
-os abrir a porta da percepcdo e apreender as duas grandes forgas
que operam dentro do ser humano — o bem e o mal. Tal percepcao é
fundamental para a compreensao da sombra, do mal no século XX e
na contemporaneidade. E nessa compreensio que a contribuicio do
artista para o conceito de demonio deve ser procurada.
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O Faustode Goethe como alegoriadamodernidade

Miguel Vedda*

Das primeiras tentativas poéticas até os escritos da velhice, a
obra de Goethe se encontra atravessada por um empenho obsessivo
em colocar a literatura em uma permanente relacdo com a vida.
Ainda que sem tratar de identificar completamente suas obras com
a variedade da natureza, o escritor, de acordo com Goethe, precisa
manté-las em um intenso contato com o vivo, se nao quiser que a
forma se solidifique em esquema e que seu proprio trabalho se reduza
a repeticdo mecanica de procedimentos desgastados. As primeiras
disputas de Goethe com o classicismo franceés, durante o periodo do
Sturm und Drang, ja se encontravam marcadas pelo desprezo por
aquele conceito academicista da literatura e da arte que as associava
a aplicacido de uma norma considerada incontestavel. Em um en-
saio sobre Shakespeare composto em 1771, ja se ocupava Goethe de
questionar a tragédie classique por causa de seu formalismo, que a
tornava totalmente discordante da vitalidade da natureza: “Eu nao
duvidava por nenhum momento de renunciar ao teatro regular. A
unidade do lugar me parecia tao aprisionante e medonha, a unidade
da acdo e do tempo, pesados grilhdes de nossa imaginacao. Saltei
para o ar livre e senti, primeiro, que tinha maos e pés” (GOETHE,
2000, p. 27).2 O autor do ensaio adverte para uma correlacao entre
a rigidez da estética teatral neoclassica — cujos dramas se asseme-
lham entre si como produtos fabricados em série —3 e uma época
despoticamente regida por formalismos que restringem nos homens
aliberdade de movimentos: “E o que o nosso século se atreve a sen-
tenciar a respeito da natureza? Como podemos conhecé-la, nos que,
desde a juventude, sentimos que tudo € sufocado e afetado em nos,
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e vemos que isso acontece também com os outros” (Ibid., p. 30-31).
Como uma alternativa a semelhante liquidacao da espontaneidade
estética e ética se propoe o drama de Shakespeare, no qual o jovem
Goethe descobre a expressao de uma naturalidade despojada de leis
e amarras. Testemunho disto € oferecido, em primeiro lugar, pelos
caracteres do dramaturgo isabelino, inconciliaveis com a bienséance
francesa, mas dotados em troca de uma vitalidade que escandaliza
os legisladores neoclassicos: “A maioria desses senhores ainda
esbarra num problema de carater. Eu chamo: Natureza! Natureza!
Os homens de Shakespeare sao a natureza” (Ibid., p. 30). A obra
tardia de Goethe — além da distancia temporal, e das mudancas
que experimentaram nesse interim as concepc¢oes do autor acerca
da estética e da politica, da filosofia e da ciéncia — esta também
marcada pela convic¢do de que os periodos de menor fecundidade
artistica costumam ser os mais propensos a colocar a aplicacao
das normas acima da experimentacao pessoal. Um exemplo disto
é oferecido pelas palavras mediante as quais Proteu, na segunda
parte do Fausto, menospreza o trabalho imitativo dos Telquines,
que se vangloriavam de ter sabido representar artisticamente os
deuses antigos em forma humana. O deus Proteu — simbolo da
viva multiplicidade da natureza — afirma que “[a]os raios criadores
de vida do sol / [o]bra morta é fumo de palha”; os Telquines “[m]
oldam em incessante lida, / [e] em bronze a efigie enfim fundida /
[c]onvencem-se de que algo valha” (8304-8308).4 Nao € por acaso
que o destinatario destas palavras seja Homunculo: uma criatura
artificial que anseia abandonar a redoma na qual esta aprisionada
e tornar-se um ser ativo no mundo externo.

A vida de Homunculo se encontra tio estéril e artificalmente
conservada dentro de sua redoma como pode estar também — se-
gundo Proteu — a vitalidade dos deuses pagaos dentro da marmorea
imobilidade das esculturas antigas.> De acordo com seu desprezo por
todo o rigido e imovel se encontra a relutancia de Goethe em consi-
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derar a arte helenistica como mero objeto de erudi¢ao académica, ou
como um conjunto de obras destinadas a exibicdo em museus como
propriedades culturais desprovidas, ao mesmo tempo, de atualidade
e de historia. Em contraposicao a atitude propria do antiquério,
Goethe queria estabelecer com a arte da Antiguidade classica uma
relacdo dnica: resgata-la de sua reclusao no pantedo das formas e
ideias recebidas e devolver a ela, desse modo, uma atualidade inespe-
rada. Como escreveu Gert Mattenklott, o ideal que persegue Fausto
no drama goethiano é o de “algo vivo, que ha de ocupar o lugar do
compulsivamente mitico, do que se repete eternamente”; diante de
uma realidade histérica marcada pelo fatidico retorno do sempre
igual, o desafio nao é ressuscitar o modelo da formagdo humanistica
classica, mas reanimar o homem inteiro (der ganze Mensch): “A
Antiguidade, como imagem contraria 8 Modernidade”, ndo é, entao,
para Goethe, “a soma das obras de arte dignas de imitacdo, sendo
a quintesséncia da intensidade vital” (MATTENKLOTT, 2004, p.
423). Revelador é que a retorta que enclausura o Homunculo colida
com o carro da ninfa Galateia — encarnacio viva e sensual do belo
—, e que a colisdo acontega no mar, isto é: naquele meio que, em
seu incessante dinamismo, é, para o poeta Goethe, o simbolo mais
conspicuo da vitalidade, e que, para o naturalista Goethe, representa
a origem de toda a existéncia sobre a Terra.

Esta afinidade com o vivo, antes que com as leis e os principios
abstratos, esta na base do empirismo e do realismo goethianos: esta
na base de sua aversao ao espirito de sistema e a qualquer tipo de
reducionismo; mas, também, de sua postura frente a tradicao lite-
raria, diante da qual assume uma disposicao critica e pessoal. Assim
é que, preocupado em recuperar para sua época formas literarias
herdadas, Goethe nunca recorre a um género do passado sem renova-
-lo de maneira intensa: isto pode ser visto em suas experimentacoes
com o soneto e a balada, com a epopeia e a elegia, com a tragédia
atica ou a novela roméanica, com o romance epistolar ou o drama
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burgués. Este procedimento define também a atitude em relacao a
matéria faustica: Goethe tem uma consciéncia tao clara acerca da
tradicdo que o precede, como da necessidade de estabelecer uma
ruptura radical com ela.

O fato de que um escritor que, como Goethe, pode escrever
varias de suas obras draméticas no decorrer de dias ou de semanas,
devesse estender a composi¢ao do Fausto durante a maior parte de
sua carreira como escritor evidencia a complexidade da matéria, mas
também a dificuldade para circunscrevé-la dentro de uma forma
clara e delimitada. Por outro lado, com o passar do tempo foram se
integrando a concepcdo elementos novos, de modo que a obra foi
se tornando cada vez mais intrincada e variada, e a possibilidade de
converté-la em um todo unitario e coerente foi se tornando cada vez
menos factivel. O proprio Goethe disse, em conversacao com Ecker-
mann no dia 3 de janeiro de 1830, que o Fausto “é algo incomen-
surével, e resultam vaos todos os esforcos feitos para torna-lo mais
compreensivel” (ECKERMANN, 2000, p. 313); e em 13 de fevereiro
do ano seguinte acrescenta que: “em uma composicao semelhante
0 que importa é apenas que as distintas partes sejam relevantes
e claras; considerada em conjunto, sera sempre incomensuravel,
e pelo mesmo estimulara continuamente os homens a estuda-la
repetidamente, como um problema sem solucao” (Ibid., p. 365).
Deste modo o velho Goethe, ja muito préoximo do término de sua
obra, alude a vanidade das reiteradas tentativas de compreendé-la
como uma totalidade harménica. E chamativo que o mesmo Goethe
que exortava os artistas plasticos a construir um todo fechado, se
recusara muitas vezes a cumprir esse imperativo em sua propria
producao literaria. Isto é valido principalmente para algumas de
suas obras mais importantes e ambiciosas; especialmente, para
o Wilhelm Meister® e o Fausto; sobre Os anos de aprendizado de
Wilhelm Meister escreveu Goethe, em carta a Johann Friedrich
Rochlitz em 23 de novembro de 1829:
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Com um livrinho semelhante ocorre como com a vida mesma:
no complexo da totalidade se encontra o necessario e o casual, o
planejado de antemao e o adicionado, ora o bem logrado, ora o
falido; através disto, [a obra] adquire uma espécie de infinitude
que nao pode ser captada nem abarcada inteiramente através de
palavras sensatas e racionais.

Este comentario poderia ser aplicado sem dificuldade ao
Fausto. Durante anos, aqueles criticos definidos como unitarios”
tentaram forcar o drama, impondo-lhe uma coeréncia que nao pos-
sui e que, como vemos, o autor se negava a lhe atribuir. Na origem
desta tradicao poderiamos colocar Schiller, quem, descontente com
a ostensiva fragmentac@o da obra, tratou de influir sobre Goethe
exortando-o a buscar um principio de unidade para a composigao.
Em uma carta de 26 de junho de 1797, dirigida a Goethe, disse
Schiller: “O que me assusta nisto é que me parece que o Fausto,
de acordo com sua estrutura, requer também uma totalidade da
matéria, se é que ao final tem de aparecer desenvolvida a ideia;
e para uma massa que cresce até alcancar tdo grande altura, nao
encontro nenhuma circunferéncia poética capaz de sujeita-la”. Em
consonancia com suas proprias concepgoes queria Schiller que a
“incomensuravel” riqueza da matéria faustica, tal como havia sido
elaborada até o momento por Goethe, fosse reduzida a dimensées
precisas gracas a ajuda da filosofia. J4 em uma carta escrita trés dias
antes da que acabamos de citar, afirmava Schiller que, em vista de
que a acao da obra avanca para o “estridente e carente de forma”,
seria preciso tratar de nao se deter no tema, e se deixar, em troca,
conduzir por ele em direcao as ideias: “a natureza do tema imporéa
avocé um tratamento filosofico, e aimaginacio tera que se mostrar
disposta a se colocar a servico de uma ideia da razao”. Entretanto,
um procedimento semelhante era incompativel com o empirismo
de Goethe, que se mostrou relutante em impor a matéria uma uni-
dade recorrendo a principios abstratos. Em um esquema redigido
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entre 1797 e 1800 — isto é: durante o periodo de colaboracido com
Schiller —, Goethe destaca inclusive a conveniéncia de desfocar ainda
mais a unidade do Fausto; ali se refere a disputa “entre a forma e o
carente de forma” e enfatiza a preeminéncia “do contetido carente
de forma frente a forma vazia. / O contetudo leva consigo a forma, a
forma jamais existe sem contetido”, e enuncia o propoésito de “tornar
mais inconciliaveis estas contradigoes, ao invés de unifica-las” (WA
I, 14, 287).

Goethe era consciente de que, ao se recusar a reduzir o Fausto
auma forma definida e “fechada”, o colocava em contradicao com as
defini¢des do drama as quais ele mesmo tinha chegado em colabo-
racao com Schiller. De acordo com elas, no poema dramético a acao
deveria ser unitaria e sucessiva; no ensaio Sobre literatura épica e
dramdatica® afirma-se que o drama emprega primeiramente os mo-
tivos progressivos, encarregados de impulsionar a acao, enquanto
o0 poeta épico pode recorrer também aos regressivos, que afastam
a acao do final. Nesta mesma linha avanca a observacao, feita por
Goethe em carta a Schiller de 21 de abril de 1797, de que “aindepen-
déncia de suas partes constitui um carater fundamental do poema
épico”. Ja segundo estes parametros pode ser percebido no Fausto
uma aproximacao com a épica, principalmente em vista da inegavel
falta de unidade de sua aco, de seus multiplos hiatos e digressoes.
Em carta a Schiller de 27 de junho de 1797, disse Goethe: “Buscarei
que as partes sejam agradaveis e divertidas, e deixem algo para pen-
sar; quanto ao todo, que sempre ficara como um fragmento, talvez
possa se revelar util a nova teoria do poema épico”. Porém conviria
agora colocar estas observagoes, que destacam a dimensao “épica”
que possui o drama goethiano, com a declaracao citada mais acima a
proposito dessa heterogeneidade e até dessa fusao de componentes
contraditérios, em virtude da qual Os anos de aprendizado de Wi-
lhelm Meisterse aproximam da variedade da vida. Goethe indicou,
em um esboco destinado a um epilogo por fim nao escrito para o
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Fausto: “A vida é um poema épico / tem, certamente, um comego e
um final / s6 que ndo é um todo” (FA VII/1, 548, P97v). A contrapelo
das ineficazes tentativas dos criticos unitdrios para descobrir um
inexistente concerto entre as partes, a obra exibe a tal ponto o seu
carater incompleto e fragmentario que poderiamos de forma bem
fundada aplicar inclusive a versao final o titulo da edicao de 1790:
Fausto. Um fragmento. Reforca esta evidéncia, ademais, o fato de
que sejam varias as partes do drama que haviam sido originaria-
mente concebidas para integrar outras obras; assim, o “Pr6logo no
teatro” ndo foi escrito originalmente para o Fausto, mas como uma
peca de ocasido destinada a ser lida no ato de reabertura do teatro de
Weimar; do mesmo modo, a “Noite de Valpirgis”, como argumentou
Albrecht Schone, havia sido concebida no contexto geral das Xénias.

O Fausto é, pois, incongruente com o conceito de obra fecha-
da, e resultam inapliciveis a ele categorias classicistas com as de
arredondamento [Abrundung] ou conclusio [Vollendung]. Porém,
poderiamos nos perguntar se no carater dissonante do drama, em
sua essencial falta de completude, deveriamos ver a prova de seu
fracasso, ou se nao se deveria perceber na inconclusao uma prova da
modernidade da obra; sobretudo se se pensa que o desenvolvimento
da literatura moderna esta marcado por uma larga série de torsos:
a Recherche proustiana, as novelas de Kafka, o vasto projeto narra-
tivo de Musil ou Os caminhos da liberdade de Sartre, entre outros.
Uma associacao talvez maior com o Fausto pode despertar aquelas
obras que nasceram da confluéncia entre o propésito obsessivo de
elaborar cada parte individual e o impossivel (e ndo menos obsessivo)
empenho em edificar, a partir dos fragmentos, um todo. O exemplo
caracteristico de semelhante confluéncia poderia ser o Ulysses de
Joyce, a proposito do qual se destacou ja muito cedo a contradigao
entre a rigorosa atencdo aos detalhes e o carater dissonante do
todo. Ja Edmund Wilson aludiu, por outro lado, ao descuido para
a dimensao narrativa, dramatica, como uma qualidade distintiva
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da novela joyciana, que possui uma indole menos épica do que
sinfénica. Ao invés de seguir uma linha, a prosa ficcional de Joyce
se expande em todas as dimensoes; é possivel considerar o Ulysses
como uma construcao no espaco, antes do que como uma narragao
que se desenvolve temporalmente:
quando o relemos, comecamos em qualquer ponto, como se
fosse realmente algo so6lido, tal como uma cidade que existisse
concretamente no espaco e pudesse ser abordada a partir de
qualquer direcao; assim como se dizia de Joyce que, ao compor
seus livros, trabalhava em diferentes partes de maneira simul-
tanea (WILSON, 1983, p. 156).
A propria diversidade estilistica favorece o cotejo entre
o “romance” de Joyce e o “drama” de Goethe. Como alguns dos
produtos mais representativos da modernidade literaria, o edifi-
cio poético do Fausto se distingue pela auséncia de um padrao de
construcgao unitario, assim como pela incompatibilidade com um
ideal de subordinacao das partes sob um principio geral tal como o
que sustentava a preceptiva neocléssica, segundo a qual a beleza se
identifica com a percepcao de um todo sustentado na harmonia das
partes. O fato de que a construcao do Fausto produza — sobretudo,
na segunda parte — a impressao do vacilante e discordante, de ele-
mentos que se contradizem e combatem entre si, permite inferir em
que medida ha nele menos um apelo ao simbolo, tdo frequentemente
exaltado por Goethe, do que a colocacdo em pratica de uma estéti-
ca do alegérico. Sobretudo se se entende por alegoria nao a arida
personificacdo de ideias abstratas, mas a justaposicao de elementos
heterogéneos e ainda dissonantes, que despertam no espectador ou
no leitor associagoes com o transitorio e maltiplo mais do que com
o eterno e unitario. Ernst Bloch escreveu que a alegoria nao foi, em
seu periodo de esplendor, “de nenhum modo a encarnacao de con-
ceitos, a decoracdo de abstragGes, sendo precisamente a reprodugio
intencional de um significado material através de outros significados
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materiais, e certamente através do oposto a abstragoes” (1993, v. 1,
p- 201). Enquanto o simbolo permanece subordinado a “unitas de
um sentido”, a alegoria contém “os arquétipos da transitoriedade,
pelo qual seu significado aponta sempre a alteritas” (Ibid., p. 201).
Propria do simbolo € “a orientacdo para uma meta”, diferentemen-
te “das alegorias, que se deslocam de maneira florescente e estao
condenadas a persistente irresolucao do caminho” (Ibid., p. 201).
A vinculacdao com o maltiplo e transitério, com o provisoério e dis-
cordante nos autoriza a associar a representacao alegdrica com a
forma do Fausto; dai que resulte apropriado qualificd-lo — como o
fez Schlaffer (1981) a proposito da segunda parte do drama — como
a alegoria do século XIX. E poderiamos agregar: nao s6 do século
XIX, mas da Modernidade in toto.
A segunda parte do Fausto: do individual ao
genérico
Ao comecar a segunda parte da obra, nos encontramos com
um Fausto que ja experimentou uma transformacao radical. Assim
como o Wilhelm Meister dos Anos de peregrinacdo diverge do que
aparecia nos Anos de aprendizagem, o protagonista do segundo
Fausto é diferente do primeiro, e a metamorfose do personagem é
acompanhada pela do mundo que o rodeia. Em vérias ocasies procu-
rou explicar Goethe a disparidade entre as duas partes de seu drama;
assim, em conversacao com Eckermann de 18 de fevereiro de 1832:
A primeira parte é completamente subjetiva; é a obra de um
individuo preocupado, cheio de paixao, esta semiescuridao pode
agradar também as pessoas. Entretanto, na segunda parte nao
ha quase nada subjetivo; aparece nela um mundo mais elevado,
mais amplo, mais claro, menos apaixonado, e quem nao tenha
vivido algo e ndo possua alguma experiéncia ndo saberd o que
fazer com ele (ECKERMANN, 2000, p. 372).
A autenticidade das Conversacoes editadas por Eckermann
tem sido objeto de tdo duros questionamentos que poderiamos,
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talvez, colocar em dtivida uma declaragao como a recém-citada. S6
que ela coincide com afirmacoes feitas por Goethe em outros con-
textos; assim, Friedrich Wilhelm Riemer detalha uma conversagao
com o escritor no decurso da qual este comenta, em referéncia a
segunda parte, que havia “alguns erros diferentes, espléndidos,
reais e fantasiosos nos quais o pobre homem podia se perder de
um modo mais nobre, digno, elevado que na vulgar primeira” (cit.
em HA, 3, 463). O desenvolvimento, no segundo Fausto, teria que
“avancar mais do especifico ao genérico, pois a especificacio e va-
riedade pertencem a juventude. Ticiano, o grande artista da cor, na
velhice pintava também so in abstracto aquelas matérias que antes
soubera imitar em forma tao concreta; por exemplo, pintava o veludo
apenas como sua ideia” (Ibid.). A abstragdo da segunda parte foi
atacada duramente desde cedo, principalmente por aqueles leitores
que celebravam no primeiro Fausto a configuracio relativamente
realista, a proximidade das tradi¢oes populares ou a concrecao e a
vitalidade dos caracteres. Porém, caberia se perguntar se, na base
destas objecOes nao se encontra um componente regressivo: a crenca
em que, ameacados pela abstracido e complexidade crescentes da
realidade ap6s a Revoluc¢ao Francesa, poderiamos placidamente nos
refugiar em um universo literario limitado, compreensivel, abarcavel
com o olhar e, portanto, ilusoriamente tranquilizador. O autor do
segundo Fausto nao compartilhava desta perspectiva consoladora e
evasiva; com base em uma interpretacao ambivalente e diferenciada
do mundo contemporaneo, entendia que as perspectivas sociais e
estéticas vigentes durante a primeira Modernidade haviam se tor-
nado obsoletas: a visio do mundo sentimental e individualista era
incapaz de dar conta da crescente abstracao das relacoes sociais.
A obra tardia de Goethe atesta até que ponto se encontrava este
convencimento de que a sociedade burguesa oitocentista ja nao
admite ser entendida em termos individuais; o ideal classicista da
personalidade harmoénica, como o de um desenvolvimento multiplo,



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

integral das capacidades humanas se tornaram historicamente irre-
alizaveis, e s6 é possivel atribuir sentido a um modo de pensamento
focado em unir os desejos e tentativas individuais em uma acao
coletiva. A Modernidade nao deve ser considerada como a época
das personalidades abrangentes e completas, mas como a era da
especializacao, na que os particulares tém que encontrar as vias de
conciliar seus interesses se € que desejam alcancar o bem geral; tal
como disse o personagem do ancido no conto maravilhoso com o
qual se terminam as Conversas de imigrantes alemdaes (1795), “nao
ajuda uma Gnica pessoa sendo aquela que sabe se reunir com muitas
outras na hora certa” (GOETHE, 2006, p. 844). As novas condi¢oes
histoéricas pareciam demandar o desdobramento de uma agao cole-
tiva; a sociedade burguesa, porém, nao se desenvolveu no sentido
de uma busca de convergéncia entre os interesses particulares,
sendo em direcdo a uma crescente anarquia, a um bellum omnium
contra omnes. Como indica Borchmeyer (1979, p. 5), a destruicao
da unidade, o rasgamento da solidariedade humana foi para Goe-
the uma experiéncia dolorosa fundamental derivada da Revoluc¢ao
Francesa. Dai o carater inorganico, amorfo que, aos olhos do escritor
alemao, estava assumindo uma sociedade que havia conseguido
libertar, através da técnica, um conjunto de forgas produtivas que,
conduzidas de forma razoével e austera, teriam permitido recon-
ciliar a sociedade humana internamente e em sua relagdo com a
natureza. Uma parabola deste novo universo social imarcescivel e
anarquico ja havia composto Goethe com sua balada O aprendiz de
feiticeiro (1797), na qual a arte magica limitada e prudente do velho
mestre — quem apenas conjurava aqueles poderes que era capaz de
dominar — contrasta com a acao precipitada de seu discipulo, cujo
sortilégio provoca uma efusio de 4guas que ele nao consegue conter,
e que so6 pode ser detida gracas a apari¢cao do mestre. A confissao do
aprendiz de feiticeiro — “Dos espiritos que conjurei / nao sei agora
como me desfazer” (FA I, 686, v. 91s.) — concorda muito bem com o
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comentario que Mefistofeles dirige aos espectadores imediatamente
antes do inicio da “Noite de Valptrgis Classica”: “No fim tao sempre
dependemos / Das criaturas que criamos” (7003s.). A Modernidade
em geral caberia aplicar, entao, o que se afirma a prop6sito do reino
em decadéncia em que ocorre a acdo de A filha natural (1801-1803)
de Goethe: que nele os “elementos destinados / a grandiosa vida
ndo querem ja / abragar-se uns aos outros com forca amorosa /
para compor uma unidade sempre renovada” (FA 6, 3989, V ato, c.
8, vv. 2826-2829); pelo contrario, se combatem mutuamente com
violéncia: “se evitam entre si e, em forma separada, cada um / se
redobra friamente sobre si mesmo” (Ibid.).

A segunda parte do Fausto, que funciona como uma vasta
alegoria da Modernidade, ja nao se desenvolve no pequeno espaco
das relagOes pessoais e privadas, mas no palco da politica. Pode
parecer contraditorio que este “grande mundo” se baseie, por um
lado, no desenfreio e na corrupg¢ao moral e que, por outro, seja de-
finido pelo autor, nas conversacoes antes citadas, como um ambito
mais elevado, que, enquanto tal s6 podera ser compreendido por
aqueles que possuam “alguma experiéncia”, e que os despropdsitos
nos quais incorre Fausto na segunda parte suponham um modo de
vida mais nobre do que o que se expde na “vulgar” primeira. Para
entender esta questao é preciso levar em conta que o segundo Fausto
deixou largamente para tras o plano da moralidade pessoal; como
indica Mattenklott, uma greta entre duas épocas se estende “entre
o Fausto I e o Fausto II”: a primeira parte “se encontrava ainda
totalmente centrada na moral”, enquanto que na segunda “a moral
permanece particularmente superficial, e inclusive nao se encontra
de modo algum conectada com o fundo dos acontecimentos” (2004,
p. 454s). Com isto se relaciona o fato de que o Fausto da segunda
parte ja nao é sequer um individuo, um ser dotado de um carater e
uma psicologia pessoais;°® nela, como sustenta Emrich, “o individuo
Fausto se afunda, e em seu lugar se levanta um tipo de ser humano
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supraindividual, atemporal, situado acima do mundo, objetivo”
(1992, p. 33). Nao deve surpreender, em vista do predominio do
simbdlico e do alegoérico, que no segundo Fausto resulte tao dificil
postular uma relacao causal entre as partes individuais, e que se
intensifique a independéncia “épica” das cenas.

Os primeiros atos da obra mostram a passagem de uma socieda-
de feudal em decadéncia ao capitalismo; Fausto, com a ajuda insidiosa
de Mefistofeles, contribui para produzir esta passagem. Porém, para
compreender o segundo Fausto é preciso considerar que a obra ndo
se reduz a uma prolixa exposicao do desenvolvimento do capitalismo,
como se este constituisse o impulso dltimo e decisivo — positivo ou
perverso — da evoluco historica. E que, em seu agitado desdobramen-
to, a enorme producao e acumulacao de mercadorias em que consiste
o capitalismo representa para Goethe o plano das aparéncias, por
debaixo do qual se encontram as verdadeiras forcas impulsoras da
natureza e da histéria, que estdo além de uma era especifica. E este
um ponto no qual as perspectivas de Goethe coincidem nao s6 com
as de seu mestre Spinoza, mas também — e em uma medida maior —
com as de seu admirador Hegel: da mesma maneira que este tltimo,
o escritor opoe o superficial dinamismo do fenoménico com as mais
vastas, mas também mais lentas e menos perceptiveis leis que regem
o nivel do essencial. Gyorgy Lukacs relacionou a insisténcia goethiana
sobre a “permanéncia na troca” [Dauer im Wechsel] com as reflex6es
de Hegel sobre a calma [Ruhe] da esséncia: segundo Lukacs, Hegel

ressalta com razao que o fendmeno possui outros contetidos em
comparacido com a lei, que ele possui uma forma inquieta, que se
movimenta, que forcosamente permanece estranha a esséncia em
si. Desse modo, Hegel reconheceu corretamente que o ambito do
fendmeno com essa sua fisionomia peculiar, claramente diferen-
ciada da esséncia precisamente por seu colorido, sua mobilidade,
unicidade e até volatilidade, constitui o &mbito propriamente dito
da historicidade com sua imediatidade (LUKACS, 2012, p. 286).%°
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De uma perspectiva ontologica enfatizou o velho Lukacs que
as “forcas e tendéncias multiplas, heterogéneas” se cristalizam “em
formacdes econdmicas que — em termos histérico-mundiais — devém
e passam, nas quais ganha expressao plastica o que Hegel chama
de fendomeno em contraposi¢ao a esséncia e o que Goethe chama de
mudanca em contraposicao a duracao” (Ibid., p. 286). Durante o
segundo Fausto reaparece uma e outra vez esta dialética de esséncia
e fenébmeno, na qual se mostra em que medida a polaridade entre
ambos é fundamental para a evolucdo natural e socio-histérica.
Mattenklott se refere a esta dindmica ao explicar que as imagens
“dos quatro elementos e das forgas e formacoes dialdgicas a elas
correspondentes sdo, para Goethe, imagens da esséncia, enquanto as
metaforas do capital, em sua concepcao, concernem a uma esfera de
fenomenos efémeros” (MATTENKLOTT, 2004, p. 454s.). A distin¢ao
entre ambos os niveis aparece expressa, no comec¢o do quarto ato,
através da oposicdo entre o mar e a alta montanha; nesta dltima
caberia ver o simbolo do essencial que é “transcendente a toda vida”:
um nivel que, por um lado, representa mais que toda vida, mas por
outro também menos do que a vida, pois carece de configuragio
concreta (Ibid., p. 455). O mar, por outro lado, representa o dina-
mismo, a materializacdo do vivo em seu movimento incessante: “Se
o mar esta repleto do ritmo do tempo vital, a montanha assinala,
em troca, a atemporalidade; de um lado esta a voracidade do tempo
— a paisagem marinha; no outro extremo temporal, encontramos
uma paisagem a-historica, removida da histéria” (Ibid., p. 455). E
caracteristico que neste plano, como em outros, o &mbito especifico
do homem — aqui: o de Fausto — néo se encontre em um dos polos
enfrentados, mas no movimento e na busca de uma mediacao entre
os extremos.

Seria errado ver na segunda parte do drama goethiano uma
sorte de epopeia da burguesia; mas também o seria interpretar o seu
protagonista como uma mera encarnacao do espirito capitalista. Em
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relacdo a esta ultima afirmacio deveria se colocar, como veremos
logo, a salvacdo do personagem; também o comportamento de
Fausto durante os dois tltimos atos: o contetido essencial destes
nao deve ser buscado na exploracdo econémica da costa maritima
ou na ocupacgao com as forcas politicas da época, sendo no contras-
te entre, por um lado, um mundo aparente de tumultos bélicos e
conflitos politicos e, por outro, um fundamento universal no qual
apenas importa a capacidade do homem para prevalecer frente aos
elementos (Ibid., p. 450).

“Tudo é velociférico”. Vulcanismo e revolucao

O quarto ato pertence ao ultimo periodo de ocupagio com o
Fausto por parte de Goethe, que se dedicou a compd-lo — sobre a base
de antigas ideias e esbocos — assim que o quinto ato foi concluido.
Tendo sido considerado frequentemente como o menos bem-feito
dos atos que compdem a segunda parte, ou mesmo a obra em sua to-
talidade; assim, por exemplo, Emil Staiger sustenta que “as cenas do
quarto ato sdo [...] as mais frouxas de todo o poema faustico” (1963,
p. 410); na medida em que o mencionado ato estava dedicado “a um
tema politico, e parcialmente, inclusive, a um tema militar”, nao de-
veria surpreender que Goethe “o postergasse o maior tempo possivel,
e que finalmente s6 pudesse realiza-lo em um ato de violéncia. [...]
Ele queria chegar ao final, e possivelmente se resguardou de refletir
tempo demais sobre os detalhes” (Ibid., p. 140). A exigua extensao
deste ato — 0 mais breve da segunda parte — pareceria respaldar as
posicoes de Staiger, e endossar a tese segundo a qual Goethe, depois
de terminar ao mesmo tempo dois atos tao trabalhosos e bem-feitos
como 0 sao o terceiro e o quinto, teria desejado por fim ao trabalho de
uma maneira talvez precipitada. Ainda que nao se possa comparar,
quanto a elaboracao artistica, com o terceiro ato — que nao em vao
representa a culminacao e o eixo central de toda a segunda parte —,
esta secdo cumpre uma funcao importante: mostra a passagem do
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ambito (ideal, onirico) da poesia até o “grande mundo” da politica.

Comenta com razao Mattenklott que, no desenvolvimento completo

do segundo Fausto,
o casamento de Fausto e Helena é, por certo, um ponto culminante,
ainda que por outro lado, sem davida, apenas um episédio. Certa-
mente é possivel interpretar os dois primeiros atos como prelidio,
e os dois ultimos como epilogo do espetaculo sublime, mas este
mesmo é designado como “interlidio”. De tal maneira, o casamen-
to de Helena com Fausto — da encarnacao antiga do belo com o
herdi — representa uma das varias estagdes nas que encontramos
Fausto; por certo, especialmente destacada, mas de nenhum modo
decisiva para a caracterizagao do belo (2004, p. 445).

O inicio do “epilogo” que constitui, entao, os dois dltimos atos
reedita — ainda que a um nivel menos intenso e menos efetivo — o
monologo com o que se abria, no lugar ameno, a segunda parte da
obra; aqui Fausto chega ao cuame de uma montanha transportado por
uma nuvem, e, com “[...] as mais profundas solidées” (10039) aos
seus pés, vé como se afastam e se dissolvem as imagens de Helena e
Margarida. Mais explicita é a referéncia no paralipdmeno 179.3, no
qual se 1€ que “A nuvem ascende, metade, como Helena, em direcio
ao Sudeste; metade, como Margarida, em direcdo ao Noroeste” (FA
VII/1, 206, 28); isto é: cada uma das partes da nuvem se dirige em
direcao a regido que geograficamente corresponde a ela. Na versao
final, a nuvem de Helena emerge, diante os olhos de Fausto, como
uma “Gigantea, divinal figura de mulher” (10049) que apresenta
os tracos de Juno, Leda e da propria mulher de Menelau, antes de
escapar em direcao ao Oriente — para o velho Goethe, como vimos,
a terra mesma da poesia. A nuvem de Margarida, por outro lado, é
uma “delicada e brilhante faixa de neblina” (10055)" que “[t]rémula
e leve, alto e mais alto se ala e funde-se” (10057). Na medida em
que, enquanto “beleza da alma” (10060) se eleva em direcao ao éter
levando “consigo o melhor do meu interior” (10062), esta caracteri-
zacdo da antiga amada de Fausto antecipa, a distancia, a cena final.
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Abrusca irrup¢ao de Mefistofeles com as botas de sete-léguas
poOe fim ao arroubo contemplativo de Fausto, e desvia a atencao deste
para a realidade terrena. Isso é alcangado em primeira instancia
exibindo uma explicagio da origem da superficie terrestre embasada
em principios vulcanicos, que enquanto tal reedita motivos tomados
anteriormente por Seismo e por Anaxagoras. Decidido a apresentar
o aspecto atual da Terra (e, primeiramente, a génese das monta-
nhas) como produto da queda dos anjos rebeldes e, a partir dela,
da geracao de gases no centro do globo, Mefistofeles se aproxima
daqueles cientistas que encarecem a ingeréncia dos fatores subitos,
catastroficos na dindmica geral da natureza. Sao na verdade “demo-
niacas”, a partir da perspectiva goethiana, aquelas concepgoes que
supdem que todo o proveitoso e significativo é, no ambito natural,
resultado de acontecimentos violentos, precipitados e espetacula-
res: distraidos por acontecimentos desta ordem, correspondentes
ao plano da aparéncia — ou, em outros termos, das fantasmagorias
—, os defensores das visdes vulcanicas permanecem cegos para 0s
movimentos mais lentos, mas também mais significativos, que per-
tencem ao plano do essencial. A atracao pelo vulcanismo, em seu
apego ao manifesto e externo, denota, para Goethe, infantilismo;
nos Anos de peregrinacdo disse Jarno que “com as criancas s6 se
podem ver as coisas superficialmente, e s6 se pode falar com elas de
um modo superficial sobre os processos e fins” (GOETHE, 2006, p.
1149). E compreensivel que o pequeno Félix imagine que “o mundo
foi feito de uma s6 vez”; também que deva receber do experiente
Jarno o esclarecimento de que “as coisas grandes tardam em se
fazer” (Ibid., p. 1149). Menos desculpavel € o caso daqueles sujeitos
que, como aponta Wilhelm, permanecem toda a vida nesse estado
infantil (Ibid., p. 1140). Em seus escritos cientificos destacou Goethe
a conveniéncia de se ultrapassar a afeicao pelo superficial; assim,
em seus estudos sobre o granito:
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Como ao homem s6 se tornam visiveis aqueles efeitos que se pro-
duzem a partir de grandes movimentos e da violéncia das forgas,
ele se encontra sempre inclinado a crer que a natureza emprega
meios veementes para produzir grandes coisas, ainda quando
diariamente poderia aprender algo distinto a partir da natureza.
Assim, os poetas nos representaram um caos que disputa e que
berra de maneira discordante (FA I/25, 314).

Os acontecimentos vulcanicos sdo, pois, para o autor um
“efeito tardio e superficial da natureza” (Ibid., p. 610). Uma e outra
vez Goethe procurou se apoiar nesta visao do natural para analisar
a realidade politica de seu tempo; aos seus olhos, tanto o ativismo
estimulado pelos capitalistas como o animo transformador das
massas insurgidas expressam um afi voluntarista em subjugar,
apressando-os, os ritmos naturais e sociais, ao invés de prestar aten-
¢do as suas possibilidades de desenvolvimento intimas e latentes;
o escritor alemao poderia ter feito sua sem dificuldades a maxima
de Bacon: natura non nisi parendo vincitur.”* Em conversagao com
Eckermann de 27 de abril de 1825 justifica Goethe sua crenca em
uma homologia entre a dindmica natural e a social, e a vincula ao
seu consubstancial aborrecimento frente ao

violento, o que se produz por saltos, pois é contrario a Nature-
za. Sou amigo das plantas; amo a rosa como a flor mais perfeita
que pode produzir nossa terra alema. Porém, ndo sou bastante
insensato para pretender que o meu jardim a ofereca para mim ja
agora, no final de abril. Conformo-me com ver luzir as primeiras
folhas verdes; com ver como, folha a folha, vai aumentando o ga-
lho; me regozijo se em maio aparecem os primeiros brotos, e me
sinto feliz que depois a rosa se ofereca com todo o seu perfume e
esplendor. E quem nao queira esperar que o tempo chegue, que
recorra a estufa (ECKERMANN, 2000, p. 458).

As reservas de Goethe diante da impaciéncia voluntarista se
enquadram, por um lado, na aversao geral do autor pelas tentativas
idealistas de reduzir a realidade material e social a esquemas pre-
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concebidos; por outro, na convicgao de que o apressamento constitui
uma assinatura especifica dos novos tempos. A fuga da quietude e
do repouso fez do homem moderno um némade, um desamparado
trascendental (Lukacs), ao qual caracteriza, segundo Goethe, uma
busca de experiéncias precipitadas e efémeras, e uma crescente inca-
pacidade para reconhecer a inestimavel importancia da serenidade
e do repouso. Em carta a Zelter de 6 de junho de 1825 se refere ao
fato de que tudo é “agora ultra, tudo transcende incessantemente, no
pensamento e na a¢do. Ja ninguém se conhece, ninguém concebe o
elemento no que flutua e trabalha, ninguém, a matéria que elabora”.
Em um mundo tal,
[o]s jovens sdo estimulados cedo demais, e logo arrastados pelo
turbilhdo do tempo; riqueza e velocidade é o que o mundo admira,
e ao que todos aspiram; trens, correios expressos, barcos a vapor
e todas as facilidades possiveis. [Os elementos que facilitam] a
comunicacdo sido aquilo a que aspira o0 mundo cultivado com
vistas a se superar, a se supereducar e, através disso, a perseverar
na mediocridade.

Com maior clareza ainda se expressa Goethe acerca da ace-
leracdo e da inquietude constitutivas da Modernidade em uma das
maximas pertencentes as Consideracgées do viajante, incluidas nos
Anos de peregrinacao de Wilhelm Meister:

A grande desgraca do nosso tempo € que nao deixa amadurecer
nada, que o instante seguinte devore o anterior, que o dia seja
desperdigcado no dia e dessa maneira escape das maos e o devo-
remos sem que se tenha dado nada de si. [...] Ninguém pode se
alegrar ou se entristecer por ser uma perda de tempo dos demais;
e desse modo tudo pula de uma casa a outra, de uma cidade a
outra, de um pais a outro e de um continente a outro; tudo é
velociférico (GOETHE, 2006, p. 1396s).

Tudo é velociférico: tal como destaca Manfred Osten, o
neologismo empregado por Goethe [veloziferisch] parece fundir a
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velocidade com o luciferino, além de que o termo proceda do italiano,
no qual “se designa, com ele, aqueles coches e correios expressos
[velocifere] que haviam sido introduzidos na Prussia na década de
1820, pelo diretor geral dos correios Nagler” (OSTEN, 2003, p. 33).
Goethe, que sabia que o avanco lento, pausado, era “algo pertencente
ao passado, no maximo, desde a Revolucao Francesa, e que o ritmo
de vida havia se acelerado dramaticamente desde entdao”, tinha a
conviccao de que era preciso, para a humanidade “caminhar mais
lentamente” (Ibid., p. 9). O autor que se considerava “um filho da
paz” [ein Kind des Friedens] percebia uma relacio estreita entre a
irrefreavel aceleracio da vida moderna e uma dissolucao, uma anar-
quia universais que encontram sua expressao politica mais concreta
na proliferacao — e intensificacdo — dos enfrentamentos bélicos.
Revoluciao e guerra como fantasmagorias. A
tragicomédia faustica, entre contemplacao e colonizacao
Estes problemas tém uma importancia fundamental para
a gestacao do quarto ato. Decisivas para este sao tanto a reflexao
persistente do velho Goethe sobre a Revolucao Francesa e suas de-
rivacoes, como os efeitos muito mais préximos que produziu sobre
o escritor a Revolugao de Julho na Franca. Nesta ndo via o autor de
Fausto uma rebeliao justificada contra as iniquidades da Restaura-
¢ao, mas uma irrupgao vulcanica das forcas do caos, para as quais
é possivel encontrar uma configuracao alegobrica nas consideracoes
geognosticas de Mefistofeles. A estas se contrapoe, na primeira cena,
o desejo faustico de edificar um reino nas terras ganhadas ao mar;
nele recebe expressao o ideal netunista com o que se sentia identifi-
cado Goethe. Em um esquema para uma conferéncia sobre geognosia
tracado por Goethe em 1806, se fazia referéncia a “representacgao
de uma origem do mundo a partir das adguas. Isto coincide com a
experiéncia. [...] Esta opinido concidia com a opinido dos teblogos.
Segundo estes, 0o mundo teve seu comego nas aguas e perecera pelo
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fogo” (FAT, 25, 534). De um modo semelhante (e contra a afinidade
mefistofélica pelo precipitado e violento) queria Fausto assistir ao
nascimento de uma comunidade a partir do espirito da harmonia e do
S0ssego, € Nao consegue — mais uma vez — prever que a intervengao
de Mefistofeles desencaminhara seus projetos em direcao a barbarie.
O som dos tambores e a musica bélica péem fim ao arrebatamento
do protagonista e chama a atenc¢io deste para as tribulagoes poli-
ticas do império. Sugestivo é que Fausto, que inicialmente observa
com horror a guerra (“Guerra outra vez! nao o acha o sabio bom”,
10235), rapido se deixe convencer por Mefistofeles da conveniéncia
de intervir nos enfrentamentos, e da possibilidade de aproveitar o
entusiasmo provocado pela vitéria a fim de propiciar seus proprios
projetos. O pragmatismo do deménio representa a estrita contrapar-
te da perseverante resignacdo netunista: “Na guerra ou paz, sagaz
sempre é o conceito: / De todo ensejo extrair-se um proveito! / E
olha-lo, espia-lo assim que se revela; / Fausto, é a ocasido: tens de
apegar-te a ela!” (10236-10239). O império se encontra novamente
em crise; s6 que a instabilidade ja ndo é principalmente de ordem
econOmica, mas politica: a dissipacdo dos governantes promoveu
a dissolugao geral do espirito de comunidade, criou uma situacao
na qual se propagou o individualismo e explodiu a guerra de todos
contra todos:

Caia o reino entanto na anarquia;

Pequenos, grandes, nele hostilizavam-se,

Irmaos matavam-se, expulsavam-se,

Guerreavam entre si burgos, cidades,

Grémios, nobreza, em 6dio e inimizades,
Congregacoes, arcebispado em briga;

Bastava a gente olhar-se, era inimiga (10261-10267).

A culminacio deste bellum omnium contra omnes é a guerra
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empreendida pelo imperador rival para derrocar o soberano estabe-
lecido. Caracterisitco de todo o episodio bélico é o contraste entre
a aplicacdo pontual, metodica da ciéncia bélica e a resolucao final,
que se deve exclusivamente as artes magicas de Mefistofeles. Mais
uma amostra da prioridade do ficticio sobre o real que domina na
segunda parte é, justamente, o espetaculo tramado pelo demoénio a
fim de conquistar a vitéria para o imperador “legitimo”: uma sorte
de mascarada que em varios aspectos lembra a do carnaval na corte.
Se a mascarada, enquanto jogo ilusério, oferecia o cenério perfeito
para que Mefistofeles e Fausto salvassem o império e seu soberano
da crise econdmica mediante a criacdo do dinheiro, a conversao da
guerra em miragem gracas as artes diabodlicas permite por fim a
anarquia e a rebelido, e faz com que a gratidao leve o imperador a
apoiar docilmente os planos fausticos. Como que por efeito de uma
lanterna mégica, emergem ante o exército rival, aterrorizando-
-0, imagens enganosas de manaciais que borbulham, de rios que
transbordam seus leitos, de raios e fogos que emergem do solo e
dos arbustos, ruidos inquietantes e insolitos. Mattenklott (2004, p.
459) chamou a atencao para o fato de que, neste estouro de potén-
cias espectrais, aparecem agindo as mesmas forcas as quais Fausto
quer fazer frente, s6 que elas atuam aqui em seu favor. Diante das
poténcias — supostamente — naturais, as massas sao dominadas pelo
terror, o que por si s6 constitui uma sorte de parabola acerca das cir-
cunstancias politicas contemporaneas, tal como as entende Goethe.
Na interpretacao deste, as massas s230 menos sujeitos conscientes
da mudanca histérica do que vitimas do embuste e instrumentos da
manipulagio. O povo
s6 conta em termos quantitativos, como uma massa facil de
manejar sem peso politico proprio, sem vontade politica propria,
que pode ser estimulada j4 em uma diregdo, ja em outra, por
qualquer ordem intercambiavel, como um rebanho de cordeiros
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pelos cachorros. Se aparece em forma individualizada, é egoista,
rude, ordinaria, malfeitora, astuciosa, avida por rapinas e cobi-
cosa (Ibid., p. 457).

Aintervencao dos Trés Valentes Camaradas mostra de manei-
ra paroxistica a imbricacdo de politica e crime como sinal de identi-
dade do capitalismo. Na atuacao destes como executores insidiosos
da vontade de Fausto, particularmente no quinto ato, podemos ver
configurado outro dos temas condutores da segunda parte: a repre-
sentacdo do mundo moderno como um no qual as obras, os atos e as
decisdes humanas se independentizam de seus autores, e frequen-
temente se viram contra estes. Um exemplo o oferece a situacao do
imperador ao final do quarto ato, quando, estimulado pela vit6ria
militar, queria recompensar a quantos o apoiaram no enfrentamen-
to do imperador rival e contribuiram para restabelecer seu poder
soberano. Porém, a avidez dos adeptos nio revela tanto a fortaleza
do dito poder quanto, pelo contrario, a situacdo de dependéncia na
qual se encontra um governante obrigado a ainda presentear aqueles
territorios que todavia nao existem; a fraqueza de sua posicao aludem
as palavras com as que o imperador, ja a sos, encerra o quarto ato:
“Destarte s6 faltava eu doar o reino inteiro” (11042).

O desenvolvimento e, em especial, o desenlace da guerra poem
em cena nao s as facetas tragicas da Modernidade, mas também
a qualidade ridicula e comica desta: seu carater de mascarada ou
opereta, que contribui para evidenciar a superficialidade que ela
possui aos olhos do autor de Fausto. O convencimento sobre a es-
sencial comicidade da era posterior a Revolucao Francesa se vincula
a certeza que o “antitragico” Goethe possui de que o mal nao pode
(ou ndo deveria) ter a tiltima palavra no destino humano. O escritor
poderia ter subscrito sem dificuldades a afirmacao de Ernst Bloch,
formulada no marco de uma apologia do her6i comico, segundo a
qual “a inconcebivel alegria em si estd mais proxima da verdade e
darealidade — que ndo necessitam ser o fundamento do mundo — do
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que todo o opressor, o demonstravel, o indubitavel das circunstancias
factuais com toda sua brutalidade sensorialmente concreta” (1991, p.
282). De acordo com Bloch, o her6i comico, no contexto da Moder-
nidade, “se encontra mais préximo a propria profundidade do que
o herdi tragico, agonizante, com o sofrimento propriodo que levou
demasiadamente a sério o mundo” (Ibid.). O que o segundo Fausto
sugere, em consonancia com isto, € nao levar demasiadamente a sério
atragicidade do mundo: umaideia que se associa ao aborrecimento de
Goethe com aqueles que afirmam a tese de uma perversidade natural
ao homem. Dai que expresse, em Poesia e verdade, sua antipatia
frente a doutrina agostiniana segundo a qual “o pecado do primeiro
homem havia corrompido a humana natureza até o extremo de nao
se poder encontrar nada de bom nem mesmo em seu mais intimo
cerne, pelo que devia o homem renunciar em absoluto as suas pro-
prias forcas e esperar tudo da graca e da sua influéncia” (GOETHE,
1985, p. 402); dai, também, sua afinidade com aqueles te6logos que
subscrevem “o referente a hereditaria deficiéncia do homem”, mas
concedem a natureza “certo germe que, vivificado pela divina graca,
poderia progredir até se converter em exuberante arvore de espiritual
beatitude” (Ibid., p. 402). Esta perspectiva sobre a espécie humana
e seu lugar no universo fundamenta — como veremos — a salvacio
de Fausto, e estd constantemente na base dos acontecimentos que
se desenvolvem no quinto ato.

A tltima afirmacio pode parecer chamativa se se tem em conta
que o ato final da obra se encontra particularmente atravessado por
acontecimentos tragicos. Nao em vao concentraram sua atencao nele
aquelas interpretacoes que, em justificada oposicao as dos perfectibi-
listas, veem no Fausto um ataque conclusivo contra a Modernidade
in toto. Entre tais leituras se destaca em especial a de Michael Jaeger,
que de maneira convincente rastreia no drama de Goethe os tracos
fundamentais de uma critica unilateral e desprovida de concessoes ao
“velociférico” mundo moderno. O propoésito de Jaeger é demonstrar
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até que ponto a obra do escritor alemao, gestada em um ponto de
inflexao decisivo da Modernidade, antecipou (e colocou em questao)
os tracos definitérios de uma era caracterizada pela negacao do pre-
sente e a projecao impetuosa, precipitada para um futuro associado
ao progresso técnico e a regressao social. A aspiracao faustica a um
avanco constante, o “furor do movimento” [Bewegungsfuror] que
impele o personagem eludir todo desfrute do presente, simboliza,
segundo Jaeger, de um modo emblematico, uma época que possui,
entre seus atributos mais conspicuos, “um culto da velocidade [...],
um culto da inovacao continua, da permanente troca de imagens e
sensacoes” (2008, p. 22). A agitacdo, o “formigamento” [Gewimmel],
¢é a experiéncia que marca um mundo que antepée a temporalidade
ao ser, Chronos a Kairés, a embriaguez da sucessao ao repousado
desfrute do instante. As tendéncias aceleradoras da Modernidade
sao, segundo Jaeger, a estrita antitese da utopia pela qual sempre se
sentiu cativado o autor de Fausto; para este, a felicidade nao deriva
da perpétua negacao do presente, mas do repouso, da contemplacao
embevecida do belo instante [schoner Augenblick]. As palavras em
torno das quais gira o pacto entre Mefistéfeles e Fausto — “Oh, para!
és tao formoso!” (1700) — condensam, pois, o credo classicista de
Goethe, e se contrapoem ao irracional dinamismo da Modernidade e a
fascinacao pelas paixoes extremas que singulariza o homem moderno.
Na identificacao entre beleza e quietude brilha de modo efémero — em
analogia com a estrela cadente que, em As afinidades eletivas, passa
sobre as cabegas dos amantes — o ideal estético goethiano:
ateoria classica de Winckelmann [...] que retine a existéncia bela
com o ser em calma e sossego enquanto “nobre simplicidade,
serena grandeza”. [...] E este ideal classico [...] da consciéncia
sossegada, autonoma e da fixagdo diante do belo [...] deve ser

entendido claramente como posi¢do contraria a doutrina do
movimento propria da Modernidade (Ibid., p. 67).
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A antitese entre Viagem a Italia (com sua elevacao de Roma
ao ranque de capital do mundo antigo) e A campanha na Franca
(com seu olhar, ndo isento de horror, para o furor bélico, no marco
das tentativas de avanco contra a Paris revolucionéria, concebida por
Goethe como a capital do século XIX) expressa, pois, a polaridade
de contemplacado e colonizacdo; isto é: os extremos entre os quais
se move a acao do segundo Fausto. Como colonizador do mundo,
o protagonista da tragédia leva adiante o projeto tipicamente mo-
derno de submeter a realidade a légica mercantil, destruindo, com
pressao identificadora, tudo o que nao se subordina a doutrina de
um progresso técnico indefinido. O “régime industrielle” de Saint-
-Simon, que orienta o projeto de canalizacao e colonizacao posto em
pratica por Fausto na segunda parte, opera como sintese precoce de
um modelo de aniquilacido da natureza cujos efeitos mais extremos
se percebem em nossa época. A constatacdo de Margarida — um
dos primeiros objetos da colonizacao faustica —: “Fugiu-me a paz”
(3374) resume, pois, para Jaeger o sentimento distintivo das vitimas
do Juggernaut da Modernidade, que sucumbem diante da impossi-
bilidade de manter o vinculo tradicional entre beleza e contempla-
cdo. Agudamente percebeu Goethe que as ilusdes do progresso se
encontram marcadas pela regressao para etapas atavicas, primitivas
da espécie, e que esse atavismo costuma se traduzir em sacrificios
humanos, contrariamente a ideia de tolerancia impulsionada pela
INustracao precoce. Esta dialética da Ilustracio colonizadora se ex-
pressa do modo mais extremo no assassinato de Filemon e Baucis:
como ultimo enclave de vida ndo colonizada, a choca simboliza a
existéncia no aqui e agora, conjuncao da Arcadia classica e do Paraiso
Terrestre judaico-cristao. O sacrificio dos ancioes e de seu refigio
sombrio, perpetrado por Fausto-Mefistofeles (posto que Jaeger vé
em ambos, nao dois personagens independentes, mas duas facetas
complementares do homem moderno), descobre a criminalidade
intrinseca ao projeto colonizador. Em esséncia, o empenho faustico
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delata a megalomania propria de todo voluntarismo, que insiste em

levar adiante seus planos com cega desatencao para as resisténcias

que lhe opdem a natureza e a tradicao:
Uma vez destruidas a tradicdo, e diferenciacao, em termos de
tabu, entre o sagrado e o profano; uma vez consumada a nega-
¢ao dos principios de legalidade e legitimidade fundados nas
determinagdes teol6gicas tradicionais, a vontade da humanidade
elevada a uma posigao divina ja ndo conhece limites. O artigo de
fé central do voluntarismo revolucionério reza: “basta querer, e
no6s queremos” (Ibid., p. 85).

Nesse sentido, o personagem de Fausto esta na origem de uma
galeria de voluntaristas e megaldmanos que percorrem a literatura
alema oitocentista, e que tém seu ponto culminante no Hauke Haien
da novela de Theodor Storm O homem do cavalo branco (1888).
Frente ao dinamismo sem forma nem medida de Fausto se ergue,
segundo Jaeger, como prototipo antagbnico e promessa de felici-
dade genuina, a figura do eterno-feminino; ou, em outras palavras,
a religio entendida, em termos predominantemente pagaos, como
“reveréncia espiritual ante aquele que é inalcancéavel e inacessivel
para a vontade — de poder — humana” (Ibid., p. 107). Encarnacao
notéavel desta sublimidade “religiosa” é, em Fausto, Helena, em
quem se encontra personificado o instante da plenitude alcancada
na contemplacdo serena, ao mesmo tempo em que a ruptura com
a incessante fuga em direcao ao futuro; nos didlogos entre Helena
e Fausto reluz este afa de nobre simplicidade e serena grandeza:
“FAUSTO: Olvida o espirito a era, o tempo, a idade, / S6 na hora
esta... / HELENA: nossa felicidade” (9381s). Incapaz de viver dentro
de um universo fechado como o que conformavam as comunidades
tradicionais, Fausto pertence ao mundo das inquietudes e das incer-
tezas; seu anseio de expansao se distingue do ideal artesanal com o
que se sente parcialmente identificado Goethe. Segundo Jaeger, na

~ o«

literatura alema “nao existe um admirador maior do que Goethe do
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ethos artesanal” (Ibid., p. 72), entretanto Fausto corporifica o pro-
gresso convertido em fim em si mesmo: “entusiasmo por posicoes
extremas e excessivas: mais alto, mais rapido, mais distantes, maior,
mais forte” (Ibid., p. 74).

Ainterpretacao de Jaeger oferece um lacido contrapeso frente
as recorrentes tentativas para ver em Fausto uma criatura feita a
imagem e semelhanca de seu autor — ou, em todo caso, um simples
porta-voz dos ideais deste; mas caberia perguntar se, ao proceder a
uma desconstrucao tao minuciosa do mito faustico, estas anélises
nao terdo incorrido no exagero contrario ao que se propunha desarti-
cular. As limitacGes de uma interpretacao que, como a de Jaeger, fez
histéria comecam a se advertir enquanto se formula a pergunta de
por que Fausto, apesar de seus tracos brutais e despo6ticos, ao final da
obra é subtraido ao poder de Mefistofeles e salvo. Consoante com esta
leitura univocamente negativa de Fausto teria sido uma condenacao
que terminaria de confirmar a complementaridade entre o prota-
gonista da obra e seu partenaire diabdlico. Por um lado pensamos,
diferentemente de Jaeger, que na segunda parte os sonhos deside-
rativos de Fausto ndo podem ser identificados com sua corrompida
realizacio, desencaminhada por causa da intervencao de Mefistofeles
e seus executores; o reconhecimento de um impulso em direcio ao
bem e ao melhor, apesar dos crimes e pecados do personagem, coin-
cide com a jA mencionada aversao de Goethe a doutrina agostiniana
e, em geral, a tese de uma perversidade inerente ao homem. Porém,
por outro lado, existe em Jaeger uma curiosa desatencio a peculiar
comicidade da segunda parte: enfatizar unilateralmente o sinistro
dramatismo do segundo Fausto sup6e passar por alto o continuo
interesse que a obra revela em configurar a Modernidade como uma
era marcada pelo irrisorio e grotesco. Levar inteiramente a sério a
era moderna, sem mitiga¢cdes nem ironias, supoe assumir uma posi-
¢ao totalmente diversa da defendida por Goethe. Este, ademais, no
conjunto de sua obra, mas principalmente na tardia, apresentou em
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termos negativos aqueles personagens que se obstinam em sustentar
uma visao tragica unilateral e que rejeitam qualquer proposta de
mediacao. Seria oportuno recordar aqui as reflexoes do velho Goethe
sobre a incongruéncia entre tragédia e Modernidade, nas quais se
relaciona esta tltima com a liberdade e o acaso, antes do que com
um destino e uma necessidade incontestaveis. Atribuir a Goethe
uma interpretaciao do capitalismo enquanto tragédia implicaria
compreender erroneamente o modo no qual o escritor entende uma
época marcada muito menos por um fatum irrevogéavel do que por
uma tendéncia a cadtica coexisténcia de elementos discordantes,
heterogéneos. Um mundo tal ndo evoca tanto a elevacao tragica como
a iridescente variedade carnavalesca: o que diz bastante acerca da
funcdo que esta ocupa em toda a segunda parte (e principalmente
na mascarada imperial). Isto é valido também para o protagonista,
que elude qualquer qualificagio de heréi ou vilao e que em si carece,
como vimos, de individualidade. Sua indole (como a do mundo que
o rodeia) corresponde menos a alma nobre da cosmovisao tragica
do que aquela configuracao a qual Hegel denominou consciéncia
desgarrada [zerrissenes Bewufitsein]; e é caracteristico que na
Fenomenologia do Espirito, esta figura de consciéncia apareca
ilustrada a partir de um comediante e um boémio: o sobrinho de
Rameau, tal como o vemos no didlogo diderotiano.

Rentncia [Entsagung] e pacificacio da natureza

O quinto ato se abre com a chegada de um viajante ao lar de
Filemon e Baucis. A vista da cabana e das tilias, se pergunta se nio
sera esse lugar o mesmo ao que havia sido conduzido anos antes,
resgatado providencialmente de um naufragio. A cena mostra uma
instavel oscilagdo entre a representacdo de um idilio atemporal,
localizado no primeiro plano, e o pano de fundo ameacante da
empresa de canalizacgdo (e colonizacao) conduzida por Fausto. O
mundo idilico dos ancibes parece, com efeito, se encontrar fora da
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histéria; como assinala Schone: “Ja nada aspira ir, aqui, mais além
do existente, nada demanda um cambio ativo, nada quer progredir
ou tem em vista o progresso”; sem duvida, “tudo se encaminha ao
seu fim” (FA VII/2, 713s). A obra de Fausto e Mefistofeles repre-
senta uma nova combinacao dos avancos técnicos mais adiantados
com a ancestral magia demoniaca. Um detalhe frequentemente
inadvertido é que o modo como Baucis interpreta a veloz marcha
das construcoes lembra as condutas supersticiosas da multidao na
mascarada durante o enfrentamento bélico: para a ancia, “[...] em
toda aquela empresa / Certo que nada me apraz” (11113s.). Aos olhos
da ancia, as maquinas a vapor — as que o proprio escritor chamava
“maquinas de fogo” [ Feuermaschinen] — aparecem como maliciosos
fogos-fatuos, cuja aplicacdo drdua leva adiante velozmente as obras:
“Fluia ao mar um mar de lava, / De manha era um canal” (11129s).
Na imaginacao de Baucis, na qual o muito novo se confunde com o
arcaico, a exploracao dos trabalhadores industriais assume tracos
semelhantes aos dos ritos sacrificiais, ou ao padecimento dos es-
cravos imolados durante a edificacao dos grandes monumentos da
Antiguidade: “Carne humana ao luar sangrava / De ais ecoava a dor
mortal” (11127s). Nao s6 com a cabana dos ancides, mas também
com as chocas dos trabalhadores estabelece um contraste radical
o palacio de Fausto, tal como é apresentado na cena seguinte; em
seu interior, o protagonista, jA muito anciao, se mostra como um
capitalista interessado nao tanto no prazer do que possui como na
realizacdo de sua obra megalomaniaca e na ilimitada expansao de
suas propriedades. A oposicao entre paldcio e cabana, que como um
fio condutor atravessa o quinto ato até a morte de Fausto, enfrenta
dois modos de vida contrapostos, o do casal de ancides interessados
apenas em perpetuar indefinidamente sua existéncia limitada e o
do colonizador que desconhece o prazer do instante e do delimi-
tado e que em troca persegue o inalcancavel: a posse completa e
sem divisoes. No entanto, a ambicao faustica nao coincide com o
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furor materialista de apropriacdo que Mefistofeles promove e que
desfrutam os Trés Valentes Camaradas, para quem “Comércio,
piratagem, guerra / Trindade inseparavel sdo” (11187s); o sonho de
posse que abriga Fausto tem um fundamento estético; como destaca
Mattenklott, seu “sentimento de onipoténcia, sua visao ao infinito se
vé perturbada porque as arvores do jardim do casal idilico fecham
a sua perspectiva” (2004, p. 461). A ambicao de Fausto, que por ser
estética ndo deixa de ser despoética, confirma a afirmacao que faz
Foérquias ao dialogar com Helena: “E a formosura indivisivel; por
destrui-la / Faz quem toda a possuiu, qualquer partilha odiando”
(9061s.). Como a historia de Helena, também a ambicao faustica de
se apoderar da cabana dos ancides mostra a medida de destruicao e
autodestruicao que contém a vontade de considerar a beleza como
um objeto suscetivel de ser possuido; a inica maneira auténtica de
se vincular a ela é através de uma relacao contemplativa, que desis-
ta de dispor do belo como um bem suscetivel de ser apropriado e
manipulado. Esta atitude de renuncia é a que define Linceu, quem
do alto de sua atalaia pode desfrutar plenamente da beleza de um
mundo que nao esta interessado em possuir. Razoavel é que Fausto,
uma vez suprimido, mediante o crime, o dltimo obstaculo que o
impedia a uma visdo completa, se encontre justamente privado da
faculdade de ver.

A cegueira, ndo a visdo mais perfeita, € a recompensa que
recebe o voluntarismo de Fausto, cuja pressa “velociférica” e cuja
incapacidade para se limitar a contemplacao haviam provocado ja o
desvanecimento das imagens de Paris e Helena ao final do primeiro
ato. Algo semelhante poderia se dizer do projeto de canalizacio:
associada ao fogo — o elemento demoniaco, vulcanico que queima
a cabana de Filemon e Baucis —, a obra de Fausto consiste em uma
tentativa de dominar o mar, aquele elemento que em Goethe sim-
boliza as poténcias miticas, naturais, que se subtraem aos designios
do homem, e que ndo demandam deste uma indémita vontade de

75



76

Nabil Aradjo

poder, mas pelo contrario a rentncia a possessiva violéncia. Se o
mar, como a agua em geral, simboliza a forca indémita da natureza
mitica — cabe recordar a func¢io do lago em As afinidades eletivas,
a da efusdo irreprimivel das 4guas em O aprendiz de feiticeiro —, a
atitude adequada frente a ele néo é agredi-lo redobrando a sua fe-
rocidade real ou aparente, senao escavando aquela forca através da
renincia a violéncia. Tal como sustenta Adorno em seu ensaio sobre
Ifigénia, o ut6pico em Goethe esta vinculado a esperanca de que “o
violento do progresso, no qual a Ilustragdo mimetiza o mito, va desa-
parecendo: em que se faca menor ou, segundo se disse em Ifigénia,
‘decaia’. A esperanca € a escapatodria do humano ao feitico, 0o aman-
samento da natureza, nao o seu obstinado dominio, que perpetua o
destino” (2003, p. 493). Esta funcio apaziguadora e reconciliadora
pertence para Goethe a esséncia da arte, e em particular da poesia
e da musica. Em torno desta pacificacao “antitragica” da natureza
gira a acao de uma das obras mais caracteristicas do velho Goethe,
que em mais de um aspecto esta vinculado ao quinto ato do segundo
Fausto: Novela. Publicada em 1828, esta narracdo — na qual o canto
de um menino consegue efetivamente acalmar um animal e evitar
qualquer apelo a violéncia — procura mostrar o modo em que, tal
como disse o autor em conversacao com Eckermann em 18 de janeiro
de 1827, “o indomavel, o insuperavel, se domina frequentemente,
melhor do que pela violéncia, pelo amor e pela piedade” (GOETHE,
2000, p. 173). O conceito de piedade [ Frommigkeit], que em Goethe
possui menos raizes cristas do que pagas, se refere primeiramente a
essa reveréncia pela ordem natural que demonstram tanto Baucis e
Filemon como Linceu, e que o “espirito” capitalista desdenha.
Com o assassinato dos ancioes e do viajante, volta a dominar
no drama essa enigmatica abstracdo que aproxima o Fausto dos mis-
térios medievais ou do topico barroco do theatrum mundi. As figuras
alegoricas da Penftiria, da Insolvéncia e da Privacio se aproximam
de um Fausto ja centenario, proximo da morte, mas sao facilmente
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afugentadas do palacio de um rico: s6 a Apreensao consegue des-
lizar através da fechadura. O papel que em “Meia-noite” cumpre a
Apreensao deu origem a conjecturas; o personagem se aproxima de
Fausto como um demonio e se dispoe a atormenta-lo, como uma
forca que arrebata dos homens toda complacéncia na vida: que os
torna temerosos, passivos e vacilantes, e faz com que eles apenas se
interessem pelo futuro. O ancido se opoe as ameacas da Apreensao,
na qual vé uma nova encarnacao da supersticao e do engano; seu
ideal seria agora recuperar uma experiéncia vital auténtica, depu-
rada de todo contato com o ilusério e aparente: “Pudesse eu rejeitar
toda a feiticaria / Desaprender os termos de magia, / S6 homem
ver-me, homem so6, perante a Criacdo / Ser homem valeria a pena,
entiao” (11404-11407). Porém, o proprio Fausto é consciente — por
mais que ndo seja de maneira fugaz — de que o mundo moderno ao
qual agora pertence se encontra muito subjugado pelo dominio das
aparéncias para que lhe seja possivel se desfazer das imagens: “Hoje
o ar esta de espiritos tao cheio, / Que nao ha como opor-se a seu
enleio” (11410s). Talvez mais explicita — e expressiva — € uma versao
anterior destes versos: “Me empenho em afugentar o magico / em
esquecer completamente as formulas de feiticaria, / mas o mundo
esta tao cheio de tais fantasmas” (FA VII/2, 735). As circunstancias
de sua morte provam até que ponto sao falsas suas expectativas: em
resposta a dura rejeigao por parte de Fausto, a Apreensao o deixa
mergulhado em uma cegueira que desencadeia nele novas ilusoes.
E entfio que renascem, com maior intensidade, os projetos coloni-
zadores do personagem; e é caracteristico que, neste, os caprichos
megalomaniacos, desp6ticos de exploracao e dominio se combinem
com as expectativas utdpicas de uma emancipacao da humanidade.
Na arenga que Fausto dirige a uns trabalhadores ausentes ressoam
ecos dasilusoes libertadoras latentes na Declaracao de Independén-
cia dos Estados Unidos e na Revolucao Francesa; mas também esta
presente nela o animo proprio do conquistador burgués, que espera
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ver cumpridos uns sonhos de expansao que s6 poderiam ocorrer
gracas a exploracdo da natureza e dos homens. Testemunho deste
ultimo é oferecido pelas ordens que dirige Fausto a Mefistofeles — a
quem confunde com o capataz de seu trabalho de canalizacao — para
que: “Com rogo e mando” consiga “obreiros as centenas”, estimu-
lando-os através da promessa de “regalias plenas”, mas também
do “mando”: “Paga, estimula, vai forcando!” (11551-11554). Nesta
mistura inextricavel de emancipacao e despotismo — que torna a
ilustrar até que ponto, em Goethe, as ilusdes mais elevadas costu-
mam se fundir, no homem, com os impulsos mais bestiais — podem
se perceber tragos que, como sugeriram Burdach (1912) e, seguindo
este, Schone (1994), vinculam o velho Fausto a imagem de Moisés
que havia se formado em Goethe. No esbo¢o que este escreveu para
um ensaio sobre o lider e legislador do povo hebreu se 1€ que Moisés
era “um homem forte, poderoso, que desejava o justo e o grandioso;
um homem da aco e nao da deliberacao, que é possivel desviar de
seu caminho, mas nao de sua ideia”; um lider “sempre poderoso,
mas também poderoso no momento indicado, e a quem tudo pare-
cia permitido a fim de realizar o grande projeto que abrigava para
seu povo” (FA 1/3, 617, 636). As proprias circusntancias da morte
de Moisés, que apenas contempla a distancia a Terra Prometida e
nao pode entrar nela, guardam semelhancas com um Fausto que,
imediatamente antes de morrer, vé — em seu devaneio diurno — a
concrecao de suas quimeras.
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NOTAS

1 Traducgdo do original em espanhol por Thayane Vercosa, mestre e douto-
randa em Estudos Literarios junto ao Programa de P6s-Graduacao em Le-
tras da UERJ. Revisdo técnica da tradugao: Casa Doze Projetos e Edicoes.

2 N. T.: Na tradugdo dos trechos citados pelo autor, adotaremos o seguinte
procedimento: quando as obras em questao dispuserem de edicoes lusé-
fonas, e tivermos acesso a elas, citaremos tais edigoes, eventualmente mo-
dificando-as no que considerarmos necessario, com as devidas indicacgoes;
caso contrario, procederemos a traducao da citagdo em espanhol tal como
apresentada pelo autor, tenha sido por ele proprio traduzida ou nao. No
primeiro caso, alteraremos as chamadas bibliograficas no corpo do tex-
to, que passardo a corresponder, entdo, as edi¢des utilizadas na traducao.
Nesta primeira citaco, utilizamos a seguinte edicdo: GOETHE, Johann
Wolfgang von. Escritos sobre literatura. Trad. de Pedro Siissekind. Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2000.

3 A proposito das tragédias classicas, disse Goethe: “A maneira como isso
acontece, de modo tao regular, e o fato de que elas sdo semelhantes en-
tre si como sapatos, e também entediantes [...] os senhores infelizmente
j4 sabem pela experiéncia, e ndo preciso dizer mais nada a esse respeito”
(GOETHE, 2000, p. 28; o itlico é nosso).

4 N. T.: Edicao utilizada na traducdo: GOETHE, Johann Wolfgang von.
Fausto: uma tragédia — segunda parte. Trad. de Jenny K. Segall; apresen-
tacdo, comentarios e notas de Marcus V. Mazzari. Sao Paulo: Editora 34,
2011. Em caso de grandes divergéncias entre as versdes em portugués e
em espanhol, a fim de nao prejudicar as analises do autor, optaremos pela
traducao direta do espanhol, o que sera indicado em nota.

5 Cf. MATTENKLOTT, 2004, p. 456.
6 Publicado em 1821 e logo, de forma expandida, em 1829.
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7 Isto é: aqueles criticos que afirmavam que o Fausto constitui uma unida-
de harmonica e organica.

8 Escrito por Goethe e Schiller em 1797, o estudo foi publicado em 1827 no
sexto nimero da revista Kunst und Altertum [Arte e Antiguidade].

9 Sobre isto, insistiu com razao Kommerell, quem relaciona com isto o fato
de que na segunda parte desempenhe um papel tao subsididrio a dimensao
da interioridade: “Se, na primeira parte, toda linguagem é a resposta do
corac¢do ao acontecimento, na segunda parte, o interior permanece quase
sem se expressar. Objetos e circunstancias significam por si mesmos muito
mais. A corte, as funcdes estatais, o grande jogo da guerra e as sublevacdes,
a Antiguidade e sua mulher mais bela ndo sao sé maiores e mais importan-
tes do que as cenas e aparicoes da primeira parte; sendo que nada deve ser
grande por si mesmo; aqui se engendra a dimensao propria do mundo. Po-
rém mantém excluido o que se cabia esperar: ver como o proprio Fausto é
modificado através de cada tarefa relacionada com o mundo” (1962, p. 16).

10 N. T.: Edicéio utilizada na traducdo: LUKACS, Gyorgy. Para uma on-
tologia do ser social II. Trad. de Nélio Schneider. Boitempo: Sao Paulo,
2012.

11 N. T.: A fim de ndo prejudicar a analise desenvolvida pelo autor, opta-
mos por traduzir os versos 10055, 10060 e 10062 a partir da versao em es-
panhol por ele citada (versao de sua propria lavra, alias), uma vez que es-
tes, na edigdo brasileira do Fausto, discrepam das citagbes analisadas por
M. Vedda: “Mas como um sopro afaga-me, ainda, amena e fresca” (10055,
p. 464); “Tesouros juvenis jorram-me do imo peito” (10060, p. 464) e “O
éxtase do primeiro olhar, o qual de stbito” (10062, p. 465).

12 A natureza s6 é vencida quando se a obedece.
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“0 que a vista deliciava, com os séculos se foi”:
O Fausto a luz do antropoceno!

Marcus Vinicius Mazzari

Como matematico ético-estético tenho de avancar sempre, em
meus anos provectos, até aquelas dltimas formulas, mediante
as quais o mundo ainda se me torna apreensivel e suportavel
(Goethe em carta [3 de novembro de 1826] ao jovem amigo
Sulpiz Boisserée).

A ousada dramaturgia que presidiu a elaboracao do Fausto I,
drama que pouco se atém as unidades aristotélicas de agdo, espago e,
sobretudo, a de tempo, concentrando na “fantasmagoria” em torno
de Helena e do cavaleiro medieval Fausto nada menos do que trés
mil anos de histéria universal, num arco temporal que se estende
da queda de Troia & morte de Lord Byron (alegorizado na figura
de Euférion) em Missolungui, revela-se com especial intensidade
na abertura de cada um de seus atos, quando a orientagio espaco-
-temporal do leitor ou espectador se depara com os maiores desafios.?

No portico do quinto ato, Goethe nos descortina uma “regiao
aberta” (titulo da cena) mediante um salto temporal que deve ser
mensurado em décadas no plano estrito do enredo (segundo uma
observacao do dramaturgo, Fausto deveria ter nesse momento 100
anos) e em séculos no plano das sugestoes historicas, pois somos
lancados da Baixa Idade Média para a incipiente era industrial, o
que ¢ indiciado pela alusdo de Baucis & maquina a vapor, ou seja,
as luzinhas que enxameiam pelos canteiros de obras durante as
madrugadas. Ao mesmo tempo, Goethe coloca logo no primeiro
verso desse ato o par de arvores cujas raizes se afundam no passa-
do e que podem trazer a lembranga do leitor a tilia e o carvalho em
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que, de acordo com o mito narrado por Ovidio, Baucis e Filemon
metamorfosearam-se no momento da morte comum.3

As arvores que propiciam ao Peregrino reconhecer a regiao em
que naufragara muitos anos atras estao na “forca de sua velhice” (in
ithres Alters Kraft) e sao “escuras”, como exclama o recém-chegado
logo ap6s um expressivo “sim”: “Sim! Sdo elas, as escuras tilias”
(11.043). No original, segue-se a inversao sintatica que traz para o
primeiro plano a ideia de “velhice” (as arvores estdo “de sua velhice
na forca”) e a mesma construcio reitera-se, novamente com uma
suavidade de dificil transposicao para o portugués, poucos versos
depois: o Peregrino diz que o par de idosos que habitava entao esse
espaco, para que possa rever agora o antigo naufrago, ja era naquela
época demasiado velho. Filemon e Baucis, no entanto, continuam
vivos e, assim, sao saudados com outro belissimo hipérbato, literal-
mente: “Eu vos satdo, se hospitaleiros ainda hoje fruis de fazer o bem
afelicidade” — na traducao de Jenny Klabin Segall: “Eu vos saido! /
Se a ventura sempre fruis, / De fazer o bem em tudo” (11.056-11.058).
E acolhendo em sua fala esse traco estilistico do velho Goethe, a
hospitaleira Baucis sai da cabana ao encontro da saudac¢ao do Pe-
regrino e lhe pede siléncio, pois o esposo esta repousando: “longo
sono propicia ao anciao / da breve vigilia o 1épido fazer” (J. K. Segall:
“Forasteiro, entra de leve! / Nao despertes meu esposo; / Ao anciao
dao vigor breve / Longas horas de repouso” [11.059-11.062]).

O motivo da hospitalidade tem nessa cena de abertura do
quinto ato um de seus momentos mais altos em toda a literatura
mundial, podendo ser comparado a versos de Dante, quando seu
trisavd Cacciaguida lhe profetiza a acolhida que encontrara, na con-
digao de exilado, em Cangrande della Scala, e seu irmao Bartolomeu,
numa relacdo em que o “conceder”, o “dispensar”, antecipa-se ao
pedir (Paradiso, canto XVII, vv. 70-75). E se for possivel supor, nessa
regido aberta em que se d4 o encontro entre o Peregrino e o casal de
ancidos, uma identificacdo do velho Goethe com as personagens em
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tela — e, em particular, com sua religiosidade sincrética — entao essa
empatia ressaltara com forca ainda maior se consideramos um breve
trecho da carta que enviou em 22 de margo de 1831 (a exatamente
um ano da morte) a Johann Sulpiz Boisserée. Num tom que oscila
entre “o sério e 0 jocoso”, como observa o proprio epistolografo (in
Ernst und Scherz), Goethe discorre sobre o sentimento religioso
no ser humano, também sobre o fato de jamais ter encontrado uma
confissdo a que pudesse aderir inteiramente e, por fim, menciona
sua descoberta da seita dos hipsistarios:
Mas agora, em meus dias provectos, fico sabendo de uma seita
dos hipsistarios, os quais, comprimidos entre pagaos, judeus
e cristdos, puseram-se a apreciar, admirar, respeitar e — na
medida em que se estabelecia uma relacdo estreita com a di-
vindade — a venerar o que de melhor e mais perfeito chegava ao
seu conhecimento. Adveio-me de repente, de uma obscura era,
uma luz benfazeja, pois senti que durante toda a vida eu ansiei
qualificar-me para ser um hipsistario; mas isso nao constitui
nenhum empenho desprezivel: pois como é que, na limitacao
da propria individualidade, a gente consegue perceber o que hé
de mais primoroso?+
Adeptos do “mais elevado” (hypsistos, em grego), os hypsista-
riori (designacdo cunhada pelo contemporaneo Gregorio Nazianze-
no, patriarca que viveu na Capadoécia entre 329 e 389) surgiram na
regido da Asia Menor em que coincidentemente também se enraiza
a histoéria de Ovidio, da qual Goethe pdde retirar nao apenas os no-
mes, mas ainda os motivos da hospitalidade e da gratidao, também
o motivo da inundacio (como catastrofe vindoura: “Os elementos
estdo conosco conjurados / E tudo conflui para o aniquilamento”,
diz Mefisto nos versos 11.550-11.551), da morte comum e, de espe-
cial interesse para a argumentacao em curso, o detalhe das arvores,
mencionadas pelo Peregrino logo em suas primeiras palavras. Mas
a expansao do moderno império industrial e comercial de Fausto, a
criacdo massiva de forcas produtivas que, segundo as sugestoes do
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texto, renovam-se incessantemente (veja-se, por exemplo, a ordem
a Mefisto no sentido de arregimentar novos contingentes de traba-
lhadores, v. 11.553) e deslocam populagoes inteiras tanto para os
antigos espacos como as terras recém-conquistadas ao mar — tudo
isso escancara nao apenas o anacronismo da esfera “hipsistaria”
de Filemon e Baucis nessa nova ordem social e econdmica, mas
igualmente a fragilidade que se patenteia nas cenas subsequentes
ao desejo de Filemon de reverenciar “o altimo olhar do sol”.

Também o par de arvores serd banhado por um derradeiro
“olhar do sol”, pois poucas horas depois estarao sendo devoradas
pelos olhares “igneos” que o vigia, do alto de sua torre, vé se desta-
carem das trevas. E se o vigia Linceu fala ainda de “dupla noite das
tilias”, essa expressao reverbera — inserida no jogo de contrastes,
refracoes e espelhamentos mutuos que perpassam as cenas do quinto
ato — areferéncia inicial do Peregrino as “escuras tilias”, deslocando-
-a, todavia, para um quadro cataclismico. Goethe explicita dessa
maneira as afinidades entre os olhares de Linceu e do visitante da
“regido aberta”, assim como contrapoe esse modo de enxergar a
natureza ao olhar e as concepgoes (Anschauungen, a partir do verbo
schauen, “olhar”, “enxergar”) do colonizador irascivel e permanen-
temente insatisfeito.

Na dimensao sensivel, a imagem da “dupla noite” que se
oferece aos olhos de Linceu depreende-se dos caules ainda escuros
em meio as chispas e labaredas que consomem a cabana com os
trés cadaveres e a pequena capela ao lado. Iluminada, porém, pelas
palavras com que o vigia conclui sua cancao e se despede do leitor
(“O que a vista deliciava / Com os séculos se foi” [11.336-11.337]),
“dupla noite” pode metaforizar ainda a supressao violenta de tradi-
¢Oes culturais que vigoraram por séculos e nas quais se desdobrara
toda a formacao do proprio Goethe, porventura dissimulado na
figura do Peregrino. Na filologia faustica contemporanea, Michael
Jaeger é um dos intérpretes que mais insistem na identificagdo do
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velho poeta com a enigmaética personagem do viandante que retor-
na a regiao aberta para encontrar a morte. Isso se d4, em grande
parte, em estreita correlacdo com outro importante aspecto de
sua leitura: o aprofundamento nos vinculos entre o quinto ato do
Fausto II e as Metamorfoses de Ovidio. No capitulo “Colonizacio:
o fim da Metamorfose e o fim da velha Europa”, em sua publicacao
de 2017, Goethe, Faust und der Wanderer [Goethe, Fausto e o
Peregrino], Jaeger vislumbra no incéndio provocado por Mefisto
o aniquilamento de um principio goethiano que amalgama arte e
ciéncia, autocontemplacao e contemplacdo do mundo, assim como
reflexdo sobre a vida e sobre a morte, e que teria suas raizes no epos
de Ovidio: “Nas palavras de Pitdgoras [Livro XV, verso 165] citadas
por Ovidio: Omnia mutantur, nihil interit / ‘Tudo muda, nada pe-
rece’. A filosofia das transformacoes nas Metamorfoses ovidianas
ndo permite que nada desapareca ou socobre” (JAEGER, 2017); por
isso, a humilde cabana que na lenda latina oferece asilo aos deuses
peregrinos é convertida num templo greco-romano (que Goethe,
por sua vez, transforma na capela sincrética em que badala o sino
para ilimitada exasperacao de Fausto).

Se por um lado o octogenario Goethe, argumenta o intérprete,
traduziu essa filosofia no longo poema “Testamento” (“Ser algum
pode em nada desfazer-se! / Em todos eles se agita sempre o Eterno.
/ Confia, alegre e feliz, sempre no Ser! / Que o Ser é eterno: — exis-
tem leis / Para conservar vivos os tesouros / Dos quais o Universo
se adornou”, citando os versos da primeira estrofe na traducao de
Paulo Quintela), no quinto ato da tragédia, pelo outro lado, o poeta
faz Fausto, unido a Mefisto, enfurecer-se com a mensagem desse
“Testamento” e, por conseguinte, com a doutrina eudemonistica da
metamorfose, que teria encontrado seu grande “simbolo poético”
nas arvores em que Filemon e Baucis se transformaram na obra
mitopoética de Ovidio.5
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Embora Jaeger fale aqui em “simbolo poético”, sua interpreta-
¢ao do complexo da coloniza¢do nao envereda em nenhum momento
pelo campo tedrico do simbolo e da alegoria. No entanto, cumpriria
observar aqui que as imagens que nos chegam do alto da torre de
Linceu parecem exprimir uma “dupla” destruicao, a particular refe-
rente as arvores enraizadas no piccolo mondo de Filemon e Baucis,
e a geral, que o leitor acabara por divisar na particularidade, o que
traz a lembranca a definicdo do procedimento simbolico que Goethe
nos deu em seu periodo classico: “aquele que capta de maneira viva
esse particular, apreende ao mesmo tempo o geral, sem se dar conta
disso ou s6 mais tarde se dando conta”.® A destrui¢ao, contudo, é
perpetrada por Mefisto e seus subordinados Mata-Sete, Pega-Ja e
Tem-Quem-Tem, caracterizados pelo proprio chefe como “velhacos
alegobricos”, o que indicia o processo que recebe sua designacao do
verbo grego allegorein (“falar de maneira diferente”), em que “o
particular s6 vale como ilustracao, como exemplo do geral”, ou seja,
os sicarios cumpririam tdo somente a fungio genérica, conotada
nos nomes que portam, de ilustrar os conceitos de agressividade,
ganancia, avareza. Se nos orientarmos pelas sentencas 749, 750 e
751 de Maximas e reflexoes, tenderemos possivelmente a enxergar
nessas imagens de destruicao o entrelacamento dos procedimentos
simboélico e alegorico. Aproximando-nos, contudo, da perspectiva
do velho “matematico” empenhado em apreender o que ao mundo
e a historia “liga em seu dmago profundo” (vv. 382-383), seria
procedente falar, em relagio a esse complexo cénico, em “f6rmulas
ético-estéticas”, com a potencialidade de extrapolar o terreno con-
ceitual tracado pelas classicas defini¢oes de simbolo e alegoria, sem
lhes impugnar, porém, a acuracia e coeréncia teorica.

Desse ponto de vista delineia-se igualmente a possibilidade
de vislumbrar nas cinco cenas da tragédia da colonizacdo — ou do
“desenvolvimento”, como quer Marshall Berman (“Goethe’s Faust:
The Tragedy of Development”, intitula-se o primeiro capitulo do
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livro) — a férmula ético-estética para o projeto humano de dominio
pleno sobre a natureza, ou seja, subjugacao do mar e a decorrente
conquista e arroteamento de novas terras para a atividade humana.
Uma ousada ilacdo que se oferece ao leitor do século XXI, nessa
mesma linha interpretativa, seria atualizar os acontecimentos que
se dao em torno da destruicao das tilias e do remodelamento radical
a que é submetida a faixa litoranea revisitada pelo Peregrino sob o
pano de fundo da crise ecolgica contemporanea: desflorestamentos,
emissao de gases de efeito estufa, aquecimento global, extin¢oes de
espécies vegetais e animais e também catéstrofes ambientais de-
correntes da prevaléncia do interesse econdmico sobre politicas de
preservacao da natureza e protecao da vida humana. Nesse contexto
vale citar o importante politélogo Iring Fetscher, que no Postscript
a edicdo americana do livro Dinheiro e magia, de Hans Christoph
Binswanger, postula que “somente hoje, por intermédio da crise
ecolbgica da sociedade industrial, talvez possamos avaliar todo o
realismo e extensao da perspicicia de Goethe”.
E o préprio Binswanger, vislumbrando no drama goethiano
uma adverténcia tao vigorosa quanto atual (sobretudo em relagao a
tendéncia a aferir o desenvolvimento de uma sociedade mediante o
respectivo grau de crescimento econdmico), estende sua argumen-
tacgdo critica a outras questoes candentes no mundo contemporaneo,
como o emprego da energia nuclear. A cinica resposta de Mefisto a
visao que o colonizador Fausto tem, no momento da morte, de um
povo livre trabalhando numa terra livre (“os elementos conosco
conjurados e tudo conduz ao aniquilamento” [11.549-11.550], diz
aquele a meia voz), é comentada nos seguintes termos:
Nessa passagem, quem nao pensa imediatamente na controvérsia
sobre a energia nuclear ou outras técnicas modernas, em relacdo
as quais os atuais discipulos de Fausto afirmam que se tomaram
todas as medidas de seguranca para prevenir quaisquer aciden-
tes e que, portanto, todos os perigos foram banidos, ao passo
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que os oponentes acreditam ouvir as palavras de Mefistofeles?
(BINSWANGER, 2009).”

A luz dessas palavras sobre a confianca irrestrita (e iluséria)
nas “técnicas modernas” nao se poderia pensar também nos desas-
tres brasileiros de Mariana, em novembro de 2015, e de Brumadinho,
em janeiro de 2019? Enquanto “os atuais discipulos de Fausto” de-
claram que com os diques (no caso, barragens) “se tomaram todas as
medidas de seguranca para prevenir quaisquer acidentes”, os menos
crédulos e, sobretudo, menos coniventes com a ideologia da maxi-
mizacao do lucro e do (pretenso) progresso, ouvem o progndstico
mefistofélico de que “tudo conduz ao aniquilamento”.®

Se o destino de Filemon e Baucis no drama goethiano coube
igualmente a varios milhGes de pessoas ao longo do século XX —
como argumenta, entre outros, Eberhard Lammert em seu ensaio
“O Fausto cego” —, a adverténcia, sinistra e clarividente ao mesmo
tempo, que o poeta octogenario engastou nas imagens do quinto ato
podera ser concretizada pelo leitor também no tocante a destruicao
das arvores, dunas e de toda a natureza primordial da “regiao aberta”,
pois o que lhes é infligido pela portentosa intervencao tecnologica
(veja-se o relato de Baucis, vv. 11.111-11.114) passaria a reproduzir-
-se em escala mundial e ritmo acelerado nas décadas posteriores a
morte de Goethe, como pode ilustrar hoje, por exemplo, a infima
porcentagem que resta das reservas originais da mata atlantica
brasileira, sem esquecer a devastacgio sofrida pelos demais biomas
de nosso pais, como o cerrado que se degrada continuamente com
a proliferacao de “veredas mortas”.

Enxergar nos acontecimentos que se ddo no foco concentra-
do da “regido aberta” também uma férmula ético-estética para a
subjugacao destrutiva da natureza nao significa cair vitima de um
furor critico que deseja colocar na conta de Fausto todos os danos da
modernidade, econémicos, ecologicos, morais etc. Significa, muito
mais, aprofundar-se hermeneuticamente no procedimento drama-
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tico que leva ao emudecer, tao subito quao intrigante, do Peregrino
perante o colossal canteiro de obras que se oferece a seus olhos
poucas horas antes de ser massacrado pelo capataz e conselheiro
do colonizador: “Que cerimonia, ora! e até quando? / Pois nao estas
colonizando?” Significa atentar igualmente a clivagem que ocorre na
cancao de Linceu, cuja primeira parte faz eco a certas passagens do
drama, como o sentimento de comunhao panteista com a natureza
expresso por Fausto no monoélogo da cena “Floresta e gruta” (vv.
3.217-3.239), ou momentos da “Noite de Valpurgis Classica” que
celebram Eros e a origem da vida orgéanica no planeta terra: “Tudo,
tudo é da agua oriundo!!”, no arrebatado verso (o Gnico com dois
pontos de exclamacao) do filbsofo pré-socratico Tales de Mileto, ou
ainda o desfecho coral em que “Tudo-todos!” (inica rubrica cénica
com o mesmo sinal) entoam um hino a inusitada “aventura” da
criacdo: “Salve o brando vento etéreo! / Salve a gruta e seu mistério!
/ Gléria aos quatro e seus portentos, / Consagrados elementos! (vv.
8.484-8.487)".

Mas quando Linceu fecha a segunda parte de sua cancao
anunciando a ominosa (e plasticamente “radical”: ir a raiz) ruptura
deflagrada pela visdo de frondes tomadas pelas chamas, de caules
e raizes em purpura corrosao (“Rubro ardor raizes r6i”, na alitera-
¢ao trabalhada por J. K. Segall: v. 11.335), entdo se torna possivel
depreender dessas imagens um significado histérico inusitado, que
absolutamente nao caberia, por exemplo, ao exasperado protesto
com que o jovem Goethe fez seu heréi pré-romantico Werther
(legitimo contemporaneo do velho promeneur solitaire Rousseau)
reagir, na carta datada de 15 de setembro de 1772, ao abate de duas
“magnificas” nogueiras: “Eu te digo [...] foram abatidas, abatidas!
E de enlouquecer, eu poderia assassinar o canalha que desferiu a
primeira machadada. Eu, que me esvairia em tristeza se tivesse um
par de arvores como essas em meu quintal e uma delas morresse de
velhice, agora sou obrigado a assistir a isso!”.
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As metaforas empregadas por Linceu — os “olhares igneos” e
a “dupla noite das tilias”, com os trés corpos carbonizados ao lado
— subjaz uma percepg¢ao que Goethe foi amadurecendo nas tltimas
décadas de vida, passando pela elaboracao de suas experiéncias
com os primeiros sinais e desdobramentos da Revolucao Industrial,
desde o encontro pioneiro em setembro de 1790, na mina de prata
de Tarnowitz (na Silésia, hoje parte da Polonia), com duas “maqui-
nas de fogo” (Feuermaschinen) que retiravam “massas de dgua”
do subsolo.® Certamente nao seria improcedente relacionar essas
“maquinas de fogo” as “mil luzinhas” que Baucis, em trechos do
Fausto II redigidos 40 anos mais tarde, via “enxamear” durante as
madrugadas nos canteiros de obras a beira-mar (também lutando,
portanto, com “massas de dgua”), figuragao cifrada do processo de
industrializacdo esteado na steam engine de James Watt. Mas, e se
quisermos avancar para além dessa correlacdo com as “maquinas
de fogo” e, num passo mais ousado, atualizar as imagens elaboradas
pelo “matemaético ético-estético” no contexto da tragédia da coloni-
zacao tomando por referéncia as atuais discussdes sobre mudancas
climaticas, aquecimento global e outras ameacas surgidas na nova
Epoca Antropocena? Nio haveria ento o risco de se incorrer numa
leitura nao apenas forgada como também anacronica?

E mérito da Estética da Recepcio ter insistido na importancia
do leitor no trabalho de ativacdo interpretativa do texto literario e,
por conseguinte, ter direcionado a atencao critica menos as suas
fontes e génese, ou ainda as eventuais intengdes imediatas do autor,
do que a historia subsequente de sua recep¢ao, em consonancia com
o principio de que leitores de geracoes futuras podem, a partir de
suas proprias experiéncias e das circunstancias da realidade em que
vivem, concretizar a cada vez de forma diferente os enredos ficcio-
nais e sequéncias imagéticas com que se deparam. Por conseguinte,
torna-se possivel afirmar que também para o quinto ato do Fausto
IT estaria em vigor — para citar um dos momentos precursores da
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Estética da Recepgdo, segundo Hans Robert Jau3 — a constatacao
tomista de que “tudo o que é recebido, é recebido ao modo do recep-
tor” (quidquid recipitur, ad modum recipientis recipitur).*

Mas aqui também se pressupoe, para que esse postulado nao
resvale pela arbitrariedade, que o processo de constituicao de sentido
do que foi lido transcorra a cada vez no ambito de balizas hermeneu-
ticamente coerentes, sem que o leitor se ponha ad libitum a enxergar
“em tudo o que 14 ndo estd”, para glosar o verso do famoso poema de
Fernando Pessoa (Alberto Caeiro) sobre o Rio Tejo. E claro que as ila-
¢Oes construidas por Eberhard Limmert no ensaio mencionado (“O
Fausto cego”) nao estdo objetivamente presentes no texto goethiano,
nao correspondem ao seu teor factual; mas estdo presentes, sim, no
estado potencial de uma “férmula ético-estética”, de tal modo que
a relacdo estabelecida com massacres do século XX se mostra ple-
namente coerente no interior de sua ativacao exegética das tltimas
cenas do Fausto. O mesmo vale para os estudos de Michael Jaeger, o
qual enxerga na figura do Peregrino uma elaboracio intensificada das
experiéncias feitas por Goethe durante sua viagem pela Italia e, por
conseguinte, uma espécie de camuflagem literaria do proprio poeta
assombrado com o potencial destrutivo da modernidade encarnado
por Fausto e Mefistofeles. Nessa perspectiva, nao parece procedente
a critica que Thomas Metscher, todavia numa resenha respeitosa e de
alto nivel, faz a essa interpretacio que teria atribuido ao Peregrino,
assim como a Filemon e Baucis (representantes da “velha Europa”
e da tradicao classica e judaico-crista eliminada pelo colonizador
Fausto), um significado a seu ver estranho ao “sentido do texto”
(Textsinn), camulando tais personagens com um peso excessivo."
No contexto do copioso material levantado por Jaeger e da cuida-
dosa fundamentacdo de suas teses, o “sentido” atribuido tanto as
personagens citadas como ao conjunto da “tragédia da colonizacao”
nao constitui de maneira alguma uma violagao do texto goethiano,
mas sim a realizacdo hermeneuticamente s6lida da possibilidade de
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ativar a criacao literaria a luz da contemporaneidade do intérprete,
como desejado por Goethe.

Desse mesmo angulo, ndo deixa de ser legitimo enxergar
no ultimo ato da tragédia o _foco concentrado de acontecimentos e
processos que apenas se intensificariam nos decénios posteriores a
publica¢ao do Fausto I, no bojo de um desenvolvimento que chega
aos estagios atuais do “Antropoceno”, na designacio sugerida pelo
cientista holandés Paul Josef Crutzen. Para reforcar esse passo te-
orico relacionado ao virtual teor “ecoldgico” a ser desentranhado a
posteriori do episdédio da destruicao das arvores, valeria observar
ainda que o apergu, o vislumbre que tera se manifestado, mesmo
que intuitivamente, no velho Goethe nao representa um fenémeno
isolado em seu tempo. Basta lembrar que, ja 35 anos antes de seu
nascimento, o silvicultor Hans Carl von Carlowitz (1645-1714) propu-
nha em seu tratado Sylvicultura oeconomica uma série de medidas
para a exploracao sustentavel dos bosques e florestas, associando-se
assim seu nome a criagio do conceito de sustentabilidade florestal
(sustainable forest management). E lembrem-se também — sem
falar, no campo literario, das dentincias, pelos romanticos ingleses,
dos primeiros efeitos da Revolucao Industrial e das fabricas (dark
satanic mills, nos versos de William Blake) — as adverténcias for-
muladas por Alexander von Humboldt em 1799, mais precisamente
em suas observacoes sobre a constante reducio do nivel de 4gua no
lago de Valéncia ou Tacarigua, no norte da Venezuela. Para o na-
turalista, esse j4 entdao preocupante recuo teria por causa principal
o desflorestamento que os habitantes vinham praticando intensa e
sistematicamente nas regiées em torno do lago, o que lhe propicia
o insight de um sistema de interdependéncias e reciprocidades que
regeria toda a natureza, cujos fendmenos e forcas “entrelagcam-se
entre si e num s6 Todo se amalgamam”, parafraseando versos pro-
nunciados por Fausto ao avistar o signo do Macrocosmo na cena
“Noite” (vv. 447-448).
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Ainda que algumas das constatacées de Humboldt nao mais
se sustentem inteiramente a luz dos padroes cientificos atuais, as
investigacOes realizadas durante sua expedicido pela América do
Sul, em especial aquelas referentes ao assoreamento do Lago de
Valéncia, fazem desse contemporaneo e interlocutor de Goethe o
grande precursor dos estudos sobre mudancas climéticas e, portanto,
da ecologia, ndo obstante o termo em si (Okologie) ter sido cunha-
do pelo zodlogo Ernst Haeckel em seu alentado estudo Generelle
Morphologie der Organismen (1866) [Morfologia geral dos orga-
nismos], em que cada capitulo se abre com uma citacio de Goethe.
Esse pioneirismo se refor¢ca com a expedi¢do, menos conhecida,
que o sexagenario Humboldt empreende pela Asia Central e Sibéria
em 1829, portanto 25 anos apos seu retorno de terras americanas:
apontando para o perigo de desertificacdo do mar de Aral (o que
constitui hoje catastrofica realidade) e — insight dos mais extraor-
dinarios! — de uma elevacao gradativa na temperatura do planeta,
o naturalista formula a clarividente hipotese de se estarem proces-
sando “transformagdes bastante significativas na crosta terrestre”
(ziemlich bedeutende Verdnderungen in der Beschaffenheit der
Erdhiille), e estas seriam decorrentes, em grande parte, de atividades
do préprio homem “ao dizimar florestas, alterar a distribuicdo das
aguas e, nos centros industrializados, liberar na atmosfera grandes
quantidades de vapores e gases” (HUMBOLDT, 2009, p. 83-84).%

Ao mesmo tempo que A. v. Humboldt fazia suas observagoes
em terras asiaticas e siberianas, Goethe se consagrava em Weimar
asua “ocupacao principal” (Hauptgeschdift), em cujo ambito redige,
sobretudo em 1831, as cenas da “tragédia da colonizacdo”. A conside-
racao de constatacbes como a acima mencionada (a surpreendente
referéncia do cientista as “transformacdes bastante significativas”
causadas pela atividade humana no equilibrio da natureza) ou ainda
a consideracgao de adverténcias feitas por Johann Baptist von Spix,
no contexto de sua expedi¢ao por terras brasileiras,'3 ajudariam a
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afastar a eventual imputacao de anacronismo e arbitrariedade a in-
terpretacdo do quinto ato do Fausto II que se delineia neste estudo.
Por conseguinte, uma atualizacido do ponto de vista “ecologico” do
portentoso remodelamento de toda a regido aberta, acompanhado da
eliminacio de seus habitantes ancestrais, assim como da destruicao
das tilias por Mefistofeles e seus truculentos sequazes se justifica com
o apoio dos principios da Estética da Recepcao, como enunciados
por JauB3, em ampla perspectiva, na conferéncia de 1987. Do mesmo
modo, aleitura atualizadora da “tragédia do desenvolvimento” (no-
vamente a expressao de Marshall Berman) nao entraria em contradi-
¢do com o “teor de verdade” que se pode extrair, no século XXI, das
cenas em questao, para recorrer ao conceito elaborado por Walter
Benjamin no ensaio sobre As afinidades eletivas e associado por
Adorno, na Teoria estética, a faculdade inerente aos grandes textos
literarios de exercer a “historiografia nao-consciente de sua época”.*+

Contudo, tal leitura nao poderia ser feita, como ja se deu a
entender acima, em relacao ao episédio, redigido por Goethe quase
sessenta anos antes, do abatimento das nogueiras. Pois ao contrario
do que se desenrola no quinto ato da tragédia, nos Sofrimentos do
jovem Werther a derrubada das arvores deve-se principalmente
a um capricho humano (o incoémodo da afetada mulher do novo
pastor com as folhas mortas que lhe sujam o patio), o que a revela
concebida com a finalidade primeira de acirrar a subjetividade do
her6i em sua rota para o suicidio.

Com a lirica goethiana dos anos de juventude, no entanto,
talvez seja possivel relacionar o quinto ato do Fausto II — mais pre-
cisamente sua Gltima cena, que oferece o contraponto as destruicoes
configuradas nas anteriores — tomando-se por base a dimensao
linguistica, que constitui afinal o medium em que o velho poeta
elaborou suas “férmulas ético-estéticas”. Essa sugestdo emana do
ensaio de Adorno sobre a cena final do drama, mais precisamente
da observacao de que a grandiosidade manifesta nas furnas mon-
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tanhosas, nas matas, quedas d’dgua e penhascos que compoem o
cendrio para a ascensao da enteléquia do protagonista sob o empuxo
do Eterno-Feminino seria, mais uma vez, a grandiosidade de uma
visao da natureza, de uma contemplacao intuitiva da natureza (Na-
turanschauung), que se entranhou na expressao linguistica, como
jaocorrera na lirica do jovem Goethe: “Na cena final do Fausto, essa
grandeza presente puramente na configuracao linguistica (Sprach-
gestalt) é, mais uma vez, a [grandeza] da contemplacao da natureza,
como na lirica de juventude” (ADORNO, 1990, p. 133).

Florestas avancam baloucando, rochedos exercem seu peso
sobre a terra, raizes incrustam-se no solo, troncos algando-se aos
céus ao lado de troncos, caudais em queda rumorejante e cavernas,
as mais fundas, oferecendo protecgio: assim o poeta descortina uma
paisagem que sera impregnada de sugest6es tomadas tanto a histéria
natural (meteorologia, botanica, geologia) quanto a “mitologia cato-
lica”.’s E se, em meio a esses “gracejos muito sérios” (na expressao
do proprio poeta), o “amor eterno”, conforme anunciam os anjos
“mais perfeitos”, ira segregar os elementos puros dos impuros na
“esséncia dual” do antigo doutor e pactario — elementos inextricaveis
durante sua existéncia terrena —, a natureza evocada nas “furnas
montanhosas” parece ter passado por esse processo regenerativo e
se encontra agora subtraida a degradacao que, nas cenas anteriores,
atingiu mar, dunas, tilias e toda a “regido aberta” outrora habitada
por Filemon e Baucis.

No espléndido panorama das “Furnas montanhosas” temos,
entretanto, uma natureza vivificada pela linguagem, que faz as ma-
tas se moverem logo no verso de abertura, num passo comentado
por Adorno como “modificacdo incomparavel” do célebre motivo
no Macbeth shakespeariano. Os procedimentos estilisticos que
marcam o desfecho da tragédia teriam sido elaborados sob o influxo
da contradicdo entre o crescente poderio dalinguagem pragmatico-
-comunicativa, manipulada pelo comércio e pela ideologia, e a



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

linguagem poeticamente integra, o que equivale a dizer, ainda na
linha adorniana, que a conclusao do Fausto II p6de ser conquistada
ao irreversivel declinio da lingua alema, com o qual Goethe se viu
confrontado nos derradeiros anos de vida: “O que é considerado vio-
lento no estilo de velhice de Goethe sdo certamente as cicatrizes que
apalavra poética recebeu ao se defender da [palavra] comunicativa”.

As operacoes de que o poeta se vale a fim de restituir integri-
dade a palavra conspurcada sao variadas e uma delas consiste em
tomar literalmente expressoes e metaforas que ja por volta de 1830
estavam expostas ao desgaste. Quando o Pater profundus, mais
proximo a esfera sensivel da natureza do que o Pater ecstaticus e o
Pater seraphicus, exalta o raio que caiu flamante “para melhorar a
atmosfera, que trazia no seio veneno e miasma”, a locugao “melho-
rar a atmosfera” ja havia sido arrastada aos dominios do discurso
politico estereotipado. Na argumentacdo de Adorno, Goethe se
subtrai, porém, ao chavao na medida em que devolve a formulacao
“melhorar a atmosfera” seu sentido literal, pois no cenario da cena
final a queda do raio aparece, conforme a percep¢ao dos infantes
bem-aventurados (vv. 11.914-11.917), como fendmeno real. No bojo
desse mesmo movimento, a expressao restaurada é inserida na
representagdo de um quadro de abismo e de cataratas, o qual, por
meio de colossal deslocamento, “comuta a expressao de catastrofe
permanente numa outra de bem-aventuranga”.

Se Adorno percebe uma tendéncia “restauradora” na lingua-
gem da cena “Furnas montanhosas”, esti provavelmente sugerindo
que o poeta, também ele j4 engolfado na precaria relacio entre lirica
e sociedade, ndo almejou atribuir a presumivel “palavra pura” a auto-
nomia que décadas depois seria o objeto dos esforcos de um Mallar-
mé ou, pouco depois, de um Stefan George. Assim, essa tendéncia
(correlacionada com as “cicatrizes” e marcas de “violéncia” men-
cionadas pouco acima) é apontada no uso do advérbio weichlich —
maciamente, mas com um posterior sentido pejorativo que resvala
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pelo “melindroso”, “molenga” — na fala da Magna Peccatrix, cujos
cachos enxugaram “maciamente” os pés do Senhor; e é vislumbrada
também na exortacdo que a Mater Gloriosa, a semelhanca de uma
mae burguesa preocupada com as inclinac¢oes pouco elevadas de seu
rebento, dirige a penitente outrora chamada Gretchen no sentido de
“alcar-se a esferas mais altas”. Trés outras minudéncias estilisticas
nos sao ainda apresentadas como decisivas na luta goethiana contra
a reificacdo da linguagem: o acréscimo da vogal “e” no prefixo ab (a
torrente de 4gua que se precipita para baixo, abestiirzt em vez do
correto abstiirzt); a insercao, aparentemente apenas em virtude de
rima, sonoridade e métrica, da pequena particula expletiva gar; e
ainda a supressao de um “a” no nome do patriarca Abrado. Trés
“pequeninos nadas” (na expressao usada por Manuel Bandeira no
Itinerario de Pasargada) que, no entanto, possuem significado cru-
cial no mundo da lirica e, assim, podem facilmente levar ao ridiculo
o0 passo que se direcionava ao sublime. Intrinseca, porém, a grande
poesia, observa ainda Adorno, € “a sorte que a preserva da queda”.*®

Nao viria ao caso tentar um aprofundamento maior no sentido

“© »

dessas filigranas estilisticas — acréscimo de um “e”, supressao de um
“a” — e numa eventual justificativa histérico-linguistica, no plano do
médio alto-alemao (estagio dalingua que vigora entre cerca de 1050
€ 1350); no entanto cumpre assinalar que, para Adorno, trata-se de
recursos pelos quais Goethe faz a natureza exprimir a histoéria de sua
propria criacdo, buscando restituir-lhe a condicao pristina que, na
esfera da grande liturgia amorosa que imanta toda a cena final, abre
apossibilidade “da reconciliacdo do natural”, subtraindo a existéncia
degradada ao proprio processo de degenerescéncia.

A magnificéncia com que o leitor se depara nas “Furnas mon-
tanhosas” entranha-se, na visao do filosofo frankfurtiano, na propria
expressao linguistica dos versos de encerramento e se revelaria afim
a plasticidade da contemplacio da natureza na lirica de juventude.
Podemos pensar aqui naquelas cancoes a que Schubert em primeiro
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lugar, mas também Schumann, Beethoven, Hugo Wolf e outros com-
positores (como o velho amigo do poeta C. F. Zelter) deram musica:
“Boas-vindas e despedida”, “Rosinha do silvado”, “Igual com igual”,
“Cancao de maio”, “No lago” ou ainda, para nao estender muito a
lista, “A violeta”, esta musicada por Mozart. E pode-se pensar tam-
bém na segunda “Cancao noturna do peregrino”, comentada pelo
proprio Adorno na “Palestra sobre lirica e sociedade”, publicada
originalmente em 1957, apenas dois anos antes do ensaio sobre a
cena final “Furnas montanhosas”. Diz essa cancao noturna em tra-
ducao literal: “Sobre todos os cumes / Ha repouso, / Em todas as
frondes / Mal sentiras / Um sopro leve; / Os passarinhos silenciam
na floresta. / Ora espera, logo / Também tu repousaras”.”

Exemplo dos mais elevados de composicao lirica nao desfigu-
rada pela existéncia coisificada e convencional, a “Cancdo noturna
do peregrino” tem sua grandeza, argumenta o critico, na forca com
que seus versos despertam a aparéncia (ou o “luzir”: Schein) de uma
natureza que se furta a alienacdo. E na observacdo, poucas linhas
adiante, de que a linguagem desse pequeno poema se apresenta
como se fosse a propria criagdo, ja se anuncia uma das formulacoes
fundamentais do ensaio sobre a cena final do Fausto, reforcando-se
assim a hipo6tese concernente as afinidades entre a lirica de juven-
tude e a de velhice.

No verso “Ora espera, logo”, 1é-se na exposicao sobre lirica e
sociedade, a vida inteira do ser humano se converte, com enigmaético
sorriso de pesar, no curto instante que precede o adormecer (mas
também o “sono” da morte). Nos limites da palestra, Adorno nao
se da ao trabalho de demonstrar como tal conversao efetivamente
ocorre nos dominios da expressao linguistica, ou seja, como a pro-
pria “espera” se entranha no ritmo do verso que desloca o advérbio
para a posicao final, criando-se por meio da suspensao acarretada
pelo enjambement a expectativa do que vira a seguir — e lembrando

©, »

ainda que Goethe acrescenta um “e” no advérbio bald assim como

99



100

Nabil Aradjo

ao substantivo com o qual rima (Wald: floresta, bosque, mata). Ou
ainda, entre outros procedimentos que transformam em linguagem
os movimentos quase imperceptiveis da natureza que tomba na paz
do anoitecer, o longo “u” reverberando no repouso (Ruh, apdcope
do correto Ruhe, que retorna sob a forma verbal ruhen, repousar,
no fecho da cancao) reinante sobre os cumes, assim como a leve
transicao do reino mineral para o vegetal por meio da variacao de
uma simples consoante inicial (Gipfeln, cumes — Wipfeln, frondes,
ambos no caso dativo).

A cancao foi escrita a lapis na parede de uma cabana cons-
truida no cume do monte Kickelhahn (floresta da Turingia), onde
Goethe pernoitou de seis para sete de setembro de 1780. Entre 26
e 31 de agosto de 1831 o poeta, ja concluida a “ocupacao principal”
de seus derradeiros anos (Hauptgeschdft, como ele se referia ao
Fausto II), visitou novamente a regiao e na véspera do que seria seu
ultimo aniversario subiu o promontorio para reler os versos escritos
meio século antes. O acontecimento € registrado objetivamente em
seu diario e depois relatado ao amigo berlinense C. F. Zelter numa
carta de quatro de setembro. O tom da carta é igualmente sébrio,
todavia ndo dissimula que a nova leitura dos versos trouxe consigo
a emocao de um balanco definitivo de vida: “Apds tantos anos foi
possivel contemplar o todo: o duradouro e o desvanecido. O que deu
certo avancou para o primeiro plano e trouxe alegria serena, o que
deu errado estava esquecido e superado”.

Mas essa derradeira excursao do peregrino octogenario foi
também documentada pelo seu acompanhante, o ge6logo e inspetor
de minas Johann Christian Mahr. Sua reconstituicao da visita traz
detalhes que o poeta ndo menciona na carta e no diario, por exemplo:

Goethe passou os olhos sobre esses poucos versos e lagrimas
escorreram pelas suas faces. Lentamente tirou o alvissimo len-
¢o de seu casaco castanho-escuro, enxugou as lagrimas e disse
em tom suave e melancoélico: “Sim, ora espera, logo também tu
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repousaras”, calou-se durante meio minuto, mais uma vez olhou
pelajanela a escura floresta de pinheiros e dirigiu-se entao a mim
com as palavras: “Bem, agora podemos ir”.

A noite pode enfim descer, como dira mais tarde o grande
poeta brasileiro no balanco de vida, igualmente sereno e reconci-
liado, de “Consoada”: “Encontrara lavrado o campo, a casa limpa,
/ A mesa posta, / Com cada coisa em seu lugar”. Mas no alto do
Kickelhahn, apds ter relido a cancao rabiscada na parede, Goethe
também poderia ter pronunciado aqueles versos de Linceu que
exprimem a quinta-esséncia de sua experiéncia de vida: “Felizes
meus olhos, / O que heis percebido, / L4 seja o que for, / Tao belo
tem sido!” (vv. 11.300-11.303). A traducdo, levemente arcaizante
com a fungdo auxiliar do verbo “haver” e “ter” para produzir a rima
dos participios, é novamente de Jenny Klabin Segall; no original,
contudo, o dltimo verso traz o verbo no pretérito: tudo o que esses
olhos felizes puderam contemplar foi belo! A pausa que se segue faz
a cancdo comutar de perspectiva, passando a descrever o aniquila-
mento daquilo que até entdo “a vista deliciava”.

Adorno conclui seu ensaio com uma referéncia a destruicao,
em 1870, da cabana em cuja parede o poeta rabiscara a “Cancao
noturna do peregrino” 9o anos antes: “Também [grifo meu] aquela
cabana pegou fogo”. As palavras finais do critico sio marcadamente
elipticas e s6 se deixam apreender em profundidade a luz da dialé-
tica entre esquecimento e lembranca delineada na tltima etapa do
ensaio, sobretudo no postulado (logo ap6s ter observado que a forca
que permite a continuagdo da vida — como experimenta o proprio
Fausto na cena de abertura “Regido amena” — reside no olvido e na
prescricao) de que “esperanca” nao seria “recordacio fixada, mas
sim o retorno do esquecido”. Citando as palavras finais do ensaio:

Se, porém, com uma infracdo contra a légica — infracao, cujos
raios curam todos os atos de violéncia cometidos pela logica — na
invocac¢ao da Mater Gloriosa como a Sem-Igual [Ohnegleiche], a
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memoria dos versos pronunciados por Gretchen na cena “Diante
dos muros fortificados da cidade” como que se levanta de um
passado de éones [wie iiber Aonen heraufddmmert], entio ganha
voz de extrema bem-aventuranca aquele sentimento que deve
ter se apoderado do poeta quando ele, pouco antes da morte, leu
novamente na parede de madeira do Gickelhahn [outra grafia
para Kickelhahn] a “Canc¢éo noturna” que havia sido escrita uma
geracao antes. Também aquela cabana pegou fogo. Esperanca ndo
é a recordacao fixada, mas sim o retorno do esquecido.

Essas tltimas consideragdes adornianas nao estariam alu-
dindo ainda, do mesmo prisma histérico-filoséfico que enforma
as reflexdes anteriores, a uma coincidéncia tao expressiva quanto
funesta? Pois se a cabana no alto do Kickelhahn, visitada pelo poeta
pouco antes da morte, podia ser concebida, de modo semelhante a
de Filemon e Baucis, como emblema de um mundo que propiciava
a experiéncia da natureza que se entranhou na estrutura ritmica,
sonora e imagética da cancao gravada meio século antes em uma de
suas paredes, torna-se profundamente significativo também ela ter
sucumbido ao elemento que Mefistofeles ja dissera, ao apresentar-se
a Fausto pela primeira vez, ter reservado a part para si (vv. 1.377-
1.378); ou seja, também ela ter sido consumida — eis a conotacao do
advérbio que destacamos em italico na formulacdo de Adorno — pelos
“olhares igneos” que Linceu, do alto de sua torre, vé engolfar as tilias
e toda a esfera ancestral dos idosos que tém uma morte simultanea,
convertendo-se todavia em terror a serena felicidade que envolve a
metamorfose pela qual o casal hom6énimo de Ovidio deixa sua forma

humana para transformar-se em carvalho e tilia.'®
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6 Como se pode ler na sentenca de nimero 751 no volume Mdaximas e re-
flexdes. Sigo aqui a numeracio estabelecida em 1907 por Max Hecker em
sua edi¢ao de referéncia do mesmo.

7 Traduzido no Brasil por Maria Luiza de Borges (versos de Goethe por
M. V. Mazzari), a partir, porém, da edicdo americana de 1994 (Money and
Magic: Critique of the Modern Economy in the Light of Goethe’s “Faust”),
que se baseia na 12 edicao alema de 1985, com o titulo Dinheiro e Magia.
Uma critica da economia moderna a luz do Fausto de Goethe (Rio de
Janeiro, Zahar, 2011).

8 E assim plenamente consequente que José Miguel Wisnik, em entre-
vista de 2 de fevereiro de 2019 sobre seu livro Maquinacdo do mundo.
Drummond e a mineracgdo (Ilustrissima, Folha de Sdo Paulo), relacione
o desastre de Brumadinho com a adverténcia “ecolégica” inserida por Go-
ethe no quinto ato do Fausto, em particular com o momento do enredo
dramético em que, “destruido o tltimo reduto de resisténcia a obra coloni-
zadora da maquinacao faustica, com a eliminacao fisica dos tltimos resis-
tentes pelos sicarios de Mefistofeles, o herdi projeta um belvedere ao lado
da destruicdo para que se tenha ‘ilimitada vista’ de sua proépria obra, isto
é, dos ‘recursos da terra dominados’ (usando palavras, aqui, d*A Maquina
do Mundo’, de Drummond)”.

9 Goethe descreve o funcionamento dessas duas “maquinas de fogo”
(Feuermaschinen), que estavam entre as primeiras maquinas a vapor
operadas fora da Inglaterra, numa carta de 12 de setembro de 1790 que
dirige ao conselheiro de Estado (Regierungsrat) Christian Gottlob Voigt.

10 Die Theorie der Rezeption — Riickschau auf thre unerkannte Vorges-
chichte. Abschiedsvorlesung von Hans Robert Jaufs am 11. Februar 1987
anldsslich seiner Emeritierung (Konstanz, Universititsverlag, 1987). [A
teoria da recepcdo — Olhar retrospectivo sobre sua historia pregressa nao
reconhecida. Conferéncia de despedida de Hans Robert JauB3 em 11 de fe-
vereiro de 1987 por ocasiao de sua aposentadoria]. JauB vé nessa formula-
¢a0 de Tomés de Aquino o momento precursor do “conceito de recepcao”,
a partir do qual se poderia descrever o desenvolvimento que, da interpre-
tacdo dogmatico-teologica das Sagradas Escrituras, leva até a hermenéu-
tica historico-critica.

11 Resenha publicada no niimero 327 (2018) da revista Das Argument —
Zeitschrift fiir Philosophie und Sozialwissenschaften (paginas 415 — 418).
Para o importante critico marxista Thomas Metscher, a leitura de Jaeger
acentuaria unilateralmente o lado destrutivo da modernidade configura-
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da por Goethe no Fausto, desconsiderando outras facetas da dimensao
historico-social dessa obra que tem por principio estético a ideia da “con-
tradicao” e, portanto, a dialética — “pois se essas obras [de Goethe] se ca-
racterizam por algo, entdo esse algo seria a contradicdo: a dialética como
principio estético”.

12 Zentral-Asien. Untersuchungen zu den Gebirgsketten und zur verglei-
chenden Klimatologie. Das Reisewerk zur Expedition von 1829 [Asia Cen-
tral: InvestigacOes sobre as cadeias de montanhas e sobre a climatologia
comparada. A obra de viagem sobre a expedicao de 1829] Bastante elu-
cidativo é o posfacio de Oliver Lubrich (“Die andere Reise des Alexander
von Humboldt” [A outra viagem de A. v. H.], p. 845-885) para essa edicdo
alema da obra publicada originalmente em Paris (trés volumes) no ano
de 1843: Asie Centrale: Recherches sur les Chaines de Montagnes et la
Climatologie Comparée.

13 No discurso “Brasilien in seiner Entwicklung seit der Entdeckung bis
auf unsere Zeit” [O Brasil em seu desenvolvimento desde a descoberta até
0 nosso tempo], proferido em 1821 na Academia de Ciéncias de Munique,
Spix articula uma surpreendente adverténcia ecoldgica ao falar da “des-
truicdo das florestas virgens com a derrubada desenfreada de arvores para
construcao de cabanas ou para a implantacio de engenhos de acticar (Zu-
ckerfabriken), devastagoes do solo e da terra mediante escavagao irracio-
nal em busca de ouro”. Consultei a edicao original desse texto (“Brasilien
in seiner Entwicklung seit der Entdeckung bis auf unsere Zeit. Eine Rede
zur Feyer des Maximilians-Tages in der 6ffentlichen Sitzung der Akademie
der Wissenschaften”, Munique, 1821) na Biblioteca Brasiliana Guita e José
Mindlin (Universidade de Sao Paulo).

14 “Enquanto materializacdo da consciéncia mais avancada, que engloba a
critica produtiva da situacgao estética e extra-estética a cada vez dada, o teor
de verdade das obras de arte é historiografia ndo-consciente (bewusstlose),
associada com o que até hoje sempre ficou por baixo (Unterlegenen)”
(ADORNO, 2003, p. 286). In: . Asthetische Theorie. Frankfurt a.
M.: Suhrkamp, 2003.

16 A expressao “mitologia catélica” é do proprio Goethe e aparece no ca-
pitulo de seu relato de viagem pela Italia dedicado ao trajeto “Ferrara até
Roma”, mais precisamente no segmento redigido na comuna de Cento em
17 de outubro de 1786, em que descreve pinturas sacras de Guercino (Gio-
vanni Francesco Barbieri, 1591 — 1666): “Chamou-me a atencao ainda uma
Madonna. A crianca busca o peito da mae, esta reluta, envergonhada, em
expor o seio nu. Natural, nobre e belo. Por fim, uma Maria, conduzindo
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pelo brago a crianca a sua frente. Esta, voltada para quem vé o quadro,
distribui béncaos com os dedos levantados. Um motivo muito feliz da mi-
tologia catodlica e frequentemente repetido” (GOETHE, 2017, p. 122). In:

. Viagem a Italia. Trad. de Wilma Patricia Maas. Sao Paulo: Edi-
tora da UNESP, 2017.

16 Sobre esse recuo de Goethe ao nome anterior do patriarca (“Géne-
sis”, 17:5) escreve Adorno: “No luminoso ambito do nome exdtico, a fi-
gura familiar do Antigo Testamento, coberta por incontaveis associagoes,
transforma-se repentinamente no principe de tribo ndomade-oriental. A
recordacao fiel desse principe é vigorosamente subtraida a tradigao ca-
nonizada”. (A tendéncia arcaizante da linguagem manifesta-se ainda no
substantivo Bronn, antiga forma poética de Brunnen — fonte, po¢o — e no
advérbio weiland, que J. K. Segall traduz adequadamente por “antanho”.)

17 No original: “Uber allen Gipfeln / Ist Ruh / In allen Wipfeln / Spiirest
du / Kaum einen Hauch; / Die Vogelein schweigen im Walde. / Warte nur,
balde / Ruhest du auch”. Entre as varias traducdes que esse poema tem
para o portugués (é também um dos mais musicados de toda a literatura
alemad), seguem aqui trés amostras:

“Sobre os picos / Paz. / Nos cimos / Quase / Nenhum sopro. / Calam aves
nos ramos. / Logo — vamos — / Vira o repouso” (Haroldo de Campos).

“Em todos os cumes: / Sossego. / Em todas as copas / Nao sentes / Um
sopro, quase. / Os passarinhos calam-se na mata. / Paciéncia, logo / Sos-
segaras também” (Rubens Rodrigues Torres Filho).

“No alto destes montes / E a paz, / Em todas estas frondes / Nem dés /
Pela leve aragem; / Nao se ouve ja no bosque uma avezinha. / Espera, que
se avizinha / A tua paz também” (Joao Barrento).

18 O caréater alusivo e eliptico do ensaio de Adorno, que nessa passagem
se oferece ao leitor com o simples advérbio “também”, transparece ainda
na observacao, concernente aos laivos homossexuais que acometem Me-
fisto na cena “Inumacao” e o fazem perder a disputa pela alma de Fausto,
de que “j4” o diabo de Goethe seria o diabo da “frieza”: “Se a questao se
resolvesse de maneira tdo cabal como querem aqueles que se acreditam
na obrigacdo de defender a gracga perante o diabo, entdo o poeta se teria
poupado a aboboda [Bogen] mais ousada de sua construgio: que o diabo,
sendo ja nele [em Goethe] o diabo da frieza, seja ludibriado pelo proprio
amor, a negagdo da negacao”. Esse “ja” pode ser entendido como uma
alusdo ao diabo (como se sabe, inspirado em parte no préprio Adorno e
em suas concepgoes musicais) do Doutor Fausto, de Thomas Mann, que
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no capitulo XXV aparece explicitamente associado ao frio. (Debrucei-me
sobre esse traco do “frio” e da “frieza” no motivo do pacto no ensaio: MA-
ZZARI, Marcus Vinicius. Veredas-Mortas e Veredas-Altas: a trajetoria de
Riobaldo entre pacto demoniaco e aprendizagem. In: . Labirintos
da aprendizagem. Sao Paulo: Editora 34, 2010. p. 66-68).
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O pacto com o Diabo nas raizes da literatura
gotica: The Monk, de M. G. Lewis

Julio Franca

Pactos demoniacos no primeiro Goético

Em 1796, Matthew G. Lewis, entdo um jovem de 19 anos,
escreveu, em um curto intervalo de semanas, um romance que se
conclui com o protagonista, Ambrosio, o monge que da titulo a obra,
sendo morto pelo Diabo ap6s assinar com ele um pacto. The Monk
[O monge] estd muito longe de ser a obra de uma vida, como, por
exemplo, o Fausto — que, a época, ainda estava sendo escrito — se-
ria para Goethe. Ainda assim, o embate entre Ambrosio e Lucifer é
mais um curioso fragmento do caleidoscopio de sentidos que o pacto
demoniaco assume na modernidade.

Ao contrario do que possa parecer, os pactos com o Diabo
nao foram tao frequentes na primeira era dos romances goticos.
Tal fendmeno pode ser explicado por meio de uma contextualiza-
¢ao historica. O Gotico — e a propria ficgdo, de modo geral — é um
modo discursivo que costuma absorver o espirito de sua época e
devolver esse Zeitgeist metamorfoseado em figuracoes e imagens
que dao forma ficcional aos medos, as angustias e as obsessoes de
um periodo histérico — e, ao assim fazé-lo, também contribuem para
alimentar o imaginario dessa era. Pensando nessa permeabilidade
ao espirito de época, podemos aventar a seguinte hipotese: sendo o
Gotico Setecentista, a0 menos em termos de volume (de producao e
de consumo), uma literatura fundamentalmente britanica, e sabendo
ainda que a Igreja Anglicana ndo explorava a ideia do Diabo como
fonte do mal, podemos supor que os primeiros romances goticos
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ingleses ndo tematizam pactos porque Sata nao estava presente no
imaginario britanico, em fins do século XVIII.

Seguindo essa hipotese, o romance de M. G. Lewis seria uma
excec¢ao a regra, o que poderia ser explicado, como veremos mais
adiante, por ter sido alimentado por uma outra tradicdo cultural e
literaria. The Monk esta muito mais proximo do Gético Continental,
mais especificamente do Schauerroman do que do Gético de Horace
Walpole ou de Ann Radcliffe. E o Diabo, por sua vez, estava muito
mais presente no imaginario alemao. Mesmo sem desejarmos nos
aprofundar na legitimacao dessa hipotese, alguns dados estatis-
ticos podem ajudar a corroborar sua validade. A Gltima execugio
de um acusado por envolvimento com bruxaria ou satanismo, na
Inglaterra, foi em 1682 — ja na Prussia, ha o caso de uma execucio,
a de Barbara Zdunk, em 1811. Além disso, estima-se que o nimero
de execucoes por bruxaria ocorridas na Alemanha foi pelo menos
dez vezes maior do que as ocorridas no Reino Unido (cf. MONTER,
2002; LEVACK, 2006).

A tradicao goética

Para um melhor entendimento dos temas e da propria estru-
tura narrativa de The Monk, vale a pena fazer uma breve descrigao
da tradicao literaria a qual pertence o romance. Por “literatura
gbtica” pode-se compreender tanto um género historico quanto
um modo discursivo. No primeiro caso, estariamos nos referindo a
um conjunto de narrativas que buscavam o efeito sublime através
de incidentes sobrenaturais — posteriormente explicados ou nao.
Suspense, terror e horror, mistérios, casas e castelos assombrados,
trevas, morte, decadéncia, duplos, loucura, segredos, maldicGes
hereditarias — enfim, esses eram os topoi de uma onda literaria que
tomou a Europa entre as tltimas décadas do XVIII e as primeiras
décadas do XIX. A relativa consisténcia das tramas e dos cenarios
gobticos, juntamente com a tradicdo romanesca, nos quais eles foram
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inspirados, permitiram que o romance gobtico passasse a ser identifi-
cado como um tipo especifico de ficcao (cf. BOTTING, 2014, p. 42).

Essa consisténcia de tramas, cenarios e de estratégias narra-
tivas caracteristicas do Gotico como género historico foi a propria
condicao para sua sobrevivéncia como modo discursivo. Ao longo
dos séculos seguintes, o Gético foi se consolidando como uma tradi-
¢ao artistica, pois havia codificado modos de representar o Mal, ao
figurar os medos e expressar, em forma de narrativas ficcionais, os
interditos de uma sociedade. A amplitude, permanéncia e pujanca
cultural da maquinaria goética podem facilmente ser observadas até
a contemporaneidade, nas mais diversas midias (cf. PUNTER, 1996;
BOTTING, 2014).

Essa tradicido tem muitas convencoes, mas trés se destacam
por sua importancia e recorréncia para a estrutura narrativa e para
a visdo de mundo gbticas: o locus horribilis; o passado fantasma-
gbrico; e a personagem monstruosa. Quando esses trés elementos
aparecem em conjunto, e sob o regime de mecanismos de suspense
com objetivo de produzir, como efeito estético, o medo ou suas va-
riantes, esses trés aspectos podem ser descritos como as principais
caracteristicas do que chamaremos aqui de Gotico como modo
discursivo (cf. FRANCA, 2017).

Matthew Lewis e o The Monk

The Monk é, obviamente, um exemplo do Gético como géne-
ro histérico, e um marco decisivo de sua constituicio como modo
discursivo. O romance de Lewis estd também na origem de duas
vertentes axiais da tradigao gotica.

a) Primeiro, a vertente que apresenta explicita e categorica-
mente elementos sobrenaturais. Em Lewis, o sobrenatural é um
elemento estabelecido no plano narrativo. David Punter (1996, p.
62) aponta para como Lewis, ao contrario de Ann Radcliffe, ndo se
utiliza de nenhum procedimento narrativo com intuito de borrar os
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limites entre o real e o fantastico, ou de produzir hesitacao fantastica.
Seu método de composicio é abertamente antirrealista, dando
forma a um mundo ficcional, artificial, que se autovalida. Isso nao
significa, contudo, que o leitor precise “acreditar” no sobrenatural,
tampouco que Lewis esteja defendendo a existéncia do sobrenatural
no mundo extradiegético, mas que o sobrenatural estd dado, como
uma condicao incontornavel do mundo diegético.

b) A outra vertente que tradicionalmente se entende como
tendo sido inaugurada por Lewis é aquela que se caracteriza pela
exploracdo grafica tanto da violéncia e da crueldade quanto do
erotismo, da excitagdo e dos atos sexuais — nao raramente, pela
exploracao simultanea de todos esses elementos. A narrativa cho-
cou os leitores de sua época. Era um romance excessivo — violento,
brutal, sensacional —, que versava sobre os excessos da paixao que
se disfarca hipocritamente sob a respeitabilidade e o decoro. Um
contemporaneo de Lewis, o poeta S. T. Coleridge (apud CLEARY;
MILES, 2000, p. 188), afirmou que The Monk era um romance que 0s
pais deveriam ficar palidos se vissem nas maos de seu filho ou filha.!

Em conjunto, essas duas caracteristicas do romance de Lewis
ajudam a entender uma famosa distin¢ao entre Terror e Horror,
formulada por Ann Radcliffe (2018). Num texto que viria a ser co-
nhecido pelo titulo de “On the supernatural in Poetry” [Do sobrena-
tural na literatura], a mais famosa das romancistas goticas afirmava
que o terror é uma emocao que expandiria a alma, e despertaria as
faculdades para um grau mais elevado da vida, produzindo assim
a experiéncia estética do Sublime. J& o horror, brutal e explicito,
contrairia, congelaria e quase aniquilaria as faculdades mentais. A
partir dos anos 1970, essas duas vertentes seriam reconfiguradas
pela critica literaria em termos de género, isto é, o terror passaria
a ser entendido como uma tradicao feminina do Gotico, o horror,
masculina (cf. TOWNSHEND, 2016; WILLIAMS, 1995).
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Ora, nao é dificil perceber que, nos termos de Radcliffe, Lewis
escreve uma obra de horror — e é uma aposta mais ou menos segura
imaginar que era exatamente em Lewis que Radcliffe pensava ao
propor essa distin¢cao. Em The Monk ha uma guinada que afasta a
literatura gotica fundada na poética do sublime terrivel em direcao
a poética do horror puro, ao colocar em primeiro plano todos os
elementos repulsivos — fisica e moralmente —purificados pela litera-
tura de Radcliffe e de seus seguidores.? Outras divergéncias entre as
duas vertentes poderiam ser elencadas. The Monk tanto evita quanto
satiriza o sentimentalismo de Radcliffe, ao menos os seus sentidos
edificantes.3 E uma obra de horror, por um lado, mas, a0 mesmo
tempo, é uma parodia de alguns procedimentos da maquinaria gética
construida fundamentalmente por Radcliffe.

Além disso, Matthew Lewis, como foi anteriormente men-
cionado, valeu-se de outra tradicdao, a do Sturm und Drang. Era
um tradutor de obras alemas e um profundo admirador da ficcao
de terror que floresceu na Alemanha na tltima década do XVIII,
sobretudo dos trabalhos de Schiller, que se valia do terror ficcional
para advogar as liberdades individuais. Para grande parte da critica,
porém, o autor de The Monk teria eliminado de suas obras o teor
politico que caracterizava a tradicao de terror alema.+

O pacto demoniaco em The Monk

O romance de Lewis® desenrola-se num periodo de poucos
meses, em Madri, cidade descrita como catélica, supersticiosa
e hipdcrita. O ano histérico ndo é determinado, mas se percebe
que coincide com o da Inquisi¢cdo Espanhola. O protagonista, Frei
Ambrésio, é um monge franciscano, que acabara de se tornar o
superior de um Mosteiro dos Capuchinhos. Orfao de pai e mée, ele
foi abandonado muito jovem na Igreja, onde cresceu e se formou.
Ambrosio é estimado como um santo na cidade, e, em seus trinta
anos de vida, todos dedicados “ao estudo, em total reclusido e mor-
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tificacao da carne” (LEWIS, 2017, p. 12), jamais deixou os muros do
mosteiro, nem “jamais infringiu uma sé regra de sua Ordem, nem
existe uma mancha sequer no seu carater. Dizem que ele € rigoroso
observador da castidade e que ndo conhece as diferencas entre um
homem e uma mulher” (Ibid., p. 12).

The Monk, contudo, ird justamente comecar no momento em
que Ambrosio estd deixando a reclusdo, e se expondo as tentagoes
que, finalmente, irdo testar seu carater. Como diz um dos persona-
gens, Lorenzo: “Um homem que passou toda a vida entre as paredes
de um mosteiro nao deve ter tido a oportunidade de pecar, ainda
que possuisse tal inclinacao” (Ibid., p. 14). A narrativa de Ambrosio
pode ser descrita como um romance de deformacao, isto é, trata-se
do relato de sua degradacio ao se confrontar com o mundo real.
Essa trajetéria rumo a ruina sera coroada pelo pacto assinado com o
proprio Luacifer, que se dara apenas no tltimo capitulo do romance.
Até que esse confronto ocorra, a ingénua hybris do religioso sera
testada por um “Mefisto” peculiar, a personagem mais fascinante
do romance: Roséario, um jovem e misterioso novico cuja admiracao
pelo monge € absoluta e irrestrita.

Rosério, porém, nao é Rosario, mas Matilda, uma jovem que
conseguiu ludibriar a todos e entrar no mosteiro para ficar mais pré-
xima de Ambrésio, seu grande amor. No tltimo capitulo do romance,
Lucifer revelara que Rosario-Matilda nada mais era do que um si-
cubo a servico da queda de Ambrosio. A partir dessa anagnorisis, o
leitor é obrigado a rever todas as intera¢6es de Rosario-Matilda com
o protagonista, e passar a entendé-las como um longo, ardiloso e
diabolico processo de tentacdo demoniaca. O protagonista compara
suas provagoes as vivenciadas por Santo Antao:

[Ambrésio] concluiu que vencer a tentacdo seria um mérito muito
maior do que simplesmente evita-la. Ele deveria alegrar-se com
a oportunidade de provar a solidez da prépria virtude. Santo
Antdo havia resistido a todas as seduc¢des da luxtiria. Por que
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nao poderia ele? Além disso, Santo Antdo havia sido tentado pelo
proprio diabo, o qual colocou em prética todas as suas artima-
nhas para despertar paixdes, ao passo que o perigo de Ambrosio
vinha de uma mulher mortal, temerosa e modesta, cujo temor
pelarendigio era ainda maior do que o seu proprio (Ibid., p. 57).

Na passagem, Ambrosio ndo apenas comete o pecado do
orgulho ao se comparar com o santo, mas também revela sua inge-
nuidade, ao ndo avaliar corretamente os riscos a que se submetera.
O processo de seducao conduzido por Matilda sera lento e pro-
gressivo. O esquema de sedugdo satanico ¢ sofisticado e envolvia
inclusive uma preparacao prévia. Por exemplo, a imagem da Virgem
Maria que o monge possuia em sua cela, a qual cultuava fervorosa,
e, acrescente-se, sensualmente, tinha a face de Matilda, por obra
e arte de estratagemas desenvolvidas muito antes da chegada de
Rosério ao convento.

Ainda travestida de Rosario, Matilda tera, a principio, como
alvo a vaidade de Ambrosio, cujas eloquéncia e virtudes morais eram
continuamente enaltecidas pelo falso novico. Essa investida sera
intensificada pelo prazer que o frei passara a experimentar quando
descobrir que Rosario ndo é Rosario, mas “uma jovem e sensivel mu-
lher” que havia tido “coragem de abandonar o mundo e sacrificar todas
as outras paixdes por aquela que ele havia inspirado” (Ibid., p. 42).

Uma das artimanhas de seduc@o de Matilda sera a de lancar
mao de uma persuasao retorica, a fim de criar a ilusao da seguranca
moral em Ambrosio:

Nao tema que [...] tentarei afasta-lo da sua retidao. Nao, Frei
Ambrosio, aprenda a me conhecer melhor. Eu o amo por suas
virtudes. Se perdé-las, perderd também meu afeto. Eu o vejo
como um santo. Prove que nada mais do que um homem e eu o
deixarei com repulsa (Ibid., p. 43).

A adulatéria demonstracao de confianca na elevacao moral do
frei é apenas a preparacao para que o sticubo lance mao de técnicas de
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seducao mais fisicas, dando ensejo a diversas passagens eroéticas. Em
uma delas, o erotismo se mescla ao melodramaético, quando Matilda
ameaca se suicidar caso Ambroésio lhe obrigue a deixar o mosteiro.
Ela aproveita a cena grandiloquente para exibir seus dotes fisicos:
[...] ela levantou o braco e fez um movimento como se estivesse
sendo esfaqueada. Os olhos do superior seguiram, espantados,
a trajetoria da adaga. Ela havia rasgado o habito e seu peito es-
tava parcialmente exposto. O punhal estava apoiado sobre seio
esquerdo. Oh, que seio! Os raios da lua permitiam ao monge
observar sua brancura deslumbrante. Seus olhos se demoraram
com insaciavel cobica naquela linda esfera. Uma sensacao que
ainda nao conhecia inundou seu cora¢ao com uma mistura de
ansiedade e prazer. Um fogo violento corria por todos os seus
membros. O sangue fervia em suas veias enquanto que milhares
de desejos selvagens aturdiam-lhe a imaginagdo. [...]. Fique,
entdo, feiticeira! Fique para minha perdicao (Ibid., p. 44).

Os tltimos impulsos de resisténcia de Ambrosio sao aflitos e
patéticos: incapaz de resistir a seducao da mulher, o monge suplica
a propria Matilda que o “defenda de si mesmo” (Ibid., p. 47). Porém,
uma sucessao de peripécias dard ensejo a primeira transgressao
grave do monge — a quebra de seus votos de castidade. Primeiro
Ambrésio é picado por uma serpente — um nada sutil indicio, entre
tantos outros espalhados pela narrativa, sobre o que esta acontecen-
do com o0 monge, bem ao gosto das antecipagdes quase proféticas das
tragédias gregas. Na sequéncia, Matilda se sacrifica por ele, sugando
o veneno da cobra, mas, dessa forma, sendo ela propria envenenada.
A abnegada autoimolacao da falsa novica surte o efeito desejado, e
Ambroésio cede aos encantos do siicubo, e sucumbe as delicias do
amor carnal: “Ele a tomou nos bracos e se esqueceu dos seus votos,
da sua santidade e da sua reputacio. Nao conseguia pensar em mais
nada, a ndo ser no prazer e na oportunidade” (Ibid., p. 61).
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Uma caracteristica persistente de Ambrosio é o arrependi-
mento imediato apés a satisfacao de seus desejos sensuais. Tomado
pela culpa, ele responsabiliza Matilda por sua propria fraqueza moral
e por seus desejos transgressivos:

— Mulher perigosa! — exclamou. — Vocé me conduziu para um
abismo de sofrimentos! [...] O que devo fazer agora? Como eu
posso expiar minha culpa? O que posso fazer para obter o perdao
pelo meu crime? Matilda, sua desgracada, vocé destruiu meu
sossego para sempre! (Ibid., p. 149).

Matilda, por sua vez, contra-argumenta, descartando a ideia
de transgressao e acusando o carater antinatural do celibato imposto
aos monges:

O que nao era natural eram os seus votos de castidade. O homem
nao foi criado para viver assim. E se o amor fosse crime, Deus
nao o teria criado para ser tao doce, tao irresistivel! [...] Sinta-se
livre para usufruir desses prazeres, sem os quais a vida ndo tem

nenhum valor (Ibid., p. 149).
Parcialmente convencido pela argumentacao de Matilda, Am-
116 brosio decide manter seus ilicitos encontros sexuais com a falsa Ro-
sario, entre as paredes do mosteiro. O narrador, implacavel, comenta
que, assim, ele adicionava a “hipocrisia ao perjtrio e a fraqueza de
carater (Ibid., p. 151). A amante de Ambrosio, contudo, ainda tem o
veneno da serpente correndo por suas veias, e precisara passar por
um misterioso ritual magico para se curar. Nesse momento uma
nova metamorfose ird se operar na personagem Rosario-Matilda,
produzindo um misto de “admiracao e horror” (Ibid., p. 152) no seu
companheiro. Ela passara abertamente a ser vista como uma bruxa

aos olhos do monge:

[...] ndo pode deixar de se surpreender ao refletir sobre o quanto
o carater e os sentimentos de Matilda estavam mudados. H4 pou-

cos dias ela parecia ser a mulher mais docil e amével, totalmente
submissa a sua vontade e que o adorava como a um ser superior.
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Agora havia adotado uma espécie de valentia e virilidade [...]. Ela
nao mais se insinuava, dava ordens. [...] via-se obrigado a con-
fessar, ainda que de mé vontade, que ela possuia um raciocinio
superior ao seu (Ibid., p. 154).

Em concomiténcia a ascensao da personagem de Matilda
a condicdo daquela que passa a controlar os rumos dos aconteci-
mentos, Ambrdsio mergulha cada vez mais na pequenez de sua
condicdo monéstica. Esse rebaixamento do monge — do homem mais
admirado de Madri, para a de um fariseu impio, tolo e sensual — é
explicitado nas palavras da feiticeira: “Vocé ainda é um monge. Sua
mente foi escravizada pelos preconceitos da educagio que recebeu.
Sua religido o faria temer o que a experiéncia me ensinou a apreciar
e valorizar” (Ibid., p. 156).

Em pouco mais de uma semana, porém, Ambroésio estara
“farto da abundancia do prazer” e “cansado da concubina” (Ibid.,
p- 156). Ele tem entao sua atracao e lascivia desviadas para outra
personagem, Antonia, que, na anagnorisis final, sera revelada como
sendo sua irma. Matilda, cujo comportamento vai se tornando cada
vez mais suspeito, abre mao de sua condicao de amante — “[...] e j&
que seu amor nao pode mais ser meu, imploro que me conceda o
segundo melhor presente, que é a sua confianca e amizade” (Ibid.,
p. 176) — e torna-se aliada de Ambrosio na conquista da jovem in-
génua. Cego tanto pela forca de seus desejos quanto pelo poder que
sua condi¢ao de homem incondicionalmente admirado e respeitado
por todos a sua volta, o monge sequer suspeita desse abnegado ato
de desprendimento de sua agora ex-amante.

Matilda explicara a Ambrosio o tipo de auxilio que ela podera
lhe prestar para a conquista de Antonia. Ela explicitara sua condicao
de feiticeira, ao confessar ao amante o teor do ritual magico que
fizera para salvar a sua vida do veneno:

Lembra-se daquela noite que passei na cripta de Santa Clara? Foi
quando, rodeada por cadaveres apodrecidos, me atrevi a executar
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alguns rituais misticos para invocar um anjo caido ao meu auxilio.
[...] Viodemo6nio obedecer minhas ordens [...] e descobri que, no
lugar de vender minha alma a um senhor, minha coragem havia
comprado um escravo (Ibid., p. 178).

A passagem é importante ainda por outra razio: é nesse
momento que Matilda ira sugerir, pela primeira vez, que o monge
deveria abracar as for¢cas demoniacas e assinar também ele o pacto
com o Diabo. Ela novamente ataca seus “preconceitos absurdos”, e
oincita alivrar-se “dos medos tao impréprios para uma alma” como
a dele. “Desperte desses sonhos intteis”, ela diz, “e atreva-se a ser
feliz” (Ibid., p. 178). Ante a resposta temerosa do monge, ela passa a
atacar sua hipocrisia, quando ele se nega a ser “um aliado do inimigo
de Deus” (Ibid., p. 178): “[...] ndo é a virtude que faz com que recuse
minha oferta: vocé quer aceitar, mas nao tem coragem. Vocé nao
teme o crime em si, mas o castigo” (Ibid., p. 179).

Articulada e persuasiva, Matilda emprega toda sorte de arti-
ficios retéricos para zombar da propria doutrina de Deus:

Onde est4 [...] aquela misericordia infinita do Todo Poderoso da
qual vocé tanto fala? Serd que Ele agora passou a impor limites?
Nao mais acolhe o pecador com alegria? Vocé ofende a Deus,
Ambroésio, mas sempre terd tempo para arrependimento, e Ele,
bondade para perdoar. Proporcione a Deus uma oportunidade
gloriosa para exercer Sua benevoléncia: quanto maior o seu
pecado, maior ser4 o mérito do perdao (Ibid., p. 179).

A estratégia retorica de Matilda, ao atacar tanto a pusilani-
midade de Ambrésio quanto a consisténcia ldgica de suas crencas,
busca convencer o monge de que ele ja havia, com seus atos sacrile-
gos, perdido sua alma. O pacto em si seria uma mera formalidade.
Ambroésio, contudo, resiste a persuasao e a ironia de Matilda, que,
mesmo assim, aceita ajuda-lo a possuir Anténia. O monge, por sua
vez, aceita ser auxiliado por meio de magia negra, fiando-se em fili-
granas juridicas — ele ndo poderia ser acusado do crime de bruxaria,
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uma vez que fora Matilda, e nao ele, quem assinara o pacto infernal:
“Ele ja tinha lido muito sobre o assunto e sabia que, a menos que
firmasse um pacto formal no qual renunciasse ao seu direito a sal-
vacao, Sata ndo teria nenhum poder sobre ele” (Ibid., p. 181-182).

Ambrosio estara presente quando Matilda, mais uma vez,
realizar um ritual de evocacao demoniaca. Dessa feita, é o proprio
Lucifer, em juventude e beleza, sob a forma magnifica de um anjo
recém-caido, que surge a frente da dupla:

Aterrorizado, Ambrosio aguardava o demonio. Qual nao
foi sua surpresa quando, ao cessar do trovao, uma musica
melodiosa surgiuno ar [...] e ele viu a criatura mais bonita
que a imaginacdo poderia criar. A aparéncia era de um
jovem de uns dezoito anos, cujo corpo e rosto possuiam
uma perfeicao sem igual. Ele estava completamentenu [...]
duas asas vermelhas surgiam dos ombros e seus cachos
sedosos estavam presos por uma faixa de fogo de multiplas
cores [...]. Mas, ainda que sua figura fosse encantadora,
nao pdde deixar de notar o olhar selvagem do demoénio e
uma misteriosa melancolia impregnada no seu semblante
que revelava tratar-se de um anjo caido [...] (Ibid., p. 184).

O demoénio concede a Matilda uma murta magica que dara
a Ambrosio acesso ao quarto de Antdnia e que agira sobre a vitima
como um poderoso sonifero. O plano, porém, nao decorrera con-
forme previsto. Apos diversas peripécias, o monge acabara assassi-
nando Elvira, mae de Antonia, e, como, o leitor descobrira no altimo
capitulo do romance, sua propria mae.

Ambrosio, a principio, fica horrorizado com a rapida progres-
sdo de suas iniquidades. Em poucos dias, ele passou da condicao
de homem mais santo de Madri para a de alguém que, primeiro,
quebrou seus votos de castidade, e, depois, assassinou uma inocente
por um motivo torpe. Todavia, como ele consegue escapar da cena do
crime, e nao ser por ele responsabilizado, a impunidade o reconcilia

119



120

Nabil Aradjo

com sua culpa. Matilda entao volta a cena para tentar “convencé-lo
de que nao era tao culpado quanto considerava”, e que “a natureza
oferece a cada um de nos, o direito de preservar a nossa propria
existéncia” (Ibid., p. 204), em uma passagem em que parecemos
ouvir os ecos da filosofia de Sade.®

Matilda convencera Ambrosio a fazer uma nova investida
contra a ainda mais desprotegida Antonia, agora uma 6rfa, vivendo
de favores na casa de uma amiga. O plano é drogar a vitima com uma
substéncia potente que simulara sua morte, fazendo com que ela seja
enterrada nas catacumbas do convento, contiguas as do mosteiro
do monge. Ali, nas masmorras, ela ird se tornar uma presa facil aos
desejos de Ambrosio. Essa é uma das sequéncias mais lagubres,
violentas e cruéis do romance de Lewis, e, muito provavelmente,
de todo o Gotico setecentista inglés. O plano é bem-sucedido: Am-
brosio estupra Antonia e decide manté-la em carcere privado, nas
catacumbas, para o resto da vida da pobre jovem.

Assim como ocorrera logo ap6s o primeiro intercurso carnal
com Matilda, Ambrdsio, mais uma vez, passara pelo mesmo processo
de arrependimento. Em um primeiro momento ele reconhece o seu
crime; depois, sente repulsa por si mesmo; em seguida, a aversao
transfere-se para a vitima, que se torna objeto de 6dio, e, entdo,
passa a ser responsabilizada por conduzi-lo a degradacao. Contudo,
a deliberagdo de manter Antonia em carcere privado acaba por fra-
cassar. Uma série de eventos relacionados a outra linha narrativa do
romance faz com que a guarda inquisitorial invada as catacumbas
sob o mosteiro, e, de modo fortuito, chegue a cimara onde se en-
contram os protagonistas. Na sequéncia das a¢oes, o monge acabara
por apunhalar e matar Antonia, mas sera capturado em flagrante,
junto com Matilda.

Chega-se assim ao ultimo capitulo do romance. O monge e
Matilda estdo em poder da temida Inquisi¢do Espanhola. Ambrésio,
0 mais santo dos homens, é agora um prisioneiro do Santo Oficio,
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acusado de bruxaria. Submetido as torturas mais severas, nada
mais consegue consola-lo. Os livros religiosos apenas lhe causam
repulsa, por lhe servir de acusacao constante sobre seus delitos. O
monge, porém, esta decidido a confessar apenas o crime de estupro
e assassinato, mas nao admitira nenhuma ligacao com magia negra.
Ele reafirma sua inocéncia mesmo diante dos mais excruciantes
tormentos “inventados pela crueldade humana” (Ibid., p. 280):
De volta ao seu calabouco, as dores pelo corpo de Ambroésio eram
mais suportéveis do que as dores que habitavam sua mente. Seus
membros deslocados, as unhas arrancadas das maos e dos pés,
os dedos esmagados e quebrados pela pressdo dos parafusos,
tudo era superado pela angustia e agitacdo da sua alma e pela
intensidade do seu panico (Ibid., p. 281).

Seu sofrimento, contudo, sugere o narrador do romance, é
menos fisico do que espiritual:

Com os olhos da mente ele contemplava, aterrorizado, o espago
além do seu timulo; nao podia esconder de si mesmo o quanto
seria justa a vinganga do Céu. Nesse labirinto de terror, bem que
ele gostaria de poder refugiar-se nas trevas do ateismo, poder
negar a imortalidade da alma, convencer-se de que, os olhos,
uma vez fechados, ndo se abririam nunca mais, e que, nesse
mesmo instante, tanto o seu corpo quanto a sua alma seriam
aniquilados (Ibid., p. 281).

As digressoes reflexivas do tltimo capitulo sao dignas de aten-
¢do. O discurso indireto livre confunde os limites entre o pensamento
do protagonista e o do narrador. A voz que surge dessa fusao parece
por vezes sugerir que o grande adversario do monge € sua propria
consciéncia — seria ela quem determinaria, categoricamente, que
ele nao merece e nao pode ser salvo:

Enquanto a razio o obrigava a reconhecer a existéncia de Deus,
a consciéncia duvidava da Sua bondade infinita. Nao acreditava
que um pecador como ele pudesse encontrar misericordia. Ele
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nao havia sido conduzido ao erro e nao poderia usar a ignorancia
como desculpa: possuia uma compreensao do vicio na sua forma
mais verdadeira. Antes de cometer os crimes, tinha analisado
cuidadosamente as consequéncias, e, mesmo assim, ele os co-
meteu (Ibid., p. 281).

Por acreditar efetivamente ter feito algo contra a sua propria
natureza, o0 monge nao podia estar em paz consigo proprio, e pre-
cisaria da punicao extrema como uma forma de dar a si mesmo a
correcao de rumos de sua vida. Em outras palavras, Ambroésio estaria
sendo condenado, em grande medida, por ele proprio. Mas a nar-
racdo, ambigua, nao deixa de sugerir que essa autoimolagao possa
ser consequéncia da estreiteza da visao religiosa da personagem.

Seja como for, Ambrosio esta convencido de que nao conse-
guira, de nenhuma maneira, escapar das torturas da Inquisicao, e
decide entao se declarar um bruxo, um herético e tudo o mais o que
seus acusadores quisessem. E nesse estado de entrega e prostracio
em que se encontra Ambrosio quando Matilda aparece, misteriosa
e espectralmente, em sua cela, para tenta-lo uma derradeira vez:

O monge ergueu seus olhos tristes e viu Matilda diante dele. Ela
nao estava vestindo o habito. Agora usava um vestido feminino,
elegante e espléndido; uma profusao de diamantes brilhava na
sua capa; e seus cabelos estavam presos em uma coroa de rosas.
Na mao direita, carregava um pequeno livro e irradiava alegria
por todo o rosto. Mas havia também uma espécie de majestade
imperial que assustava o monge e o impedia de alegrar-se com
a sua visita (Ibid., p. 282).

A bruxa declara estar livre da Inquisicao gracas ao auxilio da
providéncia infernal. E faz ao monge a pergunta:

Vocé se atreveria a atravessar os limites que separam os homens
dos anjos? [...]. Sim, Ambrésio, eu sacrifiquei tudo pela vida e
pela liberdade! Ja4 ndo sou uma candidata ao reino do céu: eu
renunciei ao servico de Deus e me alistei nas tropas dos inimigos
dele. [...]. Eu troquei uma felicidade longinqua e incerta por
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outra presente e segura. Preservei minha vida que, de outra
forma, seria perdida na tortura. Também ganhei o direito de
buscar toda a felicidade capaz de tornar a vida prazerosa. [...].
Eu gozarei sem limites de todos os prazeres dos sentidos, sacia-
rei toda a paixdo até a plenitude e, entao, ordenarei aos meus
servigais que inventem novos prazeres, para reviver e estimular
meu apetite (Ibid., p. 283; grifo nosso).

Matilda acena com a vida, com a liberdade, prazeres inimagi-
néaveis e uma felicidade “presente e segura”, em comparacao com a
“longinqua e incerta” promessa de salvacdo por meio da fidelidade a
Deus. O sticubo investe na sugestio de que as crencas de Ambrosio,
que sustentam suas culpas e arrependimentos, sdo rasticas e falsas:

Pense no que é melhor para vocé e renuncie, em troca de bene-
ficios certos e imediatos, a esperanca de uma salvagao dificil de
conseguir — e, talvez, completamente errada. Abandone seus
preconceitos e as almas vulgares, abandona Deus, que ja o aban-
donou, e eleve-se aos planos dos seres superiores! (Ibid., p. 283).

A tentacao de Matilda dirige-se ndo apenas a Ambroésio, mas,
também e sobretudo, ao leitor — retomaremos esse tema em breve,
na conclusao deste ensaio. Voltemos, porém, a cela de Ambrosio.
Matilda se foi, mas ndo sem antes deixar ao monge os meios de
evocacao do Diabo. Quando se aproxima a hora de ser queimado
na fogueira de um Auto de Fé, Ambrosio sucumbe a seus terrores, e
evoca o anjo caido, que surge agora nao como o belo e jovem Serafim
evocado outrora por Matilda, mas em uma forma com chifres, cascos
e fogo, mais condizente com o imaginario cristao:

Um raio de luz inundou a cela e, logo depois, envolto em um re-
demoinho sulfuroso, Lacifer apareceu na sua frente uma segunda
vez. Mas ele ndo se parecia com aquele invocado por Matilda
[...]. Agora surgia com toda a feiura que havia adquirido desde
a sua queda do paraiso: suas pernas e bragos machucados ainda

carregavam as cicatrizes dos raios langados pelo Todo Poderoso;
manchas escuras se espalhavam por toda a sua forma gigantesca;
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suas maos e pés eram dotados de grandes garras; havia uma
faria no seu olhar que era capaz de paralisar o coracdo dos mais
corajosos; tinha duas enormes asas negras acima dos ombros e,
no lugar dos cabelos, serpentes vivas que se contorciam sobre a
testa, emitindo silvos assustadores (Ibid., p. 286).

O didlogo que se segue entre o monge e Licifer tem um inevita-
vel — e ndo acidental —efeito comico. Ambrosio, como um mercador,
tenta convencer Liicifer a aceitar algo em troca de sua alma: “Nao se
contentaria com um preco mais baixo? Nada pode satisfazé-lo a nao
ser a minha ruina eterna?” (Ibid., p. 286). Ele reluta em assinar o
pacto, ainda duvidoso se teria ou nao direito a misericérdia divina,
se haveria ou ndo alguma peniténcia capaz de absolvé-lo. Em outros
termos, Ambrosio quer fazer o pacto, abracar o Diabo, mas nao fechar
definitivamente as portas para um reencontro com Deus.

Por fim, quando os sinos avisam que é chegada a hora da
execugdo, Ambrosio decide, em troca da fuga das masmorras da
Inquisicdo, assinar o pacto e renunciar a Deus, garantindo ao seu
pactério que, no futuro, nao apelara a misericordia divina. Lucifer
entdo retira o monge da cela, conduzindo-o pelos ares, em direcao
a um precipicio.”

Uma longa fala de Lucifer ira conduzir o romance a sua con-
clusdo. Através dela, Ambrosio sera informado que matou sua mae,
estuprou sua irma e que Matilda nada mais é do que um stcubo,
colocado em sua vida pelas forcas infernais com o tinico intuito de
agir por sua perdicdo. O demonio revela ainda que acompanha os
passos de Ambrosio had muito tempo — “O homem que era um mo-
delo de piedade! Um ser irreprovavel, um mortal que colocou sua
virtude mesquinha a altura das virtudes dos anjos” (Ibid., p. 290),
ele diz, de modo ir6nico.

O discurso de Lucifer soa como uma pregac¢ao moral contra o
orgulho, a vaidade e a hipocrita aparéncia de virtude demonstrada
por Ambrosio:
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Estremece, hipocrita depravado! Parricida desumano! Es-
tuprador incestuoso! Estremece diante dos teus pecados!
E te consideravas imune a qualquer tentacao, livre das
fraquezas humanas e muito distante do erro e do vicio!
Por acaso o orgulho é alguma virtude? Nao é a crueldade
um pecado? Saibas, homem vaidoso, que ha muito tempo
eu ja tinha te escolhido como minha presa: eu observava
os movimentos do teu coracdo, eu via que eras virtuoso
por vaidade e nao por principio, e aproveitei o momento
oportuno para te seduzir (Ibid., p. 290).

O demonio faz observar como Ambrosio nunca resistiu, de
fato, a nenhuma tentacdo: “Todas as vezes em que eu te ofereci
oportunidade para um novo crime, tu o executaste. Tu és meu, e
o Céu nao podera te resgatar do meu poder!” (Ibid., p. 290). De-
monstrando onisciéncia, Lucifer diz saber que Ambrosio tenciona
trai-lo — isto é, 0 monge tinha intencao de, agora que estava livre na
Inquisicdo, buscar a misericoérdia divina. Por essa razao, o demonio
ndo permitira que permaneca vivo. Ele crava as garras na cabeca do
monge, voa até uma altura extrema, e solta Ambrosio, que, ferido
e desfigurado, agonizaré por dias, sendo devorado e mutilado por
toda a sorte de animais. O tltimo paragrafo do romance descreve, de
forma bastante grafica, esses ultimos momentos do monge, subme-
tido a um sofrimento paroxistico, simulando uma cena hagiografica
de martirio:

Enquanto falava, cravou suas garras na coroa raspada do monge
evoou, carregando-o acima das rochas. As cavernas e montanhas
ecoavam os gritos de Ambrosio. O demonio continuou voando
alto até atingir uma altura assustadora, e entdo soltou a vitima.
O monge caiu de cabega no espaco vazio. Foi recebido pela ponta
afiada de uma rocha, e rolou de precipicio em precipicio até que,
machucado e desfigurado, foi parar na margem de um rio. Como
ainda tinha vida no seu corpo miseravel, tentou levantar-se, mas
ndo conseguiu. Suas pernas quebradas e deslocadas nio respon-
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diam, e ele ndo foi capaz de deixar o lugar onde havia caido. O
sol, agora, subia além do horizonte e seus raios térridos batiam
em cheio na cabeca do pecador agonizante. Muitos insetos foram
atraidos pelo calor e comecaram a beber o sangue que pingava dos
seus ferimentos. Ambrosio nao tinha forgas para afugenta-los e
teve que suporté-los aos milhares, picando seu corpo, presos as
suas chagas, causando as torturas mais intensas e insuportaveis.
As aguias arrancaram pedacos da sua carne e extrairam-lhe os
olhos com seus bicos retorcidos. Sentia uma sede insuportavel.
Ouviu o murmirio do rio e tentou, em vao, rolar em sua dire¢ao.
Cego, mutilado, desamparado e desesperado, desafogando sua
raiva com blasfémias e maldicoes, abominando a propria exis-
téncia e temendo a chegada da morte, que o levaria a tormentos
maiores, o miseravel agonizou por seis longos dias. No sétimo
dia, uma tempestade se formou: os ventos furiosos sopravam
nas rochas e nas florestas, o céu estava carregado de nuvens
escuras, rasgadas pelo fogo. A chuva caiu torrencialmente, o rio
transbordou, a correnteza inundou as margens e chegou até o
local onde estava Ambrosio. Quando as 4guas recuaram, levaram
rio abaixo o cadaver de um monge desesperado (Ibid., p. 292).

Moral, Imoral, Amoral

O epilogo do romance de M. G. Lewis é considerado “mora-
lista” por muitos criticos literarios. Esse € um diagnostico, por sinal,
que recai com frequéncia sobre a literatura gbtica como um todo.
Mas a interpretacao do sentido moral da histéria de Ambroésio pode e
deve ser feita com mais cautela. Primeiro porque, em um certo nivel,
0 monge é continuamente também descrito como um ser digno de
pena. Se, ao levar a perdicao aqueles a sua volta, ele funciona, na
diegese, como figuracao de um mal absoluto, ele também precisava
lidar com suas agruras particulares — foi abandonado pela familia
e foi criado com expectativas sobre-humanas no monastério. A vida
monastica, diz o narrador, tinha destruido suas virtudes, moderado
seus sentimentos e permitido um desenvolvimento de seus vicios (cf.
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LEWIS, 2017, p. 158). Ambrdsio, contudo, ndo é um psicopata. E,
sem sombra de davida, profundamente narcisista, mas alterna seus
impulsos violentos com diversos momentos em que experimenta
sentimentos empaticos para com suas vitimas. A narrativa da queda
de Ambroésio, o mais santo dos homens, é uma espécie de worst-case
scenario, em que um luminar da cristandade desmorona diante do
mundo real. Lewis, talvez o primeiro escritor de horror moderno,
age como uma espécie de cientista louco, colocando suas cobaias em
situacOes extremas, explorando ao maximo o exercicio lidico do “e
se algo desse muito errado”.

Como vilao gotico, Ambrosio € a personagem monstruosa que
reforca codigos morais, e assinala as fronteiras das praticas e com-
portamentos que sao socialmente aceitaveis. Entretanto, justamente
por sua intima ligacdo com praticas interditas, o monstro também
seduz, por contemplar fantasias escapistas e desejos socialmente re-
primidos. Em outras palavras, muito do que tememos no comporta-
mento do monstro é aquilo que desejariamos fazer caso nao fossemos
proibidos. Nesse jogo entre a repulsa e a atracdo repousa o fascinio
dos vildes e das monstruosidades goticas. E nesse contexto que as
muitas tentacoes de Matilda dirigem-se ndo apenas ao monge, mas,
também, a nos, leitores, que somos obrigados a avaliar a adequacao
das crencas religiosas de Ambrosio, em contrapartida aos favores e
prazeres ditos infernais. Nessa critica a ideais religiosos inumanos
podemos ouvir ecos do devastador terremoto de Lisboa, ocorrido
quatro décadas antes, em um evento que transformaria para sempre
o pensamento teoldgico europeu, ao pér em xeque ideias fundadoras
do cristianismo, como a da onibenevoléncia de Deus.

Tantas vezes, em suas obras que mais se aproximavam do
romance melodramético setecentista, a literatura gotica explorou
a forca do Mal para dissipa-la com a vitéria final da virtude (cf.
BROOKS, 1995) — algo recorrente, por exemplo, em Radcliffe.
Mas, em outras tantas vezes, como parece ser o caso do romance
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de Lewis, o Gotico se voltou para a reafirmacao do numinoso em si
mesmo. Tanto em um caso como no outro, porém, a abertura para
uma reflexdo moral mais ampla é caracteristica das obras goticas
mais bem-sucedidas. O Gotico setecentista, apesar de toda a sua
artificialidade e convencionalismo, caracterizou-se por ser um modo
narrativo capaz de desvelar o universo moral em um universo em
que a perda do sagrado arremessou os seres humanos para fora do
reino de Deus, para o mundo dos homens, onde homens fazem outros
homens sofrer, onde se vive ante a ameaca constante de retorno ao
pesadelo do estado natural hobbesiano.

Qualquer leitor treinado pelas paginas da persistente tradicao
gobtica sabe que ha muito mais nela do que aparentam seus enredos
rocambolescos e melodramaticos. A narrativa gotica € sempre uma
moeda de dupla face, em que a descricao quase apologética da vio-
l1éncia, da crueldade e do horror vem quase sempre acompanhada
por sua censura e sua punicao — ora sinceras, ora hipdcritas. Assim,
se é possivel depreender uma moral em The Monk, ela precisa ser
necessariamente tortuosa, algo que talvez tenha passado na mente
do despedacado Ambrosio no epilogo da narrativa: tanto a vida plena
em Deus quanto a vida plena em Lucifer sao igualmente impossiveis.
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NOTAS

1Fred Botting (2014, p. 72) faz ver que, embora o romance de Lewis seja tdo
prodigo em imagens sensuais quanto o era Vathek, de William Beckford,
The Monk foi muito mais perturbador. Enquanto o livro de Beckford foi
considerado um conto moral, o de Lewis era tido como uma completa
obscenidade. Entre os motivos alegados estavam a elegancia e o estilo
elevado de Lewis, que, em sua parddia dos conflitos morais caracteristicos
do melodrama setecentista, produziriam um efeito pernicioso sobre as
mentes jovens e inocentes. Uma outra razdo determinante encontra-se no
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fato de que Lewis incluiu as iniciais MP (“Member of Parliament”) a seu
nome, na capa do livro, o que levou novamente Coleridge (apud BOTTING,
2014, p. 198), um de seus mais notaveis criticos, a dizer: “[...] o autor de
The Monk assina seu livro como um LEGISLADOR! Nés observamos
estarrecidos e trememos”.

2 Justifica-se assim o preciso comentario de Edith Birkhead (2006, p. 65;
tradugao nossa), contestando a tendéncia critica de enfatizar semelhancgas
entre a literatura de Radcliffe e a de Lewis: “Os historiadores literarios
costumam enfatizar demasiadamente a conexao entre a Sr.2 Radcliffe e
Lewis. Os seus propositos e realizacoes sdo tao diferentes que é bastante
impreciso falar de ambos como pertencentes & mesma escola”.

3 David Punter (1996, p. 55) observa que o romance de Lewis mantém re-
lagoes intertextuais complexas com Udolpho, de Radcliffe. Por outro lado,
The Italian seria uma reacgdo de Radcliffe ao choque que The Monk lhe
causou.

4 Nao se pense, contudo, que nao se fazia, na Inglaterra, associacio en-
tre a literatura gotica e o temor revolucionario. Tal relagdo, sugerida pelo
Marqués de Sade (2002) em 1800, baseava-se nos efeitos estéticos dos ro-
mances, que estimulavam o gosto por sensacoes extremas, e perturbavam
o equilibrio moral da comunidade.

5 Como uma das caracteristicas do Gético setecentista é as multiplas nar-
rativas labirinticas, que se afastam e se tangenciam, rocambolescas, o
presente ensaio ird se centrar em apenas uma das narrativas centrais do
romance, a do personagem Ambrosio, o monge que sera tentado pelo de-
monio.

6 Lewis conhecia a obra de Sade, e era pelo Marqués conhecido. E famosa
a passagem em Notas sobre o romance em que o escritor francés julga o
autor de The Monk muito superior a Radcliffe (cf. SADE, 2002, p. 44).

7 Esta é uma cena que nos interessaria em outro contexto argumentativo,
porque é um claro pastiche da contemplacdo sublime da natureza, muito
explorada por Radcliffe. A passagem, em que a descri¢do da natureza su-
blime acompanha a desordem da imaginacao de Ambrosio, é a seguinte:
“Os objetos que tinha agora diante dos olhos — aos quais a lua cheia, nave-
gando entre as nuvens, permitia a contemplacao — ndo eram destinados a
produzir a serenidade de que ele tanto precisava. A desordem da sua ima-
ginagdo aumentava com a desolacao do cenario a sua volta: cavernas te-
nebrosas e rochas ingremes que se elevavam umas acima das outras, divi-
dindo as nuvens passageiras; arvores solitarias espalhadas aqui e ali, cujos
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galhos retorcidos gemiam quando soprava o vento da noite; o grito agudo
das 4guias da montanha, que tinham construido seus ninhos naqueles
desertos solitarios; o rugido ensurdecedor das correntezas intensificadas
pelas chuvas recentes e que desciam, impetuosamente, pelos tremendos
precipicios; as aguas negras de um rio silencioso que refletiam debilmente
os raios da lua e banhava a base do penhasco onde Ambroésio estava. O
monge olhou ao redor com assombro” (LEWIS, 2017, p. 290).
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Do pacto faustiano as missas negras: o satanismo
na ficcao decadente

Daniel Augusto P. Silva
Julio Franca

1. O ocultismo finissecular

No final do século XIX, mesas giram, homens tentam se co-
municar com os mortos, cientistas investigam fendémenos paranor-
mais, seitas de magos duelam entre si, e ha, ainda, quem se declare
adepto da hipnose. A despeito dos causos e de histoérias repletas de
mistérios, esse periodo foi, de fato, marcado por diversas crencas e
praticas ocultistas. Embora nem sempre bem delimitaveis, as dife-
rentes correntes misticas defendiam, em geral, a existéncia de um
mundo intermediério entre o plano terrestre, humano, e o plano
sagrado, divino. Longe de ser incognoscivel, esse nivel intermediario
teria influéncia no cotidiano da humanidade e seria capaz de nos
enviar mensagens, quando invocado pelas maneiras corretas. Tal
revalorizacio de experiéncias transcendentais surge, sobretudo,
como reacao ao materialismo e ao positivismo caracteristicos do
Oitocentos. Especialmente na Europa, um sem-ntimero de intelec-
tuais apontava para uma crise espiritual e moral que teria se abatido
sobre a sociedade, considerada como excessivamente laica e em
acelerado processo de degeneracao. Naturalmente, as artes e, de
forma especifica, a literatura deram forma a essa visao de mundo,
a partir do desenvolvimento de estruturas narrativas voltadas para
a representacdo do sobrenatural e do inso6lito. Entre o conjunto de
figuragdes finisseculares, encontram-se nao apenas fantasmas e
espiritos, mas também seres demoniacos.
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Tendo em vista esse contexto cultural, o presente trabalho
tem como objetivo analisar a maneira pela qual o tema do satanismo
foi abordado pela ficcdo decadente francesa e brasileira entre 1891
e 1924. Investigaremos, igualmente, como esse contetdo foi ficcio-
nalizado para impactar o publico leitor e gerar efeitos de recepcao
negativos, tais como o horror e a repulsa. Para desenvolvermos
nossas reflexdes, propomos uma anélise pontual de duas narrativas
decadentes: a primeira é o romance francés La-bas (1891), de Joris-
-Karl Huysmans, cuja carreira revela tanto obras naturalistas quanto
decadentes e de cunho religioso; a segunda, o romance brasileiro
Kyrmah: Sereia do vicio moderno (1924), escrito por Raul de Polillo,
um escritor ainda pouco conhecido das letras nacionais e publicado
pela editora de Monteiro Lobato.?

A partir desse corpus ficcional de analise, pretendemos veri-
ficar a validade de duas hip6teses. Argumentaremos, primeiro, que,
em vez de se pautarem pelo mito do pacto faustiano, em que uma
pessoa, geralmente, vende a sua alma ao diabo para alcangar um
conhecimento proibido ou obter vantagens materiais, as narrati-
vas decadentes desenvolvem figuras que adoram Sata, por meio de
crimes ou do sexo, sem uma meta clara. Para tanto, as personagens
da Decadéncia literaria participam de missas negras, nas quais
blasfemam contra Jesus e maculam simbolos religiosos, como a
hostia, em grandes orgias. Nesse sentido, essa producio artistica
enfatizaria uma outra relacao entre a humanidade e o demoniaco.
Sustentaremos, em seguida, que, em tais obras, o satanismo finis-
secular é apresentado de forma artificial, como uma representacao
do mal, e ndo como uma pratica adorativa sistematizada nem como
uma crenca espiritual genuina.

Para parte da intelectualidade e dos circulos artisticos france-
ses, a comparacao da nacao a um local infernal, povoado por entes
degradados, encontrava suas raizes em um mal-estar social, politico
e cultural. Nos debates da época, explicitava-se, frequentemente,
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o entendimento de que a Franca estaria em acelerado processo de
decadéncia. Paradoxalmente, o pais passava por uma série de melho-
rias na qualidade de vida de sua populagao, com o desenvolvimento
da iluminacdo publica, dos transportes coletivos e do saneamento
bésico, que, em poucos anos, viriam a culminar na chamada Belle
Epoque (Cf. WEBER, 1988).Como aponta Michel Winock (2017), as
justificativas para o diagnostico pessimista costumavam se sustentar,
essencialmente, em dois fatores: por um lado, com o advento da
Terceira Republica, o estado francés se tornava progressivamente
laico, e promovia programas escolares sem a influéncia da Igreja
catolica; por outro, o materialismo e o positivismo caracteristicos do
século gerariam a descrenca religiosa. Destacam-se, ainda, o baixo
crescimento demografico da Franca, o menor da Europa, que gerava
um receio de despopulacio e de fraqueza da “raca”, e, finalmente,
uma crise financeira no pais, com niimeros elevados de desempre-
gados. Esses fatores, conjugados, contribuiam para a impressao de
corrupcao coletiva:
Decadéncia? Melhor seria, na verdade, empregar o plural, de
tanto que a decadéncia carrega todos os fantasmas. Ela cobre
com seu manto generoso todos os medos de dissolucao, de de-
composi¢ao, de perda de unidade, de colapso de valores. A ideia
da igualdade, que subentende também a emancipagido da mu-
lher, ameaca explodir a familia. Enquanto a obsessao dos maus
costumes ocupa o coracao do pensamento decadencial: a droga,
o adultério, o onanismo, a prostituicao, a homossexualidade, a
efeminacao dos homens e a virilizagdo das mulheres aparecem
como sintomas de uma degenerescéncia fisica dos franceses
(WINOCK, 2017, p. 21; traducao minha).
Para reagir a esse cenario, escritores como Barbey d’Aurevilly,
J.-K. Huysmans, Léon Bloy e Joséphin Péladan teriam se engajado,
sobretudo a partir da década de 1880, em produzir uma ficcio que
levasse em conta também o lado espiritual de seus personagens.
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Entre suas obras, destacam-se tanto romances relacionados a
tematicas catolicas quanto narrativas voltadas para a exploracao
do ocultismo. Em ambas as tendéncias, os seus textos focam em
comportamentos viciosos, obsessoes, crimes e doencas, até quan-
do visam explicitamente defender uma perspectiva crista. Mesmo
se continuam a empregar técnicas e modos narrativos tipicos do
realismo, tais autores também promovem um uso sistematico do
sobrenatural em seus textos. Como indica Jean Pierrot (1977, p. 149)
em seu classico trabalho sobre a Decadéncia literaria, o ocultismo,
frequentemente abordado pelas narrativas finisseculares, restituiu
o gosto pelo maravilhoso e pelo mistério, que teriam sido colocados
em um segundo plano até entao pela literatura naturalista. Apesar
dessa diferencga em relagdo ao Naturalismo, a Ciéncia continuaria
a ser evocada nessas narrativas para garantir a veracidade de fen6-
menos apresentados como paranormais. Nesse contexto, até mesmo
as préticas cientificas adquirem um carater esotérico.

De forma anéaloga, a critica Nelly Emon (1991, p. 138) defende
que o ocultismo se tornou a principal fonte para o imaginario da
literatura fantastica finissecular, fornecendo temas, tipos de persona-
gens e tramas. Entre as diferentes poéticas do periodo, a decadéncia
explorara sistematicamente esses elementos. Ao afirmarem que ha
um universo formado por elementos invisiveis capazes de agir sobre
as decisdes humanas, as correntes ocultistas permitiriam um outro
olhar sobre o real. Essa possibilidade permite a exploracgao efetiva
de criaturas e de seres insélitos, como demonios e fantasmas, mas
também do inconsciente humano, cujo funcionamento seria poten-
cialmente imprevisivel e surpreendente. Apesar de o comentario
da articulista sobre esse traco partir das obras de Maupassant, sua
validade também € verificada na ficgdo decadente, como analisare-
mos em Kyrmabh:

O sobrenatural é apenas uma das formas do natural, mas de um
natural psicologico, cujos recursos ndo sao ainda conhecidos. O
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fantastico seguiu a mesma direcdo: o diabo que assombrava as
imaginacdes se tornou um personagem interior. Essa percepcao
de um invisivel essencialmente psicoldgico é comum nas novelas
fantasticas de Maupassant. A angtstia que envolve seus persona-
gens é raramente devida a fendmenos objetivos; ela nasce de um
medo que aparentemente nada justifica. O fantéstico esté ligado
aqui a loucura surgida de um novo olhar sobre o real (EMON,
1993, p. 139; traducdo minha).

As transformacoes da figura demoniaca sio acompanhadas de
perto pelas proprias modificacoes do mito de Fausto propriamente
dito. Ao estudar o desenvolvimento desse arquétipo na ficgio oci-
dental, André Dabezies (2016, p. 440; traducao minha) comenta que
as geracoes posteriores ao Romantismo “continuaram o processo de
idealizacdo” do personagem, transformado em simbolo do homem
moderno em sua busca por conhecimento e liberdade individual,
e que “o pacto era, as vezes, suprimido ou tratado com desprezo”.
Embora o critico ndo mencione a ficcdo decadente como uma das
fases de maior relevancia para o estudo do mito, é possivel verificar
caracteristicas analogas nas configuracoes narrativas da Decadéncia
literaria, sobretudo em relacao a limitada func¢ao do pacto nessa pro-
ducao artistica. Ao constatarmos a relevancia e a multiplicidade das
formas fausticas na literatura (Cf. ARAUJO, 2017), é possivel pensar
como os textos decadentes podem ser integrados ao rol de obras que
refletiram sobre a relagdo do homem com o demoniaco. Afinal, tam-
bém na arte finissecular, esta em questao a busca por transcendéncia
espiritual, por liberdade radical e por transgressao de limites.

2. O satanismo como histeria

Entre os romances decadentes voltados para a tematizacao
do ocultismo, La-bas [Nas profundezas] (1891) tem posicao de
destaque. A narrativa se estrutura a partir de trés linhas principais
de acdo. Na primeira, o protagonista, o poeta Durtal, participa de
debates religiosos, literarios, politicos e culturais com um grupo de
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amigos. Grande parte dessas discussOes ocorre nas torres da Igreja
de Saint-Sulpice de Paris, onde o personagem visita o tocador de
sino da construcao. Na segunda, ele busca escrever a biografia do
Marechal Gilles de Rais. Trata-se de um nobre do século XV, figura
real da historia francesa, que, apos ter se destacado como militar,
tendo lutado até mesmo ao lado de Joana D’Arc, ficou conhecido
pelo assassinato e estupro de diversas criancas nos arredores de
seu castelo em rituais satanistas para conseguir a receita da pedra
filosofal. Na terceira, Durtal investiga o satanismo finissecular em
Paris, sendo guiado a uma missa negra por uma mulher, com quem
tem um breve relacionamento amoroso e sexual. Nesses trés planos,
as reflex0es sobre o ocultismo e sobre espiritualidade estdo onipre-
sentes. H4A mencoes a analistas de sonhos, anticristos, astrélogos,
cabalistas, cartomantes, cristdos, espiritas, exorcistas, misticos,
ocultistas, possuidos, rosacruzes, e, em especial, satanistas. Desta-
caremos, a seguir, dois momentos do satanismo, como entendidos
na obra: inicialmente, o medieval, baseado nas experiéncias de Gilles
de Rais; e, em seguida, o finissecular, representado pelas missas
negras assistidas pelo protagonista.

Em seu décimo primeiro capitulo, o romance apresenta de
forma explicita o ritual satanista do aristocrata. A se¢do se inicia
com comentarios da narracio sobre como teria sido o seu pacto.
Diferente de outros nomes do satanismo, o militar ndo aceita
vender sua alma; ao contrario, para honrar o diabo e conseguir os
conhecimentos proibidos de alquimia, ele decide cometer crimes.
Embora identifiquemos nessa configuracao uma diferenca em rela-
¢do ao mito de Fausto, o satanismo do personagem é encarado, pela
narragdo, como o verdadeiro e o mais refinado possivel. Seguindo
a tendéncia esteticista da ficcao decadente, Gilles de Rais é descrito
como um artista, que teria desenvolvido uma pratica de assassinato
sofisticada em sua crueldade. No trecho a seguir, revela-se o inicio
dos sacrificios, em um dos comodos contiguos ao castelo:
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E para 14 que sdo levados os garotinhos que ficam presos nos
pordes. Eles sao despidos e amordagados; o marechal os apalpa
e os violenta, depois os corta a golpes de adaga, se aprazendo
ao desmembra-los pedacgo por pedaco. Em outras ocasioes, ele
lhes racha o peito e suga o ar dos pulmoes; também lhes abre o
ventre, fareja-o, com as maos alarga a chaga e senta-se em cima.
Entéo, enquanto chafurda na lama encharcada das visceras mor-
nas, ele se vira um pouco e observa por cima do ombro, a fim de
contemplar as convulsdes supremas, os derradeiros espasmos
(HUYSMANS, 2018, p. 206-207).

Esse excerto é bastante ilustrativo de como o satanismo é
tratado em La-bas. Evidentemente, a cena se insere no contexto das
praticas diabolicas de Gilles de Rais, mas ela serve, sobretudo, para
chocar a recepc¢ao e gerar repulsa, tanto do ponto de vista fisioldgico
quanto moral. Além da violéncia explicita, com uma descri¢do em
detalhes da degradacdo corporal das criancas, h4 o aspecto pedo-
filo e o prazer sexual sddico do personagem, que busca observar as
vitimas no momento de sua morte. A sequéncia da acdo traz, ainda,
outras partes do ritual do aristocrata, que chega a violar sepulturas,
fazer competicoes de quais cadaveres eram mais belos e até mesmo a
atacar mulheres gravidas para manejar os seus fetos. A perversidade
desses atos contrasta com a atitude da narracao e da focalizacao de
Durtal, que os encara como comportamentos artisticos bastante
interessantes. Essa disparidade reforca, ainda mais, o horror do
satanismo medieval. Além disso, podemos notar como, nessa inter-
pretacao decadente do satanismo, o foco nao esta na alma, mas no
corpo, em uma preocupacao bastante tipica do final do século XIX.

Enquanto estuda os documentos e os processos relativos a
vida de Gilles de Rais, Durtal encontra uma mulher, Hyacinte Chan-
telouve, que o leva a uma missa negra em Paris. Se, inicialmente,
o protagonista estava curioso em descobrir como era o satanismo
contemporaneo, apos a cerimonia, sua conclusao é de que aquilo era,
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na verdade, uma farsa grotesca. Como aponta Pedro Paulo Catharina

(2018, p. 393) em seu posfacio a recente traducao da obra, “quando

finalmente Durtal consegue assistir a missa negra, ele desqualifica

o0 satanismo contemporaneo, reduzindo-o a uma simples orgia de

mulheres histéricas”. O trecho a seguir comprova tal afirmacao:
Uma outra mulher, agachada sobre um crucifixo, comecou a rir
de modo lancinante e gritou: “Meu padre! meu padre!”. Uma
velha, arrancando os proprios cabelos, deu um pulo, girou em
torno de si mesma e se inclinou, equilibrada num tnico pé,
desabando perto de uma moga que, encolhida contra a parede,
era sacudida por convulsoes, babava agua gasosa e, chorando,
soltava horriveis blasfémias. Apavorado, Durtal viu através da
cortina de fumaca os chifres vermelhos de Docre, que, agora
sentado, espumava de raiva, mastigava os paes 4zimos, tirava-os
daboca, limpava-se com eles e os distribuias as mulheres; e estas
os enterravam em si aos berros ou caiam umas sobre as outras
na ansia de profané-los.

Era um carcere enfurecido de hospicio, uma monstruosa estufa
de prostituta e de loucas (HUYSMANS, 2018, p. 206-207).
Oritual da missa negra se baseia em profanar os simbolos re-
ligiosos e blasfemar contra Cristo. Nesse caso, além do padre Docre,
as mulheres desempenham papel fundamental, ao introduzir a hostia
em seus proprios corpos — em especial, em seus 6rgaos genitais.
Mais uma vez, a tentativa de contato com o demoniaco ocorre nao
a partir da venda da alma, mas pela via corporal e pelo sexo. Apesar
dessa semelhanca com o satanismo de Gilles de Rais, Durtal observa
como o suposto culto ao diabo surgia apenas como uma desculpa
para uma grande orgia, sem nenhum contetido mistico verdadeiro.
O sentido da passagem aponta para o fato de que até o satanismo
estaria em franca decadéncia no final do século XIX.
Essa percepcao é reforcada ao longo das discussoes de Durtal
com outros personagens, em especial com o médico Des Hermies. Na
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parte inicial da obra, em seu quinto capitulo, antes mesmo da partici-
pacgdo na missa negra, eles conversam sobre a persisténcia de praticas
satanistas na contemporaneidade oitocentista. Para além da mencao a
entidades demoniacas como os sticubos e incubos, capazes de possuir
corpos de homens e mulheres enquanto dormem, o protagonista é
informado sobre histérias de padres anticristos e de diferentes grupos
que se dedicaram ao satanismo em diferentes etapas da Histéria. Um
dos aspectos que indicam a faléncia da pratica e a sua falta de sentido
espiritual surge em um dos comentarios do amigo de Durtal, quando
indica a burocratizacdo dos movimentos satanistas:
— Enfim — continuou Des Hermies —, com o tempo sabe-se de
tudo, apesar das mais habeis precaucoes. Até agora, so falei das
associacOes satanicas locais; mas ha outras, mais difundidas,
que devastam os Dois Mundos, pois, e isso é bem moderno, o
Diabolismo tornou-se administrativo, centralizador, pode-se
dizer. Dispoe agora de comités, subcomités, uma espécie de
Caria que regulamenta a América e a Europa, como a Curia de
um Papa (Ibid., p. 85).

Apesar de indicar a pluralidade e a penetracao de grupos
satanistas ao redor do planeta, o que, a principio, poderia ser mo-
tivo de preocupacao, a fala de Des Hermies enquadra a situagao
em uma perspectiva comica quando expoe a estrutura hierarquica
das organizacoes. A partir desse enfoque, o culto a Sata tem o seu
contetdo espiritual esvaziado, jA que o comentario se volta para
algo prosaico, ao expor sobre o tema como se fosse uma reparticao
burocratica. E importante salientar, ainda, que a temética da ad-
ministragao publica é recorrente na obra de Huysmans, tendo sido
trabalhada também como um motivo risivel em outros romances
e também em suas novelas (Cf. BONNET, 2003). A quebra de
expectativas durante a conversa funciona como um prentncio da
decepcao do protagonista ao conhecer, em sua experiéncia concre-
ta, como ocorrem as missas negras de seu tempo.
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Ao comparar dois momentos do satanismo, La-bas evidencia a
mudanca de sentido do pacto diabolico da Idade Média em relacao ao
formulado no final do século XIX. Com esse diagnostico, a narrativa
huysmansiana veicula uma critica ao materialismo de seu tempo e ao
comportamento de seus pares, que, ao agirem de forma histérica e ao
visarem sobretudo ao sexo, acabariam por se distanciar de crencgas
espirituais verdadeiras. As missas negras e os sacrificios de Gilles
de Rais oferecem, contudo, uma oportunidade para a narracgao de
impactar os leitores, a partir da exploracao de imagens repulsivas e
de um campo semantico bastante negativo.

3. O satanismo como estesia

Na literatura brasileira, o romance Kyrmah (1924), de Raul
de Polillo, é uma das obras que mais explicitamente traz a teméatica
do satanismo. Dividido em duas partes, “Tenebralia” e “Arco-iris
da nevrose”, o livro se configura como uma narrativa tipicamente
decadente, tanto em seus temas quanto em suas formulacgGes ar-
tisticas. Na primeira parte, acompanhamos a histéria do narrador-
-protagonista Rodrigo, um poeta, que passa a receber cartas de
uma admiradora an6nima. Com o passar do tempo, ele conhece a
estranha mulher que lhe enviava as mensagens: trata-se justamente
de Kyrmah. Ao longo do enredo, a personagem ¢ construida como
uma femme fatale, com bastante apetite sexual, além de gostos tdo
ex6ticos quanto moérbidos. Na segunda parte, ocorre um saba em
honra a Sata, que, além dos dois personagens, conta com a partici-
pacdo de um artista russo, chamado Nikirowitch — responsavel por
comandar a cerimonia —, além de uma série de outras mulheres
fatais, também descritas como artistas. Como observaremos, nesse
ritual, ndo ha pedidos especificos ao diabo nem o desejo de um
conhecimento proibido.

Além de se constituir como uma orgia marcada por compor-
tamentos violentos e por uma lubricidade sem limites, o satanismo
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é indicado na obra de modo essencialmente intertextual, a partir
de mencdes recorrentes a outros autores que abordaram as missas
negras e até mesmo ao proprio Gilles de Rais. Esse aspecto fica pa-
tente quando se observa que o diabo é invocado a partir de versos
de Baudelaire, retirados de “Les litanies de Satan”, de Les Fleurs
du mal (1857), declamados a plenos pulmoées por Nikirowitch e
pelos outros personagens. Com esse recurso, a narracao consegue
nao apenas indicar a que tradicio artistica deseja se filiar, como
também explicita o esteticismo das personagens, que se encerram
em um mundo particular, construido de referéncias literarias e de
outros tipos de arte. Como praticamente todos os participantes do
degradante ritual sdo artistas ou estetas com um passado de crimes
e de transgressoes variadas, a pratica artistica é associada ao dese-
quilibrio, ao desvio moral e, em tltima instancia, ao préprio mal:
Nao eram palavras de ritos caducos, as que ele proferia; mas
versos modernos, nevrosados, versos de Baudelaire, das Litanies
de Satan — versos que, recitados em toada lenta e grave, de prece
cristd, naquele recinto, adquiririam um carater infernalmente
espantoso, que punha calafrios e tremores bruscos em tudo e
em todos. A voz de Nikirowitch, enrouquecida, mas ainda cheia
e de estranha ebriedade, articulou, em francés, as estrofes loucas:

O toi, le plus savant et le plus beau des Anges,

Dieu trahi par le sort et privé de louanges (POLILLO, 1924, p. 177).

Aliam-se a esse elemento intertextual do satanismo outros
dois aspectos da narrativa. O primeiro deles é a visao artistica do
protagonista, que, mesmo em um saba, repleto de figuras grotescas,
enxerga e descreve tudo de forma estetizada. Quando se refere,
por exemplo, a agcoes de destacada violéncia, seus comentarios se
voltam para as cores, para as luzes e para as formas da cena. Com
a repeticao desse procedimento, além da mencdo a Baudelaire, o
ritual se torna ainda mais artificial, e é entendido até mesmo como
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uma ocasiao exoética e interessante para a contemplacao artistica e

para a formulagdo das fantasias de Rodrigo:
Como nunca deixarei de ser artista, nem saberei aplicar freios
eficazes a minha fantasia, conservo, ainda hoje, a visdo daqueles
corpos fantasmais de mulheres nuas. [...]. Observei as cambiantes
do colorido dos corpos, na penumbra; vi nuances impossiveis de
verde ou de violeta, sobre a carne rosada ou bronzea; os reflexos
vaporosos e absurdos, em que havia tons que nao podem ser hu-
manamente compostos com as tintas da palheta, alternando-se
com cores bacas e pesadas, de uma dureza caracteristicas, como
nos mosaicos de Herculanum... (Ibid., p. 164).

O segundo aspecto estruturante do saba é o seu contetido
sexual. Além das diversas mulheres fatais, cujos nomes e histérias
viciosas sdo praticamente intercambiaveis, ha mencoes a figuras
androginas e a jovens sem género definido. A descricao dos diferen-
tes tipos de copulas recebe, nao raro, atributos grotescos, com as
transformacoes das personagens em verdadeiras monstruosidades.
Como em La-bas, mais que a invocacao ao Diabo como uma forca
potente, capaz de satisfazer ambicOes elevadas das personagens, o
que é enfatizado € o sexo e os desejos instintivos das personagens,
liberados de modo desregrado e, frequentemente, levando-as a
comportamentos violentos. Nesse sentido, a narrativa parte de
uma concep¢ao sadica da sexualidade, que se manifesta a partir da
degradacao corporal e da submissao do outro:

Os desejos infames e mal contidos, a loucura mal refreada, as
sensualidades torpes, as criminalidades inconfessaveis de sadico
deboche, todas as perversas, mas deliciosas imundicies da alcova
e do alcouce patenteavam-se nas pupilas febris das bacantes...
Pupilas febris, acesas pelo alcool, pela luz das tochas, pelo fulgu-
rar das cores, pelo terror da cenografia infernal, pelos sacrilégios
cometidos nessa noite de imensa podridao e selvageria, e pelo
instinto pervertido que retesava todos os musculos, espicagava

143



144

Nabil Aradjo

todas as ansias, arrastando as almas por todos os monturos, por
todos os suplicios do prazer (Ibid., p. 182).

Se, em termos religiosos, uma missa negra ja é, por seus
procedimentos ritualisticos, bastante sacrilega, o romance conse-
gue chocar ainda mais a recepcao ao sexualizar a propria figura de
Cristo. O luxuoso crucifixo utilizado e profanado por Nikirowitch é
descrito de modo a ressaltar um aspecto ao mesmo tempo sensual
e aterrador da imagem: “[...] [nele] havia tal acento de martirio
sexual, um lamento tao desesperado de sensualidade incubada, um
emportement tao tragico de infernalidade macabra, que me senti
sacudido por um frémito arrepiante de terror” (Ibid., p. 169). Em
diversas outras passagens da narrativa, enfatiza-se, em detalhes, o
corpo de Jesus como se também fosse um dos devassos integrantes
do saba. Embora a narracao busque destacar o horror dessas cenas e
condene a polui¢ao do simbolo, sua atitude nao deixa de ser ambigua,
ja que descreve o tema recorrentemente e mesmo em suas minucias.

No apice do ritual, Nikirowitch mata Kyrmah, bebe o seu san-
gue e oferece o corpo da mulher como sacrificio a Sati. E importante
ressaltar que a figura diab6lica ndo toma forma de modo explicito
e inequivoco no romance, nem mesmo apos esse climax. Embora
haja menc¢ao a um incéndio de grandes proporc¢oes na casa onde o
sabé acontecia e a uma série de visoes grotescas de Rodrigo, nao é
possivel confirmar se o fogo fora causado por razoes sobrenaturais
ou nao. Apos as labaredas consumirem o mencionado crucifixo, a
narragao chega até mesmo a indicar que aquele era um desfecho
purificador. Nas tltimas paginas da narrativa, na sequéncia a des-
cricdo do desmoronamento completo da habitacdo — que parece
ecoar o final de “A Queda da Casa de Usher” (1839), de Edgar Allan
Poe —, o leitor é informado de que o protagonista fora internado
em um manicomio, acusado de loucura. Esse dado qualifica-o como
um narrador nao confidvel, o que gera ainda mais davidas sobre o
aspecto fantastico dos eventos retratados. O mesmo procedimento
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é verificavel no primeiro romance de Polillo, Danca do Fogo (1922),
cujo personagem principal, também um artista, é descrito como
psicologicamente instavel.

Apos a breve analise dos romances, € possivel indicar algumas
conclus6es. A primeira é que, na decadéncia literéria, a figura de Sata
é tratada menos em seu carater espiritual, e mais como um simbolo
da degeneracao da propria sociedade finissecular. Nesse sentido,
mesmo a pratica do satanismo teria passado por um processo de
corrupcao ao longo da histoéria, até perder o seu sentido adorativo no
final do século XIX e se transformar em mera exploragao dos instin-
tos sexuais humanos. Além disso, notamos que, com o enfoque nas
missas negras, hd uma afirmacao do carater transgressivo, maligno
e doentio dos individuos retratados nas obras, sem a necessidade
de um pacto explicito ou da realizacdo de um desejo dos devotos.
Nao estamos mais na loégica do pacto faustiano: nao ha um objetivo
superior a ser alcancado nem a necessidade de barganhas. Em grande
medida, a ficcao decadente coloca o satanismo finissecular como a
pratica da afirmacdo do mal pelo mal. Ao carater eminentemente se-
xual dos rituais veicula-se a percepg¢ao de que essa atividade também
poderia possuir um valor artistico. Ao ressaltar esses elementos, a
Decadéncia literaria consegue chocar a recepcao tanto pela violéncia
de suas cenas quanto por suas transgressoes simbolicas e religiosas.
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Com o Diabo em Paris: o Fausto de Gounod, entre
o gosto neoclassico e a liberdade romantica

Gibran Aragjo de Souza

Introducao

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) era um profundo
admirador de 6peras e, como tal, acreditava que a representacao
ideal do seu poema Fausto (1808/1832) deveria combinar tragédia
com Opera numa colaboragio entre atores e cantores. Quanto a
musica, ela poderia ser escrita por um compositor como Giacomo
Meyerbeer (1791-1864), o qual tinha a “natureza” alema e o “estilo”
italiano. No entanto, Goethe nao tinha muitas esperancas de que
isso acontecesse, pois compreendia que as passagens “terriveis e
repulsivas” poderiam ser um problema para os compositores de seu
tempo (GOETHE; ECKERMANN; SORET, 1875, p. 208; p. 365). De
fato, Meyerbeer nunca se interessou em adaptar Goethe, porém por 4,
entender como um “sacrilégio” qualquer tentativa de traduzir uma
obra literaria de tais proporcoes ao teatro musical (apud BOVET,
1891, p. 120). A despeito disso, seu fascinio pelo mito fiustico o
levaria a escrever a musica de Robert le Diable (1831), um drama
romantico inspirado na lenda medieval francesa de Bertram, um
demonio tentador que busca fazer um pacto com o duque da Nor-
mandia (Robert) para entdo obter a sua alma. Em outras palavras, o
enredo da peca aborda a luta entre o bem e o mal onde a fé e 0o amor
triunfam sobre o pecado — um tema bastante comum as represen-
tagOes fausticas parisienses do século XIX.!

Como os contemporaneos franceses de Meyerbeer tinham
profundo interesse na obra de Goethe, mas nao compartilhavam
de sua devocao literaria, eles estreariam suas primeiras adaptacoes
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teatrais de Fausto I em Paris ja ao final dos anos 1820. De modo
geral, essas pecas seriam bem-sucedidas, mas inegavelmente redu-
ziriam a complexa trama do texto original a uma mera relacao entre
o0 homem e o sobrenatural com énfase nos elementos comicos e nos
valores morais alinhados ao gosto do publico. Com o passar das dé-
cadas, dezenas de outras representacoes do poema, tanto no teatro
quanto nas demais artes, seriam produzidas com algum sucesso e
enriqueceriam o ja variado imaginario faustico parisiense. Porém,
apenas duas adaptacGes operisticas sobreviveriam ao teste do tempo
e teriam um lugar de destaque no repertério dramatico musical:
Fausto (1859) de Charles Gounod (1818-1893) e Mefistdfeles (1868)
de Arrigo Boito (1842-1918).

Devido as qualidades lirico-draméticas da primeira, ao seu
rapido alcance internacional e ao notavel impacto de suas inovacoes
estéticas na historia da 6pera, Fausto sera o foco do presente estudo.
Vale ressaltar que, por ser uma obra de grande relevancia na musica
ocidental, os elementos formais, estilisticos e historicos de sua com-
posicao ja tenham sido cuidadosamente examinados na bibliografia
recente.? Entretanto, o mesmo nao pode ser dito sobre a sua critica
estética. Desde a sua estreia em 1859 até os dias de hoje, percebemos
um constante foco no questionamento da fidelidade da adaptacao
de Gounod e seus colaboradores ao texto original de Goethe. Se, por
um lado, os criticos condenaram a 6pera pela auséncia da esséncia
filosofica goethiana e pela reducido do poema a uma mera histéria
de amor, por outro, os musicologos buscaram identificar os motivos
por tras dessas mudancas. Carl Dahlhaus (1989, p. 278) destaca que,
além da superficialidade apontada pelos criticos alemaes, ha uma
mensagem religiosa que obscurece o carater metafisico do poema.
William Grim (1988, p. 123), por sua vez, reconhece em Fausto
uma énfase na humanidade de Margarida, que estd alinhada as
convencoes da 6pera lirica. Isto é, o conceito tematico fundamental
desse género consiste numa “tragédia sentimental romantica” cuja
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“heroina de amor puro e inocente é inevitavelmente abandonada
por seu her6i num golpe do destino” (RUSTMAN, 1986, p. 133;
traducgao nossa).3 Outros autores atribuem as discrepancias de en-
redo a influéncia de representacgoes fausticas e a possivel intencao
de adequar o texto de Goethe aos interesses artisticos de Gounod e
seus libretistas (SAINT-SAENS, 1921, p. 553; SMITH, 1970, p. 292-
293; HUEBNER, 1990, p. 101; p. 114).

Essas reflexdes sobre as influéncias, os interesses e as praticas
inerentes ao género operistico, inevitavelmente, abrem caminho para
o principal objetivo do presente artigo: a exploracio dos fatores que
condicionaram a narrativa do Fausto de Gounod. Numa discussao
aprofundada para além do mero estudo comparativo com o original,
tomarei como ponto de partida o contexto politico e artistico da
transmissao do Fausto I (1808) em Paris no inicio do século XIX.
Ao fazé-lo, pretendo demonstrar como o neoclassicismo francés e
suas imposicoes aos costumes e a censura tiveram um papel crucial
na construcao de uma percepgao distorcida da referida obra alema.
Na sequéncia, serao apresentados seis fatores organizados em trés
grupos: (1) texto fonte e as representagoes fausticas nas demais artes,
(2) os limites da censura e do género operistico e (3) os objetivos es-
téticos e ideologicos dos autores. Desta forma sera possivel revisitar
a construcdo da narrativa operistica, esclarecer o projeto artistico
idealizado por Gounod e seus libretistas, e pontuar o alinhamento
estético associado a cada um desses fatores condicionantes. Como
resultado, poderemos compreender melhor a concepcao estética
e o significado histérico de uma 6pera que é, ao mesmo tempo,
inovadora e romantica, mas também conservadora e neoclassica.

A transmissao do Fausto de Goethe em Paris

Nas primeiras décadas do século XIX, a opinido piiblica pa-
risiense formava seus julgamentos artisticos conforme os valores
morais e estéticos do neoclassicismo francés setecentista, o qual
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era inspirado no pensamento iluminista e tinha como uma de suas
finalidades a preservagao de uma identidade nacionalista. Ao disse-
minar os pilares do “gosto neoclassico” (ou francés), esse movimento
cultural condenou o romantismo alemao por usar conteudos vulgares
e personagens grosseiros; adotou temas comuns as artes da anti-
guidade greco-romana como virtudes sociais, sacrificios pessoais e
retiddo moral; estabeleceu novos parametros estéticos, dentre eles
a clareza, forma, simetria e sobriedade e promoveu a apreciacao
artistica baseada na elegancia (ou refinamento) obtida por meio de
educacao e conversas polidas (PAULIN, 2010, p. 22). Apesar dessa
resisténcia ao romantismo alemao, seria uma questao de tempo para
que o publico parisiense finalmente conhecesse o Fausto I de Goethe.
Isso se daria por meio de quatro traducoes publicadas entre 1813 e
1828, as quais tinham um alinhamento literario e politico ao gosto
neoclassico francés e nao necessariamente preservaram o conceito
original da obra, como veremos a seguir.

As traducoes francesas

A primeira traducao de Fausto I foi publicada na obra De
I’Allemagne (1813) pela romancista, ensaista e historiadora Ger-
maine de Staél (1766-1817). Apesar de incompleta e conter intimeras
simplificagGes e omissoes, essa versao se tornaria uma referéncia na
critica francesa ao romantismo alemao. Conforme Louis Reynaud,
quando os textos “contradiz[ia]m a imagem do espirito alemao que
fora transmitida aos germanistas da Restauracao, da Monarquia de
julho e do Segundo Império, estes se mostravam incapazes de jul-
gar por si mesmos e voltavam aos clichés convenientes de Mme. de
Staél” (REYNAUD, 1982, p. 154-155; traducao nossa).* Dentre suas
alteracOes mais significativas, ela reduz o poema a uma trama entre
o bem e 0 mal onde Mefistofeles nao passa de um diabo tradicional,
e omite os questionamentos filos6ficos e demais partes que fugiam
ao entendimento estético do neoclassicismo.
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Dez anos mais tarde, a despeito do banimento de pecas te-
atrais de Goethe e Schiller sob a acusacdo de causar perturbacao
moral, o jornalista e ativista politico Frederic-Albert-Alexandre
Stapfer (1802-1892) publica a primeira traducdo completa de
Fausto I em 1823. Diferentemente de Mme. de Sta€l, Stapfer busca
preservar o formato de versos, as obscenidades, os absurdos, as
nuances filosoficas, as referéncias sobrenaturais e a presenca fisica
do demonio como elemento essencial da obra. Apesar de sua inten-
¢do de fidelidade ao estilo goethiano, ele nao se isenta de suavizar
as emocgoes extremas de violéncia, omitir passagens e adicionar
referéncias greco-romanas externas a obra que, conforme Robert
Vilain (2012, p. 326-327),> modificam o carater do poema original.
No mesmo ano, uma outra versao é publicada, mas, desta vez, pelo
politico e membro da Academie Francaise, Louis de Saint-Aulaire
(1778-1854). Para Stephen Butler (2016, p. 29), de todas as quatro
traducoes referidas anteriormente, essa é a “mais divergente” do
paradigma goethiano. Segundo o autor, Saint-Aulaire reescreve
o texto original para adequa-lo ao gosto francés; ele simplifica a
linguagem e os conceitos, e impoe a moral crista sobre o “cinismo”
do original. Além disso, assim como de Staél, o tradutor demonstra
uma aversao moral aos aspectos germanicos do texto de Goethe que
reduz Mefist6feles a uma metéfora, onde sua presenca representaria
apenas o demonio interno das pessoas (HIBBERD, 2001, p. 113).

Em 1828, o poeta e escritor Gerard de Nerval (1808-1855)
publica sua traducao de Fausto I, a qual, a despeito de suas incon-
sisténcias, seria elogiada pelo proprio Goethe (GOETHE; ECKER-
MANN; SORET, 1875, p. 210). Nesse cuidadoso trabalho, Nerval
busca preservar a fidelidade ao original dentro dos estreitos limites
da clareza neoclassica. Com isso, a inevitavel predominancia de texto
em prosa e o uso de linguagem polida, concisa e direta — analoga
ao estilo dos teatros populares — modificariam significativamen-
te o contetido e o estilo original. Assim como Saint-Aulaire, ele
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nao apenas suprime as expressoes ironicas e desrespeitosas, mas
também suaviza as emocoes extremas (e.g. 6dio e loucura) e os
questionamentos filosoficos controversos. Para Maurice Marache,
as trés caracteristicas mais marcantes na traducao de Nerval sdo “o
cuidado formal, a ousadia, seja para seguir ou recriar o pensamento
do texto original e os erros surpreendentes onde o tradutor diverge
do autor” (apud GOETHE, 1969, p. xxxi; traducdo nossa).® Butler
(2016, p. 159; p. 165-166; p. 172) explica que essa divergéncia esta
em parte associada aos critérios editoriais adotados por Nerval. Sdo
eles: (1) a adequacao a estética neoclassica e aos valores morais do
gosto francés, (2) o alcance ao maior nimero possivel de leitores,
incluindo o puablico de teatro formado pela classe trabalhadora, e
(3) a autocensura. Vale ressaltar que com a expansao do teatro e
dos meios de comunicacao, Nerval certamente sabia que os 6rgaos
censores ndao admitiriam o desrespeito a ordem moral nem a ridi-
cularizacao de simbolos religiosos, seja nos palcos ou nas midias
impressas. Logo, muito possivelmente, a observancia dessas regras
teria contribuido para a desgermanizacao de sua traducao.

As ilustracoes fausticas

Pelo menos dois artistas renomados teriam participado da
transmissdo de cenas e personagens do Fausto em Paris com obras
que materializariam nao apenas o espago e a agdo, mas o perfil
psicolégico dos protagonistas. Eugene Delacroix (1798-1863) foi
responsavel pelo avanco da escola romantica francesa. Ele rejei-
tou a clareza e a forma neoclassicas para favorecer o uso de cores,
movimento e a representacao das forcas da natureza. Sua obra de
maior interesse ao tema em questao sdo as dezessete litogravuras
sobre Fausto (1825-1827), as quais teriam sido encomendadas para
ilustrar a segunda edicao da traducao de Stapfer, publicada em
1828. Porém, curiosamente, Delacroix se inspirou nao no poema
original, mas na leitura da “divergente” traducao de Saint-Aulaire
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e principalmente na adaptacao teatral inglesa de George Soane
(1790-1860) e Daniel Terry (1780-1829) produzida em Londres em
1825. Dentre as liberdades tomadas por seus autores, existe uma
valorizacdo do sobrenatural e da presenca maligna de Mefistofeles.
Conforme o proprio Delacroix explica, “a pega é a mais diabdlica que
se pode imaginar. O Mefist6feles € uma obra-prima de caricatura e
inteligéncia. [...]. Eles fizeram uma 6pera misturada com comédia e
tudo o que ha de mais sombrio” (DELACROIX, 1825 apud BURTY,
1878, p. 75; traducao nossa).” A despeito disso, o proprio Goethe
elogia as ilustracoes de Delacroix e admite que elas conduzem a um
melhor entendimento do poema. Ele também nota que o artista teria
“ultrapassado” a sua imaginacao em algumas cenas e lamenta que
a natureza “selvagem” do artista tenha sido condenada pela critica
francesa (GOETHE; ECKERMANN; SORET, 1875, p. 365). De fato,
o romantismo rastico das litogravuras foi taxado de “controverso”
e “mal concebido”, e repreendido por “desconsiderar a tradi¢ao ne-
oclassica.” Alguns criticos chegaram ao ponto de atribuir as baixas
vendas da traducao de Stapfer a recepc¢ao negativa das ilustragoes
pela opinido publica francesa (VILAIN, 2012, p. 331). No entanto,
trinta anos mais tarde, essas imagens “controversas” seriam uma
das principais referéncias para a cenografia e o figurino de Fausto
de Gounod.

O outro artista importante foi Ary Scheffer (1795-1858),
um pintor de ascendéncia holandesa cuja obra contrasta com a de
Delacroix por rejeitar o romantismo em favor de um estilo proprio,
que guarda semelhancas de simetria, sobriedade e clareza com
Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867). Além disso, as telas
de Scheffer revelam um nitido interesse nos modelos da antigui-
dade grega, figuras religiosas e temas historicos e literarios. Seus
onze quadros sobre Fausto (1831-1858), por exemplo, refletem seu
alinhamento com a estética neocléssica, a qual era defendida pelos
criticos franceses e favorecida pela opinido ptblica na Paris de Mme.
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de Staél e Nerval. No entanto, internacionalmente, o estilo de Scheffer
seria duramente criticado por sua superficialidade e incapacidade de
capturar a intensidade da poética goethiana (H., 1850, p. 128). No final
das contas, os onze quadros tiveram uma influéncia no teatro musical
ainda maior do que as litogravuras de Delacroix, uma vez que eles se
tornaram uma referéncia para pelo menos duas producoes relevantes:
Fausto e Margarida de Carré e o Fausto de Gounod.

Como podemos ver, a (re)transmissao de poema Fausto I em
Paris passa por um processo de afastamento da concepcao original
que se da em trés niveis: (1) as tradugoes afrancesam o poema, (2)
as artes visuais delimitam o imaginario do universo faustico, e (3)
as adaptacoes teatrais — inspiradas nas traducoes e nas artes —
modificam o texto ainda mais para se adequar ao gosto do publico,
aos limites do género e as duras imposigoes da censura, as quais
perdurariam por todo o século XIX.

A expansiao do teatro e a repressao da censura

Entre 1800 e 1850, o teatro ganha popularidade em Paris e
se torna a principal forma de entretenimento de massa juntamente
com cafés, performances de rua e feiras de diversoes. Devido ao
baixo indice de letramento da classe trabalhadora, as produgoes
teatrais seriam a sua principal porta de acesso a discussoes politicas
e questionamentos morais — ainda que filtrados pelas restri¢oes da
censura. Como resultado, a grande maioria das produgées tinha um
papel “civilizador” que buscava educar seu piblico com a encenagao
de sentimentos populistas, como a justica e moral conservadora —
muito comuns aos populares melodramas de boulevard.® Vale res-
saltar que apesar de a midia impressa também se desenvolver muito
nesse periodo, ela ainda tinha como publico-alvo a elite burguesa.

A censura teatral se desenvolve ao longo do século e tem como
finalidade o controle do contetdo dos libretos e sua representagao
nos palcos. Buscando preservar o patriotismo e os valores morais,
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os oOrgaos censores (i.e., o Ministério do Interior, o da Educacio e
das Artes, e o de Policia) examinariam os libretos, inspecionariam
ensaios e interditariam pecas com temas e abordagens considera-
das “inadequadas” e que incitassem a desordem social, como, por
exemplo, a representacao de erotismo, e a critica as autoridades do
governo e da igreja (GOLDSTEIN, 2012, p. 248). Conforme John
McCormick (1993, p. 100), essa pratica da censura se estabeleceu
de trés formas. Ela era preventiva quando exigia a aprovacao dos
libretos por 6rgao censor, repressiva quando interditava as pecas em
desacordo com as regras e interna quando realizada tacitamente por
diretores e libretistas a fim de evitar multas e sanc¢6es. Entretanto,
como a liberdade de expressao na Franca oitocentista estava sempre
sujeita aos caprichos de uma forte instabilidade politica (que resul-
tou da alternéancia de ditaduras e revolucoes populares), a censura
ao teatro passa por diversas transformacoes desde sua oficializacao
em 1806 até sua completa abolicdo cem anos mais tarde. A tabela
abaixo descreve os eventos mais significativos da censura teatral:

Tabela 1 — A censura teatral francesa (1805-1906)°

O Ministério de Policia proibe representacio de eventos
1805 histdricos recentes e o uso de fantasias religiosas ou de
magistrados;

1° decreto imperial: limita o nimero de teatros nas areas

1806 - T P
© rurais e oficializa a pratica de censura;
12}
&
[+
-
5]
é 2° decreto imperial: os teatros sdo divididos em duas
A categorias socioecondmicas:
1807 - Oficiais (subsidiados): com produgdes sofisticadas voltadas

a aristocracia e alta burguesia;
- Secundarios (populares): com produgdes modestas
voltadas a classe trabalhadora;
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Revolugdo de julho: a censura é abolida e as pecas
1830 previamente banidas por seus temas controversos voltam
aos palcos;

Monarquia de julho: os teatros passam a ser vistos como
1830- | um espaco para a educacdo das classes mais pobres; a

1848 censura é restaurada em 1835 e o repertorio de 1830-1835 é
reexaminado;

Segunda fase

1848 Revolugdo de fevereiro: a censura é parcialmente abolida;

309 decreto imperial: prorroga o 2° decreto e proibe as
criticas as autoridades e aos valores familiares;

Terceira fase

1852

1870 Fim do 2° império: a censura € abolida;

1874 Decreto executivo: a censura € parcialmente restaurada;

A censura é finalmente abolida por indisponibilidade de
alocacao de recursos.

Quarta fase

1906

O Fausto nos teatros parisienses (1820-1850)

Segundo Sarah Hibberd (2001, p. 117), se, por um lado, o
poema de Goethe gerou um interesse tanto na cultura estrangeira
quanto na valorizagdo do sobrenatural, por outro, seu contetido
ofendia a sensibilidade moral e o gosto estético dos franceses. Por
esse motivo, as adaptacdes teatrais de Fausto tinham muito em co-
mum com as traducoes; elas reduziam o enredo a uma polarizacao
do bem contra o mal onde Mefistofeles era a figura dominante e os
demais personagens, suas meras vitimas. Além disso, como essas
pecas estavam sujeitas as regras da censura, elas deveriam evitar
0 questionamento politico, religioso e moral, o uso de linguagem
inadequada e representacoes dos simbolos catdlicos, assim como a
expressao de irracionalidade e emocoes extremas, para nao incitar
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as paixdes do publico. No entanto, esses limites poderiam variar
conforme o tipo de teatro onde as adaptagoes eram montadas, isto
é, oficial ou secundario.

Nos teatros oficiais (ou nobres), as producdes eram sofisti-
cadas e ambiciosas. Seu publico exigente e versado em literatura
esperava nao apenas um enredo coeso e fiel ao original, mas tam-
bém cenas inspiradoras e memoréaveis. A Danagdo de Fausto, com
libreto e musica de Hector Berlioz (1803-1869), foi um dos poucos
exemplos de adaptacOes fausticas nesse tipo de teatro.'® Estreada em
1846 no prestigiado Opéra-Comique, esse drama musical teve uma
exuberante producao com quatro solistas, dois coros (um adulto e um
infantil) e grande orquestra. O seu enredo se concentra na histéria
de amor entre Fausto e Margarida, porém, com uma visao extrema-
mente pessimista que busca justificar a punicao de Fausto — o qual
nao passa de uma vitima imprudente do poderoso Mefistofeles. A
despeito das ambicoes de Berlioz, sua adaptacao foi um desastre
com apenas duas récitas (pouco prestigiadas) e outra cancelada. E
bem possivel que essa rejeicao tenha sido causada em grande parte
pela falta de clareza, coesdo e uma narrativa mais logica. Como
explica Henry Bacon (2008, p. 205; traducao nossa), “ao nao usar
recitativos operisticos para explicar o desenvolvimento [da trama], o
enredo fica altamente eliptico e dificil de seguir sem o conhecimento
prévio [da obra original] ou de notas programaticas”." Em outras
palavras, apesar de suas notaveis qualidades musicais — as quais s
seriam reconhecidas ap6s a morte do compositor — a apreciacao da
Danacao de Fausto depende da leitura do poema de Goethe para
fazer algum sentido como obra dramatica.

Ja as producoes nos teatros secundarios (ou populares) eram
de baixo custo e voltadas para um publico menos educado. Logo,
seu enredo deveria ser simples, direto, com licao de moral e final
feliz. Quanto a encenacdo, era muito comum a inclusio de clichés
dramaticos com personagens comicos e sentimentos populistas que
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visavam garantir o sucesso de bilheteria — a Ginica receita dessas
producgoes. O Fausto de Emanuel Théaulon (1787-1841) estreado
em 1827 no teatro Nouveautés € um bom exemplo de uma peca de
rapida circulacdo que aplicou esses critérios para adequar o texto
original as convencoes estéticas do género. Nesse drama lirico em
trés atos, Fausto é reduzido a um homem apaixonado que evoca o
diabo para obter as riquezas necessarias para se casar com Mar-
garida. Acusado de magia negra, ele foge, se arrepende e rompe o
pacto com Mefistofeles com a ajuda de uma estatua de bronze, cujos
poderes misteriosos mandam o diabo de volta ao inferno. Com esse
gesto, Fausto é perdoado e aceito por Margarida em sua familia.
Nao é preciso de uma andlise profunda para perceber que Théaulon
nao via a fidelidade a Goethe como um objetivo de sua adaptacao.

Em resumo, durante a primeira metade do século XIX, int-
meros dramas, comédias, 6peras e balés inspirados no Fausto de
Goethe foram produzidos em Paris para um publico bem variado.
Porém, nos teatros mais exigentes, tais adaptacGes eram muito raras
devido ao alto custo das producgodes e as exigentes expectativas do
publico e da critica. Por esse motivo, Gounod e seus colaboradores
se destacam pela ambicao e audacia de estrear uma adaptacao ope-
ristica de Fausto em um teatro subsidiado, treze anos apds o fracasso
da Danacao de Berlioz.

O compositor de Fausto

Charles Gounod foi um compositor parisiense de notavel obra
sacra e operistica caracterizada por simplicidade estética, inventivi-
dade e lirismo poético. Como um homem de profunda fé crista, ao
final dos anos quarenta ele se vé dividido entre a vocacao religiosa e o
teatro musical. Porém, devido as suas inegaveis ambicoes artisticas,
ele escolhe a carreira de compositor. Como resultado, entre 1851 e
1881, ele escreve onze 6peras em parceria com libretistas de renome
como Eugéne Scribe (1791-1861), Emile Augier (1820-1889) e Jules
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Barbier (1825-1901). Quanto a abordagem composicional de Gou-
nod, ela consiste na superacao das contribuicoes artisticas de seus
antecessores além da mera imitagdo e na busca pela originalidade
através do equilibrio entre emocao e inteligéncia. Como ele mesmo
explica, a composicao original seria o fruto da “colaboragido” entre
artista e natureza caracterizado pela “serenidade artistica,” ou a
comunhdo (interna e com o meio) através da reflexao e inspiracao
(apud BOVET, 1891, p. 42-43; p. 46). Em termos mais praticos,
Gounod acreditava que o dominio técnico das formas e estilos deve-
ria servir aos impetos do génio criativo, mas sem exceder os limites
estéticos do que ele considerava o “bom gosto”.'?

Nessa busca pela originalidade, seus esforcos o levam a
criacdo da dpera lirica, um género dramatico que abandonaria os
efeitos cénicos grandiosos e o virtuosismo vocal da grande 6pera
para favorecer, dentre outras coisas, a naturalidade expressiva
do texto poético.’® Gounod insistia que “a voz musical” deveria se
aproximar da “voz falada,” uma vez que as palavras sozinhas ja
possuem “expressao, sentimento dramatico, calor e vida” e a sua
enunciacao “pura, clara e distinta” deveria constituir “a primeira lei
da arte de cantar” (apud BOVET, 1889, p. 189). Em outras palavras,
suas Operas liricas se caracterizam pela sobriedade neoclassica e
pela sutileza expressiva de um novo romantismo que, longe de ser
um mero modismo, seria adotado e desenvolvido por outros nomes
como Ambroise Thomas (1811-1896) e Jules Massenet (1842-1912),
os respectivos compositores de Mignon (1866) e Werther (1892).

O historico da producio de 1859

Ao longo da década de 1840, Gounod se interessa profunda-
mente pela traduciao do Fausto I de Goethe publicada por Gerard
de Nerval. Como um de seus passatempos favoritos, a leitura do
poema inspira o compositor a adaptar duas cenas, a da noite de
Valpurgis e a da catedral (GOUNOD, 1895, p. 81; p. 113; HUEBNER,
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2002, p. 1). No entanto, os planos de produzir a 6pera Fausto sé se
materializariam apds o encontro com os libretistas Carré e Barbier
em 1856 (GOUNOD, 1895, p. 190)." Se, por um lado, Carré tinha a
experiéncia de ter adaptado Goethe com algum sucesso para o teatro
de boulevard com Fausto e Margarida em 1850, por outro, Barbier
tinha a determinacao, o entusiasmo e o profundo interesse — também
compartilhados por Gounod — em criar uma versao operistica ino-
vadora do poema. Depois de finalizado o libreto, o projeto ganha o
apoio de Leon Carvalho (1825-1897), o diretor recém-contratado do
Théatre Lyrique.’s Com o inicio dos ensaios, a estreia é inicialmente
programada para 1858, mas, sabiamente, o diretor propoe adia-la
para o ano seguinte para nao dividir a atencdo do publico com o
Fausto de Adolphe d’Ennery (1811-1899), uma comédia montada no
teatro Porte Saint-Martin naquele mesmo ano. Nesse meio tempo,
Carvalho encomenda a adaptagio de Le Medecin malgre lui de Mo-
liére (1622-1673), a qual seria produzida com éxito. Com a retomada
dos ensaios, depois de meses de trabalho arduo, Fausto estreia em
19 de marco de 1859 no Théatre Lyrique como 6pera comica.®

Entre o publico e a critica

Apesar da crescente popularidade da 6pera, tanto na Franca
como no exterior, varios criticos questionaram nao apenas a falta
de fidelidade a Goethe, mas também as qualidades draméticas da
adaptaco. Para dar um exemplo, W. Wiilfinghoff condena a “inca-
pacidade” dos franceses de compreender o poema e as “varias ina-
dequacoes infantis e estrangeiras” presentes em Fausto, enquanto
Leon Escudier ressalta a “auséncia” de grandiosidade, inspiracao
e melodias (WULFINGHOFF, 1863, p. 534; DAYROLLES, 1887,
p. 291). No entanto, Albert Dayrolles destaca que Escudier tinha
nitidos interesses comerciais em desmerecer Gounod, uma vez que
o sucesso do tltimo como compositor francés atrapalharia os ne-
gobcios do primeiro como editor de partituras de masica italiana. A
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despeito disso, ap6s o indiscutivel sucesso de Fausto no continente
europeu, Escudier finalmente reconhece os méritos do compositor
(DAYROLLES, 1887, p. 292).

E quanto aos problemas de fidelidade? Estariam Wiilfinghoff
e os demais criticos corretos ao dizer que a adaptacao operistica teria
diminuido o original e ndo captado a esséncia filoséfica de Goethe?
Em certa medida, sim; mas esse seria apenas um critério menor no
julgamento estético da obra, uma vez que ele nao leva em conside-
racdo os aspectos fundamentais do contexto da 6pera. Sao eles: (1)
Gounod conheceu Fausto pela “versao” de Nerval, (2) as populares
ilustracoes de Delacroix e Scheffer delimitaram o imaginario do
universo faustico através de representacoes criativas que nao ne-
cessariamente se alinhavam com o conceito estético de Goethe, (3)
varias adaptacoes teatrais influenciadas pelas tradugoes francesas
e as artes foram montadas com sucesso nos teatros de boulevard,
(4) os “excessos” do romantismo alemao eram duramente proibidos
pela censura teatral e rejeitados pela opinido publica francesa, e (5)
apesar de todas as criticas, o Fausto de Gounod foi em certa medida
mais fiel ao original do que seus antecessores (e.g. Berlioz e Carré).

Além disso, ndo podemos nos esquecer que a coesao do libreto
de uma Opera exigiria uma drastica reducdo de personagens, cenas
e detalhes do longo texto original, e as supostas inten¢oes artisticas
de Gounod e Barbier poderiam nao estar restritas a mera repre-
sentacdo do poema de Goethe. Por esses motivos, o foco exclusivo
na fidelidade textual necessariamente produz uma critica estética
incompleta. Sendo assim, € preciso discutir os critérios relevantes
que conduzam a apreciacao do projeto artistico idealizado por Gou-
nod e seus colaboradores. Para fazé-lo, serao abordados a seguir os
fatores que aparentemente condicionaram a construgao da narrativa
operistica de Fausto a luz dos aspectos mencionados acima para
podermos compreender ndo apenas o alinhamento estético de cada
fator, mas também o significado histérico da 6pera.
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As referéncias, os limites e os objetivos de Fausto:

a) O texto fonte

A tradugdo de Nerval é a referéncia mais préoxima do ori-
ginal de Goethe a ser utilizada na adaptacgao “criativa” do Fausto
de Gounod. No entanto, apesar de preservar o pacto de sangue, o
monodlogo do infanticidio e os absurdos da noite de Valpurgis, a
versao francesa eleva a importancia da figura de Mefist6feles e do
sobrenatural numa clara polarizacdo do bem contra o mal e suprime
quase todas as vulgaridades e nuances filoséficas que desafiam a
moralidade neoclassica. Quanto ao texto do libreto, mesmo quando
comparado a traducao, ele toma liberdades, seja por um alinhamento
ao neoclassicismo ou simplesmente aos requisitos cénicos da 6pera
lirica, que certamente o afastam ainda mais do conceito estético do
poema alemao. Deste modo, a lendaria busca de Fausto pela expe-
riéncia transcendental e pelo prazer imaterial (mantida por Nerval)
torna-se uma busca pela juventude, pelo amor ideal e pela redengao
espiritual. Porém, vale lembrar que, mesmo apontando algumas
evidéncias relevantes, a mera comparacao dos textos tem um carater
informativo que nao explica os motivos por tras das diferencas entre
as versoes, Como veremos a seguir.

b) As representacoes fausticas no teatro e nas artes visuais

Dentre as iniimeras montagens teatrais, Fausto e Margarida
de Carré foi a adaptacio que mais influenciou a producao do Fausto
de Gounod. Ao comparar os seus respectivos libretos, percebemos
semelhancas notaveis desde a reducao de personagens e as altera-
¢Oes de enredo até as solucdes de problemas cénicos e as escolhas
de figurino. Em ambas as pecas, a trama se desenvolve com seis
personagens principais: Fausto, Margarida, Mefistofeles, Marta, Va-
lentim e Siebel — 0 qual ganha uma inesperada importancia comica
como rival romantico de Fausto. Além disso, varias discrepancias
significativas quanto ao poema original presentes na dpera de



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Gounod teriam sido introduzidas no drama de Carré. Na ultima
cena do primeiro ato (o gabinete), por exemplo, Mefistofeles conjura
uma visao de Margarida e oferece um elixir a Fausto, o qual assina o
contrato a tinta — e ndo a sangue —, e bebe imediatamente a diabolica
panaceia para entdo obter a desejada juventude.”” Na nona cena do
segundo ato (o jardim), a noticia do 6bito do marido de Marta nao
parece incomoda-la, e muito menos Margarida, a qual s6 tem ouvidos
para seu amado Fausto. Na cena seguinte, Margarida menciona o
falecimento da sua irma e de sua mae — um personagem de papel
fundamental no original de Goethe. Na sexta cena do terceiro ato
(aigreja), Carré inclui a versao francesa nao literal de duas das trés
estrofes do texto missal latino de Dies Irae, e, na Gltima cena da
peca, logo apds a redencao de Margarida, a apari¢ao de um anjo
amedronta Mefistofeles momentaneamente.

Na solugdo de problemas técnicos, notamos que o uso de cena-
rios compostos é bem parecido, especialmente no terceiro cenério, o
qual possui trés espacos distintos: o bosque, o jardim e o pavilhao de
Margarida. A despeito das diferencas de estilo cenogréafico, a acio se
desenvolve de maneira semelhante numa estrutura quase idéntica.
Curiosamente, até mesmo o numero de cenas é aproximado, com
quinze em Carré e doze em Gounod. Quanto aos figurinos, h4 uma
influéncia clara das representacoes fausticas de Scheffer. No drama
de Carré, por exemplo, a Margarida usa um vestido branco simples
com a parte inferior presa no lado esquerdo, uma bolsa pequena,
trancas e nao tem chapéu (HUEBNER, 1990, p. 101). Essas carac-
teristicas seriam mantidas na 6pera de Gounod como podemos ver
no exemplo a seguir:
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Exemplo 1 — Comparacdo entre a Margarida de Scheffer e de Gounod (ilustrada
por A. Morlon)*®

Scheffer - Margarida saindo da igreja Morlon - Mme. Carvalho como
(1840) Margarida (1870)

A convite do diretor Le6n Carvalho, outros artistas também
teriam contribuido direta ou indiretamente para a génese de Fausto.
164 Supostamente, nomes como Ingres, Delacroix e Doré teriam frequen-
tado os ensaios e feito varios desenhos (misteriosamente desapare-
cidos) os quais serviriam de modelo para conceber os cenérios e os
figurinos, juntamente com as litogravuras de Delacroix e os quadros
de Scheffer (JAVEL, 1894, p. 2). Porém, a influéncia desses artistas
também teria afetado o conceito de algumas cenas. Um exemplo
claro ocorre no quarto ato, onde Mefistofeles atormenta e amaldicoa
Margarida pessoalmente dentro da igreja ao invés de enviar em seu
lugar o “espirito mau” referido no poema original (GOETHE, 1991, p.
173). E bem possivel que a cena tenha sido inspirada na impactante
ilustragao de Delacroix abaixo.
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Exemplo 2 — Margarida na igreja por Eugene Delacroix

- A =

Fonte: GOETHE; DELACROIX, 1828, 112

¢) Os limites da censura teatral

Uma das maneiras mais comuns de evitar as sanc¢oes dos or-
ga0s censores era a censura interna, ou seja, a remocao voluntaria
de cenas, personagens e quaisquer simbolos religiosos que pudessem
ofender a Santa Sé, ou que estivessem em desacordo com o gosto
estético francés. Percebemos que Gounod e seus colaboradores ob-
servaram essa pratica em varios momentos. Logo no inicio da 6pera,
o prologo no Céu cede seu lugar para uma introduc¢ao instrumental.
O contetido da cena, por si s0, teria sido motivo suficiente para a
mudancga, uma vez que além da representacao fisica de Deus e os
trés arcanjos, Mefistdfeles interage com eles de forma descontraida
e desrespeitosa. Na cena da igreja, o texto de Dies Irae (discutido
acima) € alterado e a construcao do cendrio evita o uso de cruzes,
biblias ou outros objetos religiosos (ver Exemplo 3). Quanto a noite
de Valpurgis, podemos perceber algumas das mudancas mais consi-
deréaveis. Primeiro, o ritual satanico de bruxas, feiticeiras, e demonios
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é reduzido a um simples coro e todas as profanacoes e os absurdos
presentes na versao de Nerval, como o rato saindo da boca de uma
bruxa, foram eliminados. Depois, o palacio imperial de Mammon é
substituido por um palacio da antiguidade onde cortesas e rainhas
tentam seduzir Fausto. A cena seguinte conta com um nimero de
balé protagonizado por Cleopatra, Helena de Troéia, Aspasia, Lais e
Frina — preparado exclusivamente para a estreia de 1869 no L’Opéra
de Paris. Ao final desse namero opcional, o referido palacio se des-
faz a medida que Fausto contempla a imagem pélida de Margarida
ao fundo. Além da noite de Valptrgis, percebemos também que na
cena da pris@o que se segue, o0 mondlogo do infanticidio recitado
por Margarida é removido. A tnica referéncia ao seu crime é feita
por Fausto quando ele reconhece a loucura de sua amada dizendo:
“O desespero lhe cobriu a razao! / Seu pobre filho, 6, meu Deus! /
Morto por ela!” (GOUNOD, 1878, p. 56; traducio nossa).*

Apesar de todo esse cuidado para evitar problemas com a cen-
sura, uma cena em particular gerou um certo desconforto. Durante
o primeiro ensaio da 6pera, o agente censor e ministro das Artes,
Achille Fould, protestou contra a presenca de Mefistofeles na cena
da igreja alegando que ela “ofenderia Roma”. Seja por coincidéncia
ou por uma precaugao deliberada de Gounod, o nincio apostoélico
Monsenhor Segur estava presente no ensaio e questionou a objecao
do ministro, a qual foi prontamente retirada (HALE, 1914, p. xiii).



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Exemplo 3 — Maquete do cenério da igreja por Philippe Chaperon (1823-1906)

Fonte: Biblioteca Nacional Francesa

d) Os limites do género operistico

Em linhas gerais, a narrativa da 6pera se desenvolve por
meio de recitativos (versos declamados), arias (versos cantados) e
nimeros musicais variados (duetos, trios, coros e um balé). Com
reduzida capacidade de contar uma historia, o enredo precisa ser
conciso, envolvente e, preferivelmente, de facil entendimento.
Apesar de Fausto ter sido produzida em duas versdes com claras
diferencas no perfil dos protagonistas, nenhuma delas se caracteriza
pela representacao de uma narrativa rica em detalhes e nuances.
A versao de 1859 teve o formato de 6pera comica, o qual combina
dialogos falados (e mondlogos) com arias e coros em apenas quatro
atos. A valorizacao do texto declamado, muito comum nesse género,
permite alcancar um maior grau de clareza psicologica da trama, seja
com questionamentos morais ou a expressao de emocoes extremas
necessarias, como o desespero e a irracionalidade. Desta forma,
enquanto Margarida sofre com o abandono de Fausto, a rejeicdo de
seus vizinhos e sucumbe a um estado de loucura que aleva a cometer
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infanticidio, Fausto tem senso de justica, expressa remorso e se opoe
a Mefistofeles. Por sua vez, este tltimo se mostra bastante sarcastico
quando questiona a conduta “imoral” de seu pactario. Ja a versao de
1869 teve o formato de 6pera lirica, o que consistiu na substituicao
dos didlogos por recitativos e a adicdo de um balé opcional. Como
o6pera lirica, essa versao enfatiza o lirismo poético hibrido do texto
declamado e cantado. Essa abordagem mais dinamica busca uma
exploracao dramatica e expressiva das cenas que nao recorre aos
exageros de virtuosismo e clichés romanticos da grande 6pera. Além
disso, a escassez de monologos e didlogos exige que o texto seja mais
conciso em detrimento de cenas e detalhes que possam obscurecer o
posicionamento moral dos protagonistas. Diferentemente da versao
cOmica, aqui Margarida tem seu sofrimento amenizado e perde o
monodlogo do infanticidio. O remorso de Fausto é completamente
omitido e sua compaixao, ainda que tardia, estd desacompanhada
de qualquer reconhecimento de responsabilidade, como ocorre no
poema de Goethe. Porém, ja que Mefistofeles se apresenta como um
diabo mais tradicional, e, por isso, ndo precisa ser tao sarcastico, ele
nao encontra resisténcia alguma ao manipular Fausto — um claro
desvio do texto original.

e) Os objetivos estéticos e ideologicos

Como libretista principal, Barbier buscou criar um drama ade-
quado ao gosto francés e aos recursos cénicos disponiveis no qual o
elemento fantastico (ou sobrenatural) fosse subordinado ao humano.
O enredo seria simples e se concentraria na realizacdo do pecado
original envolvendo trés protagonistas, o homem, a mulher e o diabo.
No entanto, haveria uma énfase na transfiguragao por amor e fé de
uma humilde camponesa, cujo sofrimento levaria a sua purificacao
e eventual redencao (BOVET, 1891, p. 144). O desenvolvimento da
trama se daria por meio da polarizacao das perspectivas de Fausto e
Margarida as quais se tornariam gradualmente conflitantes. Para dar
um exemplo, a angustia e a pureza, o desejo e a tentacao, e a sedugao
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e o pecado levariam ao afastamento e ao sofrimento, a compaixao
e a repulsa, e finalmente ao desespero e a salvacao.

Para Gounod (apud BOVET, 1889, p. 198), Fausto seria “o
mais tocante e magnificente [drama humano] de todos por ser eno-
brecido pelo elemento divino”. Isto é, uma representacao poética da
generosidade divina mediante a sinceridade e devocao do pecador
arrependido. Uma clara indicacio de que a fé crista assume uma
posicao de destaque na adaptacao, ao ponto de substituir o elemen-
to da davida e outras nuances filosoficas presentes na traducao de
Nerval. Dito de outra forma, o texto faustico serve aqui a um propo6-
sito pessoal do compositor de inspirar o publico francés com uma
mensagem clara e direta de transcendéncia espiritual. Para fazé-lo,
o libreto ndo apenas preservaria (e intensificaria) os aspectos da
simbologia catélica do original, mas implementaria varios outros
ao longo da obra.

No primeiro ato (o gabinete), por exemplo, a tentativa de
suicidio de Fausto por envenenamento € interrompida por canticos
pascais entoados por camponeses, da mesma forma como ocorre
em Goethe. J& no segundo ato (a quermesse), Valentim se junta a
Wagner, a Siebel e a um grupo de estudantes para cantar o “Coro
das Espadas”. Nesse nimero musical, buscando afastar o diabo,
todos fazem o sinal da cruz com os cabos de suas espadas e entoam:
“esta é a cruz que nos protege do inferno!” (GOUNOD, 1878, p. 14;
traducao nossa). No terceiro ato, devido a um encanto de Mefisto-
feles, todas as flores que Siebel colhe para presentear Margarida
murcham instantaneamente. Para reverter essa maldicao, ele lava
suas maos na agua (supostamente benta) da fonte onde Margarida
reza todos os dias. No quarto ato (a igreja), as trés estrofes do texto
missal em latim de Dies Irae foram substituidas por uma versao
francesa que, ao contrario de Goethe, restabelece a fé de Margarida
na terceira estrofe (ver Exemplo 4). Apo6s ser duramente atormentada
por Mefistofeles, ela se junta ao coro religioso para finalmente fazer
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a sua prece, a qual precede um desmaio stbito. Na cena seguinte
(arua), ap6s Valentim ser ferido gravemente por Fausto, ele culpa
sua irma Margarida pelo ocorrido. Siebel faz um apelo para que ele
a perdoe, mas de nada adianta e Valentim a amaldicoa logo antes
de morrer. Um coro de moradores ao fundo desaprova o gesto do
irméo e o admoestam: “Que blasfémia! Nos seus momentos finais,
/ desafortunado, / pense em si proprio! / Perdoe se quiser ser per-
doado!” (GOUNOD, 1878, p. 50; traducao nossa).2° Para concluir,
na ultima cena da 6pera, além da voz celestial que anuncia o sal-
vamento de Margarida (presente no original), foram adicionados
coros de anjos, dos discipulos e das santas mulheres (i.e., Maria
Madalena, Maria, a mae de Tiago e Salomé). Todos eles celebram a
ressurreicao de Cristo acompanhados por sinos e can¢oes de pascoa.
Entretanto, ao ver a alma de Margarida subir aos céus, Fausto fica
desesperado, se ajoelha e reza, enquanto Mefistofeles recua diante
da espada luminosa de um dos arcanjos presentes. Podemos dizer
que esta cena final atinge o auge da mensagem crista de Gounod
ao estabelecer uma associaco entre a purificacdo de Margarida e a
ressurreicao de Jesus Cristo. Em outras palavras, o arrependimen-
to e a peniténcia dos pecadores devotos e sinceros os conduzem a
redencao apds a morte, numa passagem do terreno ao divino. Além
disso, a subsequente prostracao de Fausto valida o potencial dessa
mensagem, pois ela representa a aceitacao (mesmo que temporaria)
de uma “verdade” espiritual em detrimento da universalidade do
conhecimento, do ceticismo e da racionalidade.
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Exemplo 4 — Comparacio estrofica de Dies Irae (GOETHE,
1991, p. 173; GOUNOD, 1878, p. 40-41; traducao nossa)>'

Goethe Barbier/Carré

Aquele dia, dia de ira, Quando pelo Senhor o dia brilhar,
Desmanchara o mundo a sua Cruz no céu resplandecer4,

Em quentes cinzas; e 0 universo se desmoronara...
Entao, quando o juiz se assentar Que direi entao ao Senhor?

Vai aparecer tudo o que esta Onde encontrarei um protetor,
escondido; Quando o inocente ficara sem medo?

Nada vai ficar sem castigo.
Senhor, receba a oragao dos coracoes

Que é que vou dizer, pobre de mim? infelizes!
Qual é o advogado que vou chamar, Que um raio de vossa luz
Se nem os justos estao seguros? Desca sobre eles!

O resumo dos fatores e seu alinhamento estético

Sobre cada um dos fatores discutidos acima, podemos des-
tacar diversos aspectos neoclassicos que foram determinantes na
construcao da narrativa de Fausto. Podemos citar: (1) os personagens
previsiveis e unidimensionais, (2) a adequagao ao gosto francés e
a censura, e (3) a apresentacdo de uma simples histéria de amor
com licoes de moral. Da mesma maneira, o romantismo também
influenciou a narrativa. Se, por um lado, percebemos o foco nas
paixbes humanas, na transfiguracdo através do amor e da fé, e na
devocao que se sobrepoe a razao, por outro, temos o uso de lingua-
gem coloquial, os cenarios que tendem ao obscuro, e a negacgao das
formas e convencoes da tradigio operistica francesa.

Em sintese, se considerarmos a narrativa da versao de 1869
como a definitiva, podemos resumi-la, a luz das observacoes ja feitas,
como um drama humano sobre o pecado original com a polarizacao
do bem contra o mal, moral crista e final feliz. Adequada ao gosto
francés e a censura, ela evita linguagem inadequada, simbolos cat6-
licos e exageros cénicos. Quanto aos seus protagonistas: (1) Mefisto-
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feles é a clara representacio maligna rivalizada apenas com a figura
do arcanjo; (2) Fausto comete crimes, mas nao parece sentir culpa,
apesar de ficar compadecido com o sofrimento de sua amada; e (3)
Margarida é devota e ingénua, mas rejeita Fausto com veeméncia
por seus crimes. Como a heroina da 6pera, a tortura psicologica e
espiritual que ela sofre na igreja e na prisao fortalece a sua fé e a
conduz a purificacio e eventual transfiguragdo em um ser celestial.

Para concluir, percebemos em Fausto uma intencao de preser-
var os pontos cruciais do enredo original em detrimento de passagens
e detalhes julgados por Gounod e Barbier como nao essenciais. A
fidelidade a Goethe — ou melhor, a Nerval — nada mais é do que
um critério secundario no processo criativo, o qual esta sujeito as
adequacoes ao neoclassicismo, a censura, aos limites cénicos e aos
objetivos da adaptacdo. Em outras palavras, o enredo é modificado
“o suficiente” para otimizar a realizacao das cenas e respeitar o gosto
francés, mas, em primeiro lugar, para dar forma a uma mensagem
religiosa inspiradora que arrebatasse o pablico e obtivesse o sucesso
de bilheteria desejado.
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1986. 470 f. Tese (Doutorado em Miusica) — Escola de Musica e Danga,
Universidade do Kansas, Lawrence, 1986. p. 124-224.

3 “[...] the innocent, pure love of a heroine who is inevitably forfeited by
the hero because of fate”.
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4 “[...] [quand] des textes qui souvent contredisent nettement 1'image
qu’on leur a transmisse de I’ame allemande, nos germanophiles de la Res-
tauration, de la Monarchie de juillet, du Second Empire, se montrent in-
capables en général de juger par eux-memes et en reviennent aux clichés
commodes de Mme. de Stéel”.

5 Para exemplos de alteracoes de vocabulario, sintaxe e nuances filoso-
ficas, cf. BUTLER, Stephen. Convergences with, and Divergences from
the Goethean Paradigm in Gérard de Nerval’s Translations and Adapta-
tions of Faust. 2016. 289 f. Tese (Doutorado em Miusica) — Universidade
de Manchester, Manchester, 2016. p. 45; p. 116; p. 121; p. 163.

6 “Souci de la forme, hardiesse a suivre ou a recréer la pensée du texte ori-
ginal, erreurs étonnantes la ot la pensée du traducteur et celle de I'auteur
divergent, tels sont les traits les plus saillants de la traduction de Nerval”.
7 “J’ai vu ici une piece de Faust qui est la plus diabolique qu’on puis-
se imaginer. Le Méphistophélés est un chef-d’ccuvre de caricature et
d’intelligence. [...] Ils en ont fait un opéra mélé de comique et de tout ce
qu’il y a de plus noir”.

8 Os teatros de boulevard se localizavam no “Boulevard du Temple” que
também era conhecido como “Boulevard du Crime” devido a profusao de
melodramas com histérias policiais produzidos nesses espagos.

9 Para uma discussao detalhada, cf. McCormick, 1993, p. 101—112.

10 O género lenda lirica (ou legende lyrique) foi criado pelo proprio Ber-
lioz e consiste na combinagao de 6pera com oratorio.

11 “As the composer has decided not to use opera-like recitative to explain
how things develop; the story is highly elliptical and difficult to follow
without previous knowledge or programme notes”.

12 E importante lembrar que Gounod rejeitava a negacio da tradicio e os
experimentalismos composicionais da musica “moderna” de nomes como
Richard Wagner (1813-1883). Cf. BOVET, 18809, p. 204-205.

13 Os Huguenotes (1836) de Meyerbeer é um exemplo da estética exube-
rante da grande 6pera francesa.

14 Essa parceria se estenderia até 1878 com a oOpera Polyeucte (1874-
1878), porém, o sucesso de Fausto nao se repetiria.

15 Os diretores do L’Opéra de Paris, Nestor Roqueplan e seu sucessor Al-
phonse Royer, teriam sido consultados previamente, mas nao demonstra-
riam qualquer interesse pois consideravam o enredo de Fausto “fora de
moda” e “sem pompa”. Cf. Bovet, 1891, p. 120.
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16 Sua estreia como opera lirica s6 ocorreria em 3 de margo de 1869 no
L’Opéra de Paris.
17 Com essas mudancas, Carré funde trés as cenas: a cozinha da bruxa, a
rua e o gabinete.

18 Iustrac¢des de dominio ptblico.

19 “Le désespoir égara sa raison! / Son pauvre enfant, 6 Dieu! / Tué par
elle!”.

20 “O blasfeme! A ton heure supréme, / Infortuné, / Songe, hélas, a toi-
-meme! / Pardonne, si tu veux étre un jour pardonné!”.

21 “Quand du Seigneur le jour luira, / Sa croix au ciel resplendira, / Et
l'univers s’écroulera... / Que dirai-je alors au Seigneur? / Ou trouverai-je
un protecteur, / Quand I'innocent n’est pas sans peur! / Seigneur, accueil-
lez la priere / Des coeurs malheureux! / Qu'un rayon de votre lumiére /
Descende sur eux!”.
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O Fausto gauchesco e o transplante
de um mito para a América Latina

Luiz Fernando Dias Pita

E certo que muitos daqueles que se dedicam a estudar o
Fausto, nas mais diferentes linhas de abordagem que esta obra pode
proporcionar, acabam se deparando com o fato de que, dentro das
mais diferentes versoes produzidas ao longo dos séculos, haja uma
que, espantosamente, tenha sido produzida na Argentina durante o
século XIX. Contudo, o inusitado do local de producao nao parece ter
sido suficiente para que tal versao tenha merecido, fora do territério
argentino, uma anéalise mais acurada, que nao so6 delineasse as rela-
¢Oes possiveis entre o texto original e sua versao latino-americana,
mas também as relacoes desse texto com o proprio sistema literario,
seja argentino e/ou latino-americano, em que nasceu. Tais analises,
quando soem ocorrer, concentram-se ora em destacar a inser¢ao
dessa obra em um quadro geral das letras hispanicas naquele periodo
pos-colonial em que se visava a construcao das nacionalidades, den-
tre as quais a argentina, ora voltam seu foco a comparacao entre as
particularidades entre as tradicionais versoes produzidas na Europa
— sejam as literarias e eruditas, sejam as tradicionais e populares.

Embora eu creia que tais analises sejam plenamente validas,
penso também que falta a essa obra uma abordagem centrada no
fato de que, em suma, essa versao do Fausto transplanta para ter-
ritério latino-americano uma das mais relevantes obras literarias
da Europa, cujas raizes estao bem assentadas na tradicao medieval
construida em lingua alema. A auséncia dessa abordagem parece-me
ter, se ndo impedido, cerceado um dialogo mais profundo sobre a
obra, o que, ao longo do tempo, prejudicou que se formulasse uma
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percepcao mais abrangente do Fausto. Meu propésito, no presente
artigo, é dar os primeiros passos rumo a essa abordagem, com o fim
de iniciar tal dialogo.

Entretanto, uma vez que a maioria dos leitores nao estara
familiarizada com essa versao, e tampouco com a trajetoria literaria
hispano-americana na qual ela se insere, opto por tomar como ponto
de partida a apresentacio daquilo que, em espanhol, se convencio-
nou chamar poesia gauchesca.

A poesia gauchesca é considerada, pelos mais diversos
historiadores da literatura hispano-americana, como a primeira
manifestacio literaria de origem popular surgida numa América
Latina ja independente e fragmentada a conseguir atingir o status de
supranacionalidade fundamental para a homogeneidade do sistema
literario hispano-americano.

Mas esta unanimidade se fragmenta no exato momento
em que se tenta estabelecer as origens desta forma poética; ques-
tionamentos como o de Eduardo Romano (1994, p. 129) — “Foi
simplesmente uma ramificacdo da poesia pseudoclassica, letrada,
ou a imitacdo e aproveitamento que certos poetas formados nessa
mesma politica fizeram de um achado popular e an6nimo?”! — de-
monstram ciéncia dos polos por onde a gauchesca transita, ainda que
o sentido desta trajetoria suscite as mais vigorosas discussoes, que
nos informam principalmente sobre a postura da critica a respeito
da proépria trajetoria de formulagao dos conceitos sobre o popular
na América Latina.

A defesa da hipotese segundo a qual a gauchesca se origina de
um modelo erudito vinculado ao canone neocléssico e aproveitado,
em seu aspecto formal, por artistas populares embute a ideia de que
a formulacao original das manifestacgGes artisticas mais elaboradas
s6 seja possivel aqueles imbuidos do modelo canonico e que esta-
belecem, concomitantemente, o discurso sociocultural hegemonico.
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Neste sentido, as manifestacOes artisticas de carater popular seriam
apenas simplificacoes daquelas outras.

Evidentemente, defender o sentido inverso, ou seja, que a po-
esia gauchesca seria o aproveitamento por parte de artistas letrados
— calcados na tradicao neoclassica — de manifestagoes artisticas ja
sedimentadas na tradicao popular reforca a tese de que esta exerca
uma primazia sobre aquela e seja um padrao de “pureza” da Arte.
Neste caso, contudo, da-se o divorcio entre os discursos hegeménicos
e os grupos que os formulam.

Se aquele primeiro grupo, por pertencer as elites, continua-
ra formulando o discurso social hegemonico, este segundo grupo
rompera o vinculo de complementaridade entre os discursos social
e cultural. Mas certo é que, independentemente de haver sido ponto
de partida ou de chegada, a tradicao neoclassica esta presente na
genealogia da gauchesca. E isto nos permite apontar os momentos
finais do Neoclassicismo hispano-americano como o de formulagao
destalirica. Se originaria ou aproveitadora de uma producao popular
e anOnima, é de perguntar-se: qual seria esta?

Diversos autores — com Ricardo Rojas a frente — apontam a
poesia payadoresca® como a vertente popular de que a gauchesca
deriva. Dois aspectos sdo considerados para a defesa desta hipote-
se: o fato de as primeiras mengoes historicas aos payadores terem
surgido em periodo pouco posterior ao do processo de indepen-
déncia da América Hispanica, mesmo instante da decadéncia do
Neoclassicismo, e a coincidéncia entre os aspectos formais das duas
manifestacoes.

Ainda que similares, a payadoresca e a gauchesca nao podem
ser confundidas. Convém sobretudo distingui-las da poesia tradi-
cional popular; para tanto recorremos a Losada Guido (1967, p. 46):
“Ao seu lado [da tradicional popular], ndo transmitida por tradicao
nem por um autor desconhecido, existe a poesia oral, improvisada,
que nao vai além de seus cantores: a ‘payadoresca’. [...]. Improvisada
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e, portanto, efémera”.’ Sendo seu carater improvisado a principal
distingdo entre a poesia popular e a payadoresca, o meio social sera
seu principal elemento particularizador em relagao a gauchesca. Pois
se a payadoresca se constituia em manifestacao poética produzida
nos e pelos circulos populares, portanto imersa e limitada a este
meio, a gauchesca tem seus principais autores oriundos das camadas
médias e altas da sociedade platina. A esse respeito, Borges (1979,
p. 15) afirmaria de modo conclusivo: “Nao se trata, como seu nome
pode sugerir, de uma poesia feita por gauchos; pessoas educadas,
senhores de Buenos Aires ou de Montevidéu, a compuseram”.*

Assim, a gauchesca constitui-se a principio em vertente
poética empenhada na reproducdo do mundo, da sociedade e da
linguagem gauchas, mas nao era praticada por esses. Visando a
reproducao de um universo geograficamente préoximo porém social-
mente distante, os poetas gauchescos mimetizaram o falar cotidiano
dos gauchos,’ acabando por criar outra caracteristica distintiva desta
em relacdo a payadoresca, ja que, novamente segundo Borges (1979,
p. 16): “Os payadores da campanha nao versificaram jamais em
uma linguagem deliberadamente plebeia e com imagens derivadas
dos trabalhos rurais; o exercicio da arte é, para o povo, um assunto
sério e até solene”.

Se a linguagem — que no gauchesco adquiriré os caracteres
romanticos de acessibilidade e da cor local — parece ser o principal
traco distintivo dos dois géneros, é irrefutavel, no entanto, que a
poesia gauchesca obteve éxito retumbante junto as camadas popu-
lares — letradas ou nao — cujo universo refletia. Esta popularidade
cedo se viu ampliada pela propria gama de poetas letrados que
praticaram o género, visto que estes, conferindo-lhe um carater
palatavel também ao gosto das camadas mais cultas da populagao,
ampliaram a esfera de sua recepgao.

Outro fator que garantiria a longevidade da gauchesca seria
a situacdo politica argentina. Apés um periodo de turbuléncia, no
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periodo subsequente a independéncia definitiva do pais frente a
Espanha, o governo viria a ser exercido por Juan Manuel Rosas, que
beneficiou imensamente os setores rurais agropecuaristas. Esses,
por sua vez, defendiam um governo federalista, em que se concedia
grande autonomia as provincias — o que beneficiava diretamente as
oligarquias locais — em detrimento do poder central.

Durante o governo de Rosas, o poder dessas oligarquias seria
exposto e atacado na obra Facundo:¢Civilizacién o Barbarie?, pu-
blicada em 1845 por Domingo Faustino Sarmiento, na qual o poder
das oligarquias latifundiarias era identificado como a causa primaria
de toda a barbarie que assolava o pais. O mesmo se dava com tudo
aquilo que a ele fosse relacionado, como, por exemplo, a cultura
tradicional dos gauchos, nesse caso, a payadoresca.

A queda de Rosas somente ocorrera em 1853, e, a partir de
entdo, comeca a instaurar-se no pais um novo sistema econémico,
de fundo ideolégico extremamente liberal, que, para melhor im-
plantar sua ideologia, atua refor¢cando o poder central e da inicio a
um processo de urbanizacao, que, atraindo levas de imigrantes da
Europa (principalmente de sua porcao latina), visava impulsionar
a industrializacao do pais.

Esse processo entra em sua fase mais aguda justamente du-
rante os anos em que o proprio Sarmiento exercera a presidéncia da
republica (1868-1874); no entanto, ja ha alguns anos, erguiam-se
vozes que destoavam da politica liberal que se tornara sustentaculo
de seu projeto de nacao: acreditava-se que a maneira como tal pro-
cesso era conduzido acabaria — como de fato aconteceu — causando
a mera insercdo do pais em uma condicdo subalterna, com uma
industrializacdo incipiente e que apenas complementava o papel
de fornecedor de produtos agroindustriais, que a nacao argentina
se propunha a ocupar no cenario internacional.

Tais vozes dissonantes muitas vezes apresentavam diversos
pontos em comum com os federalistas, embora os dois grupos nao
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devessem ser confundidos: tratava-se, também, de uma nova inte-
lectualidade que entendia que a mera aplicacdo do ideario liberal
nao contribuia para a construcio ou para o reconhecimento de
uma identidade nacional argentina, a qual, segundo eles, estaria
representada pela gauchesca. Tal fato colocou a gauchesca sob a
mira dos governos liberais. Muito embora nao se deva considerar,
como o faria a elite liberal entdo no poder, que fosse a expressao
artistica do atraso econémico da Argentina, a gauchesca, uma vez
que mostrava valores que os setores rurais também defendiam, e o
fazia de um modo geralmente despolitizado, atravessara os anos de
censura de Rosas sem grandes percalcos.

Se a relacdo simbidtica que a poesia gauchesca estabeleceu
com a ideologia federalista perduraria por muito tempo, logicamen-
te a ascensdo do unitarismo liberal deslocou-a — por considera-la
veiculo privilegiado de representagdo do universo “barbaro” a que
o unitarismo se contrapunha — a uma condi¢do marginal. Ainda
assim, esta ja se havia constituido como um género literario capaz
de construir discursos que pudessem representar a visio de mundo
do subalterno.

Contudo, uma andlise da producio dos poetas gauchescos
— que nao nos cabe realizar aqui — demonstra que estes acabaram
por estabelecer outro cidnone para a producao literaria platina do
século XIX: colocando-se como alternativa aos modelos literarios
“civilizados” praticados pelos liberais — e que basicamente se limi-
tavam a copiar os maiores sucessos do romantismo inglés ou, prin-
cipalmente, francés — a gauchesca acaba sendo, no Prata, veiculo e
amalgama privilegiados para a produgao, divulgacgao e perpetuacao
do universo gaucho.

Vemos, assim, que o contexto no qual nasce o Fausto é
construido sobre uma batalha politico-ideologica na qual estao, de
um lado, os federalistas recém-expulsos do poder, e, de outro, os
unitaristas liberais. Os primeiros nao eram ardorosos defensores da
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literatura gauchesca; mas os segundos, por outro lado, eram seus
mais aguerridos detratores, pois nela viam um inimigo que, de fato,
nao existia. Esse posicionamento acabou por limitar o crescimento
qualitativo do género gauchesco, havendo, no tocante a este topico,
poucas obras que ultrapassassem o crivo do momentaneo (por outro
lado, a payadoresca, verdadeira manifestacio literaria gaucha, esta
completamente fora, tanto dessa luta, quanto do interesse literario
por parte das elites nacionais).

E nesse contexto que, em 1866, se d4 a publicacio do Fausto,
de Estanislao del Campo, uma obra que, desde sua primeira edicao,
foi responsével pelo aprofundamento do debate sobre o real valor
da gauchesca. E mais, pois, conforme nos € indicado por Anderson
Imbert (1991, p. 299):

Por ocasiao da publicaco de Fausto se renovou em Buenos Aires
a questao de se existiria uma “literatura nacional”. Um balanco
é feito e, em 1870, ha aqueles que dizem que nao ha. Por acaso
Fausto era literatura nacional? Basta a descricao externa de
lingua, roupas, costumes, folclores para considerar “nacional”
uma obra literaria?’

O questionamento acerca do nacional que Fausto suscitou
explicita um dos impactos que a pratica liberal exercera no universo
cultural platino: atrelados a percep¢ao de mundo e aos modelos cul-
turais europeus, ao que se somou uma pratica politica que alienava os
meios populares da participacao nos sistemas de producao cultural,
as elites platinas findaram por recusar-se a admitir que a producao
gauchesca — “barbara”, na sua visdo — pudesse ser representativa
da cultura nacional.

Entretanto, a interpretacdo um tanto imediatista realizada
pela elite liberal ndo pode perceber que, mais que uma obra gau-
chesca, Fausto se pretendia uma obra de resgate da payadoresca,
na qual a forma tradicional embutia um contetido bem afinado com
o unitarismo. De fato, o debate suscitado pelo Fausto demonstra
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que a producao cultural praticada pelos unitarios — embora corres-
pondente ao modelo sociopolitico que propunham — deixara, por
ndao encontrar uma ressonancia direta na cultura nacional de entao,
fosse ela popular ou a da elite, um vacuo de complementaridade
entre si e sua aceitacdo e/ou recepcio pelas diversas camadas da
populacdo. Para entendermos como se pode ler o Fausto como uma
obra que pretende o consenso, devemos ter em mente alguns dos
fatos relativos a narrativa em si.

Essa versao do Fausto é feita a partir de um dado histoérico
importante: a apresentacdo da 6pera homonima, na versao de
Charles Gounod, no Teatro Colon de Buenos Aires, no mesmo ano
de publicacio da peca. O Teatro Colon, cujo primeiro edificio fora
inaugurado em 1857, era visto como um marco civilizatério da capi-
tal, pois seria, na visao unitarista, um polo de irradiacdo da cultura
europeia, ou seja, da civilizagido, no meio dos pampas.

Assim, o contexto é o do encontro de dois amigos gauchos,
um dos quais, havendo estado na estreia da 6pera, narra ao outro o
enredo do que assistira. Instaura-se aqui uma primeira situacao de
consenso: a possibilidade de que um gaucho, sem deixar de sé-lo,
possa interessar-se, frequentar e interpretar a cena teatral, e operis-
tica(!), da capital. Uma segunda situagio de consenso adviria do fato
de que esse mesmo gaucho se torna elemento retransmissor da obra.

Se isso, no entanto, poderia parecer bem ao gosto dos uni-
tarios, devemos atentar para a estrutura da obra de del Campo:
seu poema tem 1.062 versos, divididos em seis cantos de variacao
diversa; ou seja, tratava-se de uma obra bem mais longa que as da
poesia gauchesca de até entdo.

O primeiro canto se detém na apresentacao das personagens:
Don Laguna e Anastasio el Pollo, que havia assistido a épera, alter
ego do proprio Estanislao del Campo — que, em obras anteriores,
havia usado, como pseudénimo, Anastasio el Pollo. Apo6s a detalha-
da descricao de ambos, incluindo aqui suas vestimentas, cavalos,



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

aderecos e outros elementos préprios dos gauchos, o que visava
nao deixar qualquer davida quanto a sua condicao, e apds alguma
conversagao versando sobre temas do cotidiano e descrevendo as
lides do campo, comuns a ambos, a narrativa passa, e ai se inicia o
segundo canto, a narracio, por parte de Anastasio el Pollo, da 6pera.
Essa narracao consumira os cinco cantos seguintes, sendo,
contudo, entremeada pelos outros dialogos entre os dois interlocu-
tores, os quais ora discutem sobre seus cavalos, ora sobre a bebida
que consomem, etc. Até este momento, nada ha na obra que nos
permita diferencid-la do padrao costumeiro da poesia gauchesca:
estrofes com dez versos, cada um com sete silabas — a tradicional
redondilha maior —, dispostos na estrutura rimica abbaaccddc, a
mais usual entre os poetas gauchescos. Nessa estrutura ha, ainda,
uma variacdo quanto a tonalidade das rimas: as rimas nas posic¢oes
a e ¢ seriam agudas, enquanto aquelas nas posicoes b e d seriam
graves. Como se pode perceber ja na primeira estrofe da obra:

Montando um belo rosilho
flete novo bem tratado,
descia ao Baixo, a trotilho,

e lindamente sentado,

um paisano de Bragado,

de sobrenome Laguna:
gauchaco filhodu’a

que penso que nao tem outro,
capaz de pegar um potro

para domar 14 na lua (DEL CAMPO, 2000, p. 23, vv. 1-10; tra-
ducao minha).
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Contudo, essas estrofes se alternam diretamente com aquelas
onde se da a narragao da 6pera e, consequentemente, do mito do
Fausto: estas estrofes obedecem, com maximo rigor, a estrutura de
estrofes de quatro versos — as populares quadras — que, apesar de
também serem redondilhas maiores, mas que, além de apresen-
tarem-se com a estrutura também tradicional ritmica abba, nao
apresentam uma alternancia tio rigida entre rimas graves e agudas.
E isso se pode divisar nos versos 105-120 do segundo canto:

Era o Diabo! Unhas de gato,
Magrelo, um sabre compridote,
Gorro com pluma, capote,

E barba de fino trato.

De meias até a virilha,

Cada olho seu era um charco,
A sobrancelha era um arco

Para correr a sortilha.

“Aqui estou a seu mandado
Conte com um servidor”.
Disse o Diabo ao Doutor,

Que estava meio espantado.

“Meu Doutor nao se assuste
Que eu lhe venho a servir
Peca-me o que ha de pedir

E cumprirei sem embuste” (Ibid., p. 49; tradugdo minha).’



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

O contraste € nitido: o contetido do primeiro canto é definiti-
vamente gauchesco: nele, carrega-se no linguajar gaucho, pincando-
-se cuidadosamente, de seu vocabulario, aqueles termos que lhe
sejam mais caracteristicos e, muitas vezes, incompreensiveis para
o leitor urbano. No entanto, a forma trai sua origem, pois toda sua
construcao é demasiadamente rebuscada para advir da mesma seiva
popular de que bebem os payadores.

No segundo canto a metamorfose vai em sentido inverso: aqui,
o que se da é a esmerada reproducao da lirica payadoresca: uma
estrutura tradicional(issima) de versificacao, oriunda diretamente
da tradicdo ibérica medieval — e na qual a relacao de parentesco com
os cantadores nordestinos é mais que evidente. E, contrariamente ao
que fazem os gauchescos, a linguagem usada — apesar dos desvios
da norma culta — é formal, elegante até onde lhe seja possivel, tal
como ja Borges nos havia alertado.

Porém, se até este ponto do texto tenho abordado elementos
que nos possibilitem compreender a situacao na qual o Fausto de
Estanislao del Campo nasce, situacio essa que, até certo ponto,
estabelece-lhe limites e condicionantes, creio ser chegada a hora de
definir-se com precisao como se da o mencionado transplante do
mito para a América Latina.

Sabe-se que o Fausto, tal como nos chegou, resulta, em seu
aspecto formal, da versdao desenvolvida por Christopher Marlowe,
em 1588, a partir de uma antologia an6énima de lendas medievais
alemas. Contudo, embora esse seja o ramo pelo qual tal narrativa
chegou ao presente, nao ha motivos para se crer que tenha sido a
Unica versao do mito: dado o carater transnacional da cultura po-
pular da Idade Média e Renascimento — tal como explicitado por
Curtius e Bakhtin, entre outros — nao é impossivel, tampouco im-
provavel, que tais lendas circulassem pelo espaco da Europa crista
medieval e que algumas dessas variantes estivessem presentes na
Peninsula Ibérica.'’ Assim, o Fausto, tal como o conheceu Estanislao
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del Campo, seria uma nova combinacao de diversos ingredientes
ja presentes na tradi¢ao cultural ibérica — de quem a payadoresca
seria a continuidade, na regido do Prata.

Desse modo, pode-se dizer que o que realmente é transplan-
tado nao é o mito do Fausto, mas tdo somente sua versiao segundo
Gounod. A qual, por sua vez, é transplantada a um terreno poético
— a payadoresca — no qual se adapta muito bem, decerto nao so,
mas também pelo fato de que esse terreno advém da mesma matriz
cultural que lhe dera origem: as tradigdes populares da Europa me-
dieval. E é justamente por isso que um gaucho como Anastasio el
Pollo pode nao apenas interessar-se por uma 6pera — interesse alias
que demonstraria algum éxito dos unitarios em proporcionar “alta
cultura” as camadas populares —, mas, mais importante, reproduzi-la
dentro de sua lirica propria, a payadoresca.

A constatacio dessa adaptabilidade de temas como o do Faus-
to, e de sua tradutibilidade a linguagem mais tradicional da cultura
gaucha, de certo modo, explica todo o debate acerca da literatura
nacional que a publicacao do poema levantou. Contudo, nesse de-
bate, ndo se pode perceber que del Campo, ao tomar uma 6pera cuja
encenacdo fora um ato de celebracdo da ideologia unitarista — ou
seja, aquela segundo a qual tudo que provém da Europa (nao ibé-
rica) é civilizado — e recria-la dentro da estrutura mais tradicional
da lirica popular, mostra que, de fato, a argumentacao unitaria tem
um pecado original: a tradi¢do popular gaucha — diferentemente
da gauchesca, que fique claro — est4 totalmente inserida na tradi-
cao cultural da “civilizacdo” europeia; uma vez que, recuando-se
no tempo, chega-se a uma tradicao cultural comum, continental e
na qual ndo hé lugar para a divisdo entre civilizagio e barbarie tal
como preconizada por Sarmiento. Portanto, del Campo evidencia,
com isso, que o discurso unitario que opoe civilizacdo (europeia) a
barbarie (latino-americana) é, enfim, uma falacia.
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Mas o mito, j& transplantado, nao deixa de esconder, ainda,
outra critica ao unitarismo: afinal, se o Fausto é a narrativa de al-
guém que vende sua alma, e que se salva apenas pela intercessao
daquela a quem prejudicara, h4 ai um subliminar alerta a ideologia
unitaria, que tem sistematicamente deslocado e banido as manifes-
tagOes culturais mais autoctones das camadas populares argentinas
em prol de um projeto oligarquico de poder e insercao subalterna
na periferia do capitalismo.
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NOTAS

1 “¢Fue simplemente una ramificaciéon de la poesia seudoclésica, letrada, o
la imitacién y aprovechamiento que ciertos poetas formados en esa misma
politica hicieron de un hallazgo popular y anénimo?”.

2 Assim chamada por ser formulada pelos “payadores”, improvisadores
profissionais, semelhantes aos repentistas do Nordeste brasileiro.

3 “A su lado [de la tradicional popular], no transmitida por tradicion ni de
autor desconocido, existe la poesia oral, improvisada, que no va més alla
de sus cantores: la ‘payadoresca’. [...] Improvisada, y por lo tanto efimera”.

4 “No se trata, como su nombre puede sugerir, de una poesia hecha por
gauchos; personas educadas, sefiores de Buenos Aires o de Montevideo,
la compusieron”.

5 Valho-me da forma espanhola gaucho para reafirmar que o objeto de
nossa analise nao se vincula, ao menos diretamente, a producao poética
dos gatchos brasileiros.

6 “Los payadores de la campafia no versificaron jamas en un lenguaje de-
liberadamente plebeyo y con iméigenes derivadas de los trabajos rurales;
el ejercicio del arte es, para el pueblo, un asunto serio y hasta solemne”.

7 Con motivo de la publicacion de Fausto se renovo en Buenos Aires la
cuestion de si existia una “literatura nacional”. Se hace un balance y, en 1870,
hay quienes dicen que no la hay. éAcaso Fausto era literatura nacional?
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¢Basta la descripcién externa de lengua, ropas, costumbres, folklore para
considerar “nacional” una obra literaria?

8 “En un overo rosao, / flete nuevo y parejito, / caia al bajo, al trotecito, / Y
lindamente sentao, / un paisano del Bragao, / de apelativo Laguna: / mozo
jinetaso iahijuna! / Como creo que no hay otro, / capaz de llevar un potro
/ a sofrenarlo en la luna”.

9 “iViera al Diablo! Unas de gato, / flacén, un sable largote, / gorro con
pluma, capote, / y una barba de chivato. // Medias hasta la berija, / con
cada ojo como un charco, / y cada ceja era un arco / para correr la sortija.
// ‘Aqui estoy a su mandao / cuente con un servidor”. / Le dijo el Diablo
al Dotor, / que estaba medio asonsao. // ‘Mi Dotor no se me asuste / que

%

yo lo vengo a servir / pida lo que ha de pedir / y ordenemé lo que guste”.

10 A ideia do pacto com o demonio esti presente em obras de autores
ibéricos dos séculos XV a XVII, como Gil Vicente, Tirso de Molina, Calde-
rén de La Barca.
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“A voz e a queda” — Fausto de (em) Fernando
Pessoa

Marcus Alexandre Motta

para Marta Rodriguez

Ao iniciar esta historia, esta narrativa, a propoésito de um
encontro com o Fausto de Fernando Pessoa, sinto-me algo enver-
gonhado, que por sinal é a maneira de estar imediatamente confuso
e perplexo. Com efeito, se bem que eu queira narrar algo desse en-
contro que dura anos, sei que é a peca inacabada, nada harmonica
— 0 que significa que ela nao é e é, nao ha e ha, portanto, deixa de
ser, conforme a esperanca habitual. E por ser o que nao ha e ha, é
que atrai. Nem que eu aceitasse as datacoes dos anos dedicados a
escrita da peca, poderia deixar de pressentir que uma data em poesia
estd mais para o encontro do poeta consigo mesmo do que para a
marcacao de datas no calendario.

Posso até dizer que, atraido como fico, evito a ambicdo de
“entendé-la”, esvaziando-a, de tal maneira, que ela se torne a mera
expressao dos projetos de Pessoa (sempre irrealizaveis) para a
composicao dos Faustos e outros escritos, ou alguma aplicacao de
conceitos que me facilitaria distancia-la. H4d uma passagem de Kafka,
no conto “Prometeu”, que dinamiza tal postura: “uma vez que emerge
de um fundo de verdade, ela (a fibula, ou mito) precisa terminar de
novo no que nao tem explicacdo” (KAFKA, 2002, p. 107).

Seria-me impossivel, seduzido por essa peca, ir pelas ime-
diacoes historicistas que conheco. Tampouco poderia sintetizar
tudo pela tradicao faustica que vocés devem conhecer. De qualquer
maneira, a intuicao intelectual que a peca apresenta, mesclada com
a grande aspiracgao de carater épico, deixou-me entregue aos seus
ensinamentos; talvez eu s6 possa, de fato, recitar os seus versos. Nao
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ha como pretender entendé-la antes de alcangar seu inacabamento e
incompletude. E isso provoca as determinagdes do seu feitio, ou seja:
o inacabamento e a incompletude sao instancias de um inventario
do sem limite, como parddia da religido, da filosofia — senhoras do
limite.

Fausto € voz da voz que sempre falou em noés, cuja surdez
tomou o seu lugar — nossas tecnologias, nosso saber-fazer. O fato
é que, Fausto, a voz, age terrivelmente. Ele é apenas uma voz. Um
mito. Como diz Lacoue-Labarthe:

Mito quer dizer aqui, além das ditas consideragoes formais: uma
palavra (nem simplesmente discurso, nem simplesmente narra-
tiva) que se propde por si propria, mediante o procedimento de
algum testemunho, como portadora de verdade. Uma verdade
inverificavel, anterior a qualquer manifestacdo ou a qualquer
protocolo l6gico. Dificil demais de enunciar diretamente. Pesa-
da demais ou penosa demais. Sobretudo obscura demais. Ela é,
muito evidentemente, a propria obscuridade: as trevas, o horror
(LACOUE-LABARTHE, 2012, p. 327).

Fausto, a voz, ndo um personagem, age com forca. Sem recuo,
indo alias estranho, sem nitidez. Isso ja é consideravel. O estranho
ali ¢ um pouco mais. E ali a propria individualidade da voz que acusa
ser o que é, uma voz, figura de palavra, um ser mitico. A peca talvez
seja a grande armadilha contra o que para noés seria a dimensao do
correto e do buscado. Uma obra de arte potente, como a peca Fausto,
mesmo incompleta, inacabada, é um crime descoberto. Isso diz: ela
expde o que € intelectualmente indesejavel saber.

A peca é a alma mortalmente atingida. Um veneno vertido no
atrio do saber. Feita para morrer testemunhando o horror. Fausto,
a voz, é a assombracao que se expulsa quando se quer, ou se sabe,
conhecer (fica-me dificil aceitar que a peca seja nutrida pelo gesto
de conhecer mais, penso que isso é a maneira da peca para derrotar
totalmente o conhecimento, levando-o aquilo que o conhecimento
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nao pode decifrar e se nega a aceitar, o mistério. Nao ha arte potente
que se faca com boas intencoes).

Na verdade, Fausto é uma voz s6 que se escuta no timbre que
é. Uma voz solo. Quase em unissima voz. Sem orquestra, mas com
coros — seus entreatos. A voz da arte — como no dizer do Diabo em
Doutor Fausto de Thomas Mann:

Esta [a obra de arte] ja ndo suporta a aparéncia e o0 jogo, a
ficcdo, a autocracia da forma, que censura as paixoes e o
sofrimento humano, distribui os papéis e os converte em
quadros. Admissivel resta unicamente a expressao da dor
em seu momento real, expressao nao ficticia, nao brinca-
lhona, ndo dissimulada, nao transfigurada. A impoténcia e
a miséria cresceram a tal ponto que nao é mais permitido
realizar com elas jogos imaginéarios (MANN, 1984, p. 325).

Estranha peca Fausto, estranha voz, Fausto, estranha luta,
estranho se por a parte de qualquer solucao, recurso e acomodagao.
Sua energia. Sua perda. A “vida” mental.

A queda na mente. Fausto é isso. O tnico pacto, o derradeiro
pacto, com todos os horrores que na mente ha. Fausto a sofre. A
sublime queda. Aquela que se fara sem noés. Fausto sofre por nos.
Desafia por nos, fazendo-nos recuar e esquecer cada sonoridade da
sua voz. A segunda queda. A tinica. Aquela que nao estamos prepa-
rados para reconhecer. Aquela que, de tanta “natureza”, ou cobica,
nem sabemos que aconteceu.

A peca, cujo dominio incomparavel dos meios do horror, no
sempre certo mistério de haver qualquer coisa, conjura o maléfico
ar de representar o inapresentavel horror, a mente; a queda, o mito,
alenda, a fibula Gnica. A mente, a descida ao inferno, ou o passeio
no jardim das auséncias. A dltima queda. A primeira. A altima. A
tnica. Denominé-la por atribuicdo de parentesco facil com Caim,
Sata, Mefistofeles etc. é deixar de reger a fidelidade nefasta a queda
— um grave prestigio que nao se pode esconder, camuflar, a partir
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de nocoes questionaveis. Tao 6bvia fidelidade a queda nao permite
parentescos que nao sejam a faléncia de analogias interessantes,
pois Fausto € uma voz e nao um personagem, itero.

Magnifica voz da queda na mente. A mente é a queda. Ela é
o pacto definitivo que aceitamos e nao sabemos. Fausto esta ali por
no6s. Onde? Na mimica imprestavel do tragico que a encena. O tragico
encena a performance de Fausto, significando que um primordial
crime foi cometido. Qual?

No final das contas é aquela voz que eu narro. Aquela voz que
me faz engajar em explicacOes confusas e destruidas de interesse.
Bela desgraca. A dele e a minha. Ha outra. Esta que se da aqui e
agora. Entre a estranheza e a estranheza.

Saido apenas duma infancia

Incertamente triste e diferente

Uma vez contemplando dum outeiro

A linha de colinas majestosa

Que azulada e em perfis desaparecia

No horizonte, contemplando os campos,
Vi de repente como que tudo

Desaparecer, tomando [...]

E um abismo invisivel, uma cousa
Nem parecida com a existéncia
Ocupar néo o espaco, mas o modo

Com que eu pensava o visivel.
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E entdo o horror supremo que jamais

Deixei depois, mas que aumentando e sendo

O mesmo sempre,

Ocupou-me...

Oh primeira visao interior

Do mistério infinito, em que ruiu

A minha vida juvenil numa hora! (PESSOA, 1991, p. 8).

Naquele momento, instante, somente, € o que conta. O curioso
é que o acontecimento, com o seu aqui e agora, abre algo. Rasga
alguma coisa. Faz acontecer algo.

Desprovido, assim escutei, de toda aproximacao, de cima do
outeiro, olha — saido duma infancia incertamente triste e diferente
— Fausto, a voz ainda jovem, indica ja o horror da queda na mente. A
ruina do de fora. O pacto da mente, na mente e somente nela. Fausto
observa a linha das colinas majestosas. Trivial primeira cena. Trivial
momento literario. Trivial paisagem. A novidade é que o contorno
ganha um tipo de apagamento no contato com o personificado azul.
O desaparecimento é em perfis. Atente um pouco mais.

Fausto contempla a direcdo do longe. Ali a natureza faz sua
retirada em perfis. Fausto baixa um pouco os olhos e observa os
campos no horizonte. E nesse imediato que se d4 o singular acon-
tecimento. Poe-se em marcha a paisagem. Algo gira na sua direcao,
alongando o horizonte. Aquilo que vai desaparecendo e se alongando
parece voltar sem chegar e abre e instaura o que se poderia denomi-
nar de interioridade da voz Fausto — o vazio macico, a interioridade,
essa invencao romantica, a alma como uma lacuna. De algum jeito
podemos categorizar tal apreensao humana como um dos estados
da consciéncia. Contudo, est4 ali, nos versos, a inclusio desmedida
do sensivel do qual escapamos. Fausto nao.



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

A tomada de consciéncia da consciéncia é um precipitar dela
sobre ela mesma. Ora, o mundo é o grande espelho no qual a cons-
ciéncia conhece a si mesma — a autoconsciéncia diz Hegel (cito de
memoria). Isso designa que ja esta por ali o limite disso — o0 acordo
entre o que esta fora e o que se cré de dentro, tomando a interiori-
dade como suprema e a mais vaidosa concordancia da consciéncia
consigo mesma.

Avoz Fausto perde a capacidade de arranjar esse acordo impe-
rativo. Tartamudeia. Quando isso sucede, a consciéncia desaba sobre
si mesma, abre-se como abismo — uma cousa nem parecida com a
existéncia. Ele por ali paira. A abertura se espaca terrivelmente e o
vazio se revela. Mas nao ha fundo. O fundo é o mistério — palavra
sem significado, logo sem capital.

A voz diz com horror. A tomada consciente de ser a mente
a queda comparece. Ai, entao, ela apresenta sua impropria figura,
o abismo (a histéria como simbolo absoluto). Abre-se o abismo,
virado para cima.

Mas Fausto envelhece. Encontra-se no Laboratério. Desam-
parado, impera. Sua sapiéncia nao foi o bastante. Aquela situacio
juvenil o impeliu aos estudos. Eles nao preencheram nada, e nem
responderam as perguntas derradeiras, acabando no horror do
mistério de haver haver. A voz se desloca sozinha.

Nao ha como tomé-la. Doma-la. Fausto, a voz, esta por aqui.
De Fausto, em principio, pode-se esperar algo assim. Até porque ele é
0 Unico, sem davida, que jamais entende receber sendo de si mesmo.
Quis sempre dizer: o horror. Reconhece-o, declina-o segundo os mo-
dos da sua natureza pensante e, entdo, no mesmo lance, para melhor
dispor dele, versa-se. A peca toca em algo absolutamente singular:
tudo na peca é improprio, mimético (como copia do inexistente e
intensificacio da experiéncia faustica), sem exemplo, comparagao
simples, rasgando seus antecedentes fausticos, pois afirma o horror.
Este que esta sob tudo que designamos como cultura ocidental:
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Li vaga — inerte — e sonhadoramente li
Compreendendo mais do que havia

Em frase [...]

Fechei tremendo, os livros, e sentindo
Como que de detras da consciéncia,
Negrume transcendendo o que de horror
[...]

Desde entao o constante persistir

Do mistério em minha alma nao me deixa
Quieto o espirito, por meditar

Que seja, meditando sempre (PESSOA, 1991, p. 8).

A leitura de Fausto reconhece, portanto, que a leitura do
horror de tudo é como o tudo e o ninguém da mente e, como tal,
escravo do horror do pensar. Ora, Fausto, a voz, ndo compreende o
pensar como se fosse base de uma garantia, mas meio de expressao
para ver confessadamente o mistério. Retira os sentidos da superficie
sensivel das coisas, pousando com os pensamentos a natureza de
sua grave ficcao (o poder ficcionante da razao, como diria Kant, esta
no obscuro dessa voz). A voz de Fausto € a voz que cresce pelo que
se horroriza, desvalorizando o contato com as coisas e agravando as
mesmas coisas na sua solidao. A solidao da mente, a queda.

Evidentemente, a voz é a “noite”, naquilo que ela é e guarda
de mais abstrato. E um noturno (um piano solo). O canto de Fausto
é o canto infiel ao dia da cultura ocidental. Nao se pode, facilmente,
falar pela noite. Ela é o desmaio que se da quando o desejo, de ar-
ruinar a falsidade do dia, se transforma numa realizacao profunda
ao ambicionar abolir o mundo e as suas forcas, as vidas — sempre
inconscientes. A voz Fausto soa ilegitima, indiscreta, improcedente,
impropria por isso mesmo. Nao tem, portanto, a morte como limite,
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mas como suplica que ja esta como pedido na mente. O seu Gnico
apelo. Se o dia a tem como limite, a “noite” chama a morte para
bem perto. Faz dela sua companheira. Nao a afugenta, pois a dor de
Fausto quer, requer, exige a morte, a desconhecida, como amada, de
forma a conhecer a exaltacao triunfante que ela tem como coroa e
manto; o fundo obscuro sob o qual a cultura ocidental se fez. A voz
Fausto é a diferenca inteira do timulo, o horror que na mente esta
e é. Uma traico contra a vida, cuja infidelidade é com a realidade e
toda visibilidade. Império obscuro. A ber¢o do nada. Reino do mundo
ampliado, sem fronteiras, mental. Patria alcancada como memobria
interior, sempre inconfessavel em cada saber.

Fausto ja velho, a voz grave, eliminado da realidade humana,
s6 pode tornar estranho o mundo. Nem o amor de Maria e nem
os amigos da taberna podem devolvé-lo ao mundo. Nem a pocao.
Nem bruxas ou equivalentes. Nem a Grécia, nem o Cristianismo.
Faustico ao absurdo, ndo recorre a fibula de uma nova vida — nao
hé nele nenhum otimismo ou apelagao de ascensao de Goethe: “o
eterno feminino, nos ala em si” (cito de memoria). Nem a parodia
na forma de Paul Valéry, cujo humor absoluto, a ironia, salva-se de
se consumar.

Dita a queda. Fala. Baila ali, entre o que resta nele de realidade
humana fatigada e o fim que tudo requer. A peca conjuga o que a
noite inabil revela. Porém, apreende o destino, tornando a voz livre
e necessaria. O fim é essa profundidade sem qualquer fundo. A Ginica
reservada a Fausto e que, portanto, deve aniquil4-lo. Desse modo,
a obscuridade dessa paixdo que a queda acalora, nao sendo nada
contraria a razao, permanece indigesta. Os versos da peca reafirmam
isso. Ela, a obscuridade, o mito, sem nenhuma mitologia, a mente, é
a tortura na voz Fausto. Um segredo que pode aniquilar o proibido
e o dissimulado no dia da cultura. Uma angtstia infinita — se somos
capazes de entender essa expressao. Essa respiracio do tropeco da
alma. O mistério indecifravel da efetividade da morte. S6 a noite e
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a mente conhecem esse destino. S6 essa crise de densamente exis-
tencial pode arcar com a mentira do universo. A morte, porém, se
atrasa. Descansa e s6 atua no climax da “6pera”. Todos os instru-
mentos nao tocaram. Uma tinica vez, nés, a escutamos na taberna.
Todas as vozes ja se deixam de escutar, so6 falta a falta. Qual? A voz
de Fausto na noite, da noite.

Mondlogo na Noite

Sou a Consciéncia em Odio ao inconsciente.
Sou um simbolo encarnado em dor e 6dio
Pedaco d’alma de possivel Deus
Arremessado para o mundo

Com a saudade pavida da patria

A cujo horror tremo ao pensar voltar

Mas sem nada da [...] e da ilusao

Para viver neste desterro. Amor,

Paz, amizade, tudo quanto ajuda

A viver a mentira do universo
Falha-meeeu[...]

O sistema mentido do universo
Estrelas-nadas, sois irreais

Oh com que 6dio carnal e estonteante
Meu ser de desterrado vos odeia.

Eu sou o inferno. Sou o Cristo negro
Pregado na cruz ignea de mim mesmo
Sou o saber que ignora;

Sou a insania da dor e do pensar
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Sobre o livro de horror do mundo.

Por que fui eu, amaldigoado horror

Que me fizeste ser e que eu nem posso
Pensar para te amaldicoar, ou crer

Em ti, tdo cheio do consciente e mensurante
Que o 6dio me ndo cegue para ver

Que nao sei que tu és para saber

Se sequer poderei pensar odiar-te.

Mas a noite tem sua figura (PESSOA, 1991, p. 112).

LUCIFER:

Como quando o mortal, que a terra habita,
Aprende que esse céu todo estrelado

E cheio de outros mundos, na infinita
Pluralidade do criado, 201
E um abismo se lhe abre na consciéncia

E uma realidade invisivel gela,

Seu sentimento da existéncia,

E um novo ser-de-tudo se revela,

Assim, pensando e, a meu modo, vendo
Na interna imensidao do espaco abstrato,
Fui como deuses varios conhecendo,
Todos eternos e infinitos sendo,

Os astros.

E vi que Deus, se é tudo para o mundo,
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Se a substancia e o ser do nosso ser
Nao € o tinico Deus mais que profundo.
H4 infinitos de infinitos.
Por isso, Deus é eterno e infinito, e tudo,
Sim mesmo o tudo que é, Deus o transcende.
Porém muita ciéncia a mais ascende
Que a esse tnico Deus que a tudo excede.
Além do transcender-se que Deus é.
E ergui entdo a voz amargurada,
Porque o conhecimento transcendente
Deixa a alma exanime e gelada.
E clamei contra Deus o além-Deus,
Disse aos meus pares o segredo ominoso.
Eterno condenado, errarei sempre

202 Sempre maldito,

Porque este mundo [...]

S6 sendo mais que Deus eu poderia

Transcender o infinito do infinito

Sou sb na alma porque vi o abismo.
Excluso eterno [...]

A vida pavida que cismo.

Sou morte, porque sei que o infinito,

E limitado, e assim Deus morre em mim.

Deus sabe que é uno, um e infinito,
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Mas eu sei que Deus, sendo-o, nao o é.
Mais longe que Deus vai meu ser proscrito (Ibid., p. 23).

Proscrito por ver mais longe do longe. Lucifer. Fausto? Um
é o outro e nenhum dos dois se faz de par. Nada mora que nao seja
para além. A alma gelada. A alma que conhece, e s6 pode conhecer, o
além-Deus; Deus morre nela. Sua lacuna. A inteligéncia foi esquecida
nele. E ele. A queda? Mas o fabuloso, o terrivel, é que ele, Licifer,
se iguala, nos primeiros versos, a0 mesmo ato que faz do mortal o
conhecedor da infinitude da pluralidade do criado. Homem ainda?
Fausto escuta a voz dele. E a dele? Nos, por n6s mesmos, escutamos
o que de fato ja nao escutamos. A voz Lucifer, esgotada e finda, é a
expressao do pensamento humano, somente.

Mas como a voz nao pode deixar de ser emotiva, nem fala a
mesma faculdade da consciéncia, nem é necessariamente a conso-
nancia com o que a palavra diz, suporta a ideia e denuncia o que as
palavras podem mesmo estar negando. A voz vibra, afianca e jura
como palavra e nega-se indo além. Eis a musica. A vocalizacao de
Lucifer € a mesma, e ndo ¢, a de Fausto. A mesma que a minha. A 5,
mesma que é a nossa, seres mentais. O ritmo da infinitude da plu-
ralidade do criado é aimensa can¢ao do nosso desmedido cansaco.

Escutemos. H4 muita emocao naquela voz. A melodia supera
0 espaco, o lugar, e é tempo demais. Demasia do tempo que de tem-
poralidade nada ha. Uma inadequacio por exceléncia que cria um
campo no qual a fonte infinita e incomum da mente se da. A voz, a
cancao de Lucifer, se deixa como a mente mesmo. O pensamento vai
indo para o absolutamente outro que nao se figura. Se o desejo de
Lucifer é o absoluto sem raia e fim, ele se encontra na insatisfacao,
no afastamento da alteridade e da exterioridade. A dimensao da
queda na mente é aberta pelo infinito do infinito. Ele que diz que o
infinito é finito. Uma distancia que se exprime sem fronteiras. Num
fazer nunca ntimero conosco.
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A voz Lucifer, de Fausto, morre pelo invisivel. E liberta e
condenada ao mesmo tempo. Sem graves esclarecimentos, a exis-
téncia de Lucifer entrega o seu ser para o nada do pensamento. O
modo dele ultrapassa a ideia do outro. Acaba sem rosto. Seu rosto
se oferece a nds. Seu rosto é o que tiramos da cara do pensamento,
pois poderiamos, com ele, destruir as imagens dos saberes que
cultivamos com as nossas mascaras morais. Nao ha um frente a
frente. Tudo que se poe adiante é furado pelo pensar, restando a
Unica historia sem histéria nenhuma, a queda (pois ela é o simbolo
absoluto da histoéria, nosso abismo virado para cima). A cancao de
Licifer assenhora-se do espirito. A sensagao da voz apresenta o
imaginado sem limite. Deus por ali morre. O episodio € a intuicao
intelectual, o tragico, que materializa a comocao da morte porque
aconteceu um crime, primordial.

A voz Lucifer parece desamparada. O mais longe é ele. O
proscrito canta a dnica historia, cuja individualidade é o encanto
davinganca. Um essencial bafo que se desprende e chega na face de
Deus. Derruba-se o reino da razao com uma outra razao. Essa outra
razdo ¢é terminal, errante, e se concebe na incerteza da seriedade
da pluralidade do criado. O pensar ganha sua maxima evidéncia:
pensar é se destruir sendo, infinitamente mental, uma voz. Lucifer
nao deixa isso escapar. A possessao do pensamento se sujeita a
si mesma. Ele parece se penitenciar da descoberta, guardando a
obscuridade disso, sendo o que é. Assim, a voz prova a liberdade da
mente como a perversidade maior. Ela nega sua propria condigao.
O assassinato do esperado se desdobra. A voz diz ter parentesco
de pensamento com todos nos. Para a mente nao ha limites. A voz
Licifer, a configuracdo da mente? A perversidade é inalterada. A
recordacao disso nada mais é do que a canc¢ao de Lucifer.

Sua segunda parte (s6 sendo mais que Deus / eu poderia
Transcender o infinito do infinito / E nascer para o inumeravel
dia...) é a metamorfose da inteligéncia em provocacao. Ele é uma
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instalacdo provocante do modo da mente em se fazer presente. Sua
verdade nao € algo que se escamoteia. Nao ha delimitagdo demitirgica
como correta maneira. Torneia a verdade numa condenacio. Essa
condenacao ¢é a do pensar que faz de Lucifer um personagem sem
figura. Ele é uma voz. Isso ja d4 em Fausto. Nao vou dizer em nos.

Isso significa que a voz Lucifer se livra da imitacdo de Deus e
reconsidera o extravio disso. E como se a verdade em pessoa viesse a
desinstalar a vida, caindo, declinando, se aumentando, obscurecen-
do-se por excesso de luz e gravidade. Desse modo, a provocacao se
da na vertigem entre a semelhanca inadequada e uma inadequacao
semelhante, ao confundir a criagdo com a visdo. Enraiza, portanto,
na independéncia do caido. A teatralidade cantante da voz Lucifer
¢ a visdo guardia de Deus. Meu Deus! O horror!

A forma absurdamente interiorizada da voz traduz a ambiva-
léncia e a dissonancia profunda da mente, cujo horror € o siléncio
arrebatado da mente que gostaria de atingir. Vou-me.

Do eterno erro na eterna viagem,

O mais que saibas na alma que ousa,
E sempre nome, sempre linguagem
O véu e a capa de uma outra cousa.
Nem que conhegas de frente o Deus,
Nem que o eterno te dé a mao,

Vés a verdade, rompes os véus,

Tens mais caminho que a solidao.
Todos os astros, inda os que brilham
No céu sem fundo do mundo interno,

Sao s6 caminhos que falsos trilham
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Eternos passos do erro eterno.
Volta a meu seio, que nao conhece
Enigma ou deuses porque os nao vé,
Volta a meus bracos, neles esquece
Isso que tudo s6 finge que é.
Meus ramos tecem doceis de sono,
Meus frutos ornam o arvoredo;
Vem a meus bragos em abandono
Todos os Deuses fazem s6 medo.
Nao hé verdade que consigamos,
Ao Deus dos deuses nunca héas-de ver...
Doceis de sono tecem meus ramos.
Dorme sob eles como qualquer (Ibid., p. 175).
A figura, seja 14 o que compreendemos disso, esta asilada no
206 VEu ena capa que os nomes lancam. Isso € apavorante. A linguagem
parece proteger as coisas com o seu ato. Protege? Aceito, aqui, que
os nomes fingem o que sdo. Nesse enlaco escutamos Fausto dizer:
é sempre nome, sempre linguagem. Sempre. O ato da linguagem
parece intentar para algo do qual nao da conta, protegendo. Protege
quando encapa e vela a nossa absurda separacdo das coisas, e de
Deus, como se fosse a envergadura de nao podermos conhecer, de
fato, nada. O fracasso da fantasia intelectual é que ela se faz passar
pelo que nao pode. Estamos infinitamente separados das coisas e de
Deus. Nossa linguagem € essa infindavel separacao. Tudo encoberto
pela linguagem. Tudo cai oculto em outra coisa ainda ocultada pela
linguagem. Os caminhos sao falsos. Nada leva alguma coisa de um

lugar a outro. Isso que tudo sé finge o que é. Reparem. Reparem que
o que resta sdo s6 dosséis no abandono e no medo. O sono, cujos
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ramos que os nomes lancam, é um dormir qualquer. As palavras
entorpecem as coisas e a Deus. A figura que disso resulta é o que
fica ainda velado ou encapado.

Solicitamos as palavras que elas iluminem e elas, no absurdo
do encobrimento, avivam a ideia de que pouco importa a peleja pela
lucidez. S6 a experiéncia do nada como quase tudo é a pequena
flama que advém do encoberto pelas nossas palavras, adquirindo o
ritmo plastico para fazer a protecao. Ha algo que pode nos inflamar
se a linguagem nao fizer isso. Estamos sob o dominio de um dormir
qualquer. Nao devemos acordar. O fracasso da vigilancia da consci-
éncia do que as palavras sao foi ainda mais ocultado pelos versos de
Fausto. Nem mesmo a vigilancia anonima da cultura pode corrigir
tal rumo. A linguagem aparece no lugar de qualquer coisa que é,
incluindo Deus. Tal existir, mental, ¢ um modo sem existéncia. A
mente é, mas nio tem existéncia. E a linguagem que toma conta
do que denominamos existéncia. Os nomes sao intteis para tudo,
menos no seu gesto de capa e véu.

H4, portanto, na voz Fausto, um existir evidenciado, mas sem
provas. Um testemunho tao repleto de veracidade que materializa o
pacto. Portanto, imaginar alguma coisa que estabeleca uma relacao
metaférica entre o eu e o sol esta descartada. A voz, Fausto, é um
ser que escapa do fingimento da luz, tornando-se uma inquietude
superior que sono qualquer abona. Como somos mortais, os nomes
s6 podem antecipar a morte — o Gltimo véu e a derradeira capa. Es-
tamos fadados a originar o oculto, ndo somos deuses, devo lembrar.
E, quando nao, a violéncia fica destravada e inunda o mundo.

O pensar na voz Fausto é tdo tenebroso que se desdobra em
alusoes de medo. Sente isso por nos, realco. O drama sem solicitude,
apenas aquela dos dosséis do sono, acentua o estar s6 que declara,
sombriamente, a impossibilidade da cura. Somente a crenca nos
nomes como luzes que guiam € que evita essa verdade, falseando,
mentindo, violentando. Fausto é uma relacdo com aquilo que pensa
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e que o pensa. Uma relagdo com o mistério, o siléncio. Siléncio, ao
que qualquer coisa retorna, a coisa, essa atracdo desmedida, que
como sombra encapa e vela a linguagem, e esta faz 0 mesmo com
as coisas, emudecendo-as. Mas isso € o viver da passividade, que é
no fim um ato de coragem. A morte como um mistério vivo rasura
a existéncia. Ela, a morte, se realiza no drama muito pouco luzente,
ou na cegueira de sua forte presenca, formada pelo existir sombras
do nada, que circunscrevem a pequena flama que escapa do véu e
da capa. Somos caminhos falsos que trilham os eternos passos do
erro eterno.

A vida foi deixada na grave ignorancia que é. Té-la na cons-
ciéncia é ver como ela se desmente porque acaba. Essa realidade
é irrevogavel. A mente se emancipou tanto do mundo, como lugar
intimo da inteligéncia abstrata, que largou a vida no caminho e nem
o sonho pode fazer qualquer coisa em seu favor. Nem a loucura
salva. Nada nela de vivo comparece, apenas o sem calor e nem frio.

Fausto, a voz, sente sua alma orgulhosa de alguma maneira.
Sente para que nenhum acaso se apodere da mais infima parcela do
seu destino. Se o seu destino é o horror, que cada vez mais € ele, ab-
sorve a ideia disso e, teatralmente, concentra toda forca na realidade
mental que ndo se aquieta. Sua tentativa de fazer valer a contradi¢io
de nossas solugoes, como a leitura e o sonho, ou a loucura disfarcada,
aponta para uma situacdo que posso descrever com um jato: ele nao
sente vontade de ser outro — como n6s sempre queremos, sonhando
ou lendo ou enlouquecendo, fingidamente. Sendo o que é, rememora
a mente pensando a queda que é ela e é dela. O ato da voz, Fausto, é a
expressao do desamor — os pensamentos. Uma expressao de desistén-
cia, ao evitar a sua conversao em algo proximo de uma “religiosidade”
qualquer. Seu desejo se transforma no anjo noturno de nossos saberes,
conservando a raiva, a ira e a inveja em tonéis de infinito lamento.
Por isso ele nao descansa e nem tem paz. Sem qualquer anseio por
reconciliagdo com a existéncia, ele é como a mente; mito.
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A voz vai desempenhando o seu destino, cuja soberba é a
danca dos pensamentos nos quais se encontra. Ela se recebe na
queda que a mente é. E isso que transforma Fausto todo em espec-
tro dela. Um vagabundo mental que deve ao absoluto do mistério a
musica que escuta e recita. Vai para longe do proibido pensar e vai,
paradoxalmente, amando o nao amavel. Por ser Fausto uma indi-
vidualidade mental, uma voz, que esta justificada historicamente,
ele ndo estd autorizado a n6s. Assim é vitima da queda na mente — o
extremo mito ocidental. Condenado, nada de novo pode significar.
Mas por outro lado, tudo das ilusbes velhas fica desalojado. Na
medida em que a morte vem a luz da mente, ele profetiza o arranjo
que tecera. Ele avista a morte chegando nos assombrosos tracos do
mistério. Fausto, como todos nos, possui o fim de qualquer porvir,
pressente-o e nao consegue fazé-lo vigorar. Clama sua presenca e se
torna perdido para ela. Mas ela vira quando desejar. A voz luta por
no6s. Luta para aniquilar nossas ilusdes de saberes. A sua tarefa s6
encontra como matéria o vazio do pensamento. O vazio disso tudo.
A realidade na mente perde toda a sua validade, sabendo que ela
nao se corresponde. Todos os elementos sdo levados ao mistério
€OMo uma voz sua.

*%%

O andamento da peca irrompe em atos e entreatos, evidente-
mente (basta folhear as edi¢gdes do ndo Fausto e que nunca deixam
de ser), cunhando a ambiguidade de que o habitat da mente possa
ser algo que, ignorado, é posto avante em direcao ao efeito do horror
que ali reside. A objetivacao da pega reitera o drama adiafano no ato
de desconhecé-lo. Todos nds lutamos para nao cair nessa verdade.

A linguagem artistica da pega, portanto, se manifesta como
qualquer outra, constituida pela seiva subterranea da arvore do re-
conhecimento que ainda temos que encontrar. Em especial, ela nao
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se encontra subsumida no cliché cultural e que, por isso, enquadra
as superficies a nocao de profundidade.

A completa adverbialidade coletiva dos arquivos embacados
na mente, a mente, Fausto, exprime-se, por conseguinte, a partir do
seu proprio destino mental. E a voz. A realizaciio especificamente ar-
tistica consiste em apanhar de surpresa o vinculo predominante dos
nossos saberes com a moral, ndo através da tematica ou do contexto
da acdo, mas em apresentar, monadologicamente, mediante proje-
¢ao, a voz obscura que esta como raiz em todos 0s nossos saberes.

O resultado da peca é tanto o caminho que leva a forma da
queda na mente, simultaneamente estatica e dindmica, quanto o que
conduz a observacao de que a voz, Fausto, fazendo a apresentacio
da presenca, ndo com as imagens de alguma coisa, faz deslizar a
desconhecida, a mente, como ondas de pensamento. Na verdade,
ela é a coisa, o mal.

Em virtude de tal teatralidade, e ndo apenas pela fixacao
ou modelacdo na acepcao usual, a peca diverge da realidade que
combate, pois ao consagra-la na evidéncia do que ela precisa des-
conhecer, torna a estranheza subordinada, por sua vez, a autopsia
e ao pressagio, enfrentando seu final e antecipagio conjuntamente
em cada trecho. Desse modo, a peca Fausto exibe a mente como
obscuridade, um mito, na viva mortificacao indistinta que ela é. Isso
que se apresenta como aquilo que se escuta, ndo se vé, ndo se toca,
nem se cheira, e nem se saboreia, e como aquilo que se esquece em
demasia, cuja identificagio se da pela superficie dos versos, por onde
se esconde o modo da presenca da solidao. Ela, a mente, sendo posta
no reflexo que é, e, por esta razao, como arquivos bacos, segundo a
orientacdo do espelho, Fausto, em cada coisa dita, mostra-se muito
e dissimula-se pouco. A voz solo, o mito.

A traducao da busca por uma saida é exaustiva, em que uma
série de imagens sem figuracio, levemente variavel, desliza, tor-
nando visivel o aquério mental qualitativamente virado. O abismo
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como um aquario. Apenas o elemento conceitualmente indefinido
do horror, a mudanca da pele de Fausto, articulacdo fomentadora
das sensacoes de solidao, é fortemente definida pelos proprios
meios e, na tonalidade das determinacées que a voz, Fausto, da a
si mesmo, adquire a noticia da morte especular que nenhum verso
poderia ignorar.

O que surge como queda na mente, a mente, aparece como a
conquista definitiva dos versos, cuja troca dos arquivos bacos, des-
lizantes, regride ao manto reflexivo de onde promana; da voz. Sem
davida, juntamente com a dinamizacio da arte, a peca faz crescer
implicitamente o seu carater de espelho actstico. Nem pensado ou
imaginado por nds.

A perda de certo grau de desenvolvimento e de resolucao na
peca, exigéncia da postura critica, dirige-se mais de uma vez contra
a interioridade e, de outra, nao se desloca da traducao do que ela
é, solidao. A peca acaba, sem davida, por se metamorfosear no seu
contrario saliente, o real (o sem resolucao).

Perante a peca, deve-se perceber como a dinamica imprépria
da mente torna-se o destino da arte. Dessa forma, a histéria da in-
terioridade vai ao encontro das formulacoes que a voz impulsiona
— quase atingindo o melodramatico e se mantendo a um passo de
cair, completamente, nele. A propria queda realiza a doce crueldade
como eloquéncia apaixonada do espelho da mente, Fausto, que, por
efeito da desproporc¢ao entre a sua pretensao e o seu cumprimento
inviolavel, provoca o efeito de aceitacao condicional de seu destino.

A premissa da arte da peca se dedica ao improprio drama
especular como teatro dos véus e capas. A voz, Fausto, portanto,
assinala a ocupacdo imediata da peca, reivindicando o sentido de
existir sem atribuir, a si mesmo, mensagens — tanto é assim que o
final da peca deveria ser lirico, configurando a adjetivacao como a
metafora continua do sentimento de pertencer a peca, confinada
como esta, por reconhecimento, a distincia da infinita prisao, a
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queda na mente, a mente. Nosso destino, nosso horror!! Agora sem
nenhuma voz.
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Por uma poética do fragmento: o Fausto 4.0 de
Fernando Pessoa (work in progress)

Rodrigo Xavier

De mim, de todo meu eu, ndo posso absolutamente dar outro
échantillon [amostra] que um tal sistema de fragmentos, porque
eumesmo sou um? (Friedrich Schlegel em carta ao irmao datada
de 17 de dezembro de 1797).

1. Introducéao a titulo de explicacao

A ideia de se fazer um estudo sistematizado da nova edicao
do Fausto de Fernando Pessoa é tarefa cujo horizonte de expectati-
va é significativamente amplo e plural, e o texto que ora apresento
constitui-se como uma tentativa de apenas inaugurar esse estudo.
Os proximos textos que empreenderem leituras em torno do Fausto
(2018) de Fernando Pessoa, a partir de sua recente edicao critica,
assinada pelo brasileiro Carlos Pittella e lancada em 2018, certa-
mente apontarao dire¢oes das mais variadas, como se tem observado
através da sua recepcao critica desde que os primeiros textos publi-
cados passaram a despertar o interesse de estudiosos em Portugal,
no Brasil, e em outros tantos paises nos quais a recep¢ao do poeta é
significativa — paises dos quais fazem parte a Italia, a Inglaterra, a
Franca, a Alemanha, os paises latino-americanos e os EUA.

A critica que tem recepcionado nos tltimos 30 anos a matéria
faustica no ambito do plural universo de escrita pessoano usou como
referéncia (e ainda tem usado mesmo apés o lancamento da edicao
de 2018) as trés edicdes anteriores: o Fausto presente na edicao
Poemas Dramaticos (1952) de Eduardo Freitas da Costa, primo de
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Fernando Pessoa; o Primeiro Fausto (1986), do professor brasileiro
Duilio Colombini; por fim, o Fausto: Tragédia Subjectiva (1988),
da portuguesa Teresa Sobral Cunha.

Procurarei introduzir neste primeiro texto em torno da mais
recente edicdo do Fausto de Fernando Pessoa uma questao que
entendo como capital na obra de Fernando Pessoa, a questao do
fragmento. Ha que para isso empreender um esfor¢o de comparagao
entre a nova edicao e as trés edi¢oes anteriores, buscando apontar
a natureza eminentemente fragmentaria assumida pelo editor na
ultima edicdo, desde a selecio do material investigado, passando
pela categorizacdo empreendida pelo mesmo na organizagao dos
textos em um volume que se apresenta como — antes de mais nada
— um enorme mosaico de textos que podem ou nao compor a ideia
de obra no sentido pretendido pelas edi¢Ges anteriores.

A tese implicita, portanto, nesse estudo inicial é a de que a
edicdo de Carlos Pittella assume de maneira sistematica e mesmo
justificada o fragmento como um principio poético da obra de
Fernando Pessoa que, para além de outros argumentos utilizados
pelo escritor, estd de maneira semelhante ao Fausto plasmado na
constituicao do Livro do Desassossego. Assim, o fragmento seria
uma forma escolhida por Pessoa para construir uma poética do
devir, da impossibilidade, da incompletude, marcas indeléveis da
sua obra, que se encontra ainda em parte desconhecida do publico-
-leitor justamente por conta do seu carater dispersivo e fragmentario,
constituida a “obra”, em grande parte, nao por livros, mas por mais
de 35.000 papéis arquivados, um espdlio ainda a ser “descoberto”.

2. Por uma poética do fragmento

Marcio Suzuky em sua apresentacdo ao livro O dialeto dos
fragmentos (1997) do filésofo alemao Karl Wilhelm Friedrich von
Schlegel (1772-1829), coletanea que retne textos originalmente pu-
blicados sob os titulos: Kritische Fragmente — Lyceums-Fragmente
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(1797); Fragment — Athenaeums-Fragmente (1798); Ideen (1800).
Schlegel coloca o fragmento entre as formas mais caracteristicas
do movimento roméantico alemao. Embora tenha por predeces-
sores escritores como Blaise Pascal (1623-1662) e Francgois de La
Rochefoucauld (1613-1680), reconhecidos por escreverem textos
moralistas com estilo aforistico, o fragmento como género-conceito
tomado por Schlegel e pelos romanticos é distinto em sua forma
e seu proposito. Para Schlegel, um fragmento em particular tem
uma certa unidade — “[206] Um fragmento tem de ser como uma
pequena obra de arte, totalmente separado do mundo circundante
e perfeito e acabado em si mesmo como um porco-espinho” (SCH-
LEGEL, 1997, p. 82)' —, mas permanece, no entanto, fragmentario
na perspectiva que se abre em sua oposicao a outros fragmentos.
Sua “unidade” reflete, assim, a visao de Schlegel de todas as coisas
nao como uma totalidade, mas como uma universalidade cattica de
infinitas posicoes opostas.

Se uma forma literaria como o fragmento abre a questao da
relacao entre finito e infinito, como uma abertura finita em direcao
ao infinito “genialidade fragmentaria” ou “flash seletivo” no qual uma
unidade pode ser momentaneamente vista, a ideia de totalidade de
texto, totalidade da obra, ou mesmo a ideia de totalidade na arte pa-
rece requerer a necessidade de um novo debrucar-se sobre si mesma.

Luiz Costa Lima em Limites da Voz: Montaigne, Schlegel
(1993) analisa de maneira breve, porém precisa, a questao do frag-
mento no universo da filosofia estética de Schlegel, apontando que
no fragmento moderno “coabitam duas subjetividades, uma a ser
expressa, a outra a ser produzida” (LIMA, 1993, p. 202) enfatizando
o carater de “inacabamento” do fragmento, que vem a ser um traco
fundamental da poesia romantica:

[...] a poesia roméntica, dira Schlegel explicitamente, é uma
tarefa progressiva; poderia também haver dito, inexaurivel,
infinita. Inacabado, o fragmento aponta para o Livro que nunca
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se acaba de escrever; que, por isso, sempre se retoma e sempre se
adia. [...]. Com isso, se acentua no eixo fragmento — ensaio tanto
sua proveniéncia moderna — seu enraizamento na experiéncia de
um eu — como seu carater de busca que nao se resolve. Ou seja,
de incompletude (Ibid., p. 202-203; grifo meu).

A discussao proposta por Luiz Costa Lima sobre o fragmen-
to como forma e proposito e a ideia de poética do fragmento em
Fernando Pessoa devem ser colocadas em perspectiva por muitas
razdes, dentre as quais destaco:

a) Ainda que possamos tomar os fragmentos de Schlegel como
“poéticos”, em verdade o que o fil6sofo parece estar escrevendo se
configura mais como critica estética, ensaios-fraturados sobre temas
proprios do par arte-filosofia;

b) Os fragmentos de Schlegel apontam para outros concei-
tos como o de Alegoria e Ironia, e seria necessario investigar mais
a fundo a relacao da forma-fragmento para com esses conceitos,
procurando perceber se é possivel também estabelecer conexdes
entre a ideia de fragmento em Pessoa e Schlegel no didlogo com
ironia e alegoria;

c¢) Requer um texto comparatista dessa ordem, um mergulho
mais profundo nas relagdes entre Fernando Pessoa e a filosofia ale-
ma, nomeadamente a filosofia dos pré-romanticos e do movimento
Sturm und Drang do primeiro romantismo alemao;

d) Defender a relacao dessas ideias também deve levar em
consideracio a possibilidade de Fernando Pessoa ter tido contato
com os escritos de Schlegel e a filosofia do Romantismo, o que de
fato nao pode ser provado com evidéncias materiais, uma vez que
nao ha exemplares da obra do autor alemao na biblioteca particular
de Pessoa, tampouco algum texto em que o poeta teca comentérios
a Schlegel ou a sua obra, diferentemente do que acontece com ou-
tros autores alemaes sobre os quais ha materialidade para que essa
relacdo de “influéncia” possa ser ponderada.
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Alias, importante mencionar que estudos ja foram realizados
sobre as relacoes de Fernando Pessoa e a Alemanha, sobretudo no
tocante aos escritos do poeta que se dedicam a questdes de ordem
politico-ideologica. Sabe-se também que Pessoa colecionou (e tam-
bém vendeu) durante a vida muitos livros de escritores alemaes, com
uma especial dedicacio a leitura de Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832), a quem nao apenas admirava, mas sobre quem escreveu
inimeros textos criticos, em homenagem, atribuindo ao escritor
um génio peculiar na atividade criadora, como também o fez com
Shakespeare em outros tantos textos de critica.

Contudo, para além de Goethe, Pessoa flertou imensamente
com a literatura alema. Como nao dominava o idioma,? adquiria as
traducoes inglesas e francesas dos autores, nutrindo um especial
interesse por poetas, dentre os quais podemos destacar Johann
Christoph Friedrich von Schiller (1759-1805). Os artigos de Jero-
nimo Pizarro “A representacido da Alemanha na obra de Fernando
Pessoa” (2006) e de Claudia Fischer “Fernando Pessoa, leitor de
Schiller: Uma aproximacao a lingua alema” (2010) sao apenas dois
dos estudos mais recentes sobre as relacoes diretas de Fernando
Pessoa com a Alemanha. Os investigadores Nuno Ribeiro e Claudia
Souza também tém reunido uma série de volumes sobre escritos de
Fernando Pessoa em que nomes da literatura e da filosofia alemas
sao protagonistas. Dentre os referidos volumes destaco: Fernando
Pessoa & Goethe (2017), Fernando Pessoa, Schopenhauer & Niet-
zsche (2017), Fernando Pessoa e Kant (2016). Logo, ha muito o que
se dizer sobre essas relagdes de Pessoa com um certo pensamento
alemao, ou mesmo com uma estética do romantismo. Como a fortuna
critica sobre essa relagio € longa, seria necessario um texto que se
ocupasse de dar conta dessa bibliografia, ndo sendo esse o objetivo
dessa breve apresentacao a edi¢io de Carlos Pittella.
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3. O que é o Fausto de Fernando Pessoa?

Desde a década de 1950, quando Eduardo Freitas da Costa
reuniu — ja aquela altura fragmentos — textos que ele imaginava ser
pertencentes aos inimeros projetos que Fernando Pessoa — em listas
— sonhou para a escrita de seu(s) Fausto(s). A ediciao dos Poemas
Dramadaticos (1952), seguiram-se duas edi¢oes com intervalo de mais
de 30 anos separando-as da edicao de Freitas da Costa: as edicoes
ja mencionadas de Duilio Colombini, Primeiro Fausto (1986), e de
Teresa Sobral Cunha, Fausto: Tragédia Subjectiva (1988).

A edicao de 1952 é parte constituinte de um volume intitula-
do por Freitas da Costa Poemas Dramaticos. Essa edi¢ao continha
textos além dos atribuidos pelo editor ao Fausto e, na realidade,
trata-se de uma antologia: cerca de 100 textos selecionados por Costa
e dispostos em quatro temas principais identificados pelo editor.
O Primeiro Fausto, editado por Colombini, como aponta Carlos
Pittella, tem mais do que o dobro de paginas da edigao princeps,
“incluindo tanto textos inéditos quanto transcri¢cées completas de
poemas que tinham aparecido truncados na edicao de 1952” (Pittella
in PESSOA, 2018, p. 17). Na terceira edigao, Sobral Cunha “aprimo-
rou as transcricoes de Colombini, alterou radicalmente a ordem dos
textos, anexou planos e listas relevantes e, para cada documento
editado, indicou a respectiva cota no esp6lio n.° 3 da Biblioteca
Nacional de Portugal (BNP/E3)” (Pittella in PESSOA, 2018, p. 18).

Ainda que tenham divergéncias editoriais, tanto Duilio Co-
lombini quanto Teresa Sobral Cunha tiveram a intencao de editar
um Fausto completo, arranjando os fragmentos que compunham o
espolio n® 3 depositado na Biblioteca Nacional de Portugal em uma
unidade que consideraram coerente. Para tanto, apoiaram-se princi-
palmente em uma descricao geral da peca feita por Pessoa, um docu-
mento interpretado pelos criticos como uma espécie de mapa geral.
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(4)

outre modo de p3r o mesmo problema, ou, antes, a mesma
these:

12 Acto: Conflieto da Intelligencia comsigo propria.

22 Actog Conflieto da Intelligencia com outras Intel-
ligencias.

392 Aecto: Conflicto da Intelligencia com a Emogdo.

4% Acto: Conflicto da Intelligencia com a Acgdo.

62 Acto: Derrota da Intelligencia.

Detalhe do plano do “Primeiro Fausto” de c. 1918. BNP/E3 [29 -5 e 29 -6].°3

A medida que Colombini e Cunha justapuseram os intimeros
e desconexos fragmentos em busca de uma pseudounidade preten-
dida, o papel deles “como editores aproximou-se, perigosamente,
do de coautores” do texto de Pessoa. Entretanto, Carlos Pittella
pergunta: quais seriam as alternativas?

A opcao a, de uma antologia organizada tematicamente, ja tinha
sido proposta por Costa, na primeira edigdo. Os outros caminhos
contemplados foram: b, uma edigdo cronolégica dos documen-
tos, ou ¢, uma reconstrucdo da aparente vontade pessoana
registada no plano supracitado, que detalha actos e entreactos.
Tanto Colombini quanto Cunha optaram pela reconstrucao,
considerando uma edi¢do cronolégica como inviavel (Pittella in
PESSOA, 2018, p. 19).
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Um segundo editor, simplesmente por nio ser o primeiro,
desfruta de uma posicao editorial privilegiada; tratando-se da obra
pessoana — essencialmente incompleta, manuscrita e semilegivel
—, a divida do segundo editor para com o primeiro nao pode ser
negligenciada. Assim, por mais erros de transcricao que Costa tenha
cometido ao decifrar, pela primeira vez, uma selecao de manuscritos
do Fausto, tanto Colombini quanto Cunha puderam confrontar as
suas revisoes editoriais com as escolhas do primeiro editor. Um
novo editor do Fausto, hoje, teria a posicao ainda mais vantajosa
de contar com os trabalhos de Colombini e Cunha; estes, embora
discordantes nas suas decifracoes, apresentam meditadas opcoes
de transcri¢cdo de manuscritos de dificil leitura, que um novo editor
poderia pesar segundo uma metodologia critica. A par da vantagem
de uma posigao editorial privilegiada, existe uma responsabilidade
proporcional — a responsabilidade de que fala um dos editores de
Fernando Pessoa:

Um aspecto fulcral da edicao de inéditos é a responsabilidade: um
editor deve optar e tomar as decisdes que o autor nao tomou ou
sobre as quais nao deixou indicac6es manifestas. Como organizar
os fragmentos destinados a uma obra? Que variante integrar no
texto “ptblico”, em detrimento de outra, se o autor nao indicou
a sua preferéncia ou hesitou mais do que uma vez? A qual das
versoes dar mais relevo, se forem multiplos os testemunhos de
um escrito? Dado que as respostas a estas perguntas nao sao
univocas e dependem de critérios mutantes, é natural e expectavel
que o texto inédito — comparativamente ao texto editado — possa
tornar-se uma realidade multipla (PIZARRO, 2012, p. 213).

Ainda que haja variagoes entre as arrumacdes da peca, as
edicoes de Colombini e Sobral Cunha aspiram a organizacao de um
texto que possua comego-meio-fim, mesclada com essa aspiracio, o
que Jer6onimo Pizarro chama de “ansiedade da unidade” (PIZARRO,
2016). A partir da sua experiéncia em editar o Livro do Desassossego,

221



222

Nabil Aradjo

que apresentou desafios semelhantes aos do Fausto, Pizarro coloca
em xeque “a necessidade de “organizar”, “limpar” ou “domesticar”
um texto rizomatico, polimorfico e fragmentario” (Pittella in PES-
SOA, 2018, p. 19):
Mas como é possivel sintetizar o que se ramifica, o que se desdo-
bra, o que fica em aberto, o que esta cheio de alternativas, o que
passou por inimeras intervengoes? Nao estaremos, porventura,
a transferir para o nosso trabalho com os rascunhos a nossa
mentalidade de impressores e compositores? Nao estaremos
esquecidos que os textos tém uma historia e que as edi¢oes vao
transformando os universos letrados? Por algum motivo, humano
demasiado humano, ansiamos a unidade, embora a multiplici-
dade seja mais real e torne tudo mais complexo e interessante
(Pizarro in PESSOA, 2018, p. 19).

Muitos artigos foram escritos sobre o Fausto de Fernando
Pessoa ao longo de 40 anos, e me parece que todos esses trabalhos
apontam para um entendimento do Fausto como um texto irreme-
diavelmente fragmentario. Nesse sentido, de modo muito similar
ao Livro do Desasocego (PESSOA, 2010), o Fausto jamais teria
alcancado uma unidade além da realidade dispersiva dos seus frag-
mentos — mesmo que Pessoa alguma vez tenha concebido o enredo
na sua totalidade; decerto, se a descrigao geral do enredo faustico
(apresentada na nota n° 3 desse texto) pode ser interpretada como
um mapa, também pode ser vista como apenas mais um fragmento,
esse em especial mais proximo a forma dos fragmentos de Schlegel.
Os livros mais representativos até hoje escritos sobre o Fausto pes-
soano — O Poema Impossivel (1986) de Manuel Gusmao e Pessoas
Faust (2006) de Markus Lasch — enfatizam a dimensao dispersiva
como essencial ao texto de Pessoa, aquela altura tomado ainda como
uma peca essencialmente dramética que desde o seu projeto estava
condenada a incompletude, visto que Pessoa conjecturara em varias
listas, planos e projetos a escritura de diferentes Faustos.



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Portanto, em resposta a pergunta: “O que é o Fausto de Fer-
nando Pessoa?”, Pittella apresenta uma lista com possibilidades de
resposta que também se fraturam, multiplicando-se:

« como livro, o Fausto de Pessoa é pelo menos trés edigoes, com
ambicOes e ordenacdes distintas;

» como obra de valor artistico, € uma obra-prima ou um fracasso,
dependendo dos parametros de avaliacio;

» como pega de teatro, € um drama inacabado em cinco actos
ou uma obra inacabével e nao linear, dependendo de como se
entendam as instrugoes deixadas pelo autor;

« como arquivo material, é uma coleccao de quase trezentos
documentos que podem ser organizados de maneiras distintas,
dependendo dos critérios de atribuicao e de ordenacao, e que
incluem poemas, fragmentos, planos, listas, notas e outras refe-
réncias a uma ou mais obras com o titulo “Fausto” ou uma das
suas variagoes (Pittella in PESSOA, 2018, p. 18).

4. O Fausto 4.0 de Carlos Pittella

Na edicao critica de 2018, propondo uma organiza¢ao crono-
logica dos textos fausticos, Carlos Pittella separou os poemas com
atribuicao explicita dos de atribuicdo conjectural, compilando ainda
uma série de anexos: fragmentos, planos, listas e outras referéncias
de Pessoa ao seu proprio Fausto.
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Capa da edicao de 2018

Pode-se dizer que as edicOes anteriores tomaram, pois, como
corpus os papéis do espolio que o poeta atribuiu ao seu Fausto,
ou que os editores consideraram atribuiveis ao drama — além dos

224 textos de suporte em que o poeta equaciona, lista ou reflete sobre a
obra. No entanto, nenhuma dessas edi¢oes considerou como parte
integrante do corpus os apontamentos pessoanos sobre outros
Faustos — i.e., outras recriac6es do mito que possam ter influenciado
Pessoa. Certamente isso é menos falha do que limitacao das edicoes,
pois a consideracao de todo o material que possa ter influenciado o
Fausto pessoano alargaria demasiadamente o corpus. Entretanto,
desde a edicdo princeps, Costa apontava, em nota, a importancia
de contrapor a obra de Pessoa a outros Faustos:

Ficara para outro lugar o ensaio que parece indispensavel sobre
este Primeiro Fausto confrontado com o Fausto de Goethe € o
Manfredo de Byron — como expressoes dramaticas de um mesmo
tema. Seria levar ja muito longe uma simples e despretensiosa
nota explicativa (Costa in PESSOA, 1952, p. 20).
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Na edicao de 2018, portanto, Pittella sugere algumas conexoes
de uma rede de influéncias, ao tecer consideracoes sobre o momento
genesiaco do Fausto a partir da materialidade dos suportes usados
por Pessoa:*

se 0 poema que editamos como n° 1 pode nio ser o primeiro, o
seu suporte material parece ser o mais antigo. Além disso, ao lado
da atribuigdo “Fausto”, o documento ostenta a indica¢ao “Mono-
logo nas Trevas”, ecoando o mondlogo noturno da primeira fala
do Fausto goethiano. Foi também em 1907 que Pessoa criou o
autor ficticio Faustino Antunes [...]. Também data de 1907 uma
das edicoes do Fausto de Goethe na biblioteca pessoana, em
traducdo francesa, havendo outro volume mais antigo, de 1867,
com a traducao inglesa de Anster (os demais volumes pertinen-
tes sdo de publicagio posterior). Ainda, segundo um diario de
leituras do poeta (BNP/E3, 28A-1%), foi precisamente em 8 de
Maio de 1907 que Pessoa leu Claridades do Sul de Gomes Leal,
livro que contém o poema “Fausto e Mephistopheles” (Pittella
in PESSOA, 2018, p. 24).

Mas estabelecer o background literario do Fausto de Pessoa
nao é a maior dificuldade que o editor teve em preparar a nova versao
desse conjunto variado de fragmentos postos em ilusio de unidade
pelos editores anteriores. Pensar um novo Fausto pessoano requereu
um novo processo de selecdo, transcricio, estabelecimento do texto,
datacao, organizacao, tarefas muito complicadas em se tratando de
um acervo que contém nio apenas os poemas e os fragmentos, mas
listas e planos, esses tltimos tomados como pistas movedicas para
uma hipotética e falhada organizacao desses mais de trezentos papéis
que compodem o arquivo faustico.

Pittella entdo empreende uma recuperacao arqueoldgica da
materialidade do arquivo, indicando que a nova edicao seguira,
portanto, trés fios condutores:

a) a atribuic@o dos poemas e fragmentos ao Fausto, que se faz por
meio de apontamentos do autor, de afinidades métrico-temaéticas
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e de relagbes intertextuais (sempre explanadas no aparato cri-
tico); sdo dessa natureza as consideracoes que levam a divisao
entre poemas e anexos, e as subdivisdes dos anexos entre “Cle-
arly Fausto”, “Maybe Fausto”, “Maybe Non-Fausto” e “Clearly
Non-Fausto”, tomando emprestada a terminologia das edi¢oes
criticas mais recentes;

b) a cronologia, que é seguida em todas as sec¢oes de poemas
€ anexos;

¢) o contetido dos textos, em termos de temas, personagens e
cenas, que nos leva a agrupar poemas coetaneos em secgoes

» o«

tematicas (por exemplo, “Nas Trevas”, “Vozes”, “Fausto Diz”),

quando nao é possivel determinar com maior precisao a ordena-
¢ao temporal de varios papéis escritos no mesmo tipo de suporte
(Pittella in PESSOA, 2018, p. 27).
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A partir dessa revisitacdo ao arquivo, cotejando os papéis com
as trés anteriores, transcrevendo muitos documentos novamente,
descobrindo novos documentos que fariam parte dessa nova cons-
telacdo de fragmentos, criticando algumas atribuigdes anteriores,
corrigindo equivocos, o editor do Fausto que aqui chamo de 4.0
em homenagem a uma denominacao que o proprio Pittella utilizou
quando saiu em turné, ha aproximadamente um ano, divulgando
o lancamento de sua edicao por EUA e Portugal, apresentando um
Fausto que, diante dos anteriores, contava com mais de 300 docu-
mentos, arranjados em uma arquitetura que privilegia o seu carater
rizomatico, fragmentario, em certa medida desconexo, entretanto,
abrindo de maneira decisiva novas possibilidades de aproximacao de
seu conjunto ao conjunto de textos que compoem o Livro do Desas-
sossego, ja que a edi¢ao de Carlos Pittella convida o leitor a passear
pelas paginas dos poemas lirico-dramaticos do Fausto pessoano como
quem visita um labirinto. A “obra” de Fernando Pessoa encontra-se
sempre em estadio de suspensao frenética e incoerente, e nos leito-
res, quanto mais buscamos, mais nos enredamos nesse labirinto de
palavras cuja saida (se é que ha) abre-se ao infinito de um abismo.

5. Encerrando sem encerrar

O Fausto de Fernando Pessoa é uma obra incompleta, talvez
inacabavel, mas por isso mesmo, aberta a uma positiva negativida-
de da impossibilidade de completude — e este breve estudo é uma
argumentagio em favor da edigdo critica de Carlos Pittella, honra a
natureza fragmentaria dessa obra pessoana. Perante a imponente
dramatizacdo do Faustus por Marlowe e a grandiosidade polimér-
fica e polifénica do Faust de Goethe, a fragmentacao do Fausto
de Pessoa é, por contraste, ainda mais gritante. Se, por um lado, a
recriacdo pessoana é porventura incdmoda para quem espera uma
obra polida e articulada, por outro, € a expressao perfeita da busca do
conhecimento empreendida pelo também faustico Fernando Pessoa.
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Voltamos entdo a Schlegel, que compreendia os fragmentos
como formas literario-filosoficas que continham em sua formulacao
o problema do sujeito diante do mundo e de si mesmo: “Se ao refletir
nao nos podemos negar que tudo esta em nos, entao nao podemos
explicar o sentimento de limitagdo que nos acompanha constante-
mente na vida sendo quando admitimos que somos somente um
pedaco de n6s mesmos” (SCHLEGEL, 1997, p. 16). Fernando Pessoa
viveu essa dicotomia do finito-infinito como poeta fragmentando-se
em muitos, em busca de uma unidade impossivel, e correndo o risco
do seu proprio aniquilamento. Assim também, o Fausto de Goethe
buscou a unidade com a natureza (Erdgeist), com os homens (Fi-
lemon e Baucis), com a histéria do mundo (selando o acordo com
Mefistofeles), mas acabou reconhecendo a separacao entre a terra e
céu (ou inferno), habitando naquele corpo um eu ao mesmo tempo
interior e exterior a si mesmo. Talvez o novo Fausto de Fernando
Pessoa encarne na sua forma fragmentaria e incompleta, labirintica
e indecifravel, a angustia, o desespero, o génio e loucura pessoana
de buscar durante os 47 anos em que esteve entre nos sentir-se um
com o todo, encontrando na fragmentacio de si mesmo em 136
personalidades ficticias e na fratura de sua obra pelos seus 35.000
papéis a tnica possibilidade de existir poeticamente.

REFERENCIAS

GUSMAO, Manuel. O poema impossivel: O Fausto de Pessoa. Lisboa: Edi-
torial Caminho, 1986.

FISCHER, Claudia J. Fernando Pessoa, leitor de Schiller: Uma aproxima-
¢ao a lingua alema. Real — Revista de Estudos Alemades, n. 1, p. 54-70,
2010.



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

LASCH, Markus. Pessoas Faust: fragmente einer subjektiven Tragodie.
Berlim: Rombach Verlag, 2006.

LIMA, Luiz Costa. Os limites da voz: Montaigne, Schlegel. Rio de Janeiro:
Rocco, 1993.

LOPES, Maria Teresa Rita. Pessoa por conhecer — Textos para um Novo
Mapa. Lisboa: Estampa, 1990.

PESSOA, Fernando. Fausto. Edi¢ao de Carlos Pittella; com a colaboracio
de Filipa de Freitas. Lisboa: Tinta-da-china, 2018. Col. Pessoa.

. Apreciacgoes Literarias de Fernando Pessoa. Edicao de Pauly
Ellen Bothe. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2013a. Edicao
Critica de Fernando Pessoa, col. Estudos, vol. IV.

. Eu Sou Uma Antologia: 136 autores ficticios. Edicao de Jerdni-
mo Pizarro e Patricio Ferrari. Lisboa: Tinta-da-china, 2013b. Col. Pessoa.

. Fausto — Tragédia Subjectiva (fragmentos). Estabelecimento do
texto, ordenacdo, edi¢do e notas de Teresa Sobral Cunha; prefiacio de Edu-
ardo Lourenco. Lisboa: Presenca, 1988.

. Primeiro Fausto. Organizacao e introduc¢ao de Duilio Colombi-
ni. Sdo Paulo: Epopéia, 1986.

. Poemas Dramaticos de Fernando Pessoa. Edicao de Eduardo
Freitas da Costa. Lisboa: Atica, 1952. Obras Completas de Fernando Pes-
soa, col. Poesia, vol. VI.

PITTELLA, Carlos; PIZARRO, Jer6nimo. Como Fernando Pessoa Pode
Mudar a sua Vida. Lisboa: Tinta-da-china, 2017. Col. Pessoa.

PIZARRO, Jerénimo. A representacao da Alemanha na obra de Fernando
Pessoa. Romanica. Revista de Literatura, n. 15, p. 95-108, 2006.
PIZARRO, Jer6nimo; FERRARI, Patricio; CARDIELLO, Antonio. A Bi-
blioteca Particular de Fernando Pessoa / Fernando Pessoa’s Private Li-
brary. Alfragide: D. Quixote, 2010.

RIBEIRO, Nuno; SOUZA, Claudia. Fernando Pessoa & Goethe. Edicao,
notas e estudo introdutério de Nuno Ribeiro e Claudia Souza. Lisboa: Ape-
nas Livros, 2017. Col. Pessoana.

. Fernando Pessoa, Schopenhauer & Nietzsche. Edigao, notas e
estudo introdutério de Nuno Ribeiro e Claudia Souza. Lisboa: Apenas Li-
vros, 2017. Col. Pessoana.

. Fernando Pessoa & Kant. Edi¢ao, notas e estudo introdutério de
Nuno Ribeiro e Claudia Souza. Lisboa: Apenas Livros, 2016. Col. Pessoana.



230

Nabil Aradjo

SCHLEGEL, Friedrich. O dialeto dos fragmentos. Trad. de Marcio Suzuki.
Sao Paulo: Iluminuras, 1997.

XAVIER Rodrigo; PITTELLA, Carlos; BOS, Daniela. Pessoa Plural — A
Journal of Fernando Pessoa Studies, Special Issue: A New Act in Pessoa’s
Drama, n. 14, Fall. (2018) Brown Digital Repository. DOI: https://doi.
org/10.26300/4pac-gd45.

NOTAS

1 Luiz Costa Lima traduz o mesmo fragmento assim: “Igual a uma peque-
na obra de arte, um fragmento deve ser totalmente separado do mundo
circundante e pleno [vollendet] em si mesmo, como um ouri¢o” (LIMA,
1993, p. 200).

2 Fernando Pessoa tinha particular interesse pela filosofia alema quando
jovem, o que o levou a buscar aprender alemao por ele mesmo. Na sua
biblioteca particular continha um volume de: WEBER, W. E. German Self-
-Taught by the Natural Method with Phonetic Pronunciation. Thimm’s
System. London: E. Marlborough & Co., 1913. Além disso, desde 1906,
Fernando Pessoa escreve em diarios o seu interesse pelo idioma. Cita
Claudia Fischer que: “com fulgor de iniciativa, Pessoa inicia, no ano de
1906, um ‘Caderno de Allemao ou de lingua parecida’. [...] a cerimoniosa
epigrafe inscrita na capa do caderno ‘Em fé de certeza’ ndo deixa davidas
quanto a sua determinacao em aprender o alemao. Quanto a ‘lingua pare-
cida’, o interior do caderno nao nos apresenta quaisquer exemplos. Além
de fragmentos poéticos ou filosdficos em inglés (que ndo é obviamente a
lingua parecida) e de diferentes exercicios caligraficos da assinatura de
Alexander Search, o caderno contém uma péagina em que Pessoa faz ano-
tacoes sistematicas sobre fonética alema: o modo como se pronunciam as
vogais, comparando-as com as vogais do portugués, do inglés e do francés,
bem como a sua classificacdo — importante para a escancao de poesia — em
vogais longas e curtas” (FISCHER, 2010, p. 8-9).

3 Segue a transcricao completa do plano do “Primeiro Fausto” de Fernan-
do Pessoa.

“O conjuncto do drama representa a lucta entre a Intelligencia e a Vida,
em que a Intelligencia é sempre vencida. A Intelligencia é representada
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por Fausto, e a Vida diversamente, segundo as circumstancias accidentaes
do drama.

No 1° acto, a lucta consiste em a Intelligencia querer comprehender a Vida,
sendo derrotada, e comprehendendo s6 que nao pode nunca comprehen-
der a Vida. Assim, este acto é todo disquisi¢oes intellectuais e abstractas,
em que o mysterio do mundo (thema geral, alias, da obra inteira, pois que
é o tema central da Intelligencia) é repetidamente tratado.

No 1° entre-acto ha a repeti¢ao lyrica das conclusdes a que o protagonista
chegara no 1° acto.

No 2° acto a luta passa a ser a da Intelligencia para dirigir a Vida, soffren-
do na tentativa egual derrota, embora de outra maneira. A difficuldade
estd na maneira de representar essa Vida que a Intelligencia tenta domi-
nar. O preferivel é representar essa Vida por discipulo ou alguem assim,
em quem, por ndo comprehender a subtileza e o genero de ambigdo do
Mestre, as pretensas vontades e imposi¢oes d’este nenhuma impressao
causam, ou causam uma impressao falsa. O melhor talvez é representar a
Vida aqui por trez discipulos ou outras pessoas — um sobre quem a ac¢ao
intelectual é nulla, outro por quem é acceite mas erroneamente, perverti-
damente, e um terceiro por quem é de instincto combatida, com uso tam-
bem da Intelligencia, que nelle é arma, meio, instrumento para o instincto
se manifestar.

O 2° entre-acto resume a liccao que o drama do 2° acto péoe humanamen-
te. Este entreacto é lyrico como o primeiro. (Estudar o genero lyrico, a
direccgdo essencial d’este entreacto).

O 3° acto involve a luta da Intelligencia para se adaptar a Vida, que, neste
poncto, é, como é de esperar, representada pelo amor, isto €, por uma figu-
ra feminina, Maria, a quem Fausto tenta saber amar. A derrota da Intelli-
gencia é egualmente flagrante neste caso. O acto fecha com o monologo da
noite, de especial amargura, porque a incapacidade de adaptacdo & vida
é mais amarga que a fallencia em comprehendel-a e dirigil-a, que sao, a
12 mais horrivel (pelo mysterio essencial), a 22 mais desillusionante (pela
disparidade entre os resultados e o esforco empregado e sua direccdo in-
tencional).

O 3° entreacto, lyrico tambem, é difficil de determinar que orientacao te-
nha. (Nao deve ser este sem duvida o entreacto dyonisiaco).

No 4° acto a tentativa que falha é a de dissolver a Vida, em que a raiva da
inimizade falha ante a capacidade de reac¢ao da Vida, cahindo no Habito
(os revoltosos que reconhecem senhor o senhor contra quem se revolta-

231



232

Nabil Aradjo

ram), no Prazer Mais Proximo, e na Indifferenca entre os grandes fins,
ainda que tenham um appelo para o instincto (o que é representado pela
scena em que 0S amorosos ouvem passar ao longe indiferentemente o tu-
multuar da revolta).

O 4° entreacto deve ser o mais frio de todos.

No 5° acto temos, finalmente, a Morte, a falencia final da Intelligencia ante
a Vida. Emquanto se dansa e se brinca em uma festa de dia-santo, Fausto
agoniza ignorado. E o drama fecha com a canc¢ao do Espirito da Noite, re-
pondo o elemento do terror do Mysterio, que envolve tanto a Vida como a
Intelligencia — cangao simples e fria.

Um dos principaes estudos a fazer aqui é o da natureza dos entreactos.
Sem duvida que o 1° deve ser o de lyrismo metaphysico, que acaba com a
cancao “a catarata de sonho”.

O 2° entreacto, na passagem da fallencia da Intelligencia para dirigir para
a sua fallencia para se adaptar, deve ser o mais suave de todos, embora
um resaibo da fallencia que vae haver deva talvez pairar na lyrica por elle
espalhada.

O 3° entreacto é sem duvida o dyonisiaco, porque a tendencia dyonisiaca
da Intelligencia é que a leva a dissolver a Vida, tanto pelo erro no instinc-
to, que leva ao excesso absurdo e theorizado, como pela raiva immanente
nesse excesso.

O 4° entreacto, que é o que é bom que comece com a canc¢do do Desti-
no, fecha friamente a serie lyrica, o commentario lyrico que os entreactos
constituem.

E este, approximadamente quanto aos detalhes, o ambito dramatico do
Primeiro Fausto.

Outro modo de por o mesmo problema, ou, antes, a mesma tese:
1° Acto: Conflicto da Intelligencia consigo propria.

20 Acto: Conflicto da Intelligencia com outras Intelligencias.

3° Acto: Conflicto da Intelligencia com a Emogao.

4° Acto: Conflicto da Intelligencia com a Accao.

5° Acto: Derrota da Intelligencia” (PESSOA, 2018, p. 345-346).
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4 Sobre as influéncias literarias de outros faustos no Fausto de Fernando
Pessoa, cito a contribui¢do: XAVIER, Rodrigo; PITTELLA, Carlos; BOS,
Daniela. Outros Faustos: as influéncias da tradicao sobre o Fausto pessoa-
no. Pessoa Plural — A Journal of Fernando Pessoa Studies, Special Issue:
A New Act in Pessoa’s Drama. n. © 14, Fall. (2018) Brown Digital Reposi-
tory. DOI: https://doi.org/10.26300/4pac-gd45
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Freud e o Fausto de Goethe: limites e sombras
da ciéncia

Pascoal Farinaccio

Goethe é o escritor dileto de Freud e seguramente o mais
citado em sua vasta obra cientifica. Um companheiro de viagem do
inicio ao fim de sua vida e da aventura psicanalitica. Sabe-se que o
jovem Freud decidiu-se por cursar Medicina (desistindo da opgao
inicial pelo Direito) apds ouvir uma palestra sobre o artigo “A Natu-
reza”, atribuido a Goethe (erroneamente, alias, pois o artigo foi em
verdade escrito pelo pietista suico Georg Tobler, em 1872, como se
soube depois). Freud refere-se a essa palestra decisiva logo no inicio
de sua “Autobiografia” (1925); nela também relaciona as indecisoes
e ilusoes intelectuais tipicas de um jovem estudante, em face dos
diversos campos de conhecimento possiveis de serem percorridos,
a famosos versos do Fausto:

Além disso, nos primeiros anos de universidade me dei conta de
que a especificidade de minhas aptiddes me vedava o éxito em
varias disciplinas cientificas em que o ardor juvenil me havia

lancado. Entao aprendi como é verdadeira a admoestacao de
Mefistofeles:

E em vdo que vagais pelas ciéncias,

Cada qual aprende somente o que pode aprender (FREUD,
2011, p. 79).

Em um plano mais aneddtico, porém nao menos significativo
para dar uma ideia do apreco de Freud pelo grande escritor alemao,
vale também lembrar aqui que, ap6s a anexacao da Austria pela Ale-
manha nazista, em 1938, Freud relutou em deixar Viena, mesmo sob
risco — sempre crescente — de vida por conta das perseguicoes aos
judeus, cogitando que o pior nao aconteceria. Seu argumento, visto
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de hoje, parece-nos de uma ingenuidade surpreendente (vindo dele,
o grande desmistificador e destruidor de ilusdes acerca dos seres
humanos!): “Uma nagdo que produziu Goethe nao pode de modo
algum tomar o caminho da perversidade” (FREUD apud BURKE,
2010, p. 339), teria dito a um amigo préximo.

Em 1930, Freud recebe o prémio Goethe, que considera uma
das maiores honrarias de sua vida, ponto alto de sua existéncia social
como cidadao, obliterada posteriormente pela barbarie nazista. Em
carta datada de 26 de julho de 1930, o Dr. Alfons Paquet, secretario
da Curadoria do Prémio, comunica a Freud a outorga do prémio,
reconhecendo, no modo de pesquisar psicanalitico, um “modo de
ser goethiano™:

o traco mefistotélico que rasga cruelmente todos os véus é, ao
mesmo tempo, o companheiro inseparavel da insaciabilidade e
da reveréncia faustica, diante dos poderes imagético-criadores
que dormitam no inconsciente. A honra que lhe concedemos vale,
na mesma medida, tanto para os eruditos quanto para os escri-
tores e lutadores que, em nosso tempo mobilizado por questoes
candentes, estdo ai como referéncia a um dos lados mais vivos do
modo de ser goethiano (PAQUET apud FREUD, 2015, p. 308).

Em biografia recente de Freud, Elizabeth Roudinesco também
observa a afinidade do pai da psicanéalise com Goethe, referindo-se
nominalmente ao Fausto:

Identificando-se com Fausto e Mefistofeles ao mesmo tempo,
[Freud] atribuiu-se muito cedo a missdo de fazer existir o que
o discurso da razao procurava mascarar: o lado escuro da hu-
manidade, o que ha nela de diabdlico, em suma, o recalcado,
o desconhecido, o sexo interdito, a estranheza, o irracional, a
farmacopeia (ROUDINESCO, 2016, p. 45-46).

Roudinesco tragca um perfil de seu biografado buscando desta-
car o interesse freudiano pelo lado obscuro, misterioso e incontrola-
vel dos seres humanos; de suas paginas emerge um notavel pensador
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racional do irracional: na esteira da leitura de Thomas Mann, filia
Freud a certa tradi¢do do romantismo alemao, que justamente co-
loca em pauta o carater dubio dos seres humanos, dilacerados entre
impulsos benevolentes e outros assassinos, instintos destrutivos e
autodestrutivos, os homens flagrados, em suma, numa eterna luta
interior entre Eros e Tanathos. “Freud, homem do Iluminismo e
decifrador dos verdadeiros enigmas da psique humana”, diz, um
homem que sempre amou a ciéncia, também nao deixou de “desafiar
simultaneamente as forcas obscuras proprias da humanidade para
jogar luzes sobre sua pujanga subterranea, correndo o risco de nela
se perder” (Ibid., p. 330).

Posto isso, destacadas essas primeiras observacdes que
registram afinidades intelectuais e afetivas entre Freud e Goethe,
passamos agora a refletir sobre os limites e as sombras (condizen-
tes com o lado obscuro da psique humana) relativas a psicanélise,
tendo como ponto de partida e comparacao as licdes que podemos
depreender do Fausto. Em relacdo aos limites da nova ciéncia, vale
destacar que a personagem goethiana caracteriza-se justamente por
desconhecer ou nao aceitar os limites impostos pelo conhecimento
adquirido em dado momento. Fausto nunca se contenta com o que
tem em maos, justamente por isso pactua com Mefistofeles para
alcancar sempre mais, para lancar-se em dire¢io ao futuro de for-
ma desenfreada, a cata de novas e mais estimulantes experiéncias.
Nessa perspectiva, como nota Michael Jaeger em brilhante ensaio
sobre o assunto, Fausto é uma personagem moderna, arquétipo de
uma “disposicao de consciéncia caracteristica de uma Moderni-
dade que principia na segunda metade do século XVIII e alcanca
0 seu apogeu, ou possivelmente sua fase final, nos dias que hoje
vivemos” (JAEGER, 2017, p. 59). Ao nunca satisfazer-se com o que
lhe é permitido em determinado momento, Fausto ndo conhece
paz, desconsidera as benesses da reflexdo e da contemplacao lenta
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e demorada das coisas do mundo; ao invés, esta permanentemente
desassossegado, desvalorizando seu presente factual, reduzindo-o
a p6 antes mesmo de nele demorar-se para melhor conhecé-lo, para
se lancar em busca do novo, do ainda nao existente, que ao chegar é
também imediatamente desvalorizado em favor do impulso que deve
novamente leva-lo para frente — sempre para frente! — em busca de
uma satisfacao que lhe € interdita:
A Fausto ndo é possivel e nem permitido contentar-se — pri-
meiramente em seu impeto por conhecimento e, depois, em sua
desesperada obsessao de entretenimento (ou, antes, de atordo-
amento). Ele quer saber tudo, em primeiro lugar coisas novas,
possuir continuamente outras coisas, ver imagens inéditas, cada
vez mais espetaculares (Ibid., p. 57).

Dessa obsessao a psicanalise nao padece: ela nao quer e nem
deseja “saber tudo”. E bem verdade, e cumpre logo frisi-lo, que a
nova ciéncia tem como uma de suas mais marcantes caracteristicas
a voracidade que a impele a cruzar os limites que circunscrevem
os saberes tradicionais. Como “ciéncia da mente”, como o proprio
Freud a definiu, ela avanca absorvendo elementos das mais diversas
fontes de conhecimento: da medicina, decerto, mas também bebe da
literatura, da mitologia, da Histoéria, da antropologia. Freud é pos-
sivelmente o autor moderno mais influenciado, por exemplo, pela
filosofia e pela mitologia gregas, que comparecem em momentos
cruciais na definicao dos conceitos basicos da ciéncia em formacao.
Por outro lado, deve-se notar que a psicanélise parte do pressuposto
de que suas hipoteses interpretativas sao sempre, em grande medi-
da, precarias — pois nao ha material de estudo mais complexo que
a psique humana —, hip6teses que podem e devem ser revistas, ou
mesmo descartadas, conforme os desdobramentos das pesquisas, das
novas descobertas realizadas. A psicanalise coloca-se frontalmente
contra o positivismo cientifico e nao teme as revisoes de conceitos e
interpretacdes, vistos como essencialmente parciais a cada momento.
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Vejamos dois exemplos, na obra freudiana, de descarte de
qualquer pretensao a totalidade ou a conceitos definidos de uma vez
por todas. Com relacao aos sonhos, Freud é taxativo ao afirmar que é
impossivel considerar que a interpretacao do analista tenha esgotado
a significacao do contetido onirico. Os sonhos possuem “umbigos”,
pontos cegos que s6 se desvendam intuitivamente, hipoteticamente,
sem qualquer certeza de se ter extraido do material todas as suas
implicacoes semanticas. Nessa perspectiva, ele observa:

Ja tivemos ocasido de mencionar que, no fundo, nunca podemos
ter certeza de que a nossa interpretacao do sonho é completa;
mesmo quando a resolucao parece ser satisfatoria e nao apresen-
tar lacunas, é sempre possivel que mais outro sentido se manifes-
te no mesmo sonho. Estritamente falando, a cota de condensacgao
é, portanto, indeterminavel (FREUD, 2019, p. 319-320).

Em seu texto de maturidade, “Autobiografia”, ja aqui men-
cionado, Freud refuta as acusacoes feitas a psicanalise de que ela
seria uma ciéncia pouco confiavel em virtude de seus conceitos
fundamentais carecerem de precisao. Leia-se: “Nao poucas vezes
escutei a desdenhosa afirmacao de que nao se pode levar a sério
uma ciéncia cujos principais conceitos sao tao imprecisos como os
dalibido e do instinto na psicanalise” (FREUD, 2011, p. 145). Freud
responde a essa acusacao lembrando que nas ciéncias da natureza,
dentre as quais a psicologia, “tal clareza dos conceitos principais
é supérflua e mesmo impossivel” (Ibid., p. 145). Observa que, até
o momento em que escreve, a propria biologia ainda nao conferiu
um conceito preciso a algo tao fundamental como “ser vivo”, assim
como a fisica avangou sem aguardar que conceitos como “matéria”,
“forga”, “gravitacao” alcancassem o nivel de definicdo desejado. S6
se pode avancar passo a passo: “Recrimina-se a psicanalise por suas
imperfeicOes e por sua incompletude, quando uma ciéncia baseada
na observacao nao pode fazer outra coisa sendo obter um a um seus
resultados e solucionar passo a passo seus problemas” (Ibid., p. 146).
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O leitor de Freud sabe bem da veracidade da afirmacao. Para
quem acompanha cronologicamente os textos da psicanalise salta
a vista como Freud est4 sempre reelaborando seus conceitos, como
nao teme rejeitar, total ou parcialmente, uma interpretacao realizada
outrora por conta de novos conhecimentos adquiridos que langcam
luz diferenciada sobre seus objetos. A psicanélise é uma ciéncia que
revisa a si mesma continuamente, que assume suas imperfeicoes do
momento e nao almeja uma completude definitiva, sabidamente
inalcancgavel. Assim sendo, poderiamos aqui dizer que ela evita o
lancar-se faustiano para o futuro sempre em busca de novidades
a alcancar a todo custo; ao contrario, a psicanalise repisa muitos
de seus passos, deixa-se estar demoradamente em seu presente
de reflexdo, por conseguinte, avanca lentamente e assume a todo
tempo os limites de seu conhecimento em dada etapa de pesquisa.

Com relacdo a dimensao mefistotélica ou diabdlica da alma
humana, Freud chamou a atencao inimeras vezes para os instintos
agressivos que habitam o homem: instintos de morte, de destruigao,
que podem se dirigir tanto contra o proprio individuo quanto para
o mundo exterior, atingindo os outros. Na alma ha uma luta sem
término entre tais instintos destrutivos e os instintos eréticos libidi-
nais, que afirmam o principio de prazer e a vida. Nessa perspectiva,
como alerta nosso autor, seria ingénuo supor que se poderia extir-
par de uma vez por todas o mal que vige e tem voz ativa na psique.
Pode-se chegar bem ou mal a controla-lo — e sabe-se como Freud
apostou suas fichas no trabalho da cultura como antidoto a barbarie.
Em seu texto “Consideragoes Atuais sobre a Guerra e a Morte”, ele
faz a seguinte observacao sobre a natureza instintual da psique e a
convivéncia tensa entre amor e 6dio que nela se opera:

Na realidade nao existe nenhuma “extirpacao” do mal. A inves-
tigacao psicoldgica — em sentido mais rigoroso, a psicanalitica
— mostra, isso sim, que a esséncia mais profunda do homem
consiste em impulsos instintuais de natureza elementar, que
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sdo iguais em todos os individuos e que objetivam a satisfacao
de certas necessidades originais [...]. O mais facil de observar e
de apreender com a inteligéncia é o fato de o amor intenso e o
6dio intenso surgirem com muita frequéncia unidos na mesma
pessoa. A isso a psicanélise acrescenta que nao é raro os dois
impulsos afetivos tomarem a mesma pessoa por objeto (FREUD,
2010, p. 218-219).

Ja em seu influente ensaio “Psicologia das Massas e Anélise
do Eu”, de 1921, ele volta a refletir sobre o instinto de morte e as
consequéncias sociais advindas da organizacdo e mobilizacido de
massas por um lider carismatico. Embora de 1921, dificilmente se
1€ esse texto hoje sem pensar em figuras de triste memoria como
Hitler e Mussolini, cujas caracteristicas pessoais hipnotizantes e
acoes beligerantes (que levariam posteriormente a Segunda Guerra
Mundial) o texto teoricamente antecipa. Voltando-se mais uma vez
para os instintos primitivos, Freud discorre sobre o amor proprio dos
homens como um impulso afetivo basico, um narcisismo empenhado
na afirmacao de si, e que muitas vezes tolera mal quaisquer criticas
ou sugestoes de modificacao que venham de fora como interferéncia
de outras pessoas, o que tende a acarretar por parte do sujeito que
se sente contrariado toda sorte de antipatia e aversao, chegando-
-se facilmente ao 6dio: “é inegavel que nesse comportamento dos
individuos se manifesta uma prontidao para o 6dio, uma agressi-
vidade cuja procedéncia é desconhecida, e a qual se pode atribuir
um carater elementar” (FREUD, 2011, p. 58). “Prontidao para o
6dio” — que expressao!

Um ensaio bastante curioso de Freud dedica-se a estudar um
caso de possessao demoniaca ocorrida no século XVII, a do pintor
alemao Christoph Haitzmann, que foilevado ao santuario de Maria-
zell para ser livrado de um suposto pacto feito com o Diabo: o pintor
acaba alcangando redencao gracas a intercessao da Virgem Maria,

conforme a crenca da época. Freud tem contato com a historia me-
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diante um manuscrito proveniente do santuario de Mariazell e que
lhe foi confiado por R. Payer-Thurn, que se interessou pela “relagao
desse tema com a lenda de Fausto, e o levara a empreender uma
edicao e apresentacao detalhada do material” (FREUD, 2011, p. 227).

Para os objetivos deste ensaio de pouco proveito seria neces-
sario retomar a anélise elaborada por Freud, mas consideramos de
grande importéncia destacar sua observacao feita logo no prefacio: a
possessao demoniaca corresponderia, em verdade, a neurose, a doenca
psiquica para cujo alivio do sofrimento a psicanalise busca contribuir:

As possessoes correspondem a nossas neuroses, para cuja expli-
cacao novamente recorremos a poderes psiquicos. Os demonios
sdo, para nds, desejos maus, rejeitados; sdo derivados de impul-
sos instintuais repudiados, reprimidos. N6s apenas recusamos
a projecao dessas entidades psiquicas no mundo exterior, que a
Idade Média realizava; entendemos que se originaram na vida
interior do doente, onde habitam (FREUD, 2011, p. 226).

Os demonios, portanto, sdo demdnios interiores, impulsos
instintuais basicos reprimidos, que podem chegar a tona na forma
de sintomas doentios ou mesmo, em um plano mais geral, como um
mal-estar na civilizacdo. A propdsito, uma leitura tentadora e que nos
parece pertinente do Fausto, de Goethe, é pensar Mefistofeles como
uma dimensao interna do préprio Fausto, uma dimensao humana,
uma “outra cena” (como Freud chegou a definir o inconsciente),
que se desdobra no avesso do (diminuto) palco da vida consciente:
o Outro diabélico que vive no Eu, um Outro-Eu-mesmo. O proprio
Fausto chega a dizer, em versos notaveis, que é uma criatura dila-
cerada por anseios conflitantes, que possui “duas almas”, ou seja,
que se percebe enquanto ser dividido:

Apenas tens consciéncia de um anseio;
A conhecer o outro, oh, nunca aprendas!

Vivem-me duas almas, ah! no seio,
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Querem trilhar em tudo opostas sendas;
Uma se agarra, com sensual enleio

E o6rgios de ferro, ao mundo e a matéria;
A outra, soltando a forca o térreo freio,
De nobres manes busca a plaga etérea
(GOETHE, 2017, p. 103-104).

E esse anseio irrefre4vel de conhecimento — “soltando a forca
otérreo freio” — para além das coisas terrenas dadas aqui e agora que
fara com que Fausto realize a “aposta” com Mefisto: somente quando
se lhe for apresentado algo que o faca deter-se, saciado enfim — “Oh,
para! és tao formoso!” — a aposta estara concluida, Fausto podera
morrer e sua alma estara a servico do Demoénio...

Como afirmado aqui logo no inicio, Goethe é companheiro de
viagem de Freud pela vida toda. Gostariamos de concluir chamando
a atencdo para a maneira como Freud cita o poeta ao longo de sua
obra. Nao se trata de citacoes com fins estritamente estéticos; nota-
-se que Freud o torna efetivamente um companheiro de viagem na
elaboracao das teses psicanaliticas. Thomas Mann ja observou, certa
vez, que a obra freudiana conquista uma nova terra cientifica para
0 homem; como no episédio da drenagem do Zuidersse, no Fausto,
a investigacao psicanalitica faz recuar o mar e torna acessivel um
novo chao doravante compreensivel e habitavel pelos seres humanos
(MANN, 2015, p. 80-81).

Vejamos dois exemplos desse didlogo tao produtivo entre o
cientista e o poeta. Ao analisar, em A Interpretacdo dos Sonhos, o so-
nho relativo a “monografia botanica” Freud afirma encontrar-se em
meio a uma “fabrica de pensamentos”, expressao colhida no Fausto:

“Botanico” €, portanto, um verdadeiro ponto nodal, para onde

convergem numerosas sequéncias de pensamentos, que, posso
garantir, foram apropriadamente relacionadas umas as outras
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naquela conversa. Encontramo-nos aqui no meio de uma fabrica
de pensamentos, na qual, como na obra-mestra do tecelao,

Cada pedalada move mil fios,

As langadeiras voam para cd e para la,
Os fios fluem invistveis,

Um golpe cria mil ligacbes

(FREUD, 2019, p. 324).

Nessa passagem Freud est4 tratando do trabalho de conden-
sacao do sonho; é notavel e de grande beleza a aproximacao que faz
com os versos de Goethe: como no trabalho de tecelagem, em que um
s6 golpe no pedal faz com que os fios fluam e criem “mil ligacoes”,
também o elemento onirico pode funcionar como um ponto nodal
que subsume uma infinidade de ligacoes as quais o esforgo analitico
se endereca para buscar inventaria-las e submeté-las a interpretacao.

Um outro exemplo de evocacao freudiana do Fausto analisada
pelo psicanalista italiano Giancarlo Ricci: entre as citagdes favoritas
de Freud encontra-se a bem conhecida: “O que herdaste dos pais,
reconquista-o se queres possui-lo realmente”. A citacdo encontra-se
no texto Esboco de Psicandlise, de 1938, que permaneceu inacabado;
Ricci a compara a seguinte frase contida em Novas Conferéncias
Introdutérias sobre a Psicanalise, de 1932: “Ali onde isso era, devo
vir a me tornar” [wo Ea war, soll Ich werden]. Propoe-se a seguinte
explicacdo para essa relacao entre a afirmacao de Freud e o verso
do poeta:

O primeiro tempo do mito, “Ali onde isso era...”, aproxima-se
da primeira parte do verso de Goethe: “Aquilo que herdaste dos
pais...” O segundo tempo do enunciado freudiano, “devo vir ame
tornar”, possui um sentido muito préoximo da segunda parte do
verso do poeta: “...reconquista-o se queres possui-lo realmente”.
Em ambos os casos, a énfase é colocada em uma ocorréncia
relacionada ao devir (Freud) e a um imperativo relativo a uma
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conquista perene (Goethe). O sentido que emerge dai é o de um
destino a ser projetado, escrito, desenvolvido e cuamprido (RICCI,
2005, p. 200).

Trata-se aqui de um emblema luminoso da psicanalise e nao
é de pouca importancia que dialogue com Goethe. Esta em jogo a
possibilidade de o sujeito lidar de forma particular com a heranca
simbolica dos pais, de remodelé-la, reconquista-la para afirmar-
-se enfim como autor ou protagonista de uma histéria nova, a sua
propria historia.

Assim sendo, pode-se dizer que Freud cita Goethe como quem
faz uma pausa para refletir, como quem toma félego para depois
voltar a avangar de forma decisiva rumo a terra nova, imbuido
doravante de sabedoria poética — Freud, um leitor contumaz de
literatura! —, como se estivesse a afirmar para todos nds, enfim, que
a “teoria avanca também por via poética” (Ibid., p. 199).

REFERENCIAS

BURKE, Janine. Deuses de Freud: A Colegdo de Arte do Pai da Psicanalise.
Trad. de Mauro Pinheiro. Rio de Janeiro: Record, 2010.

FREUD, Sigmund. Autobiografia [1925]. In: .O Eu e o Id, “Au-
tobiografia” e Outros Textos. Trad. de Paulo César de Souza. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2011. Obras Completas, volume 16.

. Consideragdes Atuais sobre a Guerra e a Morte [1915]. In:

. Introducdo ao Narcisismo, Ensaios de Metapsicologia e Outros
Textos. Trad. de Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2010. Obras Completas, volume 12.

. Prémio Goethe [1930]. In: . Arte, Literatura e os Ar-
tistas. Trad. de Ernani Chaves. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2015.

. Psicologia das Massas e Analise do Eu [1921]. In: . Psico-
logia das Massas e Analise do Eu e Outros Textos. Trad. de Paulo César de



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011. Obras Completas, volume 15.

. Uma Neurose do Século XVII Envolvendo o Deménio [1923]. In:

. Psicologia das Massas e Andlise do Eu e Outros Textos. Trad.
de Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011. Obras
Completas, volume 15.

. A Interpretacgdo dos Sonhos. Trad. de Paulo César de Souza. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2019. Obras Completas, volume 4.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Fausto: uma tragédia — primeira parte.
Trad. de Jenny Klabin Segall; apresentagdo, comentarios e notas de Mar-
cus Vinicius Mazzari. Sao Paulo: Editora 34, 2017.

JAEGER, Michael. A Aposta de Fausto e o Processo da Modernidade. In:
ARAUJO, Nabil; MOURA, Magali (Org.). Imagens de Fausto: Historia,
Mito, Literatura. Rio de Janeiro: Edigoes Makunaima, 2017.

MANN, Thomas. Freud e o Futuro. In: . Pensadores Modernos:
Freud, Nietzsche, Wagner e Schopenhauer. Trad. de Marcio Suzuki. Rio de
Janeiro: Zahar, 2015.

RICCI, Giancarlo. As Cidades de Freud: Itinerarios, Emblemas e Horizon-
tes de um Viajante. Trad. de Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2005.

ROUDINESCO, Elisabeth. Sigmund Freud na sua Epoca e em Nosso
Tempo. Trad. de André Telles. Rio de Janeiro: Zahar, 2016.

245



246

Nabil Aradjo

Repercussoes da tematica de Fausto na génese
das formulacoes tedérico-clinicas de Freud e
Lacan

Pedro Heliodoro Tavares

Em diferentes trabalhos previamente publicados, procurei
demonstrar como o tema de Fausto se aproxima da Psicanélise de
diversas maneiras: desde a construcdo da empresa freudiana com-
preendida a luz da influéncia do Fausto de Goethe (obra literaria
mais frequentemente citada em seus escritos); passando pelos obje-
tos e conceitos referentes a clinica psicanalitica em sua relacdo com
a construcao biografico-ficcional, pela repeticao e pela nominacao;
o drama da identificacdo ante o pai cindido (Deus X diabo); a rela-
¢ao do sujeito faustico com o sujeito psicanalitico na busca por um
saber que espose a verdade, pela producao estética da beleza e pela
transubstanciacao subjetiva; etc.

Porém, num sentido mais restrito, meu objetivo foi o de de-
monstrar as consonancias das producoes de Fausto ou sobre Fausto
com as articulacoes desenvolvidas no Seminario 23 — Le Sinthome
de Jacques Lacan a luz da obra de James Joyce. Busquei apontar a
analogia do pacto de Fausto com a religacao concebida por Lacan a
partir de sua cadeia borromeana. Tendo por pressuposto as leituras
de Roberto Harari sobre o referido seminario, que enfatizam uma
saida da relagdo ao pai enquanto sintoma, procurei demonstrar
como Fausto nos aponta justamente a passagem da relacio ao pai-
-sintoma para um saber-fazer com o Nome-do-Pai (da ordem do
Sinthome), que ao mesmo tempo demonstra um prescindir e uma
utilizagdo. Afinal, como explicitamente coloca Lacan: “Por certo que
supor o Nome-do-Pai é Deus. E por isso que a psicanélise, ao ser
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bem-sucedida, prova que podemos prescindir do Nome-do-Pai, a
condicao de nos servirmos dele” (LACAN, 1975-6, p. 136).*

Como afirma Nietzsche, “[qJuando nao se teve um bom pai,
é necessario inventar um” (apud BLOOM, 1973, p. 104). E é justa-
mente o que procuramos demonstrar como o que se processa pelas
escrituras dos Faustos: o engendrar ou parir o préprio pai para
nos aproximarmos da nogao kierkegaardiana que serve de epigrafe.
Mesmo que possa parecer uma constatagao supérflua, evidentemente
que nao se trata aqui do pai biol6gico, tao somente, mas de tudo que
tal categoria traz em si: a cultura (filiacdo clanica), a patria (terra-
-pai — Vaterland), a religido (Deus-pai). Do “servir ao pai” em sua
(dele) maneira, passa-se ao “servir-se do pai” a propria (do filho)
maneira, a partir de uma nova alianca que subverte a servidao vo-
luntaria ao pai absoluto.

E o que se verifica como traco de repeticio nos vérios Faus-
tos (da literatura, da musica, do folclore, da mitologia...): o pacto.
Fausto abandona a via comum da ligacao ao pai enquanto sintoma,
ou seja, ao Deus-Pai em sua prévia organizacao trinitaria (Pai - Fi-
lho - Espirito Santo, sendo este tltimo o elo sintomatico), tal qual
a dissolucao que Lacan demonstra em Joyce entre os trés registros
da experiéncia psiquica (Real-Simbolico-Imaginério), para, a partir
do que Mefisto representa, refazer esta ligacao ao seu proprio modo.
Eis o que implica o quarto elemento, ou quarta atadura: o Sinthome
lacaniano ou o pacto faustico com Mefistofeles.

Viso demonstrar essa hipotese ndo s6 nas consonancias
entre os temas como também nas suas ressonancias em diversas
producdes de diferentes épocas, mitos, producGes e autores a
partir do nome Fausto. Essas consonéncias certamente se fazem
em relacgao a teoria da Influéncia de Harold Bloom (1973), no que
tange a producao literaria, teoria que cai-nos como uma luva para
aliar o psicanalitico ao literario.
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Eis a tese central de Bloom no que concerne a influéncia
poética:

A influéncia poética — quando envolve dois poetas fortes, autén-
ticos — sempre se d4 uma leitura distorcida do poema anterior,
um ato de correcao criativa que é na verdade e necessariamente
uma interpretacao distorcida. A histoéria da influéncia poética
frutifera, o que significa a principal tradicao da poesia ocidental
desde o Renascimento, é uma histéria de angustia e caricatura
autossalvadora, de distor¢ao, ou perverso e deliberado revisionis-
mo, sem o qual a poesia moderna nao poderia existir (BLOOM,
1973, p. 80).

Aquilo que Bloom chama de uma correcdo criativa guarda
perfeita consonancia com a noc¢ao de suplecdo lacaniana. Trata-se
de uma disciplinada perversidade, de uma apropriacdo que sempre
envolve uma distorcdo. A “Apropriacao [seria] de fato um fazer er-
rado (e compreender errado)” (Ibid., p. 131). Porém, esse errar, ha
que se compreendé-lo em sua equivocidade. Nao como um engano
ignorado do incauto [dupe], mas com o que etimologicamente o
significante errar traz de “apartar-se do caminho”, donde o vagar
errante, que se atribui ndo s6 a Joyce, mas também ao vagabundo
Fausto historico, o homem de Knittlingen que inspira o mito literario.
Pela mesma via da equivocidade, Lacan aponta este fazer errante
com o(s) Nome(s)-do-Pai [le(s) Nom(s)-du-Pere] como legado,
transformando-o em os ndo-incautos erram [les non-dupes errrent].

O Sinthome tem ligacado inequivoca com o que fazemos do
legado paterno, a referéncia que nos introduz na realidade da
cultura através da transmissao de suas insignias; disso se trata no
tao difundido conceito lacaniano de Nome-do-Pai. O Sinthome é
uma quarta consisténcia que vem perverter o estabelecido, desa-
comodando e desatando suas estruturas prévias para propor uma
nova articulacdo. Essa rearticulacdo é uma nova tomada de posicao
diante do pai enquanto sintoma.



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Nao é que sejam rompidos o Simbolico, o Imaginario e o Real
que define a perversao, é que eles ja sao distintos, e devemos
supor um quarto, que é o Sinthome na ocasiao, que se deve supor
tetradico, o que faz a ligacdo borromeana, que perversao [per-
version / pére-version] s6 quer dizer versao em relagio ao pai, e
que, em suma, o pai é um sintoma [symptoéme] ou um Sinthome,
como vocés quiserem. A ex-sistencia do sintoma [symptéme] é o
que esta implicado pela propria posigao, aquela que supde esta
ligacao — do Imaginario, do Simboélico e do Real — enigmatica
(LACAN, 1975-6, p. 8).2

O Sinthome implica tomar como diretriz a assertiva proferida

no mondlogo inaugural do Fausto de Goethe:

Was du ererbt von deinen Vitern hast,
Erwib es, um es zu besitzen (vv. 682-683).
[O que de teus pais herdastes,
Conquista-o, para fazé-lo teu].

Essa citacdo nada teria de estranho a Psicanélise. Celebri-
Zou-se em seu seio por ter sido o tltimo, dentre tantos extratos
do Fausto de Goethe na obra de Freud. Ela aparece na tlltima
pagina da ultima obra do psicanalista — Abriss der Psychoanaly-
se [Compéndio da Psicanalise] (1938), uma obra que pretendia
ser o apanhado geral, o compéndio, de toda a sua invencao, de
um modo que facilitasse a apropriacdo pela cultura, o que lhe
aufere um carater iniludivel de legado. Se, em textos tais como
Totem und Tabu [Totem e Tabu] ou Die Zukunft einer Illusion
[O Futuro de uma Ilusao], Freud coloca, em sua concepcao da
natureza do sentimento religioso, a ligacdo de culpa-divida
[Schuld] com uma imago paterna onisciente e onipotente, o
lugar para o pai-sintoma estara mais bem apresentado em seu
breve Eine Teufelsneurose im Siebzehnten Jahrhundert [Uma
Neurose Demoniaca no Século XVII (1922)].
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Deixando claras, ja de inicio, as fortes influéncias do mestre
de sua juventude, Jean-Martin Charcot, que apontava nos casos
medievais de bruxaria as manifestacGes da histeria em outros tem-
pos, Freud seguira semelhante caminho ao apontar uma leitura
psicanalitica de um caso de possessao demoniaca. Eis, para irmos
diretamente ao ponto, a concepc¢ao freudiana da dupla inscricao da
imago paterna em sua forma religiosa:

Para comegar, [sabemos] que Deus é um substituto paterno ou,
mais corretamente, que ele é um pai exaltado ou, ainda, que
constitui a copia de um pai tal como € visto e experimentado
na infancia — pelos individuos em sua proépria infancia, e pela
humanidade em sua pré-histéria, como pai da horda primitiva
ou primeva. Posteriormente, na vida, o individuo vé seu pai
como algo diferente e menor. Porém, a imagem representativa
que pertence a infancia é preservada e se funde com os tragos
da memoria herdados do pai primevo para formar a ideia que o
individuo tem de Deus (FREUD, 1922, p. 331).3

Como ele ja adianta nesse trecho, em algum ponto adviria nao

250 SO uma subvaloragdo, mas também a ambivaléncia:

O problema nao solucionado entre o anseio pelo pai, por um lado,
e, por outro, o medo dele e o desafio pelo filho, proporcionou-
-nos uma explicacdo de importantes caracteristicas da religido
e de decisivas vicissitudes nela. [...] Com respeito ao Demdnio
maligno, sabemos que ele é considerado como a antitese de
Deus, e, contudo, estd muito proximo dele em sua natureza. [...]
O demonio mau da fé crista — o diabo da Idade Média — foi, de
acordo com a mitologia crist3, ele proprio um anjo caido e de na-
tureza semelhante a Deus. Nao é preciso muita perspicicia para
adivinhar que Deus e o Demoénio eram originalmente idénticos
— uma figura tnica posteriormente cindida em duas figuras
com atributos opostos (Ibid., p. 331; grifo nosso).*

Serve-nos aqui essa ideia do demo6nio-pai como o caido ou
talvez, anterior a ascese sagrada, que somente advém, no que se
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refere ao pai-totémico, apOs seu assassinato e a instituicio da lei
unificadora. Um pai ainda-nao ou ndo mais sagrado, no que nos faz
lembrar sua aparéncia pré-humana, identificada ao animal totémico
(chifres, cornos e cauda), e que na imagem de Haizmann, do qual se
trata no texto de Freud, anterior a partilha dos sexos (demo6nio com
pénis e mamas). Guarda-se aqui a chave para a Unheimlichkeit, a
“infamiliaridade” ou “estranheza familiar”, que denota esta imagem
do demoniaco, sobretudo na figuracao hibrida (parte animal — parte
humano) que lhe reserva o cristianismo medieval. Lembrando a defini-
¢ao que Freud (1919) empresta de Schelling;:

13

Unheimliche’ é o nome
de tudo que deveria ter permanecido secreto e oculto, mas veio aluz”.

Teremos oportunidade de retomar a problematica do diabo
como relacionado a um Nome-do-Pai destituido de um lugar ideal,
mas cabe introduzirmos a ideia que Freud esbo¢a em Totem e Tabu,
do pai da horda como um pai-diabo. Como coloca Luisa de Urtubey
em seu Freud et le Diable : “Ele nao recalca suas pulsoes (O diabo =
a personificacio da vida pulsional), ele tem tragos animais (como o
diabo com sua cauda e seus chifres) e, além do mais, seu narcisismo
nao seria, afinal, uma caracteristica demoniaca (Licifer, a mais bela
criatura)?” (URTUBEY, 1983, p. 99).°

No que trazemos deste resto do pai oculto [heimlich] nas
trevas em contraposicdo ao pai Ideal, manifesta-se a nocao de
Spaltung freudiana concernente ndo ao Eu, mas sim aquele que lhe
serve de ideal enquanto alicerce para a constituicao subjetiva pelo
campo do discurso, da figura que estaria na base da formacao do
supereu. A boa heresia atribuida por Lacan a Joyce teria a ver com
a aceitacdo da imago paterna, porém nao tdo somente enquanto
o ideal, lugar-comum e forma pasteurizada de concebé-la. Joyce
recorre ao pai fazendo-o figurar como sujeito titanico, exuberante,
galante, encantador, mas também quanto ao que esse tem de impio,
de pobre-diabo, para poder fazer com essa heranca um artificio que
lhe resulte proveitoso. Joyce se depara de maneira iniludivel com
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a castracao deste Outro (A /) desde sua inscricdo, mas, ao invés
de negé-la pelo delirio (Psicose), pelo fetiche (Perversao) ou pelo
recalque (Neurose), faz uso disso em sua arte.

Trata-se do que deve ser conquistado a partir do que é im-
posto enquanto caréncia. Algo que apontaria para o essencial do
mito fiaustico no que este preserva de estrutural em suas versoes: o
comércio com o demonio. Nao com o todo-poderoso Lucifer, belo e
magnifico portador da luz, mas com o demonio bufo, rasteiro, vulgar
e escarninho, tal qual se caracteriza na figura de Mefistofeles, aquele
que nao ama a luz. Segundo Thomas Mann, o nome desse demonio
teria algo a ver com “mefitico” (sulfuroso, pestilencial), “pois se trata
de um tipo ignoébil, ignoébil em alto estilo, porém com um sentido
de humor dominando a sua sujidade” (apud CAMPOS, 1981, p. 81).

O horror ao diabo, de fato, remete ao horror ao real e ao que
diz respeito a ruptura com os sentidos. Isso guarda uma relacio
direta com a clinica psicanalitica, muito mais préxima de Tanatos
e do real da ruptura, do esvaziamento que da superfetacao de sen-
tidos proposta por determinadas correntes psicoterapicas. Como
coloca Harari (2003, p. 288), nessa aproximacao do real lacaniano a
pulsao de morte freudiana, no fazer clinico: “Analijo, quer dizer, ‘eu
desato’. Por isso, nao se trata em Psicanalise, de partir em pedacos,
nem de desfazer, mas de desatar, o que acontece devido a efetuacao
tanatica”. Trata-se, portanto, de desatar para, assim, permitir um
novo reenlace. No Seminario 23, alias, Lacan deixa bastante clara
esta relacdo entre Tanatos, a pulsdo de morte, e seu real:

A pulsao de morte é o real no que ele nao pode ser pensado, senao
como impossivel. Quer dizer, a cada vez que ele mostra a ponta de
seu nariz, ele é impenséavel. Abordar este impossivel nao poderia
constituir uma esperanga, posto que é impensével, ¢ a morte — e

o fato de a morte néo poder ser pensada é o fundamento do real
(LACAN, 1975-6, p.125).°
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Freud, neste sentido, era explicito: na anélise ndo se opera
“per via de porre”, acrescentando sentidos aos que o paciente, em
sua neurose, ja porta em demasia, mas “per via de levare”, auxilian-
do o paciente a “desfazer os n6s”. Mefisto, ao se apresentar — com
a ironia analitica que lhe é caracteristica —, ira apontar a dubitavel
crenca humana em sua pretendida completude. Freud soube, alias,
identificar no demonio esta dimensao de real, de um desejo oculto
ou inexprimivel, um horror unheimlich e sem nome que de algum
modo pede vazao pela ex-sistencia:
Os demonios nos sao como desejos maus forcluidos [verwor-
fene], derivados de moc¢oes pulsionais que foram repudiadas e
recalcadas [verdrdngter]. Nos simplesmente eliminamos a pro-
jecao dessas entidades mentais para o mundo externo, projecao
esta que a Idade Média fazia; em vez disso, encarando-as como
tendo surgido na vida interna do paciente, onde tém sua morada
(FREUD, 1922, p. 287).7
O demoniaco foi tratado por Freud, como ja nos referimos
algumas vezes, em seu texto sobre o caso Haizmann, aquele que teria
feito um pacto faustico com o demonio para vencer uma inibicao
(incapacidade de trabalhar) apds a morte do pai. Um ponto curioso
a ser pensado é o seguinte: como se poderia dar a representacao
desse que aqui aproximamos do real por parte de alguém que tem
a representacao pictdrica por oficio? Afinal, Haizmann era pintor.
Freud, muito pouco dado as ilustragoes, sempre privilegiando
apalavra, quando trata deste caso, faz questao de mostrar as duas re-
presentacoes que o pintor faz do demonio em suas duas “aparicoes”.
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Primeira aparicido do demdnio segundo Ch. Haizmann.®

Essas duas representacgoes nos ajudam a entender a teoria de
Freud do deménio em sua relacao com o pai cindido. Na primeira
254 delas, como nao é raro nas diferentes versoes de Fausto, ele apa-
rece bem trajado como um homem sedutor, charmoso, encantador
(em algumas versoes luteranas, como um religioso catélico). Luisa
de Urtubey (1983) em seu Freud et le Diable, dedica um capitulo
justamente a tese da representagio do diabo como o Pai sedutor da
histeria.®
Mas é digno de nota que esta primeira aparicdo, umaluminosa
“figura civilizada” [biirgliche Gestalt], manifestaciao de um Ideal, se
veja ladeada de um cdio negro. E essa, afinal, a primeira configura-
¢ao [Gestalt] assumida por Mefistofeles [schwarzer Puddel] para
se aproximar de modo insuspeito de Fausto no drama de Goethe,
entre outros. Também em tantos outros Faustos, como no de Thomas
Mann aparece este cao coadjuvante Suso ou Kaschperl.”> Se num
primeiro plano aparece o gentil-homem que poderia representar o
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elemento divino [god], seu inverso o espreita [dog]."

A questao aqui é a seguinte: para a representacao ideal deste
pai-sintoma substituto, na unido de simbdlico e imaginario, a boa-
-forma (e aqui o termo da psicologia da Gestalt nao é por acaso)
para a formacao da figura, resta uma sombra a-significada. De fato,
a emergéncia de um real é o que se manifestara no segundo quadro,
quando o demo6nio volta a se manifestar como uma representaciao do
irrepresentavel. Ai nao ha mais espago para a separacao organizadora
de uma figura [biirgeliche Gestalt] e de um fundo (o cao ignobil), o
real como disperso e indistinto aparece em seu puro horror.

Segunda apari¢ao do demdnio segundo Ch. Haizmann.

Ali temos o Real como aquilo que nao faz accord — a-corps.
Jogando com a homofonia entre acordo e corpo no francés, Lacan
nos remete a formacao forcada do imaginéario no estadio do espelho,
da passagem do corps morcelé auma imagem apressada de uma to-
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talidade apaziguadora. Mas o morcelé do real retorna nas formagoes
do inconsciente e ai 0 vemos bizarramente representado neste nao
corpo, ou seja, nao homem, nao mulher, nao humano, ndo animal,
nao Deus. Lembrando Milner e seu Les Noms Indistincts: “Frente
a S, que distingue, e a I, que liga, R é entao o indistinto e o disperso
como tais™? (MILNER, 1983, p. 9-10). Nesta representacdo aparece
algo que remete ao real do pai, esse resto “varrido para debaixo do
tapete” na formacao do ideal que engendra o supereu. O pai pré-
-edipico, que é indistinto em muitos aspectos:

- anterior ao assassinato e a lei unificadora que marca a passagem

para a cultura, é pré-totémico, ndo € humano nem animal, nem

sagrado nem profano é non-sacer, nao apartado de uma cadeia
significante que ainda nio existe;

- anterior a partilha dos sexos e a organizacao genital, mostra-se
com pénis (ou tragos masculinos secundarios, como a barba) e
mamas, ndo que deva ser compreendido como a mae falica, ndo
barrada, mas como uma figura anterior a dialética do falo e sua
significacao.

Numa anélise, este elemento do horror se manifesta justamen-
te quando algo do real se apresenta em seu estado puro, disjunto do
simboélico e do imaginario. Logo, temos esta manifestacio mefisto-
félica como a ruptura da boa-forma da trinitario-paranoide cadeia
borromeana tao proxima do paradigma religioso do catolicismo.

Aponto aqui em Mefisto a quaternidade desatadora e rea-
tadora que rompe com a sequéncia harmoénica e “ortopédica” pela
irrupgao do quarto elemento dionisiaco. Isso, a irrupcao do quarto
elemento ou do nimero quatro como o cabtico e demoniaco, contra-
pondo-se ao religioso, ao trinitario regulado e ortodoxo, encontra-se
nos varios Faustos da literatura, bem como na conhecida expressao
brasileira “fazer o diabo a quatro”, algo que se costuma dizer do
que parece estapaftrdio, absurdo ou simplesmente inusitado. Re-
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almente, assim parecem ser compreendidas por muitos leitores e
psicanalistas as propostas do tltimo Lacan.

Nas varias evocacoes de Fausto aparece o nimero quatro,
que mais diretamente remete ao mundano (quatro elementos) em
detrimento do divino (uno-trinitario), na simbologia alquimica
geralmente associada ao mito. Mas é, afinal, muito disso que se
trata no Sinthome: “dessacralizar” o pai e o sintoma a ele associado,
devolvendo ao mundano o que lhe pertence.

Ja no inaugural Faustbuch do editor luterano Johann Spies
esta presente o Regimento Quadruplo do inferno em seus pontos
cardeais [Und sind unter ihnen vier Regimente koniglicher Regie-
rung]® (1587/1992, p. 23). Belzebu seria o responsavel pelo setor
setentrional; Belial, pelo meridional; Astaroth, pelo ocidental; e
Lucifer, como é também conhecido, seria o Principe do Oriente.

Na evocacao do Doctor Faustus de Marlowe, primeiro fausto
autoral, o drama se inicia com o encantamento pelo triplice nome de
Jeova para chegar ao também triplice nome dos Deuses do Aqueron-
te, sendo Mefistofeles o quarto, disjunto e descontinuo em relagao
aos outros trés, a ser por eles enviado.

Sint mihi Dei Acherontis propitii, valeat numen triplex Jehovae,
Ignei, Aerii, Aquatici, Terrini, spiritus salvete: Orientis Princeps
Lucifer, Belzebub inferni ardentis monarcha, et Demogorgon,
propitiamos vos, ut appereat, et surgat Mephostophilis.

[Que me sejam propicios os deuses do Aqueronte! Que me valha
o nome triplice de Jeova! Salve, espiritos do fogo, do ar, da 4gua
e da terra! Lucifer, Principe do Oriente, Belzebu, monarca do
ardente Inferno, e Demogorgon, nds vos rogamos para que surja
Mefistofeles e se manifeste] (MARLOWE, 2003, p. 45).

Marlowe parece “brincar com fogo” ao usar, em sua época, o
nome de Jeova entoado na sacra lingua romana para que sua per-
sonagem evoque 0 demdnio:
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Quid tu moraris; per Jehovam, Gehennam, et consecratam
aquam quam nunc spargo; signumgque crucis quod nunc facio;
et per vota nostra ipse nunc surgat nobis dicatus Mephostofiles.

[Por que demoras? Por Jeova, Geena e a 4gua benta que agora
esparjo e pelo sinal da cruz que agora faco, e pelos nossos votos,
fazei que surja o proprio Mefistofeles para nos servir] (Ibid., p.

45).
O Diabo como “nascido do quatro” também esta na invoca-
¢ao do Fausto de Goethe. Eis o encantamento que usa para trazer
Mefistofeles ao seu encontro:

Erst, zu begegnen dem Tiere,

Brauch’ ich den Spruch der Viere:
Salamander soll glithen

Undene sich winden,

Sylphe verschwinden.

Kobold sich miihen

[Primeiramente, para enfrentar a besta
Preciso da evocacgao dos quatro
Salamandra se abrase

Ondina se retorga

Silfo saia da toca

Gnomo apareca] (GOETHE, 1997, p. 45).

Aqui, Fausto procura extrair o demonio, Verworfenes Wesen
[ente forcluido], como a ele se refere, dos elementos mundanos, ter-
renos; respectivamente, do fogo, a Salamandra; da agua, Ondina; do
ar, Silfo; e da terra, o Gnomo [Kobold] (FRANTZ; FRANTZ, 2004, p.
92). Sdo quatro os elementos do mundo material: “Keines der Viere
/ Steck in dem Tiere” [Nenhum dos quatro / Se encerra na besta].
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Essa associacdo do nimero quatro estara igualmente presente
no Doktor Faustus de Thomas Mann, conforme coloquei no Capitulo
7 de Fausto e a Psicanalise (TAVARES, 2012), em suas incursoes
pelo quadrado mégico de Diirer. Contudo, a questao central aqui
nao é nenhum estudo de numerologia simbdlica, mas sim o fato
de que o mito de Fausto, feito Literatura, dara voz a esse elemento
reprimido ou recalcado, evitado, banido, ativamente calado para
além da trindade primordial (da divina, do triangulo edipico, das
trés dimensoes, das trés pessoas do discurso — eu-tu-ele —, etc.).
Este Unheimliche parece, porém, ter a melhor traducao, ou melhor
expressao no Unico autor a que recorremos que, em seu Fausto,
justamente, prescindira do demonio. Trata-se de Fernando Pessoa.

De fato, no Fausto — Tragédia Subjectiva de Pessoa, a perso-
nagem de Mefisto, enquanto tal, inexiste. Sera antes incorporada ao
drama-monologo do protagonista-eponimo. Entretanto, em outra
obra do poeta portugués é que veremos a melhor expressao do que
seria dar vez e voz ao demonio. Trata-se de A Hora do Diabo, ini-
cialmente concebido em inglés como Devil’s Voice [A Voz do Diabo].

Num expediente que nos lembra a comparacao feita com a
“escuta” voltada as histéricas, outrora tidas por possuidas, Pessoa
parece nesse escrito intentar dar voz ao espirito mais caluniado
que caluniador:

Desde o principio do mundo que me insultam e me caluniam. Os
mesmos poetas —por natureza meus amigos —queme defendem
me nao tém defendido bem. Um — um inglés chamado Milton —
fez-me perder, com parceiros meus, uma batalha indefinida que
nunca se travou. Outro — um alemao chamado Goethe — deu-me
um papel de alcoviteiro numa tragédia de aldeia. Mas, nao sou
0 que pensam. As igrejas abominam-me. Os crentes tremem
no meu nome. Mas tenho, quer queiram, quer nio, um papel
neste mundo. Nem sou o revoltado contra Deus, nem o espirito

que nega. Sou o Deus da Imaginacio, perdido porque néo crio
(PESSOA, 1997, p. 56).
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Parddia tanto da anunciacio de Cristo quanto do Fausto, o
Diabo aparece fazendo as vezes de um anjo Gabriel que, por sua
anunciacao, pelo Verbo, ira fecundar a Maria (espécie de Gretchen)
da historieta. Maria o teria encontrado numa festa a fantasia, ca-
racterizado de Mefistofeles na versao oficial, ou de Fausto numa
versao alternativa. O nimero quatro também esta ali presente: ja
gravida a refecundacio do diabo se dara no quarto més de gesta-
¢do — “A crianca, um rapaz, nasceu cinco meses depois” (Ibid., p.
63). Com essa refecundacao, depreende-se que surge o atributo do
génio poético do rebento: “E o diabo que verdadeiramente fecunda
pelo Verbo o fruto de seu ventre, que o arranca a sua condicao de
ser qualquer e o sagra poeta de génio” (Ibid., p. 29). Ele proprio,
o diabo, em sua autoapologia, também se apresenta como poeta:
“Sou naturalmente poeta porque sou a verdade falando por engano”
(Ibid., p. 29). Fernando Pessoa, em suma, confere ao diabo o papel
fecundante da inspiracao do génio poético.

Numa nota inédita, Pessoa esclarece seu objetivo com a histo-
rieta, que parece ser o de mostrar um carater inofensivo, num relato
quase hagiografico do diabo: “considerar o diabo como o espirito do
Bem, baseado no fato de que sempre que os investigadores medievais
alcancaram alguma verdade na ciéncia foram ameacados de morte
pelos padres, que o consideravam magicos e homens que tinham
comércio com o diabo” (PESSOA apud LOPES, 1997, p. 13). Nao
seria nem o espirito do mal nem o grande Negador. Seria o Tanatos
indispensavel a existéncia de Eros: “Tudo vive por que se opoe a
alguma coisa, eu sou aquele que a tudo se opoe” (PESSOA, 1997,
p. 44). “Nao sou, como disse Goethe, o espirito que nega, mas sim
o0 espirito que contraria” (Ibid., p. 53). Ele segue esclarecendo que
nao contraria atos, muito pelo contrario, nega ideias que paralisam.

N3ao é um criador para o homem, dele se apossando e agindo
por obsessao, mas o que propicia a acdo no homem. “Sou o espi-
rito que cria sem criar, cuja voz é um fumo e cuja alma é um erro”
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(Ibid., p. 55). Afirma-se senhor do que é ficticio: “Senhor absoluto
do intersticio e do intermédio, do que na vida nao é vida. Como a
noite é meu reino, o sonho meu dominio. O que nao tem peso nem
medida isso é meu” (Ibid., p. 58). Mas é aquele que tem “peito” para
afirmar e sustentar esta condicao nao sendo mais ficticio que Deus
ou o Universo que s6i chamar-se realidade: “Quantas vezes Deus
me disse: ‘Meu irmao, nao sei quem sou’ [...]. Sou um pobre mito,
minha senhora, e, o que é pior, um mito inofensivo. Consola-me s
o fato de que o universo — sim, esta coisa cheia de varias formas de
luzes e vidas — é um mito também” (Ibid., p. 59). Vemos ai o claro
eco do que diz Lacan quanto ao savoir-faire atribuido ao Deus tinico
e do qual se deve apossar o sujeito no que toca ao Sinthome tal qual
o artista, seu verdadeiro detentor: “Nao foi Deus que cometeu essa
coisa que chamamos uni-verso. Imputamos a Deus o que é negbcio
do artista cujo primeiro modelo é, como cada um sabe, o oleiro...”
(LACAN, 1975-6, p. 64)."

Lacan menciona o “oleiro” demiurgo como o modelo para o
artificio do Sinthome, é aquele que é bem sucedido em fazer do um.
Tal elemento nao fica de fora no mito de Fausto que vem na trilha
de tantas personagens de diferentes mitologias ligadas a um artesao
em especial: o ferreiro: “Em varias mitologias, o ferreiro é um po-
deroso agente de transformacao. Rebelde, ligado ao ato prometeico
do roubo do fogo e sua domacao. Licifer torna-se semelhante aos
deuses” (FERREIRA, 1995, p. 77).

Comentamos a respeito disso (TAVARES, 2012) quando
tratamos do “forjar” no mito de Fausto e em seus predecessores em
Prometeu e Hefesto, mas cabe aqui acrescentar o que diz o mitélogo
Mircea Eliade (1979, p. 87) em seu Ferreiros e Alquimistas sobre o
papel mitico desses artesaos: “Sua técnica o tornou mestre dos quatro
elementos e seus utensilios sao carregados de muitas significacoes
simbolicas, de sentidos culturais e intensificadamente sexuais”.
Eliade apresenta “uma série de documentos relativos a funcao ritual
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da forja, ao carater ambivalente do ferreiro, as relagoes existentes
entre magia, o dominio do fogo, o ferreiro e as sociedades secretas”.

Jerusa Pires Ferreira em seu estudo Fausto no Horizonte
(1995) dedica atencao especial ao tema de Fausto como ferreiro na
Literatura de cordel no nordeste brasileiro. Nas intimeras versoes
que essa modalidade regional de Literatura elabora para a questao
do pacto e do comércio com o diabo, quem geralmente faz o papel do
pactario é justamente a figura do ferreiro, como um sujeito que talvez
ilustre da melhor forma o que aqui procuramos explicitar quanto a
ideia de fazer uso e simultaneamente prescindir do Nome-do-Pai,
nessa modalidade “dessacralizada” que o artifice encontra no diabo.

As caracteristicas de “picaro e malandro” presentes nos
Mefistos de origem europeia estardao também presentes no diabo
que se apresenta ao(s) ferreiro(s), mas estes ultimos terao asttcia
o suficiente para “lograr” o diabo, terminando por uma inversao de
posicao. Ele, o ferreiro, sabera valer-se do diabo sem a ele ter que
servir e se entregar, mas sabera fazer uso do “fogo” por ele ofertado.

Nessas intervencoes, o Ferreiro-Fausto vé-se geralmente
entre o demonio e algum santo (sobretudo Pedro) ou o proprio
Cristo. Eliade de fato remarca essa caracteristica do ferreiro como
uma espécie de iniciado, e, portanto, apartado dos demais por uma
série de tabus, ja que tem contato com as divindades, independen-
temente de estas terem um carater, digamos, maléfico ou benigno.
Geralmente, o ferreiro das histérias de cordel sabe lancar mao de sua
asticia e pericia para fazer com que os deuses lhe sejam propicios,
fazendo-se favorecidos (fazendo jus a etimologia no nome de nossa
personagem: faustus).

Nessa modalidade de Literatura, o cordel, em sua recorrén-
cia, o diabo pode equivaler a qualquer Santo (sobretudo Sao Pedro,
Sao Nicolau e Santo Eloi) como ao proprio Cristo. Isso nao seria
uma invencao datada e localizada no nordeste brasileiro. Ferreira
(1995, p. 83) bem lembra que “no folclore religioso da Idade Média,
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tanto Jesus como o diabo revelam-se senhores do fogo”, e uma das
histérias mais emblemaéticas da forja como o simbolo da transfor-
macao alquimica, da extragdo do suprassumo de uma matéria, esta
na anedota de Jesus Cristo, o ferreiro, mestre dos mestres (s/d) de
Manuel Almeida Filho (apud FERREIRA, 1995): Jesus “lanca ao
fogo que arde uma mulher velha, esposa ou sogra, e forjando-a sobre
a bigorna, transforma-a numa jovem de grande beleza”. Releitura
inequivoca do mito de Fausto com o seu rejuvenescimento e a busca
do nobre e do belo n’A Mulher (Gretchen/Helena), a anedota remete
a esta condicdo de um saber-fazer-ai-com [savoir-y-faire-avec].

Em seu O Triunfo da religido, Lacan profetiza o que sugere o
titulo, pois para lidar com o horror do real sempre haveré a religido:
“A religido é feita para isso, para curar os homens, isto é, para que
nao percebam o que nao funciona” (LACAN, 2005, p. 87)." A religido,
diferentemente da ciéncia empirica, tem a seu favor a prerrogativa
do principio tertuliano “credo quia absurdum” relegando ao Deus
inapreensivel e inominavel as respostas e os sentidos. Como coloca
Angelos Silesius (apud Flusser), nesse sentido, “Deus € um grande
Nada, nao o toca nenhum Aqui nem Agora, quanto mais se O tenta
agarrar, mais Ele te repele”.’® E inapreensivel, mas serve de tapume
e causa para todos os buracos abertos pelo real, ou por qualquer
dos outros dois registros em que se irrompa a falha na trindade
borromeana.

Tratando da falha, do desenlace das trés consisténcias de
real, simbolico e imaginario, ou coloquemos simplesmente A, B e
C, enumerando-as, pois de fato pouco importa em qual delas esteja
a primazia ou a ruptura surgida na vida ou numa analise, comeca-
mos este artigo falando do Sinthome como a nominagdo que vem
produzir este reatar. A quarta consisténcia religiosa o D que vem
aparentemente reatar o A, B e C sabemos ser sempre e em tudo o
D maitisculo de Deus o tinico nome comum maidsculo por aludir a
um nome proprio impronunciavel ou inexistente.
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Sugerindo aqui Mefisto, o deménio, como um nome para este
real que se manifesta puro em sua desuniao, propomos a quarta
consisténcia sua representaciao por um d mintsculo (em relacao
aos anteriores A, B e C) que vira reatar a cadeia de modo singular e
pouco harmonioso, mas que retira do inaudito um carater sagrado
e magico para aponti-lo nesse anteriormente nome proprio (grafa-
do maiasculo por sua distin¢ao) tornado agora um nome comum,
reassociado a cadeia. Talvez ai resida a possibilidade de fazer-se
um nome a partir da associacdo com o elemento demoniaco em
Fausto: encarando o horror demoniaco do real de frente e dele se
servindo em nome proprio.
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NOTAS

1 “Supposer le Nom-du-Pere, certes, c’est Dieu. C’est en cela que la psy-
chanalyse, en réussir, prouve que le Nom-du-Pére, on peut aussi bien s’en
passer. On peut aussi bien s’en passer a condition de s’en servir”.

2 “Ce n’est pas que soient rompus le Symbolique, 'Tmaginaire et le Réel
qui définit la perversion, c’est qu’ils sont déja distincts, de sorte qu’il en
faut supposer un quatrieéme, qui est en 'occasion le Sinthome. Je dis qu’il
faut supposer tétradique ce que fait le lien borroméen — que perversion
ne veut dire que version vers le pére — qu’en somme le pére est un symp-
tome, ou un Sinthome, comme vous voudrez. Poser lien énigmatique de
I'imaginaire, du symbolique et su réel implique ou suppose l’ex-sistence
du symptéme”.

3 “Zunichst, dass Gott ein Vaterersatz ist oder richtiger: ein erh6hter Vater
oder noch anders: ein Nachbild des Vaters, wie man ihn in der Kindheit sah
und erlebte, der Einzelne in seiner Kindheit und das Menschengeschlecht
in seiner Vorzeit als Vater der primitiven Urhorde. Spater sah der Einzelne
seinen Vater anders und geringer, aber das kindliche Vorstellungsbild
blieb erhalten und Verschmolz mit der iiberlieferten Erinnerungsspur des
Urvaters zur Gottesvorstellung des Einzelnen”.

4 “Aus dem nicht zu Ende gekommenen Widerstreit von Vatersehnsucht
einerseits, Angst und Sohnestrotz anderseits haben wir uns wichtige
Charaktere und entscheidende Schicksale der Religion erklart. [...] Vom
bosen Ddmon wissen wir, dass er als Widerpart Gottes gedacht ist und
doch seiner Natur sehr nahe steht. [...] Der bose Damon des christlichen
Glaubens, der Teufel des Mittelalters, war nach der christlichen
Mythologie selbst ein gefallener Engel und gottgleicher Natur. Es braucht
nicht viel analytischen Scharfsinn, um zu erraten, dass Gott und Teufel
urspriinglich identisch waren, eine einzige Gestalt, die spditer in zwei mit
entgegengesetzten Eigenschaften zerlegt wurde”.
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5 “Il ne refoule pas ses pulsions (le diable = la personnification de la vie
pulsionnelle), il a des traits animaux (comme le diable avec sa queue
et ses cornes) et de plus son narcisisme n’est-il pas une caractéristique
démoniaque (Lucifer, la plus belle créature)?”.

6 “La pulsion de mort c’est le réel en tant qu’il ne peut étre pensé que
comme impossible. C’est-a-dire que, chaque fois qu’il montre le bout de
son nez, il est impensable. Aborder a cet impossible ne saurait constituer
un espoir, puis que cet impensable, c’est la mort, dont c’est le fondement
du réel qu’elle ne puisse étre pensée”.

7 “Die Damonen sind uns bdse, verworfene Wiinsche, Abkommlinge
abgewiesener, verdringter Triebregungen. Wir lehnen blo8 die Projektion
in die duBere Welt ab, welche das Mittelalter mit diesen Seelischen Wesen
vornahm; wir lassen sie in Innenleben der Kranken, wo sie hausen,
entstanden sein”.

8 Fonte desta figura e da seguinte: Eine Teufelsneurose im siebzehnten
Jahrhundert (FREUD, 1922/1999).

9 Urtubey indica os aspectos do demoniaco presentes nos varios casos de
histeria apresentados por Freud e Breuer dedicando especial atenc¢ao as
alucinagbes de Katharina, de Studien iiber Hysterie, com o pai sedutor
com aparéncia de demonio (p. 24-28).

10 Nome de uma personagem do folclore alemao que se torna mediadora
entre Fausto e Mefistofeles quando incorporada as representagdes do
drama de Fausto em teatro de marionetes em praca publica nas terras
germanicas a partir do século XVIIL.

11 Num trabalho que dedicamos as questdes do nome e da nominacao
cabe esta observacao: A curiosa coincidéncia da grafia inglesa para cao
[dog] com o oposto (leitura palindromo) de Deus [god] nao fica sem
consequéncias e é certamente uma das responsaveis pela ligacdo deste
animal a figura do demoniaco nas culturas anglo-germanicas.

12 “Face a S qui distingue et a I qui lie, R est donc I'indistinct et I'disperse
comme tels”.

13 E esta dividido entre eles em quatro regimentos o governo real.

14 “C’est pas Dieu qui a commis ce truc qu’on appelle I'Univers. On impute
a Dieu ce qui est I'affaire de I'artiste, dont le premier modéle est, comme
chacun sait, le potier”.

15 “La religion est faite pour ¢a, pour guérir les hommes, c’est-a-dire pour
qu’ils ne s’apercoivent pas de ce qui ne vas pas”.
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16 “Gott ist ein lauter Nichts, Thn riihrt kein Nun noch Hier, je mehr du
nach Thn greifst, je mehr erwidert Er dir”.

17 E o tnico caso, a0 menos nas linguas latinas, em que se deve usar
maidscula em pronomes (Ele, Lhe, O, Seu, Cujo) quando fazendo tal
referéncia.
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O homem controlador do seu universo?
Prometeismo em Goethe, Diego Rivera e Ridley
Scott

Klaus Eggensperger

1. Fausto, fomentador prometeico

E conhecido que Goethe trabalhou a temética de Fausto
durante sua vida literaria inteira, entre 1772 e 1831. Em termos socio-
-historicos, essas seis décadas de revolucao industrial, econémica e
politica na Europa so decisivas para o desenvolvimento da época
moderna. Sdo, a0 mesmo tempo, as décadas do pré-romantismo e
romantismo anglo-germéanico, movimento cultural com profundo
impacto nas letras, nas artes e nas ciéncias humanas europeias.

Naquele periodo, antes e depois da virada de 1800, o antigo
mito pré-cristao que versa sobre o titd Prometeu ganha a atengio
especial de autores e leitores. E um Prometeu criador e rebelde
que interessa ao publico leitor em uma época na qual as ideias da
autonomia do sujeito e sua autoformacao cultural ligam-se ao pa-
thos da liberdade. Na Inglaterra e nos paises alemaes, as narrativas
mitolégicas greco-romanas em torno do titd sdo reinterpretadas
nos mais diversos géneros literarios daquele tempo, e se conectam
ao culto ao génio, ao individuo excepcional, que é homem heroico
e criativo a0 mesmo tempo.

J4 em 1773-1774, Goethe concebe um drama chamado
Prometheus, que ficaria incompleto. O fruto mais conhecido dos
seus esfor¢os em torno do mito é seu poema homénimo. Na mesma
década do século XVIII, publica-se na Inglaterra pela primeira vez em
inglés a peca de Esquilo intitulada Prometeu acorrentado. De 1806
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data o projeto da peca Pandora, da qual Goethe consegue finalizar
somente o primeiro ato. Lord Byron escreve a Ode to Prometheus
durante o verdo de 1816, que ele passa na Suica junto com o casal
Shelley. Poucos anos mais tarde, Percy Shelley elabora seu drama
lirico Prometheus Unbound. Destacamos aqui somente alguns
exemplos mais famosos da época; as monografias especializadas
apresentam um panorama da vasta producio literaria e filosofica
a respeito (por exemplo, PETERS, 2016). O espirito do tempo é
prometeico, como destacou o jovem Goethe de forma afirmativa no
seu poema Prometheus e criticou fortemente mais tarde em Fausto.

Uma das cenas centrais da primeira parte da tragédia go-
ethiana é a cena “Quarto de Trabalho II”, em que acontece entre
Fausto e seu duplo Mefistofeles aquilo que pode ser considerado
aposta e pacto ao mesmo tempo. Fausto remexe bastante em frases
durante a discussao com Mefistofeles, quando reformula seu desejo
de transgredir os limites do saber humano:

FAUSTO

Que queres tu dar, pobre demo? [...] / Mas, possuis alimento
que nao satisfaca, / Rubro ouro que nas maos ja se desfaca /
Como mercurio, jogo estranho, / Perdido sempre e jamais ga-
nho, / Mulher que ja nos bragos meus, / Piscando o olho, outro
a si atrai; / Da gléria o dom, prazer de um deus, / E que, a um
meteoro igual, se esvai. / Mostra-me o fruto, podre antes que
o colha, / E a arvore que de dia em dia se renova! (GOETHE,
2004, VV. 1.675-1.687).

Como manda a tradigao faustica até Goethe, o protagonista
aspira aqui a coisas mundanas como comida, dinheiro, mulheres,
fama; no entanto, formula seus desejos de maneira paradoxal, exi-
gindo do seu antagonista obras aparentemente dificilimas. O maior
paradoxo, porém, é que a realizacdo desses desejos serve para ga-
rantir a infelicidade do desejante. Necessariamente, o gozo faustico
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deve se desfazer na hora da sua satisfacdo, o que promoveria um
estado de insatisfagdo permanente.

Como se sabe, Mefistofeles aceita o desafio. O que comegou
dentro da tradicdo como pacto demoniaco transforma-se logo em
seguida em uma aposta, em um ajuste entre os dois opositores com
aspiracoes tao diferentes. Doravante, Fausto apostara na sua dis-
posicdo incansavel: perderia a aposta com Mefistofeles se, algum
dia, se entregasse a um “leito de lazer” (v. 1.692) para fruir de um
momento hedonista. A essa altura convém lembrar que na sua quinta
caminhada dos “devaneios do caminhante solitario”, Jean-Jacques
Rousseau ja tinha lamentado o estatuto infeliz do homem moderno:
“Mal existe, em nossos mais vivos prazeres, um instante em que o
coracao possa de fato dizer: ‘Eu gostaria que esse instante durasse
para sempre’” (ROUSSEAU, 2014, p. 69). No Fausto goethiano, essa
condicao lamentavel torna-se programatica. “Patenteia-se o homem
naincessante acao” (v. 1.759) é a formula¢ao mais sucinta de Fausto
para esse programa de agitacio continua.

Ja na primeira parte da tragédia, o protagonista esta longe
de ser um personagem psicologico com caracteristicas individuais e
sociais plenas, mas tem a funcao de representar o homem europeu
iluminista. “O Fausto de Goethe nos fornece o arquétipo do intelec-
tual moderno forcado a ‘vender-se’ para tornar o mundo diferente
do que é” (BERMAN, 2007, p. 143). Na segunda parte da tragédia,
Fausto torna-se uma figura puramente alegorica, e assume o papel
de fomentador, inventor e conselheiro de grande estilo, um Global
Player Faust (JAEGER, 2008), como se diria hoje. Marshall Berman
(2007, p. 77) relacionou o modelo faustico de desenvolvimento “aos
gigantescos projetos de energia e transporte em escala internacio-
nal” do capitalismo do século XIX. “Em sua tltima encarnacio, ele
(Fausto) conecta seus rumos pessoais com as forcas econémicas,
politicas e sociais que dirigem o mundo; aprende a construir e des-
truir”, comenta Berman com toda razao, mas me parece que esteja
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equivocado quando considera que o autor Goethe “deposita suas
esperancas naquilo” (Ibid., p. 93). A construcdo de um ambiente
social radicalmente novo, custe o que custar, vai contra a convic¢ao
de Goethe. Além disso, esse programa nao é justificado em nenhum
verso no decorrer da tragédia, ao contrario. Em nenhum momento,
Fausto realmente controla as consequéncias do seu projeto de eman-
cipacdo e no quinto ato sua ambigdo incansavel leva o protagonista
finalmente a cegueira, no sentido real e figurativo ao mesmo tempo.
O homem moderno, que promove a radical transformacao de todo
o mundo fisico, moral e social em que ele vive, fracassa de forma
espetacular; assim, concordamos com Marshall Berman que carac-
teriza a peca de Goethe como “a primeira e ainda a melhor tragédia
do desenvolvimento” (Ibid., p. 54).

Outra famosa figura prometeica romantica é o cientista
Frankenstein da autoria da jovem Mary Shelley, que publica
seu romance em primeira edicdo em 1818. O titulo completo
Frankenstein ou o Prometeu moderno pode confundir leitores
atuais, pois na narrativa o nome de Prometeu ndo é mencionado
nenhuma vez. Todavia, tanto Prometeu quanto Fausto eram tao
presentes para o publico da época que dispensavam referéncias
didaticas. Desde o romantismo, as figuras literarias Fausto e
Frankenstein tém sido recontadas, adaptadas e reinterpretadas
nos mais diversos contextos culturais. Enquanto a constelacao
Fausto-Mefistofeles, de grande importancia durante todo século
XIX, perdeu espaco no campo literario-cultural europeu, a dupla
Frankenstein-criatura tem encontrado nas ultimas décadas uma
ressonancia literaria e midiatica de dimensao global.

2. O homem controlador do universo

John D. Rockefeller foi um fomentador faustico (de acordo o
conceito elaborado por Marshall Berman), que revolucionou o setor
do petroéleo no final do século XIX. Em 1870, fundou a Standard Oil
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Company, a comandou agressivamente, e faleceu em 1937 como o
primeiro bilionario dos EUA. Até hoje é considerado o americano
mais rico de toda histéria. Um dos tltimos projetos da sua familia,
que ainda acompanhou vivo, foi a construcao do Rockefeller Center
nos anos trinta em Manhattan, um complexo imobilidrio gigantesco
com quatorze edificios. O empreendimento considerado “a city wi-
thin a city” [uma cidade dentro de uma cidade] (PAQUETTE, 2017,
p- 97) incluia um programa artistico chamado “New Frontiers and
the March of Civilization” [Novas Fronteiras e a Marcha da Civili-
zacao] (PETERS, 2016, p. 495), que contava com esculturas, relevos
e murais. Como boa parte da elite nos EUA, a familia Rockefeller
buscou prestigio cultural para acompanhar a crescente forca politica,
econdmica e militar da nagdo — ndo obstante a Grande Depressao,
a pior crise econémica do século, atingiu os EUA como o resto do
mundo capitalista. As artes foram consideradas importantes para
apoiar o orgulho nacional e embelezar a nova civilizacao, o progresso
aparentemente ilimitado, representado pelo Rockefeller Center (PA-
QUETTE, 2017). A expressao New Frontiers faz alusao ao processo
de colonizacao interna que no final do século XIX tinha sido cumpri-
do. Frontier foi um termo popularizado pelo historiador Frederick
Jackson Turner no inicio do novo século. Turner argumentava que,
durante o século anterior, os colonos, que conquistaram o velho
oeste a partir da costa leste, sempre avancaram além das fronteiras
da civilizacdo; tal movimento cunhou histérica e culturalmente o
carater do povo americano. O objetivo do programa artistico finan-
ciado pela familia Rockefeller era “tornar evidente que os individuos,
organizacées, e corporagdes no Rockefeller Center eram os novos
pioneiros, moldando o modo de vida da nacao e assegurando sua
estatura internacional™ (PAQUETTE, 2017, p. 102).

Dentro desse programa artistico, o lugar de destaque foi a pa-
rede central de quase 100m?no vestibulo do chamado RCA Building,
um arranha-céu em estilo Art déco e maior edificio do complexo todo.
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Para elaborar e entregar um afresco naquela parede, os Rockefellers
contrataram um famoso artista mexicano, Diego Rivera, naquela
época internacionalmente conhecido pelos trabalhos murais nao
s6 no México, mas também em Sao Francisco, Nova York e Detroit.
O artista politicamente posicionado a esquerda ja tinha recebido
patrocinio do Museu de Arte Moderna em Nova York, sendo bem
conhecido na familia Rockefeller, inclusive por suas convic¢oes
politicas comunistas.

A temética do mural que a comissao responsavel pelo pro-
grama propds a Rivera era “mostrar um homem na encruzilhada
e olhando com incerteza, mas com esperanca e alta visdo para a
escolha de um caminho que leve a um futuro novo e melhor” (QUI-
JANO, 2013, p. 69, onde o documento original da comissao, datado
em 30 de setembro de 1932, é reproduzido). Porém, no centro de
composicao tripartida, no estava previsto um ‘capitao de indastria’,
como o texto em inglés pode sugerir no trecho em que fala sobre o
homem escolhendo o curso para um futuro melhor. Desde o primeiro
esboco de Rivera feito para Abby Aldrich Rockefeller (reproducao
em QUIJANO, 2013, p. 72-73), o artista colocou um trabalhador no
meio da composicao tripartida.

O conflito politico-artistico que se deu em seguida — entre o
pintor mexicano comunista e seu cliente, o empresario mais rico
do mundo — é conhecido e bem documentado; existem pesquisas
abrangentes a respeito (cf. a bibliografia detalhada em: PAQUETTE,
2017, e o rico material visual em: QUIJANO, 2013).

As fotografias em preto e branco da obra na sua fase final,
em 1933, documentam a estrutura tripartida do mural: no espago
do centro predomina a figura de um trabalhador atendendo uma
magquinaria em sua volta, no lado direito é representado o mundo
capitalista com cenas da primeira guerra mundial, cenas de educagao
e ciéncia, de socialites burgueses e de protesto, e no lado esquerdo
da figura central acha-se o mundo socialista em construcdo, com
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trabalhadores e trabalhadoras marchando na Praca Vermelha em
Moscou, atividades esportivas de mulheres, revolucionarios como
Trotsky, Marx e Engels, além de Lenin, destacado no centro esquerdo.
Tem-se a impressao de que na obra sobrevive a antiga tradicao da
pintura histérica europeia, agora nos moldes de uma arte modernista
mexicana. Trata-se de uma colagem de grande dimensao, onde a com-
posicao consiste na utilizacdo de pinturas superpostas ou colocadas
lado a lado no suporte pictoérico. A estrutura narrativa revela-se a
partir da combinacdo das diversas cenas adjacentes no espaco.

E compreensivel que essa linguagem artistica, que busca
representar uma totalidade social sem ignorar os conflitos sociais
e culturais serissimos, fascinava os clientes norte-americanos do
artista. A briga aconteceu por causa da figura de Lenin. A familia
Rockefeller exigiu que fosse retirada, no entanto o artista nao con-
cordou e, em consequéncia, foi demitido. Para evitar longas querelas
e discussoes a respeito da liberdade artistica, Diego Rivera foi pago
integralmente e, alguns meses depois, o mural quase pronto foi
destruido. Mais tarde foi criado outro afresco no mesmo vestibulo,
dessa vez uma obra em consonancia com as ideias dos Rockefellers
e da comissao artistica elencada por eles.

A obra de Rivera que pode ser visitada hoje é a versao situa-
da no Palcio das Belas Artes na Cidade do México, onde o artista
recriou a obra em 1934 a partir de uma encomenda do governo
mexicano. L4 encontra-se exposto um afresco sobre um bastidor
metélico transportavel nas dimensées de 4.80 x 11.45 m, que é muito
parecido com a versao destruida em Nova York, mas intitulado El
hombre controlador del universo.
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Figura 1: El hombre controlador del universo, de Diego Rivera, 1934. Parte
central.

276 Na parte central da obra emerge a figura solitaria de um
trabalhador ou engenheiro que opera um gigantesco complexo de
maquinas. Ele encontra-se na interseccio de quatro pas, no lugar
daquilo que, de certa forma, formaria o eixo de um rotor. Trata-se de
duas elipses que representam o micro e 0 macrocosmos, junto com
a pintura que retrata a tecnologia basica necessaria para a pesquisa
das células e planetas, microscopio e telescopio. Outros artefatos
técnicos simbolizam a energia elétrica, e uma mao gigantesca, com-
binacao hibrida entre o membro humano e um dispositivo metalico
de maquina, segura uma esfera branca com particulas atomicas,
inclusive uma delas aparentemente em processo de fusao nuclear.
Usando luvas nas suas maos superdimensionadas, o engenheiro-
-trabalhador controla o fluxo de agua e petroleo que vem da terra,
monitora também a irrigacio das plantas cultivadas na sua frente,
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que representam diversas espécies importantes para a agricultura.
Com seu olhar observante, o engenheiro-trabalhador parece do-
minar as atividades nos campos das ciéncias exatas, da medicina,
agricultura e industria, comandando a matéria e a energia. Trata-se
obviamente de uma figura alegorica, representando a classe traba-
lhadora que controla o universo usando a tecnologia mais avancada,
as forcas produtivas no sentido marxista, para o bem-estar da so-
ciedade. No universo-maquina onde a matéria e seu movimento sao
governados por leis eternas, em principio tudo pode ser previsto e
dominado. Leonardo Boff e Mark Hathaway falam de uma visao de
mundo reducionista e mecanica, uma “cosmologia da dominacao”
que tem prevalecido no mundo moderno dos tltimos quatrocentos
anos (HATHAWAY; BOFF, 2012).

Diego Rivera e a familia Rockefeller ndo conseguiram con-
ciliar suas ideias opostas a respeito da organizacao social, mas
compartilhavam a mesma perspectiva basica sobre uma civilizacao
humana que dominaria ou deveria dominar o universo ao seu redor
por meio do uso racional de ciéncia e tecnologia. A figura alegérica
no centro do mural mexicano, um homem trabalhador, engenheiro,
controlador, de cabelos loiros e olhos azuis, representava em 1934
menos uma realidade do que um desejo extremamente problemaético,
um sonho diurno social — a visao capitalista-comunista-prometeica
sobre a base da vida humana no nosso planeta. Os dois lados anta-
gbnicos do campo sociopolitico ttm em comum essa visao de uma
sociedade, onde:

[...] o sujeito moderno, emancipado pela técnica e pela ciéncia, se
aproxima da figura do criador divino e se assume como o senhor e
opossuidor do grande depo6sito que é a natureza, agora operaciona-
lizado por um programa de engenharia absoluta. £ esse programa
que lhe permite ultrapassar as finitudes e assegura o progresso

que colonizard todos os dominios do mundo natural, das suas
imprevisibilidades e do seu tremor (BOGALHEIRO, 2018, p. 58).
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No movimento comunista, a ideia ndo somente da construgao
de novas relacoes humanas, mas também da transformacao radical
do ambiente natural a servico da emancipacao social estava mui-
to difundida durante o século XX. “O ser humano nao é somente
Colombo, ele é também o mecanico do seu planeta” (PLATONOV,
2016), escreveu, por exemplo, o autor soviético Andrei Platonov
em um ensaio de 1926, em que defende a engenharia climética em
escala global, aquilo que atualmente chamamos de “geoengenharia”
(sobre Platonov e o antropoceno, cf. WARK, 2016). Parece que o
sonho faustico-prometeico do escritor comunista de uma Sibéria
sem permafrost, que possibilitaria uma vasta produgio agricola
para alimentar a populacdo soviética, esti se transformando em
um pesadelo mundial no século XXI, em funcao do desenfreado
aquecimento global. Atualmente, cientistas alertam para as conse-
quéncias desastrosas que um degelo da permafrost siberiana teria
para o sistema climatico terrestre e para toda humanidade.

3. No antropoceno com Ridley Scott

No cinema e também na literatura popular surgem, durante o
século XX, cada vez mais histérias que destacam o lado negativo do
progresso ocidental. Tais hist6rias abordam o fracasso da civilizagao
capitalista e desenvolvem tramas dist6picas. A narrativa cinemato-
grafica cult que continua influenciando até hoje inimeras outras
producées e obras é Blade Runner, de Ridley Scott, filme que teve
sua primeira versao lancada nas telas em 1982. Com Blade Runner
chegamos ao antropoceno, vocabulo cada vez mais difundido na
midia e em discursos académicos para designar nossa época con-
temporanea em que os humanos modificam o planeta de maneira
impactante e irreversivel. Nos tltimos dez anos, a comunidade
cientifica internacional tem discutido se a Terra mudou de época
geologica. Varios pesquisadores defendem que o antropoceno tem
seu inicio por volta de 1800. Acelerar, dinamizar, crescer sem limites
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sdo tendéncias inerentes a modernidade capitalista a partir da Re-
volucao Industrial na Europa setecentista. O programa faustico de
aceleracgdo continua encontra sua base energética nos combustiveis
fosseis, no consumo progressivo, num primeiro momento, de carvao
mineral, o combustivel das novas maquinas a vapor, depois de petré-
leo e seus derivados. Contudo, parece que a maioria dos cientistas,
principalmente aqueles das ciéncias exatas e geologicas, consideram
1945 o ponto de partida para o antropoceno, o ano marcado pelo
primeiro uso de uma bomba atémica e também pelo inicio do que
podemos chamar de aceleracao da aceleracao, da Grande Aceleragao
tecnoindustrial p6s-guerra.

Blade Runner apresenta um mundo distépico cunhado pe-
las consequéncias desse desenvolvimento. No filme, a Terra tem
passado por abrangente degradacao do ambiente natural, inclusive
mudancas climaticas irreversiveis. Muitos humanos emigraram
para colonias em outros planetas, enquanto um pequeno grupo de
androides acabou de voltar ilegalmente para a Terra onde, alguns
anos atras, foram criados por uma industria especializada, a Tyrell
Corporation. Cacar e eliminar esses humanos artificiais, ilegais e
dificeis de detectar é a tarefa do Blade Runner Rick Deckard, um
ex-policial e cagador de androides. O mundo diegético noir do fil-
me baseia-se no romance pds-apocalitico publicado em 1968, Do
Androids dream of electric sheep?, de Philip K. Dick. Esta ambien-
tada numa San Francisco distdpica, sempre noturna e timida, sem
natureza verde presente, onde animais extintos ha muito tempo sao
comercializados em formato de réplica. “Blade Runner is the best
contemporary reading of Frankenstein” [Blade Runner é a melhor
leitura contemporanea de Frankenstein] (MORTON, 2007, p. 187):
essa afirmacao do ecocritico Timothy Morton se refere, em primeiro
lugar, ao personagem geneticista empreendedor Tyrell, que passa
pela experimentacao pratica de nao conseguir controlar a criatura
produto dos seus laboratérios, de maneira bastante semelhante
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com o que ocorre com cientista Frankenstein, no romance de Mary
Shelley. Entretanto, na obra cinematogréafica de Ridley Scott do final
do século XX, é a humanidade inteira que nao controla mais nada,
mas luta pela sobrevivéncia.
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Fig. 2. Fora de controle: os atores Rutger Hauer e Harrison Ford em Blade
Runner, Ridley Scott, 1982.

E paradoxal: no mundo do antropoceno, onde os humanos
supostamente chegaram ao apice do seu poder, os mesmos precisam
lutar pela sobrevivéncia, ameacados mais do que antes pelas conse-
quéncias do progresso que tanto promoveram. O sucesso enorme
desse filme cult de Ridley Scott tem a ver com o sentimento pessi-
mista que promove. Trata-se de uma obra cinematografica exemplar
que da imagem e voz a um sentimento cada vez mais difundido, a
profunda desconfianca:

[...] da possibilidade de os investimentos técnicos que nos per-
mitem um dominio cada vez mais culminante do planeta serem
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também aqueles que o pdem em causa. Dito de forma simples,
o paradoxo ser4 o de termos sido derrotados pelo nosso proprio
sucesso, quando se constata que o culminar do controle técnico
se tornou, em muitos casos, indistinguivel da entropia provo-
cada pelos seus efeitos nocivos. E neste sentido que, apesar
do desassossego da crise, ha uma virtude no novo olhar que o
paradoxo desvela: o Homem comeca a perceber que o motor
da sua evolucdo é também, potencialmente, o do seu declinio
(BOGALHEIRO, 2018, p. 53).

Figuras como o Fausto goethiano, o Frankenstein de Mary
Shelley e 0 homem controlador do universo de Diego Rivera incor-
poraram, de certa forma, a profunda mudanca de uma cosmovisao
teocéntrica medieval para o mundo antropocéntrico moderno. Em
Blade Runner, aideia ocidental de que os humanos sao auténomos,
senhores e criadores de si mesmos virou pesadelo. Um protagonista
como Rick Deckard, emocionalmente limitado, com grandes dificul-
dades de entender os sentimentos proprios e os dos outros, levanta
maiores davidas no que tange ao estatuto do humano, afinal, seu
antagonista, o lider dos replicantes Roy Batty, mostra muito mais
afetividade e empatia do que ele. Com Deckard e Batty entramos na
problematica do p6s-humanismo, que nao podemos aprofundar aqui.

4. Narramos...

Nao existem culturas humanas sem um repertério comum
de historias. Narrativas compartilhadas implicam comunidades
interpretativas que geram significados corriqueiros e vice-versa,
visto que, “com o tempo, o compartilhamento de histérias comuns
cria uma comunidade interpretativa, algo de grande importancia [...]
para promover a coesao cultural” (BRUNER, 2014, p. 35).

Significados comuns servem de orientagao individual e so-
cial, enquanto a representacdo narrativa com sua coeréncia interna
permite sair da pura contingéncia de acontecimentos reais para
inscrevé-los numa ordenacao geral (BABO, 2017, p. 79). A pesqui-
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sadora portuguesa Maria Augusta Babo considera narracao “uma
maquina de textualizacdo do mundo e da experiéncia” (Ibid., p. 71),
o que remete a metéfora preferida do antropdlogo Clifford Geertz
que desenvolveu a abordagem hermenéutica de analisar cultura
como texto:
Acreditando, como Max Weber, que 0o homem é um animal amar-
rado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura
como sendo essas teias e a sua analise; portanto, nao como uma
ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia
interpretativa, a procura do significado (GEERTZ, 2008, p. 4).
Como engenho que produz as teias do significado, a narra-
¢do nao depende “do regime semidtico em que elabora, que pode
ser imagético, ou outro” (BABO, 2017, p. 71). Além da discussao
sobre o Fausto goethiano, discorremos aqui sobre duas narragoes
visuais do século XX com tematicas prometeicas, entendendo que
o mural de Diego Rivera configura a temporalidade narrativa — da
qual em principio nao dispoe, por ser pintura — a partir do seu uso
especifico do espaco pictural. Compreendemos o narrativo como um
procedimento basico de gerar sentido, de operar a semiotizagao da
realidade. Muito mais do que uma forma literaria, trata-se de uma
disposigao cognitiva e epistemolégica de conhecer a si mesmo (au-
toconhecimento) e ao mundo (NUNNING, 2013, p. 33).
Narrativas em volta de figuras como Fausto e Frankenstein —
heroéis culturais modernos, responsaveis, na imaginacao cultural, por
feitos que marcaram o destino da humanidade — podemos entender
como transposicoes do antigo mito de Prometeu aos tempos avanca-
dos do Romantismo europeu. Ganham popularidade e, com isso, as
mais variadas adaptacoes nos séculos XIX (Fausto) e XX (Frankens-
tein), quando se tornam internacionais e adquirem um status univer-
sal. Seu sentido espiritual e politico esta ligado a uma metanarrativa
implicita, subjacente a essas e muitas outras narrativas literarias,
cientificas, jornalisticas e artisticas modernas. Metanarrativas sao:
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[...] narrativas que subordinam, organizam e explicam outras
narrativas; assim, qualquer outra narrativa local, seja de uma
descoberta cientifica ou do crescimento e educacdo de uma pes-
soa, recebe sentido através da maneira como ecoa e confirma as
grandes narrativas (CONNOR, 1996, p. 31).

A metanarrativa ocidental caracteristica dos Gltimos quatro
séculos, o “nodulo central de significacoes imaginarias” (CASTO-
RIADIS, 2007, p. 51) da sociedade capitalista moderna, é aquela
que remonta ao progresso em formato de “expansao ilimitada de
um pseudodominio pseudo-racional” (Ibid., p. 41), movimento rea-
lizado a partir da sempre crescente perfeicao social e tecnocientifica.
O Fausto goethiano é a primeira obra da literatura mundial que
questiona essa metanarrativa no palco, enquanto a trama de Blade
Runner tem como pano de fundo as consequéncias decorrentes
da logica aniquiladora do “mito do progresso ou progresso como
ideologia” (DUPAS, 2006): a desestabilizacao do sistema climatico
terrestre, destruicdo da biodiversidade, degradacao dos oceanos,
entre outros.

A respeito da narrativa do progresso em Diego Rivera, é pre-
ciso fazer duas observages. Em primeiro lugar, nio se pode reduzir
a obra do artista mexicano a representacao pictural da dominacao
antropocéntrica representada em El hombre controlador del Uni-
verso. A sociedade humana em Rivera é uma totalidade extrema-
mente conflituosa; em muitas obras, o artista deixa transparecer
preocupacgoes de cunho indigenista e anticolonialista. Contudo, nao
é exagero afirmar que o movimento comunista do século XX estava
impregnado da ideia do desenvolvimento infinito e do constante
aperfeicoamento humano. Dentre os muitos exemplos plausiveis,
podemos destacar a atitude do importante intelectual, dramaturgo,
critico literario e politico soviético Anatéli Lunatcharski, comissario
do Povo de Educacao de 1917 até 1929, que em 1932, centenéario do
falecimento de Goethe, publicou alguns ensaios sobre seu autor ale-
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mao predileto. No artigo “Goethe como dramaturgo” para a revista
Sovietski teatr, Lunatcharski comenta a luta de Fausto no final da
Segunda Parte da tragédia e menciona as palavras derradeiras do
protagonista, indicando que o esforco continuaria depois da sua
morte:
Essa luta [faustica] ndo terd fim nem limite, no futuro vai se
fundir a luta pelo poder crescente do ser humano, pelo dominio
cada vez mais completo sobre a natureza, uma luta que o ser

humano um dia vai travar unido em familia, de forma planejada
(LUNATSCHARSKI, 1973, p. 194).

Foram os fundadores da Teoria Critica como Adorno,
Horkheimer, Benjamin e Marcuse que questionaram abertamente
o triunfalismo de uma ideologia de progresso dominante no movi-
mento comunista. Em 1955, o marxista freudiano Herbert Marcuse
publicou nos Estados Unidos Eros and civilization, dedicando o
capitulo 8 do seu livro as imagens de Orfeu e Narciso, em oposi¢ao
a Prometeu, heréi-arquétipo do principio do desempenho:

Se Prometeu € o heroéi cultural do esforco laborioso, da produ-
tividade e do progresso através da repressao, entao os simbolos
de outro principio de realidade devem ser procurados no polo
oposto. Orfeu e Narciso (como Dioniso, com quem sio aparenta-
dos: o antagonista do deus que sanciona a logica de dominacao,
o reino da razao) simbolizam uma realidade muito diferente.
N3ao se converteram em heroéis culturais do mundo ocidental,
a imagem deles é a da alegria e da plena frui¢do; a voz que nao
comanda, mas canta; o gesto que oferece e recebe; o ato que é paz
e termina com as labutas de conquista; a libertacao do tempo que
une o homem com deus, o homem com a natureza. A literatura
conservou a sua imagem (MARCUSE, 20009, p. 148).

Nos anos cinquenta do século tecnologico, no apogeu da ide-
ologia do progresso, Marcuse imaginou uma civilizagdo nao repres-

siva ao evocar a energia do corpo humano “contra as maquinas da
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repressao” (MARCUSE, 2009). O autor contribuiu para narrativas
académicas e artisticas nao prometeicas, influenciando uma geracao
universitaria que rejeitou abertamente a metanarrativa triunfalista
sobre a dominacao e exploracdo da matéria morta e dos seres vivos
em prol de toda humanidade.

Fechamos nossas considera¢gdes com uma pequena narrativa
fatual dos tempos atuais. O império industrial da familia Rockefeller
nao existe mais, mas o Rockefeller Center continua no mesmo lugar
em Manhattan, Nova York. Na chamada Lower Plaza, ao lado do
maior edificio de todos, encontra-se a fonte de Prometeu. A estatua
do tita grego que simboliza o progresso material e espiritual da hu-
manidade através da técnica e da cultura tornou-se atragdo turistica.
No muro atras da estatua Ié-se a seguinte inscri¢do com referéncia
a tragédia de Esquilo, Prometeu acorrentado, do século V a.C.:
“Prometheus, teacher in every art, brought the fire that hath proved
to mortals a means to mighty ends” [em nossa tradugdo: “Prometeu,
professor de todas as artes, trouxe o fogo que tem servido aos mortais
como meio de poderosos fins”’]. O que alimentou o fogo prometeico
nos séculos XIX e XX foi o petroleo da familia Rockefeller e das
empresas sucessoras da antiga Standard Oil, as quais contribuiram
de forma decisiva para o aquecimento global. Atualmente, a Fun-
dacdo Rockefeller, onde a familia mantém bastante influéncia, ad-
ministra cerca de quatro bilhoes de délares (informacgao disponivel
no site Wikipedia), apoiando causas humanitarias e culturais, por
exemplo, exposicoes artisticas, organizacoes em defesa do meio
ambiente como Greenpeace e 350.org. Em 2016, a fundacao vendeu
sua participagdo na segunda maior empresa do ramo petrolifero, a
EXXON, uma das sucessoras da antiga Standard Oil. A fundacao
nao quer participar mais de uma empresa que lucra com a queima
de combustiveis fosseis e nega ha muito tempo de forma sistema-
tica qualquer mudanca climatica causada por essas atividades (cf.
KAISER; WASSERMAN, 2016). Parece que, atualmente, tanto a
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esquerda politica tradicional como pelo menos uma parte das elites
economicas e politicas nos EUA estao desenvolvendo narrativas mais
realistas, adequadas a crise ambiental global.
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NOTAS

1 “make evident that the individuals, organizations, and corporations at
Rockefeller Center were new pioneers, shaping the nation’s way of life
and securing its international stature”.

2 “showing man at the crossroads and looking with uncertainty, but with
hope and high vision to the choosing of a course leading to a new and
better future”.
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Como se faz um mito? (Fausto como paradigma
para a Poética)

Nabil Aratijo

Em torno do “mythe littéraire”

H4 alguns anos, Marcin Klik (Universidade de Varsévia)
publicou no volume coletivo Myths in crisis: The crisis of myth
[Mitos em crise: A crise do mito] (2015), uma sintese de seu traba-
lho de folego acerca dos percursos (e percal¢os) da no¢ao de “mito
literario” nos estudos literarios franceses, a partir dos quais ela se
difundiu internacionalmente: “The crisis of the notion of literary
myth in French literary studies” [A crise da nogdo de mito literario
nos estudos literarios franceses].!

Introduzido em 1969 por Pierre Albouy em Mythes et mytho-
logies dans la littérature frangaise [Mitos e mitologias na literatura
francesa], “o conceito de mito literario tem estado em crise desde o
seu nascimento”, afirma Klik (2015, p. 92);2 as reflexoes teodricas de
Albouy “sdo tdo imprecisas”, pondera o autor (Ibid., p. 91), “que é
dificil, com base nelas, descobrir o que é a esséncia do mito literario
de acordo com o estudioso e como ele deveria ser estudado”.

Coube, quinze anos mais tarde, a Philippe Sellier, atento ao
emprego abusivo do conceito de mito “no sentido metafdorico em
qualquer situacao possivel” (Ibid., p. 92), tentar explicar “o que é o
mito literario em relacao ao mito etnorreligioso” (Ibid., p. 92). Igno-
rando “as descobertas de etndlogos e helenistas que questionaram
o conceito tradicional, essencialista, de mito etnorreligioso”, relata
Klik (Ibid., p. 92), a partir da década de 1980, na esteira de Sellier,
alguns estudiosos franceses — como Daniel-Henri Pageaux e Nicole
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Ferrier-Caveriviére —, insistirdo em tentar provar “uma estreita re-
lacdo entre mito literario e o que é tradicionalmente compreendido
como mito etnorreligioso” (Ibid., p. 93).

Outros estudiosos, a exemplo de Pierre Brunel, adotarao uma
defini¢do de mito literario tdo ampla a ponto de subsumir “histdrias
tomadas de empréstimo junto a mitologias tradicionais”, nota Klik
(Ibid., p. 93-94), mas também “obras literarias criadas por autores
especificos e que se converteram em mitos com o passar do tempo
(Fausto, Don Juan)”, além de “histérias mitologizadas de grandes
figuras historicas (Napoledo) e algumas imagens-forca emergindo de
ideias gerais (Progresso, Raga, Tecnologia) presentes na literatura”.
H4, ainda, aqueles que, na esteira de Gilbert Durand, tenderao a se
referir, como mitos, a “certos padroes simbolicos universais recorren-
tes na literatura” (Ibid., p. 94), incidindo, com isso, na “auséncia de
uma diferenciacio clara entre um mito e um arquétipo” (Ibid., p. 95).

Em vista da dificuldade de definicao do mito literario e das
consequentes divergéncias na compreensao do conceito, muitos
estudiosos o tomam “como um tipo de chavao que pode ser aplica-
do em qualquer caso a qualquer topico de pesquisa” (Ibid., p. 95);
outros “consideram deliberac6es tedricas sobre mitos como sem
serventia na pratica de pesquisa e nem tentam determinar os limites
semanticos precisos do conceito” (Ibid., p. 95); outros, por fim, a
exemplo de Jean-Louis Backes, “referem-se a definigdes ‘provisé-
rias’ que podem ser aplicadas somente em contextos especificos de
estudo”, o que, “infelizmente”, observa Klik (Ibid., p. 95), “permite
o emprego do termo ‘mito’ para substituir outros, mais adequados,
termos literarios”.

Klik insiste, entao, que “especificar o conceito de mito literario
[...] € necessario para organizar a discussdo tedrica sobre mitos na
literatura” (Ibid., p. 95), e acrescenta:

Na nossa opiniao, o ponto de partida de qualquer reflexao te6-
rica sobre mitos literarios deveria ser a definicdo “minima” na
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qual as questoes de associac¢oes entre mito literario e realidade
nao literaria (p. ex. as razoes para o aparecimento do mito, suas
funcoes religiosas, sociais ou psicoldgicas), percebidas por di-
ferentes estudiosos de diferentes maneiras, sao ignoradas, mas
que diz claramente que o mito literario é um fené6meno textual.
Propomos usar o termo “mito literario” para remeter a um esque-
ma narrativo finito envolvendo pessoas especificas ou criaturas
especificas com caracteristicas humanas (deuses, herois, animais
antropomorfizados), recorrente em diferentes obras literarias.
O mito definido desta maneira difere de outros conceitos comu-
mente usados em literatura comparada (Ibid., p. 95).

Marcin Klik julga ser possivel, portanto, definir “minimamen-
te” o mito literario deliberadamente ignorando qualquer associacao
do mesmo com a “realidade nao literaria”, mais especificamente
com o mito fora da literatura, dir-se-ia o mito “nao literario”,
imbuido de “funcoes religiosas, sociais ou psicologicas”. Ao largo
da funcionalidade psico-socio-religiosa do mito fora da literatura,
o mito literario, entao reduzido a um “fendémeno textual” — a um
“esquema narrativo” —, se definiria, antes, pela sua recorréncia
“em diferentes obras literarias”. “A principal caracteristica do mito
literario percebido desta maneira é, ndo sua fungio etiologica ou
sagrada, mas sua recorréncia”, insistira, com efeito, Klik (Ibid., p.
96), arrematando: “O mito literario nao explica o segredo da criagio
e nao se refere a divindade, mas apenas repete-se em diferentes
variantes nas obras literarias”.

Estamos, ao que parece, diante de uma defini¢ado em negativo,
na qual a soma aparente equivaleria, no fundo, a uma operacao de
subtracao: pelo acréscimo do qualificativo “literario”, o mito, ora
desprovido da funcionalidade a ele habitualmente atribuida, se veria,
entao, reduzido a sua dimensao textual. Justamente, contudo, de
um ponto de vista estritamente textual — ou seja, que deliberada-
mente isola a materialidade discursiva de qualquer funcionalidade
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psicoldgica, social, etc. —, como reconhecer a especificidade do mito
assim concebido, isto é, como um determinado “esquema narrativo”
dito literario, distinto, portanto, como tal, de esquemas narrativos
ditos ndo literarios?

Responder, como sugere Klik, que se o reconhecer4, ao mito
concebido como determinado “esquema narrativo literario”, pela sua
recorréncia “em obras literdrias” implica ndo uma resposta, mas o
mero adiamento da pergunta fundamental a assombrar toda a discus-
sao em torno do “mito literdrio”: o que diferencia, afinal de contas,
uma narrativa dita “literaria” de uma narrativa dita “nao literaria”?

E na medida mesma em que estimula o enfrentamento desta
questao que o debate francés em torno do mito literario se torna
tao relevante para a discussao e a investigagao acerca dos géneros
do discurso. E é com isto em vista que a ele deveriamos retornar.

Do mito ao mythos

Fruto de um longo trabalho conjunto de pesquisa dirigido por
um dos maiores nomes do comparatismo na Franca, Pierre Brunel,
é publicado em 1988 o monumental Dictionnaire des mythes litté-
raires, obra que permanece sem equivalente no género.? Tendo ja
anunciado, o diretor da empreitada, no prefacio ao volume original,
tratar-se de um work in progress, o qual, portanto, poderia ser fu-
turamente ampliado e aprimorado, a obra ganhara uma nova edigao
aumentada em 1994. Dois anos antes era publicada pela Routledge
(Londres/Nova York) sua primeira edi¢cdo angléfona sob o titulo
Companion to Literary Myths, Heroes and Archetypes;* em 2016,
o volume passara a integrar, em nova edicdo, a série “Routledge
Revivals”. Em 1997, o Dictionnaire ganha uma edicao brasileira,
tornando-se obra de referéncia nos estudos literarios lus6fonos.5

A originalidade do livro em face de seus congéneres (dicioné-
rios de mitologia, de temas, de “motivos”, etc.), segundo o proprio
Brunel (1997, p. XV), seria o foco no “devenir dos mitos na literatura”,
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tendo-se em vista, entdo, o que se quer ai chamar de “mitos literarios”
— “os verbetes do nosso dicionario pretendem dar também uma ideia
da singularidade de cada um dos mitos literarios” (Ibid., p. XVIII) —,
termo especialmente controverso, dada sua posicao intervalar entre
“mito” e “literatura”, vocabulos que previamente angariam, cada um
deles e na oposicao entre si, conhecidas controvérsias semantico-
-conceituais. “E por ai entdo que comecaremos, bem conscientes
de que nao se pode abordar o estudo do mito literario sem antes
levar em conta o mito propriamente dito, o que nao significa que o
mito literario seja somente o mito na literatura”, alerta, a proposito,
Brunel (Ibid., p. XV), arrematando: “Tentaremos mostrar a diferenca
existente entre os dois termos e sugerir a extensao do dominio que
essa analogia nos apresenta”.

Em vista do carater intrinsecamente narrativo do mito —
“O mito conta. O mito é uma narrativa” (Ibid., p. XVI) —, Brunel
reconhecia, ai, portanto, que as condi¢oes de possibilidade de seu
Dictionnaire residiriam na factibilidade da distincao entre duas
espécies de discurso narrativo — o “mito propriamente dito” e o
“mito literario” —, o que parece recobrir, de antemao, uma distingao
discursiva ainda mais fundamental, aquela entre “narrativa mitica”
e “narrativa literaria”. Reconstituindo sinteticamente o acirrado
debate sobre o assunto no meio académico francés, Brunel con-
cluira, entdo, a certa altura, com uma passagem que mais parece
desautorizar do que confirmar a distin¢cao de base com que julga
operar. Evocando o significado etimologico de “mito” [mythos] —
“palavra, narrativa transmitida” —, o autor se pergunta, entao, se
todo mito nao seria, afinal de contas, e em funcao de seu modo de
transmissao, literario, ponderando na sequéncia: “Confessemos que
a literatura € o verdadeiro conservatdrio dos mitos. O que saberia-
mos de Ulisses sem Homero, de Antigona sem So6focles, de Adjuna
sem o Mahabarata? A pesquisa pré-literaria é vaga, assim como a
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pesquisa pré-histérica”; em suma: “O resultado destas constatacGes
é que o mito nos chega envolto em literatura e ja é, queiramos ou
nao, literario” (Ibid., p. XVII).

Mais a frente, Brunel admite que no ponto de partida de seu
Dictionnaire se colocavam “grandes questoes tedricas” que nao fo-
ram, entao, introdutoriamente enfrentadas em razao da percepcao
de que, se assim acontecesse, “a teoria iria rapidamente invadir tudo”
(Ibid., p. XIX), sem se dar conta de que, neste caso, como em muitos
outros, o que se expulsava pela porta da frente inadvertidamente
retornava pela porta de tras. Ora, nenhuma das “grandes questoes
tedricas” ai em jogo poderia ter primazia sobre a espinhosa questao
conceitual de base trazida a tona por Brunel a proposito da etimo-
logia do termo mito.

“Das mais densas, complexas e controvertidas nocoes,
[...] o mito remonta a Antiguidade Classica. Platdo e os sofistas
debrucaram-se sobre o vocabulo e o seu significado, iniciando uma
investigacdo polémica que jamais deixou de ocupar os especialis-
tas interessados na sua elucidacio”, observa, com efeito, Massaud
Moisés (2004, p. 298-299), em seu Dicionario de termos literarios,
relembrando mais a frente: “Pela etimologia, o0 mito consiste em
‘narracao’, ‘fabula’, ‘enredo’, ‘histéria’, ‘narrativa’ e assim por diante,
como se pode ver na Poética aristotélica” (Ibid., p. 299).

Paul Ricoeur procurara restringir o espectro semantico associado
ao emprego do termo por Aristoteles. Para tanto, adota a célebre tra-
ducao de Dupont-Roc e Lallot da Poética para o francés, a qual declara
corrigir “num tnico ponto, traduzindo mythos por intriga [intrigue],
com base no modelo do termo inglés plot”, ndo conservando, portanto,
a traducdo por histéria [histoire], ja que a “palavra francesa histoire
com efeito ndo permite distinguir, como o inglés faz, entre story e his-
tory”, ao passo que “a palavra intriga orienta imediatamente para seu
equivalente: o agenciamento dos fatos, o que a traducao de J. Hardy
por fabula nao faz” (RICOEUR, 2010, p. 59). E ainda:
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Quando Aristoételes, ao substituir o definido pelo definimento,
disser que o mythos é “o agenciamento dos fatos em sistema”
(e ton pragmaton systasis) (50 a 5), deve-se entender por
systasis (ou pelo termo equivalente synthesis), nao o sistema
(como traduzem Dupont-Roc e Lallot [...]), mas o agenciamento
(se quiserem, em sistema) dos fatos, a fim de marcar o carater
operatério de todos os conceitos da Poética. E precisamente
por isso que, desde as primeiras linhas, o mythos € posto como
complemento de um verbo que quer dizer compor. A poética é
assim identificada, sem maiores formalidades, a arte de “compor
as intrigas” (1447 a 2) (Ibid., p. 59).

A énfase no carater operatorio do mythos enquanto “agen-
ciamento dos fatos” enuncia-se, em Ricoeur, ao par da ampliacao
da abrangéncia da categoria “narrativa” para além das “restri¢oes
e interditos inerentes ao privilégio atribuido pela Poética ao drama
(tragédia e comédia) e a epopeia” (Ibid., p. 57) — isto é, para além
das “restricoes e interditos” concernentes a distin¢ao de géneros em
Aristételes. Dai o desafio:

E impossivel néo assinalar desde ja o aparente paradoxo que
consiste em erigir a atividade narrativa em categoria que abran-
ge o drama, a epopeia e a historia, quando, por um lado, o que
Aristoteles chama historia (historia) no contexto da Poética
desempenha antes o papel de contraexemplo e, por outro, a nar-
rativa — ou pelo menos o que ele chama de poesia diegética — é
contraposta ao drama, no interior da tinica categoria abrangente
que é a mimesis; mais que isso, ndo € a poesia diegética, mas a
poesia tragica que contém por exceléncia as virtudes estruturais
da arte de compor (Ibid., p. 57).

Em suma, diante da questao fundamental — “Como poderia a
narrativa tornar-se o termo abrangente se no comego € apenas uma
espécie?” —, Ricoeur estipula: “Teremos de mostrar até que ponto o
texto de Aristoteles autoriza a dissociar o modelo estrutural de seu
primeiro investimento tragico e suscita, gradativamente, uma reor-
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ganizacao de todo o campo narrativo” (Ibid., p. 57). Feito isto, ele
pode, entdo, declarar: “chamamos de narrativa exatamente aquilo que
Aristoteles chama de mythos, isto é, 0 agenciamento dos fatos” (Ibid.,
p. 65) — lembrando-se, ¢ claro, de que tanto mythos quanto mimesis
“devem ser considerados operacoes e nao estruturas” (Ibid., p. 59).

Na medida mesma em que se nivela com a “narrativa” na sua
dimensao a mais abrangente — isto é, dissociada do “modelo estru-
tural” (dir-se-ia genérico) seja da tragédia, seja de qualquer outra de
suas espécies (epopeia, histodria, etc.), para coincidir com o “campo
narrativo” lato sensu —, o mythos nao se deixaria confundir com
uma pretensa espécie particular de narrativa, dita “mitica”, nem com
seu pretenso “modelo estrutural” (genérico). Nao estranha, assim,
que em seu paradigmaético esforco de determinar “A estrutura dos
mitos” (1955), Claude Lévi-Strauss a tenha procurado situar nao no
ambito do discurso narrativo propriamente dito, seja no nivel do
narrado — ou da “histoéria” (story) —, seja no nivel da narragao — ou
da “intriga” (plot) —, e sim, para além da prépria lingua.

Lévi-Strauss evidentemente ndo nega, antes reconhece, que
“o mito faz parte integrante da lingua”, que “é pela palavra que ele
se nos da a conhecer”, que “ele provém do discurso”, mas alerta: “Se
queremos perceber os caracteres especificos do pensamento mitico,
devemos pois demonstrar que o mito esta, simultaneamente, na
linguagem e além dela” (LEVI-STRAUSS, 2003, p. 240). Em suma:
“O mito provém da ordem da linguagem, e faz parte integrante dela;
entretanto, a linguagem, tal como ¢é utilizada no mito, manifesta
propriedades especificas”, sendo que tais propriedades, arremata
o autor, “s6 podem ser pesquisadas acima do nivel habitual da ex-
pressao linguistica; dito de outro modo, elas sdo de natureza mais
complexa do que as que se encontram numa expressao linguistica
de qualquer tipo” (Ibid., p. 242).

Dai decorreria que: “como todo ser linguistico, o mito € for-
mado de unidades constitutivas”; tais “unidades constitutivas” do
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mito “implicam a presenca daquelas que intervém normalmente
na estrutura da lingua, ou seja, os fonemas, os morfemas e os se-
mantemas”, mas nao se confunde com estas: “elas estdo para os
semantemas assim como os semantemas estdo para os morfemas
e assim como os morfemas estdo para os fonemas”, isto é: “Cada
forma difere da que a precede, por um mais alto grau de complexi-
dade” (Ibid., p. 242-243). A esses supostos “elementos que provém
particularmente do mito (e que sdo os mais complexos de todos)”,
Lévi-Strauss os denomina de “grandes unidades constitutivas”, ou
“mitemas” (Ibid., p. 243).

Como proceder para reconhecer e isolar tais unidades? —
pergunta-se Lévi-Strauss. Guiando-se, entao, “pelos principios que
servem de base a analise estrutural sob todas as suas formas”, ele
postula que, se por um lado, “os linguistas estruturalistas sabem
exatamente que todas as unidades constitutivas, qualquer o nivel
em que sejam isoladas, consistem em rela¢des”, por outro lado,
“as verdadeiras unidades constitutivas do mito nio sao as relacoes
isoladas, mas feixes de relacoes, e que é somente sob a forma de
combinagoes de tais feixes que as unidades constitutivas adquirem
uma funcao significante” (Ibid., p. 243-244). Lévi-Strauss buscara,
entdo, na sequéncia, comprovar sua hipdtese e ilustrar o seu método
por meio de sua tio célebre quanto controversa analise estrutural
do mito de Edipo (Ibid., p. 243-252).

Nao ha davida, para Lévi-Strauss o mito é linguagem, “mas
uma linguagem”, como ele diz, “que tem lugar em um nivel muito
elevado, e onde o sentido chega, se ¢ licito dizer, a decolar do fun-
damento linguistico sobre o qual comecou rolando” (Ibid., p. 242).
O grande fascinio, mas também a grande fragilidade, da anélise es-
trutural dos mitos por ele proposta derivam justamente de suas mais
ou menos convincentes tentativas de demonstrar essa “decolagem” e
suas implicacoes, esforco cujo apice e sintese se ddo com a tetralogia
das Mythologiques [Mitologicas] (1964-1971). Neste “monumento
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labirintico, cuja visita é apaixonante e fatigante”, afirma, com efeito,
um critico empatico como Gilles-Gaston Granger (1989, p. 147-148),
“todo o sistema da a impressao de uma falsa dlgebra, homenagem,
certamente, ao ideal de uma ciéncia constituida, mas seguida de
poucos efeitos”. Uma razio disso, segundo Granger, é que “a propria
divisao do vivido mitologico em elementos estruturais nao é nunca
verdadeiramente examinada como problema”; “[a] diversidade das
midias, que sdo os diferentes idiomas que servem para veicular esses
mitos, nao é em nenhum momento levada em conta” (Ibid., p. 148).
Dai, a indagacao: “Seria possivel, entretanto, construir modelos ‘se-
miodticos’, sem questionar o modo de expressao natural que o material
fornece, de onde serao abstraidos?” (Ibid., p. 148).

Quer nos convencamos ou nao da factibilidade das “unidades
constitutivas”, dos “mitemas” que Lévi-Strauss faz “decolar” do ma-
terial linguistico das narrativas submetidas a sua analise estrutural
dos mitos, o fato é que desta experiéncia acaba por derivar o que se
poderia chamar uma auténtica demonstragao em negativo, a saber,
a de que aquém desse “nivel mais elevado” imaginado pelo autor,
ou seja, no nivel estritamente linguistico-discursivo, “o mito seria
indistinto de qualquer outra forma de discurso” (LEVI-STRAUSS,
2003, p. 243).

Enquadrando a mitoanélise 1évi-straussiana num vocabulério
especificamente semidtico, Greimas e Courtés irao registrar, um
quarto de século depois da pioneira interpretacao estrutural do mito
de Edipo, que se ela, por um lado, “permitiu o reconhecimento da
existéncia, nas profundezas do discurso, de estruturas semiéticas que
comportam uma sintaxe e uma semantica fundamentais”, por outro
lado, “fez o discurso mitico perder sua especificidade: estruturas
semioticas comparaveis regem os discursos poéticos, oniricos, etc.”
(GREIMAS; COURTES, 1979, p. 281). O mais importante, quanto a
isso, parece mesmo ser a conclusao de longo alcance dai derivada pe-
los autores: “O estado atual das pesquisas em tipologia dos discursos



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

nao permite determinar, com certeza, as caracteristicas especificas
do discurso mitico, considerado como ‘género’ (Ibid., p. 281).

Ora, mas é justamente da crenca nessas pretensas “carac-
teristicas especificas” da narrativa mitica enquanto um género
distinto da narrativa literaria que depende uma especulacdo como
a de Brunel acerca dos mitos literarios, e, em ultima instancia, o
proprio empreendimento do seu Dictionnaire. Quanto a isto, ele se
apoiara fundamentalmente no hoje classico “Qu’est-ce qu'un mythe
littéraire?” [O que é um mito literario?] (1984), de Philippe Sellier,
“um brilhante artigo”, diz Brunel (1997, p. XVIII), no qual o autor
teria logrado “definir a nocao de mito literario em relagio a prépria
nocao de mito”.

Do mito ao mito literario

No referido artigo, Sellier afirma derivar sua reflexdo sobre
o mito de experiéncias concretas: a direcdo do Departamento de
Ciéncias Religiosas da Encyclopaedia Universalis, na época de
sua concepcao (1967-1969); a direcao da colecao “Mythes”, surgida
em 1970 na editora Armand Colin (Paris), da qual Pierre Brunel
se tornaria codiretor; sua participacao na preparacdo do proprio
Dictionnaire des mythes littéraires de Brunel, na qual montou
uma equipe de pesquisa sobre mitos literarios de origem biblica
(SELLIER, 2020, p. 389-390).

Sellier postula, entdo, nao ser possivel delimitar o que seja
mito literario senao lembrando-se, de partida, do que é definido
“cientificamente” como mito (Ibid., p. 371 ). O autor considera
haver um consenso quanto a isso na “ciéncia” mitologica: “Eliade,
Dumézil, Lévi-Strauss”, ele afirma, “geralmente concordavam sobre
um certo nimero de caracteristicas que lhes pareciam distinguir
0 mito entre os tipos de narrativas humanas” (Ibid., p. 370); tais
autores, insiste Sellier, a despeito de eventuais discordancias me-
todolbgicas, trabalhavam sobre “um mesmo material, um tipo de
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narrativa completamente singular” (Ibid., p. 371).

A narrativa mitica propriamente dita, o que Sellier chama
“mito etnorreligioso”, se distinguiria pelas seguintes caracteristicas:

(I) trata-se de “uma narrativa fundadora, uma narrativa
‘instauradora’ (Paul Ricoeur). [...] explica como o grupo foi fundado,
o significado de tal rito ou tal interdito, a origem da condicao atual
dos homens” (Ibid., p. 371);

(IT) “[e]ssa narrativa é anénima e coletiva, elaborada oral-
mente ao longo das gerac¢oes” (Ibid., p. 371);

(ITI) “[o] mito é tido por verdadeiro: historia [...] claramente
distinta, para seus proprios seguidores, de todas as narrativas de
ficgdo (contos, fabulas, histérias de animais...)” (Ibid., p. 372);

(IV) “[o] mito cumpre uma funcao sociorreligiosa. [...] ele
é o cimento do grupo, para o qual propoe normas de vida e cujo
presente ele faz banhar no sagrado” (Ibid., p. 372);

(V) “[o]s personagens principais dos mitos (deuses, herdis...)
agem em virtude de motivos amplamente estranhos ao verossimil, a
psicologia ‘razoavel’. Sua l6gica é a do imaginario” (Ibid., p. 372);

(VI) “[r]emonta a Claude Lévi-Strauss ter colocado em
evidéncia uma outra caracteristica distintiva: a pureza e a forca
das oposigoes estruturais. O menor detalhe entra em sistemas de
oposicoes significativas” (Ibid., p. 372).

Isso posto:

E claro que, do mito ao mito literario, as trés primeiras
caracteristicas do mito desapareceram: o mito literario — se
aceitamos provisoriamente assumir como tais tantas narrativas
emrelagio as quais essa denominacao nao é discutida (Antigona,
Tristao, Don Juan, Fausto) — ndo funda nem instaura nada
mais. As obras que o ilustram sdo, em primeiro lugar, escritas
e assinadas por uma (ou algumas) personalidade singular.
Evidentemente, o mito literario nao é tido por verdadeiro. Se,
portanto, existe uma sabedoria da linguagem, é do lado dos trés
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altimos critérios que um parentesco pode se revelar entre mito
e mito literario. E, de fato — sinal encorajador —, ndo se pode, a
seu proposito, responder facilmente de forma negativa. Logica
do imaginario, firmeza da organizacao estrutural, impacto social
e horizonte metafisico ou religioso da existéncia, sdo essas as
questoes que o estudo do mito convida a colocar ao mito literario
(Ibid., p. 374).
No restante do artigo, Sellier buscara, entdo, expor e ilustrar
as trés caracteristicas que o mito literario compartilharia com o
mito etnorreligioso:

», «

(D) a “saturacao simbdlica”: “o mito e o mito literario se apoiam
sobre organizacgdes simbolicas, que fazem vibrar cordas sensiveis

em todos os seres humanos, ou em muitos deles” (Ibid., p. 379);

(II) a “organizacdo cerrada” “o extraordinario trabalho de
reformalizacdo que faz retornar ao mito literario um arranjo
estrutural comparavel ao do mito etnorreligioso” (Ibid., p. 384);

(I11) a “iluminacgao metafisica na qual se banha todo o enredo”,
caracteristica gragas a qual “o mito literario novamente se junta
ao mito etnorreligioso” (Ibid., p. 386-387).

Quanto a primeira caracteristica, a da saturacdo ou sobrede-
terminacdo simbolica, Sellier admite reconhecé-la como um traco das
“obras literarias mais bem sucedidas” (Ibid., p. 383), sem que estas,
entretanto, sejam enquadradas como mitos literarios; isto, segundo
o autor, porque lhes faltariam as duas outras caracteristicas supraci-
tadas, de modo que, presume-se, no que ai se quer chamar de mito
literario, a primeira caracteristica estaria necessariamente subordi-
nada as outras duas: “organizacao cerrada” e “iluminacao metafisica”.

Dada a primazia da referéncia a Claude Lévi-Strauss no artigo,
dir-se-ia nele avultar uma preponderancia da segunda caracteris-
tica sobre as demais. Com Lévi-Strauss, Sellier identifica a cerrada
organizacao estrutural como caracteristica impar do mito; contra
Lévi-Strauss, Sellier julga identifica-la, para além da musica, também
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em certas manifestacoes literarias que guardariam uma relacao de
continuidade com o mito propriamente dito, isto é, os mitos lite-
rarios; assim: “O mito etnorreligioso nao tera legado sua perfeicao
somente a musica: subsiste ‘mito na literatura’ (Ibid., p. 389).

A certa altura, Sellier chega mesmo a erigi-la, a referida ca-
racteristica, como baliza maxima de identificacdo do mito literario
como tal em meio as retomadas intertextuais que constituem uma
tradicao literaria:

Adquirimos o hébito de falar do mito de Ulisses, sob a pressao
de retomadas prestigiosas da Odisseia, como o Ulysses de Joyce.
Mas esse uso é problematico: ndo basta que haja retomada de
uma obra por muitas outras para que haja “mito literario”; é
preciso que essa retomada se deva a existéncia de um enredo
concentrado, de uma organizacio excepcionalmente firme. E por
isso que Edipo Rei se afirma como um mito literario, enquanto
as aventuras de Edipo, com seus miltiplos episédios, recaem na
epopeia e na saga (Ibid., p. 377).

Fausto como mito literario?

Sellier encerra seu artigo insistindo na necessidade de “veri-
ficagcoes” de suas proposicoes acerca dos mitos literarios (Ibid., p.
388-389). Uma boa maneira de fazé-lo seria contrastar sua projecao
da passagem do mito ao mito literario com algum exemplo concreto
colhido junto ao Dictionnaire de Brunel. E nenhum exemplo, nesse
sentido, melhor do que Fausto, a julgar pelo que diz André Dabezies,
nome maior dos estudos faustianos em lingua francesa,® logo na
abertura do verbete entdo dedicado ao referido mito:

Entre os mitos literarios, um paradigma quase completo: um
daqueles cuja génese da a perceber com absoluta nitidez as etapas
que conduzem da histéria a lenda, e em seguida o cruzamento da
lenda popular com a produgao literaria; mais tarde, sua evolucao
fornece todo tipo de exemplos do dialogo entre a literatura e os
acontecimentos ou as mentalidades coletivas e mostra o jogo dos
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clichés estereotipados, herdados do passado, e dos textos que se
alimentam do mito vivo (DABEZIES, 1997, p. 334).

Registra-se, entao, ao longo do verbete, a profusa sequéncia
de retomadas intertextuais do célebre personagem, num arco de
referéncias que, do século XVI ao XX, vai do anénimo Volksbuch e
de Christopher Marlowe a Paul Valéry, Thomas Mann e além, pas-
sando por nomes como os de Lessing, Goethe, Heine, L’Isle Adam,
Ibsen, Spengler, Bulgakov, entre muitos outros. O percurso que ai
entao se desenha esta longe de encarnar aquela progressao linear,
introdutoriamente sugerida por Dabezies, que faria de Fausto um
mito literario paradigmaético. Tendo intitulado a sec¢o final do ver-
bete de “As trés etapas do mito do Fausto”, Dabezies, no entanto,
logo admite: “Quase se poderia falar de trés mitos aparecidos su-
cessivamente” (Ibid., p. 340), a saber:

O Fausto do século XVI, esse mago de ambi¢oes insensatas, mas
angustiado diante da danagdo, vive em si proprio a tensao de
dois arquétipos diferentes: de um lado, a imagem de Paracelso,
o médico erudito, seu contemporaneo, ele sente o impeto confuso
que move a Renascenca para o poder, o saber, o prazer. Como
o Théophile medieval, por outro lado, ele conclui um pacto com
o demdnio, ou seja, renega sua fidelidade a Deus para jurar fi-
delidade a seu adverséario — e ao fazer isto, aliena sua liberdade,
julgando afirmé-la (Ibid., p. 340).

O romantismo transforma a significacdo do drama: os desejos
muito imediatos do Fausto primitivo ai se encontram transfigu-
rados num desejo quase metafisico de infinito. Essa aspiracao
ao Conhecimento e ao Amor faz toda grandeza do homem, mas
ela deve também conduzi-lo inelutavelmente a estender suas
pretensoes além dos limites da humanidade, empurrando-o desse
modo para a ruina, para o fracasso e o desespero. O pacto com o
diabo é o engajamento temerario com as forcas do mal, que um
dia fatalmente hao de corromper o heréi, ou, pelo menos, esmaga-
-lo. Em todo caso, [...] o Fausto romantico tende a tornar-se um
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modelo de humanidade, um heréi grandioso [...] (Ibid., p. 340).

As geracoes seguintes magnificam a idealizacao: o pacto é supri-
mido ou levado pouco a sério; Fausto converte-se em imagem
ideal do homem moderno libertado das representacoes antigas,
conquistando sem drama o saber, a forca e a felicidade. Em seu
esquematismo simplificador, o “homem faustiano” de Spen-
gler, ao término dessa evolugdo, nada mais encarna a nao ser
a vontade de poténcia e o desejo de viver do homem do século
XX (Ibid., p. 340).

Sintetizando o percurso acima, Dabezies conclui: “Em suas
origens, personagem realista de uma situacdo dramatica que o es-
magava, Fausto tornou-se o her6i romantico que € maior do que o
peso que se abate sobre ele, e finalmente vem a ser o heréi sem drama
de nossos sonhos mais quiméricos” (Ibid., p. 340). Ao invés de em
etapas sucessivas de um dnico e mesmo mito, Dabezies preferira
falar, entao, em “imagens miticas” distintas alternando-se no tempo:
“Essas trés imagens miticas de Fausto, que se sucederam ao longo de
quatro séculos, coexistem hoje na producao literaria” (Ibid., p. 340).

A sintese de Dabezies nos permite ir mais longe, perguntando-
nos se, consideradas em sua diversidade entre elas, tais pretensas
imagens epocais de Fausto seriam de fato coesas em si mesmas.
Pense-se, por exemplo, na modalizacao feita por Dabezies ao
enquadrar o Fausto de Marlowe na primeira imagem: “Até mesmo
Marlowe, que nao deixa de admirar seu hero6i, sente a necessidade
de leva-lo a perdicao” (Ibid., p. 340). Quanto ao posicionamento do
Fausto goethiano em face da segunda imagem, Dabezies reconhece
que, “[n]esse contexto, o drama de Goethe mantém-se a parte”, isso
porque “ele manifesta uma certa confianca na aspiragdo do homem ao
ideal (a tradicao teologica antiga do desiderium naturale perfectionis
divinae), ndo sem medir tragicamente os limites da liberdade” (Ibid.,
p. 340). J4 em face do radical esvaziamento simbdlico implicado
pela terceira imagem, mais do que simplesmente a coesao interna da
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mesma, estaria em xeque o proprio mito que ai se diz encarnado por
ela: “Basta que um dos motores do drama desapareca, que se negue
o impeto que move o homem, ou (mais facilmente hoje em dia) que
nao se queira ver no mal e na tentacio o peso que tém”, sentencia,
com efeito, Dabezies, “para que o mito perca sua forca e se extinga,
para que Fausto nao seja mais que a sombra (por exemplo, a sombra
‘faustiana’) de si mesmo” (Ibid., p. 341).

A projecio, por Dabezies, deste processo de crescente “enfra-
quecimento” e, no limite, “extin¢gdo” do mito na literatura (isto é, no
jogo de remissoes intertextuais que constitui uma tradicao literaria)
em funcao de um desmantelamento progressivo de sua estrutura
narrativo-simbolico-metafisica estd em consonéncia com o postula-
do de Sellier (2020, p. 377) de que “nao basta que haja retomada de
uma obra por muitas outras para que haja ‘mito literario’; é preciso
que essa retomada se deva a existéncia de um enredo concentrado,
de uma organizacdo excepcionalmente firme”. Mais do que isso,
Dabezies acaba por reforcar essa verdadeira teleologia as avessas,
promulgada por Sellier, segundo a qual “o mito etnorreligioso de fato
forma um ‘objeto’ de estudo cientifico, mesmo que todo o tipo de
gradacao encaminhe insensivelmente de sua pureza a literatura, com
obras ainda marcadas pelo pensamento mitico” (Ibid., p. 373), sem
que em nenhum momento seja ai questionada a pretensa “pureza”
desse pretenso “objeto” originario — a degradar-se...

Como bem observa Marcin Klik a respeito, Sellier (e, na sua
esteira, outros mitoanalistas contemporaneos) ira ignorar os estudos
de um Jean-Pierre Vernant ou um Marcel Detienne’ que convincen-
temente colocam em xeque a ideia do mito como “um tipo especial
de narrativa curta”, justamente ao esclarecerem que:

Na Grécia antiga, aproximadamente desde o século VI antes
de Cristo, a palavra mythos nao mais se refere a narrativas de

deuses e herdis somente; ela era usada para descrever tipos
muito diferentes de expressao, tais como cosmogonias, teogonias,
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relatos de atos heroicos, mas também contos de fadas contados
aos bebés por suas babés, histdrias de familias, provérbios ou
ditados. Esté claro, portanto, que, para os gregos antigos, mythos
nao era uma “histoéria sagrada”, nao tinha uma forma especifica,
mas era definido tdo-somente com base na oposicio a logos. Di-
ferentemente deste, era associado a uma por¢ao de informacao
nao verificavel, de segunda-mao (KLIK, 2015, p. 92).

Refiguracoes de Fausto

Descartadas, contudo, a concep¢ao do mito como estrutura
narrativo-simbdlico-metafisica e a teleologia as avessas que a situa,
em sua “pureza”, na origem de um processo de degradacgao progres-
siva rumo a literatura, em que termos compreender o percurso,
sintetizado por Dabezies, em que Fausto, inicialmente “personagem
realista de uma situacdo dramatica que o esmagava”, aparece, mais
tarde, como “o her6i romantico maior do que o peso que se abate
sobre ele”, e entdo, por fim, como “o herdi sem drama de nossos
sonhos mais quiméricos” (DABEZIES, 1997, p. 340).

Poder-se-ia arriscar, a primeira vista, que o que permanece af,
transversalmente, e a despeito de quaisquer mudancas, sob o nome
“Fausto”, é um mesmo e tnico personagem. E o proprio Dabezies,
entretanto, quem enuncia a davida, fundamental: “Aliviado dessa
vertigem” — isto é, daquela por ele encarnada no “drama original” do
século XVI —, “pode-se dizer que Fausto continua a ser o mesmo?”
(Ibid., p. 341).

Por mais que, em vista de tudo o que apresenta o proprio
Dabezies, a pergunta aparentemente soe retorica, na medida, con-
tudo, em que a ela parece estar associado o questionamento pelo
proprio destino do mito de Fausto, ou do mythos de Fausto como
mito, valeria a pena reenuncia-la, nos termos da narratologia con-
temporanea, indagando-nos pelo que é que acontece, afinal, com a
figura de Fausto ao longo de suas intimeras refiguracoes.
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“O termo figura designa, em geral, toda entidade ficcional
ou ficcionalizada que desempenha funcées na composicao e na
comunicag¢ao instaurada pelo relato ou que vive acontecimentos
nele narrados. A manifestacdo mais evidente da entidade designa-
da como figura é a personagem”, explica, com efeito, Carlos Reis,
em seu Diciondrio de Estudos Narrativos (REIS, 2018, p. 162). O
reenquadramento de uma personagem como Fausto nos termos
supracitados (isto é, como figura) nos leva a concebé-la, ademais,
nao como um dado, um elemento da narrativa, e sim, antes, como
o efeito de uma figuracao, isto é, “um processo ou um conjunto de
processos discursivos e metaficcionais que individualizam figuras
antropomorficas, localizadas em universos diegéticos especificos,
com cujos integrantes aquelas figuras interagem, enquanto per-
sonagens” (Ibid., p. 165). Em sentido amplo, pode-se dizer que
a figuracdo ocorre também “em discursos que ndo sao formal ou
institucionalmente literarios: na historiografia, na epistolografia,
nos discursos de imprensa (p. ex., nos retratos de figuras publicas,
nos obituarios, etc.) e no espaco das redes sociais, designadamente
em perfis do Facebook” (REIS, 2018, p. 165).

Decorrem do conceito de figuracao “dois outros conceitos
com crescente fortuna no dominio dos estudos narrativos: o de
refiguracdo e o de sobrevida”, acrescenta Reis, observando que
ambos referem-se “a possibilidade de uma figuragao ser retomada
e reelaborada noutros suportes e contextos [...], ganhando, assim,
feicdes que nem sempre mimetizam exatamente o modelo original”,
reelaboracdo esta que “permite a personagem sobreviver e mesmo
regenerar-se, para além da histéria que primeiro habitou” (Ibid., p.
168). Dito desta forma, os conceitos em questao parecem se superpor,
como se o segundo denotasse uma simples extensao do fen6meno
a que corresponde o primeiro — o que, na verdade, nao se sustenta.

Por refiguracdo compreende-se o “processo de reelaboracao
narrativa de uma figura ficcional (normalmente uma personagem),
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no mesmo ou em diferentes suportes e linguagens”, especifica Reis
quanto ao primeiro conceito, a luz do qual atesta-se que “as figuras
ficcionais ndo sao entidades restringidas e estaticamente fixadas na
figuracdo a que uma certa narrativa as submeteu” (Ibid., p. 421).
Quanto ao segundo conceito, observara o autor:
Chama-se sobrevida de uma personagem ao prolongamento das
suas propriedades distintivas, como figura ficcional, permitindo
reconhecer essas propriedades noutras figuragoes, para este
efeito designadas como refiguragées. A sobrevida concede a
personagem uma existéncia autbnoma, transcendendo o universo
ficcional em que ela surgiu originariamente [...]; deste modo, uma
determinada personagem, eventualmente com grande notorieda-
de e potencial de reconhecimento (Ulisses, Dom Quixote, Emma
Bovary, James Bond), pode ser reencontrada noutras praticas
narrativas e ndo narrativas, bem como em mensagens nao lite-
rarias (na publicidade, p. ex.). Para que a sobrevida se efetive,
torna-se necessario retomar, pelo menos em parte, a imagem
fisica, bem como marcantes atributos psicoldgicos e sociais da
personagem, que viabilizam aquele seu reconhecimento, fora do
contexto original (Ibid., p. 485).

Enfatizando-se, de antemao, que, tal como a figuracgao, tanto a
refiguracao quanto a sobrevida de personagens ocorreriam também
“em discursos que nao sio formal ou institucionalmente literarios”,
observe-se, em contrapartida, que ambos os fend6menos nao se
deixariam confundir entre si, independentemente dos universos
discursivos em que venham a ter lugar. Se, por um lado, nao poderia
mesmo haver sobrevida de uma personagem a no ser na esteira de
suas sucessivas refiguracoes, por outro lado, nem toda refiguracao,
ou sequéncia de refiguracoes, de uma personagem implicaria neces-
sariamente a sobrevida da mesma. S6 se constata sobrevida, explica
Reis, diante da ocorréncia do “reconhecimento” de “propriedades
distintivas” da personagem — mais especificamente da “imagem
fisica, bem como marcantes atributos psicoldgicos e sociais da perso-
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nagem” — ao longo de suas sucessivas refiguracoes. Reconhecimento,
bem entendido, pelos leitores/espectadores das narrativas em que a
personagem é refigurada: “é ao nivel do leitor (ou do espectador) e
do seu apetrechamento cultural que uma personagem é reconhecida,
tal como a sua proveniéncia literaria” (Ibid., p. 486).

Num contraste entre Fausto e um dos exemplos privilegiados
de personagem sobrevivente para Carlos Reis — Dom Quixote —, Ian
Watt enfatizara, justamente, a dimensao recepcional que permitiria
associar, em tltima instancia, o fendmeno mitico ao da sobrevida da
personagem. “Ao contrario do Fausto, o personagem Dom Quixote
nao teve por base nenhuma pessoa verdadeira. [...] Do heréi de O
engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha, publicado entre
1605 e 1615, pode-se dizer, quase com certeza, que ndo teve um
modelo na vida real”, observa Watt (1997, p. 60), acrescentando:
“a semelhanca do que ocorre com todos os mitos, Dom Quixote
fixou-se de uma forma muito simples na consciéncia popular. O
que nos interessa aqui é justamente saber como essa forma reflete
alguns dos mais importantes valores e conflitos da nossa moderna
civilizacao ocidental”.

A “fixacdo” de Dom Quixote “de uma forma muito simples” na
“consciéncia popular” que o caracterizaria como personagem mitica
para Watt pode claramente ser associada aquele “reconhecimento”
de suas “propriedades distintivas” (fisicas, psicoldgicas, sociais)
por leitores ou espectadores que o caracterizaria como personagem
sobrevivente para Reis. A “fixagdo” de que fala Watt parece remeter,
ademais, ao que Reis chama de “autonomizacio” da personagem em
relacdo a seu “contexto original”: neste caso, infere-se, Dom Quixote
s6 podera ter se fixado de “uma forma muito simples” —isto é, em suas
“propriedades distintivas” fundamentais — na “consciéncia popular”,
por efeito de sua “autonomizacao”, como personagem, em relacio a
narrativa em que primeiramente se viu figurado: em relagio ao livro
de Cervantes, claro, e, no limite, a propria figura autoral de Miguel
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de Cervantes. “Isto significa que a leitura ou, em geral, a recep¢ao
artistica podem intervir, em varios niveis, na criacao de condicoes
para a sobrevida da personagem”, admitira, com efeito, Carlos Reis
(2018, p. 486), ilustrando esse processo por meio da declaracio,
por um leitor do porte de Miguel de Unamuno (1864-1936), de sua
“relacdo com Cervantes e com Dom Quixote”, nos seguintes termos:
Nao creio dever repetir que me sinto mais quixotista do que cer-
vantista e que pretendo libertar o Quixote do préprio Cervantes.
[...] As personagens de ficcao tém, na mente do autor que os finge,
uma vida propria, com uma certa autonomia, e obedecem a uma
intima l6gica de que nem o dito autor esta consciente. [...] Fora
dela [da obra] viveu e vive o engenhoso fidalgo (UNAMUNO
apud REIS, 2018, p. 487).
Isso posto, seria preciso inverter a proposicao de Reis de que
“[a] sobrevida concede a personagem uma existéncia auténoma,
transcendendo o universo ficcional em que ela surgiu originariamen-
te”; na verdade, por tudo o que foi dito, €, antes, a autonomizacao da
personagem em relacio a seu contexto original de criacdo, sobretudo
em relacgdo a seu autor — “libertar o Quixote do proprio Cervantes”
—, que possibilitaria a sua sobrevida, seja no sentido de um reconhe-
cimento por um publico amplo de suas “propriedades distintivas”
(fisicas, psicolobgicas, sociais), seja no de sua fixacdo junto a esse
publico, dir-se-ia “na consciéncia popular”, “de uma forma muito
simples”, forma a qual, no caso do Quixote, segundo Watt, “reflete
alguns dos mais importantes valores e conflitos da nossa moderna
civilizagdo ocidental”, convertendo-o, assim, num verdadeiro mito,
isto é: “uma histdria tradicional largamente reconhecida no ambito
da cultura, que é creditada como uma crenca histérica ou quase
historica, e que encarna ou simboliza alguns dos valores basicos de
uma sociedade” (WATT, 1997, p. 16).
Voltemos, com isso em vista, as trés caracteristicas fundamen-
tais que, segundo Philippe Sellier, seriam exclusivas do mito propria-
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mente dito em face de seu correspondente meramente literario: (I)
trata-se de “uma narrativa fundadora, uma narrativa ‘instauradora’
(Paul Ricoeur)”, que “explica como o grupo foi fundado, o significado
de tal rito ou tal interdito, a origem da condicao atual dos homens”
(SELLIER, 2020, p. 371); (II) “[e]ssa narrativa é anénima e coletiva,
elaborada oralmente ao longo das geracoes” (Ibid., p. 371); (IIT) “[o]
mito é tido por verdadeiro: historia [...] claramente distinta, para
seus proprios seguidores, de todas as narrativas de ficcao (contos,
fabulas, historias de animais...)” (Ibid., p. 372).

Observe-se que a primeira caracteristica — ser considerada
uma narrativa “fundadora”, “instauradora” ou “explicativa” do que
quer que seja —, bem como a terceira — ser uma narrativa “tida por
verdadeira”, por “histéria nao ficcional” —, remetem, ambas, a uma
instancia recepcional do mito, isto é, a0 modo como certas narrativas
sao reconhecidas por um certo ptblico (por “seguidores”, diz Sellier),
um certo grupo, uma certa sociedade, uma certa cultura. Isto recobre
exatamente a postulaciao de Ian Watt do mito como uma narrativa
“largamente reconhecida no ambito da cultura”, a qual “encarna ou
simboliza alguns dos valores basicos de uma sociedade” — os encarna
ou simboliza, bem entendido, para aqueles que a reconhecem como
tal — e que “é creditada como uma crenca histérica ou quase histori-
ca” — assim creditada, insista-se, por aqueles que a reconhecem como
tal. A segunda caracteristica, ao invés, remete a instancia autoral do
mito: sendo uma narrativa “andonima e coletiva, elaborada oralmente
ao longo das geragoes”, poder-se-ia dizer tratar-se de uma narrativa
sem autor — ou que, pelo menos, circula como tal.

Logo na “Abertura” de suas Mitoldgicas, Claude Lévi-Strauss
subordinara a dimensao recepcional do mito — isto €, os sentidos e
os poderes (fundacionais, instauradores, explicativos, simbolicos,
etc.) que se queira lhe atribuir — a sua instancia autoral, isto é, neste
caso, a auséncia de uma instancia autoral da narrativa dita mitica.
“Os mitos ndo tém autor”, sentencia, com efeito, Lévi-Strauss; “a
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partir do momento em que sio vistos como mitos, e qualquer que
tenha sido a sua origem real, s6 existem encarnados numa tradicao”,
acrescenta, concluindo: “Quando um mito é contado, ouvintes in-
dividuais recebem uma mensagem que nao provém, na verdade, de
lugar algum; por essa razao se lhe atribui uma origem sobrenatural”
(LEVI-STRAUSS, 2004 [1964], p. 37).

Ora, o Dom Quixote, originalmente, tem um autor, e, como
tal, recairia, para Sellier, no maximo, na categoria de “mito literario”,
o qual, diz o mit6logo francés, em comparagdo com o mito propria-
mente dito, “ndo funda nem instaura nada mais”, “ndo é tido por
verdadeiro”, sendo que “[a]s obras que o ilustram sdo, em primeiro
lugar, escritas e assinadas por uma (ou algumas) personalidade
singular” (SELLIER, 2020, p. 374) — dir-se-ia com Lévi-Strauss: nao
funda nem instaura nada mais e nao é tido por verdadeiro justamente
porque tem sua criagdo atribuida a uma personalidade singular, isto
é, porque tem um autor. Nao obstante, contudo, ter tido, na origem,
um autor, o Dom Quixote, na esteira de refiguracoes diversas, e por
forga da recepcao de leitores como Unamuno, se viu libertado de
Cervantes, autonomizacao esta que teria possibilitado sua sobrevida
(Reis) e, no limite, sua prépria conversao em mito (Watt).

Enquanto Sellier, portanto, atém-se a um percurso de refigu-
racoes no qual, em funcao de uma insustentavel teleologia negativa, o
mito, pretensa narrativa originéria, degrada-se em literatura, o “caso”
Quixote atesta, inversamente, a possibilidade de que uma narrativa
originalmente literaria — como tal, atribuida a um determinado autor
—venha a se converter em narrativa mitica — como tal, depurada de au-
toria e, ipso facto, reconhecida em seu carater fundador/instaurador
e de credibilidade histérica, nao ficcional. O fato é que Lévi-Strauss,
na conclusao de suas Mitoldgicas, atestara que, quanto a mitogénese,
ao invés de excecao, este processo é antes a propria regra.

“Alguém podera perguntar por que tanta reticéncia em relacao
ao sujeito quando se fala de mitos”, pondera, de partida, Lévi-Strauss
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(2011 [1971], p. 604), “ou seja, de narrativas que nao podem ter
surgido sem que num determinado momento — por mais que este
geralmente se mantenha inacessivel — cada uma delas tenha sido
imaginada e contada pela primeira vez por um individuo particular”,
acrescentando: “So6 sujeitos podem ser ditos falantes e todo mito
deve, em tltima instancia, ter origem na criacao individual”. Dai:

Nao ha davida quanto a isso, mas, para passar para o estado
de mito, é preciso, justamente, que uma criacdo deixe de ser
individual e perca, no transcorrer dessa promogao, o essencial
dos fatores ligados a probabilidade que a compenetravam de
saida e que podiam ser atribuidos ao temperamento, ao talen-
to, a imaginacdo e as experiéncias pessoais de seu autor. [...]
Reconheceremos, assim, sem dificuldade, que a diferenca entre
criacOes individuais e mitos reconhecidos como tais nao é de
natureza, mas de grau. [...] Admitamos, pois, que toda criacdo
literaria, oral ou escrita, s6 pode ser individual na origem. Na
medida em que serd imediatamente entregue a tradicdo oral,
como acontece entre os povos sem escrita, apenas os niveis estru-
turados, apoiados em fundacoes compartilhadas, permanecerao
estaveis, ao passo que os niveis probabilisticos manifestarao
extrema variabilidade, por sua vez funcio da personalidade dos
narradores sucessivos. Entretanto, no decorrer do processo da
transmissao oral, tais niveis probabilisticos irao chocar-se entre
si. Desgastar-se-2o desse modo uns contra os outros, desbastando
progressivamente da massa do discurso o que se pode chamar
de suas partes cristalinas. Todas as obras individuais sao mitos
em potencial, mas é sua ado¢ao no modo coletivo que atualiza,
em certos casos, o seu “mitismo” (Ibid., p. 604).

Claramente vé-se ai invertida a primazia cronologica que
autores como Sellier querem atribuir ao mito em relacao a criacao
literaria: nao é, portanto, o mito, pretensa narrativa originaria
andnima e coletiva, que, ao longo do tempo, de sucessivas refigu-
racoes, degradar-se-ia em literatura, e sim, ao contrario, a criacao
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literaria, oral ou escrita, sempre “individual na origem”, é que, uma
vez “entregue a tradicao oral”, vem a se depurar de sua dimensao
autoral, deixando de ser individual a medida que é adotada “no modo
coletivo”, atualizando, desse modo, o seu “mitismo”.

Mas se, de fato, “[t]Jodas as obras individuais sdo mitos em
potencial”; se, em suma, “a diferenca entre criacoes individuais
e mitos reconhecidos como tais nao é de natureza, mas de grau”,
isto significa que a autoria dos “mitos reconhecidos como tais” ndo
desapareceu de fato — ainda que o momento de sua criagio “geral-
mente se mantenha inacessivel” —, e sim de direito. Sem deixar de
poder ser remetido, em sua origem, auma autoria individual (como
bem ilustra, alids, o “caso” Quixote), e ainda que a mesma tenha se
tornado irreversivelmente inacessivel, o “mito reconhecido como
tal” apresenta-se, na verdade, em termos foucaultianos, como um
discurso desprovido da “funcao autor”, “caracteristica do modo de
existéncia, de circulacio e de funcionamento de certos discursos
no interior de uma sociedade” (FOUCAULT, 2001 [1969], p. 274),
enquanto que os discursos habitualmente reconhecidos como “li-
terarios” — desde, pelo menos, o século XVII, ou o XVIII, estima
Foucault — “nao podem mais ser aceitos sendo quando providos da
funcao autor: a qualquer texto de poesia ou de ficcao se pergunta de
onde ele vem, quem o escreveu, em que data, em que circunstancias
ou a partir de que projeto” (Ibid., p. 276). E ainda: “O sentido que
lhe é dado, o status ou o valor que nele se reconhece dependem da
maneira com que se responde a essas questoes”, pondera Foucault,
arrematando: “E se, em consequéncia de um acidente ou de uma
vontade explicita do autor, ele chega a nds no anonimato, a operagao
éimediatamente buscar o autor. O anonimato literario nao é suporta-
vel para nos: s6 o aceitamos na qualidade de enigma” (Ibid., p. 276).

No auge das altissonantes declaracoes tedricas da “morte do
autor”, Foucault reconhecer4, nao obstante, que “[a] funcao autor
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hoje em dia atua fortemente nas obras literarias” (Ibid., p. 276),

definindo, entdo, na sequéncia, “as quatro modalidades segundo

as quais a critica moderna faz atuar a funcdo autor” (Ibid., p. 278):
[1] o autor é o que permite explicar tdo bem a presenca de certos
acontecimentos em uma obra como suas transformacoes, suas
deformacoes, suas diversas modificacoes (e isso pela biografia
do autor, a localizacao de sua perspectiva individual, a anélise
de sua situagdo social ou de sua posigao de classe, a revelacao de
seu projeto fundamental).

[11] O autor €, igualmente, o principio de uma certa unidade de
escrita — todas as diferencas devendo ser reduzidas ao menos
pelos principios da evolugdo, da maturacio ou da influéncia.

[1I1] O autor é ainda o que permite superar as contradi¢des que
podem se desencadear em uma série de textos: ali deve haver
— em um certo nivel do seu pensamento ou do seu desejo, de
sua consciéncia ou do seu inconsciente — um ponto a partir do
qual as contradicoes se resolvem, os elementos incompativeis
se encadeando finalmente uns nos outros ou se organizando em
torno de uma contradi¢do fundamental ou originéria.

[IV] O autor, enfim, é um certo foco de expressio que, sob for-
mas mais menos acabadas, manifesta-se da mesma maneira, e
com o mesmo valor, em obras, rascunhos, cartas, fragmentos,
etc. (Ibid., p. 278).

Enquanto, pois, a circulagao dos textos ditos literarios se torna
indissociavel da atuagao sobre eles da funcao autor, a passagem even-
tual de criacoes literarias ao “estado de mito”, constata Lévi-Strauss,
dependera justamente de sua depuracao daqueles fatores “que
podiam ser atribuidos ao temperamento, ao talento, a imaginacao
e as experiéncias pessoais de seu autor” —, o que s6 pode se dar por
efeito de uma recepcao refiguradora que autonomize personagens e
enredos de seus contextos originais, algo tdo bem sintetizado, alias,
na divisa unamuniana “Libertar o Quixote do préprio Cervantes”.
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Quanto ao Fausto, reconhecamos que sua recepc¢ao refigura-
dora ao longo de mais de quatro séculos nao se desdobrou em via
Unica, tendo antes se bifurcado em cadeias distintas e autonomas de
refiguracgoes, com apenas uma delas implicando a sobrevida mitica da
personagem em questao. Nao estranha, assim, quanto a isto, o carater
bifido da propria “criacdo literaria” na origem da referida bifurcacao.

Fausto como paradigma para a Poética

Ao afirmar que Dom Quixote “nao teve um modelo na vida
real”, Ian Watt (1997, p. 60) o toma como contraexemplo do Fausto, o
qual remonta, por sua vez, aum “personagem historico”, nas palavras
de Dabezies (1997, p. 334), de nome Johann (ou Georg) Faust, ale-
gado astrélogo e mago que teria vivido de 1480 a 1540 na Alemanha,
a respeito de quem, mas sobretudo de seu suposto “pacto formali-
zado com o demo6nio, do que resultaram seus poderes mas também
sua morte apavorante” (Ibid., p. 334), acumularam-se, ao longo do
século XVI, “anedotas e lendas fragmentarias” (Ibid., p. 334). Estas,
em 1587, prossegue Dabezies, “encontram um redator andnimo para
recostura-las numa narrativa consolidada, que se publica na feira de
Frankfurt: Historia von D. Johann Fausten, dem weitbeschreyten
Zauberer und Schwarzkiinstler etc. [Historia do Doutor Joao Fausto,
mui famoso mago e necromante...]” (Ibid., p. 334-335).8

A publicagio do livro em questdo, também conhecido, por
abreviacao, como Volksbuch (Livro popular), marca, no que se refere
a Fausto, segundo Dabezies (Ibid., p. 334), a passagem “[d]a lenda
a literatura”. Com efeito, quaisquer que tenham sido os fragmentos
narrativos alegadamente “recosturados” pela “narrativa consolida-
da” de 1587, pode-se claramente atribuir aquele status de “criacao
individual” que Lévi-Strauss associa a literatura a esta “narrativa
popular impressionante, ainda que nem sempre coerente em sua
estrutura” (Ibid., p. 335) — dadas, alias, justamente, a particulari-
dade e as idiossincrasias dessa sua estrutura narrativa, cujo arranjo
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facilmente se deixa remeter a um autor:

depois de enveredar, na primeira parte, pela historia tragica do
imprudente Fausto — que levado por seu orgulho a esse pacto
presuncoso ao fim de vinte e quatro anos de magia e de prazeres
morre da maneira mais abominavel —, na segunda parte o autor
simplesmente comega a copiar (ou quase) capitulos de carater
muito elementar de uma cosmografia e de uma geografia (esta
altima, por sinal, antiquada e perempta); na terceira parte ele
reproduz em estilo truculento e ingénuo as anedotas sobre as
farsas e os lances de magia de Fausto, e finalmente volta ao estilo
moralizante do inicio, mas com um acento mais dramatico, na
hora de evocar os tltimos dias e a morte do mago. Em suma, a
ideia é fazer rir e meter medo, alternadamente! (Ibid., p. 335).

Se, portanto, a narrativa em questao deixa-se remeter a um
autor, ao qual se deveria atribuir, entdo, em tltima instancia, sejam
certas acoes — “enveredar”, “copiar”, “reproduzir”, “voltar”, “evocar”
—, sejam certos “estilos” — “truculento e ingénuo”, “moralizante”
—, certa mudanca de “acento” — “mais dramético” —, seja, mesmo,
uma certa intencionalidade — “a ideia é fazer rir e meter medo, al-
ternadamente” —, seria dele, em suma, o mérito disso que Dabezies
reconhece como “a formula para o sucesso”:

vinte e duas edigdes (com acréscimos progressivos de novas
anedotas) em dez anos, a que se seguiram outras versdes consi-
deravelmente modificadas e aumentadas até o século XVIII (a
partir de 1725, uma versao muito abreviada que foi a que deve ter
lido o jovem Goethe). Acrescentem-se a tudo isso as tradugoes do
relato primitivo, frequentemente reeditadas durante dois séculos,
em holandés (30 edic¢Ges), em inglés (25), em francés (20), em
dinamarqués, em tcheco (Ibid., p. 335).

Na esteira de todo esse sucesso editorial, teve lugar justamente
aquele processo de autonomizacao da personagem em relagio a seu
contexto original implicando sua sobrevida (Reis), sua fixacdo, de
uma forma simples, na consciéncia popular (Watt):
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Nos séculos XVII e XVIII, além das reedi¢des das narrativas
populares, Fausto conhece na Alemanha um grande sucesso
nos palcos das feiras e, um pouco mais tarde, no teatro de ma-
rionetes. [...] O papel mais importante fica em geral com um
criado burlesco, que recebe o nome de Hanswurst, Kasper ou
Pickelharing. O publico pode rir a bandeiras despregadas, mas
a moralidade se salva: gracas a seu enorme bom senso, o alegre
bufio escapa ao diabo, enquanto que Fausto, o intelectual, ndo
consegue desenredar-se dessa historia meio apavorante, meio
inacreditavel, e corre infalivelmente para sua perdi¢ao. Ha ainda
outros sinais de que o mito esta bem vivo na época: a bibliografia
de H. Henning, que abrange dois séculos, faz o levantamento de
umas quatrocentas mengGes ou evocacgdes do personagem, em
todos os niveis, literarios ou nao. Cangoes (Volkslieder) sobre
o Fausto circulam em folhetos. No século XVIII, sobretudo,
repleto de livros e escritos sobre magia, cerca de uma centena
destes é generosamente atribuida a pena de Fausto, contra toda
verossimilhanca (Ibid., p. 335).

Ora, nao estranha que Dabezies refira-se ai, entao, ao mito
318 de Fausto: eis, de fato, paradigmaticamente encarnado, aquele pro-
cesso, de que fala Lévi-Strauss (2011, p. 604), no qual uma “criacao
literaria”, que “s6 pode ser individual na origem”, na medida em
que é “entregue a tradicao oral”, vé estabilizados apenas seus “niveis
estruturados” — aqui, basicamente, o topos do intelectual ambicioso
que faz um pacto com o diabo e é exemplarmente punido por isso
—, “apoiados em fundacoes compartilhadas” — aqui, “uma religiao
popular que se apoia sobretudo no medo ao diabo e ao julgamento
divino” (DABEZIES, 1997, p. 335) —, a0 passo que seus “niveis proba-
bilisticos”, que variam em funcao “da personalidade dos narradores
sucessivos”, chocam-se ao longo do processo da transmissao oral,
desgastando-se “uns contra os outros”, “desbastando progressiva-
mente da massa do discurso o que se pode chamar de suas partes
cristalinas”.
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Assim, e para continuar falando com Lévi-Strauss (2011, p.
604), a narrativa do Volksbuch (1587), originalmente uma obra
individual, e, como tal, “mito em potencial”, terd o seu “mitismo”
atualizado justamente na medida em que avanca, ao longo de
décadas e séculos, sua “adogao no modo coletivo”. Isto havera sido
facilitado, pode-se inferir, pelo fato de a referida obra ter permane-
cido anénima para a posteridade.

Reconheca-se, contudo: sem autor conhecido nao equivale a
sem autor. Este, alias, o carater bifido da criacao literaria na origem
do mito de Fausto: seu anonimato, se, por um lado, estimulara aquela
sua adocao em modo coletivo responsavel por atualizar seu mitismo
na medida mesma em que a autonomiza em relagao a seu contexto
original, por outro lado, resguardara, ainda que em negativo —
pense-se aqui na palavra “anénimo” aposta ao titulo do livro em suas
inimeras reedicoes, ao longo dos séculos, nas mais diversas linguas
—, a_funcdo autor que possibilita remeter (como o faz Dabezies)
acoes, estilos, acentos, intengdes da narrativa a um determinado
autor alemao do final século XVI, ainda que desconhecido; a func¢do
autor que possibilita atribuir, em dltima instancia, “o essencial dos
fatores ligados a probabilidade” que compenetravam, de partida, a
criacdo literaria “ao temperamento, ao talento, a imaginacao e as
experiéncias pessoais de seu autor” (Ibid., p. 604).

Ora, é sob a égide crescente da funcao autor que se desdobrara
aquela segunda via, paralela a primeira, de recepcoes refiguradoras
de Fausto, na qual, segundo Dabezies (1997, p. 340), 0 “personagem
realista de uma situacdo dramatica que o esmagava” aparece, mais
tarde, como “o her6i romantico maior do que o peso que se abate
sobre ele”, e entdo, por fim, como “o herdi sem drama de nossos
sonhos mais quiméricos”. Esta é uma cadeia refiguradora na qual,
inversamente proporcional ao decrescente mitismo da personagem,
se adensarao, na verdade, os vinculos de cada nova refiguragao da
mesma a um determinado nome de autor, a guisa, dir-se-ia, de um

319



320

Nabil Aradjo

“sobrenome”, a denotar, entdo, um laco de filiacdo: o Fausto de
Marlowe, o Fausto de Goethe, o Fausto de Mann, etc.

“Da traducao inglesa do Volksbuch, Christopher Marlowe
tirard um de seus melhores dramas, The Tragical History of D.
Faustus, encenado em Londres depois de 1590”, observa Dabezies
(Ibid., p. 335) em relacdo a primeira das refiguracoes autorais do
Fausto original. “A estrutura heterogénea do original é ai transposta
para uma curiosa alternancia de cenas tragicas e de grotescas palha-
cadas”, prossegue o autor, arrematando: “Fausto converte-se num
homem da Renascenca, sedento de conhecimentos, de experiéncias
e de poder, mas logo se decepciona com o pacto. [...] Suas ambigoes
dao-lhe uma certa grandeza heroica, mas levam-no inelutavelmente
a danacao” (Ibid., p. 335).

Se se constata ai mantida, em linhas gerais, a “situacao dra-
matica” da narrativa original, a despeito de certas modificagoes da
propria personagem — “Fausto converte-se num homem da Renas-

”, &«

cenca”; “[sJuas ambigdes dao-lhe uma certa grandeza heroica” —, as
refiguracOes autorais subsequentes tenderao a acentuar justamente
essas modificacOes, a ponto, mesmo, de comprometer a manutencio
daquelas propriedades distintivas fundamentais (fisicas, psicologi-
cas, sociais) de cujo reconhecimento dependeria a sobrevivéncia da
personagem. Nao estranha, ademais, que as novas feicoes de cada
novo Fausto emergente se deixem, entdo, identificar com as de seus
respectivos criadores.

Se Lessing, por sua vez, esbo¢ou “um esquema novo no qual
Fausto, promovido a her6i do saber, consegue escapar ao demé-
nio”, pondera Dabezies (Ibid., p. 335-336), ja4 “os jovens poetas
da geracao seguinte, precursores do romantismo” — Maler Miiller
em 1776-1778, Klinger em 1791, etc. — “consagram um tipo novo
de Fausto”, sendo que: “O personagem deles é feito a sua imagem,
um titd em revolta contra este mundo malfeito, um individualista
suficientemente audacioso para desafiar a moralidade, a sociedade,
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areligido, e para concluir uma aliangca com o demonio”, arremata o
autor (Ibid., p. 336). “O mais brilhante desses jovens coléricos’, J.
W. Goethe”, prossegue Dabezies (Ibid., p. 336) na mesma perspec-
tiva, “encarnou em seu Fausto muito de si mesmo, de seu frenesi
por experimentar tudo, seus sonhos desmesurados e suas revoltas,
seu gosto pela magia ou pela alquimia e até mesmo a lembrancga de
seus amores por uma linda alsaciana” (Ibid., p. 336).
E se os romanticos alemaes, por sua vez, “estdo mais inclina-
dos a conduzir seu hero6i a danacdo que sanciona ao mesmo tempo a
grandeza e o descomedimento de suas aspiracoes e de seus atos, sua
nostalgia do infinito e do amor (Fausto é aproximado de Dom Juan)
e seu individualismo orgulhoso”, como em Chamisso, Grabbe, Heine
e Lenau (Ibid., p. 336), os romanticos ingleses, em contrapartida,
“tomaram emprestado da lenda ou de Goethe apenas elementos
esparsos (o fantastico diabolico, a aspiracdo descomedida do tita
condenado) que encontraremos notadamente em Byron e em P. J.
Bailey” (Ibid., p. 337).
Com vistas a certa recepcao refiguradora que, a partir de
1870, passa a idealizar Fausto como “a figura de um heréi nacional,
de encarnacao tipica da alma alema” (Ibid., p. 337), ladeada por
outra, a de um pensamento cientificista que “cré reconhecer nele, a
maneira de Prometeu e as vezes juntamente com este [...], a figura
ideal da humanidade moderna que aspira a liberdade, a acao, ao
progresso” (Ibid., p. 337), Dabezies evoca, entao, o célebre “homem
faustiano” formulado por Oswald Spengler em Der Untergang des
Abendlandes [A decadéncia do Ocidente] (1918), ai apresentado
“como o tipo constante do homem ocidental desde a Idade Média™:
Sua forca e sua grandeza lhe advém da paixao pelo espaco infi-
nito e pela vontade de poténcia. Bem mais nietzschiano do que
goethiano, ele ndo conhece nem pacto nem Margarida e sua
aspiracgao leva-o a ago, a técnica, as conquistas, mais do que
ao conhecimento. O alemao moderno, o prussiano sobretudo,
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foi 0 que mais fiel se manteve a esse impeto “faustiano” — logo o
futuro lhe pertence (Ibid., p. 337).

No entreguerras, Fausto “consuma sua condicao de heroéi
nacional”, diz Dabezies, havendo, contudo, aqueles que “resistem a
essa idealizacdo em que eles detectam o efeito das ideologias: é o caso
dos expressionistas”, aos quais se pode atribuir (mas nao somente a
eles) uma “reacdo de defesa pela ironia” (Ibid., p. 338). Concebido
“no exilio, durante os anos de agonia da Alemanha em guerra”, o
Doktor Faustus (1947) de Thomas Mann — o genial compositor
Adrian Leverkiihn — encarnara simbolicamente o destino tragico
do nacionalismo alemao. “Adrian alimenta ambicOes imensas: para
obter o poder criador e escrever uma musica nova (no caso: dodeca-
fonica), ele élevado a uma espécie de pacto diabolico que lhe garante
0 génio, mas também a soliddo e, finalmente, a loucura”, resume
Dabezies (Ibid., p. 339), acrescentando: “Seu itinerario simboliza
aquele da sociedade alema em que ele vive durante o primeiro terco
do século XX, e que, como ele, deixa-se levar pela vertigem — aqui,
a vertigem coletiva de um nacionalismo fatal”.

Antes de remeter, por fim, as “formas e expressoes novas” de
Fausto a partir de 1960, Dabezies (Ibid., p. 339) refere-se, ainda,
aos didlogos dramaticos que Paul Valéry, morto em 1945, deixou
esbogados sob o sugestivo titulo de Mon Faust [Meu Fausto]. “A
personagem de Fausto e a de seu medonho comparsa tém direito a
todas as reencarnacoes”, dispara, de partida, Valéry (2010 [1945],
p- 43), na nota ao leitor anteposta a seus didlogos. Esta declaracao
do “direito a reencarnacdo” das referidas personagens goethianas
nao se confunde ai com um chamado a “libertacao” das mesmas em
relacdo a seu criador (como aquele de Unamuno no que se refere
ao Quixote), e sim com a declaracao de um direito proprio (seu, de
Valéry) de “introduzir em nosso espaco, tao diferente daquele dos
primeiros lustros do século XIX, os dois protagonistas do Fausto de
Goethe” (Ibid., p. 43-44), eisto em franca recusa a pretensa proibicao
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de recriacdo das mesmas:

O ato do génio de recolhé-las em estado fantoche na lenda ou na
feira, e as transportar, como que por efeito de sua temperatura
propria, ao mais alto grau de existéncia poética, daria a impressao
de que se devesse proibir para sempre qualquer outro criador
de ficcoes de as retomar pelos seus nomes e de as obrigar a se
moverem e a se manifestarem em novas combinacoes de acon-
tecimentos e de palavras (Ibid., p. 43).

O que Valéry torna explicita em suas consideracoes € a propria
dindmica histérica da refiguracao autoral pela qual personagens
outrora “transportadas” de um espacgo a outro por determinado
autor, que lhes confere, neste ato, e “como que por efeito de sua
temperatura propria”, um outro status de “existéncia poética”, se
veem, entdo, uma vez mais, “retomadas pelos seus nomes”, por um
“outro criador de ficgdes”, que as obriga a, uma vez mais, “se move-
rem e a se manifestarem em novas combinacoes de acontecimentos
e de palavras”, reconfigurando-lhes, assim, a “existéncia poética”, e
“como que por efeito de sua temperatura prépria”, o que o permitiria
antepor aos (antigos) nomes destas (novas) personagens o possessivo
em primeira pessoa: meu.

O Fausto de Valéry nao é, com efeito, o Fausto de Goethe;
nem o de Mann ou o de Pessoa; nem o de Murnau ou o de Gounod,;
nem o de Marlowe ou o do anénimo autor do século XVI. O mito de
Fausto, em contrapartida, foi, é e serd sempre o mesmo (sob pena
de sua desaparicao), manifestando-se, para falar com Lévi-Strauss,
quando quer que ouvintes individuais recebam uma determinada
mensagem — aquela a proposito do pactario exemplarmente punido
em razao de sua ambicdo desmedida — que nao provém, na verda-
de, de lugar algum; que nao teria autor, portanto, remontando, em
altima instancia, a uma ordem sobrenatural.

Que na origem da bifurcacdo entre experiéncias tao distin-
tas — a “literaria” e a “mitica” — encontre-se, de fato, o mesmo texto
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parece acarretar uma licao de longo alcance para a Poética: a de que
a diferenca de género entre “narrativa mitica” e “narrativa literaria”
nunca se deixara determinar, de partida, com base em pretensas
“caracteristicas especificas” de cada um dos discursos em questao,
sb se estabelecendo, na verdade, em cada caso, em funcao de um
“efeito de genericidade” que “resulta de um didlogo continuo, sempre
conflituoso, entre as instancias enunciativas, editorial e leitorial”
(ADAM; HEIDMANN, 2011, p. 20).
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Macobeba: figuracoes alegoricas de um pacto
faustico em Graciliano Ramos e Cavalcanti
Proenca’

Thayane Vercosa
Nabil Aratjo

Na regido sul do Estado, ribeirinha do mar, um horrivel ente
fantastico anda apavorando as timidas criancas e impressionando
a imaginacdo crédula dos matutos.

Grande, muito grande, do tamanho de uma sucupira de meio
século, com um extenso rabo metade de ledo e metade de cavalo,
quatro imensos olhos vermelhos como quatro grandes brasas
vivas a flor da cara, aduncas unhas de “lobisomem”, enorme
cabeleira [...] de “Mae-d’4gua”, feroz como “Jodo Galafoice”,
traicoeiro e rapido como o “Pai do Mato”, o Macobeba empunha
uma imensa vassoura de grandes cordas resistentes de cruapé e
devasta tudo por onde passa (MATHIAS, 1929b, p. 3).2

A passagem em epigrafe é parte da apresentacdo do monstro
Macobeba ao publico leitor do peridédico pernambucano A provin-
cia, realizada em 7 de abril de 1929, sendo antecedida apenas pelo
titulo — “Macobeba é mais feio que o cdo” — e por um breve resumo,
nao assinado, caracterizado pelo tom de novidade: “Em artigo para
A provincia o Sr. José Mathias inicia hoje uma série de revelacoes
sensacionais sobre um tal Macobeba, bicho horroroso que esta
aparecendo nas praias do sul”. Ocupando, como em praticamente
todas as ocorréncias, uma fatia consideravel da terceira pagina do
periodico, sendo acompanhada de textos bem diversos — como “Os
mocambos de Pernambuco”, “A catedral de Petrolina” e a secao
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“Vida Catoélica” —, o primeiro relato da apari¢do do monstro ressalta
algumas de suas principais caracteristicas bem como alguns de seus
feitos, que, no decorrer dos textos, se tornam recorrentes:

De que danada esséncia se formou agora para assustar as gentes
timidas esse desadorado fantasma mais rapido ainda que as
Caiporas de um s6 pé que vivem na floresta virgem ao som dos
caracaxas num animado samba nas noites de lua cheia?

Por onde passa como o vento do deserto secam as folhas das ar-
vores. [...] tudo vai se queimando e caindo como se 0 Macobeba
fosse a alma abrasadora do incéndio com a sua imensa vassoura
de fios duros de cruapé e os quatro olhos candentes de sua caraga
de “Lobisomem”.

Um acre cheiro danado que tanto tem do nauseabundo da mari-
taca quanto dos vapores de enxofre que dizem o diabo deixa na
sua passagem — fica pelos caminhos entontecendo, embriagando
e envenenando as gentes.

Ninguém mais sai de casa da boca da noite para o dia.

O Macobeba vive na zona ribeirinha do mar nao se afastando dez
léguas dos comoros da praia.

O que come nao se sabe ao certo.

Bebe a dgua salgada do mar e com tamanha sofreguidao a bebe
que de quando em vez as vazantes da maré se adiantam de horas
e descobrem-se na costa coroas de areia que jamais nenhum
cataclismo descobriu. [...].

O Macobeba esta secando o mar e despovoando a terra firme
com a sua imensa sede de tromba e a sua crua ferocidade de
“Lobisomem”.

Nossa Senhora proteja as criancinhas de cachos de cabelos lou-
ros, as meigas criancinhas das praias da maldade do estafermo.

Deus permita que “Jodo Galafoice” que € ranzinza, birrento e
teimoso venha do mar e o velho “Pai do mato” desca da floresta,
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que se ajuntem com as quatro maiores e mais ligeiras “caiporas”
da mata virgem, com a “Mae-d’agua” e o “Lobisomem” e deem
cabo do malvado para que fiquem as beiras de praia livres do
Macobeba, do tamanho de uma sucupira de meio século com o
seu grande rabo de ledo e de cavalo e seus quatro grandes olhos
arregalados e vermelhos como quatro imensas brasas vivas pe-
gando fogo em tudo (MATHIAS, 1929b, p. 3).

Além de ser, em alguma medida, inserido na tradi¢ao folcl6-
rica brasileira, uma vez que a tnica saida para livrar a localidade
dos horrores provocados pelo monstro parece ser a uniao de “Joao
Galafoice”, “Pai do Mato”, “caiporas”, “Mae-d’agua” e “Lobisomem”,
também se destaca na passagem supracitada os diversos elementos
que constituem seu carater diabolico: a sua velocidade; o modo
como, por onde passa, deixa tudo queimando; o seu acre cheiro —
composto, inclusive, pelos vapores de enxofre deixados pelo diabo
— que entontece as pessoas; a sua ferocidade; a sua maldade; e o seu
comportamento destrutivo. Nesse sentido, também constituem o
mencionado carater os vocabulos usados para se referir a ele: “de-
sadorado fantasma”, “alma abrasadora do incéndio”, “estafermo”
e “malvado”.

Tal caracterizacdo diaboélica se mantém na maior parte dos
textos sobre a personagem monstruosa. No segundo deles, publi-
cado em 11 de abril de 1929, intitulado “Macobeba é como o judeu

99

errante’”, sabemos, logo no resumo, que: “Tiro nao o mata, fogo nao
0 queima, agua nao o afoga, mas é preciso acabar com o Macobeba”,
espécie de leitmotiv que ressalta o carater indestrutivel e imortal do
bicho, bem como a necessidade de derrota-lo:
Pina em derredor sente-se agora um estranho odor desesperado.
E ele. E 0 Macobeba.

Anda por acola. Procurem-no entre as pilastras de ferro ou rente
com o lastro de pedra por debaixo da ponte que sao capazes de
encontra-lo.
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Onde passa deixa o sinal e h4 quatro dias que nao se descobre
tragos de sua passagem dali saindo em qualquer diregao.

O Macobeba é como um judeu errante: semeia a desgraca no seu
caminho. E a alma danada do fogo e da devastagdo.

E necessario cacd-lo com desespero.

Tiro nao o mata, fogo ndo o queima, 4gua nao o afoga, mas é
preciso acabar com o Macobeba (MATHIAS, 1929a, p. 3).

De abril a setembro de 1929 sdo publicados 28 textos que
tratam dos malfeitos de Macobeba, de seu carater destrutivo, de
sua genealogia, etc. Desse total, 26 foram escritos por José Mathias,
modo como “se ocultava o senhor de engenho e escritor Jalio Bello”
(NASCIMENTO, 1966, p. 233). Julio Celso de Albuquerque Bello, o
“agricultor sentimental”, epiteto dado por Gilberto Freyre, foi “jorna-
lista de oposicao, deputado, presidente do Senado de Pernambuco,
governador interino do estado” (FREYRE, 1987, p. 181). Julio Bello
é o autor da maioria dos escritos publicados sobre Macobeba em A
provincia. No texto publicado em 18 de maio de 1929 — mais de um

330 més apos o seu surgimento —, intitulado “A noite de maior atividade
de Macobeba”, ficamos sabendo como o monstro surgiu:

Passando a Esplanada de Bamburral bem em frente a casa da

geréncia o fantasma das praias estacou. Ali uma transfiguracao

operou-se na atitude de Macobeba. Os bracos compridos de ma-

caco gigante derrearam, as maos de enormes unhas de lobisomem

abriram-se, caiu a vassoura simbolica. Nos olhos nao fulgia entao

aquele fogo vivo de fornalha, intenso e vermelho como se fossem

trés bocas do inferno: a luz azulou-se, tomou esse tom macio e
branco da luz da lua. Os bracos abriram-se em cruz.

Como um cao que fareja muito tempo depois na estrada a pas-
sagem do dono e sente-a, o avejdo sentiu que naquela casa da
geréncia soara havia pouco tempo a voz ingénua de seu criador,
daquele que contando pouco mais de dois anos, num sonho ou
numa indecisa vigilia primeiro o vira. Conhecera-lhe o nome e o
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denunciara a José Mathias: “Macobeba anda no mundo com seus
quatro olhos de fogo e uma vassoura muito grande na mao”. [...].

O espirito de menino penetrara o mundo sobrenatural onde va-
gueiam os fantasmas, mundo imenso e densamente povoado que
0s nossos sentidos ordinarios nao conhecem, vira o abentesma
descendo dele incorporar-se a vida vulgar descobrindo-lhe o
nome e a forma e denunciara-o.

Na debilidade de uma crianca aquele duende horrivel sentira
mais forca do que na forca estipida da matéria, onde ninguém
o venceria.

Quanto mistério nao existe estranho aos nossos sentidos ordi-
narios! Por que sutil e inexplicavel faculdade uma crianca que
apenas balbucia as palavras vé muitas vezes aquilo que nao vemos
e ndo sentimos? Como ela que nem tudo que nos cerca sabe como
se chama, viu o fantasma descendo do seu mundo, integrando-se
no nosso e deu-lhe o nome?! (MATHIAS, 19294, p. 3).

Atribui-se ai, portanto, uma origem sobrenatural a Macobeba,

a qual teria sido “denunciada” ao autor pelo “espirito de menino”

capaz de reveld-la. Além de publicado no periédico pernambucano, o

processo de surgimento do monstro é, em alguma medida, reprodu-

zido e comentado na principal obra de Gilberto Freyre, Casa-grande
& senzala (1933):

Por uma espécie de memoria social, como que herdada, o bra-

sileiro, sobretudo na infancia, quando mais instintivo [...], se

sente estranhamente préximo da floresta viva, cheia de animais

e monstros, que conhece pelos nomes indigenas e, em grande

parte, através das experiéncias e supersticoes dos indios. E um

interesse quase instintivo, o do menino brasileiro de hoje pelos

bichos temiveis [...]. O menino brasileiro do que tem medo nao é

tanto de nenhum bicho em particular como do bicho em geral [...].

Um bicho mistico, horroroso, indefinivel; talvez o carrapatu. [...].

Talvez o hipupiara; ou o macobeba, nome e concepgio que um
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amigo nosso recolheu recentemente de uma crianca de seis anos
em Barreiros no estado de Pernambuco. Quase toda crianca
brasileira, mais inventiva ou imaginosa, cria o seu macobeba,
baseado nesse pavor vago, mas enorme, nao de nenhum bicho
em particular — nem da cobra, nem da onga, nem da capivara
— mas do bicho — do bicho tutu, do bicho carrapatu, do zumbi:
em tultima analise do Jurupari (FREYRE, 1961 [1933], p. 182).

Ao se referir ao monstro Macobeba e sintetizar a sua narra-
tiva de criagdo, Gilberto Freyre o faz inserindo a personagem numa
espécie de tradicdo imaginaria brasileira, a do medo despertado por
“[u]lm bicho mistico, horroroso, indefinivel”. Para Freyre, portanto,
Macobeba é uma criagao infantil “basead[a] nesse pavor vago, mas
enorme”, ndo passando, na verdade, de mais um episodio de atuali-
zacao formal de certo imaginério atavico brasileiro: o medo do “bicho
em geral” — figura que, em dltima instancia, remontaria a Jurupari:

Turupari — nome proprio de um antigo legislador indio, de quem
conservam ainda os usos, leis e tradi¢oes, lembradas nas dancas
mascaradas de Jurupari. O nome parece significar mascara, pari,
da boca ou do rosto, rua: iu-ru-pari, meter um pari no proprio
rosto. O Demdnio para os cristaos, e, por extensao, animal fe-
roz, pessoa malvada (TASTEVIN, 1923 apud CASCUDO, 1976
(19471, p. 69).

A explicacgao acerca do termo “Turupari” pelo padre Constan-
tino Tastevin, em seu Vocabulario tupi-portugués, é citada por Luis
da Camara Cascudo, em Geografia dos mitos brasileiros (1947),
ao tratar de Jurupari. Ela sintetiza as duas principais concepc¢oes
dessa personagem amerindia: o legislador ou o demo6nio — produtos,
respectivamente, das perspectivas indigena e catdlica. Ainda que,
inicialmente, Jurupari fosse concebido como uma espécie de legis-
lador de suma importancia para algumas tribos, por elas adorado,
o processo de catequizacao dos indios tratou de desmoraliza-lo. O
principal movimento nesse sentido foi o de incutir nos indigenas as
nocoes de Bem e Mal cristaos, materializando-as em figuras diversas,
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associando a imagem do antigo deus legislador ao Diabo, buscando,
nesse sincretismo, que ele fosse visto como um ser maligno:

Pela impetuosidade do combate, medimos o valor do inimigo
atacado. Jurupari foi escolhido para encarnar a personalidade
demoniaca e responder por todos os maleficios causados as
tribos. A impressao dos historiadores eruditos é que Jurupari é
tudo. Ele é o Diabo desviador. Somente a ele temiam mas nao
adoravam mais a nada até que a catequese revelou Tupa do alto
das nuvens reboadoras (CASCUDO, 1976 [1947], p. 55).

Se por um lado, portanto, Jurupari passava a ser associado ao
Mal, por outro, Tupa surgia como uma espécie de deus misericor-
dioso, semelhante ao Deus cristao: “Era necessaria a existéncia de
Deus Ignotus para a completa compreensao da palavra heroica dos
missionarios [...]. As oracoes em tupi, escritas pelos padres, men-
cionam sempre Tupa como Deus. [...]. Onde influiu o prestigio da
catequese ai caminhou Tupa” (Ibid., p. 54-55). Logo, com Tupa e Ju-
rupari sendo apresentados, respectivamente, como personificacoes
do Bem e do Mal no processo de catequizacao, era uma questao de
tempo até que a imagem do antigo deus legislador tivesse seus atri-
butos originais completamente substituidos pelos do Diabo cristao:

Fiado Satanis em Jurupari cunhou-se a moeda idiomatica para os
atributos demoniacos que passariam como fazendo parte do ex-deus
dos aruacos. No nheengatu surgiram vocabulos que os primeiros
catequistas desconheciam. Foi necessario arranjar expressoes que
desenhassem a crenca nova de Tupa. O indigena nao sabia o que
vinha a ser inferno. Ignorava o fogo-satanico, 0 demonio, os tormen-
tos causados pela combustao do enxofre. Foi preciso adaptar tudo.
Jurupari ficou sendo um radical. Jurupari-tatd, Fogo-de-Jurupari,
ofogo eterno. Jurupari-tata-pora, morador do fogo de Jurupari, era
o Diabo. [...]. Esse vocabulario (registrado em Stradelli) € trabalho
intelectual, erudito, artificial. Surgiu para a funcao religiosa. Nao
pertencera ao linguajar de nenhuma tribo (Ibid., p. 57).

A série de palavras criadas como equivalentes a elementos
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da cultura crista colonizadora, na qual Jurupari funcionava como o
radical que trazia a carga seméantica de Mal, é um exemplo de como
o carater diabdlico da figura nao provém dos indigenas, mas dos
jesuitas que buscavam desprestigia-lo. Gilberto Freyre ressalta que
foi justamente essa carga simbolica negativa associada a Jurupari
o elemento que permaneceu, de diferentes maneiras, na cultura
brasileira:
Desprestigiados o Jurupari, as méscaras e os maracas sagrados,
estava destruido entre os indios um dos seus meios mais fortes
de controle social; e vitorioso, até certo ponto, o Cristianismo.
Permanecera, entretanto, nos descendentes dos indigenas o
residuo de todo aquele seu animismo e totemismo. Sob formas
catoélicas, superficialmente adotadas, prolongaram-se até hoje
essas tendéncias totémicas na cultura brasileira (FREYRE, 1961

[1933], p. 180).

Manifestacdo inequivoca desse recalcitrante “animismo e
totemismo” seria justamente aquele medo generalizado do “bicho
mistico, horroroso, indefinivel”: originalmente, medo do Jurupari
sincretizado com o Diabo cristdo. Ao inserir Macobeba na linhagem
que remonta ao Jurupari transfigurado pelos jesuitas em bicho de-
moniaco, Gilberto Freyre o concebe como mais uma forma e, sobre-
tudo, como mais um nome para uma mesma entidade. Nos termos
da narratologia contemporanea, o que Freyre faz é tratar o monstro
surgido em A provincia como uma refiguracao de Jurupari — tal
como o “hipupiara”, o “bicho tutu”, o “bicho carrapatu”, ou o “zumbi”
—, termo que remete ao “processo de reelaboracgio narrativa” de uma
determinada figura, uma determinada personagem, “no mesmo ou
em diferentes suportes e linguagens” (REIS, 2018, p. 421).

Assim, se a figuracdao “designa um processo ou um conjunto
de processos discursivos e metaficcionais que individualizam figuras
antropomorficas, localizadas em universos diegéticos”, ressalvando-
-se que tal processo também ocorre em “discursos que no sao for-
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mal ou institucionalmente literarios” (Ibid., p. 165), a refiguragdo
— apesar de pressupor a manutencao de certas caracteristicas, uma
vez que o reconhecimento da personagem é indispensavel — “nao
opera necessariamente num registro de fidelidade absoluta” (Ibid.,
p- 422). Logo, Gilberto Freyre concebe o monstro de que fala Julio
Bello no periédico como uma “reelaboragao narrativa” de Jurupari,
em termos, principalmente, da retomada, sob um nome diverso, de
sua feicao animalesca fundida com seu carater diab6lico: “Um acre
cheiro danado que tanto tem do nauseabundo da maritaca quanto
dos vapores de enxofre que dizem o diabo deixa na sua passagem”
(MATHIAS, 1929b, p. 3); “Os bragos compridos de macaco gigante
derrearam, as maos de enormes unhas de lobisomem abriram-se”;
os olhos como “aquele fogo vivo de fornalha, intenso e vermelho
como se fossem trés bocas do inferno”; “Como um cao que fareja
muito tempo depois na estrada a passagem do dono e sente-a”
(MATHIAS, 19294, p. 3).

Ao conceber Macobeba como uma refiguraciao de Jurupari,
Gilberto Freyre projeta a sobrevivéncia deste naquele. Ainda que
José Mathias, no texto “Macobeba nunca existiu”, publicado no dia
1 de setembro de 1929, revele que: “Macobeba foi o pesadelo de
um alcodlatra inveterado e hereditario” (MATHIAS, 1929c¢, p. 4), a
saber, ele proprio, ou seja, ainda que o autor desminta a versao da
revelacdo do monstro por uma crianca e atribua a si mesmo a cria-
¢ao de Macobeba, a leitura de Freyre, ao endossar o testemunho do
contato da crian¢a com o monstro, promove a autonomizacao deste
em face de seu verdadeiro autor. Desse modo, a leitura de Freyre
“concede a personagem uma existéncia auténoma, transcendendo
o universo ficcional em que ela surgiu originariamente” (REIS,
2018, p. 485), isto é, nos termos da narratologia contemporanea,
projeta-lhe uma sobrevida (no caso, para Freyre, sobrevida do
proprio Jurupari sob o nome “Macobeba”).

A referida autonomizacdo de Macobeba pela leitura que
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o toma como mais uma refiguracao de Jurupari, ou do “bicho”,
substituindo, assim, sua origem mundana, autoral, por uma ori-
gem pretensamente sobrenatural, prolonga-se nas refiguracoes
posteriores da personagem nas quais, conservando seu carater
animalesco-diaboélico, parece adquirir vida e destino proprios a re-
velia dos fatores que forcosamente a fariam remontar a imaginacao,
ao talento criativo, as experiéncias pessoais de seu autor, Julio Bello.
Tais refiguracdes foram elaboradas em meios e géneros diversos.
Macobeba tornou-se personagem de cordéis, como em “As novas
facanhas do Macobeba” (1949), de Francisco Firmino de Paula, e
“O Monstro do Rio Negro” (1950), de Joao Martins de Ataide, nos
quais se vé reproduzido, principalmente, o aspecto diaboélico da per-
sonagem. Na esteira disso, 0 nome do monstro passou a circular na
cultura popular como uma forma de qualificar alguém em razao de
suas capetices, como testemunham, por exemplo, as Memoérias de
Macobeba, nas quais a narradora rememora as diabruras atribuidas
a seu pai, conhecido como Romeu Macobeba.? Nestes exemplos, a
preservacao do carater animalesco-diabolico da personagem pro-
longa sua autonomia no universo da cultura popular, a despeito dos
eventuais nomes de autores que a ela venham se associar. E isso o
que prevalece no uso do termo macobeba como algo desqualifica-
dor,* bem como em lendas urbanas recifenses.5 Nesse sentido, h4,
por exemplo, um conhecido episédio, datado do final da década de
1940, no qual um ator, apelidado de Macobeba, saia assustando as
pessoas pelas ruas, realizando uma performance com o objetivo de
promover uma peca de teatro local.® Havia, também, uma espécie
de city tour do medo em Recife (que ainda era possivel de ser feito
em 2006), no qual o monstro Macobeba, com sua fei¢do animalesco-
-diabdlica, figurava entre as atracbes medonhas.”

Voltando as suas apari¢oes no periddico A provincia, obser-
vamos que, dos 28 textos que tratam de Macobeba, dois ndo foram
escritos pelo seu criador, sendo um de autoria de José Lins do Rego e
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o outro, de Estevao Pinto. Este, ao dar a sua colaboragio a publicagio
do dia 12 de julho de 1929, intitulada “Qual é a familia do Macobe-
ba?”, antecipa o esforco freyriano de conceber a personagem como
derivado tardio da mitologia indigena brasileira. Ainda que haja
divergéncias significativas entre ambos em relacdo, principalmente,
a origem do monstro, ao estabelecer as relacdes entre Macobeba e
figuras folcloricas brasileiras — “[c]Jom toda a certeza, o macobeba
sera um desdobramento de um dos mitos secundarios, a saber, a
yara, o boi-tat4, o saci, o lobisomem e o hipupiara” (PINTO, 1929, p.
2) —, Estevao Pinto, tal como Freyre o far4, o insere numa tradicao
popular e anénima, promovendo, assim, sua autonomizagao em
relacdo a seu criador, Julio Bello.

Significativamente distinto, porém, € o texto de José Lins do
Rego, “Macobeba é um excelente professor de corografia”, publicado
em 7 de junho de 1929. Segundo o autor de Fogo morto:

O aparecimento desse bicho terrivel nascido em praias do sul de
Pernambuco veio mesmo a proposito.

Estavamos sem um lobisomem, um desses terrores tao necessa-
rios a imaginacao do povo.

O sr. José Mathias comecou a escrever a vida e a obra de
Macobeba [...] Macobeba poderia continuar a fazer o diabo, por
ali afora, e ficaria a um canto, como tém ficado outros Macobebas,
se nao fosse seu bidgrafo, tao informado de suas proezas, tdo
conhecedor dos lugares por onde tem o monstro andado. Numa
brincadeira o sr. Mathias me obrigou a conhecer a geografia de
Pernambuco, pedaco por pedago. Cada desgraca que o Macobeba
arranje € um novo rio que eu conhego, um engenho que me entra
na memoria, um lugar de nome pitoresco que nunca mais a gente
se esquece (REGO, 1929, p. 3).

Como se pode ver, José Lins do Rego nao perde de vista em
seu texto que Macobeba é uma criacao autoral, uma personagem
ficcional, portanto, ou, nas palavras do autor, uma “brincadeira” do
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“sr. Mathias”. Mas essa “brincadeira” tem, para Lins do Rego, suas
utilidades. A primeira é estritamente pessoal, pois, acompanhando as
proezas do monstro, aprendeu “a geografia de Pernambuco, pedaco
por pedaco”; a outra, contudo, diz respeito a “necessidade” de uma
figura como Macobeba, de “um lobisomem”, para “a imaginacao do
povo”, e ndo apenas a dele:
Entre os meus dois meninos esse retrato é capaz de liquidar com
a vontade mais impertinente. E diga-se, de passagem, ndo ha
vontade mais decidida e mais firme que a de um menino que quer
uma coisa. Para mim [...] o Macobeba, Deus h4 de me perdoar a
imagem, caiu-me do céu. E s6 falar no nome do bicho e os me-
ninos a amolecer a vontadezinha impertinente. [...]. Macobeba
renovou para o mundo dos meninos essa coisa que muito peda-
gogo besta considera um mal: o medo. Macobeba é o génio da
destruicao mais violento de quantos ha por ai. Porque, repetindo
uma palavra dos modernos, em matéria de destruir ele realiza
uma “totalidade”. Para mim ele foi um descanso (Ibid., p. 3).
Para as criancas, portanto, Macobeba é “o génio da destruigao
mais violento de quantos hé por ai”, despertando, consequentemen-
te, “essa coisa que muito pedagogo besta considera um mal: o medo”;
assim, a exibicao do retrato® ou a mengao ao monstro parecem bastar
para amedrontar as criancas e demové-las de determinadas atitudes.
Além das criangas, uma parte da populacao também padece desse
temor: “E nas camadas populares o lobisomem de Pernambuco esta
metendo um medo sério. Outro dia quiseram atribuir escassez de
peixe na ‘Lagoa da Mangueba’ a coisas do Macobeba” (Ibid., p. 3);
“Em Maragogi, municipio perto das terras donde saia Macobeba,
h4 um verdadeiro terror entre os trabalhadores rurais. José Mathias
contou que o bicho vinha descendo rumo sul e os pobres homens
ficaram alarmados com a histéria” (Ibid., p. 3).
Ao mostrar como, nas “camadas populares”, o medo do mons-
tro tem efeito semelhante ao despertado nas criancas, José Lins do
Rego revela que junto a certo publico dito “popular”, o medo do bicho
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prevalece, justamente, dirlfamos, em func¢io da origem sobrenatural,
ndo autoral, a ele atribuida por estes ouvintes/leitores. E esta origem
autoral, entretanto, que o proprio José Lins do Rego nao perde de
vista, ressaltando tratar-se de uma “brincadeira” do “sr. Mathias”,
isto é, de uma personagem ficcional.

No dltimo paragrafo, ao declarar que: “Escrevo essas notas
para agradecer ao sr. José Mathias o muito que lhe devo com a
biografia que esta escrevendo de seu lobisomem. E nao para botar
Macobeba na literatura no meio de Disraeli e Stendhal” (Ibid., p. 3),
José Lins do Rego evidencia um aspecto importante do fendmeno
“Macobeba”. Apesar de o leitor que ele proprio € estar convicto de
que se trata de uma personagem ficcional, de uma “brincadeira” do
“sr. Mathias”, ele se recusa a “botar Macobeba na literatura”, suge-
rindo, assim, que se a personagem passasse a generalizadamente ser
vista como tal, como criagao literaria de um determinado escritor,
ela perderia, justamente, seu efeito “pedagogico” sobre as criancas
e 0 “povo”.

Delineiam-se ai, portanto, dois modos de leitura ou recep¢ao
da personagem monstruosa criada por Julio Bello: um pelo qual ela
se autonomiza em relacdo a seu criador, sobrevivendo através de
uma cadeia de refiguracoes populares, configurando uma tradigao
narrativa predominantemente oral e anénima; outro no qual Ma-
cobeba, encarado como criacdo autoral, como personagem literaria,
s6 poderia ser refigurada nessa mesma chave.

KHxX

E nesta segunda perspectiva, a de uma refiguracdo autoral,®
que se dari a retomada de Macobeba em textos de dois grandes
nomes associados ao modernismo literario no Brasil: Graciliano
Ramos e Manuel Cavalcanti Proenga. O primeiro, em 1930, sob o
pseudonimo de Licio Guedes, escreveu os textos “Macobeba Pré-
-histérico” e “Macobeba Antigo”, publicados no Jornal de Alagoas; o
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segundo, em 1960, publicou o livro Manuscrito holandés ou “a peleja
do caboclo Mitavai com o monstro Macobeba”. Graciliano Ramos
e Cavalcanti Proenca, sobre o pano de fundo da criacdo de Julio
Bello e de sua repercussao popular, apresentardo, cada um deles,
o seu proprio Macobeba autoralmente refigurado. Apesar de bem
distintos, os Macobebas de ambos integram, cada um a seu modo,
figuracoes alegoricas do que se poderia chamar de um pacto faustico.

Em seus dois textos, o autor de Vidas secas, ao fundir a figura
do monstro com a de um politico que governou Alagoas, toma Ma-
cobeba pelo homem em questao, transferindo a figuracao diab6lica
do primeiro para o segundo, de modo que o “pacto faustico” — neste
caso, desencadeado pela crenca popular na existéncia de um politico
salvador — deve, portanto, ser lido em uma chave alegorica. Algo
semelhante faz Cavalcanti Proenca que, ao figurar o monstro diab6-
lico como presidente de uma companhia, a Vofavofe, empresa que
monopoliza as relagdoes de consumo no espaco em que transcorre a
histéria narrada, confere a estas relagdes uma feicao pactual. Nesse
sentido, é preciso lembrar, com Jodao Adolfo Hansen (2006, p. 7), que
a alegoria “é um procedimento construtivo, [...] técnica metaférica
de representar e personificar abstracoes”, pela qual se “diz b para
significar a”. Assim sendo, acrescenta Hansen, “ela é mimética, da
ordem da representacao, funcionando por semelhanca” (Ibid., p. 8);
e ainda: “estatica ou dinamica, descritiva ou narrativa, a alegoria é
procedimento intencional do autor do discurso” (Ibid., p. 9).

No primeiro texto de Graciliano Ramos aqui analisado,
“Macobeba Pré-histérico”, logo no principio, a seguinte imagem de
Alagoas vai sendo construida:

Antigamente Alagoas era um paraiso — a desordem, a confu-
sdo, o caos, todas as desgracas em furia contra o pobre bicho

desengoncado que penosamente comegava a levantar a espinha
e a caminhar, sem motivo aceitavel, sobre as patas traseiras.
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Nao era um paraiso comodo, mas afinal era um paraiso como
qualquer outro.

Pelos estudos dos fosseis, isto é, pelo exame de algumas pedras
que por ai andam e se imaginam vivas, vé-se que naquele tempo
nao havia crimes. Os bipedes alagoanos matavam-se inocente-
mente, na boa lei natural e, como todos os bens pertenciam aos
coronéis, a no¢ao de roubo ainda néo tinha aparecido. Circulava
regularmente dinheiro falso (RAMOS, 2013 [1930], p. 99).

Ao classificar Alagoas como um “paraiso” e inserir diversos
acontecimentos que, na verdade, desmentiriam tal classificacao, a
imagem do local vai sendo delineada de maneira ironica pelo nar-
rador. O tom irdénico se mantém, também, no segundo paragrafo,
como, por exemplo, na seguinte constatacao: “como todos os bens
pertenciam aos coronéis, a nogao de roubo ainda néo tinha apareci-
do”. Esse “paraiso”, que nao tem nada de idilico, é o cenério propicio
para o surgimento de Macobeba:

Ora no meio dessa balburdia dos pecados surgiu um individuo
animoso, resolvido a escangalhar tudo: um sujeito de “rosto car-
regado e barba esquélida, os olhos encovados e a postura medo-

nha e m4, e a cor terrena e palida, cheios de terra (isto é exagero)
e crespos os cabelos, a boca negra, os dentes”... de lobisomem.

Era Macobeba. Pelo menos dizem que era Macobeba. Que eu,
para falar com franqueza, nao acredito muito nele. Uma criatura
positiva e constitucional, leitora de jornais, iluminada a eletri-
cidade, nao admite, é claro, as crencas que enchiam a alma dos
homens antigos. Nao acredito. E, para descrever Macobeba,
recorri ao Camoes: furtei uns pedacos do gigante Adamastor
(Ibid., p. 99-100).
Como se vé, o narrador retoma e reitera a separacao entre
a recepcao popular e a recepcao culta ou ilustrada de Macobeba,
explicitada por José Lins do Rego em seu texto, inserindo-se na
segunda vertente, ao se classificar como “[u]ma criatura positiva e
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constitucional, leitora de jornais, iluminada a eletricidade, [que] ndo
admite, € claro, as crencas que enchiam a alma dos homens antigos”
(Ibid., p. 100). E, enquanto José Lins do Rego hesita em “botar
Macobeba na literatura” (REGO, 1929, p. 3), receoso justamente
da perda de seus poderes sobrenaturais sobre as “camadas popu-
lares” e as criangas, Graciliano Ramos nao sb explicitamente o faz
(em aproximacao nao com Stendhal ou Disraeli, mas com ninguém
menos do que Camoes), como, ao fazé-lo, assume uma rivalidade
literaria com o autor da primeira figuracao do monstro (Julio Bello),
dele claramente discrepando ao empreender sua propria refiguragao
alternativa da personagem: “para descrever Macobeba, recorri ao
Camoes: furtei uns pedacos do gigante Adamastor” (RAMOS, 2013
[1930], p. 100).

Na sequéncia, retomando a narrativa de surgimento do Maco-
beba, o narrador vai comentando como a anteriormente mencionada
fusdo com o politico de Alagoas aconteceu:

Houve talvez dois Macobebas. O primeiro, nascido numa idade
heroica, tinha, como todos os herdis que se respeitam, uma exis-
téncia subjetiva; o segundo, atual e bacharel, é um ser de carne e
0ss0, como qualquer um de nos. Julgo que este foi pouco a pouco
tomando o lugar daquele até confundir-se com ele e, de longe,
parecerem formar-se os dois um todo indivisivel (Ibid., p. 100).

Ao fundir a figura primitiva de Macobeba com a de “um bacha-
rel [...] de carne e 0sso”, tomando o monstro pelo homem, o narrador,
consequentemente, transfere a figuragio diabolica do primeiro para
o segundo. Assim, com a fusao consolidada, ao refletir sobre a origem
do monstro ou sobre o que teria motivado seu surgimento, ele diz:

Se me ndo engano, gerou-o a necessidade que tinha a gente
primitiva de um salvador. Havia entdo, como sempre houve,
espiritos inquietos e descontentes que tentavam desmantelar a

velha ordem, criar outra nova, pintar o diabo. E, como se sen-
tissem fracos, laboriosamente imaginaram um super-homem
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com atributos caracteristicos das divindades grosseiras daquela
época (Ibid., p. 100).
Desse modo, a “gente primitiva”, ao imaginar, por fraqueza,
“um super-homem” com “atributos divinos”, concede poderes so-
brenaturais a uma figura humana tomada como messias, de modo
a fazer surgir, em sua plenitude, o monstro politico:
Lentamente as qualidades exigidas se foram fixando, deram
origem a um ser ideal que infundiu ao povo a coragem precisa

para vencer. E, como as vezes acontece, um sujeito manhoso,
fabricante de agticar, poeta e prognato, comegou a gritar:

— Eu sou Macobeba!
Nio era. Mas os outros pensaram que era.

E o homem se transformou definitivamente em Macobeba (Ibid.,
p- 100).

Se a necessidade de “um salvador” levou “a gente primitiva”
a imaginar “um super-homem”, a dar origem a “um ser ideal”, é
da propria ambicao popular que deriva a criacdo monstruosa do
Macobeba politico. Desenha-se ai, portanto, algo como a figuracao
alegorica de um pacto faustico: conforme o povo gera e fortalece
a figura politica demoniaca, a relacdo estabelecida entre ambos é
pactual, uma vez que a “gente primitiva” age em func¢ao dos benefi-
cios que lhe poderiam ser concedidos pela figura diabolica que ela
prépria alcou ao poder.

Conforme o primeiro texto termina com a emergéncia e o em-
poderamento do Macobeba politico, produto da fusao, pelo povo, do
monstro primitivo com o “bacharel [...] de carne e 0sso”, o segundo
texto, “Macobeba antigo”, comeca ja com o monstro no poder:

Tendo-se tornado Macobeba para todos os efeitos, o individuo
a que nos referimos ficou sendo um grande homem. E, como
grande homem, achou bom mandar a fava os que o tinham
engendrado, colocar os filhos, uma chusma de Macobebinhas
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sacudidos, e algumas respeitaveis Macobebas do outro sexo, que
logo entraram a governar isso macobebamente (Ibid., p. 103).

Tomado alegoricamente o monstro pelo homem, este sendo
chamado pelo nome daquele, o narrador estende esse procedimento
aos filhos e mulheres da familia do Macobeba politico, a saber: “Ma-
cobebinhas” e “Macobebas do outro sexo”, ampliando, dessa forma,
o alcance do substantivo monstruoso, do individuo inicial para todo
um grupo familiar ora nepotisticamente instalado no poder: os Ma-
cobebas. Do substantivo proprio o narrador faz derivar entdo um
advérbio de modo: macobebamente, neologismo referente ao modo
de governar da referida familia monstruosa, o qual, na sequéncia,
sera estendido a todo o estado de Alagoas:

Macobeba sorria. Alagoas macobebizou-se. Da capital aos mais
remotos sertdes fervilhavam bichos destruidores, de incisivos
agucados e caninos enormes, que estragavam, sem cerimonia,
o que iam encontrando. Uns devoravam com avidez. Outros se
contentavam roendo modestamente, mas coisa que lhes caisse
entre as garras era coisa roida (Ibid., p. 103).

A afirmacao, apoiada em novo neologismo, de que “Alagoas
macobebizou-se” a partir do modo de governar dos Macobebas (“ma-
cobebamente”), completa inequivocamente o processo de extensao
das caracteristicas e atitudes monstruosas para o conjunto da popu-
lacao do Estado. Num crescendo, portanto, o narrador, partindo do
monstro individual, o Macobeba politico, estende, alegoricamente,
seus atributos caracteristicos a todo um grupo familiar identificado
com um modus operandi monstruoso, o qual na sequéncia se es-
praiara pelas Alagoas ao modo de uma infestacao.

Apesar das ocorréncias relatadas na histéria, os pactéarios
nao admitiam o carater destrutivo da forca demoniaca que haviam
empoderado: “Nos cafés, nos botequins, nas tavernas, admiradores
exaltados levantavam os copos de cerveja e berravam: — Macobeba
caiudo céu. Eum portento! E outros adeptos asseveravam, convictos,
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arregalando os olhos: — Um portento, sim senhor” (Ibid., p. 103).
O narrador prossegue: “Descobriu-se que havia no interior, entre
os amigos de Macobeba, uma quantidade razoavel de assassinos e
ladroes de cavalos. Era grave. Comecaram sussurros. Que diabo!
Teriam trocado Macobeba? A coisa assim ndo prestava, era neces-
sério fazer outra” (Ibid., p. 104). Ao sugerirem que a situacao cadtica
reinante nao teria relacao alguma seu messias (“Que diabo! Teriam
trocado Macobeba?”), os apoiadores do monstro politico podiam
entao se referir aos maleficios gerados por ele sem admitir sua pré-
pria responsabilidade na macobebizagiao de Alagoas. Desse modo,
nada mudou para Macobeba, ciente do poder que lhe garantiam seus
defensores: “E Macobeba sorria. Sorriu sempre. Ultimamente sorria
desconfiado. Mas sorria. E aqui termina a historia de Macobeba
antigo” (Ibid., p. 104).

Podemos inferir da histoéria escrita por Graciliano Ramos a
ideia de que o messianismo em politica s6 pode degenerar no mau
governo da coisa publica ancorado no autoritarismo oligarquico,
nepotista e predatorio. Ao invés de enuncia-la diretamente, a0 modo
de uma tese, o autor opta por adotar em sua narrativa uma “técnica
metaférica de representar e personificar abstracoes” (Hansen), ela-
borando, assim, uma alegoria politica em torno da imagem de um
monstro demoniaco pactariamente alcado ao poder por uma “gente
primitiva” sedenta das benesses que ele poderia conceder a ela.

Ja no livro Manuscrito holandés ou “a peleja do caboclo Mi-
tavai com o monstro Macobeba” (1960), inicialmente apresentado
como o presidente, de origem estrangeira, de uma megacorporacao
empresarial totalitaria e predatoria, ironicamente chamada Vofa-
vofe (Vou Fazer Vocé Feliz), mais tarde Macobeba se revela em sua
conhecida forma monstruosa —“Macobeba era um flagelo, gigante
antropo6fago, bebedor de agua do mar” (PROENCA, 1990, p. 161)
—, promovendo a morte e a destruicao por onde passa: “Do sertao
chegou as praias do mar, matando por gosto e sem fome. Deu de
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sangrar gente no pé da goela e arrancar alingua para comer. Papou a
lingua de dois minhocoes, uma boiada inteirinha que ia no rumo de
Irovi se ficou esbagacada e tudo deslinguado” (Ibid., p. 162). Mitavai,
o protagonista do livro, outrora seduzido pelas conveniéncias pro-
porcionadas pela Vofavofe, ira entdo enfrentar e destruir Macobeba:
“Com meia hora passada, o corpo de Macobeba rabejou e abriu a
goelama vomitando. Sairam muitos conhecidos 1a de Popend, dou-
tores, jornalistas, banqueiros, fabricantes de garrafas, muita gente
bem que estava gelatinosa, mole de morar no bucho do monstro e
amarela de falta de sol” (Ibid., p. 178). Por fim, dada a popularida-
de angariada por Mitavai e seu consequente envolvimento na vida
politica, parte da imprensa, no intuito de ataca-lo, se esforcara por
resgatar a reputacgao positiva de capitalista filantropo e altruista de
que outrora gozava Macobeba:
Clamava que o povo nao devia consentir que Mitavai fosse eleito,
porque um assassino nao podia chegar a mais alta magistratura.
Matara Macobeba, era certo, mas com isso cometera um novo
crime, muito maior que o primeiro, pois o Monstro, apresentado
346 como inimigo do pais, era generoso e pacifico. Se bebia as dguas
do mar, formava ilhas para o cultivo dos cereais; quando se
banhava, com o corpo enorme dragava os rios, incrementando
e facilitando a navegacao fluvial. Macobeba queria apenas o
direito de viver no pais, concorrendo com os nativos para o seu
progresso, tranquilamente, pacificamente (Ibid., p. 204-205).
Estes sdo os elementos a partir dos quais Cavalcanti Proenca
ira elaborar sua alegoria “faustica” protagonizada por Macobeba.
Narradas suas origens, e depois de algumas aventuras, no
capitulo XIII da obra, Mitavai chega as terras do Popeno e é recebido
por Maracdéguas, funcionario da Vofavofe:

— Maracadéguas, seu criado, oferece as boas-vindas da Vofavofe.
— Hein? Vofa o qué?

— O senhor nao a conhece, mas a grande companhia localiza os
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seus clientes, onde quer que se encontrem. O cavalheiro, por
exemplo, qual é a sua graca?

— Mitavai Arandu.

— Pois veja, Sr. Mitavai. As organizacoes Vofavofe lhe oferecem
a oportunidade de fixar-se na metropole de Popend. E ndo como
inquilino, sujeito a extorsao de proprietarios gananciosos, mas
no seu proprio chao, seu lar, tranquilidade de sua familia.

[..].

Havera barcos a vela, uma cooperativa para atender os morado-
res. Vaidades da Vofavofe em mostrar a sua vocacao nacionalista
de fundar cidades. Faz parte da promoc¢ao nimero dezessete:
Urbigenismo. E tudo em sessenta prestagoes, sem fiador nem
entrada. Apenas a primeira prestacdo, setenta e duas horas
apo6s a assinatura do contrato. Basta assinar aqui e o negocio
esté fechado.

Mitavai assinou, recebeu um taldo azul, sem valor de recibo, e
Maracadéguas prosseguiu:

— Agora tomaremos o 6nibus, a fim de percorrer o loteamento da
Vofavofe. Meu caro Dr. Mitavai, o senhor agora é dos nossos, a
Vofavofe sabe distinguir os seus amigos (Ibid., p. 71-72).

Desde a “vocagdo nacionalista de fundar cidades” da com-
panhia até o proprio nome da empresa, Vofavofe (Vou fazer vocé
feliz) — que explicita, desde o principio, a sua oferta de felicidade —,
ou, ainda, a garantia de tratamento especial aos clientes, “a Vofavofe
sabe distinguir os seus amigos”, fica evidente o carater sedutor das
relagdes comerciais proporcionadas pela empresa.

Na regiao do Popend, nada escapa ao controle da Vofavofe.
Como na venda do terreno, os produtos da empresa sao sempre
apresentados como bons, necessarios e tteis, de modo que a propria
companhia é constantemente referida pelo funcionario como uma
empresa altruista, que visa ao progresso e ao avanco daquela regido.
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Além da insisténcia de Maracadéguas para assinar o con-
trato, da garantia de que Mitavai nao estara sujeito “a extorsao de
proprietarios gananciosos”, e da rapidez para assina-lo, também se
destaca o reconhecimento, ap0s a assinatura, de que Mitavai “agora
é dos nossos”, de modo que parece se configurar ai a realizacdo de
um pacto fiustico entre Mitavai e a empresa — algo que acaba sen-
do confirmado no final do capitulo, quando Maracadéguas revela
que o presidente da empresa é ninguém menos do que Macobeba.
Antes dessa revelacao, porém, Mitavai vai experimentando diversas
inovagdes da companhia:

— E que eu gosto tanto de leite, vou passar mal.

— Engano, Sr. Mitavai. A Vofavofe resolveu o seu problema com
o Galactom, que é o proprio leite. Minto, € outro leite, esteriliza-
do, ordenhado segundo os mais modernos preceitos de higiene,
com aparelhagem estrangeira, importada pela Vofavofe. Além
disso, enriquecido com vitaminas e complexos minerais contra
a cegueira, o enfarte do miocéardio e o cancer. Como poderiamos
nods, esse povo ignorante e preguicoso, apresentar um produto
puro, sem a iniciativa da Vofavofe? Alimentando bem nosso povo,
ele ficara mais inteligente para compreender os beneficios que
presta ao nosso pais a grande Vofavofe (Ibid., p. 73).

Ao longo capitulo, fica evidente como a Vofavofe domina todas
as relagoes de consumo, minando a possibilidade de um comércio
que nao passe pelo seu controle, engolindo os pequenos comercian-
tes. Nao ha espaco para concorréncia ou para diversidade. Todo
esse capitalismo ganancioso e predatério aparece, porém, sempre
disfarcado de utilidade e progresso — o que reveste de ironia os
didlogos travados pelas personagens:

Todo o leite da regido é comprado por ela, garantia de mercado
permanente para os leiteiros, fiscalizados pela Companhia. Os

credores retrégrados tiveram de fechar os estabulos. Mas a Vo-
favofe tem coracdo e comprou as vacas dos falidos. Dizem que
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pagou pouco, mas que € que queriam? Um gadinho mirrado,
doente, vaquinhas de presépio. A companhia ainda fez muito.
Em compensacdo, o publico dispoe, hoje, do Galactom, leite
enriquecido; do Sorvetox, a base de creme, pois a companhia
pode manter um estoque de ovos desidratados; o Coagulatim,
com todas as vantagens da antiga coalhada, sem os perigos de
contaminacao (Ibid., p. 73-74).

Com meio metro o senhor pode explorar a agricultura, mas se
houver, digamos, uma mina de cobre, o senhor estd em condi-
¢oes de explorar? O senhor dispoe de miquinas estrangeiras
modernas? Pois a Vofavofe tem. E ela nao se faz de rogada.
Chega, explora e ainda lhe paga uma regalia para o senhor nao
se matar. A regalia é pequena, mas a Vofavofe ndo pode fazer
mais (Ibid., p. 75).

— Mas que tem o cachorro com a mina de cobre?

— Tem sim. Ao comprar o subsolo, a Vofavofe comprou, ipso
facto, aquilo tudo que nele se contém. Ora, a paca entocada passa
a produto do subsolo e os cachorros, ndo entrando, demonstram
respeito a lei que pune os violadores do monopolio da Vofavofe.

— Sim senhor, e se eu plantar uma arvore, assim como tamarindo,
que mergulha metros nos chao?

— Nao hé possibilidade, pois a Vofavofe ja organizou a lista de
espécies vegetais que o senhor pode plantar. Fornece as mudas,
nenhuma poe raiz a mais de meio metro. E o senhor quer me
dizer que vai plantar tamarindo?

— Para refresco, uai!

— Esperar de cinco a seis anos pelo refresco? Quando ji existe
o Tamarinol, polpa selecionada, enriquecida de malte e geleia
real? O mundo de hoje é da técnica, o nosso pais esta deixando
de ser primitivo, gragas a filantropia da Vofavofe (Ibid., p. 75-76).

— Mas nao esta notando que é um sal diferente?
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— Isso mesmo.

— Pois é o Halox, sal enriquecido com calcio e metais raros, de
acao oligodinamica. Com ele se salga o kykyryky. Nao se ven-
dem mais frangos, meu caro Sr. Mitavai. O tdo celebrado frango
de quintal é uma fonte de doencas, muito gordo, uma gordura
indigesta. Agora chegou a industrializacio; as aves sdo alimenta-
das com ragoes assépticas, auséncia total de micrébios. E como
é gostoso, nao acha? Ragas de aves selecionadas, importadas
diretamente pela Vofavofe (Ibid., p. 77).

Como se vé, o funcionario da companhia faz um constante
esforco de apresenta-la, em larga medida, como filantropica e
altruista, quando, na verdade, ha claros indicios de exploracao
predatéria do meio ambiente, dos pequenos proprietarios locais
e dos proprios clientes, algo muitas vezes admitido pela propria
empresa: “Dizem que pagou pouco, mas que é que queriam? Um
gadinho mirrado, doente, vaquinhas de presépio. A companhia
ainda fez muito”; “Pois a Vofavofe tem. E ela nao se faz de rogada.
Chega, explora e ainda lhe paga uma regalia para o senhor nao
se matar. A regalia é pequena, mas a Vofavofe ndo pode fazer
mais”. Em contrapartida, as propostas da empresa se apresentam
sempre por meio de um discurso sedutor que enfatiza os supostos
beneficios e vantagens a serem usufruidos por aqueles que com
ela compactuarem: “Em compensacao, o publico dispde, hoje, do
Galactom, leite enriquecido; do Sorvetox, a base de creme, pois
a companhia pode manter um estoque de ovos desidratados; o
Coagulatim, com todas as vantagens da antiga coalhada, sem
os perigos de contaminacao”; “Esperar de cinco a seis anos pelo
refresco? Quando ja existe o Tamarinol, polpa selecionada, enri-
quecida de malte e geleia real? O mundo de hoje é da técnica, o
nosso pais esta deixando de ser primitivo, gracas a filantropia da
Vofavofe”; “Pois é o Halox, sal enriquecido com célcio e metais
raros, de acdo oligodinamica”; “Agora chegou a industrializac¢ao;
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as aves sao alimentadas com ragoes assépticas, auséncia total de
microébios. E como é gostoso, ndo acha?”.

A forma interrogativa predominante em grande parte desse
discurso — “Esperar de cinco a seis anos pelo refresco?”; “E como
é gostoso, nao acha?”, etc. — acentua o carater pactual inerente as
propostas comerciais da empresa, presidida, alids, por ninguém
menos do que Macobeba:

O presidente nao é daqui, é do estrangeiro. Seu nome é Maco-
beba, ndo conheco. Agora recebi uma bolsa de aperfeicoamento
e pretendo conhecer a terra do chefao. Dizem que é dificil falar
com ele. Tem muitos servicos em todo o mundo e muitos aju-
dantes. Mas estou disposto a ser um grande na Vofavofe. Vale
a pena, dinheiro a vontade, um automovel do altimo tipo, boas
mulheres... E o meu sonho... Veja 1a... (Ibid., p. 78).

Podemos inferir da histéria escrita por Cavalcanti Proenca
a ideia de que o capitalismo é um sistema econémico predatorio e
totalitario que faz uso de um aparato discursivo sedutor de modo a
ocultar a estrutura de exploracao na sua base e, consequentemente,
a conivéncia dos consumidores com tal estado de coisas. Ao invés
de enuncia-la diretamente, ao modo de uma tese, o autor opta por
adotar em sua narrativa uma “técnica metaférica de representar e
personificar abstracoes” (Hansen), elaborando, assim, uma alegoria
socioecondmica em torno de Macobeba, monstro demoniaco que,
sendo a figura por tras de uma megacorporacgao empresarial bem-
-sucedida, revela, a certa altura, sua feicdo abertamente assassina
e destrutiva, e, ainda assim, conta com “pactarios” que tentam sus-
tentar sua falsa imagem de benfeitor humanitario.

Lembrando, com Hansen (2006, p. 9), que “a alegoria é pro-
cedimento intencional do autor do discurso”, nao ha diavida de que
ao refigurarem Macobeba como personagem de alegorias “fausticas”,
ambas com estilos proprios e bem marcados, Graciliano Ramos
e Cavalcanti Proenca se apropriam, cada qual a sua maneira, da
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personagem criada por Julio Bello de modo a recria-la, na verdade,
sob uma caracterizacdo e um contexto narrativo que claramente
deslocam e subvertem sua figuracao original. Em outras palavras,
longe de colaborarem para a sobrevida da personagem monstruo-
sa, Graciliano Ramos e Cavalcanti Proenga criam, cada qual a sua
maneira, seus proprios Macobebas.

Nao seria temerario concluir que a diferenca entre esta refi-
guracao autoral, pela qual a personagem se mantém vinculada a um
nome de autor, e aquela refiguragdo autonomizante de Macobeba,
pela qual a personagem se vé inserida numa tradicao popular e
anonima, é a propria diferenca que nos permite, enfim, distinguir,
na praxis discursiva, a literatura do mito.
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1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de Aper-
feicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de
Financiamento 001.

2 Nesta e nas demais citagoes do periddico A provincia, procedemos a atu-
alizacdo do texto em conformidade com as regras ortograficas vigentes no
Brasil desde 2009.

3 No prefacio ao livro, Gilberto Mello afirma que: as Memorias de Maco-
beba “sao a cronica universal de um tempo de Limoeiro, decente cidade de
Pernambuco, por décadas bem guardada pelo coronel Chico Heréaclito e
por onde passou um lobisomem. Quem duvidar da universalidade de que
falo, viaje pela histéria e podera descobrir que o Macobeba, lobisomem
de Limoeiro, podera ter sido o mesmo Lobinso6n, que correu por Espanha
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e Portugal; ou o Loup-garou, que atazanou o Rei de Franca; até mesmo
o Obototen, que apareceu na Russia muito antes da perestroika; o bicho
galego Wahwolf, Gnico que podia ter detido o Hitler na Alemanha; podera
ter sido o mesmo Versiopélio, que tanta traquinagem fez na Roma antiga;
ou mesmo o tal de Licantropo, que correu mal-assombrado em plena terra
dos deuses gregos” (MELLO, Gilberto. E de um tempo as memérias de um
lobisomem. In: GUERRA, Marita. Memorias de Macobeba. Recife: Edito-
ra Bagaco, 1989. p. 6).

4 Como, por exemplo, na “Ata da Sessao Especial para discutir o tema
‘drogas e seus impactos sociais’, realizada no dia 6 de junho de 2002, as
18h30, na Assembleia Legislativa do estado de Mato Grosso, quando um
dos participantes, o pernambucano Lucio de Abreu e Lima, ao falar sobre
o uso de drogas, rememora: “Eu me lembro, no meu tempo de jovem, fui
ver o meu primeiro cigarro de maconha, no quinto ano de medicina, na
aula de Medicina Legal. Ninguém conhecia maconha! Que maconha? Ma-
conheiro? Maconheiro era como lobisomem, macobeba, era uma entida-
de horrivel”. Disponivel em: <http://www.al.mt.gov.br/docs/doc_3774.
pdf>. Acesso em 30 out. 2019.

5 Cf. por exemplo, o livro de J. Ataide, Crénicas Urbanas: Macobeba.

6 Disponivel em: <https://www.orecifeassombrado.com/o-sinistro-ma-
cobeba/>. Acesso em 15 jul. 2019.

7 Disponivel em:< http://www.recife.pe.gov.br/noticias/imprimir.
php?codigo=136129>. Acesso em 30 set. 2019.

8 Retrato este criado por Manoel Bandeira e publicado em A provincia,
acompanhando quase todos os textos sobre o monstro.

9 Cf., neste livro, o artigo “Como se faz um mito? (Fausto como paradigma
para a Poética)”, de Nabil Aragjo.



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

Dracula pactario? Sobre a refiguracao “faustica”
da personagem de Bram Stoker por Francis Ford
Coppola

Rodrigo Lopes
Nabil Aratjo

Neste artigo, procuraremos demonstrar que o vampiro em
Dracula de Bram Stoker, livro de 1897, é um personagem bem
distinto de sua contraparte cinematografica em Drdcula de Bram
Stoker, filme de 1992 dirigido por Francis Ford Coppola e estrelado
por Gary Oldman: se o vampiro de Stoker é um vilao monstruoso
sem redencdo possivel, podendo ser lido como a personificacdo de
um medo vitoriano em relacio ao estrangeiro e a transgressao de
papéis de género, o Dracula do filme de Coppola ndo é meramente
um antagonista, mas o protagonista de sua propria historia, sendo
condenado, pela rebeldia e independéncia que demonstra, a trans-
formar-se num vampiro. Em outras palavras, o vampiro na obra
de Coppola, apesar de uma refiguracdo do famoso personagem de
Stoker, ndo colabora para a sobrevida deste.

Carlos Reis (2018, p. 421) define a refiguragdo como “o pro-
cesso de reelaborac¢do narrativa de uma figura ficcional (normal-
mente uma personagem) no mesmo ou em diferentes suportes e
linguagens”. O Dracula de Coppola, portanto, é uma refiguracao do
vampiro de Stoker, explicitada, alias, no proprio titulo do filme de
que é protagonista: Bram Stoker’s Dracula. Reis define a sobrevida
de um personagem como sendo o “prolongamento das suas proprie-
dades distintivas, como figura ficcional, permitindo reconhecer essas
propriedades noutras figuracgoes, para este efeito designadas como
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refiguracoes” (Ibid., p. 485), explicando que “para que a sobrevida
se efetive, torna-se necessario retomar, pelo menos em parte, a
imagem fisica, bem como marcantes atributos psicol6gicos e sociais
da personagem, que viabilizem aquele seu reconhecimento, fora do
contexto original” (Ibid., p. 485). O vampiro no filme de Coppola,
entretanto, apresenta atributos particulares, diversos e até mesmo
opostos aos do monstro de Stoker, afigurando-se como um perso-
nagem distinto: ao olhar para o Dracula de Gary Oldman nao se vé
o vampiro do romance.

O Dracula de Stoker é uma figura monstruosa. No livro, todos
0s personagens enxergam esse “outro” com um olhar de completa
repulsa e de medo. O conde é animalesco tanto por sua habilidade
de transformar-se em animais, como cies e morcegos, quanto pela
forma com que seus trejeitos sdo descritos pelos outros personagens.
Nos quatro primeiros capitulos, por exemplo, Dracula é frequen-
temente comparado a um lagarto pelo protagonista, o advogado
Jonathan Harker, que escreve: “Mais uma vez vi o Conde sair com
seus trejeitos de lagarto” (STOKER, 2013, p. 30).!

O Dréacula de Stoker também é um enganador: enquanto a
primeira impressao que Harker tem dele é a de um lorde acolhedor
(o vampiro diz “Bem-vindo” [ Welcome] nas suas primeiras trés falas
no romance), suas intencoes estao longe de ser amistosas. Quando o
advogado percebe que as aparéncias e os trejeitos do conde escondem
um proposito hostil, o personagem chega a compara-lo a Judas: “A
dltima vez que vi Dracula ele estava beijando minha mao, com um
brilho avermelhado de triunfo nos olhos e um sorriso de dar inveja
a Judas” (Ibid., p. 41).2

O vampiro no romance é um personagem que nao somente
encarna a desordem, como também a semeia. Dracula chega a
Inglaterra, onde transforma Lucy em uma vampira similar as que
habitam seu castelo, fazendo-a se alimentar de criancas e portar-se
de forma sensual. Ele torna-se uma praga que precisa ser controlada.
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O Dracula de Stoker figura uma transgressao de papéis de género na
sociedade vitoriana, corrompendo, principalmente, o feminino: se a
mulher vitoriana ideal era vista como uma dama contida, afetuosa,
fragil, tendo como missao primordial em vida ser uma boa mae, as
vampiras que habitam o castelo de Dracula sdo voluptuosas, sensuais
e alimentam-se justamente de criancas.

O Dracula de Stoker é um monstro abjeto: ele é aquele que
precisa ser eliminado para que o status quo seja mantido e o mundo
volte a ter coeréncia. Sobre essa qualidade do abjeto, David Punter
(2016, p. 96) explica: “Seja no terreno do abjeto, ou do abhumano,
se esta na presenca — ou antes — na auséncia daqueles materiais que
precisam ser descartados para que consigamos manter uma visao
coerente, limpa e, em dltima analise, moderna do que significa ser
humano”.2 Por ser a criatura que corrompe e distorce a moral vito-
riana, Dracula precisa ser derrotado para uma determinada “ordem”
voltar a ser soberana no mundo.

O vampiro de Stoker surge, assim, como possivel figuracao dos
medos ingleses do século XIX: ser maligno do oriente, selvagem, que
afronta a civilizacao ocidental e auxilia na sua corrupgao. Ao tratar
do imaginario xen6fobo que reinava naquela época, Fred Botting esta
comentando sobre esse aspecto do vampiro de Stoker quando diz:

Nas fantasias imperiais do século XIX, a cultura como um todo
estd ameacada pelos poderes sombrios do Oriente, enquanto
uma escuriddo similar ocupa os corpos civilizados: desvio de
comportamento, degeneracao e doenca assombram os espagos
sagrados do lar e da sociedade (BOTTING, 2008, p. 203).4

Drécula traz a barbarie para a Inglaterra e, com ela, transmite
uma espécie de doenca que potencializa a degeneracao moral de seus
habitantes — em especial da mulher inglesa, como é ressaltado pelo
arco narrativo de Lucy. O vampiro funciona como “catalisador” para
a corrupg¢io moral de Lucy, que ja apresentava trejeitos sensuais
mesmo antes da presenca do personagem maligno. E nesse sentido
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que Punter (2004, p. 40) explica o trajeto da personagem: “Em
Dracula, por exemplo, a ingenuamente sensual Lucy se transforma
em um ‘pesadelo’ de ‘voluptuosa devassidao’, e o texto sugere que
o proprio Dracula é apenas um catalisador que permite a liberagao
de um eu incontrolavel e apaixonado”.

A palavra “release” [liberacao] é a chave para entender a
funcao do vampiro na obra de Stoker, pois um de seus efeitos é
justamente o de liberar aqueles desejos e necessidades que foram
reprimidos pela sociedade vitoriana. Punter enquadra o vampiro
nessa logica, como um ser que traz de volta a tona precisamente
aquelas pulsdes recalcadas pela sociedade:

Como todos os vampiros, Dracula esti associado a ruptura e
transgressao das fronteiras e dos limites aceitos. Como metamor-
fo, ele resiste a qualquer identidade estavel e fixa; como “morto-
-vivo”, ele atravessa essa fronteira aparentemente definitiva
entre a vida e a morte. [...] Seu significado, em tltima analise,
nao reside tanto na maneira como encarna a transgressao, mas
na maneira como ele funciona como um catalisador para a trans-
gressao nos outros: ele solicita a liberacao de energias e desejos
normalmente reprimidos no interesse da estabilidade social e
psiquica (Ibid., p. 231).°

O vampiro de Stoker figura, portanto, como um monstro es-
trangeiro que encarna em si os medos e anseios da época vitoriana;
um vilao representando a desordem e o potencial transgressor do
individuo.

Ja o vampiro interpretado por Gary Oldman no filme de 1992
é um personagem figurado em uma chave radicalmente diferente.
Em primeiro lugar, ha a diferenca substancial de que, ao contrario
do romance, o filme inclui o ponto de vista do vampiro na narrativa.
Em seu ensaio “Dracula Queered”, Xavier Aldana Reyes aponta para
como a construcao negativa de Dracula no romance advém de o
leitor estar preso ao ponto de vista dos adversarios do conde, sendo
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encorajado a tomar o partido deles: “Embora o vampirismo seja
retratado negativamente no romance, essa percep¢ao depende de
nossa identificacdo com a visdo normativa do Grupo da Luz de Van
Helsing, que é baseada em um status quo repressivo e conservador”
(REYES, 2018, p. 131).7

O filme modifica essa situa¢ao, permitindo o acesso do espec-
tador também e prioritariamente ao ponto de vista do vampiro. A
introducao do filme, por exemplo, é calcada quase que inteiramente
na perspectiva do conde, focando os momentos que antecedem sua
transformacao em vampiro. Com isso, ja ha uma diferenca subs-
tancial entre os dois personagens: se o Dracula do romance comeca
e termina o livro como um monstro (na medida em que enfocado,
como tal, pelos personagens humanos), no filme ele surge primei-
ramente como um homem, sendo transformado ap6s realizar uma
espécie de “pacto”.

Logo nos primeiros minutos do filme, vemos Drécula partindo
para a guerra para defender a Igreja Catolica e a religiao crista. Ele
mata e empala diversos soldados em um cenério cujo céu é dominado
inteiramente pela cor vermelha. No entanto, essa violéncia nao é
repudiada pelos personagens, mas aceita e tratada de forma positiva:
apesar de toda a violéncia que ele perpetra, a primeira aparicao de
Dracula no filme é sob a figura de um nobre guerreiro cristao.

Quando Dracula volta para seu castelo e renega a Deus por
sentir-se traido pela Igreja, dada a interdicao de um funeral cristao
para sua noiva suicida Elisabeta (que se matara ao ser induzida pe-
los inimigos a acredita-lo morto em batalha), o olhar que os outros
personagens lancam sobre o conde ja se torna o oposto. Agora, sem
Deus para legitimar sua violéncia, Dracula é considerado maligno.
Se, ao lutar pela religido crista, o personagem é, na narragao de
Anthony Hopkins, descrito positivamente como um “Cavaleiro ro-
meno” [Romanian Knight], mais tarde o personagem de Hopkins,
Van Helsing, ird chaméa-lo de “uma besta, um monstro” [a beast,
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a monster], aproximando-o do vampiro de Stoker. Dessa forma, a
transi¢do monstruosa de Dracula no filme evidencia como nao € a
violéncia em si, mas a sua fonte legitimadora, o elemento central que
faz a moralidade das ac6es do vampiro ser questionada: se matar em
nome de Deus é positivo, matar para si mesmo é negativo. E a rebelde
independéncia de Dracula, portanto, o elemento que o condena aos
olhos dos outros personagens — e o que permite aproxima-lo do tipo
do “her6i romantico”.
Em “The Romantic Devil”, comentando sobre o Sata de John
Milton, J. B. Russel explica:
Em sua rebelido contra a autoridade injusta e repressiva, o diabo
era um herdi. A ideia romantica do herdi, derivada do conceito
de sublime, esta em contradicdo com a nogao épica classica do
heréi como aquele que esta devotado ao bem-estar de sua familia
e de seu povo. O herdi romantico ¢ um individuo, sozinho contra
o mundo, autoassertivo, ambicioso, poderoso e libertador, em
uma rebelido contra a sociedade que bloqueia o caminho do
progresso em dire¢do a liberdade, beleza e amor (RUSSEL,
1986, p. 174-175).8
O Dracula de Coppola, verdadeiro protagonista da narrativa
filmica de 1992, é dominado por sentimentos arrebatadores, princi-
palmente o amor e a firia; ademais, sua postura rebelde, de solitario
desafio a uma autoridade divina opressiva, é o que mais definiti-
vamente permitiria enquadra-lo na categoria de her6i romantico.
J. B. Russel resume: “Em tltima anélise, a maldade de Lucifer
reside em seu desejo de viver eternamente independente de Deus”
(RUSSEL, 1986, p. 185).9 Se, no inicio, Dracula é um guerreiro da
Igreja, depois de renegar a Deus ele se assemelha justamente ao Sata
de Milton, sendo condenado por sua rebeldia e sua independéncia.
Esta ideia é reforcada no filme pela imagem de um quadro que, em
algumas cenas, surge atras de Dracula numa parede de seu castelo.
No quadro ha um retrato do personagem interpretado por Gary Ol-
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dman que o figura com os tracos da conhecida imagem do Sagrado
Coracao de Jesus, na qual Cristo é representado com a mao direita
apontando para o Céu, enquanto a mio esquerda aponta para seu
coracao exposto. Na refiguracao filmica da referida imagem, é a mao
direita de Dracula que aponta para o lado esquerdo de seu peito,
enquanto a mao esquerda aponta para baixo, em clara subversao
da iconografia crista.

E nesta perspectiva que se pode, ademais, aproximar o Dracu-
la de Coppola do célebre personagem pactario alemao Johann Faust
— o Fausto —, menos, é certo, da figura originaria do século XVI do
desafortunado mago de ambicgoes insensatas do que daquela a que
se refere André Dabezies (1997, p. 335) ao evocar a “transfiguracao
romantica da personagem”: “um tita em revolta contra este mundo
malfeito, um individualista suficientemente audacioso para desafiar
a moralidade, a sociedade, a religido, e para concluir uma aliancga
com o demonio” (Ibid., p. 336). Se pensarmos, aqui, na consagracao
romantica do Satd miltoniano em “sua rebeliao contra a autoridade
injusta e repressiva” (Russel), no deménio transfigurado em heroi
romantico, a alianca faustica com ele representaria, entdo, antes de
qualquer outra coisa, a ruptura da alianca com uma autoridade divi-
na injusta e repressiva, mundanamente encarnada nas autoridades
religiosas e em seus dogmas arbitrarios.

E justamente o que se pode perceber na emblemética cena
do filme de Coppola na qual se da a conversao do guerreiro cristao
Dracula em vampiro, criatura demoniaca: ao explodir em revolta
contra o tratamento dispensado pela Igreja a sua amada suicida,
Dracula grita com raiva duas vezes “Eu renuncio a Deus”, enfiando
sua espada — num gesto de clara conotacao falica — na enorme cruz
no altar da capela de seu castelo e bebendo o sangue que dela comeca
aescorrer em profusao. Um pouco antes disso, o padre interpretado
por Anthony Hopkins acusara o conde de sacrilégio ao presencia-lo
derrubando um depositorio de agua benta. O pacto demoniaco de
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Dracula manifesta-se, ai, entdo, em negativo: nao pela presenca fisica
de algum deménio ou figura similar a de Mefistofeles em cena, mas,
antes, pelo efeito deliberadamente profanador de seus atentados
sacrilegos a religido crista.

Em “Elogio da profanacao”, Giorgio Agamben (2007, p. 65)
define a religido como “aquilo que subtrai coisas, lugares, animais
ou pessoas ao uso comum e as transfere para uma esfera separada”,
acrescentando: “E se consagrar (sacrare) era o termo que designava
a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar, por sua
vez, significa restitui-las ao livre uso dos homens”. Os gestos sacri-
legos de Dracula na cena supramencionada revestem-se de claro
efeito profanatério ao implicarem uma apropriacao pela “esfera do
direito humano” de algo tido como prerrogativa da esfera divina: a
imortalidade. Ao beber “o sangue de Cristo” que escorre do crucifixo,
Dracula conquista ndo somente a imortalidade para si mesmo como
também o poder de conceder a vida eterna a quem ele escolher.

Na carta de despedida que deixa para seu amado Dracula,
Elisabeta expressa o desejo confiante de reencontra-lo espiritu-
almente depois que ele também morrer (“Que Deus nos una no
Céu”),* esperanca a luz da qual a imortalidade sombria e solitaria
do vampiro afigura-se antes como condenacio do que como dadiva.
Séculos depois do suicidio de Elisabeta, Dracula se surpreendera
ao reconhecé-la reencarnada na jovem inglesa Mina; quando esta
vier a lhe suplicar para ser por ele transformada em vampira, ele
hesitara, justamente alegando: “Vocé ficara condenada, como eu,
a andar na sombra da morte por toda a eternidade, e eu... te amo
demais para condena-la”.

A condenacdo do Dracula de Coppola assemelha-se, assim,
aquela de Fausto por obra dos romanticos alemaes, os quais, nas
palavras de Dabezies (1997, p. 336), inclinam-se “a conduzir seu heréi
a danacao que sanciona ao mesmo tempo a grandeza e o descome-
dimento de suas acOes e de seus atos, sua nostalgia do infinito e do
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amor [...] e seu individualismo orgulhoso”. O Dracula de Coppola,
como o Fausto romantico, ¢ movido ndo pela ambicao ou pela luxdria,
nao pela busca ativa por poder e conhecimento, e sim pela revolta
metafisica. Ele nao cobica o poder pelo poder, mas o poder para
contestar a soberania de um Deus tirano, de quem quer se vingar,
em nome de sua amada injusticada: “Levantarei da minha prépria
morte para vingar a morte dela com todos os poderes das trevas”.'?

O pacto faustico de Dracula traduz-se, desse modo, romanti-
camente, na revoltada insurgéncia contra um Deus ao qual renegara
e cuja imagem profanard, convertendo-se, com isso, na criatura
demoniaca de poderes impereciveis enquanto fadada “a andar na
sombra da morte por toda a eternidade”. Nao estranha, assim, que
o proprio personagem afirme ter sido Deus e ndo o Diabo quem o
tornou um vampiro: “Veja o que seu Deus fez comigo”,3 ele diza Van
Helsing a certa altura. Eis, portanto, o paradoxal pacto faustico de
Dracula: pacto demoniaco feito a um s6 tempo com e contra Deus
— e, assim, duplamente sacrilego.

Mas o indestrutivel laco de amor com Elisabeta, se, por um
lado, é o que motiva o impeto vingativo de Dracula que o condena a
danacdo eterna, por outro lado é justamente o que no final do filme o
redimira (e também a ela), libertando-o da supliciante condenacio.
Nesse sentido, ha um paralelo a ser feito entre o Drdcula de Coppola
e o Fausto (1926) de F. W. Murnau — diretor que também adaptou
o romance de Bram Stoker em Nosferatu (1922).

O Fausto de Murnau faz um pacto para superar a morte — tal
como, em alguma medida, e guardadas as devidas proporc¢oes, o pro-
prio Dréacula —, obtendo, assim, de Mefisto o conhecimento necessario
para curar os habitantes de sua cidade da peste que os afligia. Apos
realizar esse pacto demoniaco, Fausto assume certas caracteristicas
associadas a figura do vampiro: ele passa a repelir aimagem do cruci-
fixo e, depois de um tempo, recebe até mesmo sua juventude de volta.
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AIgreja no filme de Murnau é tio inerte diante da fatalidade
dos eventos quanto no filme de Coppola: se, em Dracula de Bram
Stoker, o padre de Anthony Hopkins surge reafirmando o destino
perverso da noiva do conde, dizendo que é a lei de Deus que ela va
para o inferno, em Fausto um padre surge pregando que, diante da
peste, resta ao povo apenas jejuar e rezar, sendo incapaz de oferecer
qualquer ajuda ou alivio. A Igreja e Deus tornam-se personagens
cruciais para o pacto de Dracula e o de Fausto: a primeira, por sua
inércia diante da morte e da injustica; o segundo, por seu siléncio
impiedoso.

Quando Drécula enfia sua espada na cruz e bebe o sangue que
dela escorre, ele esta desesperadamente interpelando seu Deus em
face de uma atroz injustica, mas dele nao recebe nenhuma resposta
para além de sua transformac¢ao em vampiro. Quando mais tarde ele
acusa a Deus de té-lo transformado em vampiro, impera o mesmo
impiedoso siléncio divino: Van Helsing, pretenso porta-voz das for-
cas celestiais, diz simplesmente: “Sua guerra contra Deus terminou.
Vocé tem que pagar por seus crimes”.*

No entanto, ao contrario do que ocorre com o leitor de Stoker,
o espectador do filme de Coppola é levado a questionar as palavras
de Van Helsing, ndo aceitando a acusacdo com a mesma facilidade
com que o leitor de Stoker. Se os crimes de Dracula sdo mais do que
evidentes na perspectiva de quem narra a histéria no romance, no
filme o juizo de valor sobre suas agdes é bem mais nebuloso, uma
vez que agora o personagem tem como motivagdo nao mais uma
invasao do mundo ocidental, mas seu imortal amor por Elisabeta,
injustamente alijada do seu convivio. Se ele se tornou dependente
do sangue alheio para nao perecer, isto, ele o diz, longe de ser uma
escolha, foi algo que Deus fez com ele.

Tanto o Fausto de Murnau como o Dracula de Coppola
encontram sua redencdo no amor para além da morte. Fausto
sacrifica-se junto a sua amada Gretchen, entdo condenada a morte
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na fogueira, deixando-se queimar com ela, enquanto um anjo afirma
que o amor salvou sua alma, libertando-o do pacto demoniaco.
O personagem interpretado por Gary Oldman tem um destino
analogo. Na sequéncia final do filme, justamente na capela de seu
castelo, Dracula, com uma espada cravada em seu coragao por um
de seus inimigos, encontra-se agonizante, amparado por Mina,
e entdo se pergunta: “Onde estd meu Deus? Ele me abandonou.
Esta terminado”,”> diante do que reflete Mina: “L4, na presenca de
Deus, eu entendi finalmente como meu amor poderia nos libertar
dos poderes das trevas. Nosso amor é mais forte do que a morte”.*
Dracula pede entdo que ela lhe dé paz, de modo que ela empurra
a espada através de seu coracao, enquanto vé o buraco na grande
cruz que o conde outrora havia perfurado se reconstruindo como
que por mégica e uma luz divina transformando Dracula em homem
novamente.

A prevaléncia do ponto de vista de Dracula no filme é, portan-
to, fundamental para torn4-lo mais humano aos olhos do espectador.
Se o romance de Stoker narra a histéria dos esforcos do Grupo da
Luz para eliminar o vampiro e a ameaca estrangeira transgressiva
que ele representa, o filme de Coppola enfoca a luta do conde contra
um Deus invisivel e impiedoso em nome de seu imortal amor por
Elisabeta. O juizo de valor sobre o personagem, consequentemente,
muda também, apesar de os eventos registrados serem similares:
se, no livro, o Grupo da Luz acredita que Dracula invadiu o quarto
de Mina e forgou-a a sugar seu sangue — num ato analogo a um
estupro —, no filme a cena é enfocada por um outro angulo, com o
conde sendo convidado a entrar no quarto pela propria Mina, a qual,
diante da hesitacao do vampiro, implora para ser transformada em
alguém como ele. Apesar de finalmente o fazé-lo, Dracula hesita
porque sabe que, ao satisfazer o desejo de sua amada, a condenaria
a viver eternamente nas sombras, como ele proprio.

E nesse sentido, o do ser que existe apenas como paria,
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sozinho, vagando nas sombras, que Botting (1996, p. 98) define o
her6i romantico: “sombrios, isolados e soberanos, sao andarilhos,
parias e rebeldes condenados a vagar pelas fronteiras da sociedade,
portadores de uma verdade sombria ou de um conhecimento hor-
rivel, como o Velho Marinheiro de Coleridge”.”” Ao discutir as mais
recentes adaptacoes cinematograficas do romance de Stoker, Stacey
Abbot (2018, p. 202) explica como o conde tem sido reimaginado
como uma “figura tragica, amaldicoada a perambular pela terra,
alimentando-se de sangue humano, mas definida por um desejo
romantico”,'® defendendo que isso se deve “em parte ao resultado
da mudanca dentro das histérias de vampiro, que deixaram de ser
contadas a partir da perspectiva dos vivos, na qual o vampiro é o
antagonista, e comecaram a ser contadas a partir da perspectiva do
vampiro” (Ibid., p. 202).%

Assim, o Dracula “fausticamente” refigurado por Coppola
diferencia-se substancialmente do vilao monstruoso do romance
de Stoker: um rebelde que renega a Deus em nome de seu amor
infinito, o qual, no fim, o redime da condenacao divina. Apesar de
uma inequivoca refiguracdo do vampiro de Stoker, o Dracula de
Coppola nao colabora para a sobrevida da personagem romanesca.
Como Abbot (2018, p. 192) resume, citando Nina Auerbach: “Nao
existe isso de ‘O Vampiro’; existem apenas vampiros, ndo apenas
um Drécula, mas ‘muitos Draculas™.2°
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NOTAS

1 No original: “Once more I have seen the Count go on in his lizard fash-
ion”.

(Todos os trechos de obras em lingua inglesa citados neste artigo foram
traduzidos por Rodrigo Lopes.)

2 “The last I saw of Count Dracula was his kissing his hand to me, with a
red light of triumph in his eyes, and with a smile that Judas in hell might
be proud of”.

3 “Whether on the terrain of abjection or of the abhuman, one is in the
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presence — or indeed — absence of those materials which need to be dis-
posed of if we are to maintain a coherent, clean and ultimately modern
view of what it means to be human”.

4 “In imperial fantasies of the nineteenth century, culture as a whole is
threatened by dark powers from the East, while a similar darkness occu-
pies culture and its civilized bodies: deviance, degeneration, disease haunt
the sacred spaces of home and society”.

5 “In Dracula, (q.v.), for example, the naively coquettish Lucy mutates
into a ‘nightmare’ of ‘voluptuous wantonness’, and the text suggest that
Dracula himself is only a catalyst which allows for the release of a uncon-
trollable and passionate self within”.

6 “Like all vampires, Dracula is associated with the disruption and trans-
gression of accepted limits and boundaries. As shapeshifter he resists any
stable, fixed identity; as ‘undead’” he straddles that seemingly ultimate
boundary between life and death. [...] His significance ultimately lies not
so much in the way he embodies transgression as in the way he functions
as a catalyst for transgression in others: he prompts the release of energies
and desires normally repressed in the interest of both social and psychic
stability”.

7 “Although vampirism is portrayed negatively in the novel, this percep-
tion relies on our identification with the normative view of the Van Hels-
ing’s Crew of Light, steeped in a repressive and conservative status quo.”

8 “In his rebellion against unjust and repressive authority, the Devil was a
hero. The Romantic idea of the hero, derives from the concept of the sub-
lime, stands in contradiction to the classical epic notion of the hero as one
devoted to the welfare of his family and people. The Romantic hero is in-
dividual, alone against the world, self-assertive, ambitious, powerful, and
liberator in a rebellion against the society that blocks the way of progress
toward liberty, beauty, and love”.

9 “Ultimately, Lucifer’s evil lies in his desire to live forever independently
of God.”

10 “May God unite us in heaven.”

11 “You’ll be cursed as I am to walk in the shadow of death through all
eternity, and I... love you too much to condemn you”.

12 “T will arise from my own death to avenge hers with all the powers of
darkness!”.

13 “Look what your God has done to me”.
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14 “Your war with God is over. You must pay for your crimes!”.

15 “Where is my God? He has forsaken me. It is finished”.

16 “There, in the presence of God, I understood at last how my love could
release us all from the powers of darkness. Our love is stronger than death”.

17 “gloomy, isolated, and sovereign, they are wanderers, outcasts, and
rebels condemned to roam the borders of social worlds, bearers of a dark
truth or horrible knowledge, like Coleridge’s Ancient Mariner”.

18 “tragic figure, cursed to walk the earth, feeding off the blood of human-
ity, but defined by a romantic longing”.

19 “in part the result of the shift within the vampire genre more broadly
away from recounting the stories from the perspective of the living, where
the vampire is the antagonist, to the perspective of the vampire”.

20 “There is no such thing as ‘The Vampire’; there are only vampires, not
just one Dracula, but ‘many Draculas”.
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O que é um mito literario?:

Philippe Sellier>

Como ciéncia, a mitologia foi gradualmente construida du-
rante o século XIX e as primeiras décadas do século XX. Apesar
das discussbes persistentes (sobre mito e conto, mito e histéria
etioldgica...), etnologos e mitologos conseguiram propor a si mesmos
aproximadamente o mesmo “objeto”, sem possivel confusdo com
as tdo vagas defini¢oes de mito em nossa cultura. Eliade, Dumézil,
Lévi-Strauss... geralmente concordavam sobre um certo nimero de
caracteristicas que lhes pareciam distinguir o mito entre os tipos de
narrativas humanas.

Comparado ao mito dos etnoélogos, o “mito literario” fez uma
entrada em cena das mais tardias e discretas. Mesmo que alguns
trabalhos remontem a um periodo anterior, o estudo dos temas e
dos “mitos” na literatura nao decolaram até a década de 1930, sob
a influéncia da psicanalise, e mais tarde sob a de mit6logos como
Eliade. Sinal dos tempos, uma colecao “Mythes” finalmente veio a
luz em Paris em 1970 (na editora Armand Colin). No entanto, ainda
hoje, a confusao permanece extrema: nada comparavel ao acordo
relativo das ciéncias dos mitos das quais os “literarios” aproximam,
em grau variavel, suas pesquisas.

Veremos uma nova dificuldade na crise que, principalmente
por causa dos africanistas, afeta a nocao de mito na etnologia ha
alguns anos? Certamente nao. Se certos enredos de prestigio da
literatura ocidental foram chamados de “mitos literarios”, foi em
virtude de uma referéncia mais ou menos forte ao que etnologos e
mitélogos chamaram de “mitos” durante os anos 1930-1980. Que
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este objeto se revele menos bem delimitado do que se tinha pen-
sado,? isso nao tem importancia para a literatura. As civilizacoes
longinquas ou arcaicas escapam em grande parte de nossas garras.
O que importa é que um pequeno nimero de enredos literarios
perfeitamente conhecidos (Antigona, Tristao, Don Juan...) tenham
sido relacionados ao tipo especifico de narrativas religiosas que ha
muito se chamam “mitos”.

Dai a orientacdo aqui proposta para reflexao. Para tentar
delimitar o “mito literario”, é necessario comecar lembrando o que
se define cientificamente como “mito”, mesmo que isso signifique
se perguntar, entao, sobre o que pdde levar ao uso do mesmo termo
para certas producoes de povos sem escrita e para os maiores feitos
da literatura. Em seguida, ap6s uma rapida revisao de tudo o que
a literatura comparada generosamente entronizou em termos de
“mito literario”, serao apresentados alguns critérios de delimitacao.

I. O mito etnorreligioso

Para muitos, as Mythologiques [Mitologicas] (1964-1971), de
Claude Lévi-Strauss, apareceram como uma conquista culminante,
sendo uma conclusao. Apesar da divergéncia de métodos analiticos,
o autor de La Pensée sauvage [O pensamento selvagem] e, por
exemplo, Eliade estavam trabalhando sobre um mesmo material,
um tipo de narrativa completamente singular.

O mito aparece para eles como uma narrativa, e uma nar-
rativa fundadora, uma narrativa “instauradora” (Paul Ricoeur).
Recordando o tempo fabuloso dos inicios, ele explica como o grupo
foi fundado, o significado de tal rito ou tal interdito, a origem da
condicdo atual dos homens. Colocado fora do tempo comum, o mito
se distingue da saga, na qual se revela uma ancoragem historica.

Essa narrativa é andonima e coletiva, elaborada oralmente ao
longo das geragodes, gragas ao que Lévi-Strauss chama de “a erosao
de suas particulas mais fridveis”. Retrabalhado por um longo tempo,
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o mito atinge uma concisao e uma forca que, aos olhos de certos
mit6logos, o torna muito superior a esses arranjos individuais que
chamamos de literatura.

O mito é tido por verdadeiro: histéria sagrada, de uma eficicia
magica, recitada em circunstancias precisas, é claramente distinta,
para seus proprios seguidores, de todas as narrativas de ficcao (con-
tos, fabulas, histérias de animais...).4

O mito cumpre uma funcao sociorreligiosa. Integrador social,
ele é o cimento do grupo, para o qual propde normas de vida e cujo
presente ele faz banhar no sagrado.

Os personagens principais dos mitos (deuses, herois...) agem
em virtude de motivos amplamente estranhos ao verossimil, a psi-
cologia “razoavel”. Sua légica é a do imaginario. Psicologizagio e
racionalizacdo marcam a passagem do mito ao romance (Dumézil).

Remonta a Claude Lévi-Strauss ter colocado em evidéncia
uma outra caracteristica distintiva: a pureza e a forca das oposi-
coes estruturais. O menor detalhe entra em sistemas de oposicoes
significativas. Assim, no mito de Addnis, estudado magistralmente
por Marcel Detienne (Les jardins d’Adonis [Os jardins de Adonis],
1972), o enterro do herdi em um campo de alfaces silvestres nao é,
de maneira alguma, como frequentemente em Balzac, uma pequena
notacdo destinada a produzir o verdadeiro, nao se trata de um “efeito
de real” (Barthes), mas do desenvolvimento de um c6digo botanico
em que a alface selvagem, planta da frigidez e da impoténcia sexual,
se opOe a planta dos frenesis eréticos, a mirra. Ora, Mirra é o nome
damae do inconsistente Adonis: ela se uniu a seu proprio pai, depois
de té-lo inebriado, durante as festas de Ceres, deusa das plantas
cultivadas e da sexualidade civilizada, o casamento. A transgressao
das leis de Ceres condena o individuo a um desses dois tipos de
infortanios: a selvageria ou a inconsisténcia.
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Cbdigo so- | Codigo sexual Cbdigo Cbdigo

ciofamiliar boténico astrorreligioso

Cortesa Frenesi Mirra, per- | Onda de calor (co-
fume lheita de mirra)
afrodisiaco

Mulher ca- [ Unido regrada | Plantas cul- | Ceres, deusa da

PRI
sada (boa “distancia” | tivadas, colheita e do casa-
(unifo legi- | entre o homem e [ cereais mento

tima) a mulher)

Recusa do | Frieza, impotén- | Alface sel- | Ritual das Adonias
casamento cia vagem e
fria (simbo-
lo da impo-
téncia e da
morte)

E por isso que Adonis, no confronto classico entre o heroi
e o0 monstro, € morto pelo javali, que o castra. Compreende-se
que, diante de uma tapecaria tdo cerrada e perfeita, Lévi-Strauss
denuncie a literatura como fiapos, dilui¢ao, “Gltimo murmdario da
estrutura expirante”, degradacao, deslocamento... e ndo reencontre
a admiravel organizacdo da narrativa mitica a ndo ser em algumas
producOes musicais.5

Assim caracterizado, o mito etnorreligioso de fato forma um
“objeto” de estudo cientifico, mesmo que todo o tipo de gradacao
encaminhe insensivelmente de sua pureza a literatura, com obras
ainda marcadas pelo pensamento mitico (por exemplo, a Teogonia
de Hesiodo, as Odes pindéaricas, certas tragédias aticas, a saga dos
patriarcas biblicos de Abrado a Jac6). Uma das vantagens de uma
definicao firme do mito etnorreligioso € a de colocar a analise literaria
algumas questdes frutiferas: Tipologia das narrativas humanas?
Passagem do mito as formas literarias que lhe sdo diacronicamente
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contiguas (dai esses titulos de Dumézil, de Vernant... ao longo dos
anos 1970: Mythe et épopée [Mito e epopeia], Du mythe au roman
[Do mito ao romance], Mythe et tragédie en Grece ancienne [Mito
e tragédia na Grécia antiga]... ).

Para muitos mit6logos, “mito” se opde a “literatura”. E o caso
de Lévi-Strauss ou de Vernant, que representam a passagem de um
ao outro em termos de ruptura. Nesta perspectiva, aqui comegamos
mal para legitimar o sintagma bastardo “mito literario”.

E claro que, do mito ao mito literério, as trés primeiras ca-
racteristicas do mito desapareceram: o mito literario — se aceitamos
provisoriamente assumir como tais tantas narrativas em relagao as
quais essa denominag¢do nao é discutida (Antigona, Tristao, Don
Juan, Fausto) — nao funda nem instaura nada mais. As obras que o
ilustram sdo, em primeiro lugar, escritas e assinadas por uma (ou
algumas) personalidade singular.® Evidentemente, o mito literario
nao é tido por verdadeiro. Se, portanto, existe uma sabedoria da lin-
guagem, € do lado dos trés tltimos critérios que um parentesco pode
serevelar entre mito e mito literério. E, de fato — sinal encorajador —,
nao se pode, a seu proposito, responder facilmente de forma negati-
va. Logica do imaginario, firmeza da organizacao estrutural, impacto
social e horizonte metafisico ou religioso da existéncia, sdo essas as
questoes que o estudo do mito convida a colocar ao mito literario.

II. Uma denominacio nao controlada

Mas, primeiro, é preciso enfrentar a areia movedica, inventa-
riar as realidades culturais dispares a propoésito das quais o termo
“mito literario” é frequentemente empregado.

Podemos imediatamente descartar as “mitologias” brilhantemen-
te analisadas em 1957 por Roland Barthes.” Se esse halo de mitos, auréola
de conotacoes, permite investigacoes frutiferas sobre as representacoes
de nossa sociedade, permanece tao diferente dos mitos-narrativas sobre
0s quais a critica literaria trabalha que a confusao nao tentara ninguém.
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O primeiro conjunto que se impde é aquele das retomadas
de narrativas de origem mitica consagradas no pantedo cultural
ocidental. Aqui encontramos a famosa diade Atenas e Jerusalém.
As literaturas e mitografias da Grécia e de Roma nos legaram todo
tipo de enredo (com suas variantes) em que a matéria mitica, mais
ou menos transformada, permanece detectavel. Alguns exerceram
um intenso fascinio e foram retomados indefinidamente, suscitando
esporadicamente trabalhos de uma grande envergadura. Dai tantos
estudos sobre Prometeu, Orfeu, Edipo, Antigona, Electra... ou, mais
recentemente, sobre o mito de Ifigénia, devido a Jean-Michel Gli-
cksohn (das origens a Goethe). Do lado de Jerusalém, o material se
revela consideravelmente diferente: um texto sagrado firmemente
delimitado, sem variantes, objeto de fé ou de recusa apaixonada,
muito menos manipulavel do que a profusao de variantes na mitolo-
gia grega: por um longo tempo, ndo nos permitiremos a nao ser fazer
falar os siléncios do texto. Aqui, cruzaremos os Paraisos perdidos,
os Cains, as Cidades Malditas, os Patriarcas, os Moisés... e, claro,
o Cristo. Em novembro de 1982, foi defendida uma tese sobre La
Présence de Job dans le théatre francais depuis la Seconde Guerre
mondiale [A presenca de J6 no teatro francés desde a Segunda
Guerra Mundial]. Esse primeiro conjunto é unanimemente rece-
bido como o modelo, o padrao do mito literario. Ora, em um certo
namero de casos, esse reconhecimento indiscriminado se expde a
alguns questionamentos.

Um segundo grupo retine o que a maioria considera como
mitos literarios recém-nascidos. O Ocidente moderno deu origem
a algumas narrativas de prestigio que logo se juntaram aos enredos
gregos ou hebraicos: no século XII, Tristao e Isolda, no XVI, Fausto,
no XVII, Don Juan.

Nao é dificil constatar, diante desses dois conjuntos, que a
literatura comparada sempre se refere a famosa definicdo proposta
por Denis de Rougemont nas primeiras paginas de L’Amour et
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I’Occident [O amor e o Ocidente] (1939): “Um mito é uma histéria,
uma fabula simbdlica, simples e marcante, resumindo um ntimero
infinito de situacbes mais ou menos semelhantes. O mito permite
apreender num unico relance certos tipos de relagcées constantes
e liberta-las da confusdo das aparéncias cotidianas”.® Vinte anos
mais tarde, Michel Butor retoma a mesma concepc¢iao em L’ Emploi
du Temps [O inventario do tempo], onde o narrador se serve dos
mitos de Caim e de Teseu para tentar ver claramente na névoa de
sua existéncia em Bleston (Babelstown).® A definicao de Rougemont
apresentava a vantagem de designar certas caracteristicas auténticas
do mito literario, e, primeiramente, que se trata de uma narrativa,
e que, com essa narrativa, essa situagdo, estamos lidando com o
universal. Infelizmente, ela se contentava com termos vagos, como
“simples e marcante”, “mais ou menos”, “certos tipos”. E importante
precisa-la, nao contradizé-la.

Seu interesse ja se manifesta no fato de que ela combina mal
com um terceiro conjunto batizado um tanto apressadamente de
“mitos literarios”. Essa categoria é composta por locais que impres-
sionam a imaginacao, é claro, mas que de modo algum incorporam
uma situacdo se desenvolvendo em narrativa. Assim, a aura de
Veneza resulta de um conglomerado excepcional de memorias
luminosas (o balé da luz e da 4gua), de obras de arte (Carpaccio,
os roxos de Tintoretto, o Grande Canal e seus pintores) e de todo
um bricabraque (as gondolas e a Ponte dos Suspiros). Um jogo de
cartoes postais. Que Chateaubriand celebre sua luz, James, a névoa
no Grande Canal, e Proust, a Basilica de Sao Marcos ou as telas de
Carpaccio, isso ilustra que cada um escolhe alguns elementos do
conglomerado, e ndo o conjunto de um enredo.

Uma quarta categoria também merece ser examinada, a dos
mitos politico-heroicos. As vezes se trata de figuras gloriosas: Ale-
xandre, César (assunto de uma tese em novembro de 1982), Luis
XIV (estudado pela Sra. N. Ferrier em 1981), Napoledo (primeiro



RE-FIGURACOES DE FAUSTO | ENTRE LITERATURA E MITO

titulo da colecdo “Mythes”); as vezes é uma questdo de eventos
reais ou semifabulosos: a Guerra de Troia, a Revolucao de 1789,
a Guerra da Espanha... Seguramente estamos agora na presenga
de narrativas. Mas a narrativa se estende ao infinito, facilmente se
divide em epis6dios quase auténomos (como o atestam as medalhas
de Luis XIV ou as imagens de Epinal para Napoledo). Aqui, “mito”
remete a magnificacio de personalidades (Alexandre) ou de grupos
(os revolucionarios), de acordo com o processo caracteristico de
um género literario bem conhecido: a epopeia. Assim se explica
que, com esses grandes mitos politicos, funcione sempre de modo
prevalente o “modelo” heroico de imaginacao: devaneios do ou dos
super-homens, confrontados com todo o tipo de provas (monstros,
inimeros inimigos) e prometidos — apesar da morte — a apoteose.
Existéncia ameacada, epifania, multiplas aventuras, apoteose:
encontramos esse esquema unico, enriquecimento do percurso
iniciatico, sob uma multidao de epopeias ou romances do tipo épico
(westerns, romances de aventura, romances policiais...). Uma das
mais caracteristicas dessas obras — nos limiares do épico e do roman-
ce de aventuras maritimas — nao é outra sendo a Odisseia, na qual
esse tipo de narrativa se manifesta plenamente em um rosério de
episodios, cujo Gnico elo € o her6i.** Adquirimos o habito de falar do
mito de Ulisses, sob a pressao de retomadas prestigiosas da Odisseia,
como o Ulysses de Joyce. Mas esse uso € problematico: nao basta que
haja retomada de uma obra por muitas outras para que haja “mito
literario”; é preciso que essa retomada se deva a existéncia de um
enredo concentrado, de uma organizacao excepcionalmente firme."
E porisso que Edipo Rei se afirma como um mito literario, enquanto
as aventuras de Edipo, com seus miltiplos episédios, recaem na
epopeia e na saga. A profusdo de epopeias ou romances-rio (Genji
monogatari, L’Astrée) os expOe acima de tudo ao desmantelamento
e a pilhagem; conjuntos tao frouxos ndo convidam a essas variacoes
de tipo musical que caracterizam o mito literario.
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Terminarei esse panorama com um quinto conjunto, sobre o
qual tropeca o estudo dos mitos literarios biblicos. Podemos falar
de um mito de Lilith? Pois a origem das narrativas sobre Lilith se
reduz a... um versiculo de Isaias. Dificuldades semelhantes surgem
com os Anjos (desta vez é necessario coletar detalhes dispersos
em um bom ntmero dos 71 livros da Biblia) ou O judeu errante,
historia tardia relacionada de maneira ténue ao texto sagrado. Por
fim, com o mito do Golem, chegamos a um limite, pois as multiplas
histérias do androide que ganha vida germinaram a partir de uma
unica palavra do Salmo 139.'2 O que € interessante considerar aqui
é a originalidade de narrativas que se constituiram pouco a pouco,
e como que tateantemente. Sua existéncia enfatiza vivamente que
a maioria dos mitos literarios se imp6s de um sé golpe, gracas ao
sucesso excepcional de uma obra em que o enredo foi organizado
desde o inicio com maestria. Quase sempre, esses golpes de brilho
foram o feito do teatro: Antigona, Electra, Edipo, Fedra e Hipolito,
Prometeu, Fausto, Don Juan... A brevidade de uma tragédia ou de
um drama, a forte estrutura que lhes é de rigor convém perfeitamente
para introduzir na literatura a poderosa organizagao do mito. Nao
é de admirar que na Grécia o mito literario tenha surgido com a
tragédia.

Esta breve evocagdo fornece um material rico o suficiente
para ser colocado imediatamente a prova de testes de definicao
mais precisos.

II1. Para uma definicao

A convic¢do subjacente aos desenvolvimentos seguintes € a
de que a lingua — como tantas vezes — registrou parentesco real,
designando com um mesmo substantivo o mito religioso e o mito
literario. Distinguimos esses dois objetos com clareza suficiente para
examinar agora, sem risco de confusao, suas caracteristicas comuns.
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1. A saturacdo simbdlica

A primeira delas ja foi analisada h4 muito tempo. Trata-se
do que Freud chamou de simbolismo, designando assim aquilo
que o fantasmatico implementa do universal. Mais precisamente,
o mito e o mito literario se apoiam sobre organizacoes simbolicas,
que fazem vibrar cordas sensiveis em todos os seres humanos, ou
em muitos deles. E em uma famosa carta de 15 de outubro de 1897
que Freud pela primeira vez denomina “Edipo” ao complexo nuclear
da personalidade e escreve sobre a mitotragédia de Séfocles que
ela “apreende uma compulsao que todos reconhecem porque todos
a sentem. Cada ouvinte foi um dia em germe, na imaginacio, um
Edipo, e se aterroriza diante da realizacio de seu sonho transposto
para a realidade, estremece seguindo toda a medida da repressao
que separa seu estado infantil de seu estado atual” (La Naissance
de la psychanalyse).'® A psicanélise diagnostica a ansiedade da cas-
tracdo na origem dos olhos perfurados de Edipo, bem como na das
cabecas decepadas nas historias de Judite ou Salomé. Lembramos
da brilhante meditacdo de Michel Leiris sobre a Judite de Cranach,
no inicio de L’Age d’homme, essa Judite que segura em uma mao o
cutelo e na outra a sangrenta cabeca de Holofernes, “botao falico”.'
Por tras das narrativas miticas de garotas intoxicando seu pai para
se unir a ele — Mirra no mito de Adonis ou as filhas de L6 no Génesis
— o psicanalista lera que, para toda garota, o primeiro amante imagi-
néario é o pai... Em suma, mesmo se desconfiamos do universalismo
junguiano, encontramos aqui todo o tipo de fantasmas universais
cuja existéncia o proprio Freud sempre sustentou, em particular a
castracgdo, o romance familiar, a cena primaria, etc.

Objetar-se-a que tais cenarios permanecem muito genéricos,
e ndo bastam para dar conta da riqueza dos textos, mesmo no nivel
Unico das redes de imagens. Essa é a censura que varios mit6logos
dirigem a decriptagem freudiana, considerada valida, mas parcial,
mal adequada a polivaléncia das narrativas miticas: no novelo de
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imagens, a psicanalise nao segue senao alguns fios grossos. Assim,
diante das ocorréncias da serpente em inumeraveis mitos, o mito-
logo sorrira da redugao ao tao evidente simbolismo sexual. Mesmo
em narrativas como as do Génesis, nas quais a conexao da serpente
com o desejo de imortalidade é tdo aparente, muitos psicanalistas
abandonam Eva ao pecado original da inveja do pénis.’s A tensao
entre a extensao do conhecimento mitologico e a experiéncia anali-
tica teorizada por Freud sem davida contribui para explicar certos
cismas, como o de Jung ou o de Rank.

Tomemos o exemplo do mito literario de Don Juan. Rank e
sobretudo Férenczi esbogaram a respeito uma interpretacao das mais
ortodoxas. Eles pressentem nesse personagem que voa de mulher
em mulher ndo um homem que adora todas elas, mas alguém que
nao se satisfaz com nenhuma. O Don Juan procura em vao a mae
insubstituivel (significativamente ausente do enredo). E fcil pro-
longar tal interpretacao: insistiremos entdo no prazer de destruir as
parceiras (de preferéncia noivas, casadas ou vinculadas por votos
religiosos), na surpreendente rapidez do cansaco, no ddio e no de-
sejo de assassinato do pai. Se somarmos a esse belo conjunto que o
unico verdadeiro casal é Don Juan e Esganarelo, ligados por uma
estranha amizade (confidéncias, humilhacao a duas das mulheres
abandonadas...), entendemos que a psicanalise descobre sob todas
essas praticas uma modalidade homossexual de desejo amoroso e
tende a considerar muitos casos de representacoes donjuanescas
como produtos de uma homossexualidade inconsciente.

Ja o mitologo detectara muitas outras constantes neste en-
redo: ele reconhecera na obra diversas transformacoes do “modelo
heroico” que preside o surgimento da vida dos herdis. Ele também
enfatizara a importancia do “companheiro”, do duplo (Aquiles e
Patroclo, Gilgamesh e Enkidu...), rebaixado a um criado que acredi-
tamos comico. Mas ha muito mais. No desejo de queimar a vida, de
viver ardentemente, o her6i se emparelha com a morte, presente no
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horizonte de todas as suas faganhas; inebriado de seus sucessos, ele
vem desafiar o além, o que provoca sua puni¢ao. No modelo heroico
dominam as facanhas bélicas, entrecortadas por interlidios femi-
ninos, que terminam todos em “abandonos” (Teseu e Ariadne...); o
episodio mais frequente é o combate individual. O enredo de Don
Juan inverte essa relagdo: a bravura guerreira permanece (subli-
nhada por Moliéere), mas a prevaléncia passa para as “conquistas
amorosas”; as séries de combates individuais tornam-se assaltos
amorosos (como diz o her6i de Moliére, a fortaleza a ser tomada
é uma beldade).’® Paralelamente a essa inversao de insisténcias
se opera uma aceleracdo do tempo seducao-abandono: os herois
seduzem rapidamente, mas nao terminam de se desvencilhar das
feiticeiras (as Circes, Calipsos, Armidas); ja Don Juan substitui essa
lentidao pelo balé.

Seria preciso ampliar e refinar essas analises.”” Mas aqui
apenas abordo Don Juan para refletir de maneira geral sobre o mito
literario como organizacdo simbolica: é claro que a psicanalise e a
mitologia constantemente se cruzam e se complementam para nos
ajudar a dar conta do prestigio excepcional de certos enredos.

Bastam essas duas ciéncias humanas para esgotar a riqueza
dessas catedrais de imagens? No6s obtemos mais recorrendo a uma
analise de inspiracdo bachelardiana, atenta as constelacoes mais
finas e — pelo menos de maneira incipiente no préprio Bachelard —
a matéria verbal das obras. Bachelard, ele também, denunciou as
insuficiéncias da psicanalise no campo da literatura. Exaltando o que
chama de “o sobreconsciente poético”, ele nao trabalhava nem sobre
os discursos do diva, nem sobre os mitos etnorreligiosos, mas sobre
uma recolha de poemas. Lembremo-nos das redes que ele pos em
evidéncia, por exemplo, a do “complexo de Ofélia”, do prestigio da
morta afogada, da ligacao entre a mulher, a 4gua e a morte (L'eau e
le réves [A agua e os sonhos]). Nosso devaneio diurno se organiza
de acordo com algumas linhas da tendéncia maior.*®
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Voltemos ao nosso enredo de Don Juan. A maioria dos criticos
ficou impressionada com o nomadismo do personagem, com sua
facilidade e sua leveza dancante. Jean Rousset se maravilha com
esse “acrobata”, esse “homem ventoso”, esse perpétuo improvisador
que “conquista as pressas” (Le Mythe de Don Juan, Paris, Armand
Colin, 1976, p. 96 € 102).

O Don Juan de Moliere é um desses “conquistadores, que
voam perpetuamente de vitoria em vitoria” (I, 2). Seria preciso,
portanto, estudar o devaneio donjuanesco como um sonho aéreo,
um devaneio de auséncia de peso e de liberdade triunfante. Don
Juan como um amnésico feliz, aliviado do fardo dos compromissos
humanos, sem ceder a nenhuma desaceleracdo. Compreendemos
melhor, entao, a invencdo da Estatua: o sedutor mais aéreo vira a
se partir contra o compacto e o inamovivel.

Gracas a diversidade dessas analises, estamos diante de um
fendmeno que caracteriza o mito literario: a rica sobredeterminacao
dos elos do enredo. O percurso que leva Don Juan de uma mulher
a outra, interpretar-se-lhe-4 como paroxismo da seducao, arte de
um ator sem paralelo, desafio ao Deus cristao, sede metafisica que
nada a sacia, homossexualidade latente, ou devaneio nietzschiano
de uma existéncia dancgante?

E a riqueza excepcional da sobredeterminacio que explica a
diversidade de interpretacGes ao longo dos tempos e a fascinacio
persistente do enredo.* Deveriamos nos fixar aqui na importancia
socio-historica dos mitos literarios e nas variacoes de seu sucesso (a
mitanalise preconizada por Gilbert Durand em Figures mythiques
et visages de l'oeuvre [Figuras miticas e faces da obra], em 1979).

E também a riqueza da sobredeterminacio que distingue o
mito literario de simples telas, como aquela que subjaz ao Anfitrido.
Pode muito bem se tratar de um empréstimo da mitologia grega, e as
retomadas podem ter sido numerosas — como nos lembra o titulo de
Giraudoux, Amphitryon 38 —, mas esse enredo se limita a amarrar
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frouxamente varios temas comicos (os sosias, o lacaio covarde, o
corno). A mitologia grega é reduzida a ornamentos, e o mitico falta.
Neste caso, a abundancia de retomadas néo é mais significativa do
que no caso do barbudo egoista cuja filha acaba se casando com o
jovem que ela ama gracas as astticias de um criado. Se Figaro tivesse
pertencido as narrativas gregas e inspirado uma comédia ateniense,
estariamos em Figaro 80, ou mais.

No final desta analise do simbolismo, poderiamos ficar tenta-
dos a parar por ai. De fato, mesmo que a polivaléncia seja habitual-
mente atribuida como caracteristica das obras literarias mais bem
sucedidas, ela atinge no exemplo de Don Juan um grau rarissimo. No
entanto, varias questoes parecem insuficientemente resolvidas pelo
mero apelo a sobredeterminacao simbolica. Entre as hesitagoes que
vém a mente: o poema, quintesséncia da literatura, nao se encontra,
também ele, fortemente sobredeterminado? E onde situar a nogao
de “decoracao mitica”, forjada por Gilbert Durand a propoésito de
La Chartreuse de Parme (Le Décor mythique de la La Chartreuse
de Parme [A decoracdo mitica de A cartuxa de Parmal, Paris, José
Corti, 1961)? Se esse romance de Stendhal repousa sobre todo um
conjunto de mitologemas, se se reconhece nele um “suporte heroico”
(romance de familia, etc.) e um “suporte mistico” (onde se perfilam
as figuras de Isis e Psiqué), como se da que ninguém parece sonhar
em considera-lo um mito literario? Isso ocorre porque lhe faltam
duas outras caracteristicas que examinaremos agora.

2. A volta do parafuso

Lévi-Strauss, acostumado a organizacdo cerrada do mito
etnorreligioso, lamentou que o romancista nio seja assombrado
sendo por “formas e imagens deslocadas” e que ele “navega a deriva
entre esses corpos flutuantes”. O romance nasceu da “exaustio da
estrutura”; ele se apropriou dos “residuos deformados do mito”
e sofre da “caréncia cada vez mais evidente de uma carpintaria
interna”.?® O grande nimero de mitologemas flutuantes em La
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Chartreuse nao é suficiente para tornar esse romance comparavel
a uma organizacao mitica.

Para se convencer disso, basta retornar a Don Juan. Rapida-
mente, a analise do Dom Juan de Moliere, por exemplo, permite
destacar o extraordinario trabalho de reformalizacdo que faz retor-
nar ao mito literario um arranjo estrutural comparavel ao do mito
etnorreligioso. Sobre o mito de Adonis, eu recordei no interior de
quais sistemas cada elemento esta contido: c6digo boténico (mir-
ra, cereais, alface selvagem), cddigo sexual (frenesi, sexualidade
conjugal, impoténcia ou frigidez), cdédigo sociofamiliar, etc. Mas
horizontalmente se dao a ler as equivaléncias: cortesa, frenesi, mirra
/ mulher casada, sexualidade humana, plantas cultivadas, Ceres
deusa da colheita e do casamento/ celibato, frieza, alface selvagem.
Ora, Dom Juan apresenta uma tecelagem analoga:

Codigo temporal | Codigo familiar | Coédigo dos Codigo gestual
elementos

O INSTANTE O FILHO zom- O AR e o VEN- A MAO DO VENTO

(caro ao sedutor) | bando do PAI TO (“Ceda-me tua
mao”: 11, 2)
A DURACAO Os verdadei- A CARNE e 0o AMAO e a ALIAN-
(das fidelidades) | roslagos de SANGUE (da CA
FILIACAO (IV, | condicio hu- (no casamento)
4eV,1) mana)
A ETERNIDADE | O PAlvingador | APEDRA A MAO DE PEDRA
(do castigo) (da estétua) (“Me dé amao”:

V,6)

Do mesmo modo que para Adonis, as triades, dispostas ver-
ticalmente, permitem, horizontalmente, a leitura de equivaléncias
poderosamente significativas. No centro brilha a mensagem crista:
o ser humano nao escapa de uma dispersao funesta senao por com-
promissos estaveis, pela aceitacao dos limites de sua condicao, pelo
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respeito das prescri¢oes divinas. Inaugurado por um religioso, Tirso
de Molina, o enredo constitui uma apologia do casamento monoga-
mico, como vem sublinhar o hispanista Maurice Molho.

A firmeza desse tipo de organizacao nao parece se acomodar
em narrativas longas. Os mitos etnorreligiosos nio excedem duas
paginas, sem divida sob a pressdo das exigéncias de uma memori-
zacdo perfeita. Na literatura escrita, mais ambiciosa, o ponto 6timo
parece atingido com a duracao habitual da peca de teatro.? O teatro,
sobretudo com as estéticas preocupadas com a concentragao, convi-
da a formalizar; ele gosta das oposicoes e das reversoes. A sucessao
exposicao/n6/peripécias (pouco numerosas)/ desenlace, tal como
encontradas, por exemplo, na tragédia grega ou na tragédia classica,
oferece o grau de complexidade ideal para tramar o mito litera-
rio: entre a mininarrativa subjacente a certos poemas e as longas
narrativas de tipo épico ou romanesco. Qual € o limiar a partir do
qual uma narrativa alcanga complexidade suficiente para acessar,
eventualmente, a dignidade de um mito literario? Para refletir sobre
isso, dispomos de um “género” completamente tinico, inventado
pelo Renascimento: o emblema, cujo prototipo é fornecido pelos
Emblemata (1531) de Andrea Alciato.

Varios deles, alias, sdo mitolégicos. Por exemplo, o emble-
ma 102 nos mostra Belerofonte montado em Pégaso e triunfando
sobre a Quimera. Acima da gravura figura a Inscriptio: “Consilio
et virtute Chimeram superari, id est fortiores et deceptores”
[Prudéncia e coragem derrotam a Quimera, isto é, os poderosos
e enganadores]. E a imobilizacdo da imagem, frequentemente
rica e enigmatica, continua em uma Subscriptio de quatro versos.
Trata-se ndo de uma alegoria, mas de uma cena pouco codificada
decupada do tecido da mitologia, com a qual nao conserva sendo
lagos extremamente frouxos. Nessas representacoes de perso-
nagens que se emancipam do enredo em que se encontravam
presos, reconhecemos os “temas dos herois” distinguidos por
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Raymond Trousson.2?

O emblema mitolégico nos € precioso porque permite operar
distincoes decisivas entre sua relativa simplicidade e a complexidade
do mito literario. Com ele, nos contentamos com uma imagem, uma
cena (mesmo que com frequéncia ela seja mais narrativa do que
aquelas que decoram os vasos gregos), cuja polivaléncia ja limitada
se encontra ainda mais reduzida pelo texto de acompanhamento e
pela Inscriptio, frequentemente moral. Flutuamos entre o exemplum
concreto e o tipo. Desde entfo, como néo ver que o que abunda, em
nossa cultura, sao os emblemas mitol6gicos muito mais do que os
mitos literarios? Quando Camus compoe Le Mythe de Sisyphe [O
mito de Sisifo] ou L’'Homme révolté [O homem revoltado], sua re-
flexao é toda nutrida de emblematica. De maneira mais geral, uma
multidao de epis6dios dos mitos gregos ou da Biblia, muito simples,
alcancaram diretamente o status de emblemas: Sisifo rolando sua
pedra, o dilavio, a Torre de Babel, a chuva de fogo em Sodoma, etc.

Em suma, o mito literario implica nao apenas um herdi,
mas uma situacao complexa, de tipo dramatico, na qual o herdi se
encontra enredado. Se a situacao é muito simples, reduzida a um
episddio, permanecemos no emblema; se estiver muito carregada,
a estrutura se degrada em serialidade. O mito literario se distingue
tao bem das rapsddias (a Odisseia) quanto dos emblemas ou dos
adagios mitologicos.

3. A iluminacdo metafisica

A terceira e, no meu ponto de vista, tltima caracteristica do
mito literario é constituida pela iluminacao metafisica na qual se
banha todo o enredo. Uma das peculiaridades dos mitos biblicos
reside em sua insisténcia naquilo que Robert Couffignal denominou
“A luta com o Anjo”. O Deus tnico é onipresente na Biblia; ele esta
como em processo em face dos homens que se interrogam sobre o
sentido de toda a vida. Obviamente, pensamos no Livro de J6, mas
também no face-a-face com Deus, como aqueles de Abrado, Jaco,
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Moisés ou Elias. Literariamente, Athalie [Atalia], de Racine, e até, em
um universo secularizado, En attendant Godot [ Esperando Godot],
de Beckett, relembram-nos de que sobre a horizontalidade de toda
a existéncia recai — ou recaia talvez — um Olhar vertical. No enredo
dos principais Don Juans, Jean Rousset sublinhou a importancia
capital desse face-a-face com o além, do qual ele faz a primeira das
trés invariantes que retém.

Gracas a essa terceira caracteristica, o mito literario novamente
sejunta ao mito etnorreligioso; nessa perspectiva, ele também repre-
senta o “mito na literatura”. O que permite ainda um certo nimero
de esclarecimentos: em primeiro lugar, descobrimos uma nova razao
para ndo reconhecer no Anfitrido ou em La Chartreuse de Parme
mitos literarios; por outro lado, esse tnico critério proibe confundir
Don Juan com Casanova (ao que se acrescenta a “serialidade” frouxa
das Memorias do veneziano). Finalmente, ele explica por que o mais
organizado dos contos de fadas nao corre o risco de ser confundido
com um mito literario, por mais numerosos os que sejam dele re-
tomadas. Como Bettelheim demonstrou em sua Psychanalyse des
contes de fées [Psicanélise dos contos de fadas] (1976),22 o conto pode
se aproximar do mito no que concerne a saturacao simboélica; sem
duvida, o pode, também, as vezes, pela firmeza de sua organizacao;
mas com certeza dele se distingue radicalmente por sua imersao
complacente na cotidianidade (sutilmente aliada ao maravilhoso)
e por seu final feliz, em 4guas de rosas. Apesar de seus ogros e suas
fadas, o conto nos instala no raso da terra, aqui neste mundo mesmo.
V4 entdo explicar aos Cains e aos Don Juans que o fim de seu ardor
e de seu tormento é o de se casar e de ter muitos filhos!

Essa terceira caracteristica denuncia também as insuficién-
cias redutoras da explicacido do enredo pela psicologia. Em L’Age
d’homme, Michel Leiris, saindo de uma psicanélise fracassada, in-
sistiu nas ilusdes desse psicologismo, que restringe o mito de Edipo
a uma mecanica. Ele recorda a importancia da experiéncia tragica
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no mito grego e a ajuda que ele pode trazer a qualquer homem que
se pergunte se sua vida corre o risco de ser um destino. Nisso, ele
anuncia os estudos de Vernant: em Atenas, as tragédias miticas nas-
ceram no momento em que o0 homem grego comegou a se interrogar
sobre a mais metafisica das questoes: sou eu um ser livre ou sou eu
um joguete de forcas obscuras as quais chamo de deuses? Como
se por acaso, o Ocidente retornou com predilecio a esses enredos
tragicos nos periodos em que novamente se colocou essa questao
da liberdade: entre 1580 e 1680, em meio as controvérsias sobre
o livre arbitrio; a partir do final do século XIX, com os multiplos
questionamentos da autonomia do sujeito humano.

Parece que os mitos literarios de origem grega sao aptos,
sobretudo, para tomar a cargo experiéncias individuais, mesmo
que cada um se coloque questoes que todo mundo se coloca (como
no “novo teatro” da década de 1950 na Franca). Alguns dos mitos
literarios de origem biblica parecem mais capazes de orquestrar os
grandes horrores coletivos e a meditagio sobre o sentido da histo-
ria. Os cinco atos do mito de Moisés: a Prisao do Egito, o Desafio
aos algozes, o Exodo, a jornada no Deserto e a chegada em vista da
Terra Prometida, esse poderoso conjunto constitui um verdadeiro
mito literario da insurreicao coletiva em didlogo com um Deus que
torna livre.

KH*

Para concluir, gostaria de insistir sobre as verificacoes que se
impoOem e que conduzirao seja a corrigir, seja a refinar a triade das
caracteristicas propostas.>* Podemos esperar problemas delicados
de “limiares” ou “mesclas”. Assim, a longa narrativa que, no final do
Génesis, conta a histéria do patriarca José aparece — apesar de sua
retomada por Thomas Mann — como um misto de saga e de conto
improprio para dar inicio a um mito literario. Também sera neces-
sario acentuar o estudo da singularidade de cada obra, de acordo
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com a preocupagao repetidamente expressa pelo pioneiro que foi,
em nosso campo, Pierre Albouy.?

Tais trabalhos se arriscam fortemente a infligir uma negacao
parcial as criticas de Claude Lévi-Strauss a literatura como fiapos,
como bricabraque ou como comércio de segunda mao em compara-
¢d0 com a ourivesaria mitica. Dispomos ja do diamante do poema.
Certamente sera necessario acrescentar a ele, como quintesséncia
da literatura escrita, uma organizacao menos ligada ao instante, o
mito literario. O mito etnorreligioso nao tera legado sua perfeicao
somente a musica: subsiste “mito na literatura”.

NOTAS

1 “Qu’est qu'un mythe littéraire?” foi originalmente publicado em 1984, no
n. 55 da revista Littérature. A publicacio desta traducao para o portugués,
realizada especificamente para este livro, foi gentilmente autorizada pelo
proprio autor e pela atual direcao de Littérature, aos quais agradecemos.

2 Traducdo de Nathalia Dias, mestre em Estudos Literarios pela UFMG.
Revisao técnica da traducdo: Casa Doze Projetos e Edigoes.

3 Sobre a recente crise da noc¢ao de “mito”, ver, por exemplo, a revista Le
Temps de la réflexion, Gallimard, 1980 (n° 1, dedicado ao mito), com os
artigos de J.-P. Vernant, M. Detienne e P. Smith; bem como L’Tnvention
de la mythologie, de M. Détienne, Gallimard, 1981 [Ed. bras.: DETIENNE,
Marcel. A invengdo da mitologia. Trad. de André Telles e Gilza M. S. da
Gama. 2. ed. Rio de Janeiro: José Olympio/Brasilia: Ed. UnB, 1998]. Esta
reflexdo sobre o mito literario nasceu de diversas experiéncias: a direcao
do Departamento de Ciéncias Religiosas da Encyclopaedia Universalis,
na época de sua concepcao (1967-1969); depois a da colecdo “Mythes”,
logo codirigida com Pierre Brunel; finalmente, a preparacao de um Dictio-
nnaire des mythes littéraires (Editions du Rocher, [1988]), sob a direcdo
de Pierre Brunel, uma empreitada na qual eu tive que montar uma equipe
de pesquisa sobre mitos literarios de origem biblica, em particular com
Robert Couffignal (o Eden), André Dabezies (o Cristo), Daniéle Chauvin (o
Apocalipse), Mireille Dottin (Salomé), Marcelle Enderlé (Judite), Catheri-
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ne Mathiéere (o Golem). Eu mesmo trabalhei no mito de Caim [Ed. bras.:
BRUNEL, Pierre (Org.). Dicionario de mitos literarios. Trad. de Carlos
Sussekind et al. Rio de Janeiro: José Olympio/Brasilia: Ed. UnB, 1997].

4 Cf. o artigo “Myth” na New Encyclopaedia Britannica, col. 795a: o autor
destaca a importancia, dentro dos proprios grupos étnicos, da classificacio
das narrativas como true ou fictitious. O true corresponde, segundo ele, ao
que os ocidentais chamam de “mitos”. Permito-me fazer referéncia, para
esta apresentagao do mito, ao artigo “Récits mythiques et productions lit-
téraires” [Narrativas miticas e producoes literarias], publicado nos Atos do
Congresso de Literatura Comparada de 1977, Mythes, Images, Represen-
tations, Limoges, 1981, p. 61-70.

5 Cf. L'Origine des maniéres de table, Paris, Plon, 1968, p. 105-106 [Ed.
bras.: LEVI-STRAUSS, Claude. A origem dos modos a mesa (Mitologicas
v. 3). Trad. de Beatriz Perrone-Moisés. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2006];
L’homme nu, Plon, 1973, p. 583-584 [Ed. bras.: LEVI-STRAUSS, Clau-
de. O homem nu (Mitolbgicas v. 4). Trad. de Beatriz Perrone-Moisés. Sao
Paulo: Cosac & Naify, 2011]. Sobre Adonis, cf. também D. Anzieu, “Freud
et la mythologie” [Freud e a mitologia], na Nouvelle Revue Francaise de
Psychanalyse, n° 1 (1970), Gallimard.

6 Vernant insistiu, para destacar o advento da literatura, na descoberta da
escrita e no dominio de alguém sobre sua obra (Mythe et société en Gréce
ancienne, Paris, Maspero, 1974, p. 203-210) [Ed. bras.: VERNANT, Jean-
-Pierre. Mito e sociedade na Grécia antiga. Trad. de Myriam Campello.
Rio de Janeiro: José Olympio/Brasilia: Ed. UnB, 1999].

7 N.T.: Ed. bras.: BARTHES, Roland. Mitologias. Trad. de Rita Buonger-
mino e Pedro de Souza. Sdo Paulo: Difel, 1982.

8 N.T.: Ed. bras.: ROUGEMONT, Dennis de. O amor e o Ocidente. Trad.
de Paulo Brandi e Ethel B. Cachapuz. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988.

9 Cf. dois artigos publicados em 1975-1976 na revista canadense Mo-
saic: “La ville maudite chez Michel Butor” [A cidade maldita em Mi-
chel Butor] (VIII, 2) e “Fonction du mythe dans L’Age d’homme (Leiris)
et dans L’Emploi du Temps (Butor)” [Funcdo do mito em A idade viril
(Leiris) e Inventario do tempo (Butor)] (IX, 2). [Ed. bras.: BUTOR, Mi-
chel. Inventario do tempo. Trad. de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira,1988.]

10 E esta autonomia de episédios que funda a distin¢io de Raymond
Trousson entre “temas de her6i” e “temas de situacao” (Les Etudes de Thé-
mes, Paris, Minard, 1965, p. 35-43). A ela se aplica perfeitamente a censu-
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ra de Lévi-Strauss: “A estrutura se degrada em serialidade” (L'Origine...,
p. 106).

11 Obviamente, podemos apresentar Ulisses como o simbolo do homem
errante, mas os detalhes de suas aventuras sdo bem pouco necessérios, e,
além disso, desprovidos de gravidade na Odisseia.

12 Versiculo 16: “Quando eu era um golem, teus olhos j4 me viam”. O sig-
nificado da palavra é embrido, ser informe, no qual Deus ainda nao insu-
flou o sopro vital (Catherine Mathiére). Cf. Paule Wilgowicz, “Un mythe de
création: le golem” [Um mito de criacdo: o golem] na Revue Francaise de
Psychanalyse, tomo 46 (julho-agosto 1982), p. 887-900.

13 N. T.: Ed. bras.: FREUD, Sigmund. Carta 71. In: . Edi¢ao stan-
dard brasileira das obras psicolégicas completas de Sigmund Freud.
Trad. de J. Salomao. v. 1. Rio de Janeiro: Imago, 1996 [1897]. p. 356-359.

14 N. T.: Ed. bras.: LEIRIS, Michel. A idade viril. Precedido por Da lite-
ratura como tauromagquia. Trad. de Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2003. A passagem em questao: “[...] tendo a mao direita uma espada nua
como ela, cuja ponta fere o solo a pouca distancia de seus dedos do pé, e
cuja lamina muito larga e muito sélida acaba de cortar a cabega de Holo-
fernes, que pende, despojo sinistro, da mao esquerda da heroina, dedos
e cabelos misturados numa unido atroz; Judite, ornada de um colar tao
pesado como um grilhao de condenado, cujo frio em volta do pescogo vo-
luptuoso evoca o da espada junto a seus pés; Judite placida e parecendo
ndo mais pensar na cabeca barbuda que segura como um botao falico que
tivesse podido cortar, fechando seus labios inferiores no momento em que
as eclusas de Holofernes se abriam, ou entio que, ogra em pleno delirio,
ela tivesse destacado do grosso membro do homem embriagado (e talvez
vomitando) com uma stbita dentada” (LEIRIS, 2003, p. 134).

15 As narrativas do Génesis 1-11, redigidas por letrados hebreus entre os
séculos X e VI, por meio da bricolagem de mitos sumérios-acadios, tinham
como objetivo patente a afirmacao do monoteismo. Elas podem ser consi-
deradas como contramitos, o que da conta da manutencao dos materiais
miticos e de sua subversao. Ora, no modelo babil6nico, a epopeia de Gilga-
mesh, a serpente est4 claramente em conflito com Gilgamesh e lhe rouba a
erva da imortalidade: assim se explica a muda deste animal singular, que
troca de ser para nao morrer.

16 N.T.: Ed. bras.: MOLIERE. Don Juan: o convidado de pedra. Trad. e
adap. de Millor Fernandes. Porto Alegre: L&PM, 1997.

17 Por exemplo, estudando o mitologema do morto-vivo, o prestigio do
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ternario (os trés encontros com o Morto), a intrusdo da morte no meio da
refeicdo ou da festa (do Livro de Daniel a Mozart); ou ler todo o enredo
como desafio a divindade (destruicdo do casamento e dos votos, hipocri-
sia, e sobretudo, em Moliere, este cume que constitui a cena do pobre, com
suas sobreimpressoes luciferinas)...

18 [Ed. bras.: BACHELARD, Gaston. A agua e os sonhos: ensaio sobre a
imaginacdo da matéria. Trad. de Ant6énio P. Danesi. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1997.] Logo ap6s a morte de Bachelard, Mircea Eliade redescobriu
essas linhas da tendéncia maior, estudando as narrativas miticas no ma-
gistral estudo a-histoérico curiosamente intitulado Histoire des religions
(Payot, 1949) [Ed. bras.: ELIADE, Mircea. Tratado da histéria das religi-
oes. Trad. de Fernando Tomaz e Natalia Nunes. Sao Paulo: Martins Fon-
tes, 2008].

19 Ela também ajuda a compreender a importante contaminac¢@o dos mi-
tos literarios entre si: Don Juan e Fausto (1829), de Grabbe; mas tam-
bém as sobreimpressdes tdo comuns entre Judite, Salomé ou Joana d’Arc
(Mireille Dottin, Marcelle Enderlé).

20 L’Origine..., p.105-106; L’homme nu, p. 583-584.

21 Da mesma forma, na lenda — no sentido estrito, cujo modelo é a vida de
santo composta da perspectiva de uma recitagdo litargica —, os principios
de organizagdo quase sempre se enfraquecem tao logo se excedam vinte
paginas. Deslizamos, assim, para a biografia.

22 “Quem diz Prometeu pensa liberdade, genialidade, progresso, conheci-
mento, revolta” (Thémes et mythes, Bruxelles, 1981, p. 44). Sim, na época
do dinamismo romantico; mas se tememos a desmedida, como Alciato,
escrevemos acima da gravura de Prometeu: “Quae supra nos, nihil ad nos”
[Do que esta acima de nos, nada é para nos] (emblema 28). — No nivel
mais baixo, recaimos no adagio (no sentido de Erasmo): o tonel das Danai-
des, o calcanhar de Aquiles... Sintagmas fixos.

23 N.T.: Ed. bras.: BETTELHEIM, Bruno. Psicandlise dos contos de fadas.
Traducao de Arlene Caetano. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980.

24 Em seu Le Mythe de Faust [O mito de Fausto], André Dabezies, por
exemplo, destacou “a tensao dramaética engendrada entre os dois polos
opostos, o impulso do homem e o peso do mal sobre ele”; em outro lugar,
ele fala de “estrutura bipolar” (Paris, Colin, p. 324-326).

25 Cf. Mythes et mythologies dans la littérature francaise [Mitos e mito-
logias na literatura francesa], Paris, Colin, 1969, p. 309; Mythographies
[Mitografias], Paris, Corti, 1976, p. 267-272.
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