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IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA
Imagens de Fausto: historia, mito, literatura

Nabil Aratijo
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Aproximando Prospero e Fausto, Jean-Claude Carriere afirma
que o caminho do personagem shakesperiano em A tempestade é
diametralmente oposto ao do célebre sabio alemao sedento de po-
der intelectual e cientifico, justamente na medida em que, a fim de
retornar a sua terra natal e ao seio de seu povo, o primeiro renuncia
a nada menos do que os poderes que lhe garantiam um dominio
sobre a natureza. “Ao doutor negro, Fausto, opde-se, pois, desde a
origem, Prospero, o doutor branco”, conclui Carriere (2003, p. 33),
indagando:

A nos restaria perguntar por que Fausto se elevou a dimensao
mitica enquanto Prospero permanecia um personagem de teatro.
Ser4 que os tempos modernos da Europa se reconheceriam, mais
clara e facilmente, no doutor negro? Um de nossos mitos favoritos
nos indicaria, com toda a certeza, como nosso local preferido, os
territorios infernais? (Ibid., p. 33).

A fascinante pergunta af colocada — POR QUE FAUSTO? —,
precederia, contudo, uma outra, incontornavel para a propria
problemaética delineada por Carriere: QUAL FAUSTO? Renomado
especialista no assunto, André Dabezies sente-se tentado a falar de
“trés mitos aparecidos sucessivamente” (DABEZIES, 1997, p. 340),
para além, é claro, da propria figura histérica que os teria precedido
a todos:

(i) um primeiro Fausto, o do século XVI, “esse mago de ambi-
¢Oes insensatas, mas angustiado diante da danacao” (Ibid., p. 340);

(i) o do romantismo, contexto no qual “os desejos muito



Magali Moura . Nabil Aradjo

imediatos do Fausto primitivo ai se encontram transfigurados num
desejo quase metafisico de infinito” (Ibid., p. 340);
(iii) o das geracoes seguintes, para as quais, suprimido ou mini-
mizado o pacto, “Fausto converte-se em imagem ideal do homem
moderno libertado das representacoes antigas, conquistando sem
drama o saber, a forca e a felicidade” (Ibid., p. 340).

Disseminadas por uma miriade 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 Mikhail Bulgakov, passando por Marlowe, Lessing, Goethe, além
de Byron, Heine, L'Isle-Adam e Ibsen, as “trés imagens miticas de
Fausto, que se sucederam ao longo de quatro séculos, coexistem hoje
na producao literaria”, conclui Dabezies (Ibid., p. 340).

Este livro aborda essas imagens, em suas multiplas manifes-
tacOes discursivas, no entrecruzamento de historia, mito, literatura,
com o intuito de responder, quica, em nossos dias: Qual Fausto?
Por que Fausto?
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O pacto faustiano e o Sata inumano

Maria Conceicao Monteiro
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

O humano, nas suas limitacdes, procura a totalidade. E este o
ponto axial deste ensaio. Essa procura suscita o pacto entre Fausto,
o humano, e Sata, figura inumana, pacto que se efetua através da
compra de uma alma, em troca de um mundo de prazeres e éxtases.
Satd é o mensageiro de uma longa tradi¢do em torno de um plano
misterioso e obscuro que permite explorar novos mundos e desven-
dar os mistérios da vida e do corpo, através do conhecimento. Dai que
o pacto implica, além de um empreendimento que se radicaliza na
compra da alma, um deleite de éxtase erotico, em que Fausto vé o seu
mundo dilatado, um mundo de possibilidades transcendentes. Faus-
to, com o pacto, almeja um devir-Sata, um poder-sobre-humano. E
Sata, em quem se figura o humano perverso, é o catalisador desse
devir. O desejo erético, por seu turno, liga-se inextricavelmente ao
desejo de conhecimento, motivacao do pacto.

Construindo Fausto

Christopher Marlowe (1564-1593) constroi o seu Fausto, em
The Tragical History of the Life and Death of Doctor Faustus (1592),
inspirado 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, capaz de comunicar-se com o mundo dos mortos.
Considerava-se também astrologo, por ser capaz de ver a influéncia
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dos planetas e estrelas no ser humano. A histéria da magia, assim,
favorece uma melhor compreensao do mito de Fausto. A construcao
abjeta dessa figura deu-se depois da sua morte, por volta de 1540,
e atingiu um ponto culminante em 1570, relacionando-se esse fato
diretamente com os processos de bruxaria cada vez mais numerosos.

Na figura do mito, o Fausto lendério representa a independén-
cia de qualquer amarra que o pudesse atar ao mundo convencional
do trabalho e da familia. Se, pela imagem do mago, ele incorpora as
extravagancias que a propria palavra denota, ele é, também, figura
representativa da transformacao pelo conhecimento em geral, e que
ocorre paralelamente a sua procura de uma ciéncia magica (WATT,
1997). O Fausto de Marlowe é, ainda, figura do seu tempo, pois,
afinal, “knowledge is power”.

Fausto mergulha no mar de incertezas que o levara a questio-
nar os mandamentos divinos. Ele e os seus seguidores colocam em
dtvida todas as leis que limitam o conhecimento, os desejos, o poder,
a transcendéncia. E preciso afastar o estigma da queda e dominar
o conhecimento para adquirir liberdade. Fausto procura salvar-se
dos limites da sua existéncia nao através de um ser transcendente,
mas através de si mesmo. Dai usar os experimentos cientificos com
audacia, 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 c6smica.
A finitude humana ¢é a grande questao para Fausto, que procura a
transcendéncia na imanéncia.

E énolaboratorio, esse espago com sua porcao de mistério, de
segredo, de obscuridade, que Fausto, através da magia, faz emergir,
do nada da mente humana, a figura enigmatica de Mefistofeles,
o inimigo da luz, enviado pelo poderoso Lucifer, figura erotica,
aquele que ousou querer mais que os simples quereres do Paraiso,
demandando liberdade e o poder da razao, para ter conhecimento
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do mundo. E é essa for¢a metafisica, em dialogo com Fausto, que
vai propiciar a compreensao do humano.

Marlowe, com o seu Doctor Faustus, dramatiza a davida e o
desafio & ordem divina como questdes. E assim o pacto faustiano:
trabalha com o desafio, duvidando e questionando os fundamentos
da Igreja. Fausto rebela-se contra uma ordem do mundo dada, e vai,
através da alquimia, procurar construir o seu préprio mundo, que
o leve a mergulhar na infinitude do universo.

A conexao entre o saber e a magia era reforcada pelo fato de
que a magia — nos ramos da astrologia e da alquimia, que, na época,
nao se distinguiam claramente da astronomia e da quimica — era
ensinada nas universidades. Entretanto, o Fausto de Marlowe quer
muito mais do que o estudo das ciéncias tem para lhe oferecer: quer
transpor o limite da morte, quer livrar-se da teologia que prega que
o pecado é o preco da morte, e, por isso, “temos de morrer uma
interminavel morte” (MARLOWE, 1976, p. 8).

A magia, aquela que conjura Sata, é o caminho para a realiza-
¢do de todos os desejos e poderes. Afinal um mago habilidoso pode
como um Deus, sugere Fausto (Ibid., p. 9). E Fausto, de posse do
novo poder, quem proclama ter-se tornado divino. Ele encarna sua
época, transcende a religido e a moral na escolha da sua carreira,
ainda que se torne evidente que aquilo que se aprende nao é neces-
sariamente aquilo que se pode fazer. A magia possibilita a Fausto
acesso ao mundo glorioso do passado. Por sua Helena escolheria
saquear a Universidade de Wittenberg, em vez de saquear Trobia
(Ibid., p. 30).

Mas é aqui também que Sata ganha forca teologica, 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
o0 espirito de Sata, através do exorcismo, ele seguiu sendo a figura

11
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emblematica e enigmatica que povoa todas as artes, elevado a po-
sicao de personagem. Se, por um lado, os humanistas, para salvar
a magia, nao viam o Fausto histérico como possuidor de qualquer
poder, os luteranos criam que o poder que detinha era devido ao
pacto que fizera com o diabo, donde o terrivel desenlace do drama.
E é aqui que a figura histérica ganha status de mito, que vai resvalar
na arte de Marlowe.

O Fausto de Marlowe, como ja indica a abertura da peca, mar-
ca o mito faustiano com ligac¢Ges inerentes ao astrélogo e pesquisador
da natureza. Contudo, é uma figura cheia de dividas e incertezas,
que, ao longo de toda a acdo, se apresenta inseguro sobre o caminho
que devera seguir, apesar de seu ar por vezes arrogante.

Pensado em certa perspectiva, Fausto pode ser considerado
figura atuante do movimento humanista. Por um lado, representa
uma grande celebra¢ao do humanismo renascentista, na sua escolha
do humano, da Terra, da vontade de viver, negando a possibilidade
divina de uma vida eterna, ou seja, representa a emergéncia do an-
tropocentrismo, por oposi¢ao ao teocentrismo medieval. Por outro,
pela sua inseguranca, revela um humanismo incipiente, pois aqui o
conhecimento ainda esta associado a Sata, e nao a Deus.

Fausto e o corpo inumano de Sata

» &«

Do ponto de vista etimologico, Sata significa “causar”, “opor-
-se”. E o adversério. Pode-se encontrar essa figura em alguns livros
do Antigo Testamento. No “Livro de J6”, por exemplo, Sata serve
a Deus. E como se Deus delegasse a outro a responsabilidade do
mal. Sata, por sua vez, objetiva seduzir o ser humano, a fim de que
ele duvide de Deus. Outras nomeacGes sdo agregadas a figura de-
moniaca, como, por exemplo, Belzebu (deus das moscas), ou Diabo
(figuracao de uma forca de mediac¢ao). E s6 no cristianismo, porém,
que o Diabo é associado ao mal.

Do ponto de vista histdrico, assim, o termo Sata passa pela
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Biblia Hebraica — onde designa uma divindade angélica que testa a
fé do individuo —, antes de aparecer nos Evangelhos, em que a figura
de Sata é frequentemente tragcada como maléfica, contrapondo-se a
um Deus monoteista, e nao a Humanidade. A figura do diabo recebe,
ao longo da histéria crista, nomes diferentes, e Sata é apenas um
deles. Na Idade Média e no inicio do Renascimento, o Satanismo é
governado por uma estrutura de oposicao e inversao. Enquanto opo-
sicao, define tanto o demoniaco (Sata) como o divino (Deus), como
dramatizado por Milton em Paradise Lost. Mas é somente no século
XIX que o Satanismo toma um rumo distinto. De fato, € dificil falar
de Satanismo antes dessa época, pelo menos como uma contrarre-
ligido, com rituais, textos e simbolos. O que pode ser considerado
satanico antes desse periodo era definido pela Igreja como heresia,
que, no fundo, é um tipo particular de ameaca, por ser tida como
crenca equivocada. O Satanismo do século XIX, porém, é diferente
desse da época de Marlowe. Aqui, seguindo os desafios religiosos
impostos pelo Romantismo, pela Revolucao e pela estética do gotico,
opera nao como oposi¢ao, mas como inversao, como em “As litanias
de Sata” (1857), de Baudelaire, em que Sata, ao contrario de Deus,
passa a ser reverenciado. Ao ganhar status de religiao, o Satanismo,
desse modo, oferece ao seu rebanho uma forma diferenciada de ser,
dando margem a constituicdo de um pequeno grupo que tem em
Sata um protetor, um abrigo.

Marlowe apresenta um didlogo entre Fausto e entidades trans-
cendentes, como Sata, enquanto corpo de energia poética. Essa figura
interessa, em sua funcdo poético-cultural, como imagem-mundo
representativa da propria natureza humana, na sua ambigua posi¢ao
entre o bem e o mal. Através dela, o medo e o perigo configuram o
limite do proprio pensamento humano, na sua dindmica de cons-
tante transformacao no empenho de construcio do conhecimento.

Fausto almeja um devir-Sata, ou devir-Deus, um devir-Poder.
O devir produz a si proprio, um devir que ja se é — tornar-se o que ja

13
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estd em mim. O outro, Sata, fascina; é forca que contagia, e o devir é
parte de um pacto que celebra a si mesmo. Ele vive na proliferacao.
O eu-Sata é fascinado pela multiplicidade, que contagia e se deixa
contagiar, num circulo de pactos, sangue, sombras e presencas-
-ausentes. O devir se compreende, assim, como um processo de
desejo de ser; é um modo de transposicao de limites.

Enquanto construcdo poético-imaginaria, o corpo de Sata
obedece ao principio da hibrida¢do: humano/inumano e divino.
Em Sata figura-se o humano perverso. 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 operacgoes:
uma realizando distorc¢Ges sistematicas da figura humana, e a ou-
tra imbricando nela tragos nao humanos. Por tudo isso, o diabo se
apresenta como um ser mitoldgico. Aqui, pensando com Thacker
(2011), o termo implica mais do que uma compreensao humana do
humano, mas, ao contrario, a compreensao do mundo e, a0 mesmo
tempo, o limite da possibilidade humana de conhecer o inumano.
Sata se encontra exatamente em uma dimens3o interpretativa que
nao é comumente 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
representacao. Ele, com sua energia, é portador de uma luz ambigua.

Sata seria assim um Fausto desfigurado; o duplo que é produto
de uma desfiguracao humana, assim como de uma supressao do
humano. Sata figura, na narrativa da representacio do Outro, como
monstro, o Mal, revelando uma dimensao religiosa do imaginério
sobre o monstruoso, e com ela a dificuldade de transgredir, de ou-
tra forma que nao seja o convencional, os limites que a imagem do
corpo humano impde a representacio de sua propria ultrapassagem
(COURTINE, 2008, p. 501). Por mal entende-se a face obscura da
natureza humana, aquela que a cultura pode em parte domesticar,
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mas que continua a animar nossos desejos, nossos medos, nossos
sentimentos, em suma, todos os afetos. Esse mal, ou sombra, nos
persegue, em suas diversas modulacées: violéncia, sofrimento,
pecado, etc. A sombra faz parte da nossa vida, mas nao deixa de
incomodar a doutrina religiosa ocidental. Dai a necessidade de
reconhecer que a imperfei¢do também é um elemento estruturante
do dado mundano, especialmente se aceitarmos a vida em toda a
sua complexidade. E importante aceitar o desafio dessa visdo, ainda
que de maneira metodologica — talvez epistemologica —, pela cir-
cunstancia de ela enfatizar o paroxismo, a caricatura, o que conduz a
uma concepcao de forma como capacidade de por em palavras o que
é vivido, o proprio conflito. O desejo pela 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.

O inferno interior de Fausto, dramatizado por Marlowe, é
o ponto alto da peca. E inevitavel uma comparaciio com o Sati de
Paradise Lost, de John Milton, em que o personagem nao sb6 apenas
tem voz, mas expoe a tragicidade que a exclusdo pode causar, levando
essas sombras errantes a vagar pelo mundo, deixando marcas do
ressentimento, da magoa. Sata dirige uma legiao de demonios, num
mundo de forcas ativas e reativas, a procura de adeptos, de devires.
Fausto é potencialmente um devir-diabo. Contudo, o arrependimen-
to, o remorso por ter ousado, como Sata, desafiar a lei divina o leva
a conflitos e horrores até a queda. J4 nao mais pode usar a magia
para fazer parar o tempo. E € para o inferno que Licifer 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
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contrario da salvacao, e a alma passa a lhe ser um fardo. Aqui me

vém a lembranca as palavras de Stanislaw Lem, em Solaris (1970),

sobre a imperfeicao de Deus:
Nao estou pensando num Deus cuja imperfeicao seja o produto da
candura das criaturas humanas, mas cuja imperfeicao represente
a caracteristica fundamental, imanente. Um Deus limitado na sua
consciéncia e poder, falivel, incapaz de prever as consequéncias
dos seus atos, criando fen6menos que engendram horror. E que
criou a eternidade, que deveria ser a medida de sua poténcia, mas
que é a medida da sua infinita derrota. (LEM, 1970).

E essa a grande batalha que Fausto precisa enfrentar: contes-
tar a imortalidade. Sem sucesso, contudo.

Quero pensar Satd como figura inumana por nao ocupar
um lugar comumente associado as no¢oes de humano, ainda que,
paradoxalmente, s6 exista em uma perspectiva do humano. E o hu-
mano que, através da imaginacao poética, possibilita o surgimento
do inumano como questao, na arte. O inumano é fruto do desejo,
daquilo que necessita vir para fora, possibilitando também o jogo
de fantasia. Sata é inumano por ser mito gerador de forga, energia,
existindo independentemente da relagao entre eu e o mundo. Dai
ser corpo que opera em um entre-espaco (luz/sombra, Céu/Inferno,
noite/sombra), em um entre-ser (inumano/humano). A figura de
Sata remete, pois, a ideia do ins6lito, como pensada por Trigg (2014),
pois o estranho torna-se o lugar de reavaliacio critica de normas
existentes, em que o olhar da subjetividade humana perde a sua
posicao privilegiada. Com o inumano, algo retorna para assombrar
o ser humano, sem que seja plenamente integrado na humanidade.
Outro fator importante a esse respeito € que o aspecto diferenciador
do inumano é precisamente nio negar a humanidade, apesar de, em
termos experimentais, poder ser sentido como forga de oposicao.
No entanto, é precisamente através da inclusdo do humano que o
elemento inumano torna-se visivel. Experiéncias que abarcam o
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éxtase e 0 medo sao fundamentais para pensar o inumano nas artes
que tematizam o horror, pois ai sempre ha o experienciar daquilo
que foge a nossa explicacao racional (MONTEIRO, 2016).

Sata é a coisa que é externa a mim e a0 mesmo tempo interna.
Essa coisa tem uma vida an6nima, uma alteridade que se relacio-
na a mim. Sata sé existe, como figura inumana, a partir da minha
existéncia. Compreendo Satd menos no sentido teologico e mais na
sua funcdo cultural como forma de pensar as varias maneiras de
evocacoes dessa figura, como uma imagem-mundo da minha prépria
natureza, englobadora de todo o bem e de todo o mal.

Sata torna-se uma figura excepcional para Fausto, e é com ele
que terd que fazer um pacto de sangue para devir-sobre-humano,
poténcia superior. E figura catalisadora desse devir. O pacto, tam-
bém, estabelece o processo de erotizacao de Sata na relagdo com
aqueles que clamam por ele. Afinal, sdo intimeras as tentagoes do
diabo, como pensadas pela teologia crista, para separar os crentes
da relacdo vertical com Deus, que, segundo essa teologia, é aquele
que nos libertara da morte.

O pacto e a erotizacao de Sata

O elemento satanico se expressa na imaginacao poético-
-literaria. Podemos constatar isso em diversos autores. Dante, na
sua viagem pelo Inferno, Purgatorio e Paraiso, circula por diferentes
lugares e observa as falhas humanas em varios circulos do Inferno;
em The Monk, de Matthew G. Lewis, Matilda exerce poder trans-
cendente, quando em estado de possessao; a vida do anjo caido é
dramatizada por John Milton, em Paradise Lost; e mais tarde, no
século passado, na figura de Woland, em O mestre e Margarida,
de Mikhail Bulgékov; isso para nomear apenas alguns exemplos.

E especialmente importante a sintese elaborada por Thacker
(2011) sobre o diabo enquanto relacao entre o humano e o inumano:
o classico (serve de inspiracao), o inicio do Cristianismo (tentador),
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a modernidade ocidental (visdo clinica, através da psicanélise e in-
ternalizada como maquinacoes do inconsciente) e, por ultimo, em
uma visao contemporanea, o Diabo é sempre o Outro ameacador.

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

Sata vive fora do tempo e em todos os tempos, é figura
centrifuga, ndo se atém nem a espacos nem a tempos, existe no
recondito de mim, de n6s. Um desdobramento de Fausto, que se
abre e se revela. Um corpo em mutacao. Sata seria, para Fausto, a
possibilidade de evitar a postergacao do prazer. Fausto se orienta
pelo principio do prazer para fazer o pacto, pois o que Deus tem a
lhe oferecer é o principio da realidade, ou seja, tem que esperar a
morte para obter a redengio e, consequentemente, a vida eterna.
Sata, por sua vez, oferece o prazer imediato e absoluto, dentro dos
limites impostos pelo pacto.

Contudo, a inseguranca e o medo de Fausto o levam a inter-
nalizar as pulsées, e o congelamento do sangue, na hora de assinar
o pacto, mostra um Fausto inseguro, oscilante, entre as focas anta-
gbnicas que animam o ser.

Os dialogos travados entre o intermediario de Sata — Mefis-
tofeles — e Fausto orquestram a sintonia entre o poderoso e Fausto.
Arelacao dialogica nas narrativas é estabelecida pelo poder de Sata
em construir outros mundos ou realidades, que estao para além do
que podemos representar tradicionalmente, porque apresentam
um outro significado. Ele se revela ndo como naquilo que pode ser
representado, mas como um tipo de experiéncia que acontece inter-
namente no ser de cada um enquanto corpo. O mundo é decifrado
através do corpo, que passaria entao a decifrar o enigma do mundo.
Sata desperta a imaginacao desejante do outro para superar-se,
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expandindo a vida para sonhar além dos limites em que vivemos e
nos representamos. O corpo possuido por Sata revela novas possi-
bilidades do ser humano.

Como em Paradise Lost, de John Milton, ao Sata de Marlowe,
que é o inimigo do Deus onipotente, € também conferido um efeito
poético que leva a minha imaginacao a relativizar a magnitude das
forcas adversas do sagrado e do profano. Dai que a forca poética
cede a ilusdo de igualdade entre as duas categorias que se tornam
partes intrinsecas do humano.

Falar de Sata, da sua construcio na arte imaginativa como
figura erotica, é, também, elaborar o lado obscuro de mim mesma,
em que evoco o inumano de mim como forma de expandir o univer-
so limitado de conhecimento e desejos. A forca ativa de Fausto faz
explodir de si toda uma carga de poder que o leva a transcender as
possibilidades finitas, permitindo que se escancare a sua frente um
universo de encantamentos.

Tudo isso o eleva, e 0 mundo o erotiza, pois ele incorpora a
necessidade de procurar, desvendar, criar, danar-se e morrer. Vejo-
-0 na sua necessidade de compreensao mais extensa do mundo que
nao cabe na vida. Precisa fazer o pacto e sangrar, momento deveras
erotico criado por Marlowe.

O pacto é tensdo, é ambiguidade, é incerteza. Se, por um lado,
me libera, por outro me aprisiona, a partir do momento que assino o
meu nome com sangue. Ha uma estrutura juridica e econémica as-
sociada com a histéria de Fausto e as suas encarnacées em Marlowe:
“Entao, Fausto, apunhala o braco corajosamente, / E une a tua alma,
que em certo dia / Grande Liucifer podera reivindici-la como sua; /
E entdo serés tao grande quanto Luacifer” (MARLOWE, 1976, p. 28).

O pacto assinado com o préprio sangue alimenta o desejo de
transformacao, de querer ser parte do bando. O sangue do pacto é
uma linda metafora de algo fluido e vivo, iluminado: Eros em cha-
mas, sangrando. Fausto opta por uma sabedoria demoniaca para
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viver com um novo impeto, efervescente. Ao assinar o pacto, entra
em éxtase inquietante, sede insaciavel.

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-
¢ao erodtica entre Fausto e a forca transcendente ¢ estabelecida pela
forca do discurso de Mefistdfeles e pelo poder de Sata de construir
mundos outros. Mundos que estao para além do que podemos pen-
sar, mas que apresentam um outro significado, mais profundo para
o proprio mundo de Fausto. Ele se revelaria para mim nao naquilo
que pode ser representado, mas como um tipo de experiéncia que
acontece em mim internamente por meio do meu corpo. O mundo
é decifrado através do corpo. O corpo de Fausto passaria entao a
decifrar o enigma do mundo. Sata desperta a imaginacao desejante
de Fausto para superar-se, expandindo a vida para sonhar a infini-
tude, uma infinitude c6smica, contudo. O Eros satdnico opera aqui
na esfera corporal, do gozo. Mefistofeles, enquanto joga o jogo de
Eros, torna-se mensageiro de um plano misterioso e obscuro de
desvendamento dos segredos da vida e do corpo. O corpo satanico
em didlogo com o humano revela toda a humanidade do ser.

O Diabo, figura antropomorfica, posiciona-se entre o Bem
e o Mal, entre o mortal e o imortal, como Eros: um entre-ser. E é
nesse espaco entremeio, ou entre-ser, que se abriga Eros-Satanico,
em posicao de eterno devir. No momento de reconhecimento do
limite, da inevitabilidade da morte, Fausto sacrifica a vontade de
ser tudo, a ilusao que o distancia do limite; por dltimo sacrifica a
crenca em Deus.

Essa relacdo é sempre mimética, o desejo € mimético, pois
o objeto de desejo de Sata é o objeto de desejo do outro. A relagio
mimeética é, estruturalmente, triangular, dado que envolve o eu, o
outro e o objeto (que desejo por saber que o outro deseja). Me trans-
formo por almejar a imortalidade e os prazeres erdticos que Sata me
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oferece através do pacto. Contudo, ao prometer a imortalidade, Sata
tem em Deus um modelo mimético, um rival temido. Ele desafia a
soberania divina. Ele erotiza a vida que se torna fonte de poder, um
sentido interno de satisfacdo na experiéncia dos prazeres. Sata é
fonte geradora de energia erética que sempre se choca com o modo
por que a vida social se estrutura. Ha uma formosa triade mimética:
o profano, o divino e eu. Habito um entre-espaco de disputa. Como
sugere Girard (2001), o desejo é, consequentemente, mimético. Ele
se origina nao no sujeito desejante e nem no objeto desejado, mas
em uma terceira pessoa — o modelo do meu desejo. Se esse modelo
nos influencia através do seu proprio desejo, eu e ele desejamos o
mesmo objeto. Dai, inevitavelmente, nos tornarmos rivais. Fausto é
objeto de desejo das duas forcas, Deus e o Diabo. Contudo, observo
que essas figuras sao também objeto de desejo de Fausto. H4 uma
diferenca: Sata imita Deus num espirito de rivalidade, e Fausto os
imita por querer alargar o seu mundo, por querer a infinitude. Na
luta entre as duas forgas, simbolizadas pelos anjos do Bem e do
Mal, observo a dramatizacio da violéncia, pois Fausto experiencia
a impossibilidade de livrar-se da adi¢do destruidora que, afinal, é
parte também da sua humanidade.

O erdtico implica ambiguidade, revelagdo e ocultamento;
é forca que liga a escuridao com a claridade, o Bem com o Mal, a
matéria com o espirito, o desejo com a morte. Na arte se exprime
Eros com a sua forca solar e noturna. Eros € separagio e regresso,
um retorno nio a uma natureza reconciliada, mas conflitante em
relacdo a realidade primordial. Esse regresso nao é fuga da morte
nem negacado do erdtico, mas uma tentativa para compreendé-los
e integrar uma totalidade, nesse intenso didlogo entre o humano e
o transcendente.

Em Marlowe, o pacto de sangue é carregado de significacoes.
Implica uma promessa de infinitude. O pacto é um momento eroti-
co; 0 sangue € a seiva de uma promessa, que leva o outro a sonhar
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uma infinita espera, ou de uma ilusio de continuidade expandida,
dilatada. A natureza ilusionista do pacto esta no potencial de po-
der alcancar o impossivel, através da magia, do inebriamento. A
erotizacao de Sata, por conseguinte, consiste em uma dimensao de
expansao, de desdobramento do ser e da vida. Da vida no ser.

Transgressao e queda

Marlowe reitera em Fausto o pecado original do primeiro
casal, cuja narrativa é incorporada na histéria crista. Por antifrase,
o nome “Fausto” significa “aquele nascido sob uma boa estrela”.
Fausto rejeita e afronta Deus, apesar de temé-lo. A sua rebeldia
resvala mais tarde para o anjo caido, de espirito empreendedor, de
Milton, em Paradise Lost: “Aqui pelo menos / Seremos livres; O
Todo-Poderoso nao construiu / Aqui por sua inveja, nao nos levara
para longe: / Aqui nés podemos reinar seguro, e na minha escolha
/ Para reinar vale a pena a ambicao embora no inferno: / Melhor
reinar no Inferno do que servir no Céu” (MILTON, 1968, p. 12).

Se Marlowe nao concede ao seu protagonista a salvagdo e, ao
contrario, permite que experiencie a danagao, nao creio que seja
movido por qualquer moralismo cristdo, mas por conceber a obra
como tragédia. Em todo o percurso que Fausto faz, da sua ascensao
a queda, o leitor compartilha o seu desespero e se solidariza com ele,
e também com Mefistofeles, no que se assemelham na dor da perda.

Na cena XIX, vejo um Fausto torturado, sem qualquer espe-
ranca de salvacdo. E o soliloquio final expressa uma alma desespera-
danas suas tltimas horas de vida, quando o horizonte que desponta
a sua frente é nada mais que um abismo de loucura e desespero de
um nada desconhecido. Deseja que o tempo pare e que a meia-noite
nunca chegue, para que possa arrepender-se e salvar a sua alma.

Fausto, incorporando Sata, é representativo da desordem
do seu mundo, um sinal da ira de Deus. E corpo satinico, reflete a
condenacao divina das paixoes, do jogo, da heresia. O seu medo e
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arrependimento posteriores refletem uma pregacio crista que se
apoia na ameaga. Entretanto, o grande conflito que pode em prin-
cipio parecer como mero arrependimento é, também, gerado pelas
contradigbes inerentes as duas forgas do bem e do mal que expoem
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, sabe que a “morte eterna”
o aguarda, e, ao ler as clausulas para efetuar o pacto, pede a Mefist6-
feles para dizer a Lucifer: “Vendo Fausto sofrer a morte eterna / Por
pensamentos desesperados contra a deidade de Jupiter, / Diga que
ele entrega a ele sua alma / Entao ele vai poupar-lhe vinte e quatro
anos / Deixando-o viver em toda a voluptuosidade” (MARLOWE,
1976, p. 22).

Fausto dispensa as matérias tradicionais de estudo, como a
filosofia, a medicina, o direito e a teologia, e, por inseguranca, por
nao saber que caminho trilhar, volta-se para a magia, que lhe po-
deria oferecer “um mundo de proveito e prazer, de poder, de honra
e onipoténcia” (Ibid., p. 9). A sua natureza ambiciosa o faz crer que
“um magico legitimo é um semideus” (Ibid., p. 9). Quer ser mais que
um simples mortal. A consciéncia conflitante de Fausto é exposta
através dos anjos do Bem e do Mal. Por outro lado, vive uma crise
existencial de nao querer “dever ser”, mas ser o que é. Adquire, ao
final, um conhecimento angustiado, aquele que liga o desejo a vio-
1éncia, e a morte, dado que a morte é a verdade do desejo.

Mefistofeles é o mensageiro que efetua o pacto entre Fausto
e Lucifer. E essa vontade de cruzar mares, desvendar o insondavel,
uma vontade do “mal”, o mal que eclode e se abre como palavras,
que anima a vida de Fausto. Esse mal que, de Sao Paulo a Santo
Agostinho, passando por varias correntes filosoficas, tem-se em-
penhado em teorizar, em tentar por em pratica o bem. Se a sabe-
doria de Fausto abarca o demoniaco, é por procurar experienciar o
desconhecido; para isso, precisa romper com a ordem divina, com
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objetivos diabolicos, para enganar a finitude, a mortalidade. Ou seja,
avida, para Fausto, ndo pode ser reduzida a utilidade aprendida na
Universidade, mas ao gozo todo seu com o mundo desconhecido.
Ha certa grandeza na negatividade que vai na contramao do céu
da divindade. Fausto precisa descer as profundezas da vida, en-
contrar o seu lado sombrio, Sata, mergulhando no abismo negro, o
da animalidade, do prazer e do desejo. Esse mundo que o fascina,
justamente porque nao o conhece. Ele enfrenta o medo da sombra
para efetuar o pacto e, consequentemente, ao fazé-lo, experiencia
o tragico da sua condicao através da culpa, do arrependimento,
categorias demasiadamente cristas.

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

Quando Fausto confessa que, “se dissermos que nao temos
pecado, nos enganamos e nao ha verdade em nos. Entao, acreditamos
que devemos pecar e, portanto, morrer” (Ibid., p. 8), sabe que o peca-
do nao é um erro, mas uma transgressao do limite consciente. Como
diria Foucault (2000), o limite nfo existiria se fosse absolutamente
intransponivel e, reciprocamente, a transgressao nao faria sentido
se meramente cruzasse o limite composto de ilusdes e sombras.

A transgressao, através de um irrevogavel pacto, mostra
Fausto como sujeito que desafia o Deus, que o quer submisso na fé
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e proximo a ele. Apesar de Sata nao suscitar a priori tais demandas,
Fausto, ao fechar o pacto sangrento, também se tornara submisso a
seus poderes, até que se cumpra o tempo estabelecido, quando entao
a sua alma passaré a ser posse do senhor das trevas.

A teoria faustiana é elaborada a partir da separacdo divina
entre o bem e o mal. No entanto, um elemento sb existe com o outro,
e nao na privacdo de um para que surja o outro. O bem e o mal para
Fausto sdo equivalentes até o momento do pacto. O anjo do Bem e o
anjo do Mal que aparecem para Fausto estdo intimamente ligados.
Os contrérios sao aliados.

O desejo de Fausto para desvendar todos os mistérios do
Universo o faz um ser desprovido de qualquer interesse pelo Ou-
tro, e, pois, somente interessado em si mesmo. Com a auséncia de
um cosmos e de Deus, a ideia de salvagao desaparece para Fausto.
Restam-lhe apenas o inefdvel medo da morte e a contemplacio tra-
gica da finitude da existéncia. Mas o ideal de Fausto, a sede de vida
infinita, o seu encontro com Satd, sdao elementos motivadores de
transcendéncia em relaciao a morte. Talvez, creio, essa tenha sido a
ambicao maior de Fausto, uma grande paixao para realizar algo com
que se superasse a si mesmo, superando também qualquer religido
que se quisesse superior ao individuo, a ele, Fausto. Nas pegadas
de Kant (1993), Fausto pensa alargado, procurando sentido para a
vida, transpondo o finito. Ainda na sua decadéncia final torna-se o
heréi paradoxal da transcendéncia.

Por todo o drama néo faltam a Fausto avisos sobre a iminente
danacao e queda. Mas é Mefistofeles, esse verdadeiro inimigo, me-
lancdlico, torturado, quem elabora a mais eloquente adverténcia.
Esse carater sombrio transparece quando explica por que nao esta
no inferno:

“Ora, isso é o inferno, nem estou fora disso. / 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 de
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felicidade eterna? / O Fausto deixa essas frivolas exigéncias, /
O que causa um terror a minha alma desvanecida” (MARLOWE,
1976, p. 21-22).

Se o Fausto de Goethe, ap6s experienciagdes demoniacas, ga-
nha a salvacdo, o mesmo nao ocorre com o Fausto de Marlowe. Talvez
nao seja apenas a vitoria do bem sobre o mal, mas, como pondera
Thacker, trate-se de mais uma “economia moral do desconhecido”
(THACKER, 2011, p. 45).

A peca émarcada por conflitos e contradi¢oes. Fausto, através
da transgressao, subverte a estrutura limitante do seu universo.
Ao mesmo tempo, ele é constituido por essa estrutura que tenta
subverter. Em outras palavras, Fausto transgride o seu mundo e a
si proprio. Afinal, ele é parte de um mundo dividido. Tal divisdo é
explicitada quando pergunta a Mefistofeles onde é o lugar que as
pessoas chamam de Inferno, ao que este responde:

Dentro das entranhas desses elementos,

Onde somos torturados e permanecemos para sempre.
O inferno nao é limitado, nem esta circunscrito

Em um lugar préprio, mas onde estamos, € o inferno,
E onde esta o inferno, devemos sempre existir;

E, para ser curto, quando todo o mundo dissolve

E toda criatura sera purificada,

Todos os lugares serdo o inferno que nao é o céu
(MARLOWE, 1976, p. 31).

Nesse didlogo entre o humano e o inumano, Mefistofeles
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; € uma condi¢ao, um estado
interior. Apesar de um mundo se confinar ao escritério de Fausto,
a imaginacao em Marlowe leva a transposicao de lugar. O Inferno
é aqui e é aqui que a bela Helena salta das paginas de Homero e,
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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 nao necessitam da presenca corp6rea. No final, ele retorna ao
escritorio de estudos em Wittenberg, onde perde todas as imagens de
mundos que por ali passaram, deixando apenas fragmentos de corpo.
Do homem todo poderoso restou a figura condenada e maldita: A
tragédia de Fausto. A peca de Marlowe marca-se por presencas e
auséncias, por corpo e espirito, nela sobressaindo a imagem interior,
em detrimento do corpo material.

Entretanto, o que deve ser destacado nos dialogos sdo os
elementos que fazem parte da consciéncia humana: Deus e Sata, o
Anjo Bom e o Anjo Mau. Mefistofeles compreende o Inferno mais
como um estado da consciéncia do que como um lugar fisico: “O
inferno nio é limitado, nem esta circunscrito em um lugar préprio,
mas onde estamos, é o inferno” (Ibid., p. 31).

O proprio questionamento de Fausto é subversivo, e a desco-
berta dos limites que procura transgredir o leva a queda.

A matéria do drama é o proprio conflito interior, num
mundo que se queria de sonhos e infinito, sem a faria de um Deus
vingador. O drama traz a presenca das duas forcas que regem o
mundo religioso — Deus e Sata —, bem como o abandono de um
pelo outro e a certeza tardia de que os dois sdo imagens conflitantes
no ser. Nao é mais um pelo outro, mas se trata de aprender a lidar
com os dois, que formam uma sintese da matéria de que somos
feitos. Nietzsche, em Além do Bem e do Mal, ja via que “O diabo
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” (NIETZSCHE, 1990, p. 99). Fausto procurou,
através do conhecimento, uma metafisica da transcendéncia, e
por isso negou Deus, adentrando o mundo dilatavel da magia de
Sata. Opta pelo “Mal” e, no fim, é punido pela escolha que fez.
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Nao entendeu que somos feito de matéria que amalgama os dois
elementos.

Fausto procurou possibilidades ilimitadas, enfrentando
tormentas para saciar o desejo de conhecimento, de gozo. Um
transgressor em movimento, como diria Chartier (2003, p. 154),
na audacia e no horror, na metafisica do devir. Esse é o mito que o
dramaturgo elisabetano traz a luz na lenda e populariza na arena.
Fausto quis um além melhor do que a terra em que vivia, uma trans-
cendéncia. Nega um Deus e afirma os poderes da magia que o levam
a um sedutor Sata. Ao firmar o contrato e optar por um mundo de
prazeres imagéticos, fluidos, confunde o real com a imaginacao e
com a ilusao do infinito, da juventude e do poder. Fausto acreditou
em um mundo outro possivel.

Pobre Fausto, danou-se por sentir culpa. A culpa que se
origina quando assina o pacto, quando contrai uma divida com
Sata. Ele é castigado por nao saber lidar com a divida, na qual o
que esta em jogo é a vida. Ao pensar em Deus, Fausto infringe um
dos pontos de pauta do contrato. O credor, por sua vez, exige o
pagamento. Fausto torna-se um infrator, porque, depois de todos
os beneficios que o pacto lhe outorgara, atenta, no final, contra
o seu credor. Nao sd, como resultado, é privado dos beneficios e
vantagens, mas também perde qualquer esperanca de salvacao, de
sentido de vida. O castigo imposto a Fausto sinaliza a celebracio
do vencedor, em toda a sua clareza e crueldade, que como cons-
tata Nietzsche (2012, p. 54); o poderoso sente prazer castigando e
humilhando o inferior.

Esse castigo doma Fausto, e a reconciliagdo com o divino,
o Deus, que tanto almeja, lhe é negada. E um homem com uma
divida a pagar, um prisioneiro, e, como uma presa da faria e do
desespero, é corroido pela culpa. E a danacao aparece entao como
a tnica morte possivel, a morte eterna, negacao da vida, a perda
definitiva da participagdo do ser na eternidade. Fausto padece da
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morte com Sata e, como lembra Landsberg (2009, p. 50), é o falso
imortal, pois a morte é sua condicdo, dai morrer infinitamente.

Fausto nao consegue viver as possibilidades de seu proprio
corpo. Consequentemente, ao final, sente culpa e arrependimento,
categorias cristalizadas nas mentes humanas. Por desvendar os mis-
térios da vida, sente que traiu os principios religiosos de limitacao e
quer recuperar o tempo durante o qual se afastou de Deus.

Observando as palavras finais de Fausto, constata-se que as
figuras de Deus e Sata (figuras antagonicas incorporadas no ser como
o bem e o mal) estdo intrinsicamente ligadas a sua queda: “Meu Deus,
meu Deus! Olhe ndo tao feroz para mim! / Feio inferno, abra-se nao!
Nao venha, Luacifer” (MARLOWE, 1976, p. 103).

Vejo o final de Fausto como o triunfo do nada, um nada
indiferente aos desejos da vontade, essa forca cega, no sentido
schopenhaueriano, de querer viver incessantemente. Um nada
que é escuridao (auséncia de luz) e morte (auséncia de vida). O
que resta apos a supressao da vontade de viver, de querer todos os
quereres, é efetivamente o nada, por tudo se ter querido. Mas, ainda
com Schopenhauer, “para aqueles que se converteram e aboliram
a vontade, é o nosso mundo atual, este mundo tao real com todos
o0s seus so6is e todas as suas vias lacteas que é o nada” (s/d, p. 546).
Fausto, por lhe ser negada a salvac¢ao, cai no abismo obscuro do
desespero, da constatacao de finitude, do nada.

Se me liberto do pacto com Sati, observo que o seu poder
sobrenatural é apenas uma ilusdo, ja que ele nao existe. Mas nao im-
porta; na arte, a figura de Sata, como mito cultural, segue possuindo
relevancia inestimavel, e dai o seu surgimento, enquanto questao,
em diferentes culturas e tempos. As figuras literarias que interagem
com Satd sdo presas das chamas e das farias, subvertem a ordem
cultural, insistindo na negacao de significaces ou valores absolutos.
Satd, enquanto figura inumana, esta em didlogo permanente com o
humano, escapando a qualquer limitacao do discurso.
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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 experienciado todos os prazeres
anunciados por Freud (2013), através de uma bem administrada
intoxicacao, talvez tivesse adquirido um nivel de independéncia em
relacdo a qualquer transcendéncia metafisica, e pudesse explorar o
seu universo imaginativo, ocupando, por sua vez, um lugar sélido
na economia libidinal.
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NOTA

Em um manuscrito, conservado pela biblioteca de Wolfenbiittel, redigido
entre 1572 e 1587, encontra-se um relato completo sobre a vida e morte de
Fausto, inclusive o pacto de 24 anos e o seu fim terrivel. O mesmo docu-
mento serd encontrado numa versao tardia, o Faustbuch, de 1587, editado
por Johann Spies. E provavel que uma versio do Faustbuch tenha chegado
a Inglaterra em 1572, mas é a versao de 1592 que serviu de fonte para Mar-
lowe produzir a sua peca.
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Fausto ou a Rebelido no Teatro do Mundo!

Hans-Jiirgen Schings
Universidade Livre de Berlim

1. O Teatro do Mundo
Prélogo no Céu
O Senhor, as Falanges Celestes, logo depois Mefistofeles. Os
trés Arcanjos acercam-se do trono.
Rafael: O sol entoa de maneira ancestral

De esferas irmas canticos rivais.

Prolog im Himmel

Der Herr, die himmlischen Heerscharen, nachher
Mephistopheles. Die drei Erzengel treten vor.

Raphael: Die Sonne tont nach alter Weise

In Brudersphdren Wettgesang

Nao poderia ser maior a magnificéncia para um nascente
pactario. As mais altas esferas surgem e ja manifestam sua preo-
cupacao para com ele. Nao é de somenos que elementos celestes
sdo invocados; toda a criacdo surge em cena. O teatro do mundo é
impensavel sem um horizonte metafisico.

Na tradicdo faustica, para grande desvantagem de Fausto, as
legides infernais dominam o campo metafisico — espiritos diab6licos,
reunides de diabos e todo tipo de celebridades diabélicas tém em
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mira seu futuro aliado. A benevoléncia de Goethe, para vantagem
de Fausto, realinha as relacoes de poder, de modo que ele devera ser
salvo, conforme se percebe desde o inicio. O “Prdlogo no Céu”, ima-
ginado por Goethe em torno de 1800, é criado a partir do repositério
da tradicdo do teatro do mundo, marcado por nomes como Dante,
Calder6n e Milton. Teatro do Mundo deve significar aqui, seguindo
Ernst Robert Curtius,3 tanto a representacao da humanidade em sua
relacdo com o mundo ou, ainda, poesia sobre ordenacao e sentido do
mundo, visto como criacio. Por este motivo, pode-se também falar
de poesia sobre a criagdo.* O “Prologo no Céu” confere ao Fausto
de Goethe o prentncio de tal poesia da criacao. O protagonista,
entretanto, interpoe dificuldades a isso.

Pois para um teatro do mundo e da criacdo “classicos”, con-
forme o modelo insuperavel de Calderdn,s ja é, ha bastante tempo,
demasiado tarde. Fausto seria o primeiro a protestar contra a
formacao de tal horizonte. N6s conhecemos suas explicacoes: “O
mundo de 14 pouco me importa a mim”;® e “Para o além a via é-nos
vedada”.” (No entanto, Fausto ndo d4 um passo sem o descendente
daquele “mundo do além”, sem Mefisto.) A formula, sob cuja luz, o
Grande teatro do mundo® de Calderén conduziu suas personagens
pelo mundo, € a seguinte: “Aja corretamente — Deus est4 acima de
vocés”. Fausto, pelo contrario, pensa e age de modo incondicionado,
absoluto, a seu talante — encerrado, citando mais uma vez Ernst
Robert Curtius, “na solidao sublime do espaco moral”, autonomo,
portanto e assim moderno. Fausto demonstra com tal gesto, com o
revoltoso nascimento da autonomia, justamente o afastamento do
teatro do mundo. Teatro do mundo no momento da revolta. Por
isso, dever-se-ia, poder-se-ia tratar o “Pr6logo”, a citacao do teatro
do mundo, como adorno ultrapassado e corta-lo, como é pratica
comum nas encenagdes? Quem procede desta forma, coloca-se
resolutamente sob o ponto de vista de Fausto, ndo sob o de Goethe.
Aqui queremos nos colocar ao lado de Goethe.
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Portanto: o “Pr6logo” evoca a tradicdo da poesia da criagao.
Ele retine, desse modo, dois motivos teatrais.

O primeiro é a disputa metafisica pela alma humana. Como se
sabe, Goethe recorre para isso ao inicio da historia de Jo6. L4 esté a
negociacao entre o Senhor e Sata em relacao a J6, a quem o Senhor
chama de “meu servo J6”, e o desafio de Sata: “ele te negara na tua
face” (JO 1, 6-12). Goethe transforma a disputa compacta entre o
Senhor e Mefistofeles no caso Fausto que, repleto de todo tipo de
afrontamento, atrai para si, com razao, a atencao mais acirrada dos
intérpretes.

O que frequentemente se menospreza aqui é o segundo motivo
da peca que esta em cena. Refere-se aqui ao elogio a “Obra”, o louvor
a criacdo, como ele determina as estrofes dos arcanjos no inicio do
“Prologo” e na forma de tratamento que o Senhor d4 aos “verdadeiros
filhos de Deus” no final do “Prélogo”. (Os anjos — “funcionérios do
céu”, “ministros do divino governo mundial”, como caracterizou
Giorgio Agamben em seu recente ensaio).? Portanto:

Seguindo antigo ritmo, o Sol

Com as esferas canta uma cancao,
E fecha o seu ciclo ancestral

Ao passo sonoro do trovao.

Vé-lo d4 aos anjos vigor:
Insondavel é o seu maior mistério;
O enigma da Obra maior

E como o do dia primeiro.

Die Sonne tont nach alter Weise
In Brudersphdren Wettgesang,
Und thre vorgeschriebne Reise
Vollendet sie mit Donnergang.

Ihr Anblick gibt den Engeln Stdrke,
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Wenn keiner sie ergriinden mag;
Die unbegreiflich hohen Werke

Sind herrlich wie am ersten Tag.

E, no final da cena:

Mas vos, os veros filhos do divino,

A beleza animada cantai vosso hino!
Vos prendera nos doces lagos do amor,
E vos fixai o fendmeno livre

e fugaz em pensamento fundador.

Doch ihr, die echten Géttersohne,

Erfreut euch der lebendig reichen Schone!

Das Werdende, das ewig wirkt und lebt,

Umfass’ euch mit der Liebe holden Schranken,
Und was in schwankender Erscheinung schwebt,
Befestiget mit dauernden Gedanken.

Esses versos nao sdo meros ornamentos que guarnecem de
modo aprazivel a disputa. Trata-se muito mais de reconhecer: o
elogio as “obras superiores”, entoado no estilo de grande lirica, da-se
em relacdo a disputa entre o Senhor e Mefisto. Os arcanjos tomam
posicao na disputa sobre a perfeicao ou imperfeicao da criagao. Por
um bom acaso, Goethe conheceu um exemplo bem fresco e gran-
dioso de uma tal louvacao a criacao bem na época de surgimento
do “Prélogo” do Fausto. Na companhia de outros grandes de Wei-
mar — Wieland, Schiller, assim como de Herder — Goethe assistiu
no Ano Novo de 1801 a apresentagao da Criacdo (Schopfung) de
Haydn, no teatro de Weimar (dois dias antes ele ja havia assistido
ao ensaio geral). Um memoravel encontro entre o Classicismo de
Viena e o de Weimar. O oratério de Haydn incorpora o libreto de
Gottfried van Swieten, por isso seu inaudito sucesso, um apice da
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alegria iluminista-pietista mundana.

Sob o signo da luz vitoriosa, Haydn/van Swieten festejam a
obra de seis dias e seu apice, a criagdo do homem. Assim anuncia
a aria de Uriel:

Vestido com dignidade e altivez,
Abencoado com beleza, forca e coragem,
Dirigido para o céu, ele esta ereto,

O ser humano,

Um homem, e rei da natureza.

Sua fronte nobre, largamente abaulada
Anuncia o sentido profundo da verdade
E do olhar claro brilha

O espirito,

Sopro e imagem do Criador.

Mit Wiird’ und Hoheit angethan,

Mit Schonheit, Stdrk’ und Muth begabt,
Gen Himmel aufgerichtet, steht

Der Mensch,

Ein Mann, und Konig der Natur.

Die breit gewdlbt’ erhab’ne Stirn
Verkiind'’t der Weisheit tiefen Sinn,
Und aus dem hellen Blicke strahlt

Der Geist,

Des Schopfers Hauch und Ebenbild.

A Criacao de Haydn termina como se o assunto do pecado
original ficasse em aberto, até mesmo como se fosse bem inveros-
simil. De fato, trata-se aqui de ressaltar o efeito iluminista dessa
poesia sobre a criacdo: ela passa por cima, de modo intencional, do
pecado original e de tudo que esta relacionado a ele. O complexo
Paraiso perdido (tema de Milton) é deixado de lado. Elogio a criacao
e humanidade compdem um continuo ininterrupto.
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Bem diferente é o “Prélogo” do Fausto. Na posicdo estru-
tural onde as antigas poesias sobre a criacao iniciam a historia da
tentacao, queda e reden¢do da humanidade, onde, com entusiasmo
iluminista, a Criacdo de Haydn/van Swieten louva o homem como
meta da creatio, justamente ai é interrompida em Goethe a cancao
dos arcanjos em louvor a “obra maior” e adentra Mefisto na cena
metafisica. Ele é responsavel pelos defeitos da natureza humana.

Para Mefisto, o homem é um erro, um caso infeliz da cria-
¢do, sua refutacio. Ele se opOe ao hinico canto de louvor do anjo
(“Perdao, que altos discursos nao sei ter”),” ele insulta a criacao
na medida em que, sem qualquer reserva, coloca a nu seu maior
representante, o homem. “O pequeno deus do mundo nao mudou,
/ Desde o dia primeiro mui singular ficou”."* Contraposto a isso
falam os Arcanjos: “E o esplendor da Obra em redor / E como o do
dia primeiro™ — “esplendor” aqui, “singular” 14. E adiante: “Nao ha
na Terra nada do teu agrado / Senhor, nao ha! Est4 tudo 14 como
sempre, maravilhosamente ruim.”.'3 Como se quisesse riscar o oti-
mismo humano iluminista, como se quisesse ancorar novamente
na natureza humana os antigos danos do pecado — assim Goethe
deixa agir o critico radical da criacdo. E Fausto é sua prova. Pode-
-se concluir: precisamente Fausto toma o lugar de um novo, cada
vez mais moderno, Adao, que comete um novo pecado original. Um
pecado original novo (moderno) — nao é menos do que isso do que
se trata quando Mefisto com seu modo de se expressar descontrai-
do fala de uma aposta: “Vai uma aposta? Eu Vos digo, em verdade,
/ Que o haveis de perder”.* A volta ao ponto negro da historia da
humanidade — isso é um engenhoso artificio.

O “pequeno deus do mundo™s deve ser levado a queda e, com
isso, também a obra prima da cria¢do. “Deus da Terra™® — sobretudo
Herder, o intérprete da Biblia e educador da humanidade, um dos
maiores inspiradores de Goethe (e do Fausto), fez dessa expressao
sua mais cara representacao antropologica e sempre lancava mao
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dela. “Eu — como Deus”!” diz ele entdo, fala de “divinizacao do
homem” (Menschengottlichkeit) ou formula, com brilhante forca
linguistica, “Eu / sou aquilo, através do qual a criacio / se con-
centra”.’® Isso significa: concentrado, atingindo sua meta e, alias,
pelo sentimento e reflexdo do individuo, mas também por meio da
participacdo do deus da Terra na “dadiva da criacdo e do poder”™
do criador do mundo.

Nesse sentido surge entdo, em Herder, também a expressao
“aspirar”: “mas justamente através de aspiracao, através de esforco e
trabalho tornou-se isso (quer dizer todo o trabalho e fadiga humanos)
delicioso! Aquecer-se, aproximar-se, criar, obter sentido, dominar e
imperar — imagem de Deus, do incansavel, do criador!”.2°

Bastante distinto é, naturalmente, Mefisto. O homem, um
“pequeno deus do mundo”, significa: o cerne da criacao, participagao,
aspiracao, atividade. Contudo, tal é o diagnostico do critico, esse
“Deus da Terra” estd em larga medida insatisfeito, ele inverte sua
aspiracao em uma dinamica desprovida de meta e contentamento,
0 pretenso “servo” comporta-se realmente como um rebelde. Com
satisfacdo, Mefisto observa como a testemunha principal do “Senhor”
forca de tal maneira sua capacidade de participa¢ao na criagao, seu
empenho, até cair em um desinteresse radical. “Pede as mais belas
estrelas sua ansia; / Do mundo os maiores prazeres procura / E nem
0 que a mao tem, nem a distancia / Satisfazem esta alma insegura”.*'
Dito de outra maneira: tal homem nao quer simplesmente se adequar
a esse mundo, ele se coloca em uma desproporgao basilar em relacao
a criacao, ele estd fundamentalmente descontente. Isso é moderno
— o pecado original moderno de um Adao moderno.

A participacao na “dadiva da criacao” como fonte de um mal-
-estar fundamental com a criacdo é um paradoxo com formato dia-
boélico. Simplesmente isso € o que deseja aquele que tudo nega. Dessa
forma, desdobra-se no grande monologo de Fausto (da cena “Noite”)
um psicodrama que confirma por demais o diagnostico de Mefisto.
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2. Rebelido

Em ritmo alternante entre colapso e impulsividade, as lon-
gas cenas do quarto de estudo delineiam a rebelido de Fausto, uma
revolta do desespero. Mefisto ndo tem que aparecer como tentador
ou sedutor. No pacto e aposta ele tdo somente ratifica aquilo que
irrompe propriamente de Fausto. Ele ndo convence, ele auxilia.

Na segunda cena intitulada “Quarto de estudo”, ja esta tudo
arranjado. O desespero de Fausto, até entdo de certa maneira re-
primido e encoberto pelo pathos de suas tentativas de romper com
limites, irrompe entdo em cena sem qualquer reserva. Trés grandes
momentos discursivos preparam o arremate da aposta, conduzem
para este momento com consequéncias inexoraveis.

O primeiro momento discursivo: “Em nenhum hébito dei-
xarei de sentir / A dor da vida estreita que levar”.?2 O tema geral é
introduzido novamente. O que mais explica além disso: o mundo
nao pode me conceder nada, ele nao € suficiente para mim; porque
meus anseios e aspiracoes nao se deixam nele se tornar realidade,
ele se torna mais e mais um vazio. Fausto se sente muito velho e
jovem demais. Deve renunciar, aquele que quer apenas desejar.
Com pavor desperta pela manha, pois nenhum desejo havia se rea-
lizado, toda vontade fora amainada, frustrada a criacdo em sua alma
ativa com “farsas mil da vida”. Sonhos selvagens tornam sem efeito
também todo “repouso” provindo da noite. O “Deus” que “mora em
seu amago”, “nao tem poder sobre as rodas do mundo”, mas isso
certamente quer dizer: a desproporcdo desse eu com o mundo e
com a vida nao tem chance de salvacao. Desejo, volipia, criacao do
proprio espirito, o Deus que habita em sua alma — em lugar algum
se acha “no mundo exterior a contraimagem que da respostas”.?
Conclusio do primeiro momento discursivo: negacao da existéncia
e da vida, desejo de morte. “E assim a existéncia me é um peso, / A
morte ansiada, a vida um 6dio imenso”.>*
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O segundo momento discursivo de Fausto cresce e transforma-
-se em uma “avalanche de maldic6es”, em um “amaldicoamento”.?

Maldigo hoje tudo o que enreda
A alma em falsa seducao

E com lisonja a cega e encerra
Neste antro de desolagao.

So fluch®ich allem, was die Seele

Mit Lock- und Gaukelwerk umspannt,

Und sie in diese Trauerhohle

Mit Blend- und Schmeichelkraften bannt! (vv. 1.587 e segs.).

Entao ele amaldigoa a “douta opiniao” do homem sobre si
mesmo, o mundo das aparicoes sensiveis, fama e gloria, riquezas e
“Mamon” (deus do ouro), “a suma esséncia da uva”, e logo depois
ainda, mas nao por acaso, as mais elevadas virtudes cristas, “do
amor a bem-aventuranca”, a “esperanca”, a “crenca”, a “paciéncia”.

Caso se queira evitar mal-entendidos (como se as maldicoes
de Fausto tivessem em grande parte razao de ser), uma olhada no
texto de Goethe sobre Winckelmann (1805) ajudaria. E o documento
de uma arte de bem viver classica e completamente antifiustica.
Trecho por trecho surgem 14 justamente as riquezas da vida que
foram amaldi¢oadas por Fausto, como insignias de uma existéncia
feliz, como expressao de um inusitadamente saudavel prazer e posse
do mundo. Diante dessa transparéncia, o moderno amaldigoador do
mundo é uma figura fracassada de um infeliz.

Da mesma forma, ajuda dar uma olhada na tradigio faustica
contida nos livros populares. Pois, como se deve entender a maldicao
das mais elevadas virtudes cristas, se nao como acolhimento da com-
plexidade do motivo do desespero, da desesperatio e acedia, que se
condensou em torno do pacto de Fausto com o diabo? Acedia — assim
a Idade Média chamava uma depressao com um matiz metafisico.
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Quase todas as nuances da acedia retornam agora. Elas se realizam
em Fausto: a oposicao entre o amor e a esperancga, a malicia, a “fuga
et horror et detestatio boni divini”.?® A maldicao das riquezas divi-
nas se dirigem agora a existéncia, vida, mundo, ao Deus-natureza,
revogam a teodiceia com a qual os Arcanjos iniciaram o Proélogo,
contradizem a confianca no homem que o “Senhor” contrapés 1a
aos argumentos de Mefisto. Todas as maldicGes estdo interligadas,
formam uma unidade unissona — uma grande “blasfémia”, como
Fausto dira no final da tragédia: “Ja o fui, antes de as trevas me
dar / E contra mim e o mundo blasfemar”.?” “Vocé o destruiu, / O
mundo belo”?®— o comentario do coro dos espiritos acerta no alvo.
Mefisto pode ficar satisfeito.

O que Mefisto ainda pode dar ao rebelde niilista? A resposta
sarcastica conduz Fausto a seu terceiro momento discursivo. Ele
é: nada. O sarcasmo de Fausto em relagdo ao nada do mundo e as
suas riquezas passa diretamente pela formulacao no momento da
aposta: “Se um dia, acomodado, na cama da preguica / Me deitar,
que esse seja o meu fim!”.2° A cama da preguica, ele acrescenta logo
a vaidade em relacdo a si mesmo e o prazer. Ele aposta que nao se
deixara enganar nem ser vitima de mentiras — “A aposta ofereco”.3°
A aceitacao de Mefisto — “Topo!” vem logo a seguir.

Contudo é notavel o que sucede a essa fala. Fausto aumenta
a formulacao da aposta com os seguintes versos:

Se alguma vez ao momento disser:
Fica, tu que és tao belo!

Sera entao livre de me prender,
Afundar-me-ei sem agravo, sem apelo.

Werd’ ich zum Augenblicke sagen;

Verweile doch! du bist so schon!

Dann magst du mich in Fesseln schlagen,

Dann will ich gern zugrunde gehn! (vv. 1.699-1.702).
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Isso é uma afronta incrivel. Aqui também, Fausto junta tudo,
mistura tudo, leva sua caudalosa fala cheia de faria da “cama da
preguica”, passando pelo extremo amor proprio e prazer até o “belo
momento”* — e infringe, dessa forma, o mais alto valor do sistema
de valores classicos de Goethe; vai contra aquilo que Goethe chama
de “momento pleno”.3? Esse momento significa, para dizer isso com
uma s palavra, a possibilidade de um contato feliz com o mundo.

E constatamos: Fausto amaldicoou a si mesmo com essa
aposta e com o pacto. Sua formulacao da aposta estd contaminada
com aquela maldi¢do do mundo, com a qual ele ja havia sido tocado.
Se Fausto nao acredita no “momento pleno”, se ele aposta em cima
dessa impossibilidade fundamental, entao ele aposta na criacao
falha. A aposta sobre o “belo momento” se associa, devida e conse-
quentemente, a “blasfémia” da maldicdo do mundo. Esta ja o havia
tornado maduro para o diabo.

Dali em diante ele pertence a Mefisto, o espirito da negacao. A
partir desse momento, o contato de Fausto com o mundo est4 enve-
nenado, estragado, pervertido por meio de magia e livre arbitrio. A
carreira do amaldicoador do mundo termina — por ora — no Saba das
Bruxas e no carcere de Margarida, na noite antes da execugao dela.
Inicialmente, a figura grotesca do diabo — possivelmente provinda
do “saco de Valpurgis”,33 talvez até mesmo como manifestagao de
um principio de oposicao “malvado-satanico”;3+ entdo o horror, o
hediondo — um colapso do sentido do mundo diante do destino de
Margarida, que € evitado tdo somente pela fala que “vem de cima”:
“Esta salva!”.35 A figura grotesca do diabo e o hediondo — Fausto virou
o “infeliz” 3¢ aquele que se tornou o infaustissimus, o apostador que
amaldicoa o mundo est4 ai como um excluido da criacdo. “Oh, antes
nao tivesse nascido!”.?” Nao ha mais nada a se dizer.
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3. Sintonia com o mundo

Como pode haver uma saida, até mesmo uma possibilidade de
tornar Fausto um ser que tem “prazer pela criacdo”?3® A expressao
“prazer pela criacdo” esta no famoso Paralipomenon 1% e aparece
14 em uma série de palavras compostas com a palavra prazer: prazer
de vida, prazer pelos feitos, prazer pela beleza, prazer pela criacao.
Sigamos Goethe, entdo todo o Fausto II, possivelmente, representa
o luxuoso caminho até o “prazer pela criacao”.

Nao é necessario ficarem preocupados com tudo isso, vou me
servir de um fio condutor que levara a uma curta formulacao. Esse
¢é o motivo do instante.*> Eu procuro por instantes belos, apesar de
Fausto, como vimos, nao querer percebé-los. Gostaria de comentar
trés desses momentos.

O incrivel peso da balanca, que faz com que Fausto renasca
depois de aniquilado e que novamente abre o caminho para o mundo,
é produzido pela cena “Lugar aprazivel”.# Justamente por essa razao,
a cena tem de ter um novo proélogo; caso se observe atentamente,
pode-se estabelecer relacoes diretas com o “Prologo no céu”.

Um prélogo ao ar livre, ndo no céu, na “regiao aprazivel”, mas
na Terra, na natureza. O Senhor, porém, esti presente, desta vez
ele se revela através de sua criacdo, no Deus-natureza. Um circulo
de espiritos assume o papel dos Arcanjos. O caminho trovejante do
sol se repete na suntuosidade estrondosa da luz do amanhecer. O
rebelde de outrora, sempre insatisfeito, jaz estirado 14. E se pode
dizer: toda a criagdo esta 14, disposta a receber o Fausto aniquilado
e para provar através dele seu poder de cura.

Primeiramente, com uma beleza transbordante, as estrofes
noturnas dos elfos, que introduzem Fausto no ritmo da noite. Entao,
com uma grandiosidade dantesca, segue o monologo de Fausto em
forma de tercetos, falando do dia que irrompe e do sol que nasce. E o
surpreendente acontece: Fausto mergulha cada vez mais em elogios
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a criacdo, na verdade, um Fausto que se “des-faustiza”. Podemos
chamé-lo de “Des-fausto”, pois ele ndo tem vontade de dirigir por
muito tempo o olhar diretamente para o sol, isso era uma atitude
do génio-titanico, cujo potencial de insatisfacao e de destruicao ja
tinha se mostrado. E assim ele compreende, “com crescente encan-
tamento”,** um outro grande simbolo do Deus-natureza goethiano,
“a curva firme e vaga das cores vivas”,* o arco-iris (ou do sol) sobre
a cascata. Medida humana desta vez e, contudo, encantamento e
sintonia: “no brilho das cores temos a vida”.#¢ Em nenhum outro
lugar, Fausto se aproximou tanto de Goethe (e do modo de viver
goethiano) do que nesse instante. Um “belo momento” é esse instante
matinal, um instante do prazer pela criacao.

Falando de forma mais exata: trata-se do instante matinal
da criacdo. Essa formulacdo também nos é dada por Herder em
seu ensaio sobre o Génesis. Com uma concretude inusitada, Herder
condensa nesse texto toda a historia da criacdo e, da mesma maneira,
ela é narrada no primeiro livro de Moisés, como um acontecimento
matinal que se repete em cada raiar do dia. “[...] aproxime-se das
imagens simples, sem adornos, veja como elas se sucedem umas as
outras, aproxime-se ainda mais, o que vés? Nem mais, nem menos
do que — pinturas da aurora da manha, imagem do dia que nasce —
veja bem! A explicacio de tudo”.# Isso quer dizer: “A mais antiga
e maravilhosa revelacdo de Deus surge para ti a cada manha como
um fato, a grande obra de Deus na natureza”.4

Sob o signo do novo prélogo, pensa-se que Fausto esta em um
bom caminho — em direcao as “mais altas regides”,+” as “relacoes
mais dignas”,*® como seu autor disse em referéncia a segunda parte.
Contudo, veremos como Fausto no Palacio* tem de “seguir lutan-
do”%° com os “erros”s* mais estranhos (essas também sio palavras
de Goethe).52 Nessa parte, a solucao tentadora chama-se “dinheiro
e espiritos”.5

Ao final porém, ainda h4 Helena, primeiro os acontecimentos
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antes de sua aparicao, depois sua posse. Novamente chega-se a um
momento da mais alta dignidade — esse é nosso segundo momento.

Observe-se apenas de passagem: uma espécie de preladio a
isso é a festa no mar no final da “Noite classica de Valpuargis” (que
na verdade nao é vivenciada por Fausto). Trata-se de um trecho de
uma grande poesia sobre a criacdo com uma apresentacao antigo-
-mitologica e, ao mesmo tempo, baseada na mais moderna ciéncia
da natureza. Da mesma forma, diga-se sucintamente: no inicio do
segundo ato, através dos personagens Bacharel (“Se existe mundo,
¢ minha criacdo”)% e do criador de homens (Wagner), Goethe se
permite a brincadeira de ironizar duas variantes modernas que
tratam do tema da criacao — a filosofico-idealista e a tecno-natural-
-cientifica. Trata-se, de um lado, da heranca de Fichte e do outro,
do projeto do Dr. Frankenstein.

Por fim, trata-se da propria Helena também, o momento da
unido, um momento que se faz sobre abismos. Laconicamente, a cena
decisiva retine um conjunto de conceitos relacionados a felicidade:
prazer, presente, existéncia, momento. Fausto e Helena dividem o
verso rimado: “Nao cuida a alma de futuro nem passado, / Pois s6
o presente — / é nossa sorte e fado”.55 Logo ap6s, Fausto diz nova-
mente: “Existir é dever, fosse apenas por um momento”.5°

Isso é pensado a maneira dos antigos. A concepcao de Goethe
acerca do instante segue acepcoes de felicidade conforme estabe-
lecidas na Antiguidade, epicuristas como estoicas. Dessa forma,
felicidade e momento estdo estreitamente associados, porque o
momento compreende a representacdo do cosmos, sua totalidade
e seu contetido. O filésofo francés Pierre Hadot diz em relagio a
isso que em cada momento, em cada instante tem de se responder
afirmativamente para o universo, para a razido do mundo. Marco
Aurélio explica: “Digo, pois, a0 mundo: Meus desejos sdo os teus”.5”
Assim, o momento presente recebe um valor infinito: ele contém
em si todo o cosmos, toda a riqueza do ser. Devido a isso, existir no
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cosmos é, para os sabios, felicidade e dever.

O momento de Fausto com Helena possui a mesma dignidade.
Nao ha davida de que a concepc¢ao de Goethe do momento eterno —
“O momento ¢ eternidade”® — é uma declaracao tnica e, pensada
classicamente, de concordancia com o mundo. Mas ninguém expres-
sou isso mais belamente do que o vigia da torre, Linceu:

Nascido pr’a ver,
Pr’a observar tudo.
Na torre a viver,
Agrada-me o mundo.

Zum Sehen geboren,

Zum Schauen bestellt,

Dem Turme geschworen,

Gefdllt mir die Welt (vv. 11.288-11.291).

O canto de Linceu, imediatamente transformado em “um
pavor atroz”,5° ressoa, porém, em um mundo recém-devastado pela
arbitrariedade de Fausto. Na alta montanha, Fausto desperta do so-
nho do momento antigo, ouve a concepcao de surgimento do mundo
de Mefisto, em acordo com a revolucionaria concepcao vulcanista, e
se acha novamente em uma paisagem histérica moderna, na esfera
da guerra civil, da revolucado e contrarrevolucao do presente. Ele
participa disso totalmente. “A alta vontade sem empecilhos”: este é
agora seu lema que caracteriza Fausto cada vez mais como moderno.

Todavia, permanece ainda um momento, o seu ultimo, o
momento da morte de Fausto. E com ele a repeticao da formulacao
da aposta que € dificil de entender, quase incompreensivel:

A um momento tal entao diria:
Suspende-te, tu que és tao belo!

O rasto do trabalho e dos dias,

Nem eternidades podem apaga-lo. —
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No antegozo de tao feliz evento
Disfruto agora do supremo momento
(Fausto cai para tras).

Zum Augenblicke diirft‘ich sagen:

Verweile doch, Du bist so schon!

Es kann die Spur von meinen Erdetagen

Nicht in Aonen untergehn. —

Im Vorgefiihl von solchem hohen Gliick,

Genief ich jetzt den hochsten Augenblick (Faust sinkt zuriick
-VV. 11.581 s8.).

Felicidade, “prazer pela criacdo”, estar em sintonia com o
mundo: tudo estd na dependéncia de se reconhecer nosso motivo
geral, caso contrario, a confusdo é total. Mas entdo acontece o
seguinte: diante de obra criada por ele mesmo, Fausto aprecia o
momento. Empenho e prazer se fundiram nesse momento, mesmo
que seja apenas um “pressentimento”® e que esteja no futuro do
pretérito,®> — mesmo que atras do colonizador esteja um vestigio de
devastacdo. Isso significa o seguinte: Fausto até se vale formalmen-
te de uma aposta, mas ele inverte a tendéncia original, que estava
naquele momento da aposta, justamente em seu contrario. A forma
nao se presta mais para um repudio sarcastico do mundo, ela nao é
mais uma forma de negacao do mundo, trata-se agora da possibili-
dade de um momento pleno, de uma aceitagdo do mundo — de um
sentimento de completude em relacdo ao mundo.

Pode ser que, para ajudar Fausto, surja uma reminiscéncia
hibrida, uma combinac¢do ousada de motivos, uma ponte entre as
passagens que coloca sua obra, os diques e as terras conquistadas,
em uma relacdo surpreendente. Mefisto inicia a realizacao do desejo
de Fausto®s com a seguinte fala em tom de troca: “Que se realize de
acordo com tua vontade!”,% uma parodia, que diz muito, do “Fiat
voluntas tua” da oragao do Pai Nosso. Entao diz Fausto:
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Criei plano ap6s plano entdo na mente,
Por conquistar o gozo soberano

De dominar, eu, o orgulhoso oceano,

De ao lengol Aqueo impor nova barreira,
E ao longe, em si, repelhir-lhe a fronteira.
Consegui passo a passo elabora-lo.

Eis meu desejo, ousa tu apoia-lo!%

Da fafit’ ich schnell im Geiste Plan auf Plan:

Erlange dir das kostliche Geniefen,

Das herrische Meer vom Ufer auszuschliefen,

Der feuchten Breite Grenzen zu verengen

Und weit hinein, sie in sich selbst zu drdangen (vv. 10.228 ff.).

“Deleitar-se”,*® diz Fausto, leva a pensar no “prazer pela
criacdo”, e isso com um sentido elevado. Pois, inesperadamente,
Fausto se movimenta aqui no ambito do Génesis biblico, da, a seu
modo, como um colonizador moderno, uma nova forma a fala do
terceiro dia da criagdo. Nessa acdo, ele tem de complementar, como
fez Herder, o trecho do Génesis (1,9) com o de J6 (38,8). Assim esta
no Génesis: “E disse Deus: Ajuntem-se num s6 lugar as aguas que
estao debaixo do céu, e apareca o elemento seco. E assim foi.” Em:

8. Quem fechou com portas o mar, quando brotou do seio ma-

ternal,

9. quando lhe dei as nuvens por vestimenta, e o enfaixava com

névoas tenebrosas;

10. quando lhe tracei limites, e lhe pus portas e ferrolhos,

11. dizendo: Chegaras até aqui, ndo irds mais longe; aqui se detera

o orgulho de tuas ondas?”®

Esse trecho é, alias, citado com prazer e de forma programa-

tica por construtores de canais e barragens, pelos partidarios de
Saint-Simon, utopistas de um mundo da indtstria, que deixaram
nitidos vestigios na redacio final do Fausto. A construcao de canais
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era o projeto mais precioso de Saint-Simon e, justamente por isso,
pode ser visto como simbolo de sua doutrina. E dito aos trabalha-
dores o seguinte lema: “é vocé que diz ao mar irritadico; Tu viras
até aqui, nao iras mais longe do que isso” (c’est toi qui dis a la mer
irrité: Tu viendras jusqu’ici, tu n’iras pas plus loin). Deve-se men-
cionar, mesmo de passagem, que Goethe rejeitava veementemente
a doutrina de Saint-Simon.

Prazer pela criacdo também no ultimo instante, mesmo que
todos os tracos de modernidade possam ser inscritos na obra criada
por Fausto. Que o eterno-insatisfeito expresse sua concordancia com
a vida bem no momento de sua morte é, na realidade, um efeito de
ironia incomparavel. Mas que se pontue o seguinte: Mefisto, agora
corretamente diabolico, vé surgir “O tltimo, oco, insipido momen-
t0”,%8 ele realmente perdeu seu jogo de negacao do mundo, na terra
como no céu. Se o “Senhor” do “Prélogo no Céu” fica com a razao no
final, entao isso significa também que Goethe nao permite que seu
moderno, detestado, cheio de culpa, sinistro protagonista decaia,
diferentemente da maioria dos novos intérpretes que, sem piedade,
condenam Fausto.

O final no desfiladeiro com a ascensido de Fausto ao céu,
guiado pela doutrina herética da Apokatastasis panton,® o retorno
de todas as coisas no final dos tempos, renova e até mesmo supera
a pompa com o qual a peca comecgou. Com especial satisfacao, ve-
mos que Goethe preocupou-se em revelar uma reminiscéncia bem
especifica no “Prélogo no Céu”. O Pater Profundus louva a criacao
gerada por seu amor:

Como a meus pés, rocha abismal
Domina abismos mais nos baixos,
Como a voragem torrencial
Afluem mil cristalinos riachos,

Como seu proprio vigor,
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Eleva o tronco na atmosfera,
Assim € o onipotente amor
Que tudo cria, tudo opera.

Wie Felsenabgrund mir zu Fiifien
Auftiefem Abgrund lastend ruht,

Wie tausend Bdche strahlend flieffen
Zum grausen Sturz des Schaums der Flut,
Wie strack mit eignem krdftigen Triebe
Der Stamm sich in die Liifte tragt:

So ist es die allmdchtige Liebe,

Die alles bildet, alles hegt (vv. 11.866 ss.).

E o surpreendente-agradavel: experimentamos uma fala mé-
trica. O Pater Profundus retoma as mesmas estrofes de oito versos e
usa 0 mesmo ritmo que os Arcanjos do “Prélogo no Céu”, quando eles
comecaram seus cantos de louvor a criacdo. La esta: “O sol entoa de
maneira ancestral / De esferas irmas canticos rivais”.”> Aqui: “Como
a meus pés, rocha abismal / Domina abismos mais nos baixos”.”

E como se um circulo se fechasse. De fato, podemos admitir
que “aimortalidade de Fausto””? é acolhida no amoroso-movimento
da criacao. E temos a esperanca de que Fausto faca as pazes com os
grandes entoadores de hinos a criacdo, com os arcanjos, com Linceu,

com o Pater Profundus do desfiladeiro.

NOTAS

'Tradugao de Magali Moura e Jeanette Dias; atualizada por Magali Moura,
acrescida de notas.

Publicado anteriormente em: KESTLER, Izabela Maria Furtado; MOURA,
Magali dos Santos (ORG.). Fausto de Goethe e a contemporaneidade:
questoes fausticas no século XXI. Rio de Janeiro: ApaRio; De Letras, 2012,
p. 137-159; arquivo digital.
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2 Goethe, Fausto I, primeira cena. Todas as citagdes de Fausto em portu-
gués seguem a traducao de Joao Barrento (GOETHE, Johann W. Fausto.
Trad. Jodo Barrento. Lisboa: Relbgio d’Agua, 1999) [N.T.]. As citacGes em
alemao seguem a seguinte edi¢do: Johann Wolfgang Goethe: Faust. Hrsg.
von Albrecht Schone, 5., erneut durchgesehene und erganzte Aufl., Frankfurt
a. M. 2003. [N.T.].

3 CURTIUS, Robert E. Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter.
Bern: Francke, 1948, p. 146-152.

40 termo em alemao é “Schopfungspoesie”, lirica que tematiza o processo
de criacao do mundo com marcantes aspectos teologicos.

5 Pedro Calder6n de la Barca (1600-1681); poeta e dramaturgo espanhol.
[N.T.].

¢ Das Driiben kann mich wenig kiimmern; v. 1.660.

7 Nach driiben ist die Aussicht uns verrannt; v. 11.442.

8 DE LA BARCA, C. O grande teatro do mundo. Rio de Janeiro: Francisco
Alves Editora, 1988. [N.T.].

9 AGAMBEN, Giorgio. “O Reino e a Gléria: uma genealogia teologica da
economia e do governo”. In: . Homo sacer II. Sao Paulo: Boitempo,
2011. [N.T.].

oVerzeih, ich kann nicht hohe Worte machen; v. 275.

1 Der kleine Gott der Welt bleibt stets von gleichem Schlag, / Und ist so
wunderlich als wie am ersten Tag.

2 Und alle deine hohen Werke / Sind herrlich wie am ersten Tag.

3 Ist auf der Erde ewig dir nichts recht? / Nein, Herr! Ich find’ es dort, wie
immer, herzlich schlecht.

4 Was wettet Ihr? Den sollt Thr noch verlieren; v. 312.

15 Kleine Gott der Welt; v. 281.

16 Gott der Erde.

7 “Ich — wie Gott!” — Aqui é citada a poesia de Herder “Schopfung” (Cria-
¢do) de 1773. [N.T.]

8 Jch / Bins, in dem die Schopfung sich / Punktet.

19 Schopfungs- und Herrschungsgabe.

20 Abper eben durch Streben, durch Miihe und Arbeit wards (i. e. alle
Menschliche Arbeit und Miihseligkeit) kostlich! ... Sich erwdrmen, nédher
kommen, schaffen, Sinn erreichen, herrschen und walten — Bild Gottes, des
Unermiidlichen, des Schopfers!) — O autor refere-se aqui ao texto de Herder

“Alteste Urkunde des Menschengeschlechts” (O mais antigo documento do
género humano), inserido no vol. 5 de sua obra completa editada em 40
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volumes, “Zur Religion und theologie” (Sobre Religiao e Teologia). [N.T.]

2 Vom Himmel fordert er die schonsten Sterne, / Und von der Erde jede
héchste Lust, / Und alle Néh’ und alle Ferne / Befriedigt nicht die tiefbe-
wegte Brust.; vv. 304 Ss.

22 In jedem Kleide werd’ ich wohl die Pein / Des engen Erdelebens fiihlen.
23 O autor cita uma frase do texto de Goethe “Winckelmann”. [N. T.]

24 Und so ist mir das Dasein eine Last, / Der Tod erwiinscht, das Leben
mir verhafit; vv. 1.570 e segs.

2 Flucharie; expressao de Albrecht Schone. [N.A.].

26 Tomas de Aquino: esquivez, temor, horror diante dos bens divinos. [N.
A.]; “na fuga, no horror e no detestar o bem divino”; Tomés de Aquino,

Suma Teologica II, 11, artigo 3. Disponivel em: <http://permanencia.org.
br/drupal/node/4931.> [N. T.].

27 Das war ich sonst (ein Mann allein vor der Natur, ein Mensch), eh’ich’s
im Diistern suchte, / Mit Frevelwort mich und die Welt verfluchte — vv.
11.408 e ss.

28 Du hast sie zerstort, / Die schone Welt. - vv. 1.608-1.609.

29 Werd’ ich beruhigt je mich auf ein Faulbett legen, / So sei es gleich um
mich getan. vv. 1.692-1.693.

30 Die Wette biet’ich!”

3t Schoner Augenblick.

32 Erfiillten Augenblick.

33 Em alemao: Walpurgissack. A expressao “Walpurgissack” (“saco de
Walpurgis”) foi cunhada pelo proprio Goethe, de acordo com a narrativa
de Johannes Falk acerca de conversas entabuladas entre os dois. Goethe se
referia as partes ndo publicadas da cena da “Noite de Valptirgis” da primeira
parte do Fausto. Segundo Goethe: “O saco de Valpurgis cai nas profundezas,
cai no inferno; e do inferno, como o Sr. sabe, ndo vem nenhuma salvagio.”
(Walpurgissack herunterfdllt, fdllt in die Holle; und aus der Hélle, wie Ihr
wift, giebt’s keine Erlosung. Goethe: Zeitlich ungewiB. Goethe: Briefe, Tage-
biicher, Gesprdche, S. 31780 (vgl. Goethe-Gespr. Bd. 4, S. 353-354) [N.T.]
34 Conforme expressao de Albert Schone. [N.A.]

35 Ist gerettet!

36 Ungliicksmann.

37 O wdr’ ich nie geboren!

38 Schopfungsgenuf;

39 Trechos nao publicados, referindo-se ao Fausto II.

40 Augenblick.
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4 Anmutige Gegend.

42 Mit wachsendem Entziicken.

43 Bunten Bogens Wechseldauer.

4 Am farbigen Abglanz haben wir das Leben.

45 Citacdo do livro Alteste Urkunde des Menschengeschlechts. In: Herd-
ers ausgewdhlte Werke in einem Bande. Stuttgart; Tiibingen: Cottascher
Verlag, 1844, p. 570. N.T.

46 Idem.

47 Hoheren Regionen.

48 Wiirdigeren Verhdaltnissen.

492, Cena do Fausto IT

50 Durchwiirgen.

5t [rrthiimer

52 Vide Paralipomena do Fausto. [N.T.]

53 Geld und Geister.

54 Die Welt, sie war nicht, eh’ich sie erschuf.

5% Nun schaut der Geist nicht vorwdarts, nicht zuriick, / Die Gegenwart
allein — ist unser Gliick. - vv. 9.381-9383.

56 Dasein ist Pflicht und wars ein Augenblick. - v. 9.418.

57 AURELIO, Marco, Meditacdes. Traducdo: Thainara Castro Lima. Brasilia:
Editora Kion, 2011, p. 94 (Livro X, 21); Edicao eletronica. [N.T.]

58 Der Augenblick ist Ewigkeit; Do poema Vermdchtnis (Heranca). [N.T.]
5 Ein greuliches Entsetzen — v.11.307.

¢ Des allgewaltigen Willens Kiir.

 Vorgefiihl.

2 Na lingua portuguesa, tempo verbal que corresponde o modo do conjun-
tivo (Konjunktiv) em alemao, como escrito no original de Goethe. [N.T].

3 40 ato, “Alta Montanha”. [N.A.].

4 Geschehe denn nach deinem Willen!
% Trad. de Jenny Klabin.

% GeniefSen.

7 J6 38:8-11; Biblia. (edicio Ave Maria). Disponivel em: Biblia Catolica
Online <https://www.bibliacatolica.com.br/biblia-ave-maria/jo/38/>.

%8 Den letzten, schlechten, leeren Augenblick - v. 11.589.

% A doutrina da Apocatastase panton refere-se a interpretacao do que esta
em Apostolos 3:21: “E necessario, porém, que o céu o receba até os tempos
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da restauracgao universal, da qual falou Deus outrora pela boca dos seus san-
tos profetas.” e Colossenses 1:20: “e por seu intermédio reconciliar consigo
todas as criaturas, por intermédio daquele que, ao prego do proprio sangue
na cruz, restabeleceu a paz a tudo quanto existe na terra e nos céus.”. [N.T.]
70 Die Sonne tont nach alter Weise / In Brudersphdren Wettgesang.

7t Wie Felsenabgrund mir zu Fiifien / Auf tiefem Abgrund lastend ruht.

72 Faustens Unsterbliches.
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A aposta de Fausto e o processo da Modernidade!

Michael Jaeger
Universidade Livre de Berlim

“Oh, para!” — nesta Gnica exclamag¢io de Fausto reverbera
todo o potencial de felicidade e infelicidade da tragédia goethiana.
Desvinculada de seu contexto, poder-se-ia pensar que se trata do
suspiro de um ser esgotado ou do anelo de um solitario; nesse caso,
aexclamacio “Oh, para!” seria um sinal de vida, palavras de alguém
que, imerso no torvelinho ininterrupto da existéncia, suplica por
uma trégua para respirar. Se complementarmos o semiverso no
texto de Goethe, podera resultar dai até mesmo uma expressao de
ansia amorosa: “Oh, para! és tdo formoso!”.? Tais significados podem
muito bem estar presentes no discurso de Fausto, mas sdo desviados
para uma dimensao subconsciente, pois o verso “Oh, para! és tdo
formoso!” representa, antes de mais nada, o componente decisivo
daquela aposta diabdlica que Fausto fecha com Mefistéfeles: “Se vier
um dia em que ao momento / Disser: Oh, para! és tdo formoso! /
Entao algema-me a contento, / Entao pereco venturoso! / Repique
o sino derradeiro, / A teu servico ponhas fim, / Pare a hora entao,
caia o ponteiro, / O Tempo acabe para mim!” (vv. 1.699-1.706).3

Aos olhos de Fausto, aquele “Oh, para!” nao constitui
nenhuma manifestacao de vida ou de amor, mas sim um sinal de
morte. Pois o momento em que ele desejasse parar, quisesse deter-se
porque a existéncia lhe parecesse bela e ele se mostrasse satisfeito
com a realidade presente, esse momento deveria assinalar ao mesmo
tempo sua morte — seria o instante, portanto, em que Mefisto, zelo-
so servo de Fausto durante seu tempo de vida, assumiria dominio
irrestrito sobre sua alma.
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O texto de Goethe conhece diversas variages daquela proibi-
¢ao de paz e repouso em face do belo, proibicdo essa que resulta do
pacto entre Fausto e Mefisto. Para citar apenas alguns exemplos: “E
mais maldita ainda, a paciéncia!” (v. 1.606); ou “De qualquer forma
sou escravo” (v. 1.710); “Saciemo-nos no efémero momento, / No
giro rapido do evento!” (vv. 1.754-1.755); ou ainda “Entrego-me ao
delirio, ao mais cruciante gozo” (v. 1.766); e, finalmente, “Este aqui
maldito!” (v. 11.233).

Todo “aqui”, todo existir consciente no aqui e no agora é sem
valor, arido, morto. Somente aquilo que nao esta dado, que nao se
encontra a disposicao, apenas o “ainda-nao-existente” é o que atrai
e promete a verdadeira vida. Torna-se evidente que, dessa proibicao
do deter-se, resulta um culto da velocidade, da inovagio desenfreada,
da tropelia permanente de imagens e sensagoes.

Quem de nos, vivendo nos dias de hoje, poderia furtar-se a
consciéncia de que a formula faustica do pacto e da aposta, vigorando
desde muito tempo, determina nosso comportamento cotidiano?
Abre-se diante de nés a possibilidade de enxergar no permanente
processo de negacao de toda reflexdo serena e detida, voltada ao
existente, a lei estrutural da moderna sensagiao de tempo. Inime-
ros exemplos do mundo atual das comunicag6es, do consumo, da
economia e da politica poderiam ser arrolados aqui para ilustrar a
desvalorizacdo de todo momento presente, de todo real efetivo, assim
como para demonstrar a atracao do nao-existente.

Na atual sociedade dominada pela informacao e pela midia, a
negacao de todos os dados presentes é intensificada até o extremo.
Mal ganham forma as imagens e noticias, e de imediato ja se veem
desvalorizadas, descartadas pelo seu mero existir. O fluxo perma-
nente, cada vez mais veloz, de imagens, sons, dados e noticias voa
sem interrupcao, de maneira sempre renovada, rumo a préxima
sensacao. No mundo das vertiginosas alternancias de imagens e de
ritmos acelerados que as acompanham, todo deter-se por parte da
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consciéncia contemplativa e reflexiva tornou-se, de fato, impossivel;
nao ha mais nenhum momento que possa subtrair-se ao furor dina-
mico impulsionado pela negacao incessante do presente. O pacto de
Fausto com Mefisto parece, portanto, exprimir em versao literaria
e, a0 mesmo tempo, de modo preciso e concreto, a lei estrutural da
modernidade e, por conseguinte, também do nosso mundo atual.

A Fausto nao 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 atordoa-
mento). Ele quer saber tudo, em primeiro lugar coisas novas, possuir
continuamente outras coisas, ver imagens inéditas, cada vez mais
espetaculares. Em sua vontade de exercer poder sobre a Vida, ele
cobica manipular incondicionalmente os seus elementos — e, em
virtude dessa exigéncia desmedida, fica & mercé do diabo. A proi-
bicdo faustica do deter-se, a negacdo de tudo o que existe no aqui
e agora, da realidade momenténea, e o seu almejo insaciavel pelo
ainda-nao-existente, por aquilo que ele nao possui, essa disposicao
de consciéncia é representada por Mefistofeles. Ao fazer do demoénio,
na figura de Mefisto, uma valéncia psiquica de Fausto, Goethe mo-
derniza uma tradicao antiquissima, proveniente do século XVI, isto
é, a historia daquele doutor Fausto que, em seu frenético impeto por
conhecimento e dominio, acaba fazendo um pacto com o demonio.4

Acompanhado pelo ominoso poodle, Fausto retorna do pas-
seio de Pascoa para o seu solitario gabinete de estudos, onde entao
Mefisto, sob intensa liberagdo de fumaca, desentranha-se do cao e
apresenta-se como um principio espiritual (para falar em termos
psicoldgicos): “O Génio sou que sempre nega! / E com razdo; tudo o
que vem a ser / E digno s6 de perecer; / Seria, pois, melhor, nada vir
a ser mais. / Por isso, tudo a que chamais / De destruicao, pecado,
o mal, / Meu elemento é, integral” (vv. 1.338-1.344).

A forma com que o espirito da negacdo se apresenta tem
consequéncias, ja que pouco depois Fausto sucumbe a tentagio de
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negar tudo. Pois na aposta, ou no pacto que fecha com o espirito
da negacao, Fausto converte-se por sua vez em espirito que nega
todo existir no presente, nega em si todo momento e todo deter-se
consciente e reflexivo, porque de antemao nada do que existe pode
satisfazer as suas exigéncias, e, consequentemente, revela-se digno
de perecer. Se todo deter-se no presente estd ameacado de morte, a
angustia perante essa ameaca mortal da origem a um furor voltado
ao consumo da realidade, 8 demanda de mundo — poder-se-ia falar
até mesmo de uma embriaguez de consumo impelida de maneira
fobica. Margarida é a primeira vitima real dessa compulsdo de devo-
rar todo o existente, e € também ela que tem a percepg¢ao de Fausto
e Mefisto como os dois lados de uma mesma medalha. Citem-se
essas palavras de Margarida no carcere, ao perceber Mefisto atras
de Fausto que, a bem da verdade, veio com a intencao de liberta-la:
“Que surge do solo 14 fora? / Ele! é ele! Vem repeli-lo! / Que busca
no sagrado asilo? / Busca-me a mim!” (vv. 4.601 — 4.604).

Fausto nao pode absolutamente repelir Mefisto, manda-lo
embora, uma vez que o tem sempre junto a si em sua angtstia em
relacdo ao deter-se e em sua obsessdo de consumir pela negacio
tudo o que existe. E esse Fausto mefistofélico quer efetivamente
Margarida, ele a quer devorar, sob o dominio do “apetite” pelo seu
corpo (v. 2.603). Por isso, exclama Margarida: “Henrique! aterro-
-me contigo!” (v. 4.610)

O horror infundido por Fausto deriva, contudo, de sua an-
glstia, da disposicao mefistofélica que o compele a devorar todo ser
presente, como deve portar-se um espirito que nega continuamente
o real, para que ndo perega no primeiro momento de comunhao
com a realidade do ser, no primeiro gesto do demorar-se e admirar,
quando pudesse entao exclamar: “Oh, para! és tao formoso!”. Tudo
0 que acontece na tragédia — e as exce¢oes confirmam a regra — esta
a servico das tentativas de Fausto para, por meio da negacao do
momentaneamente existente, recalcar o seu medo morbido perante
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o deter-se, o demorar-se no instante.

E para essa atitude ininterrupta de recalcamento fica valendo
a constatacgao de carater historico: Goethe converte o Fausto mefis-
tofélico em arquétipo da disposicao de consciéncia caracteristica de
uma Modernidade que principia na segunda metade do século XVIII
e alcanca o seu apogeu, ou possivelmente sua fase final, nos dias
que hoje vivemos. Essa época moderna encontra-se sob o signo de
dois especificos fendmenos revolucionérios, a saber, o permanente
revolucionamento politico na Europa, que se inicia com a Revolucao
Francesa, e a permanente revolucao econdmica nas condicoes e rela-
¢oes de vida, encetada pela maquinaria do industrialismo no inicio
do século XIX. O texto completo do Fausto goethiano surge entre
1770 e 1831, exatamente sob esse pano de fundo politico-econémico.5
Em Fausto. Um fragmento, publicado em 1790 e assinalando o
inicio da historia editorial do texto goethiano, sdo inequivocas as
alusoes a incipiente Revolucao Francesa. E quarenta anos depois,
sob o impacto da Revolugao parisiense de julho de 1830, Goethe
conclui seu longo trabalho no manuscrito faustico, mas ndo sem
depositar nos labios do seu herdi dramatico as posi¢oes mais atuais,
mais “modernas” dessa era das revolucoes.® Tanto para a revolucao
politica como para a revolugdo econémica dessa época, o principio
da negacao é constitutivo. Isso se torna particularmente evidente
no ambito da politica revolucionaria, a qual nega continuamente o
estado de coisas vigente, reconhecido como corrupto e, portanto,
como inimigo mortal. Na consciéncia dos revolucionarios, o processo
movido pela revolucao é idéntico ao processo do movimento histo-
rico. As sentengas proferidas pelos tribunais da Revolugao, assim
0 quer a autoconsciéncia revolucionaria, estdo integradas a logica
processual da histéria e, como negacao permanente do respectivo
presente politico e social, promovem e executam o progresso.

Ao mesmo tempo, porém, o principio da negacio vigora para a
revolucao econémica da Modernidade, que concebe tudo o que existe
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no presente como mercadoria, como produto, e surge perante este
como espirito que sempre nega, pois tudo o que é produzido e lan-
cado no mercado é igualmente digno de logo perecer, de modo a que
o processo do desenvolvimento econémico nao caia na imobilidade.
Assim como o diabo teme a agua benta, assim tanto o revoluciona-
rio politico como o revolucionario econémico, industrial, temem o
deter-se. Jamais dirdo a um momento, a um estado de coisas, a um
produto, aquelas palavras de plenitude e satisfacdo — “Oh, para! és
tao formoso!” —, pois sempre tém em mira a atragdo do outro, do
ndo existente, do futuro.”

O espirito desse Fausto-Mefisto, espirito que sempre nega,
¢é a imagem literaria de Goethe para o pensamento processual que
caracteriza a Modernidade, o qual nega todo o existente com vistas
ao novo, o ainda-nao-existente, o melhor, e tdo logo este surja e
esteja dado, é por seu turno condenado como insuficiente em nome
de um inatingivel estado de felicidade localizado sempre no futuro,
de modo a logo ser obrigado a “perecer”. Esse processo dindmico
da revolucao politica e econémica, que retine em si os momentos da
negacao e inovacdo, caminha ad infinitum. Por tal motivo, Mefisto
pode dizer de Fausto, este arquétipo da revolucdo moderna: “E ja
te prendo em meu enlace. / Deu-lhe o destino um génio ardente /
Que, invicto, aspira para a frente / E, em precipitacao fugace, / Da
terra o Bom transpde, fremente” (vv. 1.855 — 1.859).

“Sempre para a frente” — assim se formula a palavra de ordem
progressista tipica da época.® A despeito das notas criticas que res-
soam no texto goethiano, em consonancia com as quais a aspiracao
de Fausto se mostra sempre frenética e desgostosa, uma vez que ele
jamais consegue deter-se no “Bom”, nas alegrias presentes, mas salta
imediatamente sobre essas no anseio por prazeres novos, melhores,
futuros — a despeito de tais notas criticas subliminares, Fausto foi
considerado até recentemente como representante do modelo de
progresso da Modernidade e de suas esperancas profanas de re-
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dencdo. No acervo de citagoes dessa tendéncia exegética, entraram
versos do ativismo faustico: “Patenteia-se o homem na incessante
acao” (v. 1.759), “Ao homem apto, este mundo acomoda” (v. 11.446),
“No avanco, encontre ele éxtase ou tormento, / Insatisfeito embora,
hoje e a qualquer momento!” (vv. 11.451 — 11.452).°

E, de fato, Goethe mostra a aspiracio faustica, sobretudo na
Segunda Parte do drama, nos mais importantes estadios do moderno
revolucionamento das condicoOes e relacdoes de vida. Mostra-a no
Palatinado Imperial, onde Fausto e Mefisto introduzem o papel-
-moeda e deflagram o fluxo de capital que varre do mapa o velho
mundo do feudalismo e financia os gigantescos projetos técnicos,
industriais e de transportes da Modernidade. E-nos dado olhar
dentro do laboratério do Dr. Wagner, o antigo faimulo de Fausto,
onde um homem esta sendo criado nas retortas alquimicas. Essa
producao técnico-industrial de um ser humano (clonagem, como se
diria hoje) configura-se como verdadeira meta daquele projeto da
Modernidade de negar a primeira criaco, a existéncia que deriva
da Natureza, e substitui-la pela segunda criacao, que é um produto
do moderno processo de producao.

No final do drama, Fausto nos d4 um exemplo dessa revolu-
¢do moderna e, portanto, da inversio de todas as relagGes naturais
e de producdo. No6s o vemos primeiramente na orla maritima, onde
ele manifesta o desejo de lutar contra as ondas, lutar contra os
elementos e submeté-los ao principio industrial de produtividade e
desempenho (cf. v. 10.198 e seguintes); e nas tltimas cenas terrenas
da tragédia n6s o vemos numa nova terra, que ele conquistou ao mar
por intermédio de colossais construcées de diques e canais. Nesse
mundo novo, artificialmente produzido, n6s o ouvimos pronunciar

por fim os famosos versos:
Sim! da razao isto é a suprema luz,
A esse sentido, enfim, me entrego ardente:
Aliberdade e 4 vida s6 faz jus,
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Quem tem de conquista-las diariamente.

E assim, passam em luta e em destemor,

Crianca, adulto e ancido, seus anos de labor.

Quisera eu ver tal povoamento novo,

E em solo livre ver-me em meio a um livre povo. (vv. 11.573 —
11.580).

No final, a aposta faustica, a negacdo da permanéncia, passa
a vigorar por toda parte. Contemplamos entao a imensa histoéria de
sucesso do moderno ideal de dinamismo, ao qual obedece agora toda
a sociedade — “crianca, adulto e anciao” — e esta é uma histoéria de
éxito ndo apenas no enredo dramatico. Pois no Fausto de Goethe,
em especial na sua Segunda Parte, podemos reconhecer também a
expressao literaria de nossa sociedade moderna, a prefiguracao do
ritmo vertiginoso das metropoles contemporaneas — uma Brasilia,
por exemplo, para citar essa cidade “faustica” criada num esforco
titanico em pouquissimo tempo. Uma cidade, portanto, que poderia
ter sido construida por Fausto, uma vez que ndo esta distante de
seu ideal desenvolvimentista e nao seria estranha ao seu projeto
colonizador, que Goethe configura, no entanto, de maneira ironica,
como espécie de utopia de uma modernidade que viria a ter o seu
simbolo mais ostensivo justamente na arquitetura. Como na imensa
“colonia” de Fausto, também nas metrdpoles atuais, impera a vonta-
de construtivista do homem moderno e nao seria surpreendente se,
em meio a anotacoes do arquiteto da capital brasileira, por exemplo,
se encontrassem pensamentos de inspiracao genuinamente faustica.

Seria licito sustentar assim que a utopia de dinamismo que na
tragédia goethiana deriva do pacto — “Quisera eu ver tal povoamento
novo” — tenha se convertido nesse meio tempo em realidade: hoje
nao ha mais nenhuma regiao da consciéncia, nenhum lugar, mesmo
entre os mais isolados da Terra, que nao tenha sido alcancado pela
moderna negacao do deter-se, ja que o mundo todo se assemelha
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aquele “povoamento novo” que fervilha em movimentos cada vez
mais acelerados de imagens, dados, financas, consumo e transportes.

A uma utopia, contudo, ndo pode acontecer nada pior do
que ser colocada em préatica, uma vez que ela perde assim a fasci-
nante aura da promessa redentora. Ao longo de 150 anos, Fausto
foi festejado como personagem de identificacio; mas, desde que
sua utopia daquele povoamento fervilhante tornou-se realidade,
vivenciamos uma mudanca de paradigma na exegese do drama, uma
vez que descobrimos o seu potencial critico e, desse modo, passa-
mos a nos perguntar o que seria assim tao pernicioso no deter-se,
no demorar-se no presente. Por que tudo o que existe precisa ser
permanentemente desvalorizado, por que todo espago de repouso
e serenidade tem de ser colonizado no sentido da moderna lei do
dinamismo e arrastado para aquele fervilhar generalizado? Quais sdo
os custos reais — assim nos perguntamos hoje em dia — do principio
moderno da intensificacao incessante do movimento; quem e o que é
atropelado pela mobilizacao geral a servico da permanente negacgio
do presente? Na tragédia goethiana sdo, ao lado de Margarida e de
um Peregrino — possivelmente o préprio Goethe —, os dois anciaos,
Filemon e Baucis, que vao parar “debaixo das rodas”, pois nao
podem integrar-se tao depressa assim ao novo ritmo, e tampouco
querem integrar-se porque representam uma cultura inteiramente
diferente, isto é, a cultura do deter-se calmo, da serenidade, e, por
consequéncia, atraem sobre si o furor faustico da negacao.

No nosso mundo determinado por ritmos dindmicos inesca-
paveis e de validade global, em que a exclamacao “Oh, para!”, agora
de maneira inteiramente nao-faustica, ndo mais nos surge como
sinal de morte, mas sim de vida, nessa situacao atual n6s nos per-
guntamos se a famosa aspiragao de Fausto por aquele povoamento
final ndo representa antes um desnorteamento, a rota para um beco
sem saida, para o “Eterno-vazio”, o qual nos é escancarado entao
como Horror vacui, uma vez que nos foi negado e suprimido todo
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ponto de repouso e, de modo geral, tudo o que existe no presente.
Paradoxalmente sdo tais questoes atuais e candentes que a
tradicao da historia faustica traz de volta a nossa lembranca. Desde
o século XVI, a historia de Fausto vem se configurando como um
tema popular com variacgGes especificas de cada época, ndo apenas na
literatura, mas também na musica e, sobretudo, nas artes plasticas,
ambito este ao qual sera lancado um breve olhar a guisa de conclusio.
O drama goethiano sempre ofereceu as diferentes épocas
o modelo literario para a elucidacido da respectiva autoimagem
mediante um questionamento tipicamente faustico: quao longe
podemos ir na satisfacdo de nossas necessidades? Haveria um limite
a nossa aspiracao por felicidade, riqueza e dominio? Caso haja esse
limite, onde comecaria o pacto demoniaco? Tais questoes encerram o
problema antropolégico fundamental de determinar a relagio entre
o “eu” e o mundo, subjetividade e objetividade — e a esse problema
Goethe confere forma literaria concreta em sua modulac¢ao do tema
faustico na Primeira Parte da tragédia, mais precisamente por meio
da contundente pergunta que Gretchen dirige a Fausto: “Dize-me,
pois, como é com a religiao?” (v. 3.415) Jano final da Segunda Parte
da tragédia, parece ser o proprio Goethe que, no gesto tipico do ilumi-
nista que exorta a autorreflexao critica, dirige a Modernidade, num
sentido mais amplo, aquela “pergunta de Gretchen”:*° Seria possivel
uma vida inteiramente desprovida de religido? Na perspectiva da
velhice, religido nao deve ser entendida num sentido ortodoxo, mas
sim na chave geral de uma espiritualidade sincrética, pés-critica e
pos-iluminista, tal como caracteriza as paragens venturosas de Fi-
lemon e Baucis sob o signo do “eterno Deus” (v. 11.142) — paragens,
contudo, que serdo extintas pelo moderno projeto colonizador de
Fausto. Esse mesmo sincretismo espiritual ird caracterizar depois
os enigmaticos versos “celestiais” no final da tragédia. No horizonte
aberto da obra de velhice Fausto II, e também na consciéncia da
ruptura revolucionaria com a tradicao, a atualizacdo goethiana da
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“pergunta de Gretchen” se formula em relacio a possibilidade de uma
vida desprovida de todo e qualquer pensamento de transcendéncia,
tal como se expressa nas palavras de Fausto: “Que importam do outro
mundo os embaracos?” (v. 1.660); “A nossa vista cerra-se o outro
mundo; / Parvo quem para 14 o olhar alteia” (vv. 11.442 — 11.443).
Haveria ainda algo sagrado para noés, para a nossa cultura — assim
se coloca hoje aquela pergunta —, sagrado, porém, numa concep-
¢do mais geral; haveria algo de valor insofismavel e insubstituivel,
perante o qual é imperioso deter-se, sobre o qual o fervilhamento
generalizado e global ndo deveria passar exercendo o recalque e a
negacao? Hoje, portanto, a “pergunta de Gretchen” que nos é feita,
que € dirigida a aspiracao faustica em nosso intimo, diz: “Haveria
ainda um tabu?”

A pergunta que Margarida coloca a Fausto é atemporal, uma
vez que cada época define sua autoimagem por intermédio dessa
pergunta, passando primeiramente pela determinacao da relagio
entre religiosidade e profanidade — uma relagao, contudo, que no
horizonte literario da tragédia de Goethe deve ser compreendida
como expressao concreta e a0 mesmo tempo simbdlica dos liames
mais gerais e profundos entre o “deter-se” e o “aspirar”, entre
repouso e movimento, reflexao e a¢do, contemplacio mundana e
revolucdo mundial.

Mas como se formula a resposta goethiana a “pergunta de
Gretchen”? Goethe nunca foi particularmente religioso, pelo menos
em sentido confessional, motivo pelo qual sempre foi hostilizado
pela ortodoxia teologica e seus partidos radicais, que o consideravam
representante tipico de uma civilizagdo moderna iluminista-liberal
e alheia a religido, “ateista”, portanto. Apesar, contudo, dessa ima-
gem hostil, na perspectiva de uma histoéria das ideias é necessario
constatar: religioso de um modo mais amplo, isso Goethe certa-
mente foi, ou seja, naquela acepcao original e literal da religio como
veneracao espiritual perante o que é indisponivel e inacessivel a
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vontade humana de poder, perante aquilo a que Goethe pdde dar
o nome decididamente nao ortodoxo de “Eterno-feminino” e que
ele encontrava sobretudo na contemplacdo da Natureza, in herbis
et lapidibus — muito ao contrario da impulsiva e obcecada vontade
faustica de arrancar o véu de Isis, de agarrar-se ao seio da Natureza
(v. 455 e seguintes) e submeté-la ao seu projeto de colonizacio e
progresso. E é no sentido dessa espiritualidade livre, interpretavel
tanto em chave religiosa como filoséfica, que se had de compreender
aquele fundamental verso mistico no final da tragédia, o qual diz
que todo “efémero” é apenas um “simile”.

Mas aquém da mistica ndo-convencional e da contempla-
cao espiritual da Natureza, a resposta de Goethe a “pergunta de
Gretchen” pela relacdo entre “deter-se” e “aspirar” — pergunta tao
virulenta em tempos de crises e rupturas — pode ser percebida na
Arte, e de maneira particularmente nitida em seu Fausto. Pois a con-
creta resposta goethiana ao moderno furor de negacao, colonizacao
e movimento foi a propria Arte, e em especial uma arte inteiramente
alheia ao ideal moderno de dinamicidade e progresso, mas que, em
vez disso, reverencia o ideal do Classicismo, precisamente aquele
momento do deter-se contemplativo-reflexivo, ou mesmo espiritual,
em face do Belo, o qual Fausto amaldicoa em sua angustia morbida.
E o proprio Kairés da filosofia antiga e de suas doutrinas eudemo-
nistas, o momento pleno do reconhecimento do verdadeiramente
existente — um ideal, portanto, que nao pode ser superado por nada,
por nenhum progresso e por nenhuma das deslumbrantes promessas
do futuro. Esse ideal de consciéncia, vida, felicidade e beleza porta, na
tragédia goethiana, o nome de Helena. A Fausto é dado contemplar
Helena, a mais bela mulher de todos os tempos, vé-la na Grécia, em
um lugar por assim dizer “extraterritorial”, num interltidio do dra-
ma. E na Arcadia, ao lado de Helena, vigora a sentenca: “Somente o
presente é a nossa felicidade”. E esse o ideal de vida goethiano.” E a
inversao exata do pacto, da regra faustica segundo a qual se deveria
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dizer: “Somente o presente é a nossa infelicidade”, motivo pelo qual
nos, contemporaneos modernos no espirito de Fausto, nao podemos
nos deter nem por um instante sequer e temos de marchar para o
ainda-nao-existente como que sobre um chio em brasas, sempre
acossados pelos ritmos inexoraveis de uma dinamica onipresente,
sempre insatisfeitos, em permanente inquietagdo, em meio a uma
cacada infindavel por riquezas e felicidades presumivelmente sempre
maiores, que jamais se oferecem no presente, pois se evadem sem
cessar para o futuro.

Essa dimensao frenética e vertiginosa que Goethe, movido por
inequivoca intencdo critica, imprimiu a tragédia faustica foi captada
com grande sensibilidade por alguns de seus ilustradores, e cum-
priria mencionar aqui, em primeiro lugar, o pintor francés Eugene
Delacroix (1798 — 1863). Com efeito, a disposicao para a inquietude,
a obsessao impulsiva por agitacdo, a embriaguez de velocidade como
marca caracteristica da existéncia tipicamente moderna de Fausto
— tudo isso foi convertido em imagem, com extrema intensidade e
pregnancia, no ciclo de dezessete litografias que Delacroix concluiu
em 1828 e que ilustraram a traducéo francesa de Frédéric Stapfer,
publicada nesse mesmo ano.

Quanto ao Fausto II, destacam-se certamente as ilustracoes
realizadas por Max Beckmann (143 desenhos a bico-de-pena) entre
15 de abril de 1943 e 15 de fevereiro de 1944 em Amsterda, cidade
de seu exilio entre 1937 e 1947. Pouco mais de um século apds a
publicacdo da Segunda Parte da tragédia, Beckmann, um dos mais
relevantes artistas do século XX, retoma o olhar critico que Goethe
langou sobre os inicios da nova Era e o traduz, em suas ilustragoes
do Fausto, na autorreflexao critica do artista moderno e, indo mais
além, na autorreflexdo critica da Modernidade como tal. Os dese-
nhos de Beckmann, nao raro com tracos de autorretrato, mostram
Fausto como personalidade dilacerada, exemplarmente moderna,
cujo estado de consciéncia corresponde a critica situacdo do mun-
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do contemporaneo. Dificilmente se poderia conceber antinomia
mais expressiva as interpretacoes otimistas (e “perfectibilista”™)
do Fausto do que esses retratos de Beckmann que lancam o homem
moderno num universo de inseguranca, angustia e apreensao. De
modo consequente, o artista baniu essa atmosfera sombria apenas
dos desenhos da classica natureza arcadica, repetindo de maneira
exata a fragil, possivelmente resignada reflexividade na constelacao
criada por Goethe. E, no sentido dessa correspondéncia congenial
entre literatura e artes plésticas, valeria observar, por fim: do mesmo
modo como os misticos versos finais de Goethe, também as imagens
finais, e ndo menos misticas, de Max Beckmann sao inteiramente
inacessiveis a logica processual da moderna ideologia do progresso
e as suas promessas secularizadas de felicidade e redencao.

NOTAS

! Traducao de Marcus Vinicius Mazzari (USP).

2 As citagOes seguem a edicdo Faust. Eine Tragddie preparada por Albrecht
Schone (Frankfurt, 1994). A versdo em portugués dos versos citados cor-
responde a traducio de Jenny Klabin Segall publicada em 2004 (Fausto.
Uma tragédia — Primeira Parte) e 2007 (Fausto. Uma tragédia — Segunda
Parte).

3 A proibicao do “parar”, do “deter-se”, é precedida pelo fechamento da apos-
ta entre Fausto e Mefistofeles: “Fausto: Se eu me estirar jamais num leito
de lazer, / Acabe-se comigo, ja! / Se me lograres com deleite / E adulacao
falsa e sonora, / Para que o proprio Eu preze e aceite, / Seja-me aquela a
altima hora! Aposto, e tu? Mefist6feles: Topo!” (vv. 1.692-1.698). A aposta,
por seu turno, decorre da conjectura de Fausto acerca de um possivel pacto
que o vincularia a Mefisto: “Fausto: O inferno, até, tem leis? mas, bravos! /
Podemos, pois, firmar convosco algum contrato, / Sem medo de anular-se
o pacto?” (vv. 1.413-1.415).

4 Quanto a proveniéncia da figura de Fausto a partir do ambiente teoldgico
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e protestante do século XVI, e ainda quanto a tradigdo dos livros histéricos
sobre o Doutor Fausto, ver o estudo de Jochen Schmidt Goethes Faust.
Erster und Zweiter Teil. Grundlagen. Werk. Wirkung [O Fausto de Goethe.
Primeira e segunda partes. Fundamentos. Obra. Efeito] (Munique, 2001, p.
11-33). Ver também, a pagina 122 e seguintes, a elucidacao que faz Schmidt,
com fundamentos historicos, da modernizac¢ao da arcaica figura do diabo,
levada a cabo por Goethe ao fazer de Mefisto uma valéncia psiquica de
Fausto. Na perspectiva dessa psicologizacio, as conversas entre Fausto e
Mefisto podem ser entendidas como mondlogos daquele.

5 Sobre esse periodo revolucionario na Europa como pano de fundo da
tragédia e, de um modo geral, sobre a fenomenologia goethiana da incipiente
Modernidade, ver o meu estudo Fausts Kolonie — Goethes kritische
Phdnomenologie der Moderne [A colonia de Fausto — A fenomenologia
critica da modernidade empreendida por Goethe] (Wiirzburg, 2004).

¢ Isso foi demonstrado de maneira particularmente expressiva no caso
das doutrinas pré-socialistas e industrialistas de Saint-Simon e dos sant-
simonistas, que Goethe incorporou, por vezes em cita¢des literais, em cenas
do Fausto redigidas em 1831. Quem primeiro apontou para esse aspecto
foi Gottlieb C. L. Schuchard: “Julirevolution, St. Simonismus und die
Faustpartien von 1831” [“Revolucao de julho, saint-simonismo e as partes
do Fausto de 1831”], in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 60 (1935). Ver
também, a esse respeito, o ensaio de Nicholas Boyle “The politics of ‘Faust
IT'. Another look at the stratum of 18317, in Publications of the English
Goethe Society, v. 52 (1981/1982), p. 4 — 43.

7 Arespeito do principio da negagdo que caracteriza o pensamento processual
da revolugdo politica e econdmica na Modernidade, e, ainda, a respeito da
reflexao critica que Goethe empreende em seu Fausto sobre tais fenémenos
processuais de negacdo, ver o meu ensaio “Fausts Revolution” [“A revolu¢ao
de Fausto”], in: Verweile doch. Goethes Faust heute [Oh, para! o Fausto de
Goethe hoje] (org. por M. Jaeger, Bldtter des Deutschen Theaters, 2006,
p- 103 — 114).

8 Sintomaticamente, Goethe insere tais versos no manuscrito da tragédia
somente ap6s seu retorno da Itdlia e sob o impacto da fase inicial da Re-
volucao Francesa. A versdo mais antiga, o assim chamado Urfaust (Fausto
original), ainda ndo contém esses versos tipicos e representativos da época
da Revolucao. A génese textual, cujo conhecimento possibilita ila¢oes sobre
o crescente potencial histérico e critico da tragédia redigida ao longo de
décadas, pode ser acompanhada a luz da edicao sindptica do Fausto I or-
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ganizada por Werner Keller: Urfaust; Faust. Ein Fragment; Faust. Eine
Tragodie. Paralleldruck der drei Fassungen [Fausto original; Fausto. Um
Fragmento; Fausto. Uma Tragédia. Impress@o paralela das trés versoes]
(Frankfurt a. M., 1985).

9 Foi a recepcao “socialista” (em seu sentido mais amplo) da tragédia goe-
thiana que construiu a exegese “perfectibilista” mais consequente, mais bem
elaborada filosoficamente, tomando o seu ponto de partida nas especulacées
teoricas de Hegel sobre o Fausto: Georg Lukéacs, na chave de um marxismo
mais rigoroso, e Ernst Bloch, numa perspectiva utopica e ndo-ortodoxa, para
citar apenas dois proeminentes exemplos do século XX.

10 A expressao alema Gretchenfrage (“pergunta de Gretchen”) designa um
questionamento direto e objetivo, que demanda a exposicao igualmente
direta e objetiva das concepgdes e intengdes reais da pessoa interpelada.
Trata-se, via de regra, de uma pergunta extremamente incomoda, pois
exige uma confissdo da qual a pessoa questionada até entdo se esquivou.
Sua origem remonta justamente a mencionada pergunta que Gretchen faz a
Fausto (verso 3.415) a respeito de sua postura perante a religido: “Dize-me,
pois, como é com a religido?” Uma resposta sincera significaria confessar
a moca sua condi¢do de pactério, o que para Fausto esta fora de questao.
(Nota do tradutor M. V. M.)

u Pierre Hadot, em seu grandioso estudo sobre a tradi¢do do exercitium
spirituale, discute o carater eudemonista da espiritualidade classica de
Goethe, seus antigos textos de referéncia e a tradicao desses textos na his-
téria da filosofia e da religiao (P. Hadot, Exercices spirituels et philosophie
antique, Paris, 1987). Ver, em especial, o capitulo sobre Goethe, p. 101 — 122,
intitulado justamente “Somente o presente é a nossa felicidade”.

2 A edigdo brasileira da Segunda Parte da tragédia, em tradugio de Jenny
Klabin Segall (Editora 34, 2007), propicia ao leitor a possibilidade de co-
locar a prova essas observagoes sobre a relagio entre os desenhos de Max
Beckmann e o substrato critico do Fausto II.
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A aposta e a redencao de Fausto:
humanidade caida e liberdade “ao rés do chao”

Marco Antonio Aratijo Climaco
Universidade Estadual de Campinas

Somente no terceiro e altimo periodo de trabalho que con-
sagrou a redacdo de seu Fausto I, entre o final do séc. XVIII e a
primeira década do XIX, Goethe chegaria a incluir na obra o motivo
crucial da aposta, que se converteria entdo em ponto-de-fuga para
todo o desenvolvimento subsequente da trama, mormente para o
seu desfecho nos altimos dois atos do Fausto II. Como prentncio e

2”7

“moldura metafisica™ para as disposicoes do contrato que doravante
passa a reger os interesses e obrigagoes reciprocas de Fausto e Me-
fistofeles, Goethe fé-la preceder de uma disputa entre o Altissimo e
Mefistofeles em torno da ascendéncia sobre a alma de Fausto, em
outra cena que também ganharia cidadania na obra neste mesmo
periodo — o Prélogo no Céu.

Toda a profunda ambivaléncia que vai assinalar a trajetoria e
reputac¢io de Fausto como individuo dotado de aspiracgoes sofregas
e inaplacaveis, encontra seu fundamento ontoldgico em trés curtas
intervengbes do Altissimo, bastantes para fazer coexistir na alma
humana a certeza de um destino tragico inelutavel e a promessa
nao menos certa de sua redencao final.2 O Altissimo vai entao “mo-
dular” as atribuicoes e competéncias do diabo para a existéncia
humana, conforme nela oscilam, em intensidade e/ou modalidade,
a aspiracdo e o repouso: a) sera o diabo inevitdvel para a existéncia
humana, na medida em que o homem esta fadado a errar “enquanto
a algo aspira”; b) o diabo se faz indispensavel ao ser humano, na
medida em que este abre mao desta aspiracio e tende a “socobrar
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em integral repouso”; c) e ele sera, por fim, inofensivo a existéncia
humana, na medida em que o homem nao se deixe extraviar da trilha
certa tracada pela aspiragdo “que obscura o anima”.

Bem se vé que a margem de manobra prevista pelo Altissimo
para o desempenho da vida humana, entre a aspiracao que arrasta
fatalmente ao erro e o repouso que sucumbe de vez ao seu império,
deixa muito pouco que fazer ao nosso Fausto. Restar-lhe-ia conten-
tar-se com a “aspiracdo que obscura o anima”, inica modalidade de
existéncia em que nao é dado ao diabo imiscuir-se, mas desta Fausto
parece nada querer saber. Depois de ter deixado escapar a “méaxima
ventura” que lhe anunciara a “gigantesca apari¢cao” do Génio da Ter-
ra, Fausto esboca para Mefisto — nem bem este se lhe apresenta pela
primeira vez sob forma humana e ja na expressa intencao de firmar
a aposta — a causa principal de seu iniludivel desalento: “O Deus,
que o ser profundo me emociona / E me agita o amago em que mora,
/ Que acima de meus brios todos trona, / Nao pode atuar nada
por fora” (GOETHE, 2004, p. 159, vv. 1.566-1.569; grifo meu).?

E nem é para menos que Fausto agora se abalance, debalde,
a abrir caminho para que este Deus pudesse atuar fora de si: pois
ao ter sentido “o proprio Eu”, nas asas de uma fantasia indémita e
ardente, rogar as “plagas celestes” e o “espelho perene da verdade”,
a perda desta sublime ventura nao pode deixar de cobrar a este Eu
um preco demasiado alto, que se fara sentir na forma da insignifi-
cancia e indigéncia interiores e de uma modalidade muito peculiar
de sofrimento, a qual toma seu ensejo diretamente as esperancas de
alegria e paz que se insinuam no coracao humano, nelas ocultando-se
e envenenando-as com o aguilhao da incerteza e inquietacao. Neste
que € seu primeiro assomo na obra, tal modalidade de sofrimento
recebe ja 0 nome com que desempenhara papel tao decisivo no decor-
rer da tragédia, e com o qual ser4 finalmente notabilizada num dos
derradeiros e cruciais didlogos de Fausto: a Apreensao (“die Sorge™):
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Se, outrora, a fantasia, o voo audaz ampliando, / Do eterno ja

avistara, esperancosa, a plaga, / Contenta-a, hoje, um espaco

exiguo, quando / Toda ventura em turbilhdes da area naufraga.

/ Cria no fundo peito a apreensao logo vulto, / Nele obra

um sofrimento oculto, / A paz turba e a alegria, irrequieta, a

abalar-se; / Continuamente assume algum novo disfarce; / Com

mascara de prole, esposa, quinta e lar, / Como veneno, fogo gua,

aparece; / Tremes com tudo o que nao acontece, / E o que nao vais

perder, j4 vives a prantear (Ibid., p. 83, vv. 640-651; grifo meu).

Poucas linhas depois de se terem entendido quanto aos termos

exatos da aposta, Fausto fara ver a Mefistofeles que € o jugo desta

apreensao pelo que est4 ainda por vir o que ele pretende, com fazer

a aposta, sacudir de seus ombros, e nao franquear-se o acesso ao

deleite indiscriminado que Mefisto pretende lhe oferecer em prémio

por ela. A iminéncia de assinar a aposta com o proprio sangue e de

com isso submeter-se de moto proprio a expectativa de um futuro

sombrio e inexoravel, ao mesmo tempo em que exacerba o império

que a apreensao ja exerce sobre a sua alma, leva Fausto a recapitular

e reafirmar os motivos por que julga irreversivel sua decisao de levar

a boa parte as incertezas do futuro; e se num primeiro momento

a alegacao recaira sobre a sua desmedida soberba, que o reptdio

do Génio da Terra o obriga a expiar, nao lhe deixando qualquer

esperanca de ainda encontrar alguma satisfacdo no futuro, ja no

instante seguinte veremos este mesmo desengano reaparecer com

os sinais trocados, servindo agora de antidoto triunfante a “4nsia

de saber” que o coracao humano nfo pode entreter sem tornar-se
presa da apreensao:

Nao penso em alegrias, ja to disse. / Entrego-me ao delirio, ao

mais cruciante gozo, / Ao fértil dissabor como ao 6dio amoroso.

/ Meu peito, da 4nsia de saber curado, / A dor nenhuma

fugira do mundo, / E 0 que a toda ahumanidade é doado,

/ Quero gozar no proprio Eu, a fundo, / Com a alma lhe

colher o vil e 0 mais perfeito, / Juntar-lhe a dor e o bem-estar
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no peito, / E, destarte, ao seu Ser ampliar meu proprio Ser, / E,
com ela, afinal, também eu perecer (Ibid., p. 175, vv. 1.765-1.775;
grifo meu).

A formulaciao integral da aposta, dividida em duas sequéncias
de versos com o assentimento de Mefisto de permeio, toma direta-
mente seu ensejo a promessa de Mefisto de que Fausto ainda venha
“saborear em calma o prazer”, e exprime antes de mais nada a recusa
terminante e obstinada de Fausto por uma e outra coisa: o prazer
e a calma. A primeira sequéncia explicita as condi¢oes psicologicas
que poderiam decidir do resultado da aposta a favor de Mefisto,
ligadas a fruicao do prazer e a um significativo dispositivo psiquico
que Fausto associa a esta fruicdo, qual seja o “comprazer-se com o
proprio Eu”. Ja a sequéncia seguinte se limita a estipular a clausula
ou condicao formal encarregada de atestar materialmente a infragao
de Fausto (a fruicao do prazer), e vai radicar o cumprimento desta
condicgao no fato de que lhe sobrevenha a “calma” — ou mais exata-
mente, uma pausa ou suspensao do tempo, em sua transitoriedade
e escoamento inexoraveis:+

FAUSTO: Se eu me estirar jamais num leito de lazer, / Acabe-
-se comigo, ja! / Se me lograres com deleite / E adulagao falsa e
sonora, / Para que o proprio Eu preze e aceite, / Seja-me aquela
a ultima hora! / Aposto! E tu? MEFISTO: Topo! FAUSTO: E
sem d6o nem mora! / Se vier um dia em que ao momento / Disser:
Oh, para! és tdo formoso! / Entao algema-me a contento, / Entao
pereco venturoso! / Repique o sino derradeiro, / A teu servico
ponhas fim, / Pare a hora ent?o, caia o ponteiro, / O Tempo acabe
para mim! (Ibid., p. 169, vv. 1.692-1.706).

Foi sem duavida este status de “condicdo formal” e, mais
ainda, de prova material concedido a sentenca “Oh, para!, és tdao
formoso!”, o que valeu a este segmento da aposta uma primazia tao
decidida sobre o segmento anterior, a ponto de se desconsiderar a
relacdo de mero signo que vincula o segundo ao primeiro, e fazen-
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do destarte com que a interdi¢cdo do prazer no momento presente
preste-se unicamente a assegurar sua fruicao mais irrestrita e de-
finitiva no futuro. Sobre esta espécie de hipostasia do “interdito do
momento presente” em detrimento do reptadio faustico do prazer
futuro, que na verdade perfaz o contetido e a razdo de existir do
primeiro, edificou-se uma das mais prestigiadas interpretacoes do
Fausto que a moderna filologia goethiana produziu.5 Mas esta in-
terpretacao por certo ndo gozaria tanto aprego, nao fosse o fato da
postura e conduta de Fausto se deixarem assimilar tdo bem a formas
de comportamento e sensibilidade tipicas do homem moderno e
contemporaneo, chegando a valer para este como um genial rasgo
de antecipacao e de intui¢io profética:
O protesto de Fausto contra o presente para ele mortalmente
ameacador é uma empreitada que Goethe relacionou ao projeto
da modernidade — garantir a emancipacao do homem frente a
suas limitacoes de ordem natural e historica e consumar o reino
daliberdade. A liberdade significa sempre estar livre do medo, em
dltima instancia, livre do medo da morte (JAEGER, 2010, p. 26).
Tudo depende aqui do significado que se queira atribuir a esta
“liberdade”, mesmo admitindo-se que ela nao possa denotar outra
coisa senao o afa de debelar o medo. Mas se os indicios tomados
para esta operacao hermenéutica tiverem que sair dos preambulos
e preparativos da aposta, entao nao podera restar davida de que o
medo da morte nao seja coisa que se possa, para Fausto, debelar
de uma vez para sempre, senao algo da ordem da “méscara” e o
“disfarce”, cujo repertério nao se esgotaria ainda que fosse possivel
dar cabo de todas as “limitacoes de ordem natural e histdrica”. No
plano de valores simbdlicos mobilizados na aposta, o repouso cuja
fruicao Fausto se interdita assume por isso o significado de uma
ilusdo autoconsentida e complacente para com a possibilidade de
fugir as dores da humanidade e entronizar um reino de liberdade, na
qual Fausto ja nao acredita, mas que sabe por demais arraigada no
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coracao humano, para que o repadio a esta ilusao nao ganhe foros
de desafio e agravo ao proprio diabo.

Na Segunda parte da tragédia, a tarefa de arrostar esta
ilusdo constitutiva da prépria humanidade e inalienéavel dela, de
subsistir a ela e de quica por-se a cavaleiro dela, recebera o epiteto
do Impossivel, que a profetiza Manto atribui ao amor de Fausto por
Helena e que fa-lo cair em suas boas gracas, abrindo-lhe o caminho
a conquista da filha de Zeus e Leda. Nao é, porém, apenas como
facanha “mitico-fantasmagorica”, cuja intrepidez valeu a Fausto da
parte do centauro Quiron (o “pedagogo insigne” que lhe dera uma
carona) a reprimenda de “loucura humana entre espiritos” (aqueles
que povoam a “Noite de Valpurgis classica”), de doenca “mais que
outra elegivel a cura de Esculapio”, que a proeza faustica de trazer
Helena de volta a vida faz jus ao epiteto do Impossivel. No registro
ficcional,® sera dificil encontrar outro episddio que se preste tdo bem
a ilustragao daquele “didlogo subliminar” com Kant, que o goethia-
nista Andreas Wachsmuth afirma ter impregnado tudo o que Goethe
manifestou a respeito da natureza do conhecimento humano a partir
de 1792, e que “estende-se até o verso de conclusio do Fausto: ‘Tudo
0 que passa é apenas simbolo” (WACHSMUTH, 1966, p. 148). Na
Critica da faculdade do juizo, com efeito, Kant estatuira a distincao
“absolutamente necessaria ao entendimento humano” (KANT, 2012,
p. 271) entre a possibilidade e a efetividade das coisas, fazendo-a
remontar a peculiar constitui¢ao subjetiva do entendimento humano
e a dupla condigdo de seu exercicio — entendimento e sensibilidade,
pensamento e intuicao.

Assim como para o entendimento humano “é transcendente
(isto é, impossivel para as condicées subjetivas do seu conheci-
mento)” (Ibid., p. 273; grifo meu) aquela “incessante exigéncia” a
que a razao nao pode renunciar — tomar como efetivamente exis-
tente aquilo que pensa como possivel —, também a liberdade tem
de aceitar a sua causalidade como completamente contingente no



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

mundo fisico (seu valor meramente transcendente como condicao
formal de um mundo inteligivel), devendo por isso acomodar-se e
resignar-se a diferencga — tao penosa para o entendimento, no dizer
de Kant — “entre uma lei pratica daquilo que por nés é possivel, e
uma lei teérica daquilo que por noés é efetivo” (Ibid., p. 274), vale
dizer, entre ser e dever-ser:
Mas porque aqui a necessidade objetiva da acao como dever se
opoe aquela que ela teria como acontecimento, se o seu funda-
mento se encontrasse na natureza e nao na liberdade (isto é, na
causalidade da razao), a acao pura e simplesmente moral é con-
siderada fisicamente como completamente contingente (isto &,
que aquilo que deveria necessariamente acontecer, nao acontece
todavia frequentemente), torna-se entao evidente que decorre
somente da constituicdo subjetiva da nossa faculdade pratica que
as leis morais devem ser representadas como mandamentos (e
as agoes que lhes sdo adequadas como deveres). A razao exprime
esta necessidade, nao através de um ser (acontecer), mas sim de
um dever-ser (Ibid., p. 273-274).

No momento em que a conquista de Helena por Fausto esta
prestes a consumar-se — ponto de inflexao de toda a obra e possi-
velmente seu episddio de mais elevada forca lirica —, Goethe poe na
boca de seu protagonista (por esta altura no papel de “chefe-heroi
lendario”) aquela sentenca que subverte, em mais de um sentido,
a rigida e “penosa” delimitagio kantiana das faculdades humanas
e seus respectivos atributos: “ser é dever, e fosse um sé instante”.
A construcio minuciosa do entrecho que culmina na dita sentenca
contém elementos de sobra para evidenciar que, por pouco delibe-
rado que tenha sido, o confronto subliminar com os pressupostos
kantianos passa aqui muito longe de mera coincidéncia. A antitese
kantiana entre ser e dever-ser assume aqui, nas figuras de Helena e
Fausto, a forma da oposicao entre o classico e o romantico, o ingénuo
e o sentimental, em cujo trato o pensamento estético dos séculos
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XVIII e XIX (sobretudo com Schiller) soube servir-se com tanta
virtuosidade e proveito das categorias da natureza e da liberdade.

A unidade harmonica entre ser e natureza, apanagio da
antiguidade classica, comeca a dissipar-se para Helena a medida
de sua aproximacao de Fausto. Instigada pelos enredos de Mefisto-
-Forquias, principia ela a ressentir-se de sua “rija sina”, que imprime
aos acontecimentos humanos o selo da transitoriedade turbilhonante
da natureza, e faz recrudescer o sentimento da instabilidade sem
télos com que Helena arrastou os homens e deuses todos a “nao
pouparem nem a si, / nem ao mais que ha no mundo de sagrado”
(GOETHE, 2011, p. 397, VV. 9.249-9.250)7 e 0s obrigou a “levarem-
-na ca e 14 ao 1éu”. Seu “ser eterno, a deuses comparavel”, comeca
em contrapartida a rarefazer-se e confundir-se cada vez mais com
um “Fantasma / De sonho e de pavor dos que destroem cidades”
(Ibid., vv. 8.839-8.840), levando seu aturdimento num crescendo
que nao se detera antes que “sombra se torne para si mesma” e a
faca finalmente cair desmaiada.

Rendido, de sua parte, ao império absoluto dos encantos deste
ser, Fausto depGe aos pés de Helena as prerrogativas da sua liberdade
— materializadas na seguranca e estabilidade que lhe confere a posse
de uma fortaleza e de copiosissima riqueza —, a qual ele solenemente
renuncia em nome do dever incondicional de obediéncia e adoragao a
“mulher-deusa”. Ao dramatizar o momento exato em que se processa
a compenetracio reciproca entre ser e dever, Goethe cuidara, sem
embargo, com esmerado requinte e maestria, para que dessa fusao
nao venha a tona um dever-ser, cuja necessidade a razao tem de
desesperar de encontrar fundamentada na natureza sob a forma de
um acontecimento efetivo, somente para ressarcir-se dessa auséncia
com o aceno do possivel e o afago da duracao e estabilidade que a
sua liberdade parece alcancar-lhe.

O influxo das condicoes fundamentais da realidade sen-
sivel (tempo e espago) preside e d4 o tom as reacdes opostas e
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complementares de Fausto e Helena a sua aproximacao reciproca,
proporcionando a esta, em arrebatamento, o que parece custar
aquele em vertigem: “HELENA: Tao longe sinto-me e tdo junto a ti,
/ Edigo arrebatada: Eis-me aqui! Eis-me aqui! FAUSTO: Treme-me
a voz, mal posso respirar; / E um sonho, somem-se tempo e lugar”
(Ibid., p. 406, vv. 9.411-9.414).

Mas como que recapacitando-se prontamente dessa sua deriva
pelas paragens do ser etéreo, Fausto aproveita o ensejo da fala se-
guinte de Helena, a qual a vigéncia das condicGes sensiveis ja cobra
o preco do desgaste, para enunciar aquela notavel féormula, com a
qual o dever vai reafirmar sua sujeicao a primazia do ser, emprestan-
do todavia seu proprio teor imperativo e intrépido para arranca-lo
a virtualidade de um ser eterno e assegura-lo da tnica condicao
capaz de lhe conferir uma realidade que possa coadunar-se com o
perpétuo devir da natureza e neste devir revelar-se, sem ao mesmo
tempo “desfazer-se em Nada” e tornar-se outra vez “sombra para si
mesmo”: a (condi¢do) de que nao se pretenda imobilizar o ser para
dispor dele a bel-prazer e a expensas da incessante transformagao
danatureza, mas tdo somente o quanto esta dé a conhecer e consinta
recolher dele a passagem efémera e furtiva do instante: “HELENA:
Tao desgastada sinto-me e tdo nova, / Unida a ti, o estranho, a toda
prova. FAUSTO: Nao negues um destino Gnico e inebriante! Ser é
dever, e fosse um s6 instante” (Ibid., p. 407, vv. 9.415-9.418).

A proposito desta fusao entre ser e dever, entre beleza e bra-
vura (ou intrepidez), que tem lugar com a conquista de Helena por
Fausto, é impossivel nao recordar aquela “féormula” aristotélica, em
que o estudioso da antiguidade classica Werner Jaeger reconhecia
estar “expresso com claridade impar o motivo intimo da arete he-
lénica”: “fazer sua a beleza” (JAEGER, 1994, p. 16). Mais até do
que o motivo evidente da apropriacao e unificacao indefectivel com
a beleza — cujo fruto vira a luz na cena seguinte na personagem de
Euférion — e a exuberante filiacao de Goethe (em todo 0 3° Ato e em
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partes do 2°) a tradicdo da antiga Grécia, deve-se atentar aqui para
o fato de Aristételes encontrar nesta formula a traducao para um
ideal moral com que os Gregos faziam, também eles, profissao de
fé na indistincao, de um ponto de vista superior, entre ser e dever.

Jaeger esclarece que s6 “o mais alto ideal de Homem que o
nosso espirito consegue forjar” — o “amor do eu” que Aristételes
preconiza ao “defender e aderir com especial predilecdo a um ideal
de autoestima plenamente justificado, em consciente oposi¢ao ao
juizo comum do seu século esclarecido e ‘altruista’™ (Ibid., p. 35) — é
capaz de “fazer sua a beleza”. O helenista alemao se refere aqui ao
século esclarecido e altruista de Aristoteles, mas o leitor tem de re-
sistir a tentacdo de censurar-lhe certo anacronismo, ao projetar neste
século os valores iluministas, contra os quais, justamente, Goethe
procura fazer valer — como veremos na seguinte passagem tomada
ao verbete “Individualitdt” do Goethe Worterbuch — sua convicgao
de um “direito natural da individualidade” que cada pessoa teria
por meio de sua propria inclinacio, tal como Goethe confidencia a
Johannes Falk no seu tltimo ano de vida, em inequivoca contrapo-
sicao ao conceito kantiano do dever e da lei moral:

Poder-se-ia falar de um direito natural da individualidade em
Goethe, que estaria ancorado exatamente ali, onde a ética do
novo tempo, particularmente aquela do Iluminismo, via perigo
para a moral e com isso perigo para o triunfo da razio sobre o
latente egoismo dos individuos: nomeadamente na reivindica¢ao
das inclinac¢des naturais. Kant contrapds o dever de obediéncia
perante a lei moral, e com isso o dever de rebaixar o amor proprio,
ao direito do homem empirico as suas inclina¢ées (RUDOLPH,
1998, p. 527).

Que estas “inclina¢des naturais” e este “eu” digno da mais
elevada autoestima nao fossem coisa facil de reconhecer, e que se
contassem mesmo entre o que ha de mais dificil e que mais resis-
téncia impoe a deixar-se reconhecer, era algo de que Goethe andava
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muito bem inteirado, e cuja perplexidade ele fez constar de uma das

mais desconcertantes experiéncias dentre as que fizeram mover as

engrenagens do processo de formacao de seu her6i Wilhelm Meister:
Que coisa mais estranha! Nao me parece haver nada mais familiar
ao homem que as ilusdes e esperancas que hé tanto tempo ele
nutre e guarda em seu coracgao, e no entanto, quando finalmente
elas se realizam, quando elas, por assim dizer, se impoem a ele,
nao as reconhece e recua ante elas (GOETHE, 2009, p. 272).8

N3ao sera, portanto, nem um pouco de estranhar que Meister
tenha feito assentar a pedra angular deste processo de formagao
na necessidade imperiosa de instruir-se a si mesmo quanto ao
que possa ser este “si mesmo”, tal como afirma em carta ao amigo
Werner ao enunciar este que vale como o primeiro artigo de fé de
seu projeto de formacdo: “instruir-me a mim mesmo, tal como
sou, tem sido obscuramente meu desejo e minha intencao, desde a
infancia” (Ibid., p. 284; grifo meu); e como seria possivel proceder
a uma tal “instrucdo” sem antes desvencilhar-se radicalmente de
concepgoes gerais e impessoais que possam insinuar-se e tomar-se
como proprias, sobretudo sob a sua forma mais aliciante dos ideais
de transformacao social? Donde Meister acrescentar em seguida:
“se algum dia alguma coisa ird modificar-se, e o que se modificara,
importa-me bem pouco; em suma, tenho de pensar em mim mesmo
tal como estao agora as coisas, e no modo como hei de salvar a mim
mesmo e conseguir o que para mim é uma necessidade indispensa-
vel” (Ibid., p. 286).

Por ai se vé que o arrazoado de Michael Jaeger sobre ter Fausto
negado “todas as condicOes de seu Ser, fossem essas determinadas
pela natureza ou pela histéria” (JAEGER, 2010, p. 32), ndo pode-
ria passar sem um preliminar acerto de contas com a concepcao
goethiana da Bildung, cujo problema principal no é outro senio
o da possibilidade de uma formacao orientada pelo poder inato de
autoformacao da natureza individual — e portanto de uma recusa
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de toda determinacao do Ser pela natureza e a histéria, pelo menos
tanto quanto estes ndao estejam ja definitivamente incorporados e
sejam parte constitutiva da natureza individual

E preciso ressaltar este ponto, pois que essa mesma concepcio
de Bildung, com sua aparente hipertrofia individualista, termina
por conduzir a uma consciéncia aguda e insofisméavel do erro como
erro;'° isto é, como algo que € inttil e ocioso pretender evitar, en-
quanto o individuo nao o tenha levado tao longe que nao chegue a
surpreender algo objetivo a respeito de si mesmo, tal como é, e que
jamais chegaria a saber de outro modo, caso nao levasse o erro as suas
ultimas consequéncias e nao reconhecesse ai algo diverso daquilo
que a seu proprio respeito imaginara. Isto é o que Goethe tem em
mente quando se refere a ‘sorver de tagas repletas e esgotar a taca
do erro’ como pedra de toque da sabedoria dos mestres e requisito
fundamental para a consecuc¢ao da propria maestria, e € fato notoério
que a sua propria ‘falsa tendéncia’ para as artes plasticas, tal como
ele chegou a convencer-se desta na Itélia, ressoa nas entrelinhas
dessa afirmacao.

Mas do mesmo modo que a necessidade de “esgotar a taga do
erro” esta forcosamente implicada nesta concepcao de Bildung que
desdenha todo recurso, estimulante ou consolador, as transforma-
coes das condicoes sociais e circunstancias exteriores em favor dos
atributos inatos do individuo “tal como é” e disposto a salvar-se e
obter as coisas “tal como estdo agora” a satisfacao de suas necessi-
dades indispensaveis; assim também a “conclusido” deste projeto de
formacao, que se distingue por aquela consciéncia iniludivel do erro
e pertence ja as prerrogativas da maestria, tera que necessariamente
dar lugar a uma forma peculiar de interacao e atuacdo no mundo
que vai encontrar o individuo j4 inteiramente compenetrado dos
fundamentos, o alcance e os limites de sua personalidade, e como
tal capacitado a “assimilar tudo quanto nao afete minimamente
este fundamento, sendo que o eleva e vigoriza naquilo que é pos-
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sivel”, e a “s6 aceitar como verdadeira a ideia que venha juntar-se,
acrescentando-o sem o desviar, ao resto do seu pensar, e que lhe
traga algum beneficio”."

A diferenca entre estes dois momentos constitutivos da Bil-
dung esté nitidamente delineada na estrutura e enredo do Fausto
11, e em conjunto respondem ambos pela quase totalidade de seus
episodios e de sua economia dramatica e simbolica. No que respeita
a soberana indeterminacao a ser experimentada pelo individuo,
como apanégio desta disposicao de nao se fiar em nada que nao
provenha de suas inclinagoes inatas, a ela é possivel remontar a
circunstancia de que quase tudo que encontra abrigo nesta obra se
coloque sob o signo da instabilidade, da mutabilidade, da flutuacao
de valores e significados, da subversao e voragem das aparéncias e
sua manipulagdo para fins de engodo e embuste — numa vertiginosa
sucessao, sobreposicao e alternancia de personagens e significados
que desafiam e embaralham o mais comezinho sentido de orientacao
no corpo do texto.*

A sua intransigente recusa de dissimular e escamotear para
si mesmo a realidade acachapante desta indeterminacao, Fausto vai
atribuir, numa reveladora passagem da Cena “Galeria Obscura”, o
proprio fato de ter chegado a contrair relacoes com o diabo; o papel
ambivalente que j4 viramos o Altissimo conceder ao diabo na vida
humana, esta cena ird desdobrar com uma vivacidade e pujanca
sem paralelo em toda a obra. Por um lado, é esse comércio intimo e
familiaridade com o diabo que Fausto invocar4 agora em defesa de
sua aptidao para arrostar a suprema indeterminacao que lhe aguarda
no Reino das Maes — no qual deve abismar-se a fim de prover ao
Imperador a aparicao dos ‘magnos vultos’ de Helena e Paris — dan-
do a seguinte resposta a indagacgao provocativa de Mefisto, “Nocao
tera do que é o ermo, a solidao?” (GOETHE, 2011, p. 149, v. 6.227):

Nao tive eu de enfrentar o mundo a fio? / De digerir, professar o
vazio? — / Quando ao falar, vislumbrava a razio, / Em dobro ja
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soava a contradigdo. / Para me por de seu 6dio a coberto, / Tive de
refugiar-me num deserto, / E na solidao que de mim dava cabo,
/ De me entregar enfim ao proprio diabo (Ibid., vv. 6.231-6.238).

Por outro lado, ainda mais reveladora sera a resposta que
Fausto d4 a outra indagacio provocativa, em que Mefisto o exprobra
por mostrar-se tdo profundamente comovido a simples mencao do
nome de entidades tais como estas Maes. Nesta resposta, com efeito,
Fausto fara ver a Mefisto que o reino do vazio absoluto, o Nada que
ele pinta e decanta para Fausto, lhe servira de ocasiao para “ampliar
aciéncia e o brio” e para ai encontrar o Todo; noutras palavras, que o
enrijecimento que o convivio com o diabo trouxe consigo e que lhe é,
de todo modo, indispensavel para nao sucumbir a total indetermina-
¢ao, na verdade nao passa de um requisito a ser cuamprido e vencido
para se descobrir e apoderar do inico fundamento auténtico de toda
determinacio: o si-mesmo que Wilhelm Meister pretendia adotar
como seu preceptor, que Aristoteles preconizava como “produto de
uma autoestima elevada a sua maior nobreza” (JAEGER, 1997, p.
35), e que Fausto agora, alcunhando-o “bem supremo do homem”,
faz valer como apanégio do estremecimento: “Nao viso a enrijecer!
Sentir ndo temo, / E estremecer do homem o bem supremo; / Por
alto que lhe cobre o preco o mundo, / Estremecendo, o Imensuravel
sente a fundo” (GOETHE, 2011, p. 152, vv. 6.271-6.274).

A aventura de Fausto pelo “Reino das Maes” transpoe, des-
tarte, para o plano simbolico e alegoérico do Fausto II, o principio
supremo de formacao professado por Wilhelm Meister, de subtrair-
-se a toda e qualquer determinacao para somente assim, esgotando
por completo a taga do erro, arrebatar a total indeterminacio os
designios dispostos por sua natureza inata, deixando que assome o
Todo do Nada e que o Estremecimento se arrebate ao Enrijecimento.
Nas derradeiras orientac6es que da a Fausto para que nao malogre
em seu intento, sdo estes os conselhos que Mefisto fara alternar,
a fim de que nao se deixe Fausto desconcertar e desorientar num
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ambito em que “Transformacio com formacao se alterna, / Do
eterno espirito atuacao eterna” (Ibid., p. 153, vv. 6.287-6.288): que
se abandone, sim, a indeterminagdo — “Foge ao que houve, ao que
ja viste” (Ibid., p. 152, v. 6.276) —, contanto que para isso se aferre
tanto mais intrépido a direcao prescrita por sua natureza inata: “A
ti se atém: qual servo fiel te segue” (Ibid., p. 153, v. 6.295).

Tendo Fausto desse modo se habilitado a conquista de Helena
e a bem-sucedida fusdo da méxima indeterminacao com a suprema
determinacao, celebrada no imperativo ser é dever (e fosse um sé
instante) com que esta fusao se consuma, a obra adentrara um ou-
tro plano — a assim chamada “tragédia do colonizador” —, tao logo
o “idilio dramético” entre Fausto e Helena atinja seu apice com o
nascimento e a morte “relampago” do filho Euférion. O ponto de
partida para este novo plano corresponde, de maneira inequivoca,
arepresentacdo da passagem do estigio da formacao para o da ma-
estria, tal como ja esbocamos alhures: o momento em que o erro,
sorvido de tacas repletas e nao mais afeito a sonegar-se a consci-
éncia de quem o tenha assim esgotado, faculta doravante aquela
assimilagdo de tudo quanto nao afete minimamente o fundamento
da personalidade, sendo que o vigoriza, e que se acrescente ao resto
do pensar sem o desviar, nisto encontrando uma ideia qualquer o
seu critério de verdade.

Esta mudanca de plano se acha, de resto, em estrita corres-
pondéncia com a autocaracterizacao's em que Goethe nos faz saber
que, nao sendo o inesgotavel impulso criador que constitui a base
de sua existéncia de natureza contemplativa, mas pratica, tem de
se voltar para o exterior a fim de ndo se consumir sem objetivo. Em
consonancia com isso, a tragédia do colonizador tomara seu ense-
jo ao “grande intento” que Fausto planeja agora realizar e instiga
Mefisto a adivinhar. Afetando nao atinar com essa reorientacao
do inesgotavel impulso criador de Fausto para o exterior, Mefisto
tenta outra vez atrelar o objeto do seu grande intento as paragens
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etéreas e impalpaveis que Fausto deixara pra tras junto com Helena:
“Ja que tao préoximo pairas da lua, / Para ela atrai-te o teu anelo?”
(Ibid., p. 473, vv. 10.179-10.180), ouvindo o seguinte em resposta:
“Em nada! Este ambito terreno / Tem para a acio espaco assaz. /
Realizo nele o intuito em pleno, / De esforco e arrojo sou capaz”
(Ibid., vv. 10.181-10.184).

Mas é apenas numa primeira e superficial camada de sentido
figurado que esta reorientacao do impulso criador para o exterior tem
de se deixar traduzir nos termos da soberania da vontade humana
sobre o “4mbito terreno”, enquanto campo de prova do esforco e
arrojo individuais e de seu alcance na realizacdo de um empreendi-
mento de propor¢des monumentais. Quanto a isso, somente a mais
completa desconsideracao do substrato simbdlico que preside e
impregna toda a obra poderia deixar de atentar para o fato de que o
“grande intento” com que Fausto d4 inicio ao seu empreendimento
colonizador, tdo prenhe de consequéncias, vai incidir naquele mes-
missimo elemento que, como ja demonstramos noutra parte, Goethe
elege para figurar a apoteose da impermanéncia e indeterminagao
como atributos fundamentais da existéncia: o mar.

Nas motivacoes que elenca para “conquistar o gozo soberano
/ De dominar, eu, o orgulhoso oceano” (Ibid., p. 476, vv. 10.228-
10.229), nao ha como deixar de notar este curioso processo de desli-
zamento da presuncao e da hybris faustica para os adjetivos que vao
qualificar o proprio mar, fazendo destarte com que a “soberania” de
Fausto passe a ser aferida por contraste com aquelas qualidades e va
radicar o seu valor na capacidade de resistir e diferenciar-se destes
atributos que ele deplora no mar. E com a mais refinada pericia e
engenho literarios que Goethe dara a perceber nesta passagem o
que realmente estd em jogo nesta subjugacao e domesticacdo em
larga escala do ambito terrestre, em que parte da critica tanto se
comprouve em enxergar uma imagem do homem iluminista e sua
“colossal historia de sucesso do ideal moderno de mobilidade”
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(JAEGER, 2007, p. 32) consagrado a “promocao e execugao do
progresso” (Id., 2010, p. 312).

Através da emulacao do poder humano com a imensidao
indémita do mar, da identificacao e indiferencia¢ao valorativas do
individuo com o elemento terrestre (tal como ja se dera com o ele-
mento imaterial na incursao pelo Reino das Maes), a reorientacao
do inesgotéavel impulso criador para o exterior possibilita agora o
reconhecimento da propria tendéncia interior a indeterminacao e
a impermanéncia no espelho oferecido pelo mundo externo, com
o qual o individuo se confunde e se mede; e, travestido (literaria e
simbolicamente) numa operacao de subjugar e domesticar o “po-
der vao do indomito elemento”, este episddio vai representar na
verdade a “soberana” limitacdo daquelas tendéncias interiores a
impermanéncia e indeterminacao, que o individuo partilha com o
mar, e que somente pela identificacao total com ele (como se vera
nas passagens grifadas em negrito a seguir) lhe é dado transferir
para fora de si e ai reconhecer, abrindo destarte caminho a deli-
mitacdo rigorosa deste individuo com respeito aqueles influxos do
mundo externo que timbram pela desmedida, e por isso mesmo
nao se prestam a uma assimilacao completa e exaustiva pelo cerne
da personalidade humana:

Percorreu meu olhar o vasto oceano; / Cresce, em si mesmo se en-
capela, alto; / Logo ap6s se desmancha e ao vasto plano / Da orla,
se lanca em tumultuoso assalto. / Amuou-me. O génio livre,
independente, / Preza o direito e o seu lugar aluz, / Mas
a arrogincia, a exaltacdo fremente, / S6 mal-estar no
espirito produz. / (GOETHE, 2011, p. 475, Vv. 10.198-10.205).
(...) Impera onda ap6s onda agigantada! / Para tras volta e nao
realizou nada. E me aborrece aquilo! E-me um tormento!
/ O poder vio do indomito elemento! / Ousou transpor
meu génio a propria esfera: / Lutar quisera ai, vencer
quisera! (Ibid., p. 475-476, vv. 10.216-10.221; grifo meu).
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A trajetéria trilhada por Fausto dai por diante, ndo ser4 tdo
facil recusar, a luz dos rumos tomados pela civilizacao nos dltimos
250 anos, o veredicto de uma trajetéria de calamidade e ignominia,
cuja némesis nao poderia estar ilustrada de forma mais cabal e
eloquente do que aquela do episddio da morte do casal de ancidos
Filemon e Baucis; tal como se desenrolarao, nas altimas cenas do
Quinto Ato, em tdo estreita consonancia e dependéncia tao direta
do empreendimento colonizador e sua mais funesta consequéncia
na morte do “par vetusto”, a vivéncia derradeira de Fausto do “mé-
ximo e inico momento” da “presciéncia de um altissimo contento”
e a subsequente salvacdo de sua “enteléquia” terao de parecer tao
chocantes e inadmissiveis ao leitor contemporaneo, quanto se lhe
conserve estranha a relacdo de mutua e indissocidvel dependéncia
entre o erro e a maestria em sua acepc¢ao goethiana, que preside e
anima a elaboracao dos rasgos finais do Fausto II.

Pois como sera possivel evitar (assim perguntarao, talvez assis-
tidos de boas razoes, os céticos da grandeza de alma de Fausto, como
talvez de toda maestria) que a inabalavel convic¢ao de se ter esgotado
a taca do erro e de s6 assimilar aquilo que nio afete minimamente
o fundamento do carater, acabe por deslizar imperceptivelmente do
reconhecimento insofismavel do proprio erro para a autossuficiéncia e
a autoindulgéncia, terminando por confundir a percepc¢ao objetiva do
€rro com a sua exoneragao sumaria, um tanto ou quanto apressada e
displicente? E, de fato, o resultado da aposta nao sera decidido, senao
depois que Fausto tenha prevalecido sobre esta derradeira prova. No
seu acerto de contas e decisivo confronto com a Apreensao, é isto que
estara em jogo e podera fazer pender a sorte para o lado de Fausto:
a conquista de uma adequada diferenciacio preliminar entre o ser
e o mundo, o possivel e o efetivo, por meio da qual unicamente esta
pretensdo de apropriacao exaustiva (conquanto seletiva) do mundo
ao “fundamento do carater” nao resvala para uma confusio ruinosa,
a qual a Apreensao servira ja de arauto, ja de agouro.
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Nas circunstancias que envolvem e culminam na morte de
Filemon e Baucis, o estatuto proprio a esta confuso estara repre-
sentado de maneira lapidar; de um lado, o reconhecimento inso-
fismavel do erro ainda se ressente do sentimento da impoténcia
inexoravel e da resignacao para com a insatisfagcao jamais aplacada
do ser humano, nas quais Fausto se apoia e embala para permitir-
-se anexar ao seu vasto império o refagio dos velhinhos: “Na posse,
assim, mais nos assalta / Magoa e ansia pelo que nos falta” (Ibid., p.
564, vv. 1.251-1.252); de outro lado, no reptidio indignado de Fausto
pelo desfecho tragico que Mefisto e seus capangas deram, propo-
sitalmente, as suas ordens, o rechaco daquilo que “afeta o carater”
reveste ainda a consciéncia compungida pelo modo irrefletido com
que Fausto transmitiu suas ordens a Mefisto (“Mal ordenado, feito
o mal!”, p. 575, v. 11.382), convertendo este rechaco, por principio
“seletivo”, numa maldi¢do que agcambarca tudo o que é alheio num
indiscriminado e indefinido “todos vds”: “Nao me entendeste? Falei
alto! / Quis troca, ndo quis morte e assalto. / O golpe irrefletido e
atroz / Amaldicoo, e todos vés!” (Ibid., p. 574, vv. 11.370-11.373).

Esta disposicio de consciéncia e animo, em que uma sepa-
ragdo descurada e insuficiente entre eu e mundo nao faz mais que
trair e aprofundar a confusido e um comércio tanto mais espurio e
difuso entre eles, serd logo em seguida sintetizada na féormula do
“amaldicoar o proprio ser e o mundo”, na qual Fausto terminou
por reconhecer a contrassenha para a sua alianca com o diabo e
principiou por deplora-la;# também aqui, as consequéncias dessa
alianca se lhe fizeram sentir como efeito direto de uma separacio —
a existéncia independente de “espiritos que enchem o ar”, e a cujo
“enleio” Fausto é incapaz de opor-se —, e que, a custa disso mesmo,
estendem a sua influéncia e acabam por contaminar a existéncia
terrena de sua atmosfera sinistra, abarcando céus e terra e confun-
dindo-os numa tnica “malha aziaga” de supersti¢do e desventura.

A prépria Apreensao, como genuino rebento dessa mistura
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mal definida de separagao e confusao entre o ser e o mundo, tentara
aturdir Fausto com o expediente de exacerbar, alternadamente, o
efetivo e o possivel, baralhando-os de modo a recrudescer em Fausto
o sentimento da total indiferenca de qualquer objeto de aspiracao
humana, para desse modo torné-lo refém da implacavel impoténcia
e indecisao. Em sua primeira aparicao, ela se apresentara a Fausto
sob a forma da efetividade inexoravel, respondendo com desafiadora
reticéncia e laconismo ao pedido de Fausto para que se identifique:
“Sou quem est4” (Ibid., p. 583, v. 11.421), e depois para que se mostre:
“Estou 1a onde devo estar” (Ibid., v. 11.422). Com o recurso de uma
rubrica cénica — “FAUSTO (primeiro irritado, depois calmo, para
st mesmo)” —, Goethe poe em cena e em evidéncia como ja nesta
primeira reacdo a Apreensdo, Fausto comeca por reverter a sua
atitude hibrida de separacao e confusdo com o mundo, selada pela
“maldicdo contra o proprio ser e o mundo”, e a lancar as bases para
um equilibrio entre a impoténcia resignada do préprio ser e o repidio
exasperado do mundo, abortando a maldigio prestes a pronunciar-se
e dirigindo sua resposta antes a si mesmo que a Apreensao: “Calma,
exorcismo algum vas pronunciar” (Ibid., p. 584, v. 11.423).

A reacdo de Fausto tem o condao de reverter em jactancia o
mutismo da Apreensdo, passando esta agora a encarecer sua versa-
tilidade em prodigalizar seus males a revelia de qualquer ameaca
concreta, e de fazé-lo com tanto mais éxito quanto mais cuidados o
ser humano de sua parte também prodigalize para por-se ao abrigo
de tais ameacas e assegurar seu sentimento de liberdade e autodeter-
minacdo: “Nao pudesse o ouvido ouvir-me, / Na alma inda eu toaria
firme; / Sob o aspecto mais diverso, / Violéncia imenso exerco. / [...]
Sem procura sempre achada, / Entre afagos amaldi¢oada. — / Nunca
a Apreensao tens conhecido?” (Ibid., p. 584, vv. 11.425-11.432).

Nesta nova e mais virulenta arremetida da Apreensao, Fausto
encontraré o ensejo para proferir o discurso que vale como sintese
de seu “credo” e do principio de acdo que, jamais com tanta clareza
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como agora, observou ao longo da vida: a capacidade de conservar
a aspiracdo surda e indiferente aos reclamos do possivel, sem em
contrapartida esmorecer ou “sogobrar em integral repouso”, sendo
permanecendo constantemente vigilante e atuante e deixando-se
plasticamente plasmar pelos objetos de satisfagdo delimitados pelo
efetivo. Esta acomodacao reciproca entre o possivel e o efetivo no
ambito da vontade vai corroborar-se e consagrar-se na acomodacao
entre o proprio ser e o mundo no ambito do conhecimento, desdo-
brando-se na mais categoérica afirmagdo do mundo como ambito
privilegiado e suficiente para o “homem apto” locupletar-se do ser
e “arrecadar o perceptivel”:

Pelo mundo hei tao s6 corrido; / A todo anelo me apeguei,

fremente, / Largava o que era insuficiente, / Deixava ir o que
me escapava. / SO desejado e consumado tenho, / E ansiado

mais, e assim, com forca e empenho / Transposto a vida; [...]
/ O circulo terreal conheco a fundo, / a nossa vista cerra-se o
outro mundo; / Parvo quem para 14 o olhar alteia; / Além das
nuvens seus iguais ideia! / Aqui se quede, firme, a olhar a roda;
/ Ao homem apto, este mundo acomoda. / Por que ir vagueando
pela eternidade? / O perceptivel arrecade. / Percorra, assim,
o transito terreno; / Em meio a assombracoes ande sereno, /
No avanco encontre éxtase ou tormento, / Insatisfeito
embora, hoje e a qualquer momento! (Ibid., p. 584-585,
VV. 11.433-11.452; grifo meu).

No lugar daquela separacao mesclada de confusao (e dela
beneficiaria) entre o ser e o mundo, o possivel e o efetivo, da qual a
Apreensao toma seu ensejo, a acomodacao reciproca a que Fausto os
submete agora prevé, em contrapartida, uma separacao tanto mais
rigorosa entre eles, como requisito fundamental para a assimilacao
exaustiva do mundo ao proprio ser (ao “fundamento do carater”), e
outra vez da ideia (o ser) ao “resto do pensar” ja forjado de um tal
composto de ser e mundo, “a fim de que lhe traga algum beneficio”.
Como se vé pela passagem grifada em negrito, esta separacao nao
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deixa de cobrar de Fausto o seu tributo sob a forma do “tormento”
e da perpétua “insatisfacao”, deixando a Apreensao ainda algum
alento, ndo obstante Fausto lhe conceder, por esta altura dos aconte-
cimentos, nao muito mais que o minguado espo6lio desta insatisfagao
j& quase sem nenhum poder de barganha com a sua serenidade.
Somente no ultimo dos argumentos que Fausto contrapde a
Apreensao, o processo de reversao desta separacao estara completo,
dando lugar ao reconhecimento cabal do vinculo indissoltvel entre
o ser humano e os “demos”, agora ji elevados a condicao de algo
mais que meras “assombracoes”, e destarte assumidos em sua plena
realidade, a qual tem de subsistir no fundo da taca dos proprios erros
esgotados e, somente entao, reconhecidos como tal. Esta profissao de
fé na interferéncia real de “cruéis fantasmas” nos assuntos humanos,
até aqui tomada como mero produto de um intercimbio anémalo e
espurio entre o ser e 0 mundo, assinala 0 momento preciso em que o
reconhecimento insofismével (ndo mais resignado, mas resoluto) da
maxima impoténcia da liberdade e autodeterminacao humanas vai
reverter e coincidir com a definitiva exoneracao (nao mais exaspera-
da, mas sobria) do poder da Apreensao; aquele momento, portanto,
que o credo goethiano ja consagrara sob a forma da dependéncia
reciproca e a ‘reversibilidade’ do erro e da maestria, e que descobre,
nesta exoneracao final da Apreensdo, uma imagem perfeita e exata
para o assim chamado afirmativismo goethiano, fundamento da sua
tao propalada quanto mal compreendida “cumplicidade amorosa com
o mundo em sua totalidade”.’s Esta a passagem, que se fara seguir da
maldi¢do com que a Apreensao enceguece Fausto e desse modo lhe
retribui por ter-se abstido, ele proprio, de amaldicoa-la: “Cruéis fan-
tasmas, eis como tratais / As miseras humanas criaturas; / Até a hora
quotidiana transformais / Em malha horrenda de fatais torturas. / Dos
demos é arduo libertar-se o ser humano, / Nao ha como romper-se o
rijo, abstrato elo; / Mas teu poder, tdo tredo quao tirano, / Nao vou
jamais, 6 Apreensao, reconhecé-lo!” (Ibid., p. 588, vv. 11.487-11.494).
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A propria cegueira de Fausto é, alids, mais uma imagem elo-
quente para este reconhecimento da sujeicao inexoravel da liberdade
humana ao influxo das poténcias sobre e/ou infra-humanas, a qual
porém tem o condao de alavancar uma outra e mais consequente no-
¢ao deliberdade, cuja virtude repousa justamente em nao dar, bem ao
contrario da primeira, cabida e guarida a Apreensao. Goethe reserva
a introducao e apoteose desta concepg¢ao, embalada pela descoberta
de Fausto da “suprema luz da razao”, para os momentos derradeiros
da existéncia de seu heroi e os lances finais que decidirao do resultado
da aposta; mas ja no instante imediatamente seguinte a maldicao e
a batida em retirada da Apreensao, Fausto pdde sentir o seu ence-
guecimento como o desabrochar de uma nova e refulgente clareza
interior, conquistada a expensas da luz exterior que a Apreensao lhe
subtraira, (“A noite cai mais fundamente fundo, / Mas no intimo me
fulge ardente luz”, Ibid., p. 589, vv. 11.499-11.500), e aprestando-lhe
incontinenti para a realizacao de sua “obra maxima, completa”.

Para a consumacao desta obra, o essencial ja fora feito com
o triunfo de Fausto sobre a Apreensao; restava porém atinar com
a solucdo a ser dada a aposta, particularmente no tocante ao seu
aspecto de contrato formalmente lavrado e pendente de liquida-
¢ao. O carater inconcludente ou equivoco dessa solucdo — a qual
tera ainda de esperar pela peleja travada por anjos e demonios
na cena seguinte (“Inumacio”) para fazer pender definitivamente
a balanca para o lado de Fausto, mas que jamais conhecera des-
canso nas controvérsias dos comentadores de Fausto — resulta
do fato de que Fausto decida reverter o seu principio de agdo em
proveito da “massa-humana”, de “milhoes”. E isto significa que
a acomodacao reciproca do possivel e o efetivo (com sacrificio
maior para o possivel, cuampre lembrar), a que Fausto dera remate
em sua recente porfia com a Apreensao, parece outra vez vacilar
e querer deslizar para o ambito do possivel, vale dizer, da capitu-
lagdo a um ideal universal talhado para aplacar de uma vez para

93



94

Magali Moura . Nabil Aradjo

sempre as aspiragdes humanas e instituir-lhe o reino da liberdade
e seguranca eternas.

Nisso Mefisto tinha todas as suas fichas apostadas, pois nisto
ficara assente, desde o inicio, o objeto da aposta: no repouso a ser
cooptado pelo “instante formoso” e no leito de lazer pela “adulagio
falsa e sonora”, tal como Goethe também o sabia muito bem, ao radicar
a suprema ventura humana na capacidade de ndo se cansar: “Tudo
0 que fazemos e empreendemos é para descansar. Bem-aventurado
aquele que ndo se cansa” (Id., 2001, p. 75). E de fato, tao logo Fausto
nos dé parte do “altissimo contento da presciéncia” de um tal instante
digno de arrancar-lhe a sentenca interdita — caindo, ato continuo,
morto para tras —, a Mefisto ja nao subsistira a minima davida de
que a alma do centenario pactario lhe pertenca. A que espécie de
arbitrariedade se deve, entao, creditar o fato de que ela termine por
lhe ser arrebatada?

Nao obstante ter pronunciado “a sentenca interdita” no con-
dicional (“Sim, ao Momento entdo eu diria: ...”), a condicao formal
estabelecida pelo proprio Fausto para sua derrota pode dar-se por
devidamente preenchida. Mas que dizer do contetido, que esta con-
dico formal deveria limitar-se a trair e acusar? Nao representa ele,
por ventura, o exato oposto do repouso que o instante pressentido
por Fausto lhe consentiria finalmente desfrutar, na medida em que
adverte o sentido da liberdade e da vida humana numa atividade infa-
tigavel e insubornéavel, capaz de desdenhar as aliciantes recompensas
da seguranca e do repouso futuros que, a se crer na nocao aderente
a ideia goethiana de bem-aventuranca, nenhuma acdo humana pode
impedir-se de acalentar e perseguir? “Espaco abro a milhoes — 14 a
massa humana viva, / Se nao segura, ao menos livre e ativa. / [...]
Sim! da razdo isto é a suprema luz, / A esse sentido, enfim, me entrego
ardente: / Aliberdade e & vida s6 faz jus, / Quem tem de conquista-las
diariamente” (Id., 2011, p. 600-601, Vv. 11.563 — 11.576; grifo meu).

Em sendo assim, a indecidibilidade que a morte de Fausto
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projeta sobre o resultado da aposta revela-se uma solucao perfeita-
mente apropriada a propria concepgao de liberdade que ela se propoe
avancgar, pouco menos que inacreditavel na acuidade e felicidade de
sua inventiva propriamente poética; assim como esta concepcao de
liberdade constitui a afirmagio mais cabal e resoluta das limitagoes
inerentes a vida humana, convertidas em férmula e condao de sua
plenarealizacio — uma liberdade, portanto, que deve ser perdida para
avida feita de atividade incessante e palpitante, para sempre de novo
ser ai reencontrada e a ela arrebatada — assim também o desfecho
que Fausto/Goethe acertam em dar a aposta permanecera como o
derradeiro e definitivo testemunho de Goethe, de que nem mesmo
nos momentos mais sublimes e arrebatadores de um “altissimo,
maximo e tnico contento”, pode o homem subtrair-se ao influxo de
seus limites e “inimigos interiores™ (Id., 1997, p. 157), prevalecendo
sobre eles se preciso por meio de asttcia e logro, mas sem jamais dei-
xar de reconhecer-lhes e sacrificar-lhes o que lhes é devido. Aqui nas
palavras do proprio Goethe: “A medida que ele [o espirito humano]
progride, sente cada vez mais a condicionalidade, sente que tem de
perder na medida em que ganha: porque tanto ao verdadeiro
como ao falso estio ligadas condicoes necessarias da exis-
téncia (GOETHE apud MOLDER, 1995, p. 164; grifo meu).

Que Fausto envolva agora o momento decisivo para a solugao
da aposta com o manto desta indecidibilidade entre perder e ganhar,
constitutiva e distintiva do “progresso do espirito”, nela encontrando
o0 ensejo para a sua suprema dita, em lugar da indiferenca e desilusao
que Mefisto sempre contou auferir dela: eis ai um golpe de astticia
e um ardil dignos do aprendizado que por tantos anos recebeu de
Mefisto, e que habilitou Fausto no momento derradeiro a superar
o mestre e leva-lo de vencida. Aferrando-se ao preenchimento da
condicao formal pela aparente capitulacao de Fausto ao possivel —
a “presciéncia de um altissimo contento” —, Mefisto pode destarte
deixar de atentar para o fato de que o “progresso do espirito” com-
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preendido neste possivel nao mais se deixava assimilar a nogao cor-
rente do progresso que se beneficia do menoscabo e o triunfo sobre
anatureza e implica no “progressivo” e inexoravel afastamento dela.

Mas sim de um progresso que, bem ao contrario, tendo ja dei-
xado para tras a fatidica contabilidade de perdas e ganhos, pode agora
encontrar seu sentido e seu melhor quinhao na intuicao da identidade
originaria entre espirito e natureza, daquela “sintese do Mundo e do
Espirito” (GOETHE, 2001, p. 127-128) cuja confirmacao s6 pode ser
buscada e encontrada na natureza, porém apenas na medida em que
0 espirito, ndo obstante irremediavelmente separado dela, ja traga
“por antecipac@o” a natureza inoculada em si e a sinta como sua pre-
disposicao inata e fundamental, como germe, matriz e cdnone de sua
realizacdo possivel. E esta a ideia de progresso que embala Fausto ao
deixar-se arrebatar pelo possivel no tiltimo e maximo instante da sua
existéncia, posto ndo houvesse mais a menor porcao deste possivel
que ja nao fora antes impregnada e compenetrada pela aceitacio
amorosa da efetividade imperiosa da existéncia.”

Pouco haveria, portanto, que estranhar, que o momento cul-
minante da vida de Fausto — como também da obra de Goethe — dé
testemunho de uma beatitude um tanto ou quanto dilatéria, irénica
e quica esquiva, celebrando a presciéncia em lugar da consumacio
efetiva de um reino de liberdade e bem-aventuranca terrenas. Para
o inveterado realista, mundano e “pagao” que Goethe nio declinou
de ser, a ‘bem-aventurada certeza da eterna harmonia da existéncia”
(Ibid.) nao carecia, todavia, de ser em algum sentido “atual”; era
suficiente que dela se pudesse colher o testemunho fidedigno de um
“pressentimento” (a “pressentida regra” cujo reconhecimento é o apa-
négio de uma heuristica vivente), contanto que toda a sua vida fosse
consagrada a tentativa incansavel de confirméa-la — e que, sobretudo,
ao fim dessa vida incanséavel ndo estivesse reservado o prémio do
descanso, mas sim o do altissimo contento da presciéncia da eterna
atividade: a liberdade e a vida a serem diariamente conquistadas.
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Foi esta mesma presciéncia (ou pressentimento), aqui decan-
tada como o “bem supremo”, que Goethe fez figurar como fecho-
-de-abébada daquele seu outro “Testamento”, espécie de pendant
lirico (e como tal ultracondensado) deste compéndio de toda a sua
vida que € o Fausto. E como para dirimir qualquer mal-entendido
quanto ao carater meramente contemplativo desse pressentimento
e a sua possivel usurpacao pela expectativa de um repouso definiti-
vo e consolador, Goethe fez questao, também aqui, de associa-lo a
mesma ideia de uma atividade diariamente renovada, colocando-o
sob a custddia e os cuidados de um “oficio” (“Beruf”), ndo obstante o
mais desejavel de quantos possam convir as ‘almas nobres’: “E como
desde sempre, em seu secreto, / O Filosofo criou e o Poeta / Obra
de amor que eles elegeram, / Assim alcancas tu o bem supremo: /
Pois pré-sentir'® as almas nobres / E o mais desejavel dos oficios.”
(GOETHE, 1979, p. 235).

Versao original das cita¢ées por mim traduzidas

“Lorsque le Seigneur, dans le Prologue dans le ciel, abandonne
Faust a Méphistophéles, il le fait dans la perspective certaine d'une
fin heureuse et libératrice”. (BORCHMEYER, 1999, p. 20-21), (Nota
3, p-1).

“(...) bleibt Goethes Grundparole in der vorwissenschaftlichen Zeit,
bis er mit dieser gefihrlich-groBen Gabe des Fiihlens Gerichtstag
hilt, indem er den “Werther” schreibt und die Erdgeistszene im
“Faust”. (WACHSMUTH, 1966, p. 144-145), (Nota 4, p. 2).

“(...) reicht bis in die Shlufverse im Faust: “Alles Vergdngliche ist
nur ein Gleichnis” (WACHSMUTH, 1966, p. 148), (p. 5).

“Man konnte von einem Naturrecht auf Individualitdt bei Goethe
sprechen, das genau da verankert wdre, wo die Ethik der Neuzeit,
insbesondere diejenige der Aufkldrung, Gefahr fiir die Moral und
damit Gefahr fiir den Sieg der Vernunft tiber den latenten Egoismus
des Individuums sieht: im Anspruch der natiirlichen Neigungen
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ndamlich. Kant hat dem Recht des empirischen Menschen auf seine
Neigungen die Pflicht zum Gehorsam gegentiber dem Sittengesetz
und damit die Pflicht zum Niederhaltung der Selbstliebe
entgegengesetzt”. (RUDOLPH, 1998, p. 527), (p. 8).

“Es gibt eine Emporung gegen das, was man wohl die harmonische
Grundauffassung Goethes nennt, seine heidnische Weltbejahung.
Denn die Anklage gegen das Leid der Welt, gegen die Herrschaft
des Bosen verlangt den Schrei des Entsetzens und ertrdgt nicht
das liebende Einverstdndnis mit der Welt in Ganzen. Wir haben
Situationen kennen gelernt, in denen wir keinen Neigung mehr
hatten, Goethe zu lesen, in denen wir zu Shakespeare, der Bibel,
Aschylus griffen, wenn wir iiberhaupt noch lesen konnten.”
(JASPERS, 1975, p. 295), (Nota 16, p. 17).
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NOTAS

! Conforme a expressao de Marcus Mazzari em sua introdugdo a cena, na
edicdo do Fausto por ele cuidada e comentada (2004).
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2 Em sua surpreendente e irresistivel hipotese sobre a primazia do elemento
cOmico sobre o tragico — ou mais exatamente do tragico como “comédia
travestida” — no Fausto de Goethe, Dieter Borchmeyer demonstra como a
filiacdo de Goethe a um modus loquendi, que declina da rigorosa separac¢ao
classica de estilos da tradicao antiga em favor da tradicao crista da mistura
estilistica (consagrada na Commedia de Dante), se afirma igualmente na
“tendéncia da a¢do” que “desmente a tragédia” e se aproxima do “drama de
redencao cristdo” justamente neste ponto que motivou a presente nota, a
saber: “Logo que o Senhor, no Prélogo no Céu, abandona Fausto a Mefisto,
ele o faz na perspectiva certa de um final feliz e libertador”. (BORCHMEYER,
1999, p. 20-21).

3 Andreas Wachsmuth observa que a exigéncia do conhecimento do “4mago”
(“das Innerste”) da Natureza era declaradamente a ambicdo de Goethe dos
tempos da gestacao do Fausto I, cuja divisa, inspirada por Herder: “Eu te
sinto, te conheco Natureza!”, “persiste como palavra de ordem de Goethe
no periodo pré-cientifico, até que ele, com esse dom altamente perigoso
do sentimento, fosse dar ao Dia de Juizo, em que escreveu o Werther e
a cena do Espirito da Terra do Fausto”. (WACHSMUTH, 1966, p.
144-145, grifo meu).

4 Com o recurso a esta “suspensdo do tempo” o Fausto de Goethe logra
substituir, por meio de um sucedaneo, o prazo fixo de 24 anos que na versao
primitiva do Fausto — o livro popular de 1584 — delimitava a vigéncia do
pacto e com ela o tempo de vida concedido ao pactario.

5 Aquela avangada num significativo nimero de livros e artigos pelo ger-
manista alemao Michael Jaeger.

¢ Excetuando-se disso a lirica de inspiracdo e reverberacio cientifica, tao
abundante na segunda metade da vida de Goethe.

7 Daqui por diante cito o Fausto II sempre nesta edi¢do (2011), referenciando
apenas nimero de pagina e verso.

8 Otilie registra uma observacao em tudo semelhante em seu diario, n’As
afinidades eletivas: “Tanto no artesdo como no artista plastico pode-se per-
ceber, com a maior clareza, que o ser humano tem menor capacidade de se
apropriar daquilo que justamente lhe é proprio. As suas obras o abandonam,
como os passaros o ninho em que foram chocados.” (GOETHE, 2008, p. 125).
9 A indissociabilidade entre o inato e o adquirido é um dos principais
componentes da crenca fundamental e da Weltanschauung de Goethe. A
isso voltaremos mais adiante.
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10 “N3o é obrigacao do educador de homens preserva-los do erro, mas sim
orientar o errado; e mais, a sabedoria dos mestres estd em deixar que o
errado sorva de tacas repletas de seu erro. Quem s6 saboreia parcamente
seu erro, nele se mantém por muito tempo, alegra-se dele como de uma
felicidade rara; mas quem o esgota por completo, deve reconhecé-lo como

erro [...]” (GOETHE, 2009, p. 470-471, em palavras dirigidas a Wilhelm
Meister na cerimdnia de sua admissao a Sociedade da Torre).

1 Como afirma Goethe, em carta (a Gltima que escreveu em vida) a Wilhelm
von Humbold (apud MANN, 2002, p. 219), e a Zelter (apud QUINTELA,
1979, p. 420-421), respectivamente.

12 Seja revestindo propdsitos inequivocamente criticos que servem de vati-
cinio as convulsoes socio-politicas entdo apenas afloradas pelo capitalismo
incipiente (como no célebre epis6dio da criagao do papel-moeda), seja como
contraimagem deste valor depreciativo que tais passagens da obra empres-
tam ao atributo da instabilidade e mutabilidade — a exemplo do epis6dio
elegiaco em que vai culminar, nos acordes de uma verdadeira epifania, a
“Noite de Valpurgis Classica”: com exce¢io da “Regido Amena”, do curto
idilio dramético de Fausto e Helena e da cena final da tragédia (embora a
ressalva para estas passagens também admita reparos), nada ha que escape
ou saia ileso a esta apoteose da indeterminagdo como atributo primeiro e
dltimo da vida.

3 Em Autobiographischer Einzelheiten, citado em “Gigantes da Literatura
Universal: Goethe” (1972, p. 5).

4 Nisso Goethe andava de concerto com a sabedoria popular brasileira,
que reza num seu provérbio: “Muitos ‘diabos te levem’, botam uma alma
no inferno”. (PEREZ, 1969, p. 76).

15 “Ha uma indignacao contra aquilo que se poderia designar a harmoniosa
concepcao fundamental de Goethe, sua afirmacao paga da existéncia. Pois
a acusacao contra o sofrimento do mundo, contra a soberania do mal exige
o grito de horror e ndo suporta a amorosa cumplicidade com o mundo em
sua totalidade. N6s chegamos a experimentar situacoes, em que nao tinha-
mos mais nenhuma inclinac¢io para ler Goethe, e em que recorreriamos a
Shakespeare, & Biblia e a Esquilo, se nfio estivéssemos de todo impedidos
de ler.” (JASPERS, 1975, p. 295).

16 A isso faz referéncia (se o que ficou dito até aqui nao fora suficiente para
explicita-lo) a “humanidade caida” que fizemos constar do titulo deste ensaio.

7 No momento crucial de decidir a sorte da alma de Fausto e subtrai-la as
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pretensdes que Mefisto tinha sobre ela (na cena “Inumacao”), o Coro dos
Anjos vai invocar esta mesma compenetracao do possivel e do efetivo — ou a
sintese entre inato e adquirido —, reportando-se neste passo explicitamente
a condicao bésica desta sintese, qual seja, aquela apropriagao seletiva do
que se preste a incorporar-se produtivamente ao fundamento do carater e
juntar-se ao resto do pensamento sem o desviar, em que reconhecemos o
apanagio da maestria em sua acepg¢ao goethiana: “O que vos é alheio / Do
espirito afastai. / O que vos turba o seio, / Do intimo rejeitai. / Se ainda
assim se introduz, / Firme animo o reduz. / S6 a quem ama, o amor / Leva
a perene luz!” (GOETHE, 2011, p. 619, Vv. 11.745-11.751).

8 Um mesmo termo serve, no original alemao, de matriz lexical para as
designacoes quer da “presciéncia” de Fausto (“Vorgefiihl”), quer deste
“pré-sentir” das almas nobres (“vorzufiihlen”).
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O Fausto de Goethe e o conceito de Weltliteratur

Izabela Maria Furtado Kestler

Pretendo aqui construir uma ponte entre o conceito de
Weltliteratur (literatura universal) e o III Ato do Fausto II de
Goethe. Em primeiro lugar, apresentarei alguns aspectos desse
ITI Ato e a seguir o conceito de Weltliteratur, apontando suas
caracteristicas principais e destacando sua relevancia e atualidade.
Aideia de Weltliteratur é apresentada programaticamente e exposta
em cartas, comentarios e resenhas exatamente entre os anos de 1827
e 1830 durante os quais Goethe se empenha em terminar o Fausto
II* Ao comentar a historia do surgimento do Fausto II, Jochen
Schmidt, por exemplo, assinala que, a partir da segunda metade
dos anos 20 do século XIX, Goethe tem cada vez mais consciéncia
da sua propria dimensio histérica e europeia. E nos anos 20 que
vém a lume varias traducoes do Fausto I para o francés e o inglés.
A proposito: a primeira tradugo para o portugués foi publicada em
1867 por Agostinho D’Ornellas em Portugal.

Os tradutores do francés e do inglés vém a Weimar visitar
Goethe. Eugéne Delacroix cria para a traducao francesa uma série de
litografias e Hector Berlioz compoe em 1829 a partitura de suas Huit
Scenes des Faust. Entre 1827 e 1831 sdo compostas na Franca varias
operas Fausto que testemunham a repercussdo da obra naquele pais.
Além disso, pintores se deslocam para Weimar para retratar Goethe,
assim como escultores para modelar bustos do autor. O poeta de
Weimar torna-se assim uma espécie de monumento vivo, exatamente
na época em que redigia o Fausto II (SCHMIDT, 1999, p. 211-212).
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Reinhart Koselleck ao abordar a obra autobiografica de Goethe chega
a mesma conclusao que Jochen Schmidt. Segundo Koselleck (1993,
p- 31), Goethe com a idade avancada passou a conceber a si mesmo
numa perspectiva histdrica.

1. A Fantasmagoria Classico-Romantica: O III
Ato do Fausto IT

A redacao e concepcao do III Ato espelha, de certa forma,
a consecucdo do projeto grandioso de ambas as partes do Fausto.
Assim como o Fausto I e o Fausto II, o ITI Ato é também um projeto
literario de longa maturac@o. Lembremo-nos aqui que Fausto pode
ser considerada a obra de uma vida inteira, pois Goethe se dedicou ao
tema com varias interrupcoes pelo menos de 1772 até 1832, quando
pouco tempo antes de morrer encerrou o Fausto II com a recomen-
dacao de que fosse publicado somente apos sua morte.

Por volta de 1800 ainda sem ter concluido o Fausto I e sem
ter, na época, concebido um esboco detalhado do que viria a ser
mais tarde a segunda parte do Fausto, Goethe comega a redigir o
III Ato que, no entanto, permanece por bastante tempo apenas um
fragmento de 265 versos. Esse fragmento se inicia com a aparicdo
de Helena em Esparta diante do palacio de Menelau e termina com
uma fala de Forcide/Mefistofeles. Fausto nao esté presente todavia
nesse fragmento, que Goethe intitula de Helena. E importante, no
entanto, salientar aqui, que Goethe desde esse inicio ja considerava
esse III Ato como o climax, o ponto culminante da peca que nem
sequer havia comecado a escrever. Schiller, para quem Goethe leu
esse fragmento, concorda com essa ideia e aprofunda essa reflexao
em carta a Goethe de 23 de setembro de 1800:

Se o Sr. conseguir realizar essa sintese da nobreza e da barbérie,
o que eu nao duvido, entdo encontrara facilmente a solucdo para
o restante desse ato e entdo nao tera dificuldade de estabelecer
e dispor, por assim dizer analiticamente, a partir desse ponto o
sentido e o espirito das partes restantes. Porquanto esse climax,
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como o Sr. mesmo o denomina, deve ser visto de todos os outros
pontos do todo e vislumbrar todos esses pontos.>

O que Schiller denomina aqui de sintese da nobreza e da
barbarie é o que ambos entendiam como sinénimos de Classicismo
e Romantismo, ou mais precisamente ainda Antiguidade Classica
e Idade Média Alema.

Somente a partir de 1825 é que Goethe volta a elaborar o III Ato
earedagdo — por forca de inimeros contratempos e atividades como,
por exemplo, o incéndio do Teatro de Weimar, o inicio da constru¢ao
do novo teatro assim como as festividades do 50° aniversario da
entronizagdo do grao-duque de Weimar — se estende até a segunda
metade de 1826. Em duas cartas escritas em 22 de outubro de 1826,
uma ao amigo e interlocutor de toda uma vida, Wilhelm von Hum-
boldt e outra ao colecionador de arte alema medieval Johann Sulpiz
Boisserée,? Goethe anuncia com entusiasmo a conclusao do III Ato.
Em ambas as cartas, Goethe expde seu jibilo e intensa felicidade por
ter finalmente terminado esse ato.* Além disso, revela nas duas cartas
que Schiller em 1800 o havia estimulado decisivamente a continuar
a obra. Explica também que o III Ato é uma de suas concep¢oes mais
antigas, tdo antiga quanto a ideia de escrever o Fausto, pois se baseia
na tradicao do teatro de marionetes, segundo a qual Fausto exigira de
Mefistofeles que lThe trouxesse Helena para que ambos se unissem em
matrimonio. Goethe enfatiza que esse III Ato preserva a unidade de
acao e lugar e exatamente por ser uma fantasmagoria, ou seja, como
o tempo aqui € irrelevante, tudo é atemporal, consegue manter tam-
bém a exigéncia da unidade de tempo, segundo as regras da tragédia
expostas por Aristoteles (1961) em sua obra Arte poética.

No ano seguinte, Goethe publica esse III Ato com o titulo de
Helena, klassisch-romantische Phantasmagorie, Zwischenpiel zu
Faust (Helena, fantasmagoria classico-romantica, entreato ao Faus-
to) no 4° volume de suas Edicoes Completas. Nos anos seguintes,
entdo, até 1831, Goethe consegue concluir o Fausto II.
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Nio cabe aqui uma explanacao detalhada dessa fantasma-
goria classico-romantica. O III Ato em si tem intimeras camadas
de significacdo e uma multiplicidade estonteante de perspectivas,
pois tece, entretece, compoe um painel multicolorido e polifénico
de 3.000 anos de histéria: da queda e ruina de Troéia a batalha de
Missolunghi na Grécia em 1824. No cerco a Missolunghi o poeta
inglés Lord George Byron, que participava da insurreicao na Grécia
contra o dominio turco, morre de malaria. Goethe sempre se refe-
riu a poesia de Byron com enorme admiracao e assim ele explica a
Eckermann o final do IIT Ato:

Nao podia eleger como representante dos novos tempos poéticos
sendo ele, que deve ser indubitavelmente considerado como o
maior talento do século. Além disso, Byron nao é antigo nem ro-
mantico porque é como a época de hoje. Precisava de um homem
assim. E também me convinha pela sua natureza insatisfeita e sua
tendéncia guerreira que o levou ao desastre de Missolunghi. [...]
Imaginara anteriormente uma conclusao muito diversa e alias
bem satisfatéria; ndo lh’a quero também desvendar. Depois, com
os sucessos de Missolunghi e a morte de Byron, renunciei aquilo
tudo (ECKERMANN, 1950, p. 248).5

O III Ato se destaca primordialmente no conjunto da obra
por varias razoes. Em primeiro lugar, porque, como ja mencionado
acima, trata-se do climax do conjunto Fausto I e II. Helena, como
simbolo da beleza e da perfeicdo da Antiguidade grega, surge em
ambas as partes do Fausto como simbolo do amor e dessa forma
como a imagem, a aparicao fulgurante do triunfo de Eros por ex-
celéncia. Fausto sempre em busca, insatisfeito, persegue essa visdo
de completude erdtica, de perfeicao desde o inicio de sua trajetoéria
com Mefistofeles. Ja no Fausto I, Helena aparece refletida no espelho
magico na cena “Cozinha da Bruxa”. A visao de Helena seduz Fausto:
“Que vejo? / Que divina aparicio / Se me mostra neste espelho de
magia? / As tuas asas, Amor, queria / Para me levarem a essa re-
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gido! / Mas ah, se nao ficar tdo longe dela, / Se aproximar-me mais
ainda quiser, / Envolto em névoa s6 a posso ver — / De uma mulher
a imagem mais bela?” (GOETHE, p. 139-140).

Fausto, inebriado com essa visao, quer voltar a mirar a ima-
gem no espelho. Mefistofeles no entanto nao permite que ele volte
a olhar no espelho e sentencia sarcasticamente:

Nao, nao! Dentro em breve o modelo

De toda a mulher, iras ver.

(Em voz baixa) Com a pogao no corpo, se te acena
Qualquer mulher, nela veras Helena (Ibid., p. 149)

Nein! Nein! Du sollst das Muster aller Frauen
Nun bald leibhaftig vor dir sehn.

(Leise). Du siehst, mit diesem Trank im Leibe
Bald Helenen in jedem Weibe.®

A pocio de rejuvenescimento, que Fausto bebe na “Cozinha
da Bruxa”, e a visao de Helena no espelho preparam Fausto para a
experiéncia amorosa com Margarida.

No I Ato da 22 parte da tragédia, Fausto a pedido do Impera-
dor resgata Helena do Reino das Maes somente como espectro. E ao
tentar arrebata-la, acaba por destruir o espectro. O cenario explode e
Fausto desfalece. S6 desperta na cena “Noite de Walpurgis classica”,
nos campos da Grécia, onde mais uma vez procura um caminho, um
guia, para descer ao Hades em busca de Helena. Segundo Jochen
Schmidt (1999, p. 235), o desenrolar dos acontecimentos nos dois
primeiros atos da 22 parte conduzem Fausto ao encontro com Helena
no III Ato. E Eros, é a ansia pela beleza perfeita que o impelem a
buscar Helena no II Ato, ou melhor, trata-se aqui da “figuragao de
um longo caminho de formacao inspirado por Eros”.

Nas palavras de Erich Trunz, as trés cenas que compoem o 11T
Ato se distinguem uma das outras drasticamente. As trés cenas sao:
Helena diante do palacio de Esparta, de volta de Troia, sozinha com o
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coro de prisioneiras troianas, tendo a frente a corifeia Pantalis e tam-
bém com Mefistofeles travestido de Forcide formando um contraste
marcante entre a beleza e a fealdade; Helena no castelo medieval do
cavaleiro das cruzadas, Fausto; e, por fim, Helena e Fausto juntos na
Arcédia, simbolo da era dourada, da atemporalidade (TRUNZ, 1998,
p. 663). E a aparicdo e o comportamento intempestivo de Euférion,
filho desse enlace entre a Antiguidade grega e a Idade Média alema,
entre o classico e o romantico, que vai acelerar o ritmo dessa 32 cena
e conduzir o III Ato ao seu desenlace.

Forcide/Mefistofeles € alids um hibrido entre o classico e o
nordico, entre cristianismo e paganismo, entre os mundos grego e
germanico. Na Noite de Walpurgis Classica (Klassische Walpur-
gisnacht), 11 Ato da peca, Mefistofeles tomara de empréstimo a
aparéncia de uma das trés Forcides, filhas do velho deus do mar
Forcis e guardias das terriveis gorgonas.”

Afigura central da primeira cena é Helena. E ela, resgatada do
Hades, que surge como protagonista soberanamente recitando um
monologo em trimetros idmbicos e tetrametros trocaicos, a métrica
da tragédia atica:

Helena, a muito amada, Helena, a censurada,
Da praia venho onde agora mesmo aportdmos,
Ainda ébria do baloicar agitado

Das ondas que das planicies da Frigia, até

Aqui, na espuma das altas cristas, pela graca
De Posidon e a forca de Euro nos trouxeram. (GOETHE, 1999,

p. 411).

Bewundert viel und viel gescholten, Helena,

Vom Strande komm’ ich, wo wir erst gelandet sind,
Noch immer trunken von des Gewoges regsamen/
Geschaukel, das vom phrygischen Blachgefild uns her
Auf strdubig-hohem Riicken, durch Poseidons Gunst/
Und Euro’s Kraft, in vaterldndische Buchten trug.®
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Nao é possivel aqui investigar e elucidar toda a trama de tex-
tos antigos, medievais e modernos que comparecem nesse III Ato
e muito menos, por razoes 6bvias — j4 que nao cito aqui os versos
originais e sim a versao para o portugués desses versos — o panorama
polifonico de diferentes tipos de versos e métricas de que Goethe
se serve para compor as cenas do III Ato. Na primeira cena domina
a métrica da tragédia 4tica e a trama intertextual que Goethe tece
com as tragédias Helena e As Troianas de Euripides.

Protagonista da cena é Helena que recapitula seu destino,
e essa retrospectiva evoca inimeras versdes da mitologia sobre
Helena. Ao langar um olhar para o passado, Helena se questiona
sobre seu presente. Suas falas sdo repetidas vezes interrompidas,
comentadas pelo coro. Numa dessas falas, Helena se pergunta se
esta de volta como rainha ou como prisioneira:

Basta! Com o meu esposo até aqui naveguei,

E adiante ele me envia pr’a sua cidade:

mas nao sei que tera ele comigo em mente.

Como esposa me traz? Venho como rainha?

Vitima para expiar o sofrimento do rei

E pr’a longa desgraca pelos Gregos sofrida?
Conquistada fui — nao sei se cativa estou. (Ibid., p. 413).

Genug! Mit meinem Gatten bin ich hergeschifft

und nun von thm zu seiner Stadt vorausgesandt;
Doch welchen Sinn er hegen mag, errat’ich nicht.
Komm’ich als Gattin? Komum’ ich eine Konigin?
Komm’ich ein Opfer fiir des Fiirsten bitteren Schmerz
Und fiir der Griechen lang’ erduldetes Missgeschick?
Erobert bin ich; ob gefangen, weiss ich nicht! °

Forcide, que se junta ao coro, evoca desde o inicio o papel
mitico de Helena, as inimeras tramas mitologicas em torno de sua
figura, e aos poucos retira Helena de seu lugar historico, de seu
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presente diante do palacio de Menelau e a configura como idolo.
E também Foércide que a convence de que breve sera sacrificada
pelo esposo. Com suas previsdes sombrias, Forcide consegue entio
persuadir Helena a buscar refagio no castelo do cavaleiro nordico,
ou seja, no castelo medieval de Fausto. O som das trombetas que
anunciam o retorno do exército de Menelau apressam por fim a
retirada de Helena e das mulheres do coro. No caminho mudam as
cores e a paisagem circundante, densa névoa baixa sobre a terra,
ou seja, todos esses sinais exteriores indicam a mudanca abrupta
de cenario, de época historica e de lugar. A densa névoa caracteriza
na verdade a mudanca de época, o afastamento da Grécia luminosa
meridional em direcdo a Idade Média nordica envolta por brumas.
A mudanca de lugar no entanto nao é tao grande, é apenas um
deslocamento. Goethe inicialmente pretendia encenar o encontro
de Fausto e Helena num palacio na Alemanha, mas ao pesquisar
sobre as ordens de cavaleiros medievais, encontrou uma solugao que
lhe pareceu muito mais adequada. Goethe descobriu que durante
a 42 Cruzada no século XIII, cavaleiros francos e normandos em
conjunto com os venezianos haviam conquistado Bizancio em 1204
e ndo s6 ocupado largas porcoes do Peloponeso na Grécia, como
também erigido um império latino. Proximo a Esparta, havia ento
a cidadela de Mistra, ocupada pelos cruzados francos. Mistra era a
sede do ducado de Acaia, fundado por Guillaume I de Champagne
em 1205. O dominio franco sobre a regiao no entanto foi de curta
duracao. Ja em 1262 os francos tiveram que devolver a cidadela aos
gregos, ou seja, as forcas do imperador bizantino.*

Na segunda cena ha inicialmente uma espécie de desafinacao
entre a métrica da tragédia atica e a métrica do Knittelvers (verso
popular eirregular medieval). Essa desafinacao é acompanhada pela
sensacao de estranheza que Helena sente nao sé diante da visdo da
fortaleza medieval. Linceu, o sentinela da torre, ao tentar se justificar
perante Fausto por nao ter anunciado a chegada de Helena, entoa
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versos arrebatados no estilo do canto de amor (Minnesang) da po-
esia lirica trovadoresca da Idade Média alema, que testemunham
seu inebriamento diante da visdo de Helena.

Destaco aqui para ilustrar esse estranhamento a fala de He-
lena comentando seu maravilhamento e espanto ao ouvir os versos
do sentinela:

Helena: Tantos portentos vejo e ouco aqui,
Estou at6nita, mil perguntas tenho.

Podeis explicar-me por que razao a fala

Do homem ¢é tao estranha e agradavel?

Um som parece acomodar-se ao outro,

Se uma palavra ao ouvido se aconchega,

Outra se segue, que esta acaricia. (Ibid., p. 444).

Vielfache Wunder seh’ ich, hor’ ich an,

Erstaunen trifft mich, fragen mocht’ ich viel.

Doch wiinscht’ ich Unterricht, warum die Rede

Des Manns mir seltsam klang, seltsam und freundlich, 11
Ein Ton scheint sich dem andern zu bequemen,

Und hat ein Wort zum Ohre sich gesellt,

Ein anderes kommt, dem ersten liebzukosen.”

Aos poucos os versos distintos comecam a se mesclar, se
encadeiam numa espécie de ritual de aproximacao entre Fausto e
Helena, entre dois mundos distintos e entre duas épocas. As falas
de ambos se entrelacam, se enleiam e um conclui a fala do outro:

Helena: Diz-me entao como hei-de falar tao bem?
Fausto: E facil, tem de vir do coracio

E quando transborda do peito a chama,

No6s buscamos saber —

Helena: quem conosco ama.

Fausto: Nao cuida a alma de futuro nem passado,
Pois sb o presente —
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Helena: E nossa sorte e fado. (Ibid., p. 444-445).

Helena: So sage denn, wie sprech’ich so schén?

Faust: Das ist gar leicht, es muss von Herzen gehn.

Und wenn die Brust von Sehnsucht tiberfliefit

Man sieht sich um und fragt —

Helena: wer mitgeniefit.

Faust: Nun schaut der Geist nicht vorwdrts, nicht zurtick,
Die Gegenwart allein —

Helena: ist unser Gliick.*

Aharmonizacao das rimas e dos versos emoldura entao o enla-
ce amoroso de Fausto e Helena. Ambos encontram-se assim fora do
tempo, no presente eterno, na existéncia atemporal. O III Ato como
um todo significa portanto uma suspensao da busca incessante de
Fausto, ou seja, uma suspensao transitoria na esfera do estético. E
é por ser somente uma fantasmagoria, que Mefistofeles nao cobra
nessa cena e nem na préoxima o cumprimento do pacto feito com
Fausto no inicio do Fausto I

Fausto: Se alguma vez ao momento disser:

Fica, tu que és tao belo! Seras entio livre para me prender,
Afundar-me-ei sem agravo nem apelo!

Que se ouga entao o sino derradeiro,

Cesse 0 servico que aceitei de ti,

Pare o relogio e caia o ponteiro,

E que chegue o meu tempo entdo ao fim!” (Ibid., p. 105).

Werd’ ich zum Augenblicke sagen:
Verweile doch! du bist so schon!

Dann magst du mich in Fesseln schlagen,
Dann will ich gern zugrunde gehen!
Dann mag die Totenglocke schallen,
Dann bist du deines Dienstes frei,

Die Uhr mag stehen, der Zeiger fallen,
Es sei die Zeit fiir mich vorbei!*
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Aliés, Mefistofeles/Forcide representa em todo o ITI Ato uma
espécie de consciéncia historica, acelerando sempre o ritmo dos
acontecimentos. “Na medida em que Fércide dirige a encenagao no
III Ato, domina o espirito da historia, o qual, é a0 mesmo tempo
criativo e destrutivo ao liberar o que ja existe na direcido de novas
possibilidades e a seguir de novo destrui-las”.* Afinal, quando Fausto
pergunta a Mefist6feles na primeira parte da tragédia quem é ele,
Mefistofeles afirma:

Eu sou o espirito que sb sabe negar!
E com razao: tudo o que nasce e vés
E digno apenas de morrer outra vez. (Ibid., p. 89).

Ich bin der Geist, der stets verneint!
Und das mit Recht; denn alles was entsteht,
Ist wert, dass es zugrunde geht.'s

Assim é Forcide/Mefistofeles quem ira novamente acelerar
a encenacdo ao alertar o cavaleiro Fausto da vinda das hostes de
Menelau. O idilio de harmonia entre Fausto e Helena é dessa forma
interrompido e Fausto congrega seus chefes militares para a batalha.

A seguir Fausto prepara a retirada com Helena desta vez
para a nova morada, no centro do seu reino: Arcadia (Arkadien).
Arcédia situava-se na parte central da peninsula do Peloponeso e
era habitada por pastores. Tanto na mitologia grega quando mais
tarde durante o Império Romano, Arcadia passou a significar um
lugar, um pais imaginario, onde reinariam a felicidade, a simplici-
dade e a paz num ambiente idilico e bucdlico. Em Arcadia reinaria
a mais perfeita comunhao com a natureza, e nesse sentido Arcadia
corresponde ao conceito da Idade de Ouro. Arcadia tem permanecido
como um tema artistico desde a Antiguidade, tanto nas artes visuais
como na literatura. Imagens de belas ninfas e paisagens pastoris
foram uma fonte frequente de inspiracdo de pintores e escultores. A
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mitologia grega serviu ao poeta latino Virgilio (70 a.C. —19 a.C.) que
inspirado pelo poeta grego Teocrito (cerca de 310 a.C. — 250 a.C.)
escreve suas Bucélicas ou Eclogas — uma série de poemas situados
em Arcédia. Virgilio influenciou por sua vez a literatura europeia
medieval, assim como a poesia no Renascimento. O tema da fuga
da civilizacdo, da vida simples, da espontaneidade natural em con-
traposicdo com o tecnicismo, a fragmentacao e a dessacralizagao
do mundo foram amplamente explorados nas artes e na literatura
sobretudo também no Romantismo do século XIX. E importante
destacar aqui nesse contexto o drama pastoril Aminta do poeta
italiano Torquato Tasso (1544-1595), assim como o proprio drama
Torquato Tasso de Goethe, que veio a lume em 1790.** Em uma das
cenas do drama, o protagonista Torquato Tasso em diadlogo com a
princesa Leonor d’Este de Ferrara fala arrebatadamente sobre os
tempos dourados, arcadicos, nos quais prevaleceria a harmonia e
a unidade entre deuses e homens, entre espirito e natureza. Para
Tasso, naqueles tempos os seres humanos se diziam: “E permitido o
que é agradavel” (Erlaubt ist, was gefdllt).” A princesa contrapde-se
a esta evocacdo do idilio, lembrando-lhe que os tempos dourados
ja passaram. Mesmo assim diz ela, que coracgoes afins ainda se en-
contrariam para compartilhar os prazeres do mundo, mas que hoje
s6 “é permitido o que é conveniente”® (Erlaubt ist was sich ziemt).
Segundo Jochen Schmidt, Goethe constrdi sua personagem Helena
nos moldes do ideal do decoro, da moderacao, ou seja, nos mesmos
moldes da personagem Leonor d’Este. Além desse aspecto funda-
mental na concepc¢ao de Helena, a personagem enquanto simbolo
dabeleza ideal, da perfeicao da Antiguidade grega, apresenta tracos
indeléveis do paradigma classico da beleza ideal concebido por Jo-
hann Joachim Winckelmann (1717-1768) em suas obras Gedanken
tiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und
in der Bildhauerkunst (Reflexdes sobre a imitagio das obras gregas
na pintura e na escultura) de 1754-1755 assim como em Geschichte



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

der Kunst des Althertums (Historia da arte na Antiguidade) de 1764.
Como ¢é sabido, o paradigma da perfeicdo da Antiguidade classica
alicerca toda a estética do classicismo alemao, também denominado
de Classicismo de Weimar, cujos representantes maximos foram
Goethe e Schiller.

Helena, tal como o conjunto escultérico Lacoonte analisado
por Winckelmann (1993, p. 53), se distingue por uma “nobre sim-
plicidade” (edle Einfalt) e uma “grandeza serena” (stille Grofe).
Helena é assim a bela natureza, a quintesséncia da totalidade e
harmonia perfeitas.

E entdo para a Arcadia, os tempos dourados, a paisagem
espiritual que se desloca a acdo na 32 cena. Ao final da 22 cena,
Fausto entoa em versos o louvor a esse lugar venturoso, para
além da historia e portanto a-historico e acaba por concretiza-lo
como lugar e tempo do idilio. Os versos de Fausto caracterizam
de um lado a nostalgia moderna pela idade de ouro, e sdo, segun-
do a tipologia de Friedrich Schiller em sua obra Uber naive und
sentimentalische Dichtung (Poesia ingénua e sentimental - 1991),
escrita em 1795-1796, versos sentimentais e tém portanto tragos
tipicamente romanticos. Por outro lado, constituem também um
reflexo da poesia arcadica da Renascenca, a qual, por sua vez,
também tinha caracteristicas escapistas e nostalgicas.

A 32 cena, com um cenario totalmente diferente, é paisagem
de grutas, rochedos, bosques frondosos e escarpas rochosas. E nesse
paraiso bucélico que irrompe Euférion, o filho de Fausto e Helena.
A aparigdo repentina de Euférion arremessa a 32 cena portanto a
partir dai para a época em torno de 1800, quando se estabelece o
Romantismo na Alemanha, que suplanta o paradigma classico da
Antiguidade grega cultivado pelo Classicismo de Weimar.

Segundo a mitologia grega, Euférion seria o filho alado de
Aquiles e Helena, nascido no Hades. Goethe concebe Euférion no
entanto como um ser hibrido, fruto da unido da Antiguidade classica
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(Helena) com o romantico medieval (Fausto). Euférion acredita ter
asas como o deus grego Hermes, mas nio as tem. Ao comentar sobre
o personagem Rapaz-Guia (Knabenlenker) que desfila no baile de
mascaras, no carnaval do I Ato da segunda parte do Fausto, e de
seu retorno por assim dizer como Euférion no III Ato, Goethe assim
define o personagem Euférion:
Eufoérion [...] ndo é humano, mas sim somente um ser alegorico.
A poesia esta personificada nele, a poesia que nao est4 vincu-
lada a nenhuma época, a nenhum lugar e a nenhuma pessoa.
O mesmo espirito, que mais tarde apraz ser Euférion, aparece
aqui como rapaz-guia, e sendo assim ele se assemelha aqueles
fantasmas, que podem se apresentar em todo lugar e a qualquer
hora. (ECKERMANN, Johann Peter, op.cit., p. 380).

Além de personificar a poesia, Euférion, génio sem asas, é tam-
bém a alegoria da poesia e misica romanticas eivadas de subjetivis-
mo. Essa poesia ndo pertence mais a esse mundo arcadico, bucélico,
construido pelos poetas da Renascenca, como Torquato Tasso por
exemplo, a partir dos modelos greco-latinos, pois nao conhece nem a
contencao das paix6es e muito menos a grandeza serena (stille Grofe)
do paradigma grego. Numa das passagens dessa 32 cena, logo apds
a litania embevecida das mulheres do coro comparando Euférion a
Hermes, ouve-se misica doce e harmoniosa tocada por Euforion.
Forcide /Mefistofeles comenta assim para o coro esses sons:

Ouvi belos sons, amigas,

De fabulas vos livrai!

E as divindades antigas,

Esquecei, isso ja 14 vai!

Ninguém as quer entender,

Queremos mais alto valor:

Do coracgdo tem de vir

O que aos coracoes falar. (GOETHE, 1999, p. 456).
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Horet allerliebste Kldinge,

Macht euch schnell von Fabeln frei!
Eurer Gétter alt Gemenge,

Lap es hin, es ist vorbei.

Niemand will euch mehr verstehen,
Fordern wir doch héhern Zoll:
Denn es muss von Herzen gehen,
Was auf Herzen wirken soll.¥

E é exatamente por ser uma alegoria da poesia romantica, e de
certa forma também da poesia centrada no culto do génio do Sturm
und Drang, que Euférion esta sempre querendo voar mais alto, ndo
poe os pés no chao, almejando assim escapar dos limites de Arcadia.
E um ser inflamado, inebriado de sonhos, descentrado, excéntrico:

Este lugar escarpado

Entre o mato frondoso —

E tudo tao apertado.

- . 117
E eu tao jovem e fogoso.

E héa ventos a soprar,

E ha ondas a enrolar;

Bem os 0i¢o aos dois além,

Queria estar 14 também. (Ibid., p. 461).

Felsengedrdnge hier
Zwischen dem Waldgebiisch,
Was soll die Enge mir,

Bin ich doch jung und frisch.
Winde, sie sausen ja,

Wellen, sie brausen da;

Hor’ ich doch beides fern,
Nah wir’ich gern.2°

Além dessa caracteristica de nostalgia, propria a poesia ro-
mantica, Euférion também se imbui do espirito patridtico e guerreiro
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ao contemplar ao longe exércitos a lutarem no Peloponeso. Goethe
aqui nessa passagem alude, como mencionado acima, ao poeta Byron
que morreu lutando ao lado dos gregos. A seguir Euférion lanca-se aos
ares, acreditando ter asas, mas tal como Icaro e Faetonte despenca
no abismo. Ouve-se entao sua voz chamando pela mae, o coro entoa
um cantico funebre, Helena se despede de Fausto e desce ao Hades
para juntar-se ao filho. A 32 cena no entanto nao se encerra aqui.
Com excecao da coriféia Pantalis, que segue Helena, o coro se reparte
em quatro coros, e cada qual se funde aos elementos da natureza,
tornando-se ninfas: driades (ninfas das arvores), oréades (ninfas das
montanhas), naiades (ninfas das aguas) e por fim léneas (ninfas dos
vinhedos). Estas tltimas invocam Dioniso e se assemelham portanto
as ménades (bacantes), sacerdotisas de Dioniso/Baco. E interessante
observar aqui que Goethe concebeu esse III Ato também como uma
espécie de Opera, sobretudo a 32 cena com os canticos do coro e a
melodia de Euférion, e a fusdo das mulheres do coro aos elementos
da natureza como uma coreografia de bailado.?! O III Ato “se encerra
assim com a dissolucdo da cultura classica por um romantismo in-
tensificado dionisicamente”. 2

Tento a seguir realizar uma interpretacao do III Ato. Muitos
comentaristas, dentre os quais destaco Hermann August Korff (1964),
interpretaram esse III Ato seguindo as indicac6es do proprio Goethe
de que se desenrolaria aqui a unido, a conciliacao entre Romantismo
e Classicismo. Para Korff (1964, p. 685), por exemplo, o ITII Ato ndo é
s6 a sintese entre poesia classica e romantica, mas também na verdade
criacao roméantica no mais alto grau de perfeicao. Varios outros estu-
diosos, dentre os quais destaco como exemplo Heinz Hamm, definem
o desenlace do III Ato como o fim do periodo da arte (Kunstperiode),
ou seja como a dissolucao do reino da arte, entendida aqui como um
mundo independente e autbnomo (HAMM, Heinz, op.cit., p. 190).
Hamm toma de empréstimo o termo Kunstperiode a Heinrich Heine,
que em sua obra Die romantische Schule (A escola roméantica) de 1835
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unifica o classico e o romantico sob a denominacao de periodo da
arte goethiano. Para Heine, esse periodo da arte teria chegado ao fim
com a morte de Goethe em 1832. Tal periodo da arte se caracterizaria
pela preponderancia da esfera estética sobre a esfera do politico e da
vida e sobretudo entre os roméanticos pela proeminéncia do aspecto
religioso-cristao. A literatura roméantica de sua época é considerada
por Heine como reacionaria e epigonal.

No III Ato, no entanto, ndo ocorre exatamente a conciliacao
de que fala Goethe na carta de 277 de setembro de 1827 a Carl Jakob
Ludwig Tken:23

Eu nunca duvidei de que os leitores para os quais eu realmente
escrevi, ndo iriam compreender de imediato o sentido central
dessa narrativa. Ja é tempo que a desavenca inflamada entre
classicos e romanticos finalmente se apazigue. A exigéncia prin-
cipal é que no6s nos formemos (bilden).>+

Ocorre a meu ver uma espécie de polarizacao (Polaritdt). A
conciliacdo que Goethe tem em mente situa-se mais no terreno da
propria poesia, pois em seu Fausto ele incorpora e elabora o que
considera o melhor da antiga e da moderna poesia.

Goethe nao aponta nesse III Ato o fim de um suposto periodo
da arte e muito menos uma mera conciliacdo entre Classicismo e Ro-
mantismo. O que parece importar para Goethe é assinalar para além
da polarizacao entre classico e romantico o momento da possivel inten-
sificacao (Steigerung) desses polos opostos. Embora Byron/Eufoérion
acabe sucumbindo em razao de sua desmedida (hybris) e carregando
consigo o mundo da proporc¢ao, da contencao e da perfeicao simbolizado
por Helena, ele é no entanto para Goethe ainda assim o representante
de uma nova época que superaria a velha querela entre Classicismo e
Romantismo, pois — como consta na conversa com Eckermann cita-
da acima — a poesia de Byron nao é nem classica e nem romantica.

Lembremo-nos aqui que Goethe conclui esse III Ato cons-
ciente de que a época do Classicismo pertence inexoravelmente
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ao passado, e é por essa razdo também que o III Ato se intitula
fantasmagoria. Na obra Winckelmann und sein Jahrhundert (Win-
ckelmann e seu século), publicada em 1805, Goethe numa visao
retrospectiva enfatiza a importancia do legado de Winckelmann.
Numa passagem do texto, Goethe cita trechos de uma carta que
Wilhelm Humboldt lhe enviara de Roma: “Mas é s6 uma ilusao
quando desejamos também ser habitantes de Atenas e Roma. A
Antiguidade deve aparecer para nds somente a distancia, apenas
separada de tudo que h4 de ordinario, apenas como passado”.?s Nao
se trata portanto para Goethe do fim do periodo da arte no sentido
proposto por Heine, mas sim de uma intensificacao (Steigerung),
de um amalgamento na esfera estética do legado da Antiguidade
com a poesia moderna. Goethe, no entanto, assim como Humboldt,
permanece ligado visceralmente ao mundo da cultura humanista
da Antiguidade e por extensdo da Renascenca. E a essa ilusdo que
Goethe e seu personagem Fausto se agarram. No momento em que
a substancia corpdrea de Helena se desvanece ainda abracada a
Fausto, Forcide manda que Fausto se agarre ao vestido dela:

Forcide (para Fausto):

Guarda bem o que de tudo isto resta.
Nao largues o vestido, que j4 puxam
Pela sua fimbria demonios que querem
Leva-lo pr'o Orco. Agarra-o bem!

Nao é a deusa ja que tu perdeste,

Mas divino é. Aproveita esse dom
Supremo e tnico, e eleva-te nos ares:
Por sobre tudo o que é banal te leva
Pl'o éter, enquanto tu forcas tiveres.
Até a vista, longe, bem longe daqui. (GOETHE, 1999, p. 468).

Phorkyas ( zu Faust):
Halte fest, was dir von allem iibrigblieb.
Das Kleid, la es nicht los. Da zupfen schon
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Damonen an den Zipfeln, mochten gern
Zur Unterwelt es reifien. Halte fest!

Die Gottin ist’s nicht mehr, die du verlorst,
Doch géttlich ist’s. Bediene dich der hohen,
Unschdatzbaren Gunst und hebe dich empor:
Es trdgt dich iiber alles Gemeine rasch

Am Ather hin, so lange du dauern kannst.
Wir sehn uns wieder, gar weit von hier. 2

Ou nas palavras do proprio Goethe em seu texto intitulado
Antik und Moderne (Antigo e Moderno) de 1818: “Cada um seja um
grego ao seu modo. Mas seja-0".?"

Além disso, segundo Horst Riidiger (1964, p. 172-198), a
fantasmagoria classico-romantica do III Ato, que para Goethe seria
a conciliacdo da querela entre classicos e romanticos é ao mesmo
tempo a reflexdo poética da ideia de Weltliteratur que Goethe for-
mulara nos anos seguintes.

2. Aideia de Weltliteratur (literatura universal)

Cada vez mais me convengo [...] de que a poesia ¢ uma propriedade
comum a humanidade, que por toda a parte e em todas as épocas surge
em centenas e centenas de criaturas. [...] Apraz-me por isso observar
outras nagdes e sugiro a cada um que faga o mesmo. A literatura nacio-
nal ndo significa grande coisa, a época ¢ da literatura mundial e todos
nds devemos contribuir para apressar o surgimento dessa época (31 de
janeiro de 1827) (ECKERMANN, 1950, p. 199).

O conceito de Weltliteratur, proposto por Goethe pela primei-
ravez em 1827, é produto de mais de um decénio de investigacoes e
aproximacoes as producoes literarias e artisticas do proprio roman-
tismo alemao e as de outros paises, da Idade Média, da Antiguidade
assim como sua de fascinacao por obras poéticas do Oriente Médio,
da India e do Extremo Oriente. No contexto dessas aproximacdes,
Goethe se detém também nas literaturas da Antiguidade classica e da
Idade Média assim como nas literaturas contemporaneas de outras
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nacOes europeias, inclusive nas literaturas do grego moderno, da
Sérvia e da Lituania. Goethe também traduziu obras literarias dos
idiomas mais difundidos na Europa (grego, latim, francés, inglés e
espanhol), além de se ocupar em divulgar através de traducoes — nao
diretamente nesses casos — do Corao, da poesia classica arabe, da
Sérvia, cancoes da Boémia e da Edas?® e do Extremo Oriente. Tais
reflexdes se intensificam com a publicacio organizada por ele Uber
Kunst und Althertum, cujo primeiro nimero vem a lume em 1816.
No contexto de sua propria producio poética, cabe destacar aqui as
obras liricas West-éstlicher Divan (Diva ocidental-oriental), na qual
Goethe se debruca sobre a obra lirica do poeta persa Hafis (1326-
1390), de 1819 e Chinesisch-deutsche Jahres- und Tageszeiten (Anu-
ario e diario chinés-alemao) de 1829, fruto de suas leituras e de seu
interesse pela literatura chinesa e pelo confucionismo. Infelizmente
nenhuma dessas obras foi até hoje traduzida para o portugués. Esses
dois exemplos supracitados sdo apenas os mais conspicuos da obra
poética de Goethe. Grande parte de sua vasta obra literaria — na qual
se incluem todos os géneros poéticos e dentro de cada um desses
géneros uma ampla gama de possibilidades — se nutre absorvendo
e recriando de iniimeras obras de varias épocas, estilos e idiomas.

Segue dessa forma os primeiros passos empreendidos nesse
sentido a partir de 1766 por Johann Gottfried Herder (1744-1803), que
nas décadas seguintes ira compilar, traduzir e divulgar baladas, cangGes,
poemas dos trovadores medievais, da literatura espanhola, britanica,
francesa, hebraica, letd entre outras.?? Contudo néo se tratava nem para
Herder nem para Goethe de uma simples ampliacao enciclopédica do
repertorio poético, de uma compilacao de obras literarias de outros idio-
mas. Interessava-lhes na verdade destacar a universalidade da poesia,
presente em todas as épocas e regides do mundo.3°

A ideia portanto de que a poesia é propriedade comum da
humanidade tem seu inicio seguramente nesses primeiros anos de
producao poética, ou seja, na época denominada pela historiogra-
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fia literaria de Sturm und Drang, e sdo também fruto do contato
proficuo com Herder.

O que entende Goethe por Weltliteratur? Depreende-se de
suas reflex0es expostas em cartas, conversas e resenhas que Goethe
entende Weltliteratur nao no sentido de um canone literario de obras
exemplares e muito menos no sentido de um sumario quantitativo
sempre crescente de obras literarias de todas as épocas e lugares
(BARBOSA, 2006, p. 81-87). Segundo Jane K. Brown, Goethe de-
nomina Weltliteratur

o que hoje chamamos de comunicacao intercultural, um amalga-
ma de intercambio internacional de conversas e ideias, dentro do
qual se manifestam os pontos em comum das diferentes culturas,
sem que no entanto seja apagada a individualidade que se baseia
em diferencas nacionais. Weltliteratur refere-se assim no sentido
préatico a tarefa dos escritores e artistas, que devem fomentar a
comunicacio internacional e o intercimbio intelectual através
de discussoes, resenhas mutuas, traducoes e encontros pessoais
(BROWN, 2007, p. 12).3

Além disso, Jane Brown assinala que a concepcao de Weltlite-
ratur em Goethe se enraiza também em sua metodologia cientifica.
Para a pesquisadora, Goethe, ao formular o conceito de Weltlitera-
tur, procede da mesma forma que em sua pratica cientifica, buscava
continuamente o principio comum na multiplicidade dos fen6menos.
Nao cabe aqui nesse contexto explicitar em profundidade a concep-
¢do de morfologia em Goethe, que intenta dar conta da transforma-
¢do, da transicao e da metamorfose, e que ressalta na multiplicidade
das formas a unidade de tudo que é vivo. E interessante, no entanto,
salientar, como faz Jane Brown, a confluéncia entre seu modo de
enxergar a natureza e a arte, e além disso, que a morfologia para
Goethe como busca da unidade e harmonia tem o mesmo sentido
que seu conceito de Weltliteratur. Tanto a morfologia quanto a
concepcao de Weltliteratur se interligariam assim por unirem o
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universal e o individual, sem no entanto relegar ou ignorar o que é
caracteristicamente individual.3

A concepcao de Weltliteratur se funda na acepcao da uni-
versalidade da poesia e sendo assim correlaciona-se também aos
principios humanistas e de formac¢ao da humanidade (Bildung der
Menschheit) provenientes da Aufkldrung (Iluminismo). Nao se ba-
seia em ideias de homogeneizagao cultural e muito menos em nogées
particularistas, sectarias, de uma suposta superioridade cultural de
determinados povos ou em ideais patrioéticos. Pelo contrario. Para
Goethe, ja desde a época do assim chamado classicismo de Weimar,
ou melhor de sua coalizao estética com Schiller a partir de 1794 e até
a morte deste em 1805,33 nao se tratava de valorizar o estritamente
nacional em detrimento do universal. O préprio Classicismo de
Weimar, além de alicercar a Antiguidade classica como paradigma
estético, trazia em seu bojo ideais de humanidade e a reivindicagao
da Bildung (formacao humana) como tarefa necessaria na historia
da espécie humana, ja presente em varios pensadores da Aufkldrung,
sobretudo em Herder.34 Tal reivindicacao, que faz par com as ideias
de educacio estética de Schiller como forma de aperfeicoamento do
ser humano através da arte, constitui um ideal utépico por exceléncia
que era contraposto a propria época — fins do século XVIII e inicio
do século XIX — marcada nao so6 pelo desenrolar dos acontecimentos
deflagrados pela Revolucao Francesa como também pelo floresci-
mento na Alemanha dos ideias nacionalistas no contexto das guer-
ras e invasoes napolednicas. O reptdio ao patriotismo caracteriza
portanto os ideais estéticos da época classica.

A questao do repadio ao nacionalismo e patriotismo estreitos,
presente em seu conceito de Weltliteratur, expoe também de forma
cabal um certo distanciamento e preconceito de Goethe em relagio
aliteratura alema de sua época, na qual ele condena, como nos anos
de convivéncia intensa com Schiller, os aspectos de introspeccao
romantica e o sentimentalismo exacerbado. A auséncia de conexao
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com o mundo e com a sociedade de um modo geral é o que Goethe
mais deplora na producao roméntica alema de seu tempo.
Voltando a ideia de convivio espiritual, de comércio de ideias
entre os poetas, é importante observar aqui que Goethe inclui em
suas ideias sobre Weltliteratur a necessidade da pratica da tolerancia
entre os povos. A pratica da tolerancia, ja existente entre os poetas
de todas as nagoes, deveria se ampliar e abarcar todas as outras es-
feras de atividade. E é disso que ele fala numa de suas manifestacoes
escritas em que menciona o tema da Weltliteratur. Comentando em
1827 narevista Uber Kunst und Altertum os quatro volumes de Ger-
man Romance: Specimens of its Chief Authors; with Biographical
and Critical Notices, traduzidos e coligidos por Thomas Carlyle,
Goethe retorna ao tema da Weltliteratur e acrescenta-lhe como ex-
posto acima a questao da tolerancia. Em outra manifestacio sobre
o tema, fica claro que a Weltliteratur ainda € um ideal, um objetivo
a ser alcancado. No Zusammenkunft der Naturforscher in Berlin
(Encontro dos naturalistas em Berlim), ocorrido em 1828, Goethe
retorna ao conceito de Weltliteratur para ilustrar sua defesa de um
maior convivio e intercambio entre os cientistas:
Quando ousamos anunciar uma literatura universal no Ambito
europeu e mais precisamente no ambito mundial, isso néo signi-
fica que tenhamos pleiteado que as diferentes na¢des tomassem
conhecimento de suas produgoes, pois nesse sentido isso ja existe
hé& muito tempo, tem continuado e se renova mais ou menos.
Nao! Aqui se trata na verdade de propor que os literatos ativos
e inspirados conhecam-se uns aos outros e que por inclinagio e
espirito comunitario se vejam estimulados a agir conjuntamente
no ambito social. 35
Consciente do teor utopico inerente ao seu conceito de Wel-
tliteratur, Goethe admite sem ilusGes que em sua época predomina
atendéncia a mediocridade. Em carta de 1825 a seu amigo de longa
data, Carl Friedrich Zelter,3° Goethe se queixa da falta de contetido
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das producoes literarias e musicais de sua época:

Os jovens se excitam muito precocemente e sdo lancados num
turbilhdo; rapidez e riqueza é o que o mundo admira e o que
todos ambicionam; linhas férreas, correio veloz, navios a vapor e
outras tantas facilidades de comunicacao é o que o mundo culto
procura, se exceder, conhecer cada vez mais e com isso perseverar
na mediocridade. E esse é também o resultado generalizado, o
denominador comum da cultura mediana [...] Na verdade esse
é 0 século para as cabecas capazes, para os homens praticos que
aprendem facilmente, os quais, dotados de uma certa destreza,
sentem-se superiores a grande maioria, ainda que nao tenham
talento para alcancar algo mais elevado. [...] seremos talvez com
mais alguns os Gltimos de uma época que tao cedo nio retorna.?”
Goethe diagnostica como “velociférico” (veloziferisch) a marca
desse novo tempo, caracterizado pela velocidade e pela mudanca
frenética.s®
O conceito de Weltliteratur, apesar das ressalvas expostas
acima quanto ao processo de massificacao e de trivializacao imposto
pela expansao do mercado literario, significa para Goethe, portanto
mais que uma constatacao de uma tendéncia em andamento, mas
também e, sobretudo, uma tarefa atual e futura das geracoes de
escritores e artistas. E portanto nfio s6 fruto de uma reflexdo sobre
seu proprio fazer poético e sobre o significado de sua obra como um
todo como também uma espécie de convocagio para seus contem-
poraneos e para as geracoes vindouras.

3. Conclusao

Como vimos até aqui, Goethe em seus tltimos anos pleiteia
incansavelmente pela permanéncia e atualidade dos ideais hu-
manistas e universalistas, sempre é claro, como Fausto no final
do III Ato, agarrado as fimbrias do vestido de Helena, as ideias e
conceitos que lhe eram mais caros — os ideais de beleza e perfei-
¢ao da Antiguidade classica —, os quais ele quer que permanecam
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vivos e atuantes. Apesar de acreditar no sentido humanista de
sua ideia de Weltliteratur, Goethe parece oscilar nesses tltimos
anos entre a crenca e a descrenca na repercussao de suas ideias e
de sua obra. Constata-se essa assertiva quando lembramos que a
publicacdo do III Ato em 1826 teve uma recepc¢ao entusiéstica, o
que motivou certamente Goethe a se empenhar em completar sua
obra. No entanto, prefere guardar o manuscrito da 22 parte do
Fausto, concluido em 1831, e determinar sua publicacdo péstuma
apesar dos insistentes pedidos de seus amigos e interlocutores
mais chegados. Segundo Michael Jaeger (2004, p. 379), Goethe
se decide por tornar seu Fausto II uma obra péstuma exatamente
por viver como poeta quase que absolutamente isolado e também
por acreditar que sua obra nao seria compreendida por seus con-
temporaneos. Esta desilusao se expressa sobretudo em sua altima
carta (de 17 de marco de 1832) a Wilhelm Humboldt, o qual havia
insistentemente instado Goethe a publicar logo o Fausto II:
H#4ja 60 anos que, na minha mocidade, a concepcao do Fausto me
surgiu clara desde o principio, embora a sequéncia fosse menos
pormenorizada. Deixei que a inten¢do caminhasse sempre vaga-
rosamente a meu lado, realizando s6 os passos exatamente mais
interessantes, de forma que na segunda parte ficaram lacunas
para ligar com o restante por meio de um interesse regular. E
aqui é que surgiu a grande dificuldade de atingir por intencio e
carater aquilo que propriamente devia pertencer s6 a natureza e
agir voluntariamente. Mas nao seria bom que se ndo conseguisse
isso, depois de uma longa vida de meditagdo e atividade; e nao
sinto receio de que me distingam o velho do novo, o recente do
primitivo; o que alis deixamos aos futuros leitores para favoravel
verificacdo. E evidente que me daria infinita alegria dedicar e co-
municar aos meus queridos, gratamente reconhecidos e dispersos
amigos, ainda em minha vida, estes gracejos de inten¢ao muito
séria, e poder conhecer as suas rea¢des. Mas os tempos sao tao
absurdos e confusos que me convenco de que os meus honestos
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e prolongados esforcos por esta construcao estranha viriam a
ser mal compensados e arrastados para a praia em destrogos
de naufragios e cobertos logo pelas dunas das eras. Doutrinas
confusas sobre modos de viver também confusos reinam no
mundo, e o mais urgente que eu tenho que fazer é se possivel
intensificar o que ainda ha em mim e destilar, cristalizar minhas
peculiaridades, assim como vocé, prezado amigo, certamente
também esté realizando em vossa cidadela segura. 3

A descrenca de Goethe nao s6 quanto a repercussao como tam-
bém quanto a interpretacio de sua obra s6 em parte se confirmou,
sobretudo no que concerne a recepcao do Fausto em seu proprio pais
e durante varias décadas. Nao cabe aqui tracar um painel das leituras
marcadamente ideologizantes da figura do Fausto na germanistica
alema desde a publicacio da 22 parte do Fausto.*® Seja como for,
a bibliografia sobre o Fausto de Goethe registra segundo estudos
recentes mais de 13.000 titulos,* o que significa que os leitores
futuros, aos quais ele legou sua obra, tém encontrado e continuam
desenredando os fios de sua composi¢ado, compondo novas tramas,
descobrindo, intuindo, perscrutando significados e trazendo assim
o Fausto até nossos dias.
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Directmedia Publishing, 1998.
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3t Em alemao: “Als Weltliteratur bezeichnet Goethe hier etwas, was
wir heute ‘interkulturelle Kommunikation’ nennen, ein Aggregat von
internationalen Gesprdchen und Ideenaustauschen, innerhalb dessen sich
die Gemeinsamkeiten der unterschiedlichen Kulturen verdeutlichen sollen,
ohnejedoch auf die auf nationalen Unterschieden beruhende Individualitdt
auszuloschen. Weltliteratur bezieht sich also ganz praktisch auf die Aufgabe
der Schriftsteller und Kiinstler, die internationale Kommunikation und den
intellektuellen Austausch durch Diskussionen , gegenseitige Rezensionen,
Ubersetzungen und personliche Begegnungen zu befordern.” In: BROWN,
Jane K. : “Goethe und die Weltliteratur”, In: Ibero-amerikanischen
Jahrbuch fiir Germanistik. Org. por Isabel HERNANDEZ (Madri) & Miguel
VEDDA (Buenos Aires). Nr. 1 (2007). Berlim: Weidler Verlag, 2007. p. 12.
32 Tbid. p. 17-18. Vide também: KESTLER (2006).

33 Vide: BORCHMEYER (1996, p. 1-92).

34 Vide: VOBKAMP, 2006, p. 33-57.

35 Em alemao: “Wenn wir eine europdische, ja eine allgemeine Weltliteratur
zu verkiindigen gewagt haben, so heift dieses nicht, dass die verschiedenen
Nationen von einander und thren Erzeugnissen Kenntnis nehmen, denn
in diesem Sinne existiert sie schon lange, setzt sich fort und erneuert
sich mehr oder weniger. Nein! Hier ist vielmehr davon die Rede, dass
die lebendigen und strebenden Literatoren einander kennenlernen und

durch Neigung und Gemeinsinn sich veranlasst finden, gesellschaftlich
zu wirken”. GOETHE, 2004.

36 Carl Friedrich Zelter (1758-1832), natural de Berlim, foi musico, professor,
compositor e dirigente com enorme influéncia nos meios culturais de seu
tempo. O inicio de sua amizade com Goethe data de 1802 e se estende até a
morte de Goethe em 1832. Ambos se corresponderam intensamente nesses
30 anos. Zelter falece quase dois meses depois de Goethe. Sobre Zelter
vide: <http://de.wikipedia.org/wiki/Carl_Friedrich_Zelter>. Acesso em:
4 de maio de 2008.

37 Carta a Carl Friedrich Zelter , de 6 de junho de 1825 (?), In: Johann
Wolfgang Goethe. Briefe Tagebiicher Gesprdche. Berlim, Digitale
Bibliothek, Directmedia Publishing, 1998. Em alemao : “Junge Leute
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Facilitdten der Communication sind es worauf die gebildete Welt ausgeht,
sich zu tiberbieten, zu iiberbilden und dadurch in der Mittelmdpigkeit zu
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verharren. Und das ist ja auch das Resultat der Allgemeinheit, dass eine
mittlere Cultur gemein werde (...) Eigentlich ist es das Jahrhundert fiir
die fidhigen Kopfe, fiir leichtfassende praktische Menschen, die, mit einer
gewissen Gewandtheit ausgestattet, ihre Superiotit iiber die Menge fiihlen,
wenn sie gleich selbst nicht zum Hochsten begabt sind. (...) wir werden,
mit vielleicht noch wenigen, die Letzten seyn einer Epoche die sobald nicht
wiederkehrt.”

38 Vide: WAGNER, 2008.

39 Carta de Goethe a Humboldt, citado segundo: LASCH, Markus: “Aspira-
¢ao e rentdncia”, In: Johann Wolfgang Goethe. Livros Entre Classicos. Sdo
Paulo: Duetto, 2005. p. 44.

40 Sobre isso vide: SCHMIDT, Jochen, op.cit., p. 305-318.

4 KAPITZA, Peter (Org.). Fachdienst Germanistik. Sprache und Literatur

in der Kritik der deutschsprachigen Zeitungen. 26°Ano. Munique: Iudicium
Verlag, 2008. p. 1.
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Prometeu, Fausto, Frankenstein

Klaus Eggensperger
Universidade Federal do Parana

1. Prometeu secularizado

Apesar da diferenca de idade de quase meio século, Goethe e
Mary Shelley foram contemporaneos. Enquanto a tltima teve conhe-
cimento de algumas obras do renomado autor alemao — conheceu
a problematica faustica e menciona no seu romance Frankenstein
um dos romances mais famosos na época, Os sofrimentos do jovem
Werther —, o velho Goethe parece ter ignorado a sua mais recente
colega inglesa. Na obra goethiana achamos facilmente referéncias a
romanticos como Lord Byron e também Percy Shelley, mas dificil-
mente uma palavra sobre a mulher deste. E conhecida a aversio de
Goethe — homem politécnico e humanista no sentido renascentista
da palavra — ao gotico moderno e sua preferéncia pelo mundo do
humanismo cléssico, ao passo que Frankenstein e sua criatura sao
figuras que parecem ter escapado de uma noite de Valptrgis nérdica.
Contudo, os quatro autores mencionados até aqui estao ligados por
um interesse literario em comum que compartilhavam ainda com ou-
tros colegas da época: eram fascinados pelo personagem Prometeu.

Como é sabido, em torno desta figura existe um conjunto de
narrativas mitologicas e literarias gregas, mas nao uma tnica fonte
original que seria a narrativa basica. O mais importante mito do
mundo ocidental sobre a cultura humana mostra-se bastante flexivel:
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dependendo do relato, Prometeu pode ser rebelo (rebelde?), traidor,
heroi da humanidade ou protetor da cultura. Na cidade de Atenas,
ele foi, ao lado de Hefesto, o deus dos ceramistas e artesaos em geral:
“Athena, Hephaestus, and Prometheus are brought together in
Athens trough cult as well as myth. All three gods are celebrated
with festivals that include torch races, and Hephaestus and
Prometheus are said to share an altar in the precinct of Athena
in the Academy” (DOUGHERTY, 2006, p. 50).
Hesiodo conta, tanto na sua Teogonia como em Trabalhos e
Dias, que Prometeu roubou de Zeus o fogo para d4-lo aos homens
mortais (HESIODO, 2014, p. 50; p. 74). Saber fazer e usar o fogo
pode ser considerada a técnica cultural bésica que possibilitou o
desenvolvimento humano. Além disso, Prometeu aparece no mito
classico como demiurgo, artifice que criou a raga humana juntando
terra com agua, “terra que o filho de Japeto, misturando com agua
da chuva, moldou a imagem dos deuses que governam tudo. E se os
outros animais, dobrados para baixo, olham para o chéo, conferiu
ao homem uma cara virada para cima, e instruiu-o a olhar para o
céu e a erguer o rosto ereto para os astro” (OVIDIO, 2014, p. 37).
Aqui, no inicio das Metamorfoses de Ovidio, conta-se nada
menos do que a criacdo da humanidade, que o titd moldou em barro.
Paralelamente, as narrativas greco-romanas ligaram Prometeu aos
primeiros passos dos homens para ganhar sua independéncia tanto
da natureza quanto dos deuses, dominando o fogo e fazendo uso de
outras habilidades. Esses dois aspectos, a criacio em si e a transfor-
macao do mundo através do uso da técnica (téchne), sdo inerentes
ao mito em conflito com o “absolutismo da realidade”. Esta expres-
sao no inicio da monografia de Hans Blumenberg sobre o assunto
quer dizer “que nos tempos arcaicos o ser humano nao dominava
as condicbes da sua existéncia nem um pouco, e, mais importante,
realmente ndo acreditava naquela dominacao” (BLUMENBERG,
2006, p. 10). Prometeu € a figura que sempre questionou o abso-
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lutismo da realidade, mesmo em um relato com tanta parcialidade
como no caso da Teogonia de Hesiodo.

Presente nas literaturas europeias desde a antiguidade
greco-romana, o mito perdeu influéncia com a preponderancia do
cristianismo, mas nunca caiu em esquecimento. Quando, a partir
do Renascimento, comecou o declinio do garante ideologico da
ordem feudal, da igreja catdlica, a tematica prometeica ganhou
novamente espaco, especialmente mais tarde com a ascensao do
Iluminismo e a renovacdo do humanismo classico, movimentos
culturais responsaveis pela mudanca de uma cosmovisao teocén-
trica para um mundo antropocéntrico.

Assim, durante os trés séculos europeus até 1800, o longo e
penoso processo da secularizacao ganhou forga, e é especificamente
nas décadas antes e depois da virada deste século que o mito prome-
teico aumentou seu peso cultural. Numa época, na qual as ideias da
autonomia do sujeito e sua autoformacao cultural ligaram-se ao pa-
thos da liberdade, tanto os escritores quanto o publico leitor estavam
altamente interessados na figura do rebelde Prometeu. Na Franca,
pincipalmente na Inglaterra e nos paises alemaes renovavam-se as
narrativas mitologico-literarias gregas em torno do tita, ligando-as
agora ao culto ao génio, ao individuo excepcional, heroico e criativo ao
mesmo tempo. Goethe concebeu ja em 1773-1774 um drama chamado
Prometheus, que ficou fragmentado (?). O fruto mais conhecido desse
trabalho é seu poema de nome idéntico. Na mesma década do século,
publicou-se na Inglaterra pela primeira vez em inglés a peca de Esqui-
lo, Prometeu acorrentado (cf. DOUGHERTY, 2006, p. 96). De 1806
data o projeto da peca Pandora, de que Goethe finalizou somente o
primeiro ato. Lord Byron escreveu sua Ode to Prometheus durante o
verao de 1816, que ele passou na Suica junto com o casal Shelley. Percy
Shelley elaborou seu poema Prometheus Unbound em 1818-1819.*

Com sua figura do artifice-tita grego, o génio artistico em
geral é ressaltado e enaltecido no mencionado poema de Goethe, o
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que acontece em desfavor a superioridade de Zeus. Deus-pai perdeu
agora toda sua autoridade, enquanto Prometeu cria a humanidade
a sua imagem e nao, como em Ovidio, “a imagem dos deuses que
governam tudo”. Nao se trata, em Goethe, de astdcia ou de roubo por
parte do titd, mas de uma revolta aberta contra a autoridade divina
tradicional que aparentemente dissipou ha muito tempo seu poder de
ordenar. Esse Prometeu é criador rebelde ndo somente de humanos,
mas de seu proprio destino, da sua autodeterminacao: “Pois aqui
estou! Formo Homens / A minha imagem, / Uma estirpe que a mim
se assemelhe: / Para sofrer, para chorar, / Para gozar e se alegrar, /
E para nao te respeitar, / Como eu!” (GOETHE, 2002, p. 117).

Mais tarde, Goethe relativizou em varias ocasioes o impeto
revolucionario do poema, tratando-o como capricho da juventude.
De fato, nunca mais largou a temaética. O protagonista do seu tra-
balho literario ligado por exceléncia a questao prometeica é Fausto,
que acompanha a vida profissional e intelectual do escritor por seis
décadas, até o tltimo ano de sua vida.

2. Homtunculo

A figura de Fausto esta vinculada a uma tradicao antiga que
condena os perigos do saber. Tanto a mitologia judaico-crista (lem-
bramos da arvore do conhecimento referida no Génesis) quanto os
mitos gregos (ali especificamente a caixa de Pandora, mito ligado
a Prometeu) advertem contra os males que o conhecimento traz
consigo. O personagem faustico nasce dentro do universo europeu-
-cristao no Renascimento; assim se explica o ndcleo narrativo prin-
cipal, formado pela sequéncia: pacto com o diabo, vida em seguida
e danacao eterna no final. Ponto de partida que leva Fausto a aderir
a magia € o desejo radical de ultrapassar as fronteiras vigentes do
conhecimento — no primeiro Faustbuch e na peca de Marlowe, ambos
ainda do séc. XVI, mas também na peca de Goethe duzentos anos
mais tarde. Mas, como bem observa Ian Watt a respeito do Fausto
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de Marlowe, o individualismo renascentista implica também “no
direito que o individuo tem de optar pela danaciao” e por “assuntos
mais terra-a-terra: poder, prazer, zombaria, aplauso dos que estao
no cume social” (WATT, 1997, p. 59).

No seu famoso mondlogo inicial, o Fausto goethiano articula,
com toda a soberba de um homem renascentista ainda ligado a magia
e a tradicional filosofia da natureza, os objetivos das suas pesqui-
sas: “Por isso entrego-me a magia / A ver se o espiritual império /
Pode entreabrir-me algum mistério, [...] Para que apreenda o que
a este mundo / liga em seu amago profundo, / Os germes veja es
as vivas bases, / E ndo remexa mais em frases.” (GOETHE, 2004,
vv. 377 — 385)

O que é avida? Como ela nasce e perece? Talvez a mais basica
fronteira do conhecimento seja aquela que marca a vida em geral e
especificamente a vida humana, separando-a da morte. Pesquisado-
res renascentistas foram fascinados pela pedra filosofal que poderia
imortalizar a vida, enquanto a nigromancia se esforcou em trazer
os mortos de volta.?

Igual a seu antecessor trezentos anos mais velho, o Fausto
de Marlowe, o protagonista goethiano sai do seu quarto de estudos
depois do pacto com Mefistofeles. Deixe suas pesquisas para tras
com a disposicao de nao mais pesquisar, mas de agir. “Era no inicio
aAcdo!” (v.1.238) — esta tradugao faustica tao abertamente erronea
do primeiro verso do Evangelho Segundo Sao Jodo é programatica.
Como se sabe, na segunda parte da tragédia, o protagonista vira em-
preendedor em grande estilo. Marshall Berman relacionou o modelo
faustico de desenvolvimento “aos gigantescos projetos de energia e
transporte em escala internacional” do capitalismo do século XIX,
mas esta equivocado quando acha que o autor Goethe “deposita suas
esperancas naquilo” (BERMAN, 2007, p. 93). Em todo caso, o que
une as aparéncias aparentemente tao distintas do Fausto cientista
renascentista, do sedutor da jovem Margarida e, em seguida, do
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fomentador valente, é sua disposicio monomaniaca. O Fausto de
Goethe personifica o mito do individualismo moderno (Ian Watt), a
primazia absoluta do ego individual, cujo “Gnico principio operativo
de valor é o movimento incessante” (WATT, 1997, p. 209).

Na opulenta Segunda Parte da Tragédia, quase trés vezes
maior em tamanho do que a primeira, as duas cenas curtas no
inicio do segundo ato sdo as Unicas que retomam o ambiente e a
problematica da “tragédia do conhecimento” ou “tragédia do erudi-
to”, conhecidos do inicio da primeira parte. A cena “Quarto gotico,
acanhado, de abdbodas altas” d4 continuidade ao didlogo satirico da
primeira parte entre Mefistofeles disfarcado como Professor Fausto e
um estudante calouro, ndo obstante da distancia temporal de muitos
anos que separam os dois encontros parecidos.

Na cena seguida, “Laboratoério”, é tematizada a elaboracao de
vida no laboratério da ciéncia moderna. Goethe encena o projeto
da génese humana artificial como comédia tragico-grotesca. No
seu comentario introdutério a cena, Marcus Mazzari menciona a
explanacao historico-cientifica do germanista e editor do Fausto,
Albrecht Schone: em 1828, Friedrich Woehler conseguiu sintetizar
artificialmente ureia, o primeiro composto organico produzido em
laboratorio a partir de um sal inorgénico. Esta descoberta, hoje em
dia considerada a fundac¢ao da bioquimica, contribuiu para derrubar
a teoria do vitalismo que postulava a existéncia de um impulso vital
sem o qual a vida ndo poderia ser explicada. Vale lembrar que até
o inicio do séc. XIX, na Europa, nao existiu uma diferenca nitida
entre ciéncias exatas e filosofia da natureza (ingl. natural science e
natural philosophy). Enquanto fil6sofos da natureza formularam
teorias totalizadoras da natureza como o vitalismo, as ciéncias
naturais avangaram a partir de pesquisas parciais, de campos bem
limitados, descritos com toda precisao possivel. Aos poucos, com
o progresso cientifico cada vez mais acelerado, a especializacao e a
divisao de tarefas e saberes impossibilitaram o conhecimento de todo
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saber cientifico. Um generalista ndo faria mais pesquisa de ponta,
mas, como € no caso do velho Goethe, ainda poderia acompanhar
com grande interesse o desenvolvimento das novas ciéncias exatas.

A possibilidade de produzir artificialmente substancias or-
ganicas forma, entdo, o fundo histérico-cientifico da cena em ques-
tdo. O pesquisador responsavel nao é, como poder-se-ia assumir,
o protagonista do drama. O Fausto alquimista da primeira parte
ainda esteve ligado a filosofia natural renascentista e 4 magia. Em-
bora ele esteja fisicamente presente aqui na cena da segunda parte,
encontra-se estendido em um leito, inconsciente ou dormindo,
portanto nao participa de forma ativa. Agente do progresso cienti-
fico é agora seu antigo assistente mediocre, Wagner. Este mesmo
se tornou professor-doutor e conduz a pesquisa moderna, tao di-
ferente dos velhos experimentos alquimistas, mesmo acontecendo
em um ambiente antiquado: “WAGNER / Da natureza o enigma
que exaltamos, / Sujeita-lo a experiéncia sabia ousamos. / E o que
lhe coube outrora organizar, / Pomos nos a cristalizar” (GOETHE,
2007, vv. 6.877-6.860).

Seu experimento visa produzir nada mais nada menos do que
um ser humano, o que deixa até Mefistofeles perplexo:

MEFISTOFELES

Um ser humano! E que casal de amantes / Fostes trancar no
tubo da fornalha?

WAGNER

Livre-nos Deus! a procria¢ao, como era antes, / Hoje qual vao
folguedo valha. / O fragil ntcleo gerador da vida, / A suave forga,
do intimo surgida, / Tomando e dando para enfim formar-se, /
Da esséncia propria e alheia apoderar-se, / Foi derrubada do
alto pedestal. / Se a besta se contenta ainda com tal, / Os sumos
dons do ser humano exigem / Ele provir ja de mais nobre origem.
(Ibid., vv. 6.836 — 6.847).
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Trata-se de uma sétira séria. O projeto prometeico da segun-
da criacdo implica no dominio da realidade natural, da nossa base
biolégica. Animalidade (= sexo) deve ser excluido; o bebé-proveta
tem “mais nobre origem”. A cena, escrita em 1829, aponta para
aquilo que hoje em dia é normal, faz parte do chamado progresso
cientifico. Milhares de clinicas de reproducao oferecem nao somente
nos paises mais ricos, mas no mundo inteiro, a fecundacio gerada
em laboratorio. Friedrich Schiller, no seu ja citado ensaio sobre o
sublime, ainda acreditava que “as forcas da natureza so6 se deixam
dominar ou evitar até certo ponto; para além desse ponto fogem ao
poder do homem e o submetem ao delas” (SCHILLER, 2011, p. 56-
57). Por muito tempo, procriacao e morte eram os dois campos por
exceléncia que nao se deixavam submeter ao poder humano, mas
isto ndo vale mais para os tempos atuais. Em Goethe, Dr. Wagner
no seu laboratdrio mexe com os limites da natureza na intencao de
ir ainda mais longe do que a medicina moderna de reproducao: visa
a reproducdo humana assexuada. Assim, o homo sapiens poderia
superar sua dependéncia natural de atos animalescos. No seu co-
mentario a cena, Gernot Bohme identifica nas palavras de Wagner
o pensamento europeu milenar pelo qual o ser humano cumpre sua
humanidade completa apenas a partir da sua emancipagio absoluta
diante da natureza (BOHME, 2005, p. 112).

A cena de Goethe em torno da criacdo artificial apoia-se
em um mito medieval-renascentista referente ao Homtnculo, um
homenzinho ou uma crianca mindscula criada por procedimentos
alquimicos. Esta figura aparece em escritos da época do Fausto his-
torico, sobretudo na obra de Paracelso (cf. a respeito o comentario
de Mazzari em GOETHE, 2007, p. 315-316) e apresenta-se agora na
segunda parte do drama sobre Fausto. Com presteza, o experimento
de Wagner tem sucesso e dentro da proveta do laboratério comeca
a se mover “ein artig Mdnnlein” (v. 6.874), um homenzinho trans-
parente que comeca a falar suas primeiras palavras:
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HOMUNCULO (na redoma, a Wagner)

Nao foi gracejo, entdo! Como €, Paizinho?

Aperta-me ao teu peito com carinho!

Mas nao demais, que o vidro nao rebente.

Das coisas todas € o proprio inerente:

E & natureza ainda o infinito espaco

O artificial requer restrito espaco. (GOETHE, 2007, vv. 6.879-
6.884).

Quer dizer: o que acabou de se formar é um ser incompleto.
A natureza “otimizada” por Wagner resulta em um humanoide fos-
forescente sem corpo, “um luminoso anao” (Ibid., v. 8.245), como
diz Proteu espantosamente quando encontra pela primeira vez esse
espirito puro que precisa da proveta como invoélucro.

Como se percebe, a cena foi escrita em tom humoristico.
Homunculo chama Wagner Viterchen, Paizinho, e logo depois
dirige-se a Mefist6feles como “Senhor meu primo”. Nao foi criado ne-
nhum monstro no laboratério faustico, mas um pequeno humanoide
inteligente com forte de vontade propria. Mal esta presente e ja arti-
cula uma qualidade essencial sua: “Ja que sou, devo ser ativo” (Ibid.,
v. 6.880), carateristica alids que compartilha com o protagonista da
tragédia. E importante observar que aqui, como na obra goethiana
sobre o Fausto em geral, a perspectiva nao é crista; por isso o expe-
rimento de Wagner ndo é representado como blasfémia. Contudo,
nao ha como ignorar certa participagio diabdlica, pois a criagdo de
Hominculo se realiza exatamente no momento em que Mefistofeles
entra no laboratério. Ja na cena anterior Mefistofeles referiu-se a
Wagner da seguinte maneira: “Seu homem sou, o resultado apresso”
(orig: Ich bin der Mann, das Gliick ihm zu beschleu[ni]gen,v. 6.684).
Nas suas Conversacoes com Goethe, Eckermann relata no dia 16 de
dezembro de 1829 o seguinte comentario do velho autor sobre sua
cena recém-concluida: “(...) eu ja pensei se, no momento em que
Mefistofeles vai ao encontro de Wagner e o Homiinculo esta em vias
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de ganhar existéncia, eu nao deveria colocar-lhe alguns versos na
boca, por meio dos quais ele expressasse sua colaboracao e a tornasse
clara para o leitor” (ECKERMANN, 2016, p. 364).

Por fim, Goethe, que sempre contava com um “leitor atento”,
como explica na mesma ocasiao, nao mudou mais nada no seu texto.

Qual é o destino do Homunculo? Ele mesmo nao tem cons-
ciéncia nitida a respeito, mas ao longo dos ca. 1.500 versos seguin-
tes, até o final do segundo ato, torna-se cada vez mais claro que o
espirito flamejante deve completar-se, compensar sua parcialidade
deficitaria adquirindo a materialidade que lhe falta. Nas palavras de
Tales: “Dotes intelectuais tem por completo / Mas falta-lhe algo de
tactil, concreto. / S6 lhe da peso até agora o cristal, / Porém quer ter
substancia corporal.” (GOETHE, 2007, vv. 8.249 — 8.252).

A procura da sua corporalidade, o homenzinho na proveta
faz, junto com Mefistofeles e Fausto, uma viagem fantastica a Grécia
antiga para participar da Noite de Valpurgis Classica. Participando
de uma sequéncia de comemoracoes e festividades cultuais, os trés
encontram um namero impressionante das mais diversas figuras
fabulosas, miticas e historicas como Esfinges e Grifes, Lamias vam-
pirescas, os filbsofos pré-socraticos Tales e Anaxagoras — aos quais o
Homunculo se associa — ou, na tltima etapa da viagem “Baias rocho-
sas do mar Egeu”, os deuses do mar Nereu e Proteu. Aquele espaco
do mar Mediterraneo é encenado como o lugar onde tudo nasce de
maneira natural e segue as leis da ordem c6smica, que determinam
o ciclo vital da natureza. Goethe evoca a paisagem maritima medi-
terranea em contraste a cena anterior com seu laboratorio cheio de
instrumentos e aparelhos (cf. JAEGER, 2015, p. 109-110).

Os deuses e filosofos presentes no final do segundo ato repre-
sentam, de certa forma, também ideias principais do filosofo natural
Johann Wolfgang von Goethe a respeito da evoluc¢do da natureza
e dos principios de metamorfose e ascensdo (Steigerung). Neste
ambiente de fusdo da natureza com o humanismo classico, a razio
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instrumental da tecnociéncia moderna nao tem validade. Por isso
nao existem meios artificiais para criar um corpo faltante. A tnica
maneira consiste em respeitar a evolucao natural da vida que se
iniciou no mar, comecando seu ciclo com os microrganismos “pe-
queninos”, como explica Proteu para Tales e Hominculo: “Mas nao
h4 muito aqui que cogitar: / Tera de principiar no vasto mar! / Que
em pequenino se comece / E se devore o que € menor, € a norma, /
Pouco a pouco é que assim se cresce, / E que a ente superior algo se
forma” (Ibid., vv. 8.259-8.264).

Homiuinculo deve se unir a agua do mar para comegar o pro-
cesso evolutivo da vida desde os primordios. Para tal, Proteu oferece
sua ajuda e transforma-se em Proteu-Delfim, um golfinho, enquanto
Tales d4 o tltimo incentivo explicativo ao homenzinho da proveta:
“Curva te, pois, a nobre aspiracdo / De reencenar de inicio a Criagao!
/ A rapida atuacio te aprontes! / Passas segundo eternas normas, /
L4, por mil e mais cem mil formas, / Tempo até ao homem tens aos
montes” (Ibid., vv. 8.321-8.326).

Montado no golfinho, 0 Homunculo vai entdo ao encontro
erético com a bela Galateia, uma das filhas do deus Nereu. Tudo
culmina na apoteose em que a proveta esbarra contra a concha-
-carruagem da ninfa e “Homunculo derrama-se flamejante (ou,
antes, ejacula-se) nas aguas doadoras de vida” (MAZZARI apud
GOETHE, 2007, p. 348).

E um final espetacular, para qual os principios do fogo, a
chama de Homunculo, e da 4gua sao unidos. Para Goethe, a chama
representa a atividade e a 4gua o elemento da transformacao cons-
tante, a matriz do devir. Ambos juntos, a atividade e a faculdade da
metamorfose, possibilitam a vida (BOHME, 2005, p. 145). Contra a
aspiracao prometeica de dominar a natureza, inclusive a natureza hu-
mana, e utiliza-la para servir a supostos interesses humanos, Goethe
evoca uma visdo literaria que combina a contemplacio da natureza
com a experiéncia de felicidade e beleza classica na figura da Gala-
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teia. Manifesta-se na cena um momento essencial da humanidade
classica europeia, onde a consciéncia contemplativa se reconhece
como parte do cosmos (cf. JAEGER, 2015, p. 119). Sabemos que se
trata do ultimo grande hino goethiano a filosofia da natureza. Na
sua monografia da historia das ideias europeias sobre a natureza,
Pierre Hadot cunhou — em contraste a atitude prometeica — o ter-
mo “atitude 6rfica”. Nao é com violéncia, “mas com melodia, ritmo
e harmonia que Orfeu penetra os segredos da natureza” (HADOT,
2006, p. 118). Estas palavras caracterizam também as intencoes
de Goethe como pesquisador cientifico, além de evidenciarem sua
pratica como autor, poeta e artista.

3. Frankenstein

Goethe encenou as ocorréncias em torno do seu Homunculo
como um jogo estético-intelectual sério, em versos serenos e alegres,
ao passo que Mary Shelley elaborou um romance gbtico-roméantico
na tradicao setecentista, fazendo uso de uma prosa que combina o
romanesco com o realismo burgués, mistura o romance epistolar
com o diario, tudo narrado em primeira pessoa por trés figuras
literarias diferentes. Alguns criticos j4 comparam a génese do livro
com a génese do seu monstro dentro da narrativa: em ambos os
casos, trata-se de um patchwork que procura reunir partes das
mais diversas origens e tradicoes (cf. PETERS, 2016, p. 428-429).

Para a época de Goethe e Shelley, o historiador alemao Rei-
nhart Koselleck cunhou o termo Sattelzeit, que quer dizer “uma
época montada, como uma sela, entre o velho e o novo”. O velho
“absolutismo da realidade” (cf. referéncia a Blumenberg no inicio)
ainda disp6e de grandes forcas e Mary Shelley nao escapa do seu
poder. Ela nunca conheceu sua propria mae, pois a jovem senhora
Wollstonecraft, famosa pioneira do feminismo, morrera em conse-
quéncia do parto de sua filha. E mais: dos quatro filhos que Mary
teve com Percy Shelley entre 1818 e 1822, somente um sobrevivera.
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Comparando com o estado do tratamento medicinal atual, a medici-
na da época ainda era uma protociéncia pouco desenvolvida. Mesmo
assim, na filosofia, nas ciéncias sociais e humanas, nas engenharias
e nas ciéncias exatas se estabelece aquilo que podemos chamar o
“absolutismo do homem” em suas facetas conhecidas como homo
sapiens e homo faber. O espirito do tempo é prometeico, como des-
tacou o jovem Goethe de forma afirmativa no seu poema Prometeu
e criticou fortemente mais tarde no Fausto. Atualmente, na segunda
década do novo século, a comunidade cientifica discute a questao se
a Terra mudou de época geolbgica. Varios pesquisadores defendem
que o antropoceno, a época em que os humanos modificam o planeta
de maneira impactante e irreversivel, comecou por volta de 1800
com a primeira revolucao industrial em andamento. Em todo caso,
Shelley elaborou seu famoso mito de criacao vivendo numa época
“in which humanity seizes responsibility for re-creating the world,
for violently reshaping its natural environment and its inherited
social and political forms, for remaking itself’ (BALDICK apud
RUSTON, 2013, p. 127).

No romance, a figura de Prometeu aparece ressaltada no
subtitulo Frankenstein or the Modern Prometheus, mas nao é men-
cionada ou retomada no texto. Forma junto com o Fausto — de que
a autora conheceu a Primeira Parte (cf. SHELLEY. Mary Shelley’s
reading) — o pano de fundo desta narrativa sobre a primeira pro-
ducao moderna, ou seja, tecnocientifica, de uma vida humana. A
perspectiva da jovem autora inglesa nao é menos critica do que
aquela do seu célebre colega alemao. Como muitos outros da geracao
do romantismo europeu, ela rejeita a visio mecanicista e utilitaria
do mundo, tao dominante durante os dois séculos anteriores. Seu
protagonista cientista Victor Frankenstein é um anti-her6i que
finalmente fracassa porque nao respeita, mas procura manipular
e controlar a natureza. As metaforas que Frankenstein usa para
explicar seus interesses cientificos envolvem os campos lexicais da
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sexualidade masculina, do militar e da tortura. Ele descreve-se como
“alguém permanentemente imbuido de uma fervorosa necessidade
de penetrar os mistérios da natureza”, lamentando “a fortaleza e os
obstaculos que pareciam impedir os seres humanos de adentrar a
cidadela da natureza” (SHELLEY, 2015, p. 109). A razao cientifica
que ele comeca a desenvolver na juventude esta sempre ligada ao po-
der de dominio, de perseguir “a natureza em seus refigios ocultos”,
mesmo quando isso implica em “revolver o pantano profanado das
sepulturas” ou em “torturar um animal vivo” (Ibid., p. 127). Tudo é
permitido para arrancar o véu de Isis (Hadot), podendo assim revelar
“ao mundo os mais profundos mistérios da criacio”.

Na literatura ficcional, a ciéncia vai além da mera constata-
¢ao dos fatos, do raciocinio 16gico a partir dos principios basicos de
todo sistema cientifico. Narrativas literarias precisam de agentes,
de individuos Ginicos com carateristicas psicologicas, sociais e cul-
turais singulares. Estes apresentam sempre uma visao subjetiva do
mundo, que mesmo assim podem compartilhar com seus leitores
contemporaneos. A diferenca de Wagner, Victor Frankenstein é uma
figura literaria plena. Vem da elite da cidade de Genebra, portanto
de um ambiente cultural calvinista, e tem uma histéria familiar
explicada de maneira detalhada. Suas carateristicas pessoais, sua
paixado e loucura obviamente tém a ver com o processo histoérico da
época, com as relacoes de género em vigor, inclusive com poder e
dominio masculinos.

E interessante observar que a criacio de um organismo
humano acontece no romance sem a participacao de uma mulher;
o elemento feminino parece até excluido. A mae de Victor morre
relativamente cedo e em Ingolstadt, cidade dos seus estudos
académico-cientificos, o protagonista vive por varios anos sozinho,
longe da sua noiva Elizabeth, que é a inica mulher com um papel um
pouco mais destacado na trama. Formalmente, o casal até chega a se
casar mais tarde, porém, ainda no dia do seu casamento, Elizabeth é
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assassinada pela criatura. Devemos concluir que um ato sexual entre

os dois nunca se realizou. A fala de Wagner, citada acima, sobre a

animalidade retrasada da procriacdo convencional, esta em plena

sintonia com as conviccoes prometeicas de Frankenstein. Este se

imagina, durante suas longas pesquisas, como Deus-pai-criador:
Uma nova espécie me abencoaria como seu criador, e da sua
origem, muitos seres de excelente e feliz natureza sentiriam-se
em débito comigo por sua existéncia. Nao haveria pai que pu-
desse reivindicar tamanha gratidao de um filho quanto a que eu
mereceria de minhas criaturas (Ibid., p. 126-127).

Chama a atencao também o tamanho da obsessao compulsiva
com que Frankenstein desenvolve suas pesquisas. Ele conduz seu
trabalho cientifico-pratico da segunda criacao “com uma ansiedade
que beirava a agonia” (Ibid., p. 131) ou “em transe” (Ibid., p. 127) e
comenta: “eu parecia mais um escravo condenado ao trabalho arduo
das minas” (Ibid., p. 129). Parece que o recalque sexual de Frankens-
tein, o controle da sua propria natureza e o fanatismo cientifico sdo
carateristicas complementares. Como se sabe, foi Sigmund Freud
que estabeleceu a conexao sistemética entre o recalque sexual e
o desenvolvimento cultural, principalmente no seu Mal-Estar na
Cultura. A civilizacao em geral e especialmente a cultura europeia
burguesa exigem dos individuos enormes deslocamentos libidinais,
levando a sublimacdo dos impulsos béasicos, considerados anima-
lescos. Visto assim, as ciéncias exatas modernas constituem um
campo onde o sujeito moderno pode gastar suas energias libidinais
de forma civilizada.#

Além disso, “passar a atacar a natureza e a submeté-la a von-
tade humana com a ajuda da técnica guiada pela ciéncia” garante
um excelente reconhecimento social, pois “assim se trabalha com
todos para a felicidade de todos” (FREUD, 2010, p. 65).

Neste sentido, Frankenstein estabelece o mito do individualis-
mo moderno no ambito das ciéncias exatas. A primazia absoluta do
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seu ego exige que o protagonista corte, a0 menos temporariamente,
os lacos sociais com a familia e os amigos, para se dedicar integral-
mente aos esforcos cientificos. Em Ingolstadt, ele entrega-se ao
isolamento total, o que se repete mais uma vez nos preparativos do
ato de produzir uma criatura fémea, quando fica “imerso numa so-
lidao” (SHELLEY, 2015, p. 264) no arquipélago de Orcades, remoto
da civilizacao europeia. A partir do romance de Shelley estabelece-se
tanto na literatura quanto no imaginario popular a figura do “mad
scientist”, do cientista compulsivo que se isola do mundo social em
um laboratorio obscuro para realizar seus experimentos moralmente
duvidosos. “These aspects of Frankenstein’s caracter were to form
the basis for many representations of the emotionally crippled
scientist isolating himself from life, nature, and human affections”,
comenta Roslynn D. Haynes em sua monografia sobre a represen-
tagdo do cientista na literatura ocidental (HAYNES, 1994, p. 95).
O contexto cientifico-histérico do experimento de Victor
Frankenstein é marcado pela discussao sobre a energia galvanica,
nome comum para o ainda mal-entendido fendmeno da eletricidade.
A suposta possibilidade de gerar vida em tecidos mortos mediante
estimulacdo elétrica parecia sustentar a teoria do vitalismo men-
cionada acima. Na sua introducio para a edicdo do romance na
Penguin Companhia, Maurice Hindle afirma que a forma imaginada
por Mary Shelley em seu livro de animar um corpo inerte foi por
uso da eletricidade (HINDLE, 2015, p. 28). Victor Frankenstein é
extremamente lacOnico a este respeito, pois acha que seu segredo
cientifico deve morrer com ele. Diz simplesmente: “Depois de dias
enoites de esforco e cansaco inimaginaveis, logrei descobrir a causa
da geracao da vida; e, mais importante, tornei-me capaz de reanimar
matéria morta” (SHELLEY, 2015, p. 125). Sobre a finalizacao do seu
experimento principal, a animacao do corpo inteiramente composto
de pecas cadavéricas humanas, Frankenstein relata apenas: “reuni
perto de mim os instrumentos essenciais com os quais eu poderia
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introduzir uma fagulha de existéncia na coisa sem vida que jazia a
meus pés” (Ibid., p. 131). Aqui, é a expressao “uma fagulha de exis-
téncia”, a spark of being no original inglés, que remonta a eletri-
cidade. J4 com quinze anos de idade, Frankenstein ficou fascinado
com a forga dos raios de uma tempestade que pdde observar nas
cordilheiras dos Alpes, onde sua familia morava. O clarao ofuscante
que destr6i um carvalho enorme recorda também o fogo divino da
antiguidade; afinal, o raio e os relampagos sao simbolos de Zeus.
Fogo e eletricidade sdo divinos, simbolizando ao mesmo tempo as
violagbes prometeicas das leis sagradas. “Portanto, assim como o
roubo do fogo do conhecimento marca a transgressao fatal de Prome-
teu, a descoberta da eletricidade inicia a caminhada de Frankenstein
rumo a transgressao das leis naturais” (GIASSONE, 1999, p. 51).
A esserespeito é interessante observar que Mary Shelley aplica
metaforas e imagens que se referem ao mito arcaico, mas de forma
moderna no contexto das ciéncias exatas contemporaneas. Ela ndo
faz uso da alegoria. Entretanto, seu protagonista desafia as leis da
criacdo semelhante ao Wagner goethiano, sem que o texto secular
contasse com um Zeus ou Deus cristdo que estaria sofrendo essa
profanacao. Tanto Frankenstein quanto Fausto representam facetas
daquilo que Marshall Berman chamou o homem moderno assim
caracterizado: “O Gnico meio de que 0o homem moderno dispoe para
se transformar [...] é a radical transformacao de todo o mundo fisico,
moral e social em que ele vive” (BERMAN, 2007, p. 54).
Diferentemente do Fausto goethiano, principalmente do
Fausto da segunda parte da tragédia, Victor Frankenstein é uma
figura marcada por sua forte subjetividade romantica. Narra para
Robert Walton e para os leitores uma histéria de obsessao, culpa,
autoacusacio e vinganga. Sua consciéncia pesada funciona como
um severo tribunal particular que o condena, em ultima instancia,
a morte. No romance, a agao e a introspec¢ao do heroi cientista se
alternam continuamente. Obsessao, cobica e egoismo constituem
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somente um lado da sua personalidade; enquanto o outro lado exibe
qualidades introspectivas como autoexame e autocritica (MOUSLEY,
2016, p. 169). Estes, porém, vém surgindo no decorrer da trama,
quando ja é tarde demais.

De certa forma, a autora escreveu com Frankenstein um ro-
mance de formacao negativo. O penoso processo de aprendizagem
comeca para o protagonista no momento em que sua pesquisa tem o
tao esperado sucesso e a criatura ganha vida. Esta tem uma aparéncia
monstruosa, pois a violacao da natureza que caracterizou o processo
da sua génese j4 se faz presente na sua aparéncia fisica. Enquanto o
Homftnculo no laboratério de Wagner € gerado como ser espiritual
sem corpo carnal, a criatura de Frankenstein nasce reduzida a sua
animalidade corporal. Seu criador fica apavorado e foge: “[...] ago-
ra que havia terminado, a beleza do meu sonho desvanecia, e um
horror e uma repulsa de tirar o félego invadiam-me o coracao. Sem
conseguir suportar a aparéncia do ser que criara, corri para for a
da oficina [...]” (SHELLEY, 2015, p. 132). A fuga nao resolve nada,
ao contrario. A partir do nascimento do humanoide, o destino do
seu criador esté ligado a ele e Frankenstein vai fazer a experiéncia
que Mefistofeles formula nos altimos versos da cena Laboratorio,
Segundo Ato: “No fim tdo sempre dependemos / Das criaturas que
criamos” (GOETHE, 2007, vv. 7.003-7.004).

Com seu corpo humano feio, de tamanho e forca sobrenatu-
rais, a criatura humanoide passa em seguida por um longo e doloroso
processo de hominizacao e aculturaco, o que também nao deixa de
constituir um processo de aprendizagem, no entanto um processo
diferente do seu criador. Através do seu relato conhecemos um lado
seu que na recepcao dentro da cultura de massa do século XX seria
omitido:

[...] um admirador dos filmes de terror “classe B” ou das revis-

tas em quadrinhos teria dificuldade em aceitar o monstro de
Frankenstein como ele se apresenta no livro: um ser vegetaria-
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no,’ atormentado por profundos questionamentos filoséficos e
existenciais, que fala francés e 1€ Milton e Goethe (GIASONNE,
1999, p. 55)-

Nada disso, porém, consegue garantir sua integracao na
comunidade dos humanos, que continuam a rejeitar a criatura.
Depois de anos, seu criador que, outrossim, rejeitou desde o inicio a
paternidade, encontra-se com a criatura sem nome nas montanhas
dos Alpes. L4, longe da civilizacdo, onde, para os romanticos, o ser
humano chega mais perto do seu verdadeiro Eu, Frankenstein é ca-
paz de escutar e até entender sua criatura pela primeira e tinica vez.
Mas no fundo se encontra na situagao do aprendiz de feiticeiro que
no famoso poema de Goethe (1797) ndo consegue controlar as forcas
que evocou com seu feitico. Nao usou a magia, simplesmente fez da
razao cientifica e da propria obsessdo psiquica seus instrumentos
para reanimar carne morta. Mesmo assim — ou melhor: por causa
disso — ndo controla mais a vida que projetou e realizou com os
meios da tecnociéncia moderna. Tudo isso leva diretamente a catas-
trofe, sua familia é destruida e ele morre no gelo do Artico, cenario
ainda mais longe da civilizagdo do que os Alpes. O contraste entre
os dois ambientes finais nas cenas goethianas sobre o Homunculo
e no romance da Mary Shelley ndo poderia ser maior. Em Goethe,
encontramos um mar mediterraneo ensolarado e alegre, onde se
celebra euforicamente o Eros da natureza, enquanto Shelley optou
por um cenario nérdico indspito, gelado e escuro, onde a tentativa
da segunda criacao finalmente é terminada.

4. Perspectivas

Na perspectiva aqui desenvolvida, o Fausto goethiano e o
Frankenstein de Shelley sdo as duas narrativas romantico-modernas
que dao continuagao ao mito arcaico em volta de Prometeu. Levam
a problematica do criador e artifice divino aliado aos humanos para
os tempos modernos — tempos que ja passavam pelo racionalismo e
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iluminismo europeus —, e criam assim seus proprios mitos literarios
modernos.® Sua forga motriz ndo é mais o esforgo de defender-se
contra o absolutismo da realidade, mas transformar esta realidade,
sujeitar a natureza e empoderar a humanidade. Isto esta intrinseco
nas duas figuras representantes do Zeitgeist, do espirito do seu
tempo. Agora “a Terra como um todo precisa ser reconstruida para
transformar-se no espaco planetario da producao” (JAEGER, 2010,
p. 26).

O potencial e os impactos da tecnociéncia moderna sao pro-
blemas centrais do nosso século. Até que ponto a humanidade pode
levar seu proprio conhecimento? Até onde é licito multiplicar sua
poténcia através da ciéncia? Biotecnologia, nanotecnologia e nano-
medicina, tecnologia reprodutiva e engenharia genética, robotica
e seres hibridos sao algumas palavras-chave atuais que indicam a
transformacao nao somente do mundo, mas do homo sapiens como
espécie, que estd no caminho para o pés-humano. A literatura e
principalmente a midia audiovisual tematizam esta tendéncia pre-
figurada em Goethe e Mary Shelley, produzindo constantemente um
namero grande de narrativas a respeito. A figura, por exemplo, do
ciborgue feminino em Ghost in the shell’ ¢ um homtnculo moderno,
um cérebro e espirito humano que ganhou um corpo mecanico da
ultima geracao.

As narrativas que circulam na indtstria cultural também po-
dem ajudar explicar porque certas limita¢Ges inerentes na estrutura
do romance de Shelley e na sua linguagem nao prejudicaram, mas
até aumentaram sua popularidade. Um exemplo: Frankenstein
concentra todos os esforcos no projeto da criacio artificial no labo-
ratério da ciéncia moderna. Como individualista egocéntrico nao
serve bem como modelo para as tecnociéncias modernas, nas quais
o conhecimento e sua aplicacao sao resultados de uma atividade
coletiva (FIGUEREIDO, 2010, p. 59). Especializacao e divisao de
tarefas e saberes tornariam impossiveis as atividades isoladas que
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Victor Frankenstein desenvolve na ficgdo. Visto de um realismo
literario engajado, trata-se entao de uma certa falha na concep¢ao
danarrativa. Mas o entretenimento da industria cultural desenvolve
suas tramas quase sempre concentrado em algumas poucas perso-
nagens protagonistas e antagonistas, o que vale principalmente para
Hollywood, a maior fabrica dos sonhos que cultiva com cuidado o
individualismo americano. Assim, a concentracdo em uma figura
de cientista ndo prejudicou o romance, que inaugurou o discurso
moderno popular sobre as ciéncias o os cientistas. Para ser mais
exato: nao foi o livro que tem feito tanto sucesso extraordinério,
foram elementos do seu ntcleo narrativo que entraram na cultura
de massa, 14 sofrendo algumas alteracoes. Desde seus inicios na
segunda década do século XIX, a narrativa tem sida reelaborada,
simplificada e modificada para meios como o teatro, as revistas pulp,
as telas do cinema, radio, TV, games etc., como mostra Susan Taylor
Hitchcock em sua monografia (HITCHCOCK, 2010). A modificacao
mais impactante consiste na transferéncia do nome do seu criador,
Frankenstein, para a criatura. Além disso, ha cerca de trés décadas
o romance também tem servido de objeto de pesquisa universitaria
em estudos literarios, filosofia, sociologia entre outros.
Obviamente, um texto enigmatico como o Fausto: uma
tragédia — Segunda parte, que Harold Bloom ja qualificou como a
mais grotesca obra-prima da poesia ocidental, carece de qualquer
popularidade, o que vale tanto para o campo do entretenimento de
massa quanto para a academia. Todavia, Goethe ainda é o nosso
ancestral e até nosso contemporaneo. Desenvolveu na segunda
parte da tragédia figuras alegoricas como Fausto e Mefistofeles, re-
presentando a modernidade com sua ideia de progresso e trazendo
toda essa dindmica destrutiva que nao tolera nenhum empecilho
para o desenvolvimento. Deste modo, o protagonista da Segunda
Parte do Fausto e seus colaboradores, como Wagner, ndo podem
ser compreendidos em termos de uma psicologia do individuo.
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Frankenstein, por sua vez, envolve-se em um drama pessoal
de ambicao e culpa, o que facilita sua adaptacdo como figura. No
romance, os discursos de subjetividade manifestam-se nos rela-
torios orais e nas cartas, meios literarios subjetivos por exceléncia
pois, ao escrever cartas, o individuo revela diretamente sua intimi-
dade. Mary Shelley desistiu de fazer uso do pacto com o diabo, um
ponto central da tradicao faustica. Seu Frankenstein nao é mais
o alquimista renascentista que consegue o elixir da imortalidade
(como em St. Leon, protagonista do romance do seu pai William
Godwin). E um individuo moderno que nio precisa nem do diabo,
nem da pedra filosofal. Como pesquisador, esta concentrado na
transformacao do mundo biol6gico em que vive, tarefa que na Se-
gunda Parte do Fausto goethiano é assumida por Wagner. O proprio
Fausto vai mais longe ainda, visando nao somente a transformacao
do fisico, mais também do mundo moral e social. Marshall Berman
ja comentou quatro décadas atras: “Fausto, o Fomentador, ainda
apenas um marginal no mundo de Goethe, sentir-se-ia completa-
mente em casa no nosso mundo” (BERMAN, 2007, p. 95), 0 que
muito provavelmente nao valeria para Frankenstein.
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NOTAS

! Citamos aqui somente os exemplos mais destacados da época; as monogra-
fias especializadas p. ex. do francés Raymond Trousson ou recentemente do
alemao Giinter Peters (2016) apresentam um panorama da vasta producao
literaria e filosofica a respeito.

2 Mais tarde, no seu ensaio Uber das Erhabene (Sobre o sublime), o colega e
amigo de Goethe, Friedrich Schiller, constou que a autonomia do individuo
nao pode coexistir com a morte, pois entendeu o ser humano “como aquele
que nao esta submetido a imposicao da necessidade, que nao é obrigado a ser
obrigado, como seriam todos os outros seres”, como resume o pesquisador
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e tradutor brasileiro do ensaio mencionado, Pedro Siissekind (SCHILLER,
2011, p. 95). Negar a morte no nivel do individuo seria ridiculo; a solucao
que Schiller encontrou esta na cultura, na maneira idealista de afirmar a
humanidade, compensando a inferioridade fisica do ser humano por sua
superioridade moral.

3 A respeito do pré-darwinismo nitido presente nestes e outros versos, v. o
comentario de Marcus Mazzari em Goethe, 2007, p. 348-349.

4Victor Frankenstein sobre sua infancia: “Por vezes meu temperamento
levava-me a violéncia, e minhas paix0es, a atitudes veementes; mas por
forca de alguma lei de personalidade esses arroubos se transformaram nao
em obsessoes infantis, mas num avido desejo de aprender”. O que ele deseja
aprender sao “os mistérios do mundo fisico”. (SHELLEY, 2015, p. 106-107).

5“Meu alimento nao é o mesmo do homem; ndo mato o cordeiro e o cabrito
para saciar meu apetite; nozes e frutas silvestres sao suficientes para nutrir-
-me.” (SHELLEY, 2015, p. 240).

V. a discussao em Lecercle, pergunta: de que mito se trata em Frankenstein?
A questao “pode receber trés respostas: é uma repeti¢do do mito de Fausto;
é uma versao moderna do mito de Prometeu; é um mito original, um dos
nossos mitos modernos, que pertencem a categoria dos mitos da criacao”
(LECERCLE, 1991, p. 20). O autor favorece a dltima resposta.

7 Filme estadunidense de 2017, baseado por sua vez em um mangé japonés
famoso.
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Goethe em Esait e Jacé de Machado de Assis:
uma leitura a partir de Fausto!

Pedro Armando de Almeida Magalhaes
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

O romance de Machado de Assis: passagem do
Império para a Republica

De todos os romances de Machado de Assis, talvez Esai e
Jaco (1904) seja o mais histérico e o mais geografico em termos de
urbanidade. A historicidade se revela pelo modo como a mudanca
de regime governamental, periodo de transicao que funda as bases
politicas da atual Republica brasileira, causa impacto na vida de
seus principais personagens, membros da elite burguesa abastada.
E o cenério urbano se descortina no Rio de Janeiro, entao capital
do pais, através dos deslocamentos frequentes de seres por ruas,
vielas e passeios publicos.

Outra caracteristica digna de nota é o modo como a narracao
se articula em duas esferas distintas que tendem a se fundir: uma
esfera da historia propriamente dita, a histéria ficticia global, dos
eventos e personagens, e uma esfera do narrador e leitor inscritos no
texto, que se sobrepdem ao narrador e leitor “reais” que se atualizam
no ato de leitura. A tendéncia a fusdo é reforcada pela ambiguidade
do personagem Aires, testemunha privilegiada dos acontecimentos,
que tende a se confundir com o narrador explicito.

No ambito da historia narrada, seguimos uma certa linea-
ridade cronolégica geral, nao desprovida de pequenos flashbacks.
Através da trajetoria de dois personagens ficticios, gémeos idénticos,
Pedro e Paulo, percorremos o periodo que antecede a Proclamacao da
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Reptblica no Brasil (1889), vivenciamos o dia de transic¢ao politica
(15 de novembro) e a situacao posterior. Acompanhamos a existéncia
de Pedro e Paulo desde o periodo de gestacao no titero materno até
a idade adulta, e 0 amadurecimento profissional dos dois.

Gémeos univitelinos, Pedro e Paulo reacendem o drama ar-
quetipico do antagonismo entre irmaos. Desde o inicio do romance,
o litigio entre os dois é sugerido pela adivinha do Castelo a mae,
Natividade. Esta parece acreditar piamente na vidente humilde,
apesar de pertencer a classe rica brasileira. O fato é que a oposigao
ganha corpo na infincia e se firma na idade adulta. Semelhantes
fisicamente, Pedro e Paulo representariam metaforicamente duas
tendéncias politicas dissidentes: a forga monarquista, conservadora,
e a forca republicana, liberal.

Todavia nao é s6 no Ambito politico que a tensao se efetiva.
Dissidentes na vida, idénticos fisicamente, Pedro e Paulo se interes-
sam pela mesma moca, Flora. Os dois buscam a aten¢do da moca,
lutam para conquista-la.

Interessante notar que tal nome de mulher desperta no leitor
a antiga e recorrente associacao do principio feminino a natureza.
Flora evoca tanto a deusa das flores, esposa de Zéfiro, como o con-
junto de plantas.

Fausto em Esau e Jaco

E justamente por intermédio de Flora, objeto de disputa
amorosa de Pedro e Paulo, que chegamos a maior referéncia explicita
a obra maior de Goethe. Vejamos como comeca o capitulo LXXXI:
“Anda, Flora, ajuda-me, citando alguma coisa, verso ou prosa, que
exprima a tua situacio. Cita Goethe, amiga minha, cita um verso do
Fausto, adequado: Ai, duas almas no meu seio moram!” (EJ, 205).2

Como podemos perceber, o verso é usado por Machado de
forma irdnica, ja que ha um evidente deslocamento ou deturpacio
de sentido ao ser extraido do Fausto para designar o dilema amo-
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roso que acomete Flora. Trata-se de procedimento recorrente em
Machado: “Emendar o alheio, a fim de torna-lo proprio, é o modus
operandi da aemulatio.” (ROCHA, 2013, p. 308); “Emendar citacbes
de texto, em geral cléssicos, é procedimento caracteristico do projeto
machadiano, inscrevendo-se numa longa tradicdo, atualizada com
irreveréncia e ironia” (Ibid., p. 311);
Essa emenda somente pode ser feita no ato de leitura, sugestao
implicita do narrador, deixada na pagina como poténcia, que
convoca a imaginacao do leitor. A leitura-colagem e a técnica
da emenda se associam na criacdo de um dispositivo textual que
transfere ao ato de leitura parte consideravel da atribuicao de
sentido (Ibid., p. 310-311).

Se em Fausto, as duas almas designam dois anseios antitéticos
vivenciados pelo sadbio doutor, um em diregdo as coisas terrenas
(“Uma se agarra, com sensual enleio / E 6rgaos de ferro, ao mundo
e a matéria; [...]”),3 outro em direcao as coisas etéreas (“A outra,
soltando a forca o térreo freio, / De nobres manes busca a plaga
etérea.”),* denotando um drama existencial arquetipico profundo,
em Esatl e Jacé a alusdo configuraria aparentemente uma simples
indecis@o amorosa. Flora nio se decide: Pedro ou Paulo?

Entretanto, esta seria somente a primeira camada da ques-
tao. Na verdade acreditamos que tal verso encobre uma maior
complexidade, uma segunda camada de sentido. Trata-se talvez de
um convite sub-repticio do narrador ao leitor para explorar a arte
de descobrir e encobrir (que o diplomata Aires, talvez alter ego do
narrador, parece dominar com maestria). Isto porque a citacao pode
ter sido deturpada semanticamente somente na superficie. E esta a
hipoétese que gostariamos de desenvolver.

Outra referéncia: jogo entre Deus e o Diabo

No capitulo XIII, comentando a epigrafe do romance, verso da
Divina Comédia de Dante, o narrador de Esail e Jaco convoca o leitor
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a participar da historia através da leitura, como um jogo. E afirma o
que segue: “Tudo ird como se realmente visses jogar a partida entre
pessoa e pessoa, ou mais claramente, entre Deus e o Diabo.” (EJ, 59)

Ora, Machado ja havia tratado do embate entre Deus e Diabo
anteriormente, no conto “A igreja do Diabo” (1883). Neste texto, a
referéncia ao mito faustico é explicitada, como se sabe. Mas o que é
digno de nota é a importancia da metafora empregada para ilustrar
a questdo. A metafora principal do conto é a roupa, a vestimenta que
encobre. Eis a estratégia a ser adotada pelo Diabo para aumentar
o numero de fiéis: “[...] as virtudes, filhas do céu, sao em grande
nimero comparaveis a rainhas, cujo manto de veludo rematasse
em franjas de algodao. Ora, eu proponho-me a puxa-las por essa
franja, e trazé-las todas para minha igreja; atras delas virdo as de
seda pura...”. Se de inicio é bem sucedido, apds alguns anos percebe
que os adeptos de sua Igreja tomaram um outro rumo. Contraria-
do, o Diabo pede uma explicacao para Deus, que responde: “- Que
queres tu, meu pobre Diabo? As capas de algoddo tém agora franjas
de seda, como as de veludo tiveram franjas de algodao. Que queres
tu? é a eterna contradi¢do humana”.

Ora, em Fausto 1, justamente na cena do pacto, Mefisto surge
vestido como um nobre, trajando vestes de veludo, capa de cetim,
pena de galo no chapéu pontudo, roupa tradicionalmente associada
ao demonio. E aconselha “Trajar idéntico aparelho / A fim de que,
livre, ao laré / Aprendas o que a vida ¢” (GOETHE, 2014, p. 133).5

Tempo, tecido, vestimenta, superficie: coisas
terrenas...

Tais referéncias a vestimentas, presentes no conto “A igreja
do Diabo” (1883) bem como em Fausto I, sdo na verdade uma
constante em Esat e Jacd, de diversos modos, indicando concep-
¢Oes temporais ou a superficialidade de posicionamentos, como
veremos nos itens a seguir.
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1) O tempo como tessitura

Efetivamente, tanto Goethe como Machado emprestam a
concepcao spinozista do tempo. Se o génio afirma na parte inicial
do Fausto I: “Do Tempo assim movo o tear milenéario, / E da Divin-
dade urdo o vivo vestuario” (GOETHE, 2014, p. 67),° eis a maneira
como o tempo é definido pelo narrador em Esail e Jacéd: “[...] o
tempo é um tecido invisivel em que se pode bordar tudo, uma flor,
um passaro, uma dama, um castelo, um tGmulo. Também se pode
bordar nada” (EJ, 76).

2) Vestimenta, moda diabélica: a superficie que
esconde o0 mesmo

A) A gravata de Pedro e Paulo

Os gémeos Pedro e Paulo desde muito cedo defendem posi-
cionamentos politicos diversos. As opinides dos dois, no dizer do
narrador ambiguo, sdo “gravatas de cor particular, que eles atavam
a0 pescoco, a espera que a cor cansasse e viesse outra” (EJ, p. 77).

De fato, a gravata, peca de vestuario, constitui metafora que
ilustra a superficialidade das posicGes politicas antagonicas dos
irmaos. As gravatas podem ser distintas, mas os gémeos nao dei-
xam de ser idénticos, tanto fisicamente quanto na forma como se
comportam: “Naturalmente cada um tinha a sua. Também se pode
crer que a de cada um era, mais ou menos, adequada a pessoa. Como
recebiam as mesmas aprovacoes e distin¢oes nos exames, faltava-
-lhes matéria a invejas [...]” (EJ, 77).

Pedro e Paulo se esforcam para destoarem, para se diferen-
ciarem. Em vao, pode-se dizer, pois ndo deixam de ser em tltima
instancia iguais, ja que pertencem a mesma classe social abastada,
possuem os mesmos privilégios e regalias, beneficiam-se das mesmas
vantagens proporcionadas pelo meio social do qual fazem parte.

B) Atabuleta de Custdédio: quando pararem as modas...

Em Esati e Jaco, o episodio da tabuleta de Custodio tem es-
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pecial relevancia ao metaforizar o continuismo politico com capa de
mudanca no Brasil. De fato, o comerciante Custodio, ao encomendar
uma nova tabuleta para seu estabelecimento comercial, a Confeitaria
do Império, sb se interessa pelos eventos politicos na medida em
que estes possam eventualmente perturbar o curso tranquilo de seu
negocio privado.

A pintura da tabuleta se inicia na véspera da mudanca de regime.
No dia da proclamacao da Republica, Custoédio se da conta que o
nome de sua confeitaria precisa ser alterado. Mas ja é tarde demais.
S6 lhe resta insistir para que o pintor refaca o trabalho. Chegando a
um acordo com o pintor, vai se consultar com o Conselheiro Aires
sobre o novo nome possivel.

Cust6dio nao sabe que novo nome dar a sua confeitaria. Teme
que o regime mude novamente, e como nao deseja despesas além do
esperado, nao acha ruim a solucao neutra sugerida pelo Conselheiro:
que o estabelecimento passe a se chamar Confeitaria do Custodio.
Resolve refletir um pouco mais antes de tomar uma decisao: “- Sim,
vou pensar, Excelentissimo. Talvez convenha um ou dois dias, a ver
em que param as modas, disse Custddio agradecendo” (EJ, 171).

Para o individuo que nao tem cargo politico, no caso Custodio,
pouco importa o regime. Em suas préprias palavras os aconteci-
mentos politicos ndo passam de “modas”.

3) Mudanca de regime no Brasil: muda-se de
roupa sem trocar de pele

Como sabemos, a Proclamacao da Republica ocupa posi¢ao
de destaque na narrativa. Chamada por vezes de Revoluc¢do, a Pro-
clamacao em 15 de novembro de 1889 foi marcada por eventos que
rapidamente mudaram o jogo de forcas no governo. Pode-se dizer,
pela pouca ou fraca participacao popular, que se trata de um golpe
que afastou o Imperador D. Pedro II do poder, orquestrado por
alguns militares do exército, em sua maioria integrantes da chamada
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“mocidade militar”, liderados pelo marechal Deodoro da Fonseca.
Especial relevancia teve Benjamin Constant e o grupo de estudantes
positivistas da Escola Militar da Praia Vermelha (CASTRO, 2000).
Benjamin Constant, professor de matematica, difundiu as ideias de
Auguste Comte e exerceu certa influéncia sobre os jovens.

No romance de Machado, o pai dos gémeos, o barao e ban-
queiro Santos, nao consegue esconder a aflicao, se pautando talvez
nos eventos ocorridos um século antes na Franca. Ao que é acalmado
pelo sabio Conselheiro Aires:

Aires quis aquietar-lhe o coracdo. Nada se mudaria; o regimen,
sim, era possivel, mas também se muda de roupa sem trocar
de pele. Comércio é preciso. Os bancos sdo indispensaveis. No
sadbado, ou quando muito na segunda-feira, tudo voltaria ao que
era na véspera, menos a constituicao (EJ, 172).

O povo tampouco teve participagdo consistente nos eventos
que marcaram a instauragao da Republica, muito embora tenha ha-
vido varias agitacOes posteriores: “Se na proclamagio da Republica
a participacao popular foi realmente arranjada de Gltima hora e de
efeito puramente cosmético, logo apods as agitacGes se tornaram cada
vez mais frequentes e variadas, incluindo greves operarias, passeatas,
quebra-quebras” (CARVALHO, 1987, p. 70). A equiparacao com o
modelo de ruptura francés nao poderia ser mais inapropriado.

O alheamento é motivo de espanto para o gémeo republicano
Paulo:

- Como diabo é que eles fizeram isto, sem que ninguém desse pela
coisa? refletia Paulo. Podia ter sido mais turbulento. Conspiracao
houve, decerto, mas uma barricada nao faria mal. Seja como for,
venceu-se a campanha. O que é preciso é ndo deixar esfriar o
ferro, baté-lo sempre, e renova-lo. Deodoro é uma bela figura.
Dizem que a entrada do marechal no quartel, e a saida, puxando
os batalhdes, foram espléndidas. Talvez faceis demais; é que o
regimen estava podre e caiu por si... (EJ, 179-180).
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Como podemos perceber, nesses exemplos que remetem ao
universo do vestuario, o oportunismo é uma constante, traduzindo-
-se por um desejo de vestir uma roupagem que adeque os desejos
a imperativos particulares, ou a interesses de grupos minoritarios
especificos. Com relagao ao oportunismo, D. Claudia é provavelmen-
te a personagem machadiana mais reveladora quando o assunto é
poder politico.

O oportunismo mefistofélico de D. Claudia: estraté-
gias para obter ou manter o poder

Em Esaii e Jacé talvez D. Claudia seja a personagem que
mais retina caracteristicas mefistofélicas, por procurar corromper
seu marido. Mae de Flora, amiga dos pais dos gémeos e esposa do
politico Batista, ela exprime com bastante desenvoltura e desapego
ideoldgico sua filosofia de vida. Diante da subida ao poder pelos li-
berais, sendo seu marido conservador, rapidamente busca a melhor
solugao pessoal.

Para convencer seu marido conservador a buscar cargo junto
aos liberais no governo, procura desfazer crengas arraigadas, re-
velando assim seu oportunismo ou arrivismo politico. Ela se vale
de excelente comparacgdo alegérica para instigar seu marido a
mudanca de postura. Fazer politica, para ela, é como dancar qua-
drilhas. Seria uma danca que independe das ideias que os politicos
possam vir a ter. A respeito dos conservadores diz a seu esposo:
“- Voce estava com eles, como a gente estd num baile, onde nao
é preciso ter as mesmas ideias para dancar a mesma quadrilha”
(EJ, 125). D. Claudia chega a insistir: “- Dance com quem for, a
verdade é que todas as suas ideias iam para os liberais; lembre-
-se que os dissidentes na provincia acusavam a vocé de apoiar os
liberais...” (EJ, 125).

Como bem sabemos, no Brasil, a falta de fidelidade partidaria é
uma constante ainda hoje, o que s6 revela a fragilidade ideol6gica dos
posicionamentos politicos, ou um alto grau de oportunismo individual.
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AD. Claudia se opoe Flora, que acaba por se recusar a parti-
cipar do jogo social das aparéncias, mantendo assim presente um
idealismo roméantico que a faz perecer. Sob determinados aspectos,
Flora se aproxima muito da Margarida de Fausto 1.

Coisas etéreas: idealismo de Flora, a inexplicavel

No romance, como ja foi mencionado anteriormente, Pedro
e Paulo se encantam pela mesma pessoa, uma moca etérea que nao
se decide por nenhum dos dois. Inexplicavel, segundo Aires, Flora
pende para um irmao depois para o outro, alternada e ininterrup-
tamente, de modo que acaba adoecendo e morrendo.

O refagio de Flora é a musica, uma sonata:

A musica tinha para ela a vantagem de nao ser presente, pas-
sado ou futuro; era uma coisa fora do tempo e do espaco, uma
idealidade pura. [...] — L4, 14, do, ré, sol, ré, ré, 14, ia dizendo o
piano da filha, por essas ou por outras notas, mas eram notas que
vibravam para fugir aos homens e suas dissensoes (EJ, 181-192).

A sonata é o elemento poético que expressaria a constatacao
do mesmo, do uno, da fusao ideal, desfazendo assim a aparente
diferenca.

Para Flora é inequivoca a semelhanca interna entre Pedro
e Paulo, para além das aparéncias. Ela nao consegue distinguir os
dois. As gravatas nao a enganam:

Flora, nao tendo visto sair nenhum dos gémeos, mal podia crer
que formassem agora uma s6 pessoa, mas acabou crendo, mor-
mente depois que esta tinica pessoa solitaria parecia completa-la
interiormente, melhor que nenhuma das outras em separado. Era
muito fazer e desfazer, mudar e transmudar. Pensou enganar-se,
mas nao; era uma so pessoa, feita das duas e de si mesma, que
sentia bater nela o coracao (EJ, 211).

Ao contrario de Margarida de Fausto I, ela se mantém casta.
Mas como Margarida, ela tende a colocar o amor roméantico em altas
esferas, idealizando o sentimento. Os versos pronunciados por Gre-



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

tchen a roda de fiar, podem ser aplicados a Flora em seu tormento:
“Fugiu-me a paz / Do coracdo; / JA ndo a encontro, / Procuro-a em
vao. // Ausente o amigo / Tudo é um jazigo / Socobra o mundo /
Em tédio fundo.” (GOETHE, 2014, p. 287-288).”7

A guisa de conclusio: Em que medida Esaii e Jacé
configura um drama existencial?

Através de Flora, a inexplicavel, o drama existencial se torna
pungente em Esaui e Jacé. Entretanto, a busca por explicacao parece
latejar, muito embora eivada de ceticismo, em Aires. E o diplomata
Aires que observa tudo. De certa forma, é ele quem se aproxima mais
de Fausto, com sua grande experiéncia de vida:

E ler muito, mas os bons diplomatas guardam o talento de saber
tudo o que lhes diz um rosto calado, e até o contrario. Aires fora
diplomata excelente, apesar da aventura de Caracas, se nao é
que essa mesma lhe agucou a vocacao de descobrir e encobrir.
Toda a diplomacia esta nestes dois verbos parentes (EJ, 239).

Aires talvez represente a constancia e conciliacdo que enco-
bre a dissonancia, a complexidade das contradicdes. E personagem
ambiguo, que transita pela narrativa e se confunde com o narrador
de primeira pessoa. Talvez ele aponte para um ponto de fuga, um
questionamento das falsas aparéncias, metaforizadas por roupas,
gravatas e modas, propondo, através de sua propensao ao diadlogo
e suas indagacoes conciliadoras, uma abordagem critica.

Se Aires afirma ao final da narrativa que os gémeos “nao
mudaram nada; sdo os mesmos” (EJ, 278), parecendo apontar
assim a igualdade profunda dos dois sob a vestimenta da aparen-
te dissensao, também Mefistofeles, ao tentar aplacar um pouco a
insatisfacdo existencial de Fausto, assinala a inconsisténcia altima
dos disfarces ou subterftgios, a inutilidade de anseios totalizantes:
“No fim sereis sempre o que sois. / Por mais que os pés sobre altas
solas coloqueis, / E useis perucas de milhoes de anéis, / Haveis de
ser sempre o que sois.” (GOETHE, 2014, p. 148).%
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Mas Aires de qualquer forma mantém um lago com o eterno,
e com este, provavelmente o ideal, que soube tdo bem perceber
em Flora: “Preferiu aceitar a hipotese, para evitar debate, e saiu
apalpando a botoeira, onde vicava a mesma flor eterna” (EJ, 278).
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NOTAS

! Através do presente trabalho ndo temos a pretensio de explorar inteiramente o dia-
logo entre Machado e Goethe. Nosso intuito € o de assinalar num esbogo de estudo
algumas convergéncias. Além disso preferimos nos ater ao Fausto 1, por prudéncia.

2 Texto original: “Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner Brust, [...]” (GOETHE,
1974, p. 55). Por comodidade, doravante EJ refere-se ao romance Esau e Jaco,
seguido do niimero de pagina(s).

3 Texto original: “Die eine hdlt in derber Liebeslust / Sich an die Welt mit klam-
mernden Organen; [...]” (GOETHE, 1974, p. 55).

4 Texto original: “Die andre hebt gewaltsam sich vom Dust / Zu den Gefilden hoher
Ahnen. ” (GOETHE, 1974, p. 55).

5 Texto original: “Dergleichen gleichfalls anzulege / Damit du, losgebunden, frei,
/ Erfahrest, was das Leben sei.” (GOETHE, 1974, p. 73).

6 Texto original: “So schaff ich am sausenden Webstuhl der Zeit / Und wirke der
Gottheit lebendiges Kleid” (GOETHE, 1974, p. 32).

7 Texto original: “Meine Ruh ist hin, / Mein Herz ist schwer; / Ich finde sie nimmer
/ Und nimmermehr. // Wo ich ihn nicht hab, / Ist mir das Grab, / Die ganze Welt /
Ist mir vergdllt. [...]” (GOETHE, 1974, p. 145-146).

8 Texto original: “Du bist am Ende — was du bist. / Setz dir Periicken auf von Mil-
lionen Locken, / Setz deinen Fuf3 auf ellenhohe Socken, / Du bleibst doch immer,
was du bist. ” (GOETHE, 1974, p. 81).
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O abismo psicologico de Pessoa e a religiosidade
de Goethe na criacao do Fausto

Débora Domke Ribeiro Lima
Universidade de Sao Paulo

1. Primeiras consideracoes

Ao criar seu Fausto, Pessoa ainda ndo era esse autor heteroni-
mico que conhecemos. O inicio de sua producao foi feito em lingua
inglesa e somente a partir de 1912 o autor se dedica aos escritos em
lingua portuguesa. Seus escritos sobre Fausto, que datam por volta
de 1915, demonstram a capacidade de desdobramento psicologico
do protagonista.

A fragmentacao € uma marca permanente em sua producao,
embora tentasse, como afirma Eduardo Lourenco, “criar realmente
um objecto literario com principio, meio e fim da parte de quem mal
concebia principios e jamais um fim” (LOURENCO, 2013, p. 12). Essa
necessidade de organizar os fragmentos de toda criacio encontra
explicagdo na corrente estético-literaria do Sensacionismo, pois uma
vez que o autor é guiado pelas sensacgoes, sente a necessidade de
organiza-las, de colocd-las em ordem no mundo pragmatico. Como
afirma o proprio Pessoa: “Sentir é compreender. Pensar é errar”
(PESSOA, 1970, p. 217).

A organizagao do Fausto de Pessoa feita por de Teresa Sobral
Cunha contribuiu de forma significativa para a leitura da obra,
valorizando a inquietacao do autor que se “confronta com uma
Existéncia que nos é impenetravel, constituindo um enigma que
0 espirito ndo pode resolver nem, a bem dizer, conceber, é ainda
um horror menor diante do existir em si, do facto bruto do existir”
(LOURENCO, 2013, p. 13).
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Suas inquietagbes perpassam o universo amoroso, colocando
em xeque a sua capacidade sentir e vivenciar esse sentimento. O
proprio Pessoa explica sobre a desilusao do protagonista, mostrando
ao leitor dois aspectos que o afligem em relacao ao amor:

1) Verifica, no facto de que Maria o ama em parte sem saber
porqué e em parte por qualidades que lhe supde e ele nao tem,
que o amor € coisa que nao se pode querer compreender e entre
o qual e ele hd um abismo profundissimo; 2) verifica, na sua in-
capacidade nao s6 de compreender o amor, como até de o sentir
ou, talvez melhor, de se sentir sentindo-o, que esse abismo que
existe entre ele e 0 amor comeca por ser um abismo que existe
entre ele e ele proprio (PESSOA, 2013, p. 99).

O trecho afirma a tese da tragédia interior, em que se destacam
como temas principais os conceitos de amor e religido, presentes no
desenvolvimento das reflexoes e inquietacoes de Fausto. O proprio
nome dado a sua amada, Maria, nos remete a figura da mae, figura re-
ligiosa por exceléncia. A contradi¢ao permeia quase completamente
o Fausto de Pessoa: a negacao e a afirmacao constante da existéncia
de Deus, “Pode Deus existir mas ndo ser Deus; / Transcendente
mentira realmente / Existindo e cercando-nos, / O tinico Horror
de um mistério maior” (Ibid., p. 22), e sua inquietaciao em relacao
ao amor: “De vez em quando surge-me nos labios / Uma cancao de
amor e, instintivo, / Nela choro uma amada morta. Sim. / E a noiva
eterna morta de um eu / Que nao soube amar” (Ibid., p. 88).

A citagdo abre espaco para reflexao sobre a impossibilidade de
Fausto vivenciar o amor. Ao nega-lo varias vezes durante sua fala,
ele poderia afirmar o sentimento, ainda que de forma inconsciente.
A figura feminina, tanto em Goethe como em Pessoa, aparece atre-
lada ao sagrado. O protagonista recorre a ela, na tentativa de um
dia poder amar.

As figuras femininas responséveis pela salvagdo do Fausto de
Goethe sdo concretas e levam-no para a salvagao. De forma parado-
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xal, o Fausto de Pessoa ndo se configura nem como um personagem
concreto e muito menos tem a capacidade de interagir com o uni-
verso e feminino em busca de salvacio.

O universo psicoldgico do autor portugués, que oscila entre a
afirmacao da nao existéncia de Deus: “E ndo poder gritar / A Deus —
que Deus nao ha — pedindo alivio!” (Ibid., p. 27) e aimpossibilidade
de amar: “Minha alma fria, meu coracio frio! / Aquilo é amor... Eu,
pois, nunca amarei...” (Ibid., p. 103).

De forma anéloga, no Livro do Desassossego permeia a soli-
dao e o horror de deparar-se com a realidade, conflitos que o heréi
enfrenta ao longo do poema, sem conseguir e nem mesmo almejar
sair de sua subjetividade.

A obra de Pessoa convida o leitor a adentrar na profundidade
psicologica de sua criacdo, buscando trazer a tona angustias univer-
sais: a incerteza da salvacao, o sofrimento como mote da existéncia,
a morte como certeza maior em relacio a existéncia humana e a
religido, enquanto questionamento sobre a existéncia ou nao de
Deus e da salvacao.

Sao essas questodes que nos convidam a participar da aventura
desse Fausto introspectivo, que dialoga com o de Goethe, inovando
na forma como a constitui¢do do personagem é elaborada: a inde-
finicdo de fronteiras entre o protagonista, sua amada (e também
antagonista), o amor e o sofrimento.

2. A figura do mal

Liucifer-personagem pouco necessario, pois nem ha disputa com
Deus a proposito do homem, a realidade infernal é o proprio
pensamento, enquanto pensamento de Fausto (LOURENCO,
2013, p. 16).

A definicao acima aponta para o mal enquanto parte da pro-
pria constituicao psicologica de Fausto na obra de Fernando Pessoa.
Analisar a figuracao do mal na lenda de Fausto pode nos ajudar a
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compreender melhor as relagdes que se estabelecem no processo de
composicao dos personagens.

A figura do Mefistofeles de Goethe é apresentada como
elemento chave para o desdobramento da aventura amorosa e da
ambicao de conhecimento do protagonista. Na cena Proélogo no Céu,
em uma conversa com O Altissimo, ele d4 a tarefa a Mefistofeles:
“Pois bem, por tua conta o deixo! / Subtrai essa alma a sua inata
fonte, / E leva-a, se a atraires pra teu eixo, / Contigo abaixo a tua
ponte” (GOETHE, 2006, vv. 323-326).

Esse antagonista, que ja estad com o acordo selado com o
Altissimo, possui ligacdo com o imaginario folclorico europeu,
uma vez que o autor alemao envolve o leitor no universo religioso
e folclorico. A cena “Diante da porta da cidade” apresenta Fausto
em um passeio de Pascoa. “Goethe descreve momentos do passeio
de Pascoa de Fausto e introduz por fim, sob o disfarce de um cao, a
figura de Mefistofeles” (MAZZARI, 2004, p. 95).

E importante ressaltar que essa caracteristica folclorica pre-
sente de forma significativa na obra de Goethe tem uma explicacao
histérica, que foi sintetizada por Bakhtin ao comentar sobre a criacao
do escritor:

A cangdo popular, o conto maravilhoso, a lenda heroica e hist6-
rica e a saga eram, acima de tudo, um meio novo e poderoso de
humanizagao e intensificacdo do espago natal. Com o folclore,
irrompeu na literatura uma onda nova, poderosa e sumamente
eficaz de tempo histérico-popular, que exerceu uma imensa in-
fluéncia no desenvolvimento da visao histérica do mundo e, no
computo geral, particularmente no desenvolvimento do romance
historico (BAKHTIN, 2011, p. 256).

A figura do cdo remete, segundo nota de Marcus Mazzari, a
“forma assumida pelo mal e também como acompanhante do pac-
tario” (MAZZARI apud GOETHE, 2006, p. 121). Também podemos
notar que quando ele assume a forma humana, ja na cena “Quarto
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de Trabalho”, sente-se mal porque ha um pentagrama’ no quarto.
Fausto oindaga: “O pentagrama te causa aflicio? / Eh! dize-me, filho
doinferno, / Seisto te impede, como entraste entao? / Como foi génio
tal logrado?” (GOETHE, 2006, vv. 1.396-1.399). E Mefistofeles lhe
responde: “Observa-o! é que estd mal tracado; / Vé! o angulo que
para fora aponta, / Aberto tem um véo ligeiro”. (Ibid., vv. 2.000-
2.002). O autor, portanto, nos mostra sua preocupacao com detalhes
religiosos que permeiam os desdobramentos da aventura de Fausto.

O escritor alemao, além de se ocupar com os detalhes do ce-
nério que ajudam a construir os personagens, também trabalhou o
universo psicologico com tal complexidade, que nos permite avancar
para uma anélise de cunho psicoldgico feita por Jochen Schmidt, de
que Mefistofeles possa ser interpretado como a extensao da conscién-
cia de Fausto. Em minha tese “Os labirintos do amor, um estudo de
Goethe e Guimaraes Rosa”, apresentei, de forma sucinta, essa ideia:

ist eine Wesensdimension Faustus selbst. Fausts “Disputation”
mit Mephisto ist die Figuration eines inneren Prozesses, in dem
er sich dieser seiner anderen ‘mefistophelischen’ Wesensdimen-
sion bewupt wird. Jede der drei mephistophelischen Tendenzen:
Partikulariesirung, Destruktion und materialistiche Reduktion,
negiert prdzis eine bestimmte Grundeigenschaft Fausts (2001,
p. 122).2

E, portanto, a relacao de Fausto e Mefistofeles, “signalisiert
nicht blof dessen Ambivalenz, sondern auch die Disposition zur
Selbstdestruktion” (SCHMIDT, 2001, p. 122).

Dessa forma, podemos constatar que a figura do mal na obra
de Goethe congrega elementos da cultura popular, cuja pesquisa foi
feita de forma minuciosa pelo autor, e, a0 mesmo tempo, deixa em
aberto interpretacoes mais complexas, como o desdobramento de
sua consciéncia por meio de um ser estereotipado.

Para melhor compreender essa personificacao do mal na for-
ma humana, podemos citar o romance de Dostoiévski, Os irmdos
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Karamazov, mais especificamente no capitulo “O Diabo: o pesadelo
de Ivan”, no qual o encontro entre Ivan e o Diabo é permeado pelo
cOmico, apresentando ao leitor a figura de um homem de meia idade,
com trajes um pouco démodé: “Usava um casaco pardo bastante
usado, de corte impecavel segundo a moda de trés anos antes, ja
completamente esquecida pelas pessoas elegantes” (DOSTOIEVSKI,
2008, p. 822), e que pode ser interpretado como o desdobramento
da consciéncia do personagem: “Es uma alucinacéo, uma encarna-
¢do de mim mesmo, de uma parte de mim... das minhas ideias e
pensamentos, mas s6 dos mais baixos e estipidos. Deste ponto de
vista, poderias interessar-me... se tivesse tempo para perder contigo”
(Ibid., p. 824).

Percebemos que a caracterizacdo do mal personificado
em Goethe e Dostoiévski perpassa o viés do comico, elemento ja
discutido por Bakhtin e que € forte na constituicdo do discurso de
ambos. O processo de carnavalizacao pode ser entendido, nesse
contexto, como elemento que aborda, de forma irreverente, alguns
principios questionados pelos personagens (tanto o Fausto de Go-
ethe, quanto Ivan sdo personagens insatisfeitos e, por isso, estao
o tempo todo brigando consigo mesmo e com o mundo exterior).
O riso, portanto, chama a atencao para aquilo que nao se esta de
acordo ou que incomoda. A propria mencao ao fato de que o Diabo
personificado possa ser a extensao de si ja resume essa ideia de
Bakhtin, uma vez que ao ver as proprias atitudes indesejadas no
outro, o seu espelho, suas insatisfacoes e desacordos sio colocados
em destaque.

Ao saltarmos para a obra do escritor portugués, notamos que
esse trabalho psicologico apontado por Jochen Schmidt ganhou
aprofundamento. As duas estancias (Fausto e Mefistéfeles) estao
mergulhadas no universo psicolégico do personagem. Na obra do
escritor portugués, nao ha limites precisos entre Fausto e o mal. A
propria consciéncia e a abordagem essencialmente abstrata da obra
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configuram o mal como constituinte do protagonista: “Deus? Nojo.
Céu, Inferno? Nojo, nojo. / Pra qué pensar, se hia-de parar aqui / O
curto voo do entendimento? / Mais além! Pensamento, mais além!”
(PESSOA, 2013, p. 42), e responsavel pela angustia de existir. Os
acontecimentos ocorrem no espago psicoldgico, é como se o autor
transferisse todos os desdobramentos exteriores de Goethe para o
universo interior de Fausto.

Sendo assim, nao ha como adentrar na obra do autor portu-
gués, sem deixar de lado esses desdobramentos interiores. Tal pro-
cesso so sera possivel por meio da abordagem de sua heteronimia.
O seu Livro do Desassossego pode ser um ponto de apoio, além de
seu Fausto, que nao foi acabado.

3. A criacao heteronimica de Fernando Pessoa

S6 uma grande intui¢ao pode ser buissola nos descampados da
alma; s6 com um sentido que usa da inteligéncia, mas se nao
assemelha a ella, embora nisto com ella se funda, se pode dis-
tinguir estas figuras de sonho na sua realidade de uma a outra
(PESSOA, 2010, p. 456)

A partir das consideracoes apresentadas no capitulo anterior,
com base na representacdo do Diabo em Dostoiévski e Goethe,
podemos aceitar a interpretacio dessa figura como extensao do
pensamento dos protagonistas.

Em contrapartida, Fernando Pessoa nos apresenta esse
desdobramento da consciéncia de forma potencializada. Os seus
principais heter6nimos possuem identidades proprias, com data
de nascimento e morte.

Etimologicamente, o termo heteronimia refere-se ao conceito
linguistico que denomina seres em oposi¢ao (homem — mulher, por
exemplo). Essa palavra passou a ter dimensao estética a partir da
producdo de Fernando Pessoa, com o significado de despersonali-
zacdo ou alternancia de personalidade.
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O proprio autor comenta sobre esse processo, quando des-
creve o dia em que “nasceu” Alberto Caeiro:

Num dia em que finalmente desistira [de inventar um poeta
bucdlico] — foi em 8 de marco de 1914 — acerquei-me de uma
commoda alta, e, tomando um papel, comecei a escrever, de pé,
como escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos poe-
mas a fio, numa especie de extase cuja natureza nao conseguirei
definir. Foi o dia triumphal da minha vida, e nunca poderei ter
outro assim. Abri com um titulo, “O Guardador de Rebanhos”. E
0 que se seguiu foi o aparecimento de alguem em mim, a quem
dei desde logo o nome de Alberto Caeiro. Desculpe-me o absurdo
da frase: apparecera em mim o meu mestre (Id., 2006, p. 461).
A partir dessa confissao, podemos constatar a dimensao in-
trospectiva de sua criagao. A relacdo com o espaco fica limitada ao
ambiente psiquico. Jeronimo Pizarro, em seu livro Pessoa Existe?,
comenta que “o heteronimismo seria a disposi¢ao dramética de sair
de si mesmo, de ‘voar outro’, de se despersonalizar e se converter
noutras pessoas” (PIZARRO, 2012, p. 76). Por meio desse processo
temos um caminho para a compreensio dos desdobramentos inter-
nos do Fausto de Pessoa.
No entanto, ao observarmos a constituicao desse Fausto,
percebemos a problemaética levantada por Eduardo Lourenco:
O heteronimismo s6 pode nascer quando Pessoa renunciar
a condicao faustica por exceléncia, levada as suas dltimas
consequéncias, quer dizer, a de pensar e unificar pela
compreensao um Universo sempre antevisto como pluralidade de
universos e a0 mesmo tempo, conjunto de mundos uns aos outros
alheios, como um eu — o seu — 0 é a0 universo que o compreende
mas nao o explica. Sucede, todavia, que no Fausto esta visdo de
universos plurais e irredutiveis é exterior, que o seu modelo é
menos psicoldgico que cientifico (LOURENCO, 2013, p. 15).
A questao, portanto, esti centrada no fato de que, ao inte-
riorizar os conflitos, o Fausto de Pessoa ignora as influéncias do
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cenario externo, que € de extrema importancia para sua constituicao
enquanto ser ambicioso e inquieto. A esséncia faustica se baseia na
relacdo do eu com o mundo exterior, presente na relagio estabele-
cida por Goethe.

Bakhtin comenta a importancia do espago na obra do escri-
tor alemao, salientando a visao diferenciada do autor em relagao
ao tempo e espaco. Para Goethe, o passado nao deve ser visto de
forma isolada, mas sim presente na relacao atual com o espaco. A
partir dessa visdo, entende-se a estreita relagdo do cenario com a
constituicao dos personagens:

O enredo e as personagens nao entram de fora no espaco, nao sao
atrelados de modo fantasioso a paisagem, mas desde o inicio nela
se revelam presentes, como forcas criadoras que enformaram,
humanizaram essa paisagem, fizeram dela um vestigio falante
do movimento da histéria e até certo ponto predeterminaram
inclusive a sua marcha posterior, ou como forgas criadoras das
quais um dado lugar necessita como organizadoras e continu-
adoras do processo historico corporificado em tal paisagem
(BAKHTIN, 2011, p. 253).

A dltima cena do Fausto II, por exemplo, em que o protago-
nista é salvo pela Mater gloriosa, nos mostra a harmonia em relacao
ao conceito cronotopico, defendido por Bakhtin. A construciao do
cenario é feita de forma tao minuciosa e melddica, que chega, em
certos momentos, a fundir-se com os personagens.

Na cena em questdao, Margarida reaparece para interceder
por Fausto juntamente com a figura sagrada da Mater Gloriosa que,
de forma paradoxal, representa a dama da cortesia, uma vez que o
culto dedicado a virgem remete ao culto dessa dama.

A descricdo e a contemplacao da natureza sao concretizadas
na experiéncia visual do cenario, que ira proporcionar a transfor-
macao interior dos protagonistas. Seguindo a forma de uma espiral,
as significacdoes do sentimento nessa dltima cena configuram-se
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em inameras imagens que remetem ao movimento do infinito, ora
oscilando para a parte mais baixa de sua esfera, ora para a mais
elevada, sem se cristalizar em um tinico conceito.

O amor de Margarida e a figura do “Eterno Feminino” foram
os responsaveis pela mudanca de um final punitivo, apresentando
a possibilidade de expiacdo dos pecados. A constituicao do espago
foi fundamental para que o fechamento do Fausto de Goethe ocor-
resse de forma inovadora (uma vez que nessa versao ha salvacao,
ao contrario da lenda medieval).

O contraponto apresentado pelo Fausto de Pessoa reside na
total separacao do personagem com o mundo exterior. A complexida-
de na construc¢ao do cendario presente na obra de Goethe é substitui-
da, na obra de Pessoa, por sua minuciosa construcio heteronimica.

4. Consideracoes finais

O Livro do Desassossego nos traz a constata¢ao do universo
heteronimico de Pessoa. O seu “quase heteronimo” Bernardo Soares
confessa ao leitor que “eu proprio nao sei se este eu, que vos expo-
nho, por estas coleantes paginas fora, realmente existe ou é apenas
um conceito estético e falso que fiz de mim préprio. Sim, é assim.
Vivo-me esteticamente em outro” (PESSOA, 2006, p. 138).

O seu desdobramento ¢ interior, em um universo introspec-
tivo, é a busca pela tranquilidade perdida, quando nao ha resposta
que satisfaca suas angustias. Ao avesso do Fausto de Goethe, o
personagem de Fernando Pessoa, define-se pela fusao entre macro-
cosmo e microcosmo: “Transeuntes eternos por nés mesmos, nao ha
paisagem sendo o que somos. Nada possuimos, porque nem a nds
possuimos. Nada temos porque nada somos. Que maos estenderei
para que universo? O universo nao é meu: sou eu” (Ibid., p. 145).

Goethe construiu seu Fausto ao longo de toda sua vida,
comecando pela tragédia interior, o Fausto I, mostrando-nos o
pequeno mundo, o microcosmo, no qual o protagonista vive um
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romance que culmina no tragico assassinato do filho de Margarida
e de sua condenacio; e se estende ao macrocosmo, o Fausto II, ao
nos apresentar o grande mundo, ampliando seus questionamentos
para o universo exterior.

A ambigdo do Fausto goethiano relaciona-se com a ansia de
deter o conhecimento, e isso representa sua maior anguastia. Na cena
“Noite”, Fausto comenta sobre sua sede de saber:

Ai de mim! da filosofia,

Medicina, jurisprudéncia,

O estudo fiz, com méxima insisténcia.
Pobre simplorio, aqui estou

E sabio como dantes sou!

[...]

Que eu ja nao deva, oco e sonoro,
Ensinar a outrem o que ignoro;

Para que apreenda o que a este mundo
Liga em seu amago profundo,

Os germes veja e as vivas bases,

E ndo remexa mais em frases. (GOETHE, 2004, vv. 354-359;
vv. 380-385)

Fausto busca, por meios externos, alcancar seu desejo de ter
mais conhecimento, acabando por evocar o Génio da Terra: “Faus-
to, onde estés, tu, cuja voz me ecoou? / Tu, cuja forca ingente me
invocou?” (Ibid., vv. 494-495) e, em cenas posteriores, depara-se
com a oportunidade oferecida por Mefistofeles. Ele espalha para o
universo sua aflicdo, exteriorizando seu conflito interior.

Pelo caminho inverso, a busca do Fausto de Pessoa é pela paz
interior, que estd ameacada, frente a tantas dtvidas e auséncia de
respostas para sua aflicdo.

Sua busca é conseguir lidar com a realidade do mundo. Sua
insatisfagdo é persistente:
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Achei sempre que a virtude estava em obter o que ndo se alcanca-
va, em viver onde se ndo esta, em ser mais vivo depois de morto
que quando se esta vivo, em conseguir, enfim, qualquer coisa
de dificil, de absurdo, em vencer, como obstaculos, a propria
realidade do mundo (PESSOA, 2006, p. 163).

Ele nao evoca entidades que o possam auxiliar. Na tentativa
de buscar no classico goethiano a inspiracao para sua obra, o escritor
portugués coloca o leitor frente as angustias de um ser atormentado
pela procura de si mesmo. A relacdo do personagem com o mundo
exterior nao se da de forma completa, uma vez que seu interior ainda
nao foi descoberto. E preciso olhar para dentro. “Somos todos mio-
pes, excepto para dentro. S6 o sonho vé com o olhar” (Ibid., p. 144).
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NOTAS

! Marcus Mazzari comenta sobre a origem desse pentagrama, que € citado
por Mefistofeles como um “pé”: “No original, Drudenfuss (pé druidico),
que é referido por Fausto como sendo um ‘pentagrama’, simbolo sagrado
empregado contra espiritos malignos. Goethe encontrou essas concepcoes
magicas, que remontam supostamente aos druidas (sacerdotes celtas), no
livro de Johannes Praetorius (1630 — 1680), Anthropodemus Plutonicus,
uma compilacao de histdorias de demdnios, fantasmas e espiritos, e no escrito
de Paracelsus (1493-1541), De occulta philosophia”.

2 | uma dimensdo de Fausto, uma disputa de Fausto consigo mesmo. A
disputa de Fausto com Mephisto é a figuracdo de um processo interno, na
qual ele acaba por conhecer suadimensao mefistofélica. Cada uma das trés
tendéncias mefistofélicas: Particularizacdo, Destruicdo e Materializacgao,
nega precisamente uma certa propriedade fundamental de Fausto (2001,
p. 122).

3 Nao meramente sinalizou sua ambivaléncia, mas também a disposicao
para a autodestruicao.
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“Mas tu dizes palavras sem sentido / e esqueces-te
de mim” — Os limites da subjetividade tragica e da
alteridade falhada no Fausto de Fernando Pessoa

Rodrigo Xavier
Universidade Tecnoldgica Federal do Parana

A assertiva de que Fernando Pessoa é um poeta plural é
em si mesma axiomatica. O seu projeto heteronimico — visivel em
contornos mais auténomos nos poetas Alberto Caeiro, Alvaro de
Campos, Ricardo Reis e Bernardo Soares — tem nascedouro nos pri-
meiros anos de sua infincia com Chevalier de Pas, o seu heterénimo
inaugural, e pode ser compreendido como elemento constitutivo
intrinseco a sua estrutura mental e ao seu potencial criativo. Mesmo
quando Fernando Pessoa nao assina com a alcunha de um de seus
heteronimos, a multiplicidade de personas ja estd naturalmente
imbricada em sua escritura.

Para além de qualquer ilacao acerca do fato de desfilarem
pela galeria heteronimica pessoana mais de 135 personagens fic-
ticias, a ndo inclusdo de Fausto como uma dessas personas nos
leva, no minimo, a duas suspeitas preliminares. A primeira é que,
diferentemente das outras personalidades poéticas, seu Fausto ndo
é uma criacdo autenticamente sua, ja que geneticamente herdada
da tradicao germanica, ainda que se possa defender que a lenda
chegou primeiramente nas maos de Pessoa por via da recepcao do
Doutor Fausto de Christopher Marlowe (Pessoa tinha um exemplar
da versao inglesa em sua biblioteca pessoal). A segunda, ndo menos
intrigante, é que, talvez, o Fernando Pessoa — com nimero de se-
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guro social, certidao de nascimento — reconhecesse a si mesmo de
alguma forma na figura do desesperado cientista. Assim como em
O Marinheiro, o tinico drama estético de Pessoa, o poeta parece ter
encontrado no mito alemao uma espécie de vulto especular.

A busca de Fausto pela experiéncia da totalidade, a transpo-
sicao de limites humanos, do infinito no finito, constitui, quase que
obsessivamente, tema e questao perene na poética de Fernando
Pessoa. E possivel imaginar que no intimo deste individuo conti-
nente de outros tantos ha um espaco para uma dobra ontologica,
um “devir-eu”. A primeira suposiciao que ora ensaio é que Fausto
representa essa figura especular.

Entretanto, na tentativa de uma outra dobra subjetiva, con-
substanciada na relagdo com Maria, o Fausto portugués mais uma
vez fingir4 e negara a possibilidade de “outrar-se” pela via amorosa.
O falhanco da alteridade em detrimento de uma subjetividade exa-
cerbada é a segunda suposicao aqui levantada.

No Século XVII a compreensao do sujeito como fundacio do
mundo foi radicalizada pela filosofia de Descartes e, tendo em conta
as devidas proporcoes, foi utilizada como referéncia para a compre-
ensao da vida sempre a partir de uma ideia de individuo que pensa e
que determina toda a realidade a partir de si mesmo, por intermédio
de sua racionalidade. Com Kant, o sujeito se torna transcendental,
o que significa que ele agora é a condicao de possibilidade da pro-
pria objetividade, e nao mais problematicamente separado dela. A
partir do Idealismo Alemao, o sujeito é absolutizado para se tornar
potencialmente a encarnacao da ideia de Espirito hegeliano. Em
Nietzsche, o sujeito é denunciado como uma mentira, como aquilo
que falsamente finge ser um substrato subjacente, e é caracterizado
como um habito gramatical, uma ficcio e uma causa imaginaria. Ja
no século XX, a filosofia estara particularmente atenta a desconstru-
¢ao ontoldgica heideggeriana do sujeito, ao deslocamento do sujeito
na psicanélise de Freud, e ao destaque que Lévinas oferece a dimen-
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sdo ética do sujeito, ainda que a questio do sujeito também seja um
dos temas centrais das filosofias de Foucault, Deleuze e Derrida.

Parto da suspeita de que Fernando Pessoa pensava a relacao
do sujeito com o mundo em termos “sujeito-objeto”, na maior parte
dos casos, com uma conotacio metafisica. A ideia da metafisica em
Pessoa, assim como a sua identidade enquanto poeta, é de um amplo
espectro que possui uma variedade de subdivisoes. Concebia Pessoa
a metafisica como: “a ciéncia do Ser, de verdade e realidade; como
ciéncia do Absoluto; como uma ciéncia do poder forca e dominio da
Ideal; Metafisica da arte; Metafisica da vida, em outras palavras, a
metafisica da vontade de viver” (PESSOA, 2006, p. 17), e assim por
diante. No caso do Fausto, parece-me adequado tomar a ideia de
metafisica ligada a experiéncia de vida, uma vez que no drama as an-
tinomias “vida / morte”, “realidade / sonho”, “existéncia / existentes
em si” sdo constitutivas de uma consciéncia de “estar num mundo”, e
este mundo é o “mundo da experiéncia de vida” (aproximando-se ao
conceito germéanico de Lebenswelt). Portanto, nao é a questio sobre
a existéncia de uma metafisica divina que estd em jogo no Fausto de
Pessoa, mas a angtistia em buscar compreender o mistério da exis-
téncia e, portanto, uma certa metafisica do existir enquanto sujeito
no mundo. Neste sentido, significa dizer que o mundo é mundo na
medida de sua representa¢do, mas também é constituido no ambito
da vontade, isto é, poe-se aqui em jogo a tese metafisica de que a
realidade fundamental é constituida a priori.

E mais preciso afirmar que a concepcio de metafisica em ques-
tao esté especificamente relacionada a uma vontade que impulsiona
o sujeito na direcdo da experiéncia, a acao de lancar-se no mundo
davida — aparentemente sem sentido, sem causa, sem um principio
de razao suficiente, como se pode apreender a partir da filosofia de
Arthur Schopenhauer. Assim, a subjetividade seria composta pelas
relagOes entre sujeito e objeto, embora muitas destas relagdes nao
possam ser racionalmente explicadas, comunicadas ou compre-
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endidas. O poeta concebe o pensamento a luz de uma “realidade
irredutivel”, composta de um sujeito e seus objetos (ainda que esses
objetos sejam outros sujeitos coisificados), isto €, para a consciéncia
e experiéncia, pensamento e sentimento, em que a subjetividade e
a objetividade nao existem por si s6s nesta “realidade”, mas através
da proépria relacio de coexisténcia entre esses entes:
Abase de toda a especulacio é a distincao entre Sujeito e Objeto.
(A relagao entre eles chama-se Conhecimento). (Na emoc¢ao e na
vontade nao hé S[ujeito] e O[bjeto], mas s6 dois objetos). // 2.
S[ujeito] e O[bjecto] sdo irredutiveis. Nada que é Objeto pode
ser Sujeito, nada que é Sujeito pode ser Objeto. // 3. Duas coisas
ficam: a Consciéncia e Realidade. Estes sdo irredutiveis. // 4.
A consciéncia nao é a realidade. Portanto, a C[onsciéncia] nao
existe. Nao podemos afirmar que ela existe, porque afirmar que
ele existe é afirmar que é Objecto, e é, essencialmente, o Sujeito
Puro [...] (PESSOA, 2006, p. 194).

Esta concepcao da relagio entre sujeito e objeto pode explicar
em parte o fato de Fernando Pessoa ter desenvolvido uma personali-
dade multiplicada — a0 mesmo tempo fraturada — em personalidades
ficticias, aumentando assim a capacidade de elaboracao de uma
subjetividade também multiplicada, rizomatica, capaz de apreender
experiéncias que, se fossem vividas por uma personalidade menos
fragmentada, teriam como resultado uma compreensao menos plural
do mundo da vida. A este respeito, Pessoa viveu sempre no limite de
si mesmo, em um esforco de, por intermédio da sua poética, estudar,
analisar, compreender a vida — ainda que sabedor de que nao a com-
preenderia - a fim de alcancar a felicidade — certo de que feliz nao
seria. Assim, uma das caracteristicas que compoem a subjetividade
de Fernando Pessoa é que ele nunca teve uma tinica personalidade,
nem sentia ou pensava como um, senao dramaticamente:

E, néo sei se um privilégio, se uma doenca, a constituiciio mental
que a produz. O certo, porém, é que o autor destas linhas — nao
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sei bem se o autor destes livros — nunca teve uma s6 persona-
lidade, nem pensou nunca, nem sentiu, sendo dramaticamente,
isto é, numa pessoa, ou personalidade, suposta, que mais pro-
priamente do que ele proprio pudesse ter esses sentimentos (Id.,

1980, p. 95).

Na aparente tentativa de elaborar um texto dramatuirgico de
grandes proporcdes, aproximando-se em certo sentido do génio go-
ethiano, Fernando Pessoa escreve e reescreve entre os anos de 1908
e 1933 versos disjuntivos e ndo coordenados daquilo que em 1956
seria publicado pela Atica como sendo a primeira edicio de Notas
para um Poema Dramadatico intitulado Primeiro Fausto. Nesta pri-
meira versao, embora fragmentaria e organizada em quatro temas:
I) O mistério do mundo; IT) O horror de conhecer; III) A faléncia
do prazer e do amor; IV) O temor da morte, Pessoa aparentemente
dispensa a proposta teatral tradicional, e o que predominam sao
monologos draméticos, fragmentos incompletos de uma inacabada
obra, trazendo apenas nuances das caracteristicas daquilo que se
compreende por acao teatral (plot).

Entretanto, encontra-se ja nesse fragmentario esboco o que
talvez pretendesse Pessoa que fosse a versdo portuguesa da ger-
manica e lendaria peca mefistofélica. Fernando Pessoa concentrou
os seus esforcos na tentativa de dramatizar — de acordo com sua
experiéncia de um poeta alquimico — a busca de respostas para os
mistérios metafisicos, enigmas humanos e segredos da natureza,
inspirado por Goethe. Sendo o poeta “portugués”, ele proprio,
um homem em perene tender, vivendo nas sombras, ainda que
buscando luz; solitario, ainda que aspirando amar; vivente, ainda
que temendo a morte; Fernando Pessoa tende a falhar na tarefa de
tentar despersonalizar-se em seu Fausto, e o que lemos parece ser,
como afirma Eduardo Lourenco (apud PESSOA, 2013, p. 11-25) uma
longa e desesperada confissao de seu falhanco. Nao é por acaso que
o subtitulo que a obra traz consigo em sua tltima edicao é Tragé-
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dia Subjectiva. Subjetiva para Fausto, o anti-her6i do drama, mas
também para seu autor, cuja construcao da subjetividade constitui
pedra de toque de toda sua obra, como ja mencionado neste texto.

Dos quatro temas que conferem certa unidade aos fragmen-
tos editados e reeditados do fraturado Fausto pessoano, um em
especial serve-nos aos propésitos da discussao sobre subjetividade
e alteridade: “a faléncia do prazer e do amor”. Os versos que com-
poem esse tema apresentam como Fausto mantém o seu projeto de
radicalizacdo da subjetividade no falhanco de seu contato amoroso
com Maria. E ainda possivel depreender desse tema uma relacio
dialogica estreita com o mesmo assunto tratado no Fausto, agora
o de Goethe, embora o escritor alemao nao tenha organizado sua
obra por temas, nem tampouco esteja apresentada claramente em
seu texto a ideia de falhango amoroso.

O malogro de Fausto est4 conectado a uma impossibilidade
de realizacdo da alteridade. Segundo Lévinas, em Otherwise than
Being or beyond essence (1974), o problema da alteridade consiste
em uma forma de relacdo “eu-tu”, na qual o ser que se dirige ao
outro fundamenta essa acdo em um tratamento em que o “outro” é
percebido como um objeto de recurso a afirmacao da subjetividade
desse “eu”. Naturalmente contestada pelo “outro”, para Lévinas essa
alteridade é falsa e serve apenas aos propositos de uma afirmacao
da propria subjetividade.

De acordo com o fil6sofo, na relacao de alteridade, o movi-
mento que deve ser operado de um “eu” para um “outro” nao deve se
dar dessa forma, mas justamente ao contrario, de fora para dentro.
A alteridade nao deve ser subordinada a qualquer ato de uma deter-
minada subjetividade, ao contrario, o imperativo na construcao de
uma identidade que permita o estabelecimento de uma relacao de
alteridade tem por objetivo ligar um “eu” a um “outro” sem que essa
conexao tenha origem em uma sintese efetuada pela subjetividade
desse “eu” de acordo com o seu proprio a priori. A abordagem do
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“outro” deve ser concebida como um evento empirico e contingente,
em outras palavras, como uma experiéncia que ultrapasse uma re-
lacdo de sentido daquela advinda, por exemplo, da experiéncia com
objetos, que sdo consequentemente subjetivados pela representacao
que aquele “eu”, que se realiza de forma imagistica tematicamente
construida sobre polos de uma identidade ideal.

Arelagdo de auténtica alteridade deve ser, portanto, construi-
da pela tomada de consciéncia da nocao de responsabilidade, exerci-
da por intermédio de iniciativas que priorizam as acoes concretas na
relacdo com o “outro”, levando em consideracao que antes de uma
relacdo se configurar como uma externalizacdo da representacao
subjetiva daquilo que um sujeito projeta como relagao, ela em si
mesma constitui-se como um fato, este sim a priori, porque prece-
de as causas ou condicoes para a possibilidade de sua experiéncia,
aproximando esse conceito, em certo sentido, da filosofia de Kant,
onde a sujeicao a lei — o fato do imperativo categobrico — precede e
torna possivel a atividade legislativa de uma subjetividade autonoma,
que precede suas formas intrinsecas. Resultante dessa nova dimen-
sdo, a constatacio de que esta a ocorrer a experiéncia de alteridade,
segue-se um “afetamento” da subjetividade. O sujeito, sem qualquer
mediacao, percebe que a propria experiéncia com o outro é respon-
savel pela construcao de uma nova representacao de si mesmo e do
seu mundo. No processo de construcao da alteridade acontece uma
reducdo de distanciamento entre sujeito e acontecimento, entre
sujeito e acdo. Lévinas chama a esse fenomeno “proximidade”, e
entende que é um elemento sem o qual nenhuma alteridade se opera
de forma integral na relacio entre um “eu” e um “tu”.

A estrutura da experiéncia de alteridade pode ser ainda
expressa em termos de temporalidade, que é, juntamente com a
espacialidade, principal componente da estrutura subjetiva. Para
Lévinas, a categoria de tempo € que permite que a subjetividade se
abra ou no para as experiéncias. Apenas temporalmente € possivel
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que o sujeito opere, por intermédio de cisoes do instante da sua pre-
senca no mundo, o corte na estrutura de uma subjetividade absoluta,
momento esse no qual seria possivel o sujeito se dividir, ficando ao
mesmo tempo fora de si mesmo, enquanto se agarra ao seu “eu”,
percebido agora de fora para dentro, ou seja, a partir da experiéncia
do momento na relagdo com o outro, sem se deixar fissurar comple-
tamente. Em outras palavras, o presente € um continuo em que o
sujeito pode ignorar — em certo nivel — a si mesmo como absoluto.
The temporalization of time, as it shows itself in the said, is
indeed recuperated by an active ego which recalls through
memory and reconstructs in historiography the past that is
bygone, or through imagination and prevision anticipates the
future, and, in writing, synchronizing the signs, assembles into
a presence, that is, represents, even the time of responsibility for
the other. But it is not possible that responsibility for another
devolve from a free commitment, that is, a present; it exceeds

every actual or represented present (LEVINAS, 2006, p. 52).
O amor constitui-se tema central na tragédia de Johann Wol-
fgang von Goethe (1808), conjuntamente com os temas do conhe-
cimento e da morte. O amor como afeto pode funcionar como um
mecanismo que permite a instauracao da relacao de alteridade. Na
versao dramaturgica da lenda, escrita entre os séculos XVIII e XIX,
durante o florescimento do movimento romantico na Alemanha,
Goethe constréi uma complexa relacao entre Fausto e uma moga
recatada e provinciana chamada Margarete (a moc¢a também é cha-
mada de Gretchen entre as personagens na pega e, posteriormente,
nos episddios Am Brunnen, Zwinger, Nacht e Dom — vv. 3.542 a
3.833, ela é assim denominada pelo préprio Goethe), relagdo na qual
Fausto é auxiliado e aparelhado pelo diabo Mefist6feles. Na tentativa
de experimentar uma nova possibilidade de conhecimento, promo-
vida pela experiéncia da relacdo com Margarete, Fausto engendra
um plano de conquista que culminara na morte da mae da moca,
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no assassinato do irmio, e na condenacdo de Gretchen a morte,
ap6s cometer o crime de infanticidio (Gretchen mata o filho fruto
da malograda relacdo com Fausto, alcancando igualmente a morte
por decapitacao no fim da primeira das duas partes que compoem
a obra dramaturgica alema).

No fim da segunda parte, tendo que cumprir a sua condenacgao
e, portanto, entregar sua alma ao diabo, fruto da “aposta” que fizera
anos antes com Mefist6feles, Fausto € salvo pela mesma Margarete,
ja desencarnada, em uma cena de contornos metafisico-religiosos,
que por si sb ja mereceria um estudo dedicado a si. Entretanto, a
restrita sintese que ora apresento sobre a tragédia de Goethe tem
por objetivo apenas inteirar o leitor desconhecedor dos elementos
centrais da relagio entre Fausto e Gretchen para que, ao comentar
passagens do poema, nao esteja totalmente alheio ao que se passa.

E o Fausto de Goethe uma tragédia numa significaciio mais
préxima a concepgao grega do termo, ao contrario do que se pode
depreender do poema de Pessoa. Em Goethe est4 figurada uma
condenacao do herdi por ultrapassar a sua hybris, embora sua sal-
vacao ja seja de certo modo prenunciada na cena “Prélogo no Céu”
(Prolog im Himmel), na qual a figura de um Deus aparentemente
onipotente (o termo utilizado por Goethe é Der Herr = Altissimo),
conjuntamente com a sua legido celeste, composta pelos arcanjos
Miguel, Rafael, Gabriel, elabora os termos da danacio e da redencao
de Fausto, intermediada na terra pela relagdo do doutor em ciéncias
exatas e ocultas com o diabo Mefistofeles: “O ALTISSIMO / Se em
confusio me serve ainda agora, / Daqui em breve o levarei a luz. /
Quando verdeja o arbusto, o cultor ndo ignora / Que no futuro fruto
e flor produz” (GOETHE, 2013, p. 53).

Deus levara Fausto finalmente a luz, no desfecho da segunda
parte da tragédia, quando, por intermédio do amor de uma das vi-
timas de sua desmesura — Gretchen — o herdi romantico e moderno
encontra, por intermédio do amor incondicional e etéreo da amada,
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agora imortalizada por Goethe como “A Penitente” (Die Eine Biisse-
rin —vv. 12.084-12.093), o reino celestial, camprindo a “profecia” da
salvacao de sua alma, profetizada ainda no inicio do texto. Segundo
Marcus Vinicius Mazzari, além das sugestoes imagéticas de figuras
ligadas a esfera da teologia (Mater Gloriosa, Chorus Mysticus, Mu-
lier Samaritana, Pater Profundos, entre toda uma pléiade de anjos)
atestando o aspecto de moralidade e religiosidade da passagem final,
deve-se ratificar a presenca também da dimensao morfologico-
-cientifica, originaria dos estudos meteoroldgicos aos quais Goethe
se dedicara no final da vida. Goethe “ao aproximar o texto da cena
‘Furnas Montanhosas’ a fenomenos [...] relacionados ao sistema de
nuvens, a0 mesmo tempo confere plasticidade poética a concepcao
panteistica que o ensinou ‘a enxergar, de maneira irrevogavel, Deus
na Natureza, a Natureza em Deus’™” (MAZZARI apud GOETHE, 2013,
p. 1.026). Esse aspecto panteista da concepciao metafisica une-se
ao fato de que o amor de Gretchen, amor esse outrora concebido
fisicamente, seja de tamanha iluminacao e incondicionalidade, que
liberto do corpo natural que lhe deu forma e sensacao, agora salva
a alma de Fausto das garras do diabo, que naquele momento cobra
sua parte no acordo. Dirige-se a Fausto a penitente:

A PENITENTE (outrora chamada Gretchen)
Em meio ao coro transcendente,

De si mal tem ciéncia o ente novo,

A vida eterna mal pressente,

Ja se assemelha ao santo povo.

V&, como todo no6 terreno

Despeja com a matéria humana,

E das etéreas vestes pleno

Vigor da juventude emana!

Concede-me orientar-lhe a espera,

Cega-o ainda a nova luz que o banha (GOETHE, 2013, p. 1.057).
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Em Fernando Pessoa, a relagdo amorosa entre o suposto casal
Fausto/Maria nao apresenta o carater tragico na mesma proporc¢ao
do que ocorre em Goethe. A passagem subtende uma relagido que
j& ocorria h4 um tempo em termos afetivos, mas ainda nio teria se
consumado pelo “conhecimento” do outro. Fausto teme essa con-
sumacao por ela configurar “um terror metafisico”, mas nao conduz
Maria a uma condigdo tragica como a de Gretchen. Em Pessoa, o
aspecto mais emblematico da questdo amorosa estd no uso que
Fausto faz da relacdo para alcancar um conhecimento, assim como
acontece em Goethe, no entanto a falha em alimentar essa ansia
causa-lhe um horror ainda maior que o horror de desconhecer essa
possibilidade. Nao h4 salvacio para a alma de Fausto em Pessoa,
uma vez que, nele, o inferno e a propria ideia de diabo ja convivem
no anti-her6i como componentes de sua subjetividade. A solidao
depois do amor é maior do que a experimentada anteriormente: “E
isto o amor? S¢ isto! Sinto como / O cérebro oscilante, um gozo /
Mas o coragao pesado, frio, e mudo. / Sinto ansias, desejos / Mas
nao com meu ser todo. Alguma coisa / No intimo meu, alguma coisa
ali, / Fria, pesada, muda permanece” (PESSOA, 2013, p. 163).

A Maria do Fausto de Pessoa é aparentemente “objetiva”,
e nao atinge o status metafisico, a nao ser pelo horror provocado
no contato consigo. O amor, no caso de Pessoa, nao redime, nao
perdoa e nao salva. Maria, um nome também ligado ao universo
semantico da teologia, exerce no maximo o papel daquela que fara
oracoes ao condenado a seu pedido: “Sim rezarei por Fausto” (Ibid.,
p- 165). Figura também lirica e de pudores contralibidinosos, “Eu
nao tenho a viveza, nem a ardéncia / Que algumas tém, tremo de
mim mesma [...] / Mas amo-te... Se te amo [...]” (Ibid.), Maria nao
se transfigura em outra — etérea e celestial — para salvar Fausto do
seu martirio e sua condenacao, que consiste em nunca saber como
se sente sem que, no meio disso tudo, ponha o pensamento como
intermédio de toda a experiéncia.

197



198

Magali Moura . Nabil Aradjo

A relagdo entre Fausto e Gretchen é tratada por parte da cri-
tica como uma relagao tragica, uma vez que culmina em violéncia
e morte, mas que também traz como efeito a purgacao. O bindmio
amor e morte é tratado como estratégia que oferece as condicoes
mais propicias para a elaboracao das tragédias em seu formato mais
tradicional.

Desde os gregos, independentemente da condenacao dos
Deuses por conta da desobediéncia humana, o componente amoroso
é uma constante nas tragédias aticas. De Edipo-Rei a Electra, nio é
mais desesperadora a punicao divina do que o reconhecimento da
condi¢cao humana concreta no falhanco amoroso, resultando na se-
paracao dos seres amados, quer pela impossibilidade moral da uniao
sexual, quer por fatores politicos e sociais que condenam ambos os
amantes a solidao e a miséria de amargar o amor perdido. Recupe-
rando a questdo do bindmio amor e morte, Ellis Dye afirma que essa
relacdo é constante na historia, na filosofia e na literatura e pode ser
representada diversamente. Contudo, segundo Dye, Sigmund Freud
deve ser tomado como um autor seminal na discussao, pois conse-
guiu determinar que essa relacio, antes de se operar social, politica
ou religiosamente, ela se cristaliza no aparelho psiquico humano.

Any discussion of Eros and Thanatos that casts them only as
opposites and ignores their coincidence misses the implicit
paradox. Love and death both coincide and oppose each other;
According to Freud ‘sie heben einander auf’. Love fosters both
the extinction and the preservation of the self, while the prospect
of death may intensify someone’s desire for love. But what love
and death principle ultimately aspire to is neither survival nor
self-perpetuation but rest and permanence, a timeless moment
to which one might say, ‘Verweile doch! Du bist so schon!’. Both
love and death seek stasis and both express a wish for escape
from time and temporal struggle into a lasting bliss (DYE,

2004, p. 31).
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No Fausto, tanto em Goethe quanto em Pessoa, essa relagao
de amor e morte se consubstancia aparentemente mais motivada
por um desejo de transcendéncia da experiéncia subjetiva masculina,
do que pela eternizacao temporal da experiéncia amorosa como o
encontro de duas subjetividades que se completariam na relacao
afetiva. Nesse caso, a faléncia das relacbes amorosas nos poemas,
tanto no portugués quanto no germanico, constroéi-se a partir de
um abandono, uma frustraco, ocasionada pelo fato da experiéncia
amorosa em si mesma nao ter oferecido aos homens fausticos o
resultado esperado por eles quando lancados nos seus eternos-
-devires. Em Pessoa e Goethe, ainda, ao contrario do que acontece
em muitas tragédias que contemplam o binémio amor e morte, nao
é exatamente a condenacao a separacao por fatores externos que
rompe os lacos afetivos dos amantes. Parece que é por um falhanco
na prépria relacao do sujeito com o ser amado — neste caso, o “outro”
— que ocorre outra espécie de condenacdo — ao menos de um dos
envolvidos: condenacio a solidao e a desilusdo amorosa, causadas
em ambas as situacdes pelo abandono, fruto do nao reconhecimento
da subjetividade alheia e, consequentemente, fracasso também do
estabelecimento de sincero reconhecimento da alteridade.

Em Goethe, Fausto encontra em Gretchen (Margarida na
traducao brasileira) fonte de uma pureza, de um frescor juvenil e
pueril, de uma certa virgindade e, consequentemente, de uma san-
tidade ainda inabaladas. Sua aproximacao a jovem se da de maneira
pouco espontinea e certamente nao é motivada por uma paixao
desinteressada. Logo, a jovem é seduzida, desonrada e conduzida
ao destino tragico. E Gretchen quem recebe a condenacio pelo amor
nascido de sua relacdo com Fausto. Ao contrario, Fausto, mesmo
tendo chance de salvar a jovem dessa condenagao, prefere atender
aos apelos de Mefistofeles, que ja impaciente, embora tendo aberto
com suas “chaves” a cela da romantica jovem, insiste na partida de
Fausto do carcere de Gretchen. Fausto, numa atitude pouco sofrida
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para que ha pouco amara a jovem com tanto ardor, assiste a entrega
de Gretchen a morte sem nenhuma tentativa de impedi-la:

MARGARIDA

Que surge do solo, 14 fora?
Ele! E ele! Vem repeli-lo!
Que busca no sagrado asilo?
Busca-me a mim!

FAUSTO
Tens de viver!

MEFISTOFELES (a Fausto)
Vem! Vem! Ou com ela te abandono.

MARGARIDA
Sou tua, Pai no eterno trono!

Salva-me! Anjos, v6s, hoste sublime,

200 Baixai ao meu redor, cobri-me!

Henrique! aterro-me contigo!

MEFISTOFELES
Esté julgada!

VOZ (do alto)
Salva!

MEFISTOFELES (a Fausto)
Aqui, comigo!

(Desaparece com Fausto)

VOZ (de dentro, esvanecendo-se)
Henrique! Henrique (GOETHE, 2013, p. 521-523).
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Gretchen morre por amor. Fausto, ainda com chances de
liberta-la, abandona-a a sorte. Nao se irmana com Gretchen a pon-
to de sentir por ela, de operar a compaixao e, consequentemente
a alteridade. Ainda que seja salvo por esse amor no fim do drama,
como ja mencionado, durante a agdo Fausto nao se integra na relagiao
reconhecendo Gretchen como um sujeito que tem o mesmo valor e
importancia que ele.

Por mais que a condenacdo no Fausto portugués seja de
natureza um pouco diversa, Fernando Pessoa representa em seus
fragmentos uma relacdo amorosa narrada dramatica e liricamente
por aquele que a concebe. Tratam-se de breves aparentes dialogos
(digo aparentes, porque nao estou certo de que sao mesmo didlogos,
ou na verdade mondlogos que subtendem uma segunda voz que os
escuta) entre Fausto e Maria, sua suposta amada, nos quais, diferen-
temente do que acontece em Goethe, a relacido de Maria com Fausto
nao evolui para um enredo tragico na mesma propor¢ao e dimensao.

O aspecto mais importante do que se apreende dos versos que
compodem o didlogo é exatamente a discussao acerca da impossibi-
lidade de se concretizar essa relagdo na sua inteireza, de se operar
a alteridade de maneira reciproca. Ao contrario, do que se poderia
esperar de um casal que aparentemente tem uma relagio afetiva
motivada por um sincero sentimento, em Fausto e Maria a troca
nao se opera de modo reciproco, e o resultado dessa ambiguidade
sentimental leva ao esvaziamento da concretizacdo amorosa, dando
lugar ao abandono por parte de Fausto, traco que revela certa exa-
cerbacdo de seu componente narcisico.

Dos versos: “Amo como o amor ama / Nao sei razao pra amar-
-te mais que amar-te” (PESSOA, 2013, p. 153) pode-se depreender
o seguinte raciocinio: Maria ama Fausto espontaneamente, sem
causa aparente, nao motivada por algo que possa ser apresentado
ou explicado de maneira racionalista. Em outras palavras, Maria
ama Fausto intransitivamente, sem mediacdo de uma representa-
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¢ao desse amor como algo externo a si mesma. Ora, ao tomarmos
esse raciocinio dessa forma, também ¢é licito dizer que Maria ama
com entrega, e as razoes pelas quais ama Fausto retroalimentam-se
no proprio sentimento, que é, portanto, alheio as possiveis razoes
que supostamente justificariam seu amor. Ha nesse amor um cer-
to abandono de si mesma: “Se te vejo ndo sei quem sou: eu amo”
(Ibid., p. 153), ou seja, de sua propria subjetividade. Quando Maria
esta amando Fausto, ela esquece de si mesma. Entrega-se Maria a
possibilidade de fusao amorosa para que nela possa, quem sabe,
encontrar a si mesma. Isso a satisfaz, e ela nada mais deseja, senao
a retribuicio de Fausto na mesma intensidade e entrega. Contudo,
a entrega nao se da reciprocamente.

O Fausto de Pessoa, assim como em Goethe, é paradigma
da busca pelo conhecimento e da certeza de seu falhango em, na
busca, encontrar respostas as perguntas essenciais que o moveram
em ansia e perene tender por toda a vida. Esgotara-se nos livros,
nas féormulas, nos elixires alquimicos, nas filosofias e nos tratados
cientificos toda a sua esperanca em decifrar o enigma profundo
das coisas, o mistério do Universo (ou dos universos), do ser e do
existir. Alguém para quem “o [O] segredo da Busca é que nao se
acha” e cuja a tnica certeza é que “Todos os mistérios do universo
/ Sdo um sb: o mistério do universo” (Ibid., p. 245). Fausto é tam-
bém incapaz de procurar no relacionamento com o outro a chave
para o escape ao desespero profundo. Ao mesmo tempo em que se
sente numa profunda e insolucionavel soliddo: “Ha entre mim e a
humanidade um golfo, / E esse golfo esta dentro do meu ser” (Ibid.,
p. 143), Fausto se orgulha de estar numa condi¢cdo em que nenhum
outro ser humano esteve: “Pra qué te falar? Ninguém me irmana /
Os pensamentos na compreensao. / Sou s por ser supremo, e tudo
em mim / E maior” (Ibid., p. 155).

A aparelhagem psiquica dos Faustos, tanto o de Goethe como
o de Pessoa, é de natureza narcisica, porque o Gnico motivo pelo
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qual ambos se lan¢cam na conquista amorosa é a satisfagdo de uma
necessidade especulativa, onde procuram encontrar nos outros os
seus proprios ecos. No caso do Fausto de Goethe, essa necessidade
especulativa nao leva a personagem a uma mortificagdo da experién-
cia amorosa com o outro, contudo leva o outro a experiéncia limite
do esgotamento subjetivo na prépria morte. Gretchen morre pelo
amor, ainda que disso nao se arrependa.

O uso que Fausto faz da situacdo amorosa em Goethe reflete
o0 seu anseio (Streben) de que, talvez, na relacdo amorosa possa ele
experienciar uma outra forma de apreensao da realidade, que enfim
o leve a um contato mais proximo com aquilo que ele buscava desde
o seu desapontamento com a ciéncia e sua evocacao ao Espirito-da-
-Terra (Erdgeist). Gretchen teria de certa forma sido usada como
uma espécie de instrumento para se chegar a um conhecimento
de natureza empirica que aproximasse Fausto de um sentimento
de saciedade, éxtase, comunhao com o infinito. Um outro ponto
importante desse investimento amoroso em Goethe é o fato de que,
conjuntamente com Mefisto, que o faz inclusive rejuvenescer, Fausto
arquiteta todo um plano donjuanesco de conquista de Gretchen,
passando por uma valorizacdo de sua libido ao investir em uma
nova imagem, até o estratagema que o faz oferecer o elixir sonifero
que, na intencao de adormecer a mae de Gretchen, acaba causando
a sua morte. Portanto, Fausto em Goethe é um sedutor e usa todas
as armas que tem para conseguir o que deseja. Pode-se dizer que
em Goethe, Fausto investe na apresentacdo de uma imagem, na
identificacdo, porque ele se apega a essa imagem e no investimento
da sustentagao dessa imagem, componentes triadicos do narcisismo
do ponto de vista psicanalitico, resultando num fascinio, um entor-
pecimento, extrema atracdo, entretanto extremamente enganosa.
Mas Fausto é salvo no final, pelo amor transcendental de Gretchen.

Em Pessoa a circunstancia é diversa. Maria ama Fausto, in-
condicionalmente. Fausto diz também amar Maria, contudo, de fato
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ama apenas a ideia de amor como uma possibilidade — ja falhada — de
descobrir uma resposta aos seus questionamentos existenciais. De
uma maneira muito mais radical do que ocorre em Goethe, o Fausto
de Fernando Pessoa ja esta esvaziado de esperanca de que a relacao
com Maria possa lhe abrir alguma senda em direcao a verdade que
busca. Ao contrario, no drama pessoano os motivos que levam o
anti-herdi a evitar a consumacao da entrega amorosa sao trés: o
primeiro motivo seria o de reconhecer nesta entrega amorosa a inu-
tilidade em trazer-lhe alguma resposta aos seus questionamentos; o
segundo, a certeza de que na relacdo com Maria ele nao é capaz de
amar, anulando a sua capacidade de entrega por um mecanismo de
constante racionalizacdo do amor; por tltimo, entretanto nao menos
importante, Fausto considera que o fato de dois corpos estarem em
contato, dividindo num mesmo tempo e espago uma experiéncia
amorosa, o levaria a uma espécie de colapso, causado pelo “horror
metafisico” de outrem. Cito Pessoa: “O horror metafisico de Outrem!
/ O pavor de uma consciéncia alheia, / Como um deus a espreitar-
-me! / Quem me dera / Ser a Gnica consciéncia animal / Para nao
ter olhares sobre mim!” (Ibid., p. 149-150).

Fausto teme a experiéncia do horror metafisico de outrem
porque concebe a ideia de existéncia como imponderével a racio-
nalizacdo dos sentimentos, embora ele s6 consiga sentir com o
pensamento: “O transcendente horror dum corpo humano! / Sentir
o mistério doutra vida / Tao intimamente perto... quase nosso”
(Ibid., p. 162). Compreende ele que a experiéncia do existir esta
mais proxima ao sentir desalojado do pensar, e que essa experi-
éncia de abandono da consciéncia s6 seria possivel no encontro e
na entrega com o outro, e nisto consiste o horror de romper com o
entendimento. No entanto, Fausto nao consegue se desprender da
necessidade narcisica que o aprisiona ao seu ego em uma cadeia
onde o pensamento é maldi¢ao ininterrupta. Um ego requerente da
sustentacao de uma imagem de um sujeito que cré em si mesmo como
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um sujeito ao mesmo tempo privilegiado por ter experimentado toda
uma gama superior de conhecimento sobre ele mesmo, utilizando
seu relacionamento com Maria como uma espécie de mediacio para
retroalimentar o seu proprio narcisismo, ainda que consciente de
todo o seu falhanco em transformar essa experiéncia em matéria
redentora. H4 ainda mais um componente que diferencia o Fausto de
Pessoa do homénimo germanico. O conceito de narcisismo nas duas
personagens se apresenta de forma diversa. Enquanto em Goethe
o narcisismo de Fausto o leva ao engano, ainda que potencializado
pelo engodo de Mefistofeles, mas redimido pelo amor incondicional
de Gretchen, o Fausto portugués, sem demonios ou pupilos para
lhe prestarem auxilio luxuoso, nao se redime do engano resultante
de seu narcisismo exacerbado, porém negativo, porque de acordo
com Freud o excesso de negatividade sobre a propria imagem, como
que uma afirmagdo veemente da propria insignificancia, também é
forma outra de manifestacio do narcisismo (FREUD, 2010, p. 62).
Fausto abraga seu narcisismo de autocomiseracao e escolhe, ainda
que em desespero, orgulhar-se da sua condicao: “Coroai-me de
espinhos — sou aquele / Que mais tem sofrido. [...] / Crucificado, /
Nao como Cristo numa mera cruz, / Mas no mistério do universo
[...]” (PESSOA, 2013, p. 235).

Maria, a exemplo de Gretchen, é pudica e inexperiente. Con-
tudo, seu amor, também como o da heroina alema é incondicional
e arrebatador. Traz consigo a pureza de alma e a certeza de que o
seu amor, embora nao comunicado em palavras como o de Fausto, é
auténtico e verdadeiro. Maria encarna a devo¢ao de uma mulher toda
entregue ao seu “tu”, encarnando as virtudes do eterno-feminino.
Amante e santa, num mesmo corpo, quer se dar a Fausto mesmo
na incerteza da reciprocidade amorosa. Sabe ela que com Fausto o
amor é palavra sem contetido, esvaziada de significacao, porque ja-
mais experimentado em plenitude por ele. Dirige-se Fausto a Maria:
“Amor! Como me amarga / De vazia em meu ser esta palavra / Como
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de isso assim me encolerizo! / Perdoa, meu amor! / Cedo aprendi a
duvidar de tudo” (Id., 1986, p. 149).

Maria reconhece a impossibilidade de alteridade em seu
amado. Um homem que “[compreende] compreendo tanto que nao
[sente] sinto” (Ibid., p. 146), e num esforco lancinante tenta, por via
da consumacao em cépula (apenas sugerida no poema na edicao de
Teresa Sobral Cunha pela indicacdo do verso em intervalo “Depois
do amor — na treva” (Id., 2013, p. 162) atingir o éxtase da existén-
cia. Fracassa, o que se nota pelos versos que seguem nas instancias
finais, posteriores ao suposto enlace amoroso: “Se eu morrer na
minha cova / Ponham letreiro mostrando / Que morri quando era
nova / Que morri sempre te amando” (Ibid., p. 167).

H4 um conceito antes mencionado neste texto e que poderia
aqui ser resgatado para explicar a atitude dos Faustos, em relacao
a Maria e Gretchen. O Streben, termo que poderia ser traduzido
como “constante anseio” ou “perene tender”, ou ainda, “devir in-
finito”, parece ser uma das caracteristicas das personas fausticas,
ainda que referindo-se ao comportamento narcisico masculino em
contraposicao a uma ideia de eterno-feminino, presente nessas mu-
lheres e concernente a sua capacidade de amar incondicionalmente,
com devocdo, com certa santidade, fazendo do amor um elemento
redentor e purificador. E como se nio restasse outra saida a Fausto,
sendo deixar-se levar pelo Streben, na tentativa de alimentar a sua
ansia pelo infinito, finitamente.

Fausto é uma personagem que toma em Fernando Pessoa
contornos aparentemente autobiograficos, dada a semelhanca en-
tre o projeto de literatura do autor e o projeto de incessante busca
do mito arquetipico. Pessoa, assim como o seu Fausto, também se
julgava inapto em matéria amorosa e, consequentemente, inapto
também em consumar uma relacdo de alteridade nesse sentido,
embora tivesse nutrido e alimentado por anos seu relacionamento
de contornos pouco erotizados com Ophelia Queiroz.
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E possivel que o poeta dramatico portugués tenha metoni-
mizado no seu Fausto varios elementos de suas buscas e de suas
frustracoes — de sua tragédia pessoal. O supra-camoes, antonomasia
que cabe bem a Fernando Pessoa, morreu — assim como seu Faus-
to — também por tomar elixires que fazem, ainda que por algumas
umas horas, esquecer dos problemas e das frustracoes cotidianas.
Sua subjetividade multiplicada em poetas, que nos oferecem a alqui-
mia digna de um grande mago, pode nesse sentido ser considerada
tragica, na medida em que se encarnou sempre de forma violenta e
desmesurada a sua busca pelo infinito. E um poeta do limite, porque
sua busca é sempre a busca do inalcancavel, por intermédio do
indizivel. E, paradoxalmente na sua fratura que reside sua unidade,
e mesmo que de forma estranha a nds, Pessoa, mais do que talvez
qualquer outro poeta moderno, construiu-se poeta por intermédio
relacao dialética entre ele e suas outras Pessoas.

REFERENCIAS

DYE, Ellis. Love and Death in Goethe: One and Double. Rochester: Camden
House, 2004.

FREUD, Sigmund. Obras completas, v.12 - Ensaios de metapsicologia e
outros textos (1914-1916). (Traducao de Paulo César de Souza). Sao Paulo:
Companbhia das Letras, 2010.

GOETHE, Johann Wolfgang von. Fausto: uma tragédia. Parte I e IL. (Tra-
ducéo de Jenny Klabin Segall e comentarios de Marcus Vinicius Mazzari).
Sao Paulo: Editora 34, 2013.

LEVINAS, Emmanuel. Otherwise than Being, or, beyond essence. (Tradu-
¢do para o inglés por Alphonso Lingis). Pittsburgh: Duquesne University
Press, 2006.

PESSOA, Fernando. Poemas dramaticos de Fernando Pessoa. Lisboa:
Atica, 1956.

207



208

Magali Moura . Nabil Aradjo

. Paginas intimas e de auto interpretacao. (Textos Estabelecidos
por Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho). Lisboa: Atica, 1986.

. Textos de Critica e de Intervencdo. Lisboa: Atica, 1980.

. Obras Completas de Fernando Pessoa (textos filoso6ficos estabe-
lecidos e prefaciados por Antonio de Pina Coelho). v. II. Lisboa: Editorial
Nova Atica, 2006.

. Edicao Critica de Fernando Pessoa — Obras de Anténio Mora,
Vol. VI. Lisboa: INCM, 2009.

. Fausto: Tragédia Subjectiva. (Texto estabelecido por Teresa So-
bral Cunha. Prefacio de Eduardo Lourenco.) Lisboa: Relégio d’Agua, 2013.



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA
Antonio Candido, leitor do Fausto*

Marcus Vinicius Mazzari
Universidade de Sao Paulo

Se Goethe conviveu com o assunto de sua mais célebre criacao
literaria por cerca de setenta e cinco anos, desde o primeiro encontro
com os bonecos de Fausto e Mefistofeles no teatro de marionetes
que ganha da av6 no Natal de 1753 (conforme relatado no 10° li-
vro de Poesia e Verdade) até os derradeiros retoques que deu no
Fausto II poucas semanas antes da morte em 22 de marco de 1832,
um leitor contemplado com uma vida igualmente (ou ainda mais)
longa podera colher frutos dessa obra magna da literatura alema e
mundial por muitas décadas.

E o caso de Antonio Candido (1918-2017), que no ensaio “O
Albatroz e o Chinés”, abrindo o livro homonimo publicado em 2004,
vale-se do majestoso devaneio cosmico a que se lanca Fausto na cena
“Diante da porta da cidade” para discorrer sobre uma modalidade
de “poesia ascensional” que o critico vé alcar-se também no célebre
poema “L’albatros”, de Baudelaire, e ainda no “Navio Negreiro” de
Castro Alves: “O devaneio gracas ao qual [Fausto] parece dissolver-se
na paisagem tem um encantamento que afina com a movimentagio
alegre do domingo de Pascoa, configurando uma poesia de abertura
e expansao”.

Trata-se dos versos em que o doutor, contemplando o por-
-do-sol, da asas a fantasia e entrega-se a aspiracdo por um voo
cOsmico que se antecipasse continuamente a noite e o fizesse ver
o mundo sempre sob as cores do entardecer. Por fim, contudo, as
trevas vencem a luz e o doutor é constrangido ao chao da realidade.
No mesmo instante, porém, uma simbologia ligada a passaros (co-
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tovia, dguia, grou) inspira-o a retomar o arrebatamento anterior e
exprimir em novas imagens a aspiracao por superacao de fronteiras
e limites. Fausto arroja-se entao aos versos grandiosos em que Can-
dido vislumbra nao apenas a tentativa de dissolver-se na natureza
(como contraste ao “fechamento da cena anterior” e, assim, a “ascese
precedente, feita de privacao austera como caminho para o saber”),
mas também uma manifestacao do panteismo de Goethe: “Para usar
expressoes de Spinoza, que Goethe com certeza aceitaria, digamos
que a levitacdo de Fausto visa dar-lhe acesso a natureza naturante,
isto é, ao conhecimento da esséncia, por meio de uma identificacao
profunda com a realidade do mundo, a natureza naturada”.

Eis, na traducao de Jenny Klabin Segall, os versos finais do
longo mondlogo em que o inquieto doutor exprime seu devaneio
sublimis: “Mas, a nbés todos uma inata voz, / Para o alto e para a
frente guia, / Quando, perdida no éter, sobre nds, / Canta radiante
a cotovia; / Quando a aguia, nos celestes vagos, / Plana sobre o as-
pero pinhal, / E sobre varzeas, sobre lagos, / O grou volve ao torrao
natal” (vv. 1.092 — 1.099).2

Valeria assinalar que, ao falar de “poesia ascensional”, Anto-
nio Candido traz a baila o procedimento central da cena conclusiva
da tragédia (“Furnas montanhosas”), todavia nao mencionada no
ensaio “O Albatroz e o Chinés”. Pois o que nos é mostrado nessa
derradeira cena (a que o proprio dramaturgo chamou “gracejos
muito sérios”) € justamente a ascensdo do elemento “imortal” de
Fausto sob o empuxo do “amor onipotente”, como formula o Pater
profundus — ou do “incorpéreo” Eterno-Feminino que, no pentltimo
capitulo do livro Na sala de aula, o critico associou a Esmeralda que
desponta no “Rond6 dos cavalinhos”, de Manuel Bandeira: “Tua
beleza, Esmeralda, / Acabou me enlouquecendo”.?

Mas é, sobretudo, na Formacdo da Literatura Brasileira,
publicada em 1959 (portanto, 45 anos antes de “O albatroz e o chi-
nés”!), que se evidencia o significado que a tragédia goethiana possui
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para Antonio Candido. Apenas no segmento “Revisdo de mundo”
(capitulo “O Individuo e a Patria”), o critico se reporta nada menos do
que quatro vezes ao Fausto em seu esforgo de elucidar o surgimento
do Romantismo na Europa, que constitui o pano de fundo para a
abordagem do correspondente (e um tanto defasado) movimento no
Brasil, cujo inicio é comumente associado a publicacao, em 1836, dos
Suspiros poéticos e saudades, de Gongalves de Magalhies. E logo
na primeira das quatro referéncias vem a tona o momento crucial
da obra, quando o doutor eternamente insatisfeito explicita suas
condigoes para fechar o pacto-aposta com Mefistofeles: “Se vier um
dia em que ao momento / Disser: Oh, para! és tdo formoso! / Entao
algema-me a contento, / Entao pereco venturoso! / Repique o sino
derradeiro, / A teu servico ponhas fim, / Pare a hora entio, caia o
ponteiro, / O Tempo acabe para mim!” (vv. 1.699 — 1.706).
Antonio Candido enxerga nesses versos a manifestacao inten-

1”

sificada do anseio roméantico pelo momento “tinico”, singularizado a
tal ponto que nao comporte mais nenhum resquicio de lugar-comum,
de um chavao ou epiteto como — um mero exemplo — “lampada
febéia”, pois nos termos de sua argumentacao o sol passa a impor-
tar t3o somente na medida em que iluminou um lugar ou instante
plenamente individualizado, que ndo pode mais repetir-se.

A expressdo suprema dessa aspiracgao residiria, portanto,
justamente naquelas palavras que Fausto lanca contra Mefistofeles
em tom desafiador, convencido de antemao de que jamais vivenciara
um tal momento de felicidade plena, que o faca anelar pela suspen-
sdo do tempo. Por isso, o primeiro Fausto é caracterizado como
“o0 mais completo breviario do que a alma romantica tem para nos
de essencial”, uma vez que nesse drama “toda a angustia do velho
sébio esta presa ao sonho de encontrar a perfeita manifestagdo do
ato perfeito, isto é, a plenitude inserida na duracao”.

O critico, entretanto, ndo recorre apenas a Primeira Parte
da tragédia de Goethe em seu esforco de elucidar o surgimento
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e certos desdobramentos do romantismo na literatura europeia
(e, depois, na brasileira). A impossibilidade de alcancar na vida
social, no convivio com os seres humanos, aquele estado de pleni-
tude sonhado por Fausto gera um sentimento de inadequacao, de
inadaptacdo a vida, que estaria na raiz do mal du siécle e até mesmo
do “satanismo” que ird se manifestar posteriormente na obra de
um Baudelaire. Esse desdobramento ocorre num momento da
histéria europeia em que a “cultura urbana” comeca a sufocar com
mais forca o “passado em grande parte rural”, com o aceleramento
vertiginoso da industrializa¢do tornando “obsoletos um sem-
nimero de valores centenarios, alterando de repente a posi¢ao do
homem em face da natureza”.

E é novamente no Fausto, mas agora em sua Segunda Parte,
que essa nova constelacao é colocada com forca estética impar ou,
como escreve Candido, “de maneira cruciante”. Eis como é resu-
mida ao leitor brasileiro a cena em que o projeto colonizador que
o centenario Fausto impoe com o respaldo violento de Mefistofeles
e seus trés sicarios alegoricos (Raufebold, Habebald e Haltefest,
literalmente algo como “Fanfarrao”, “Pega-Ja” e “Agarra-Firme”),
topa com o pequeno mundo ancestral de Filemon e Baucis:

Ao cabo da vida, Fausto sente que apenas pelo dominio das
coisas o espirito humano encontrara equilibrio: sdo necessarias
novas técnicas, novas relagoes, todo um aproveitamento inédito
do tempo que foge. Mas em meio a atividade febril que planeja
e executa, resta um farrapo insistente do passado no pequeno
horto em que Filemon e Baucis prolongam a vida bucdlica e o
ritmo agrario da existéncia. Levado pelo impulso inevitavel da sua
obra, Fausto destroi esse grumo indigesto para a nova vertigem
do tempo e completa o dominio da natureza. Na consciéncia ro-
mantica, o horto de Filemon representa a alternativa condenada,
a que o homem moderno se apega, ou que destroi, para curtir no
remorso a nostalgia do bem perdido.
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Abrindo um paréntese, pode-se observar neste ponto que a
perspectiva adotada por Antonio Candido para comentar esse epi-
s6dio do complexo dramético conhecido como “tragédia do coloni-
zador” permitiria relacionar ainda o massacre do casal de ancidos a
morte das duas grandes figuras romanticas (e italianas) do romance
Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, o Harpista e sua filha
Mignon, o que na leitura de Novalis teria configurado um pérfido
ataque de Goethe a poesia romantica.

A eliminacdo do “grumo indigesto para a nova vertigem do
tempo”, nas palavras do critico, simbolizaria o advento do periodo
histérico capitaneado pela Revolugao Industrial, que acarreta o
desaparecimento das antigas tradi¢oes culturais (classicas e judaico-
-cristds) nas quais o proprio Goethe construiu toda sua formacao. A
medida que a incipiente “Era das Maquinas”, conforme expressao do
romance de velhice Os anos de peregrinacdo de Wilhelm Meister,
acelera o dominio humano sobre a Natureza, passando a destruir
em grande escala florestas e formas de vida ancestrais, a conspurcar
paisagens por meio da proliferacao de fabricas (metaforizadas pelo
romantico Willian Blake como “dark satanic mills”), o “sentimento
do mistério”, conforme se 1€ na Formacao da literatura brasileira,
afirma-se cada vez mais na condicao de “nova marca da Natureza
na sensibilidade roméantica”.# Transformando-se numa realidade em
dltima instancia inacessivel aos esfor¢os humanos, a Natureza deixa
de ser o que representara para o poeta neoclassico e passa a atrair o
romantico na mesma intensidade com que o repele.

Na chave dessa argumentacao, o critico recorre novamente ao
Fausto a fim de exemplificar o dilaceramento intimo que acomete
o artista que, incapaz de desprender-se do fascinio ainda exercido
por uma Natureza submetida agora a transformacgdes inauditas,
tampouco logra “pacificar-se ao seu contato”. Tal dilema manifesta-
-se paradigmaticamente no heréi goethiano em varios momentos da
Primeira Parte da tragédia, inclusive na magnifica cena “Floresta e
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gruta”, que nasce durante a estada italiana do poeta, entre setembro
de 1786 e abril de 1788. Antonio Candido cita, porém, versos ainda
mais expressivos dessa postura romantica, ou seja, aqueles pronun-
ciados por Fausto no monélogo da cena “Noite”, enquanto folheia
seus empoeirados pergaminhos e se detém na contemplacao dos
signos do Macrocosmo e do Espirito da Terra. Esses versos — redi-
gidos durante o periodo “Tempestade e impeto”, pois j4 constam do
chamado Urfaust — constituiriam expressao privilegiada da “posicao
do espirito romantico em face duma natureza cerrada no mistério”:
“Ah, que visao! mas s6 visao ainda! / Como abranger-te, 6 natureza
infinda? / Vos, fontes, de que mana a vida em jorro, / Das quais o
céu, a terra, pende, / As quais o peito exausto tende — / Correis,
nutris, enquanto a mingua eu morro?” (vv. 454 — 459).

Vale lembrar que pouco antes, numa passagem que o critico
também poderia ter citado, o doutor exprimira o anseio de “apreen-
der o que a este mundo / Liga em seu amago profundo, / Os germes
veja e as vivas bases, / E nao remexa mais em frases”. Algumas dé-
cadas antes da redacao desses versos, Isaac Newton desvendara com
a formulacdo da lei gravitacional aquilo que, de fato, a Natureza e
ao universo “liga em seu &mago profundo”. O herd6i de Goethe, con-
tudo, é visto pelo critico numa perspectiva oposta a encarnada por
Newton, ou seja, enquanto proeminente representante do espirito
romantico, mais exatamente de tendéncias antirracionais que em
diversos momentos sao ironizadas pelo seu diabo6lico acompanhante:

Quando Mefistofeles o seduz com a miragem da vida estuante,
em contraposicao a esterilidade da vida racional, esta de certo
modo empurrando-o para uma aventura essencialmente roman-
tica: abdicagao dos aspectos racionais da atividade em troca da
vertigem [...]. Ao definir a atitude de Fausto, Mefistofeles define
todo esse aspecto antirracional do Romantismo.

A esse comentario se segue nova citacao da tragédia, agora as
palavras com que o antirromantico Mefisto d4 por concluida a tarefa
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de arrancar o recém-pactuario a estreiteza do gabinete de estudos
— do “antro vil, maldito, abafador covil” — e leva-lo ao encontro da
“vida estuante”, em consonancia com o desafio de enreda-lo nos
prazeres da mundanidade, fazé-lo desejar a suspensao, no tempo,
de um instante de felicidade plena.

Trata-se dos versos que Mefisto pronuncia apenas para si (ou
ad spectatores, como diz uma rubrica frequente na Segunda Parte),
imediatamente antes de impingir impagavel satira ao sistema uni-
versitario no encontro com o calouro que vem ao gabinete de estudos
atraido pela fama de Fausto; em registro satirico tem-se aqui um
ataque a ciéncia e a razao que lograra expurgar do doutor e, por isso,
esses versos sdo vistos na filologia fAustica como o ponto de transicao
entre a tragédia do erudito e a amorosa: “Vai-te e despreza razao e
ciéncia, / Do ser humano a méxima poténcia! / Deixa que em cega e
feiticeira gira / Te embale o demo da mentira [...] / Debalde implore
alivio refrescante, / E, se antes ao deménio ja nao se entregasse, /
Pereceria, nao obstante!” (vv. 1.851 — 1.867).

E a tltima citacio que faz Antonio Candido do grande cl4ssico
da literatura alema, mas o teor desses versos lhe fornece ainda o
ensejo para caracterizar Mefistofeles como “voltairiano e setecentista”,
j& que em seu intimo reconhece na vilipendiada razdo o “Gnico
recurso” a disposicao do ser humano para concretizar seus projetos
e aspiragoes. Com isso o critico aponta para a faceta, aproveitando a
sugestao, “voltairianamente” ir6nica dessa personagem camaleOnica
— possivelmente o diabo mais complexo, cintilante, espirituoso,
irreverente e mesmo filoséfico de toda a literatura mundial. Mefisto
exprime sua convicgdo de que a razao, a sensatez, € o inico recurso
que pode salvar efetivamente o ser humano da catéstrofe, mas ao
mesmo tempo sabe que o seu contraente esta prestes a enveredar por
trilhas que o levarao por fim a um impasse que sera comentado, nove
mil e seiscentos versos adiante, de maneira apoditica por essa mesma
figura diabolica: “E tudo marcha para o aniquilamento” (v. 11.551).
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Em termos de historia literaria, ou seja, de desdobramentos do
romantismo, a rendncia a razao propicia, na exposicao de Candido,
o fortalecimento do culto a morte (“irma do Amor e da Verdade”,
conforme expresso no soneto de Antero de Quental comentado no
Estudo analitico do poema) e do satanismo que tem em Lord Byron,
trés décadas antes da publicacdo de Les Fleurs du Mal, um de seus
maiores representantes.

A partir de entdo (isto é, das ilacGes “satanistas” que decorrem
da caracterizacao de Mefisto como “voltairiano e setecentista”), a
tragédia goethiana nao é mais citada explicitamente na Formacgdao
da literatura brasileira. No entanto, novas reminiscéncias fausticas
podem assomar a memoria do leitor em paginas subsequentes do
estudo, por exemplo no capitulo “O triunfo do romance”, em que
se esboca uma aproximacao entre expedientes financeiros de que
lancam mao heroéis de José de Alencar e o antigo motivo do pacto
demoniaco. Tais expedientes teriam levado, no “Ocidente capitalista”
(e, portanto, também no Brasil representado nos romances
alencarianos), ao “abandono do sonho e da utopia”, sendo que o “jeito
de remediar é a alienacdo da consciéncia, que nos mitos medievais
foi a venda da alma ao diabo e, na sociedade burguesa, veio a ser a
prostituicio da inteligéncia ou do sentimento”.

*¥

Pode causar estranheza que Antonio Candido, em sua For-
macdo da Literatura Brasileira, tenha caracterizado o primeiro
Fausto como “o mais completo breviario do que a alma romantica
tem para nos de essencial”. Goethe, afinal, foi também um adversario
mordaz do romantismo alemao e em nao poucos momentos o opos
drasticamente ao classico, por exemplo, nesta sentenca do volume
Maximas e reflexoes: “Classico é o saudavel, romantico, o doentio”.

Mas é importante nao perder de vista que a génese do Fausto
se estende por 60 anos e que varios dos versos citados por Candido
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foram escritos durante o movimento “Tempestade e Impeto”, que
contribuiu consideravelmente para o advento do romantismo na
Alemanha e em toda a Europa. Além disso, se trouxermos para
0 nosso campo de visdo a admiragcdo que Goethe expressou por
romanticos europeus — em primeiro lugar uma figura de proa da
literatura inglesa, Lord Byron, mas também Walter Scott, o italiano
Alessandro Manzoni ou o francés Gérard de Nerval — as observagoes
de Antonio Candido ganham expressivo apoio.

Em Lord Byron, Goethe enxergou o maior talento do século,
atual “como o proprio dia presente”, conforme disse a Eckermann
em cinco de junho de 1827; e ao receber a noticia da morte de Byron
em Missolunghi (19 de abril de 1824), Goethe escreve que “o mais
belo astro do século poético se extinguira”. A admiracdo goethiana
pelo autor de Childe Harold’s Pilgrimage, Manfred, Don Juan ou
ainda a tragédia Sardanapalus (que por sua veztraz a dedicatoria to
the illustrious Goethe) presta testemunho de sua relacdo aberta, nao
dogmatica com o romantismo europeu. E sera que essa admiracao
nao teria a ver com a poténcia demoniaca, com a forca titinica que
emanavam da figura e obra de Lord Byron, despertando no poeta
alemao, quase quarenta anos mais velho, lembrancas do proprio
passado pré-romantico, quando escreveu o Werther e varias cenas do
Fausto, como as lembradas por Candido em seu estudo? Seja como
for, pouquissimos nomes da literatura mundial tiveram necrologio
tdo belo como aquele que Goethe dispensa a Byron, alegorizado
por Euférion, no terceiro ato do Fausto, a “fantasmagoria cl4ssico-
-romantica”, nas palavras de Goethe, concebida como tentativa de
superar a dicotomia entre os dois movimentos literarios.

E se Candido vé no Fausto I “o mais completo breviario” da
“alma romantica”, foi justamente nesta obra que Byron se inspi-
rou para compor o seu Manfred, para o qual Nietzsche nao poupa
elogios em seu Ecce homo:
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Devo ter profundas afinidades com o Manfred, de Byron: encon-
trei em meu intimo todos aqueles abismos — com treze anos eu
estava maduro para essa obra. Nao tenho palavra, mas um mero
olhar para aqueles que, na presenca do Manfred, ousam pronun-
ciar a palavra Fausto. Os alemaes sao incapazes de todo conceito
de grandeza: a prova é Schumann. Eu préprio compus, tomado
de ojeriza contra esse saxao adocicado, uma contra-ouvertiire ao
Manfred, da qual [o pianista] Hans von Biilow disse jamais ter
visto algo semelhante numa partitura.

E bastante conhecida a grande admiracfio que Antonio Candido
tem por Nietzsche (ja em 1946 publica o ensaio “O Portador”, em
cujo fecho estdo as palavras “Recuperemos Nietzsche”), mas nesse
ponto seria dificil supor que ele compartilhe o juizo tdo intempestivo
quanto desmesurado do filbsofo — juizo, alias, a que a Formacao
se refere com reticéncias: o Manfredo “que segundo Nietzsche era
muito superior ao Fausto...”. Mais legitimo e sensato seria inferir
de tudo aquilo que o critico brasileiro efetivamente escreveu sobre
o Fausto uma proximidade maior em relacao ao grande nome da
literatura russa, Alexander Ptchkin, que num fragmento sobre
dramas de Byron (e o Fausto I) se expressa nos seguintes termos:

Os criticos ingleses contestaram o talento de Byron para a arte
dramatica. Ao que parece, eles estdo certos. Byron, que é tao
original em Childe Harold, em Giaour e em Don Juan, ao entrar
no campo dramético torna-se um imitador: no Manfred ele imita
o Fausto, substituindo as cenas populares e sabéaticas por outras,
mais nobres em sua opinido; mas o Fausto é a mais grandiosa
composic¢ao do espirito poético, um emblema da poesia de nossa
época, da mesma forma como a Iliada é um monumento a an-
tiguidade classica.®

Portanto, para o autor do romance versificado Eugene
Oneguin o Fausto representa, ao contrario do que afirma Nietzsche,
“a mais grandiosa composicao do espirito poético”, nada menos
do que o pendant moderno da Iliada! Numa carta de setembro de
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1831, ao comunicar a um jovem amigo a conclusao de sua opera
della vita, Goethe escreve:
Aqui esta ele entdo, tal como foi possivel realiza-lo. E se ele ainda
contém suficientes problemas, se de modo algum proporciona
toda elucidacdo necessaria, mesmo assim ira alegrar o leitor que
sabe entender-se com gestos, acenos e leves alusoes. Esse leitor

encontrari até mesmo mais coisas do que eu pude oferecer.

Antonio Candido encontra-se certamente entre os leitores
atentos que Goethe desejava para o seu Fausto — leitores sensiveis
a “gestos, acenos e leves alusoes” e, assim, capazes de encontrar no
opus magnum da literatura alema muito mais do que o proprio autor
pode colocar de maneira consciente e intencional. Desse modo, vale
para a recepcao que o Fausto experimentou por parte de nosso criti-
co, que com grande coeréncia soube relacionar varios de seus trechos
ao surgimento do romantismo no cenario europeu (e brasileiro, num
segundo momento), o que ele proprio observou em relagio ao grande
romance faustico de nossa literatura: “Na extraordinaria obra-prima
Grande Sertdo ha de tudo para quem souber ler, e nela tudo é forte,
belo, impecavelmente realizado. Cada um podera aborda-la a seu
gosto, conforme o seu oficio”.

NOTAS

! Este texto baseia-se em exposi¢oes apresentadas no Simposio Interna-
cional “Fausto e a América Latina” (Sao Paulo, 2008) e no XV Congresso
Internacional da Associacao Latino-Americana de Estudos Germanisticos
(Curitiba, 2014).

2 Antonio Candido cita esses versos na valiosa traducao de Agostinho
D’Ornelas, publicada em 1867 (Primeira Parte) e 1873 (Segunda Parte). Ja
os trechos do Fausto apresentados na Formacdo da literatura brasileira
aparecem em prosa, muito provavelmente em traducao propria. Opto pela
de Jenny Klabin Segall por considera-la superior a de Ornellas; seu teor de
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poesia mais intenso podera ressaltar aos ouvidos do leitor ja pelo cotejo com
o correspondente trecho na traducao portuguesa: “Ai, que as asas do espirito
tao facil / Nao hao de associar-se asas corporeas! / E todavia em cada um
é inato / Que acima e avante o leve o sentimento, / Se sobre nos no espaco
azul perdida / Entoa a cotovia o canto agudo, / Se sobre os pinheirais de
altivas rochas, / Paira a 4guia estendida, e por lagoas / Ou por plainos o grou
regressa a patria”. Observe-se ainda que, no original, Fausto dedica dois
versos a cada passaro mencionado, mas em Ornellas a referéncia ao grou
é condensada, gerando um descompasso que nao se verifica na traducao
brasileira, sempre empenhada em alcangar uma proximidade a mais fiel
possivel ao sentido e a estrutura formal do texto alemao, como assinalaram,
por exemplo, Augusto Meyer e Sérgio Buarque de Holanda.

3 Trata-se do ensaio intitulado “Carrossel”. Logo no primeiro segmento da
analise, comentando o teor factual do poema (acontecimentos no cenéario
europeu, como a invasao da Abissinia por Mussolini, e a politicagem brasi-
leira), Candido escreve: “Com efeito, Esmeralda é criagao dele, independente
do nome corresponder ou nao a determinada mulher, pois esta concebida
como entidade poética, podendo inclusive ser o incorpéreo ‘eterno femi-
nino’, a Mulher”.

4 Nos Anos de peregrinacdo de Wilhelm Meister (livro 111, capitulo 13), o
narrador coloca na boca de uma tecela (ligada, portanto, a esfera do trabalho
artesanal que seria suprimida) as palavras: “O sistema maquinario, que vem
se impondo mais e mais, me atormenta e angustia; como uma tempestade
ele se aproxima pesadamente, a0s poucos, a0s poucos; mas ja pegou o seu
rumo, ir4 chegar e atingir em cheio”.

Veja-se que, se Goethe, em varios momentos de sua obra, revela uma atitude
positiva em relacdo ao processo de industrializacdo, ele também nao dei-
xou de apontar para as consequéncias nefastas que a Revolucao Industrial
poderia ter para a natureza e a sociedade humana, como ilustra o quinto
ato do Fausto II. Mas essa ambivaléncia ndo se verifica, como podemos
inferir de uma observacio do préprio Antonio Candido, em um romantico
como Castro Alves, que no poema “O livro e a América” exprime uma visao
unilateral, inteiramente apologética, do progresso encarnado no trem-de-
-ferro: “Agora que o trem de ferro / Acorda o tigre no cerro / E espanta os
caboclos nus, / Fazei desse ‘rei dos ventos’ / — Ginete dos pensamentos, /
— Arauto da grande luz! ...” Na estrofe seguinte é o proprio Goethe que
assoma como o portador das luzes do desenvolvimento: “Como Goethe
moribundo / Brada ‘Luz!” o Novo Mundo / Num brado de Briaréu... / Luz!
pois, no vale e na serra... / Que, se a luz rola na terra, Deus colhe génios no
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céu!...”. Como contraste a postura do nosso poeta perante o trem de ferro,
Candido lembra a visao inteiramente negativa expressa pelo romantico
francés Alfred de Vigny em “La Maison du berger”.

5 Nas trés tltimas estrofes do necrolégio de Euférion — ou Byron, pranteado
na Grécia por 21 dias: “Para os térreos bens nascido, / De alta origem, brioso
ardor, / Cedo a ti mesmo perdido, / Ah! ceifado em tua flor! / Do universo
hauriste as dores, / Penetraste da alma o Eu, / Das mais belas fruiste amores
/ E teu canto foi s6 teu. // Mas, indomito, correste / A enredar-te em fatal
teia; / E, violento, assim rompeste / Da moral e norma a peia. / No alto
intuito se redime / J4 no fim o ardente zelo; / Aspiraste a um qué sublime,
/ Mas nao te foi dado obté-lo. // Quem o obtém? — Questao sombria / A
que foge o augurio, quando / Todo um povo, em negro dia, / Emudece, em
dor sangrando. / Canto fresco entoai! O colo Reerguei, que tdo prostrado!
/ Pois de novo os gera o solo, / Como sempre os tem gerado”.

6 A traducdo, direta do russo, é de Danilo Hora, a quem expresso meu agra-
decimento. Na sequéncia imediata do fragmento: “Nas outras tragédias o
modelo de Byron foi, aparentemente, [Vittorio] Alfieri. Cain possui apenas
a forma dramatica, mas suas cenas incoerentes e discussoes abstratas
pertencem na verdade ao mesmo género de poesia cética como Childe Ha-
rold. Byron lancou um olhar unilateral ao mundo e & natureza humana, e
depois, dando-lhes as costas, imergiu em si mesmo”.
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Torneios de Deus a partir de uma ideia de pacto

Teda Magri
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

1

Duas meninas.

Uma delas tem os cabelos soltos. Longos e bem pretos, a outra
os traz num rabo de cavalo. De onde as vemos, de frente uma para
a outra, o vento os embaralha e é constante o0 movimento da mao
direita de uma delas para desvia-los da boca e dos olhos. Uma usa
saias, outra calca comprida. A da direita leva na mao uma faca. A da
esquerda estende a mao. Stubito, um pingo de sangue cai sobre o pé
de uma delas e, de imediato, os dedos feridos sao levados as bocas.

— Amigas para sempre?
— Amigas para sempre.

A menina de cabelo amarrado agora esta a mesa e ouve a mae
contar que nao muito longe dali uma casa ardeu em fogo. Todos os
que estavam nela puderam fugir. Mas o mais assustador de tudo isso,
ainda mais do que a fumaca que ainda se podia ver pela janela, era
que na casa havia um livro além da Biblia e ele foi o Gnico a se salvar
das chamas. A Biblia queimou, o uniforme da escola dos meninos
queimou, o dinheiro queimou, até a loucaria se quebrou com o calor.
Nada puderam salvar, mas o livro, o livro ficou intacto.

Entdo, depois, o poste de luz da casa da avo pegou fogo. A
menina olhava durante a noite. Os olhos nao podiam se fechar.
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— Mae, podemos ter um livro de Sao Cipriano?

— Isso é coisa do diabo, menina.

— Mas se eu me abragar nele, o fogo do poste ndo vai me
pegar.

Ninguém mais se lembrava da Biblia.

Um rapaz que vestia branco, e em meu imaginario continua
até hoje colhendo um cacho de uvas nos parreirais de uma velha
casa de campo, morreu de uma doenca desconhecida aos 13 anos.
Dessa morte prematura, as mulheres do lugar disseram, depois de
fazer novenas, promessas e procissoes pedindo por sua saude: —
Deus quis assim.

Essa mistura de Deus que leva os meninos antes da hora e de
diabo que protege da morte por fogo; esse Deus com quem nio se
pode fazer pacto, s6 crer e obedecer e esse diabo que inspira uma
cena tao bonita como a de duas meninas furando os dedos numa
promessa de amor, essa mistura no minimo quer ser des-recalcada
quando se pede a vivéncia que dé espago para o exercicio critico, ou
a reflexdo um pouco mais intelectualizada de tema tao abarcador
como o pacto faustico.

E com essa dualidade catdlica em mente e inscrita mesmo
no corpo — por isso sem chances de ser simplesmente colocada de
lado — que quero iniciar minha incursao sobre o tema do mito do
pacto com o diabo e, mais precisamente, pela disputa entre Deus
e diabo pela alma do homem — esse fragil corpo sobre a terra, no
fundo bastante domesticado e mesmo assolado, senao chantageado
até o tltimo minuto pelo assombro que lhe traz a ideia de algo a ser
vivido depois da morte — disputa tematizada por Ariano Suassuna na
peca de teatro Auto da Compadecida, em didlogo tanto com Goethe
e com Gil Vicente como com o cordel e os casos populares da tradi-
¢ao brasileira. E, numa inversao sutil, como aparece o Deus catdlico
abengoando mudo e distante os feitos do personagem protagonista
do romance Casi nada, do mexicano Daniel Sada.
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2

Mas qual diabo? Mesmo no Fausto de Goethe, Mefistofeles
nao € o Satanas, e esta longe de ser um demonio assustador tal qual o
pinta a tradicao catolica. Logo no “Prélogo no céu”, em sua primeira
aparicao, temos o mais préoximo da galhofa:

MEFISTOFILES

Ja que, Senhor, de novo te aproximas,

Para indagar se estamos bem ou mal,

E habitualmente ouvir-me e ver-me estimas,

Também me vés agora entre o pessoal.

Perdio, nao sei fazer fraseado estético,

Embora de mim zombe a roda toda aqui;

Far-te-ia rir, decerto, o meu patético,

Se o rir fosse habito ainda para ti (GOETHE, 2004, p. 51).

O gostoso ritmo do madrigal nos impele a procurar logo as
falas desse demonio tao irreverente, que diz as coisas de modo claro e
divertido, em pleno contraste com um Altissimo que perdeu o habito
de rir. Um demonio que se despede dessa primeira cena dizendo
que seria errado romper com Deus: “MEFISTOFILES / Vejo, uma
ou outra vez, o Velho com prazer, / Romper com Ele é que seria
erroneo. / E, de um grande Senhor, louvavel proceder / Mostrar-se
tao humano até para com o demonio” (Ibid., p. 57).

O que somente refor¢a a imagem de um Deus pai (o Velho)
e bondoso, que autoriza-o — tal o pai a seu filho — a fazer algo que
almeja mas nao ousa sem permissao: “Se o permitirdes, tenho em
mira / Leva-lo pela minha estrada”. Ao que o Altissimo responde:
“Enquanto embaixo ele respira, / Nada te vedo no assunto / Erra o
homem enquanto a algo aspira.” (Essa alias a salvacao de Fausto:
nunca deixar de aspirar a algo. Jamais dizer para um momento “6,
para, és tdo formoso”).

Dessa primeira cena, saimos entdo com um diabo ameno, filho
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da Deidade, a quem é permitido atuar como “um companheiro” que
impede a preguica, “influi e incita, laborioso” 0 homem. Na edi¢ao
da 34, as notas de Marcus Vinicius Mazzari, reforcam que nesses
versos 341 a 344 “Goethe marca diferenca entre Mefistofeles, o ir6-
nico espirito laborioso que ir4 associar-se a Fausto, e o Satanés (o
primeiro na hierarquia infernal) da Histéria de J6”, modelo literario
desta primeira cena, toda retomada na quinta parte da tragédia,
quando vemos se realizar a promessa do Altissimo aqui, em suas
derradeiras palavras: “O que se forma e, eterno, vive e opera, / Vos
prenda em suaves vinculos de amor.” No quinto ato — Inumacao
—, vemos Mefistofeles, transido ao cheirar e ser tocado por uma
chuva de rosas:

MEFISTOFILES

(...) Que ha comigo?

Tem me embebido eflavios estranhaveis?

Vejo-os com gosto, esses mancebos adoraveis;

Que me retém? nem praguejar consigo! —

(...) Dizei-me lindos jovens, pois:

Também da geragao de Lucifer proviestes?

Quisera vos beijar, tao sedutores sois (...) (GOETHE, 2007, p.
1.013).

E, pois, com o0 amor que o diabo é logrado e a alma de Fausto
podera subir aos céus. Os anjos mais jovens nao deixam dtvidas: “Até
o mestre Satanas / Em pungente amor socobra. / Jubilai! findou-se
a obra” (Ibid., p. 1.043).

Mas entre o inicio e o desfecho, o mal por Mefist6feles pro-
vocado — e a perdicdo de toda a familia de Gretchen talvez seja o
mais duro, até porque o primeiro grande mal-feito da tragédia — é
sempre entremeado pela representacio dessa figura do mal como
risivel. Assim o é quando entra no quarto de trabalho de Fausto na
figura de um cdo e que nio percebe a artimanha na entrada, o pen-
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tagrama mal tragado, “o pé / de magica no umbral interno...” (Ibid.,
p- 143), e que tem um vao do lado de fora, permitindo a entrada, mas
é perfeito dolado de dentro e mantém o diabo preso, numa situagao
digna de comédia. Nao é outro o tom na cozinha da bruxa, quando
esta ndo o reconhece como diabo e ele precisa dizer, ameacador:
“sabes quem sou?” (Ibid., p. 255) Assim na Noite das Valpurgias,
enquanto Fausto danca com a beldade, Mefisto danca com a velha
de lingua mais afiada que a dele:

MEFISTOFELES (com a velha):

Um sonho obsceno outrora tive;

Num tronco aberto me detive,

Um buraco descomunal era o que tinha;
Mas assim mesmo me convinha.

A VELHA

Permita o ilustre par sauda-lo,

Senhor do pé mor de cavalo!

Tenha uma rolha certa ao dispor,

Se nao temer seja o que for (Ibid., p. 463).

Aqui “buraco descomunal” e “rolha certa” sdo dados em nota
de rodapé, pois o decoro fez Goethe retirar as expressoes da versao
final, substituindo-as por reticéncias.

O mesmo espirito jocoso emoldura o diabo na segunda parte
da tragédia, quando Mefistofeles aparece como bobo da corte. As-
sim, a pergunta do imperador, “Falta meu bobo, onde é que esta?”
A resposta que vem é: “Surgiu um outro em seu lugar; / Com muita
pompa engalanado, / Grotesco de deixar pasmado; / Impedem-no
de entrar os guardas, / Nele assestando as alabardas — / Ei-lo, ainda
assim, palhaco ousado!” (Ibid., p. 54-55).

Essa sua nova condicdo de demonio bufao, embora seja bem-
-sucedida no engano do imperador, traz “um saber popular” nos
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impagaveis murmurios que trai sua versao final: “MURMURIOS /
E burla grossa — mera troca — / Almanacalha — Alquimicalha — /
Ja ouvi tal — Saiu-me mal — / Vem com farfalho — é um paspalho
—” (Ibid., p. 77).

Somente a invencao do dinheiro é que consegue calar a turba.
Do mesmo modo, é jocosa a incursao do diabo como médico da corte,
ocupado em curar pé torto e bexigas... rebaixado a mero feiticeiro ou
curandeiro. Assim poderiamos prosseguir enumerando as aparicoes
risiveis do diabo, sem contraponto assustador ou maligno. Basta lem-
brar ainda que o diabo aparece como mulher e como homossexual
no logro final e que nao consegue atuar apropriadamente em varios
projetos do Fausto, precisando confessar que nao tem poderes ali e
deixando ao proprio a “viagem” ou a acdo necessaria para cumprir
suas aspiragoes. O Fausto, entdo, se mostra sempre mais esperto e
ousado que o diabo.

Saimos do Fausto, parece, com aquela davida infantil forta-
lecida: como pode o diabo — sindnimo do mal — ser tao divertido,
criancdo inconsequente, e 0 Deus — sinonimo do bem — ser aquele
que avaliza as brincadeiras do diabo?

Tudo é culpa de Deus.

O diabo foi ludibriado por Deus. Mas nessa afirmacao de Deus,
muitos morreram tragicamente: além da familia de Margarida (a
Gretchen), o massacre dos velhinhos Baucis e Filemos, e o sacrificio
de muitas vidas no projeto colonizador de Fausto. Esse rastro de
destruicao é resultado de um gracejo, de uma brincadeira, de uma
aposta entre Deus e o diabo. No “Pr6logo no céu”, o diabo propoe
ao Altissimo: “Que apostais? perdereis o camarada?” (Ibid., p. 53).
Embora o comentador se apresse em lembrar que Goethe nao deixa
explicito que Deus tenha se rebaixado a apostar com Mefisto, saimos
da leitura tanto inebriados com a beleza dessa obra-prima quanto
com o senso de um jogo que nao cessa de ser jogado em todo o
discurso religioso, mal grado nosso.
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Haroldo de Campos ja nos mostrou como Fausto mofa do
pobre diabo que toma como servente e situou Mefisto entre picaro
e malandro, o que tem a ver com toda uma tradi¢ao popular de
antes e depois de Goethe. No Brasil, os chamados “contos do diabo
logrado” tem larga tradicao na literatura de cordel, vasta fonte, por
exemplo de Ariano Suassuna. Jerusa Pires Ferreira, em seu estudo
ja classico Fausto no horizonte, diz:

Quando se vai em busca de motivos e tipos que constroem a
matriz de Fausto, coloca-se ndo apenas o problema da intertextua-
lidade, mas o da articulacao de mitos e legendas, num grande tecido
que termina por formar uma espécie de grande texto. Conservado
e desenvolvido com maior ou menor pericia aqui e ali, com grande
alcance e pontos de cumeada entre grandes escritores, de todos os
circuitos (PIRES FERREIRA, 1995, p. 94).

Quanto ao Fausto de Goethe, é interessante a ideia de que foi
ele quem marcou definitivamente a forca do conjunto de escritos
sobre o pacto: “Como se do tecido se destacasse uma trama, que
depois devolveria ao conjunto popular aquilo que foi dele retirado”
(Ibid., p. 65). Essa espécie de compila¢io, de organizacido em con-
junto das lendas sobre um pacto entre o homem e o diabo, se tornou
definitiva e irremediavel como intertexto a todo escrito posterior
sobre o assunto.

Assim, embora nao haja pacto no conhecido Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna, logo chama a atenc¢ao algumas
similaridades na disputa da alma humana por Deus e pelo diabo,
assim como a representacao da atuacao do demoénio apenas dentro dos
designios de Deus. Mas a derradeira passagem entre texto e intertexto
se da na mediacao da disputa pelo aparecimento da Mater Gloriosa.
Sdo as penitentes, entre elas Gretchen, a mulher samaritana e Maria
Aegyptiaca que pedem o perdao para Fausto e a Mater Gloriosa que,
definitiva, diz: “Vem, ala-te a mais alta esfera”. Essa intersecao da
Virgem Maria, como “amor salvifico” é que conduz a alma ao céus.
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Menos sublime — e com menos pretensao, claro, afinal Su-
assuna nunca se afirmou um Goethe dos tropicos — um desfecho
semelhante na atuacio da virgem se da no altimo ato do Auto da
Compadecida, em que a Virgem intercede pela alma de todos e
concede a graca — implorando ao filho, que preside a disputa — a
Joao Grilo de voltar a Terra e viver outra vez. A disposicdo da cena
em tudo se assemelha, com os representantes do céu a direita e os
do inferno a esquerda. (SUASSUNA, 2004, p. 13; GOETHE, 2007,
P- 997; p. 1001).

Mas o mais interessante, € pensar que, conforme nota de roda-
pé de Marcus Vinicius Mazzari, Goethe havia planejado um ““Epilogo
no céu, motivado por uma espécie de recurso impetrado por Mefisto
contra a acao pretensamente ilicita dos Anjos ao arrebatar-lhe a alma
de Fausto”. E, muito proximo do que faz Suassuna depois: “Nesse
epilogo, a sentenca final sobre litigio metafisico seria proferida entao
nao mais pelo ‘Altissimo’, mas sim por Cristo, na condicao de regente
do império celeste ” (SUASSUNA, 2004, p. 1.023).

Apesar de Suassuna nunca citar Goethe como autor impor-
tante diretamente para a constituicdo de sua obra, preferindo sem-
pre marcar a importancia do cancioneiro e do romanceiro popular
nordestino e, no tocante ao estrato erudito, citar sempre Calderén,
Lorca e Cervantes, quando pensa as “ilumiaras” — textos pensados a
partir das inscricoes que aparecem em “anfiteatros ou conjunto-de-
-lajedos, pintados ha milhares de anos pelos antepassados dos indios
Carirys no sertdo do Nordeste brasileiro” —, ele cita o Fausto de
Goethe como uma das principais ilumiaras, pelo potencial de agru-
pamento de diversas lendas, livros e referéncias, constituindo assim
uma sintese intertextual abarcadora de varias culturas e séculos:

A Divina Comédia também é uma ilumiara, o mesmo acon-
tecendo com o Dom Quixote. Entretanto, a obra literaria que com
mais propriedade pode assim ser chamada é o Fausto, onde achamos
vestigios e destrogos de quase tudo: desde o Livro de J6 até uma
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peca medieval de bonecos que Goethe, em sua juventude, viu numa
Feira e que foi se juntar ao chamado Livro Popular, publicado em
1587 pelo editor Spiess, de Frankfurt; desde O Grande Teatro do
Mundo e O Magico Prodigioso, pecas de Calder6n de La Barca, até
o Doctor Faustus, escrito por Cristopher Marlowe no século XVI. Na
tradi¢ao hispanica e luso-brasileira O Grande e Verdadeiro Livro
de Sao Cipriano desempenha, em relacao a O Magico Prodigioso, o
mesmo papel que o Livro Popular para o Fausto (Id., 2008, p. 253).
Grande leitor dos cléssicos, e conhecedor que é do Fausto de
Goethe, com ele dialoga incessantemente, preferindo, no entanto,
enaltecer a cultura popular, que defende como impregnada da matriz
erudita tanto quanto esta estaria da popular. Em entrevista a Paes
Loureiro, ele fala de como se da a apropriacdo das matrizes euro-
peias “como que por acaso” na cultura popular nordestina, dando
um exemplo saboroso:
Mostrei isso recentemente em uma aula no Cear4 sobre formas
da poesia erudita da Peninsula Ibérica que repercutem aqui no
romanceiro e os cantadores nao sabem nem que estao usando
uma forma erudita. Calderdn de la Barca usava uma forma cha-
mada décima, que é uma estrofe de dez versos de sete silabas.
Pois bem, essa décima, do jeitinho que est4 ai feita por Calderon
de la Barca, uma obra-prima do teatro universal e da literatura
universal, é usada pelos cantadores. A forma da décima. A gente
d4 o mote, o mote é o motivo. As rimas sio colocadas no mesmo
lugar. Na Peninsula Ibérica o primeiro verso tinha que rimar
com o quarto e com o quinto, o segundo com o terceiro, o sexto
com o sétimo e com o décimo e o oitavo com o nono. Pois bem,
eu dei a um cantador pernambucano, cantador e folhetinista,
mas mais cantador, que cantava de improviso tocando uma
viola. Ele se chamava Dimas Batista. Dei o mote a ele, repare, e
o tema nao era facil: “A vida venceu a morte”. Ele entdo glosou
da seguinte maneira:
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Na vida material

cumpri o sagrado destino,

um filho de Deus divino

nos deu gloria espiritual,

deu o bem, tirou o mal,

livrando-nos da ma sorte.

Padeceu suplicio forte

como o maior dos herois,

morreu para dar vida a nds,

avida venceu a morte (SESC, 2012, p. 25-26; grifo meu.).

O que Suassuna diz, é que a forma erudita é incorporada
pelo improvisador inconscientemente. E o que fascina Suassuna é
justamente este “saber ignorado” que coloca em pé de igualdade a
matriz erudita e a popular.

O diabo em Suassuna é sempre um diabo sertanejo. No Auto
da Compadecida ele aparece como encourado. Este o diabo maior,
que esta acompanhado de um diabo servidor, que atormenta as almas
e prepara a aparicao do “verdadeiro” diabo. Vejamos a rubrica em
que Suassuna os descreve, em que “ele” se refere a personagem do
“Demonio”, o diabo servidor:

Desde que ele comegou a falar, soam ritmadamente duas pan-
cadas, fortes e secas, de tambor e uma de prato, com uma pausa
mais ou menos longa entre elas, ruido que deve se repetir até a
aparicao do Encourado. Este é o diabo, que, segundo uma crenca
do sertao do Nordeste, ¢ um homem que se veste de vaqueiro.
Esta cena deve se revestir de um carater meio grotesco, pois a
ordem que o Demoénio d4, mandando que os personagens se
deitem, ja insinua o fato de que o maior desejo do diabo é imitar
Deus, resultado de seu orgulho grotesco. E tanto é assim, que
ele tenta conseguir ai pela intimidacao o tributo que Jesus tera
depois, espontaneamente, quando de sua entrada. O Bispo é o
Gnico a esbocar um movimento de obediéncia, mas antes que
ele se deite, Encourado entra, dando pancadas de rebenque na
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perna e ajustando suas luvas de couro. Os mortos come¢am a
tremer exageradamente e 0 Demonio corre para junto dele, servil
e pressuroso (SUASSUNA, 2004, p. 129-130).

O Demonio usa truques de magia para que as almas (em posse
de seus corpos...) tremam de medo e desprazer, mas quando o Encou-
rado chega, torna-se logo servil e para os truques, ele mesmo como
um pobre diabo diante da autoridade. Essa autoridade do Encourado
torna-se logo infantil assim que Jesus aparece. Quando este apare-
ce, ao contrario da entrada do diabo, repicam os sinos, marcando a
oposicao com o tambor da entrada anterior. Numa analise mais de
perto, poderiamos aqui argumentar pela possivel alusdo ao tambor
como instrumento do diabo, numa referéncia praticamente explicita
a macumba. O Jesus negro quer ser didatico com o preconceito de
raca, mas as questoes culturais podem aqui trair o preconceito, ou
mesmo, simplesmente, o imaginario popular religioso.

Mas essa marcacao de um diabo sertanejo, diz muito sobre
o Brasil: cada regido seus diabos. Cada religido, seus diabos. Cada
cultura, seus diabos. No interior do Brasil mais ao Sul, o diabo
como figura risivel ndo ha. Nem muito menos se poderia imaginar
um diabo-vaqueiro. E figura ou um tanto apagada ou por demais
assustadora.

3

O diabo da minha infincia era apenas um personagem distan-
te, que se podia enganar ou evitar facilmente, algo que de verdade
ndo existia. Agora Deus, esse sim era temivel. Talvez o grande bali-
zador da vida nem fosse “Amar a Deus sobre todas as coisas”; mas
“Temer a Deus sobre todas as coisas”. Temer. O grande ensinamento.
A fundacao da educacao familiar. Era Deus que se nao fosse temido
e amado o suficiente nos entregaria para o diabo. O diabo em si ndo
seria um perigo durante a vida, os ciimes e a possessao de Deus,
sim. Se ele se sentisse traido nos deixaria arder no inferno. O inferno
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era um lugar ruim. Mas isso s6 depois da vida. E estava longe. E se
podia brincar com o diabo se a gente se arrependesse no final da
vida. Talvez isso explique a culpa vinda depois das grandes festas, e
os arrependimentos. Sera que houve traicao? E o famoso: “Quem ri
hoje chora amanha”. Quem se diverte na vida na terra arde no fogo
do inferno. A inculcacao é forte.

Em “O diabo e o dilema brasileiro”, Joao de Pina Cabral, an-
trop6logo portugués, busca pensar a especificidade dos modos de
“convivéncia” com o diabo na cultura brasileira. Em seu texto, parte
de uma vivéncia que lhe parece fazer eco com os largos estudos tanto
de critica literaria quanto de antropologia e histéria que empreende
em seu tempo de morada em Salvador (2004-2007). Assim, relata
um momento em que da carona a uma pessoa na estrada:

Jodo — Entao, vamos la.

C.— Com Deus a nossa frente.

J.— E o Diabo atras?

C.— Nao, ndo; porque Deus é bom e o Diabo nao é mau.
J.— Se nao é mau, entdo que é?

C.— Se vocé trata bem ele, ele funciona; senio, ele acaba com
tudo, destroi.

J.— E como trata bem?

C.— Qué’ dizg, botar os eb6 dele, a cachaca.

Esse tipo de tratamento, um diabo com quem se pode negociar
e de quem se pode obter as gracas, nao é propriamente um modo
brasileiro de “se relacionar” com o diabo, mas das regioes onde a
presenca da religido de matriz africana se faz presente. Por isso a
dificuldade em se falar de um diabo ou de uma identidade brasileira.
No Sul, onde ha a predominancia do catolicismo e do protestantismo
dificilmente se poderia falar de um diabo que ndo é mau ou de se
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tratar bem o diabo. Nao ha trato com o diabo a nao ser em termos
de pacto e o pacto é a venda da alma para queimar eternamente no
fogo terrivel do inferno.

Mas o autor faz a ressalva de que nada disso (o tratar bem
o diabo) é especificamente brasileiro — ha um diabo popular tam-
bém na Europa. Ele afirma que “No Brasil, porém, essas questoes
colocam-se com outra énfase: a centralidade do tropo demoniaco é
notavel nas constituicoes das identidades brasileiras (tanto quan-
do vistas de fora como de dentro e tanto na Epoca Moderna como
atualmente).” E conclui: “A imagem refletida do Brasil nos paises
historicamente mais proximos assume frequentemente um brilho
demoniaco (PINA CABRAL, 2007, p. 480) que, mais adiante no tex-
to, ele explica de que se trata: “a violéncia do quotidiano brasileiro; o
pavor que a mass media brasileira cultiva diariamente e que é uma
das primeiras coisas que um estrangeiro aprende sobre o Brasil”
(Ibid., p. 507). Essa imagem foi construida desde cedo, pelo drama
do nome retirado do pau-brasil e ndo da Santa Cruz; um pais que de
colbnia torna-se capital do império; e depois, na modernidade, pela
ideia de paraiso que “traz consigo como corolario uma propensao a
subsequente demonizacao”, ou seja “local de desejo e local de horror,
local de realizagao e local de falsidade” (Ibid., p. 481).

O estudo de Pina Cabral é dos mais profundos e renovadores
porque consegue ver no emaranhado de culturas e religides brasilei-
ras justamente o que emerge de uma margem que escapa a cristia-
nizacdo e que continua em suas cozinhas a cozinhar outras crencas,
escapando do dualismo sem contorno de um mal essencialmente
mau e de um bem essencialmente bom, representado pela fé no Deus
cristao. Essa imposicao do monoteismo como um progresso, uma
superacao da supersticdo pela fé, teria deixado brechas no projeto
colonizador e dai emerge no sincretismo atual. Mas como escreve
um texto destinado a discutir a imagem do Brasil na Europa, o tom
é deum chamado a atencao para a descristianizacdo de uma ideia de
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involugao no que diz respeito a presenca da idolatria e do politeismo:
Se assim for, entdo, podemos ver o politeismo moderno brasi-
leiro (dos candomblés, da umbanda, do espiritismo, dos indios
“inconstantes”, da movimentac¢do individual entre diferentes
igrejas e crencas etc.) como uma aquisi¢cao, um ganho histérico
daliberdade, algo que se ajusta melhor a vida de quem olha para
o seu mundo com os olhos que o seu quotidiano constitui. Se
assim for, o demonio dos tedlogos cristaos deixa de fazer sentido
(Ibid., p. 495).

Se assim for, a moralidade das pecas de Ariano Suassuna
deixariam de fazer sentido. A mulher que engana o marido e o rapaz
que mente ndo precisariam ir para o inferno nem mesmo para o
purgatério cumprir sua sentenca. Se assim for, o mundo nao preci-
sara mais de uma resposta literaria para os crimes do Sertao como
a que Suassuna da com a absolvi¢cao dos dois temiveis cangaceiros:

A COMPADECIDA:
Quanto a Severino e ao cabra dele...

MANUEL:
Quanto a esses, deixe comigo. Estdo ambos salvos.

ENCOURADO:
E um absurdo contra o qual...

MANUEL:

Eu sei que vocé protesta, mas nao recebo seu protesto. Vocé
nao entende nada dos planos de Deus. Severino e o cangaceiro
dele foram meros instrumentos da sua colera. Enlouqueceram
ambos, depois que a policia matou a familia deles e ndo eram
responsaveis por seus atos. Podem ir pra ali.

Severino e o Cangaceiro abragam os companheiros e saem para
0 céu. (SUASSUNA, 2004, p. 166).
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Isso mostra o quanto o sertdao é no plural. E o quanto se encon-
tra com o Sul numa ideia crista de Deus e do diabo interdependentes
e moralizantes. Com os diabos no meio, na incontornavel presenca
e na forca da cultura afro-brasileira que tem talvez a maior repre-
sentacao quando se fala de “um modo brasileiro” de representar o
diabo, ja que essa parte do meio é também a mais almejada como
lugar de turismo e de projecao ao exterior.

Mas essa desconfian¢a, ou mesmo medo de Deus, de sua c6-
lera, que inverte o tropo do medo do diabo esta presente também
no mais célebre romance brasileiro que tematiza o pacto com o
diabo: Riobaldo, em Grande sertdo: veredas, profere: “O Diabo, é
as brutas; mas Deus é traicoeiro”.

Assolado pela davida — houve ou nao o pacto? — o jagunco
ja velho precisa da confirmacao de que o diabo ndo existe, é inven-
¢do. Mas ndo é o diabo que ele teme, é Deus néo aceitar as muitas
missas que contratou, o seu arrependimento sincero de cristao cheio
de culpas. E 0 medo do castigo de Deus que sobressai no Riobaldo
catolico e um pouco espirita, ideia emprestada de seu compadre
Quelemém. E para justificar o dito “O diabo, é as brutas; mas Deus
é traicoeiro”, Riobaldo emenda: “Ah, uma beleza de traicoeiro — da
gosto! A forca dele, quando quer — mogo! — me da o medo pavor!
Deus vem vindo: ninguém vé” (ROSA, 2001, p. 48).

4

Daniel Sada, escritor mexicano morto em 2012 e com uma
dizia de romances extraordinarios, além de dois livros de poemas,
em Casi nunca, de 2008, leva as tltimas consequéncias essa fusao
do diabo em Deus, ou senao, pelo menos, a devocao a um Deus
que se converte em fiador da ascensao social, do dinheiro facil e da
luxdria, tidos como as provas mais comuns da ligacdo com o diabo,
ganhos do pacto nas versoes populares. Na “Noite das Valpurgias”,
na primeira parte do Fausto, “Mamon” aparece como divindade
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demoniaca, a personificacdo do dinheiro e riqueza, como explica
em nota o comentador (GOETHE, 2004, p. 441). Em outra nota, a
mencao ao sexo e sua ligacdo com o demonio é também explicita-
da: “No percurso para o cume do Blocksberg [ainda, portanto, na
Noite das valpurgias] as bruxas mantém larga dianteira sobre os
feiticeiros, de acordo com a supersticdo medieval de que a mulher
estava bem a frente do homem no caminho para o ‘mal’”. E Marcus
Vinicius Mazzari completa a nota com um comentario de Albrecht
Schone: “o manual de perseguigdo as bruxas usado pela Inquisicao,
codificou a nocao de que o sexo masculino, sob o qual Cristo veio ao
mundo, seria menos vulneravel a acio do demonio do que a mulher,
movida por insaciavel apetite sexual” (p. 447). De todas formas,
ainda que no Fausto de Goethe, o sexo e o dinheiro sejam menos
apetitosos do que a ansia pelo conhecimento, sexo e dinheiro sio
temas capitais da ligacdo com o mal. E qual o pecado do Padeiro,
no Auto da Compadecida senfio o ter dinheiro? E que o amor ao
dinheiro obnubila a compaixao pelo préximo, entoada na cantinela
de Joao Grilo: trés dias passei em cima de uma cama, com febre, e
nenhum copo de 4gua me mandavam... E qual é o pecado da mulher
do padeiro? A luxuria e o dinheiro. Assim também toda a Igreja é
condenada pelo seu amor ao dinheiro.

Em Casi nunca, Demétrio Sordo é agrénomo num rancho
distante de Parras — onde nasceu e onde vive sua mae, mais ao Norte
do México —, na cosmopolita Oaxaca, mais ao Sul, onde vive e se
enamora nao de uma prostituta mas do sexo com uma prostituta
chamada Mireya. O ano é 1946. Toda a primeira parte do livro se
passa nas idas e vindas de Demétrio ao bordel La Presuncion e no
sexo “diabolico”, no “descaro do sexo” (SADA, 2008, p. 23), como
arrebatamento ulterior. Todos os dias, menos as segundas — des-
canso de Mireya — o agrénomo “acudia tan pontual a pecar como
ir campante a su trabajo diario” (Ibid., p. 24). A dona do bordel, ao
perceber que a tal cliente somente interessava uma das prostitutas,
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vai pedindo mais dinheiro e dificultando a vida de Demétrio. Porém,
como depois saberemos, sua “buena estrella” faz tudo facil para ele.
Seu patrao lhe da aumento e tudo vai bem, mesmo gastando muito
no bordel, até que recebe uma carta de sua mae para que a acompa-
nhe a um casamento em Sacramento, estado de Coahuila, onde ele
conhece Renata, a virgem proto6tipo de mulher santa, 6tima para o
casamento mas com quem o decoro é peca chave. Ao voltar, o patrao
lhe dobra o salario para que nao deixe o trabalho, sem que ao menos
ele peca e assim, quanto mais peca, mais se sente abengoado. Mas
Mireya forca uma fuga em busca de casamento e acaba por precipita-
-lo a Parras, meio caminho entre Oaxaca e Sacramento, depois de
abandoné-la com um maco de dinheiro no 6nibus em que viajavam
em fuga. Assim Mireya e o sexo diabdlico saem da vida de Demétrio
e do romance de Sada. “Quizds el diablo estava actuando, pero a
su vez Dios se abria paso a codazos” (Ibid., p. 103).

Ja em Parras e noivo de Renata, na terceira parte do romance,
habilmente intitulada “La necesidad de santidad”, vemos Demétrio
perdido no deserto. Duas noites vagando de carro. E entdo algo su-
cede. Algo como um pacto, mas um pacto com um Deus que passa a
“abrir paso”. O capitulo de abertura desta terceira parte ja se inicia
com um calor fora de época, em pleno novembro:

... pero como tampoco nadie de por ahi hallaba la causa inequi-
voca de este fenémeno, cast todos lo atribuian a una venganza
divina. Acaso todo esto se debiera a que la humanidad se estava
portando tan mal que merecia lo peor: un calor perpetuo y
maton, a lo bestia, verdad? Ojala que no, pensaban otros: que
Dios apretaba, pero que era incapaz de destruir lo qué El mesmo
habia creado (p. 187-188).

Nesse lugar e nesse tempo em que tudo se da por vontade —
ou por ma vontade — divina, Demétrio vai mais ao meio do deserto,
para trabalhar como administrador de trés ranchos e ali se sente em
solidao absoluta. Pensa em Renata como uma santa, mas procura, em
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desespero, um bordel em cidade vizinha, ali nessa regiao chamados
de “congais” e de dificil acesso: é muito facil se perder no deserto.
Entre esses dois desejos — o sexo diabdlico e o sexo santificado —
assim o narrador descreve um Demétrio quase mudo:

Ast el refuerzo de fijacion en un culto sagrado, aquel que pre-
sentia colmado de belleza y misterio, una nocion de tunel con
paredes flexibles, pero aun férreas y mui resbaladizas, algo ast
como un caliz — si, — divino? — si? — puesto en el centro de un
altar bizarro; cursilerias (cast) a modo de relance, también para
no dar tanto de st a nadie: esto es: Demétrio se fue haciendo
mas callado. Ya no buscava platica: la minima, cual disipacion
eventual (Ibid., p. 214).

Guardemos essa simbologia da purificagao, biblica, e aproxi-
mada do jejum. Um jejum de palavras. Havera também o jejum de
comida. Como nao aguentava mais tal vida reclusa, Demétrio resolve
ir a Sacramento para ver Renata, porém a noite o surpreende no de-
serto sem saber como prosseguir: “De hecho, la noche lo sorprendié
como una groseria. Hacia un frio del carajo en ese desierto donde
no se vislumbraban en derredor ni cerros ni oteros” (Ibid., p. 216).
Demétrio tenta comer folhas na segunda noite, ja que nao ha outro
alimento. E se poe a rezar pela primeira vez no romance:

No se cansoé de repetir mas de cien veces: Aytidame, Dios mio!,
frase mas y mas silabeada y, adrede, cada vez com mais lar-
gueza y mas eufonia; de suyo, en su imploracién, sélo una vez
agrego esta frase: Tt sabes que soy buena persona!, y en otra
un enlabio como éste: Si me ayudas a llegar pronto a La Mena,
o a El Origen o a La Igualdad [os trés ranchos que administra],
te prometo que te llevaré flores a la iglesia de Sabinas en quanto
pueda. Flores? Que magnifico regalo. Tal vez Dios, al oir que
esa criatura grandullona le iba a dar un obsequio tan colorido,
no tuvo mas remedio que apiadarse, siendo asi que le ayudo
a localizar la trocha correcta. Llegd en un pispds a El origen
(Ibid., p. 217-218).
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Demétrio acaba por pensar que ter reprimido a sua fala por
tanto tempo deveria ser algo assinalado pela Providéncia. Para cul-
minar as ideias impregnadas de divino — deserto, siléncio e jejum
como sinal de purificacdo —, ou para se assemelhar com a passagem
dos filhos de Deus no deserto, ele sonha que beija Renata na boca em
uma grande cidade, numa cidade “moderna e pecadora”, o “centro do
mundo” (Ibid., p. 219) e entende que deve sair do deserto o mais ra-
pido possivel e arranjar tudo para a vida nova com a “santa” Renata.
E uma espécie de revelacio. Nao mais pecar, andar no caminho do
divino. E nas paginas seguintes, Daniel Sada trata de fazer aparecer
a “buena estrella” que vem primeiro como auxilio no deserto (Ibid.,
p. 223) e depois com outros sentidos entre paréntesis, como “sentido
centelleo” (Ibid., p. 224) ou simplesmente a boa estrela que o guia
para o sucesso por mais que erre. O tempo no deserto, portanto,
como provagao, como um encontro com Deus.

Vejamos os tortos caminhos de Deus. Uma reviravolta no
noivado: Demétrio lambe a mao da noiva depois do primeiro beijo
nesta santa parte do corpo e ela termina o noivado. Demétrio ainda
nao sabe que isso é um jogo, faz parte do decoro e que ele deveria
se sacrificar para reaver o noivado. Inocente nos jogos do amor,
jogado pela mae da noiva mais do que por esta, Demétrio passa a
jogar domind e enriquece com esse jogo também inocente. A indus-
trializacdo e a modernizagdo chegam a Parras, Demétrio compra
uma caminhoneta e com plena confianca em sua boa estrela comeca
a pensar em abrir um “congal muy exclusivo” em Parras. Volta a
pecar, ou pelo menos tenta, mas os bordéis das cidades vizinhas
ndo tém a inocéncia do La Presuncion, da distante Oaxaca. Em suas
tentativas de alivio, é roubado, embebedado e inclusive ameacado de
morte. Nenhum prazer. Entre Deus e o diabo outra vez: “Bien hecho!
Iman: la santidad o qué?, o al menos la cautela lo estaba jalando.
Lo jalaria el diablo mas adelante...” (Ibid., p. 269).

Com este dito enigmaético (ainda) do narrador, segue-se uma



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

espécie de santificacio de Demétrio: para cada provacao, uma reza.
Passa a ir a Igreja. Retoma o noivado. Enriquece ainda mais com
um negocio de bilhares que rende mais que o esperado. Quando sua
casa e negdcio sao roubados numa de suas idas a Sacramento para
reatar o noivado, chega ao ciimulo de rezar de joelhos:
Maxime que habian rezado harto, y lo hicieran en el templo,
durante horas, de rodilhas, eh?; cuéntese que hubo dolor en la
suplica y hubo duracion. De modo que ya podemos ir adelan-
tando lo que ocurrié en las siguientes semanas. Vino diciembre
y felicidad! las fiestas navidenas y felicidad!, vino enero y felici-
dad! vino febrero y algo de altibajos, pero en general bien, mui
bien! Ubiquemonos, por tanto, en marzo de 1949, en el pleno
ascenso maravilloso (Ibid., p. 328-329).

E quanto mais devoto, mais rico, mais feliz e mais cheio de mas
intencoes. Com o casamento marcado, a benc¢ao da Igreja pela frente,
Demétrio decide buscar os poderosos do lugar e propor o negocio do
bordel. Fica acordado que farao o negocio depois do casamento, no
inicio de 1950. Assim, o sexo-pecado e o dinheiro do pecado estao
limpos pelo sexo-santo e pelo amor abengoado:

Por ende: suidea de poner un congal em Parras era tan espuria
como una fantasia. Y que otros negocios perversos que le deja-
ran montones de dinero. Queria corromperse — por que né? — a
mas no poder. Queria juntarse lo mas pronto posible con gente
metida en politica, para poder robar (bien bonito) com todas
las de la ley, y se dijo a si mismo: Si, quiero ser corrupto, pero
adinerado, muy adinerado a la postre. Quiero que me respeten
mis congéneres (Ibid., p. 336).

Mas como tudo ia bem demais, e para culminar a presenca de
Deus em sua historia, veio-lhe a culpa por ter abandonado Mireya
e — ele ndo sabe que era uma mentira a gravidez que ela disse cer-
ta — seu filho ou filha. Passa a ter visoes desse filho ou dessa filha
e para expurgar-se da culpa vai a Igreja num derradeiro sacrificio:
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“Hincado le dio tres vueltas a la nave del templo, por dentro, eso
si. Accion dificilisima que a poco no valia la pena? Se ensangrento
las rodillas: ayayay. No pudo caminar buenamente durante unas
tres semanas” (Ibid., p. 340).

Nesse romance de Sada, o sutil mas muito bem alinhavado
— e aqui em meu artigo por tanto sublinhado aparece mais visivel
— enlace entre as forcas do mal operadas com ajuda divina est4 co-
locado como um triunfo da civilizacdo modernizada. Quanto mais
cresce a cidade, quanto mais se abrem espacos para o comércio, as
atividades de lazer, e a entrada de novos artefatos industriais como
os carros, os banheiros modernos que imprimem o prazer no banho,
mais se abrem também as facilidades para o enriquecimento e a
exploragdo do trabalho arduo e mal pago dos trabalhadores destas
cidades em ascensao. Assim, por exemplo, é descrita a exploracao
de Demétrio-quase-santo:

Téngase la buena estrella de Demétrio, quizas durante um tiem-
po tapada por nubarrones, o ténganse los rezos esperanzados
en el templo, la penitencia tan bien hecha, o, bueno, considere-
mos que ya le tocaba que le fuera bien, el caso es que esos dos
j6venes: Angely Anibal, se desbordaban, com el paso de los dias
en su empenho. De hecho estuvieran dispuestos a trabajar mas
de doce horas, incluidos los sabados y los dias festivos, por un
salario bien raquitico. Que felicidad! (Ibid., p. 326).

O claro é que em Casi nunca, de Sada, ndo ha nenhum espaco
para o moralismo religioso de Ariano Suassuna. Aqui, o catolicismo
das personagens é colocado em chave irdnica da qual emerge o vinculo
do homem com o mal avalizado pela religido, pela crenca e pela Igreja.
Um romance sobre sexo, um romance sobre supersticoes e crencas,
um romance sobre o saber moral popular e interiorano, mas tudo isso
vazado pela distancia critica do autor. Um romance que coloca em xe-
que aideia de Deus e diabo como duplo antagonico, que coloca Deus e
diabo como desculpa do homem para justificar seus desejos e culpas.
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Ou entdo, como diz o narrador nesse final de capitulo em que mais bem

aparece, talvez, o que se poderia chamar de “uma moral da histéria”™:
Ella también tenia una buena estrella? St a ésas vamos, todos
tenemos una, la cosa es que no todos pensamos en ella. Mas bien
pensamos en la voluntad de Dios, que és otra cosa, o en la de
los santos. Pero lo que aqui se pretende poner en claro es que st
pensaramos en nuestra buena estrella, dia con dia, otro gallo
tendria que cantarnos. Uno — si 0 no? — que tuviese un tamano
alarmante, insospechado, quizas del tamarfio imponente de un
arcangel (Ibid., p. 330).

Um arcanjo caido, talvez. Com toda a ajuda divina, vemos a
transformacao de Demétrio — alma empenhada no altar, em sacri-
ficio de seus joelhos. Com os empregados, diz o narrador de Sada,
“Demétrio se porto castigador; se le estaba endureciendo la cara,
como a la gente adinerada; guapo, interesante, autosuficiente,
sus dos cejas de arcos triunfales y su boca un poco mas pelotona:
senales del éxito sin freno, modo de ser despectivo, sabiendo-se
muy-muy” (Ibid., p. 342). E mais adiante: “Dinero a carretadas.
Un envio de Dios” (Ibid., p. 342). O pacto as claras.

O final do romance reforca essa ideia de passagem entre o
sexo como pecado, a purificacdo pelo casamento abencoado pela
Igreja e o dinheiro como prémio. A medida em que Demétrio se
torna mau como homem rico padrao que vai perdendo a inocéncia
e 0 bom trato com os menos ricos, constituindo-se na classe dos que
alcancam a fortuna e sua solidez, o sexo — agora sem pecado — o
redime e o abencoa. E 0 mesmo “meter, sacar, meter, sacar, meter,
sacar” do inicio, mas como conta com a bencao divina — da Igreja e da
sociedade — tudo o mais parece ser permitido. O sexo foi absolvido.
O grande mal é agora o dinheiro. “Un envio de Dios”.
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NOTAS

! Desta cena do Fausto, Harold Bloom faz um longo comentéario que de-
monstra sua assertiva de que o Fausto de Goethe é muito pouco humano,
ficando com Mefistofeles toda a por¢do de humanidade: “Nao conheco poesia
mais surpreendente do que as falas grotescas e de um absurdo sublime do
heroicamente ridiculo Mefistofeles, quando trava uma solitaria luta de re-
taguarda contra os diltvios celestes de flutuantes rosas e nddegas angélicas
que o impedem de agarrar a alma que Fausto lhe prometeu. Que vamos
fazer com uma cena tio surpreendentemente afrontosa? Assim que Fausto
grita: “Gozo agora meu mais elevado momento”, afunda e desaparece, e o
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que se segue estd ao mesmo tempo além e abaixo da critica literaria. Uma
baixa farsa, beirando um pavoroso bathos, nos esmaga quando Mefistofeles
comanda suas covardes legides de gordos demonios com chifres curtos e
retos, e magros demonios com chifres longos e curvos, s6 para vé-los fugir
quando surge o delicioso bando de anjos meninos. Vencido pelo exuberan-
te desejo por essas gracinhas, Mefistofeles ainda combate bravamente, e
depois, as gargalhadas, se compara com J6 e acaba por admitir a derrota,
conquistando nossa pesarosa afei¢ao final com sua confissdo de um desejo
demasiado humano” (BLOOM, 2010, p. 274).

2 Braulio Tavares assim comeca seu texto sobre tradi¢ao popular e recriacao
no Auto da compadecida: “Reza a lenda que certa vez um critico teatral
abordou Ariano Suassuna e o inquiriu a respeito de alguns episddios do Auto
da Compadecida. Disse ele: Como foi que o senhor teve aquela ideia do gato
que defeca dinheiro?” Ariano respondeu: “Eu achei num folheto de cordel.”
O critico: E a historia da bexiga de sangue e da musiquinha que ressuscita a
pessoa?” Ariano: “Tirei de outro folheto.” O outro: “E o cachorro que morre e
deixa dinheiro pra fazer o enterro?” Ariano: “Aquilo ali é do folheto também.”
O sujeito impacientou-se e disse: “Agora danou-se mesmo! Entao, o que é
que o senhor escreveu?” E Ariano: Oxente! Escrevi foi a peca!” (TAVARES
in SUASSUNA, 2004, p. 191). Os trés folhetos de que fala Suassuna sao:
O dinheiro, de Leandro Gomes de Barros (1865-1918); o romance popular
anonimo Historia do cavalo que defecava dinheiro; e O castigo da soberba,
também andénimo. Os trés textos estdo reproduzidos no livro Violeiros do
Norte, de Leonardo Mota, publicado pela primeira vez em 1925.
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Ulisses e as Sereias, Fausto e Mefistofeles: a
suspensao pactual do tempo

Leonardo Davino de Oliveira
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

O diabo nao ha! (...) Existe ¢ homem humano

(ROSA, Guimaraes. Grande Sertao: Veredas)

Tempo? Unicamente algum tempo? Nao meu caro, ndo é s6 esse
artigo que o Diabo faz negocios. S6 ele ndo nos faria merecer o
preco do fim que sera nosso. O que importa é a espécie de tempo
que se fornece! Um tempo grandioso, um tempo doido, um tempo
totalmente endiabrado, com fases de jubilo e folia, mas também,
como é natural, com periodos um tanto miseraveis ou mesmo
inteiramente miseraveis.

(MANN, Thomas. Doutor Fausto)

Ainda assim acredito

Ser possivel reunirmo-nos
Tempo tempo tempo tempo
Num outro nivel de vinculo

(VELOSO, Caetano. “Oracao ao tempo”)

Esse ensaio investiga como o desejo de suspensio do tempo
(ou avontade de tempo expandido), implicita a narracao e frustrada
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pelo esclarecimento técnico-cientifico, encontra resposta através da
vocalizacdo — do entendimento de si tomado voz, em vez da abstracao
caracteristica da musica, ou melhor, do tratamento comumente dado
as questoes do saber sonoro — do logos: das Sereias para Ulisses
e de Mefistofeles para Fausto. Para tanto, utilizaremos a traducao
de Carlos Alberto Nunes (2000) para a Odisseia de Homero; € a
traducdo de Jenny Klabin Segail (2011) para o Fausto de Johann
Wolfgang von Goethe.

Os mitos aquéticos acompanham nossa histéria universal
desde sempre. E tém no feminino uma genealogia repleta de signi-
ficados em torno da fecundidade. Filha de Gaia e Urano, a titinide
Tétis é a mais antiga representante da poténcia feminina das dguas.
Da hierogamia com seu irmao Oceano nasceram trés mil rios e as
Oceanidas, ninfas dos oceanos e mares. Tétis e Oceano constituiram,
portanto, a parelha cosmica e representam a origem da manifestagao
visivel da vida: a Fonte Divina. Para Homero, os deuses descendiam
desse casal arquetipico.

Nessa perspectiva, brasileiros, podemos fazer a aproximacao
mitoldgica entre aquilo que Nana, a orixa ioruba que forneceu a lama
para a modelagem do ser humano, representa e aquilo que Tétis
promove da manifestacao imanente do Deus transcendente. Encarre-
gado de fazer o mundo e 0o homem, Oxal4 é socorrido por Nana Burucu,
que oferece a ele uma porg¢ao de lama do fundo da lagoa onde vivia.
Nana é alama sob as aguas. Moldado por Oxal4, a criatura caminhou
apos o sopro de Olorum. Morrer é retornar a natureza de Nana. Por
sua vez, Tétis é representada pelas areas mais profundas do mar, das
fontes, dos lagos e das lagoas. Essas e outras arcaicas deusas-maes
simbolizam o Logos feminino, ou, ainda, o “redondo urobérico, a To-
talidade que contém todas as sementes potenciais, o espaco uterino,
o ventre primal materno” (CAVALCANTI, 1998, p. 158).

Mas Tétis também pode sincretizar com Olocum. Pouco cul-
tuada no Brasil, essa orixa tem sido confundida com Iemanj4, por
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reinar as aguas profundas do mar. Segundo algumas tradi¢oes, Olo-
cum precede Iemanja. Se Iemanja é mae, Olocum é avé. Para alguns,
devido a sua for¢a destruidora, Olocum foi atada ao fundo do mar
por Olorum, para outros, envergonhada de sua natureza androgina,
Olocum vive em autoexilio no fundo do oceano, seja como sereia, seja
como serpente marinha, onde tudo é desconhecido. Interessa-nos
particularmente a androginia, a dubiedade, a ambiguidade propria
da estética, para pensar Mefistofeles. Vamos por partes.

Sobre a origem das Sereias gregas, para os dicionérios, sendo
ou nao filhas do rio Aquel6o e da musa Caliope, ou da musa Terpsi-
core, ou da musa Melpomene, as aves do mar e seu gorjeio carregado
de sentido, para quem ouve numa experiéncia intima e intransferivel,
desviam o marinheiro do caminho ordinario. A respeito do canto,
parece-nos que as Sereias en-cantam o ouvinte também a fim de
manterem-se vivas no tempo. Ou seja, as Sereias se reconhecem e
se compreendem — existem — no reconhecimento e na compreensao
que engendra em quem escuta o canto. Isso porque “o canto das
Sereias é, portanto, um grau superior da poesia, da arte do poeta.
(...) Eum canto que fala dele mesmo. As Sereias dizem uma so6 coisa:
que estao cantando!” (TODOROV, 2003, p. 85).

No Brasil, as Sereias, assim como as Musas, sao amélgamas.
Uma vez que realizam certa tradicao, que esta além da circunsténcia,
elas sabem que o local da cultura nao est4 previamente determina-
do, e sim esté descentralizado: ndo tem uma raiz, e sim muitas. Do
mesmo modo, no Fausto, a

repristinagdo [restaura¢io funcional ao estado primitivo, ex-
tirpando o que lhe havia sido eventualmente acrescentado] da
antiguidade cléssica nao se faz sob o império da medida e da
pureza, que constituem a reivindicacdo mais sentida de todo
neoclassicismo que se preze, mas opera sob o signo da desmesura

e do hibridismo barrocos (CAMPOS, 2008, p. 129).

A semiologia sirénica precisa ser entendida a partir desse
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complexo semiético que a constitui hoje. Europa (Ondina), Africa
(Iemanja) e Amazonia (Iara) nos fornecem os cantos do mundo
ancestral ouvidos ainda hoje.

Mais do que som, o canto das Sereias entoava palavras, nar-
rava cantando algo audivel aos ouvidos humanos. “De que natureza
era o canto das Sereias? Em que consistia a sua falha? Por que é que
essa falha o tornava tdo poderoso?” (1984, p. 11-12), pergunta-se
Blanchot, para concluir que “se as Sereias, que nao passavam de
animais, muito belos devido ao reflexo da beleza feminina, podiam
cantar como cantam os homens, tornavam o canto tao insélito que
fazia nascer naquele que as ouvia a suspeita da inumanidade de todo
o canto humano” (Ibid.).

Se o canto das Sereias homéricas continham os trés tempos,
o passado (a guerra de Troia), o presente (os périplos no retorno a
ftaca) e o futuro (o orgulho e a gléria), podemos ousar dizer que elas
carregam a metafora de um canto que mata o homem velho e des-
perta o homem novo, via sobreposicao alquimica dos tempos. Elas
nos fornecem a fama: o calor de se sentir cantados. “Depois da prova,
Ulisses se reencontra tal como era, e o mundo se encontra talvez mais
pobre, mas mais firme e seguro”, anota Blanchot (1984, p. 11). Hero6i
da razdo, Ulisses provou que era possivel ouvir as Sereias sem que
isso o levasse a morte. Por sua vez, Fausto anseia esse presente, esse
prazer oferecido por Mefisto de uma agoridade sem fim, a fim de
reaver o “tempo perdido” com a civilizacao. Dai a demonologia e a fei-
ticaria tdo bem trabalhada no texto goethiano: as conotacoes sexuais,
o desperdicio erotico, os sons e os ritmos orgiasticos que compdem
a cena da Noite de Valpurgis, como veremos, oferecendo a Fausto a
morte em vida — o gozo, o prazer aflito — experimentada por Ulisses.

Devido as suas “competéncias vocais, a relagdo imediata [das
Sereias] era com passaros, e ndo com peixes. Quem é mudo como
um peixe nio pode certamente se prestar a hibridar um monstro
canoro”, anota Adriana Cavarero (2011, p. 131). Mas as Sereias foram
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conduzidas ao mar e “a mudanca de morada € crucial. A descida para
as aguas, isto é, a metamorfose pisciforme é acompanhada pela sua
transformacao em mulheres belissimas. Tal processo corresponde,
muito significativamente, a afirmacdo de um dos modelos mais
estereotipados do género feminino” (Ibid., p. 132). Surge a mulher
como um corpo de voz inarticulada. Antes monstros barbudos, cujo
poder de seducao estava no canto (logos poético), agora, num mundo
videocéntrico, as Sereias seduzem antes pela beleza fisica.

A fim de comecar efetivamente nosso didlogo entre Ulisses e
Fausto, de partida, sugerimos que Mefistofeles propoe essa “morte
na vida” (fama: canto futuro no presente), que “traduz-se pela es-
terilidade espiritual; [e] é, afinal de contas, a danacao. [Pois] todo
aquele que, no mais profundo de si, tiver deixado perecerem as
raizes da Vida caira em poder do Espirito negador. O crime contra a
Vida, da a entender Goethe, é um crime contra a salvacao”, observa
Mircea Eliade (1999, p. 79). E completa: “Esse demoOnio que nega a
Vida é, contudo, um colaborador de Deus. E por isso que Deus, em
sua presciéncia divina, impoe ao homem, com muito prazer, esse
companheiro” (Ibid.).

A presenca explicita das Sereias goethianas estd no Segundo
Fausto, quando a Idade Média se encontra com a Antiguidade classi-
ca. Bastalembrar os didlogos entre Fausto e Helena, a raptada. Para
Haroldo de Campos, nessa segunda parte do poema

a figura do Fausto passa de finalidade a instrumento dramatico,
perdendo os contornos de um individuo fechado em si mesmo,
para se dissolver numa variedade de papeis reunidos sob um
mesmo nome, funcionando em diferentes ambientes (histéricos e
mitoldgicos) e retragando a ‘génese do moderno mundo burgués’
através de ‘conjuncodes epocais’, que Goethe tematiza (CAMPOS,
2008, p. 119).

Também nao é a toa que a passagem das Sereias se encontra
guardada na terceira parte do segundo ato: na “Noite Valpurgis
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Classica”. Mefistofeles leva Fausto a festa da Santa Valburga, numa
evidente demonstracao do pendor classico de Goethe. Figuras pré-
-classicas e arcaicas entram e saem de cena confirmando o padé,
a festa na fé da “pulsao dionisiaca, pois dissolve a diamantizacao
apolinea do texto original ja pré-formado numa nova festa signica:
[pondo] a cristalografia em reebulicao de lava” (Ibid., p. 181).
Leitor de Walter Benjamin, para quem Goethe seria um
liberal no sentido abstrato e de principios reacionarios, Haroldo
de Campos escreve que a teatralidade da Noite de reafirmacao do
pacto entre Mefisto e Fausto “remota ao confronto entre a fisis one-
rada de pecado, tal como a entendeu e estatuiu o Cristianismo, e a
ideia de uma natura deorum mais pura, tal como encarnada pelos
gregos no Panteon” (Ibid., p. 105). O autor transcriador prossegue
afirmando que
O Lucifer, Principe das Trevas, regente sulfireo da tristeza
profunda, o Lucifer que “ndo admite brincadeiras”, do texto
benjaminiano, corresponde ao Mefistofeles de olhos tigrinos, no
poema de Goethe, ao aspecto “ignobil” de Mefisto, na aprecia-
¢do de Thomas Mann; a “diablada” dessacralizadora de tantos
outros momentos do Fausto, que o proprio Mefisto se encarrega
de promover, guarda, por seu turno, o cariz jocundo do Momo
carnavalesco bakhtiniano, que prevalece sempre onde a critica se
sobrepoe a melancolia e ao exaurimento angustioso (Ibid., p. 106).
Buscando ser mais sabio e ter melhor aparéncia, Fausto faz o
pacto com este demonio inimigo da luz (das luzes, do Iluminismo,
da razao, do “esclarecimento”, diriam Adorno e Horkheimer). O
eterno presente vivido durante vinte e quatro anos é o beneficio.
Bem mais do que o tempo estendido — o periodo poético — vivido
por Ulisses, ja que o canto das Sereias, ao menos na Odisseia, pa-
rece durar uma fragdo curtissima de tempo. O cenario nebuloso
da Noite entre o fim do inverno e o inicio da primavera, ambiente
propicio as celebragoes do passado e aos comprometimentos com
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o futuro, evoca o cenario da aparicao das Sereias homéricas. Isso
porque, as Sereias e Mefistofeles aparecem na vida de Ulisses e
de Fausto, respectivamente, num momento de maturidade das
personagens.

Cansado da travessia de retorno, Ulisses se acredita apto a
audicdo do canto. Cansado da existéncia banal da civilizacao e das
falsas promessas da ciéncia, e “atento ao substancial de existir / e
a imanéncia do mistério em tudo”, como dira o Fausto pessoano
(PESSOA, 1991, p. 121), a personagem goethiana se permite ouvir
o demonio. Isso porque “Mefistofeles estimula a atividade huma-
na. Para Goethe, o mal, tanto quanto o erro, é produtivo. ‘Se nao
cometeres erros, nao obteras a compreensao’, diz Mefistofeles a
Homunculus (v. 7.847)”, anota Mircea Eliade (1999, p. 78). Por sua
vez, Haroldo de Campos observa que “Mefistofeles zomba da ciéncia
e faz o elogio da abundancia sensual da vida, a qual o saber tedrico
se opOe com sua plimbea coloracdo mortuaria” (CAMPOS, 2008,
p. 84). Eis a critica de Goethe ao ambiente universitario, cientifico
e/ou pseudocientifico da Alemanha do século XVIII.

O pacto voluntario (ou voluntarioso) revela o desejo de
suspensao do tempo ordinario, a favor de uma vida mais real (de
fruto proibido, de Fausto, prospera), pela dobra na abundancia
carnavalizada da vida, pela ficcdo, pela verdade estética: a tinica
verdade possivel — a visibilidade de tipo metaférico. Ambas as per-
sonagens sabem disso. Errantes, Ulisses e Fausto percebem o risco
e arriscam-se “Cuidado! dos valentes mais / Triunfaram ja cantigas
tais” (GOETHE, vv. 7.154-7.155), alerta a Esfinge em resposta a per-
gunta de Mefistofeles: “Nos alamos ribeiro, que aves / Nos galhos
se balancam suaves?” (Ibid., vv. 7.152-7.153). Essa retomada das
Sereias arcaicas — corpo de passaro — confirma a releitura parédica
goethiana da Antiguidade.

Astutas, as Sereias também advertem Mefisto contra as Es-
finges: “Nao te enredes, ah, em teias / Do monstruoso, execrando! /
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Viemos nés em bando, entoando / Canto suave em que te enleias, /
Como é proprio das Sereias.” (Ibid., vv. 7.156-7.160). Além de tentar
seduzis as proprias Esfinges com promessas de trégua e alegria:
“Deixai do 6dio! abaixo a inveja! / Alegria pura reja / Todos sob o
céu infinito! / Seja sobre terra e mar, / Com alegre homenagear,
/ O novo hospede bem-vindo” (Ibid., vv. 7.166-7.171). Ao que um
Mefistofeles — “de coracao” — contradiz, ironicamente jogando com
aambiguidade do termo corda: vocal e de amarracdo: “E a novidade,
essa, que encanta, / Como das cordas, da garganta, / Um tom se
enfia em outro tom? / A mim nao pega. Qual de abelhas / O zum-
-zum coca-me as orelhas, / Ao coracdo nao chega o som.” (Ibid., vv.
7.172-7.177). Por sua vez, Fausto demonstra ciéncia do jogo de poder
em cena, apontando as Sereias o passado homérico: “Torceu-se ante
elas em seus noés Ulisses” (Ibid., v. 7.186).

Assim como no caso de “cordas”, agora é Fausto quem desdo-
bra o sentido do termo “n6s”: substantivo (amarragdes) e pronome
(Ulisses e Fausto em segunda pessoa: o Humano), mas também
metafora das “trancgas bem-feitas” de Circe, como veremos. De viés,
podemos perceber nessa passagem a aproximacao do jeito de ser de
Mefisto ao jeito de ser de Fausto: o logos ir6nico, a verve picaresca
diante da verdade universal e inquestionavel. A zombaria diante dos
ritos pactuais, por exemplo.

Mais adiante, novamente, as Esfinges advertem do perigo que
as Sereias representam, agora a Fausto, a fim de que este se conecte
a Ulisses, no que tange a resisténcia ao canto mavioso das Sereias:
“Nao te deixes enganar, / Nobre amigo! Atou-se Ulisses, / Nosso
aviso amarre a ti!” (Ibid., vv. 7.209-7.211).

Canto que se assemelha a mensagem dirigida a Ulisses, haja
vista o contetdo: “Nao falhara! quando parou conosco / Ulisses
nao passou aos brados, tosco, / Com sua nave a acelerar / Pois ti-
nha muito que contar; / Tudo irfamos confiar-te / Viesses conosco
entrosar-te / Nas regioes do verde mar.” (Ibid., vv. 7.202-7.208).
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Ao evocar a imagem de Ulisses, as Sereias querem seduzir
Fausto pela promessa de heroismo. Ora, se até o her6i homérico
néo resistiu, nao cabe a Fausto recusar. Mas se o convite das Sereias
pode capturar esse Fausto ansioso por encontrar Helena, diferente
de Ulisses que buscava a fama, no texto goethiano, coube as Esfinges
o grito de alerta.

Importa destacar ainda nessa passagem da Noite aquilo que
perece ser o mais revelador do impulso pactual de Fausto, numa
fala de Mefistofeles ao lembrar e acusar a personagem-titulo. Posto
que aqui, o homem da ciéncia e da razao cede a crenca mitologica,
metafisica: “Outrora houveras desprezado essa cambada, / Mas hoje
agrada-te a nocdo; / A quem procura a bem-amada, / Monstros até
bem-vindos sio.” (Ibid., vv. 7.191-7.194).

Toda essa conversacgao € sintomatica da escrita mefistofélica
apontada por Haroldo de Campos no texto goethiano. A mistura e a
interpenetracdo parddica de mitos, contrapondo-se ao classicismo
de Weimar, reafirma a “obra hibrida, amalgamada, contrastante”
(CAMPOS, 2008, p. 72) do Goethe afeito ao enigmatico. Ainda para
Haroldo de Campos:

Jano Primeiro Fausto, o texto é profundamente parddico (na acep-
¢do etimoldgica do termo, que encerra a ideia de “canto paralelo”,
e que parece marcar o sentido da releitura da tradicao faustica, até

o mais recente Doktor Faustus, 1947, de Thomas Mann). Entre as
fontes mais 6bvias estao a Biblia (o pacto com o Demo, no “Prélogo

no Céu”, é inspirado no “Livro de J6”), Shakespeare (Hamlet e
Macbeth em especial), além dos tratados alquimo-cabalisticos,
hinos sacros, cancoes e provérbios populares, para ndo falar dos

proprios antecedentes fausticos (Ibid., p. 73-74).

A suspensio do tempo se da nesse tratamento da linguagem,
dos estratos culturais. Ao sobrepor narrativas de tempos e espacos
diversos, Goethe solapa as noc¢oes prévias de ordenamento, linea-
ridade e hierarquia. De algum modo, o poeta resgata algo que ji é
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imagem visiva na Odisseia, quando a nave de Ulisses se aproxima
dailha das Sereias: “Eis que de stbito o vento se acalma e tranquila
se estende / a calmaria, que as ondas fizera aplacar um demoénio.”
(GOETHE, vv. 168-169). E quando a nave se afasta: “Mal n6s havi-
amos a ilha deixado, através do nevoeiro, / ondas enormes percebo,
seguidas de grande estampido.” (Ibid., vv. 201-202).

Lembremos: no Fausto, estamos na Noite de Valpurgis, cer-
cada de magias e mistérios, tal e qual a ilha das Sereias. Isso revela
o “movimento plagiotropico da literatura”, expressao de Haroldo de
Campos (2011), no que se refere a cartografia poematica criada por
Goethe, a partir de um saber universal e enciclopédico, de variados
e diversos estratos da formacao da cultura, e que exige do leitor um
modo especifico de atencao: poética.

Parece-nos que tanto na Odisseia quanto no Fausto o lei-
tor é chamado a escrever, noutra palavra: imaginar, a partir das
referéncias dadas pelos autores. Estas obras lidam com treinos e
praticas de atencao que convidam o leitor a revelacdo poética, ao
saber da arte, logo, suspendendo o tempo ordinario, cronolégico,
cientifico e filos6fico, ja que mistura mundos no mundo conhecido
e automatizado. A busca de Ulisses e de Fausto, portanto, esta re-
fletida no tecido — imagem visiva — do texto. Texto entendido como
organizacdo conceitual das analogias, simetrias e contraposicoes
elegidas pelo autor. As parddias (os plagios) e citacoes — explicitas e
implicitas — presentes no texto goethiano presentificam o trabalho do
escritor-leitor e engendra o leitor-escritor atento a fun¢ao poética da
linguagem, estimulando o “cinema mental” da imaginacao. Assim, a
parddia é compreendida nos dois sentidos do termo: “o etimoldgico,
lato, de ‘canto paralelo’, e o estilistico-literario, estrito, de inversao
cOmica. A derrisao diabdlica pode operar pela risada debochada ou
pela aniquilacao ferina, contundente, impiedosa” (CAMPOS, 2008,
p- 115). Homero e Goethe traduzem criativamente a tradicao, pois
problematizam a formacio de nosso imaginario. E desse modo que
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podemos entender que Ulisses e Fausto sao pactarios da narrativa
que, possuida de demonismo, nao é piedosa, pois oblitera o origi-
nal. A essa “desmemoria parricida” Haroldo de Campos chamou
de “transluciferacdo”. O que ambas as persona-gens desejam é
ser narradas — estender o tempo, esse tecido morto que jamais se
decompée. E o proprio poeta de Weimar (em carta a Eckermann,
em 18/01/1825) quem escreve que: “somente se pode produzir algo
grande mediante a apropriacao dos tesouros alheios”.

Sera a partir disso que Haroldo de Campos defendera o que
chama de “fendmeno da carnavalizagdo”, estudado por Mikhail
Bakhtin, como a chave de compreensao do Fausto goethiano, devido
a familiarizacio e a desierarquizacio — “suspensao provisoria das
diferencas hierarquicas” entre aquilo que ainda se considera baixa e
alta literatura — cultural. E o acesso ao que temos chamado aqui de
“suspensao do tempo” se d4 através disso. Ou seja, “a atmosfera de
liberdade, os torneios jocosos, a interpenetracao entre vida e morte,
a conversao de imprecacdes, a ambiguidade generalizada das rela-
¢Oes e a imprudéncia dessacralizadora dos gestos” (Ibid., p. 78) sao
alguns dos sedutores (sirénicos) elementos do espirito carnavalesco
utilizado por Goethe. A condescendéncia com que Deus trata Mefis-
tofeles — entidade mefitica entre picaro e malandro — também pode
ser interpretada como icone disso, como vimos. Além das visoes cul-
turais — sensacdes, memorias — reprojetadas, e, logo, ressignificadas,
na mente do leitor, fazendo mitemas, mitos e mitologias dancarem.

As proprias relagdes de Fausto com Mefistofeles se deixam por
vezes ambiguizar, reverter, e é o doutor-pactario quem da a
impressao de estar mofando do demo. [...] A propria celebracao
do pacto, a ser assinado solenemente com sangue, é tratada des-
respeitosamente por Fausto, como uma formalidade excessiva,
uma ridicularia protocolar, um trejeito farsesco, e € Mefistofeles
quem assume a posicao de defender o “pergaminho escrito e
estampilhado” (Ibid., p. 83).



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

Aproximar-se e afastar-se da ilha das Sereias em seu potencial
poético revela a dobra ficcional motora do canto narrativo. Atento,
Ulisses aprende a narrar. Narrar, cantar é esticar a infinitude em
performances de autoria. Ora, ja na Odisseia, o narrador Ulisses
informa que o canto das Sereias seduz o ouvinte justamente porque
guarda o passado (a guerra de Troia), afirma o presente (os périplos
no retorno a ftaca) e anuncia o futuro (o orgulho e a gléria). Se “as
Sereias sdo como um aedo que nunca interrompe seu canto” (TO-
DOROV, 2013, p. 85), dessa maneira cantavam:

Vém para perto, famoso Odisseu, dos Aquivos orgulho,

traz para c4 teu navio, que possas o canto escutar-nos.

Em nenhum tempo ninguém por aqui navegou em nau negra,
Sem nossa voz inefavel ouvir, qual dos labios nos soa.

Bem mais instruido prossegue, depois de se haver deleitado.
Todas as coisas sabemos, que em Troia de vastas campinas,
Pela vontade dos deuses, Troianos e Argivos sofreram,

Como, também, quanto passa no dorso da terra fecunda (HO-
MERO, 2000, vv. 184-191).

Por essa perspectiva, a Odisseia é um canto construtor e
mantenedor do mito humano, do mais que humano, do sujeito por
tras das evidéncias do real: é uma metacancao, ou melhor, um (auto)
canto de Ulisses para si mesmo. Em suma:

Ouvir o Canto das Sereias é, para aquele que era Ulisses, passar
a ser Homero, e no entanto apenas na narrativa de Homero se
realiza o encontro real em que Ulisses se torna aquele que entra
em contato com a forca dos elementos e com a voz do abismo. Isto
parece obscuro, isto faz lembrar o embaraco do primeiro homem
se, para ser criado, lhe tivesse sido necessario pronunciar ele
proprio, de uma forma inteiramente humana, o Fiat Lux divino
capaz de lhe abrir os olhos (BLANCHOT, 1984, p. 15).

E ndo é esse jogo claro e escuro, velar e revelar a base da rela-
¢do entre Fausto, o esclarecido, e Mefistofeles, o inimigo das luzes?
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As Sereias nos fornecem verbo, melodia e voz, restituindo a meméoria
do ttero materno. Esse canto corresponde aquilo que queremos e
precisamos ouvir. As Sereias da mitologia classica tém um poder
instigante: a0 mesmo tempo em que o seu canto arrasta o sujeito
para a morte, também, enquanto dura, sustenta a vida, pois € um
canto que canta a vida intransferivel do individuo. E nlo sera esse
desejo de eternidade o que move Fausto em direcao ao pacto? Eis a
aproximacao mais evidente entre o canto das Sereias e a proposta
de Mefistofeles. Afinal,

Na concepcao de Goethe, Mefistofeles é o espirito que nega, que

protesta, sobretudo que detém o fluxo da vida e impede que

as coisas se facam. A atividade de Mefistofeles nao é dirigida

;

a Deus, mas contra a Vida. Mefistofeles é “o pai de todos os
impedimentos” (der Vater aller Hindernisse, Fausto, v. 6209).
O que Mefistofeles pede a Fausto é que pare. “Werweile doch!”,
féormula de inspiragdo mefistofélica por exceléncia. Mefistofeles
sabe que, no momento em que Fausto parar, tera perdido a alma.
Contudo, ndo é para negar a Deus, mas a sua cria¢do principal, a
Vida. No lugar do movimento e da Vida ele se esforca por impor
o repouso, a imobilidade, a morte. Pois o que para de mudar e
de transformar-se decompoe-se e perece (ELIADE, 1999, p. 79).

Noutro contexto cosmolodgico, ndo é isso que as Sereias
fazem ao cantar em ritornelo: “Vém para perto, famoso Odisseu,
dos Aquivos orgulho, / traz para cé teu navio, que possas o canto
escutar-nos” (HOMERO, 2000, vv. 184-185)? Ao oferecer o conhe-
cimento da verdade tltima — estética — as Sereias e Mefistofeles
fazem Ulisses e Fausto precipitarem a danacdo: um salvo pela
amarracao, outro salvo pela graca divina.

Max Horkheimer e Theodor Adorno observam que “no trajeto
da mitologia a logistica, o pensamento perdeu o elemento da refle-
x40 sobre si mesmo, e hoje a maquinaria mutila os homens mesmo
quando os alimenta” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 42). E
importante lembrar que esse “hoje” adorniano refere-se a utilizagao
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que Hitler fez da mitologia, produzindo uma espécie de cegueira
geral, contra a racionalidade, portanto. Segundo os autores, essa
“valorizacao” do passado € destrutiva, posto que a estilizacao dos
mitos, a0 mesmo tempo em que da acesso a esses mitos, nega-os
enquanto elementos que nao se deixam mais cantar numa socie-
dade burguesa, ja devidamente cantada no romance, género, alias,
utilizado por Horkheimer e Adorno para a leitura da epopeia. Em
resumo: a razao ordenadora “destrdi o mito gracas precisamente
a ordem racional na qual ela o reflete” (Ibid., p. 47). Vale ressaltar
que é contra essa estetizacdo — esse progresso vazio — que Fausto
se movimenta ao abrir-se ao canto das Sereias, isto é, de Mefisto.
Os pensadores frankfurtianos observam também que
desencantar o mundo é destruir o animismo. [...] No trajeto
para a ciéncia moderna, os homens renunciaram ao sentido e
substituiram o conceito pela formula, a causa pela regra e pela
probabilidade. [...] O tmido, o indiviso, o ar, o fogo, citados
como a matéria primordial da natureza, sdo apenas sedimentos
racionalizados da intui¢do mitica (Ibid., p. 18-19).
Ainda segundo os autores, “o0 animismo havia dotado a coisa
de uma alma, o industrialismo coisifica as almas” (Ibid., p. 35). E
desse modo que o interesse de Fausto pelos mistérios vai a contra-
mao das promessas da modernidade. Destaca-se nesse processo
a dificil busca de aproximac¢do com Helena (a troiana cuja bela
imagem aparece num espelho mégico para Fausto), Margarida (o
amor de Fausto) e Marta (a vizinha de Margarida): femininos de
natureza mitica ainda nao objetivizada pela ciéncia. Helena é o
logos vocalizado que Fausto quer ouvir, estabelecendo o equilibrio
entre os aspectos femininos e masculinos de sua humanidade. Os
versos — “O Feminil-Imperecivel / Nos ala a si” (GOETHE, vv.
12.110-12.111) — que encerram o Fausto retomam o historico silen-
ciamento das Sereias, das mulheres, do feminino, principalmente,
do feminino nas chamadas Ciéncias Humanas. O desejo estético de
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contato ético com esse eterno-feminino é o motor de Fausto. E de
Ulisses. Ambos sabem que s6 com a suspensao do tempo ordinario
e a imersao no Tempo é possivel experimentar essa poténcia femi-
nina: ser e estar androginos: como Mefisto, como as Sereias metade
monstro, metade mulher.

Para narrar suas astdcias, o her6i homérico precisa vencer
as Sereias, Cila, Caribde e os Bois de Hélio. Sem contar Circe, a “de
trancas bem-feitas, canora e terrivel deidade”, que prepara Ulisses
mas que também € signo de perdigao iluséria. Enquanto Fausto é
preparado pela tradicdo civilizacional ocidental, com sua moderna
vontade de novidade, originalidade e invencao. A citacdo é longa,
mas vale a pena relembrar o trecho da fala de Circe, no Canto XII:

Primeiramente, has de ir ter as Sereias, que todos os homens
que se aproxima dali, com encantos prender tém por habito.
Quem quer que, por ignorancia, va ter as Sereias, e o canto
delas ouvir, nunca mais a mulher nem os tenros filhinhos

hao de sauda-lo contentes, por ndo mais voltar para casa.
Enfeiticado seré pela voz das Sereias maviosas.

Elas se encontram num prado; ao redor se lhe veem muitos ossos
de corpos de homens desfeitos, nos quais se engrouvinha a
epiderme.

Passa de largo, mas tapa os ouvidos de todos os s6cios

com cera doce amolgada, porque nenhum deles o canto possa
escutar.

Mas tu proprio, se ouvi-las quiseres, é forca

que pés e mao no navio ligeiro te amarrem os socios,

em torno ao mastro, de pé, com possantes calabrés seguro,
para que possas as duas sereias ouvir com deleite.

Se lhes pedires, porém, ou ordenares, que os cabos te soltem,
devem mais forte amarras a volta do corpo apertar-te (HOMERO,
2000, VV. 39-54).

E é exatamente o que Ulisses faz: engendra-se na tranca-trama
cantada. Ou seja, ignorante, Ulisses poderia ter perecido diante das
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Sereias, nao fosse o alerta e a artimanha de outra entidade feminina
canora: Circe — a filha de Hélio, a neta de Oceano, a tia de Medeia,
a que transforma homens em porcos, a que sugere a catabase do
naufragado Odisseu. Diz ele aos amigos: “(...) fiquem cientes / do
que respeita ao destino que Circe preclara me disse” (Ibid., vv. 154-
155). E ela quem d4 as ferramentas para que o heréi sobreviva, afinal,
ela sabe que, sobrevivendo, ele contaria (eternizaria) a histéria da
deidade. E isso coloca em questao o esclarecimento observado por
Adorno em seu anacronico Ulisses burgués. Para Adriana Cavarero
(2011), “as vestes do sujeito burgués ficam bastante apertadas no
herdi de Itaca” (p. 138). Além disso, “pelo que se depreende do texto
de Horkheimer e Adorno, as Sereias representam, de fato, a pura
voz: cantam, mas nao dizem nada, nao contam. Elas nao pertencem
ao mundo da oralidade” (Ibid.).
Na otica de Adorno e Horkheimer desaparece justamente a
questao do prazer ligada a consciéncia de vocalidade e relato na
competéncia épica. O aspecto narrativo do canto é silenciado. As
Sereias cantam, mas ao contrario de Homero, nao contam. O can-
to das Sereias como pura voz passa entao a funcionar como prazer
reprimido, estagio primitivo e objeto de nostalgia, de um logos
que tende a identificar-se com o puro semantico (Ibid., p. 140).
Nessa direcao, podemos inferir que quando Goethe coloca
Fausto diante de mitos arcaicos e classicos é para experimentar
a linguagem, confrontar tempos e fazer da alienagdo artistica (a
redundancia é necesséria nesse caso) um gesto contra a autocon-
servacao patriarcal. Mais vale o prazer. No Fausto, essa proposta de
amenidade conservadora aparece explicitamente quando, diante do
Terremoto, as Sereias se autoconvidam a fuga do perigo iminente:
“Fujatudo! além! com o vento! / A ninguém vale o portento. / Rumo
ao mar, nobres convivas! / Onde em sagracoes festivas, / A abaular-
-se, a onda cintila, / Espargindo a orla tranquila; / Dupla, a lua res-
plandece, / Seu orvalho o ar umedece.” (GOETHE, vv. 7.507-7.514).
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Ora, ao dirigirem-se a si, as Sereias deixam no ar a mensagem
ao ouvinte. Ser4 no reino das Sereias, onde as 4guas calmas refletem
alua, que a “vida livre e amena” (Ibid., v. 7.515) se concretizara. “Sal-
vacao s6 na agua ha!”, dizem as Ninfas (Ibid., v. 7.499). O veneno-
-remédio sedutor estd lancado no canto de alerta autorreferente:
“Quem for sabio va correndo! / Surge ja pavor tremendo.” (Ibid.,
vv. 7.517-7.518).

Para tanto, a lua é importante elemento a ser destacado nesse
cenario mitologico. E s@o ainda as Sereias que fazem o elogio lunar
da Noite de Valpurgis: “A nos, servas da aura tua, / Sé propicia,
gentil Lua” (Ibid., vv. 8.042-8.043).

Semelhante a uma oracao, a saplica das Sereias apontam a lua
como forca matriz e cimplice. Lanterna dos afogados, a lua ilumina
o caminho: para a salvacio (o cais) e para a danacgao (o reino das
Sereias). Dai o afogar as magoas nos bracos sonoros das Sereias, dai
suspender o tempo pactuando com Mefisto, seres que nos mandam
sinais de fora da linguagem. Um fora mantido no canto noturno —
tempo/espaco da magia. Eis o retorno da correlacdo musica e mistério
(magia — mageia); suspensao da natureza objetivizada e desqualifica-
da pelo esclarecimento cientifico; interferéncia produtora de sensacoes
ilusorias, de um ir em direcdo a — “[...] pela magia do verbo, a ponto
de, por sua participacdo quase fisica nos modelos ritmicos, verbais,
vocais, instrumentais que emprestam a comunicacao, o proprio
publico ter a ilusdo de viver o que é dito” (VERNANT, 2010, p. 72).

Sao Adorno e Horkheimer quem observa que

no estagio magico, sonho e imagem nao eram tidos como meros
sinais da coisa, mas como ligados a esta por semelhanga ou pelo
nome. A relacdo nao é a da intencdo, mas de parentesco. Como a
ciéncia, a magia visa fins, mas ela os persegue pela mimese, nao
pelo distanciamento progressivo em relagio ao objeto (ADORNO;

HORKHEIMER, 1985, p. 22).

O excesso de raciocinio, pai da censura e do controle do



IMAGENS DE FAUSTO: HISTORIA, MITO, LITERATURA

imaginario, empurrando o mito para a morte, nao respondeu as
angustias humanas, pelo contrario, negou a interrogacao e as acoes
afirmativas motoras do movimento do individuo no mundo: Fausto
quer manter-se em movimento, enquanto Mefisto aguarda o freio do
pactéario. Cabera ainda as Sereias o pedido de noite ampliada dirigido
a deusa Luna: “Paira em tua altura infinda, / Luna encantadora e
linda. / Reine a noturnal magia, / Nao nos afugente o dia!” (Ibid.,
vv. 8.078-8.081).

Luna é irma de Hélio, deus do sol, que, de acordo com Goe-
the, é adorado pelos Telquines, a quem as Sereias também pedem a
adoracdo a lua, rainha desta Noite de Valpurgis: “Voés, que a Hélios
sois votados, / Por seus raios abencoados, / Salve a transcendente
hora / Em que tudo Luna adora!” (Ibid., vv. 8.285-8.288).

Novamente a vontade de solapar o tempo cronologico, ou me-
lhor, o desejo de intensidade focalizada do presente, é retomado no
canto das Sereias goethianas. Afinal, enquanto houver noite havera
canto — essa presenca na e contra a linguagem. Linguagem sensorial
que nasce e morre dentro de cada poema, no caso, dentro de cada
significante cultural trabalhado no mefistofélico Fausto.

Semelhante a carnavalizacao, a alquimia, isto é, a analogia
dos contrarios, no Fausto de Goethe é nuclear para o entendimento
do projeto estético: s6 ha Mefisto porque h4 Fausto. Esse jogo entre
quem canta e quem é cantado, que é o jogo do reflexo e da refracao
estética, estd na base do pacto. Retomar um conto bastante difundido
a época e reapresenta-lo como uma trama de significantes variados
(qual cantos que se retroalimentam na base da cultura), que, como
espelhos que projetam visoes diante dos olhos, engendram a alma
humana, a centralidade do individuo (da pessoa), sem deixar de fora
as forcas coletivas — também em transmutacao — requer conheci-
mento tanto do escritor, quanto do leitor. Leitor que se desdobra em
Fausto na ansia por percorrer mistérios. “A esséncia de mistério o
seu horror / Estd nao s6 em nada compreender / Mas em nao saber
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porque nada se compreende”, diz o Fausto em Pessoa (1991, p. 135).
Esse “carnaval do contingente e do precéario [...] ¢ um modo,
ainda, de torcer o texto metaliguisticamente, como se fosse uma
‘fita de Moebius’, fazendo-o tematizar o contexto acidulado das
disputas filosofico-literarias em meio as quais o poeta o produzia”
(CAMPOS, 2008, p. 112). O trabalho é complexo e multifacetado.
Ao abrir-se a ideia de transmutacao interior da alma, o estudioso
Goethe da voz a conhecimentos invariavelmente licenciados pela
ciéncia oficial civilizadora. E isso se d4 no plano da linguagem,
como estamos querendo mostrar, quando o autor mina a forca da
dicotomia Fausto-Mefistofeles. Bem como quando trama varios
significantes na costura textual, fazendo as polaridades deixarem
de existir, qual “fita de Moebius”. Dentro e fora se assemelham,
assim como o interior e o exterior do Fausto, que reflete e refrata
o Fausto poema. Essa teatralizacdo da distensdo do presente esta
sugerida nas consideracoes de Gumbrecht acerca da atencao poética
contemporanea:
Em um nivel mais complexo, a poesia pode oferecer aos seus
leitores, hoje em dia, aquilo de que, de forma silenciosa, sempre
tratou, isto é, a configuracdo de diferentes exercicios e modos
de atencao por meio dos quais podemos nos deter; por meio
dos quais nos tornamos abertos para a substancia corpérea da
imaginacao; e gracgas aos quais nos concentramos sobre o pouco
em que podemos ainda nos agarrar, em um mundo de contingén-
cia universal, mobiliza¢do temporal e indeterminagio espacial
(GUMBRECHT, 2016, p. 107).

Ulisses e Fausto desejam essa concentracio. De modos dife-
rentes, ambos sugerem a atencao poética, esse “amplo presente”.
Haroldo de Campos dira que “para Fausto, a perspectiva da huma-
nidade coincide com a da burguesia capitalista. Nao contudo para
Goethe, que é capaz de perceber o contraditério na modernidade
(como também na antiguidade) e de indigitar o fracasso do projeto
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faustico final” (CAMPOS, 2008, p. 120). Cabe observar que mesmo
Fausto também nao parece querer perder-se para se conservar. Se,
esclarecido por Circe, Ulisses pede para ser amarrado ao mastro
de sua nave, o civilizado Fausto dana-se, mas recebe a graca divi-
na — esse manancial de imagens ideais. Ambos derramam sangue,
pactarios que sao com o Tempo, cuja face se revela nas Sereias, para
um, e em Mefisto, para outro. Vencer o tempo, ou vinculando-se ao
Tempo num outro nivel de vinculo, suspendendo-o — amarrado ao
mastro, ou sonhando — ¢ a asttcia.

Nosso interesse naquilo que as Sereias sdo em Fausto, por-
tanto, requer disposicao mitica, mistica, pragmaética, materialista,
idealista, est-ética e politica. O canto imemorial, aéreo-aquético e
matriarcal das maes d’agua diz muito daquilo que Fausto percebe
sobre a vida e o viver. Supomos que Fausto observou que os avancos
daracionalidade técnica e instrumental e da restricao da participacao
popular nas decisdes sobre politicas ptblicas, o orgulho apolineo
do conhecimento (a pulsdo Oxalufd), de um lado, e a ratificacao
do embrutecimento do trabalhador, de outro lado, sao a base das
injusticas sociais, ou seja, da desumanidade. Tornarmo-nos surdos
(insensiveis) é o projeto civilizatério em curso. Acostumados, regre-
dido assustadoramente, diriam Adorno e Horkheimer. Seja como
for, revelando-nos, o canto das Sereias — no presente expandido que
Mefisto oferece — sagra e sangra as Humanidades (medos, desejos)
possiveis. Eis o “tempo grandioso, um tempo doido, um tempo total-
mente endiabrado, com fases de juabilo e folia, mas também, como é
natural, com periodos um tanto miseraveis ou mesmo inteiramente
miseraveis” apresentado ao Dr. Fausto de Thomas Mann (2011, p.
323-324). Ainda no referido texto, o Diabo esclarece que essa misera-
bilidade “sdo dores que se aceitam com prazer e orgulho em troca do
enorme gozo, dores que conhecemos dos contos de fada, as dores da
Pequena Sereia, a qual parecia que afiadas facas lhe feriam as belas
pernas humanas, adquiridas, apos ter entregue seu rabo de peixe”
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(Ibid.). Mais adiante, o narrador observa que “Adrian brincava com
a comparacao entre as dores cortantes como facas, que a beldade
se prontificava a sofrer a cada passo de seus brancos pés, e aquilo
que ele mesmo tinha que padecer incessantemente” (Ibid., p. 484).

Diferente da Pequena Sereia, que negou as partes monstru-
osas de sua alma (a voz e o rabo), a fim de ter o tempo de viver ao
lado do amado, o Fausto goethiano entrega a alma toda, a fim de
acessar essa monstruosidade perdida. Monstruosidade aqui compre-
endida como possibilidade de acesso ao ser integral, androgino. Nao
esquecamos que, de modos diferentes, a Pequena Sereia, Fausto e
Adrian desejavam a imortalidade da alma, para viver a plenitude da
Humanidade. “Uma alma imortal! Para que? Um desejo completa-
mente tolo! E muito mais tranquilizante saber que depois da morte
a gente se tornar4 espuma do mar, e a isso a pequena por natureza
tinha direito”, anota o memorialista Adrian (Ibid., p. 485). Portanto,
é “por natureza” que os transviados Ulisses, Fausto, a Pequena Sereia
e Adrian aspiram a imortalidade, a suspensao do Tempo.

As Sereias, Mefisto e a Bruxa Marinha do conto de Ander-
sen sdo mediadores ndo convencionais. Aliados a Tétis, Olucum,
Iemanj4, Iara, Ondina, Helena, Marta, Margarida, sao o motor da
voz, da narrativa, da voz narrativa. Se, como anotou Haroldo de
Campos, “Mefisto opoe a memoéria do passado (dos ‘dias terres-
tres’ que Fausto sonha ver perenizados na lembranca das gentes)
o elogio do ‘vazio eterno’” (CAMPOS, 2008, p. 121), 0 que, para
Goethe, s6 pode ser resolvido com a interven¢ao do amor divino, as
Sereias ampliam o presente de Ulisses ensinando este a narrar. O
amor divino, isto é, a revelagao religiosa, e a narrativa-de-si, aqui
compreendida como a poesia, superam as normas e redimem os
dois pactarios da danacao: Ulisses narra. Fausto ascende. E “reine
Eros, portanto, que tudo iniciou!” (v. 8.479).
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Lessing e seu Fausto em pedacos. Ecos de um
iluminismo tolerante

Magali dos Santos Moura
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Muito embora seja uma das personagens centrais da litera-
tura e dramaturgia alemas desde o iluminismo até os dias de hoje,
Gotthold Ephraim Lessing parece ser figura palida e longinqua no
cenario das letras brasileiras, excetuando os circulos dedicados ao
estudo da cultura e filosofia alemas e ao estudo das artes plasticas
pelaimportante discussao que o critico travou acerca da relacdo entre
literatura e artes plasticas em sua obra Laocoonte. Tal distancia pode
ser rapidamente entendida pelo fato de que a literatura brasileira
passa a dialogar com a alema a partir do inicio do século XIX, época
na qual Lessing ja havia se tornado quase uma figura histoérica para
o0s jovens romanticos alemaes e se constituido como um autor de
referéncia pontual para o Classicismo de Weimar representado por
Goethe e Schiller. As obras de Lessing surgem no Brasil de forma
significativa em traducgoes levadas a termo apenas no final do século
XX, quando varios de seus dramas, assim como uma série de textos
criticos, ganham versao em lingua portuguesa.

Apesar dessa caréncia em terras nacionais de textos criticos
sobre a obra do importante critico e dramaturgo, o presente trabalho
gira em torno da discussao acerca do seu texto dramatico Dr. Fausto,
publicado em fragmentos pela primeira vez em uma das cartas sobre
dramaturgia de 1759 e que, apesar de se dedicar durante algumas
décadas ao plano, permaneceu apenas como intencdo dramatica.
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Aqui nos cabe analisar a intencao do autor inserida dentro de uma
ja tradicao faustica que teve inicio com a popularizacio, de certa
forma anedotéaria no inicio, da figura do pactario Fausto no século
XVI. As historias sobre o famoso pactério grassavam de boca em boca
até serem reunidas e publicadas por Johann Spies em 1587. Com
a Historia do Dr. Johann Fausto, vendida com grande sucesso na
feira do livro de Frankfurt e na sequéncia convertida em drama pelo
inglés Christopher Marlowe entre 1588 e 1593, a partir da traducao
inglesa da obra, em 1592 (The Historie of the Damnable Life, and
Deserved Death of Doctor John Faustus) de autoria andénima, se
iniciou a carreira literaria do homem que perdeu sua alma ao fazer
um pacto com o diabo. Coincidentemente, o Gltimo emprego de
Lessing, como bibliotecario em Wolfenbiittel, o colocou perto, sem
que nunca tenha tido noticia disso, do manuscrito de Wolfenbiittel
da Histoéria do Dr. Fausto (Historia vnd Geschicht Doctor Johannis
Faustj des Zauberers), encontrado e publicado em 1892 por um
sucessor de Lessing na direcao da biblioteca, Gustav Milschsack,
e cuja escritura foi posteriormente datada pela critica filologica de
cerca de 1572, portanto anterior ao texto editado por Spies. Algumas
historias sobre Fausto também manuscritas foram encontradas ao
longo do século XIX: as chamadas histérias de Nuremberg e de
Erfurt. O manuscrito que narra aventuras de Fausto em Nurem-
berg foi escrito por Christoph Rosshirt e datado de cerca de 1570.
Ja a mencao de Fausto na cidade de Erfurt foi encontrada em um
manuscrito de Zacharias Hogel que faz um registro histoérico dos
acontecimentos na cidade (Chronica von Thiiringen und der Stadt
Erffurth), redigido em cerca de 1580.2

A representacao dramatica da historia de Fausto concebida
por Marlowe migra para o continente europeu através das com-
panhias de teatro ambulantes inglesas que a encenam de acordo
com o gosto do publico da época. A variabilidade da encenagio se
dava de acordo com o publico e nela passou a fazer parte a figura
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do Pickelhering,? transformada nas encenacoes em lingua alema na
personagem do Hanswurst (Jodo Salsicha). Além da personagem
burlesca, também tinham lugar pantomima, musica e balé, além
de efeitos especiais para acentuar as aparicoes diabodlicas e o fim
espetacular de Fausto. Os dramas eram encenados tanto em feiras
e festividades publicas, como em teatros e deixavam de lado o tom
dramético, acentuando os episddios burlescos das aventuras nar-
radas na Historia editada por Spies. O texto original de Marlowe
passou, assim, por diversas transformacées, tornando-se uma palida
copia do original, mas que teve uma grande penetraciao no gosto
popular. A figura de Fausto permanecia, dessa forma, viva no ideario
popular, e as varias edicoes dos grimorios atribuidos a Fausto no
século XVIII dao mostras disso. Entretanto, este era o século das
luzes e do predominio da critica racionalista que pretendia dirimir
as afeicOes aos episodios sobrenaturais conferindo-lhes cada vez
mais explicacOes cientificas para os fenomenos do mundo. A tltima
edicdo dedicada a narrar a vida do pactario veio a publico em 1725,
o intitulado Livro de Fausto do pensador cristao (Das Faustbuch
des christlich meynenden) acentuava o carater condenatoério do
estabelecimento de uma alianga com o espirito do mal. Algumas
décadas antes, no final do século XVII, formava-se na Franca uma
critica literaria que procurava estabelecer rigidas regras para a
literatura e para o teatro. Essa rigidez categoérica foi o mote para o
surgimento da Querela entre os antigos e os modernos, disputada
entre o representante da imitacdo em moldes classicos, Nicholas
Boileau, e o defensor dos modernos, Charles Perrault, que propunha
uma literatura plena de inovacgoes de acordo com a vida contem-
poranea, no caso como representante do tempo de Luis XIV. Algo
similar se deu entre Johann C. Gottsched e Lessing em meados do
século XVIII na Alemanha. Gottsched, baseando-se nas considera-
¢Oes de Boileau, procurou estabelecer rigidas regras para o teatro
alemdo com o intuito de criar um teatro nacional. Contra isso se
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insurgiu Lessing postulando uma nova interpretacio dos textos de
Aristoteles, baseando-se sobretudo no efeito dos textos, centrado
no efeito catartico do drama. Foi buscar na Inglaterra e no teatro
burgués a base para sua dramaturgia, salientando a liberdade de
criacdo estampada no génio criador. Distanciando-se do paradigma
francés, elege Shakespeare como seu mais dileto pardmetro. Contra
os preceitos rigidos de Gottsched, propunha Lessing uma outra
interpretacao do fazer literario, cujo tom era dado ndo mais pela
procura de externar ensinamentos, mas de apresentar ao publico
os dilemas da alma humana, cuja base para o entendimento de sua
complexidade se dar4 sob o signo da tolerancia.

Nesse sentido, surge a ideia em Lessing de escrever o seu
Fausto, nao mais como um homem desde o principio condenado por
sua alianca com o diabo, mas com a possibilidade da redencao. Um
desafio que nao logrou alcancar, permanecendo sua intencio apenas
em fragmentos. O que permaneceu de seus planos sdo pequenos
trechos da obra, informagoes sobre o andamento da escritura em
cartas e em testemunhos de amigos. Os textos que aqui se seguem
pretendem dar mostras dessa historia em fragmentos.

Dr. Fausto de Lessing em fragmentos

1- Décima-sétima carta a respeito da mais nova lite-
ratura.4

“Ninguém”, dizem os autores da Biblioteca, “negara que o tea-
tro alemao tem de agradecer ao Sr. Professor Gottscheds por grande
parte de suas primeiras melhorias”. Eu sou esse ninguém; eu o nego
de pronto. Seria de desejar que o Sr. Gottsched nunca houvesse se
metido com o teatro. Suas pretensas melhorias dizem respeito ou a
ninharias dispensaveis ou sdo verdadeiras pioras.

Quando a Sra. Neuber® florescia e alguns se sentiam cha-
mados a servirem a ela e ao palco, nossa poesia dramaética parecia
realmente bastante miseravel. Nao se conheciam quaisquer regras;
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nao havia preocupacgdo com quaisquer modelos. Nossas “acoes
civicas e heroicas” eram de um absurdo total, pretensiosas, cheias
de porcarias e de piadas chulas. Nossas “comédias” consistiam de
mascaradas e truques de magia; e bordoadas eram as ideias mais
engracadas. Na verdade, para se constatar essa degradacao, nao
era necessario ser o espirito mais refinado ou o mais desenvolvido.
O Sr. Gottsched também nao foi o primeiro que constatou isso;
ele apenas foi o primeiro a achar que tinha forcas suficientes para
mudar isso. E como ele comecou entao a realizar tal obra? Ele sabia
um pouco de francés e comecou a traduzir; ele encorajou a traduzir
a todos que soubessem rimar e entendessem Oui Monsieur; ele
confeccionou, como diz um critico de arte suico, com “tesoura e
cola” seu Catdo.” Encomendou, sem cola e tesoura, o Dario e as
Ostras, a Elisa e o Bode em julgamento, o Aurélio e o Zombador, a
Banise, e o Hipocondriaco;? ele amaldigoou o improviso; ele mandou
expulsar solenemente o Arlequim do teatro, o que, propriamente,
foi a maior das arlequinadas que ji se encenou. Em suma, ele nao
s6 nao quis melhorar nosso velho teatro, como ser o criador de um
bem novo. E que novo seria esse? Um afrancesado; sem procurar
investigar se esse teatro afrancesado seria ou nao apropriado para
a mentalidade alema.®

Ele poderia ter suficientemente observado em nossas antigas
pecas dramaticas, as quais ele baniu, que tendemos, em termos de
gosto, mais para os ingleses do que para os franceses; que nos, em
nossos dramas, queremos ver e pensar mais do que o timido drama
francés nos d4 para ver e pensar; que o grandioso, o medonho, o
melancolico, atue sobre n6s melhor do que o bem comportado, terno,
0 amoroso; que a simplicidade extremada nos fatigue mais do que a
extremada complicacdo, etc. Ele deveria ter permanecido nesse ca-
minho e ele o teria conduzido diretamente para o teatro inglés. — Nao
digais que ele tentou utiliza-lo; como da provas disso o Catdo dele.

Pois justamente o fato de ele considerar o Catdo de Addison
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como o melhor drama inglés mostra claramente que ele viu apenas
com os olhos dos franceses e que ele naquela época nao conhecia
um Shakespeare, um Johnson, nem Beaumont, nem Fletcher etc.,
os quais ele, por orgulho, tampouco mais tarde quis conhecer.*

Caso se houvesse traduzido para nossos alemaes as obras pri-
mas de Shakespeare, com algumas simples alteracoes, tenho certeza
de que isso teria tido consequéncias melhores do que ter divulgado
Corneille ou Racine. Em primeiro lugar, o povo teria tido de longe
muito mais prazer com aqueles do que com esses; em segundo lugar,
aqueles teriam estimulado tipos de mentes bem diferentes entre nos,
do que dessas, das quais se costuma gabar. Pois um génio s6 pode
ser aceso por outro génio; e de modo mais facil por um que parece
dever puramente a natureza sua existéncia e que nao se intimida
diante das penosas perfeicoes da arte.

Mesmo que se decida a questao através do modelo dos Anti-
gos, Shakespeare é um poeta tragico bem maior do que Corneille;
apesar de este ter conhecido bastante bem os Antigos e aquele
praticamente desconhecer. Corneille aproxima-se deles por uma
disposi¢do mecanica e Shakespeare esta mais proximo pelo essencial.
O inglés alcanca quase sempre o proposito da tragédia, por mais
singulares e peculiares que sejam os caminhos que escolheu; e o
francés nao o alcanca praticamente nunca, apesar de ter trilhado
os caminhos preparados pelos Antigos. Apos o Edipo de Séfocles,
nenhuma outra pe¢a no mundo deveria exercer um poder maior
sobre nossas paixoes do que Otelo, Rei Lear, do que Hamlet etc.
Corneille tem algum outro drama que tenha comovido pelo menos
ametade do que o fez Zaire de Voltaire? E Zaire de Voltaire, até que
ponto é inferior ao Mouro de Veneza, do qual é uma fraca copia, e
de quem foi tomado todo o carater do Orosman?"

Poderia vos mostrar com pouco esforco e pormenorizadamen-
te que nossas antigas pecas tinham, na realidade, muito das inglesas.
Apenas para mencionar a mais famosa delas, Doutor Fausto tem
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uma série de cenas que a apenas um génio shakespeariano se poderia
atribuir. E como a Alemanha era, e em parte ainda o é, apaixonada
pelo seu Doutor Fausto! Um de meus amigos conservou um antigo
esboc¢o desse drama e me falou de uma das cenas dele, na qual é
certo se encontrar algo de extraordinariamente grande. O senhor
esta curioso para lé-lo? Aqui esta ele! — Fausto exige do mais rapido
dos Espiritos do inferno que se coloque a seu servico. Ele faz suas
conjuracoes; surgem sete do mesmo tipo; e entdo comeca a terceira
cena do segundo ato.

Fausto e sete Espiritos

2, Terceira cena do segundo ato

(Fausto e sete Espiritos)

FAUSTO: V6s? Sois vOs os mais velozes espiritos do inferno?

TODOS OS ESPIRITOS: Nés.

FAUSTO: Sois todos igualmente velozes?

TODOS OS ESPIRITOS: Nio.

FAUSTO: E quem dentre vos € o mais veloz?

TODOS OS ESPIRITOS: Esse sou eu!

FAUSTO: Que milagre! Entao dentre sete diabos, apenas seis
sdo mentirosos. — Eu tenho de vos conhecer mais de perto!

O PRIMEIRO ESPIRITO: Isso acontecera! Um dia!

FAUSTO: Um dia! O que tens em mente com isso? Os diabos
pregam peniténcia também?

O PRIMEIRO ESPIRITO: Com certeza, para o obstinado! —
Mas nao nos detenha!

FAUSTO: Como te chamas? E quao rapido és tu?

O PRIMEIRO ESPIRITO: Melhor do que uma resposta, podias
receber uma prova...

FAUSTO: Muito bem. Veja s6: O que devo fazer?

O PRIMEIRO ESPIRITO: Passa teu dedo bem rapido pela
chama da luz. —
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FAUSTO: E ndo me queimo. Assim o fazes tu também e passas
sete vezes pelas chamas do Inferno tao rapido de modo que nao te
queimes. — Emudeceste? Ficas aqui parado? E assim que se gabam
os diabos também? Ora, ora! Nenhum pecado é tao pequeno que
nao deixeis de toméa-lo para convosco! — Segundo, como te chamas?

O SEGUNDO ESPIRITO: Chil — na vossa enfadonha lingua
quer dizer seta da peste.

FAUSTO: E quao rapido és?

O SEGUNDO ESPIRITO: Pensas que levo meu nome em vio?
— Como a seta da peste.

FAUSTO: Entao vai e se coloque a servico de um médico! Para
mim és demasiadamente lerdo. — Tu, terceiro, como te chamas?

O TERCEIRO ESPIiRITO: Eu me chamo Dilla; pois as asas
do vento me levam.

FAUSTO: E, tu, quarto?

O QUARTO ESPIRITO: Meu nome é Jutta, pois eu viajo nos
raios da luz....

FAUSTO: Ah, vos, cuja velocidade é expressa por meio de
nameros finitos, pobre de vos!

O QUINTO ESPIRITO: Ah, ndo os faca dignos de teu desdém!
Eles sdo apenas mensageiros de Satanas no mundo fisico. N6s o
somos no mundo dos espiritos; tu nos acharas mais velozes.

FAUSTO: E quao veloz és?

O QUINTO ESPIRITO: Tdo veloz quanto os pensamentos
do homem.

FAUSTO: Isso sim é alguma coisa! — Mas nem sempre 0s
pensamentos do homem sao velozes. Muito menos quando verdade
e virtude os exigem. Como sao indolentes nessa hora! — Consegues
ser veloz, quando queres ser veloz; mas quem me assegura que
sempre o quereras? Nao, em ti confiarei tampouco, quanto confiaria
em mim mesmo. Ah! — (dirigindo-se ao sexto Espirito) — Diz-me,
quao veloz és?
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O SEXTO ESPIRITO: To veloz quanto a vinganca do vingador.

FAUSTO: Do vingador? Qual vingador?

O SEXTO ESPIRITO: Do Poderoso, do Terrivel, que guarda
sb para si a vinganca, pois a vinganca lhe apraz! —

FAUSTO: Demo6nio! Estas a caluniar, pois vejo que tremes —
Répido, diga, como a vinganca do... — Por pouco eu o teria chama-
do! Nio, ele nao vira a ser chamado entre n6s! — Rapida seria sua
vinganca? Rapida? — E ainda estou vivo? E ainda continuo a pecar?

O SEXTO ESPIRITO: Que ele te deixe ainda pecar, j4 é vin-
ganca!

FAUSTO: E é um diabo que tem de me ensinar isso? — Mas
que seja s6 por hoje! Nao, a vinganca dele nao é rapida, e caso nao
sejas tao rapido quanto a vinganca dele, vai-te entao! (Dirigindo-se
ao sétimo Espirito) — Quao veloz és?

O SETIMO ESPIRITO: O, mortal impossivel de satisfazer,
para quem eu também nao sou suficientemente veloz —

FAUSTO: Entao diga; quao veloz?

O SETIMO ESPIRITO: Nem mais, nem menos do que a pas-
sagem do bem para o mal.

FAUSTO: Ah4! Es tu o meu diabo! T#o veloz quanto a passa-
gem do bem para o mal! — Sim, esse é rapido; mais rapido do que ele
nao ha! — Ide-vos daqui, lesmas de Orco!*2 — Fora! Como a passagem
do bem para o mal! Eu sei quao rapido ele é por experiéncia! Eu sei
disso por experiéncia! Etc.

O que os senhores tém a dizer sobre esta peca? Os senhores
desejam uma peca alema que tivesse muitas cenas como essas? Eu
também!

FII
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Reunido dos diabos que, invisiveis, estdo sentados sobre o
altar e que discutem acerca de seus assuntos. Alguns diabos recém-
-enviados se apresentam diante de Belzebu a fim de prestarem conta
de suas incumbéncias. Um deles p6s uma cidade em chamas. Um
outro deu fim a toda uma frota ao provocar uma tempestade. Ambos
sdo objeto de escarnio por um terceiro, por terem se apresentado com
tais mesquinharias. Ele se vangloriou por ter seduzido um santo; o
qual foi convencido por ele a se embebedar e, bébado, cometeu um
adultério e um assassinato. Isso deu oportunidade para se falar de
Fausto que nio se deixava seduzir facilmente. Esse terceiro diabo
tomou para si a tarefa de levar Fausto para o Inferno em precisa-
mente vinte e quatro horas.

“Agoramesmo”, disse um dos diabos, “ele esta sentado junto a
um candeeiro noturno e investiga as profundezas da verdade. Tanta
avidez por saber é um erro; e desse erro podem provir todo tipo de
vicios, caso se deixe demasiadamente levar por ele.”

Apos essa frase, o diabo, que intenta seduzir Fausto, comeca
a arquitetar seu plano.

Primeiro Ato

Cenal

(Duracao da peca, de meia-noite a meia-noite)

(Fausto em meio a seus livros, junto ao candeeiro. Debate-
-se com diversas duvidas relativas a visao de mundo escolastica.
Lembra-se que um erudito teria invocado um Diabo por meio da
Enteléquia de Aristoteles. Ele também tentou isso por diversas
vezes, mas em vdo. Ele tenta novamente; é bem nessa hora que lé
uma conjuracdo.)

Cena Il

(Um Espirito irrompe do chdo, com uma longa barba, en-
volto em um manto.)

ESPIRITO: Quem estd me incomodando? Onde estou? Néo
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é luz, isso que estou percebendo?

FAUSTO (se assusta, mas se recompoe e diz para o Espirito):
Quem és tu? De onde vens? A mando de quem apareces?

ESPIRITO: Eu estava deitado meio acordado, meio dormindo,
e sonhava; nao estava me sentindo nem bem, nem mal; entdo sonhei
que uma voz vinda de bem longe comecou um murmurar; ela vinha
cada vez mais proxima; “Baal! Baal!” ouvi, e com o terceiro “Baal”,
ca estou eu.

FAUSTO: Mas, quem és tu?

ESPIRITO: Quem sou eu? Deixe-me lembrar! Eu sou... eu
sou..., de forma bem resumida por agora, o que sou. Desse corpo,
desses membros tinha uma consciéncia vaga; agora etc.

FAUSTO: Mas foste quem?

ESPIRITO: Foste?

FAUSTO: Sim; quem foste dantes, outrora?

ESPIRITO: Dantes? Outrora?

FAUSTO: Nao tens na lembran¢a nenhuma ideia da forma
que tiveste antes do que és agora e antes daquele teu estado em que
estavas ai a ruminar?

ESPIRITO: O que est4s me dizendo? Sim, agora me ocorre...
Antes ja tive aparéncia semelhante. Espera, espera, para que eu
possa reencontrar o fio.

FAUSTO: Eu vou procurar te ajudar. Como te chamavas?

ESPIRITO: Eu me chamava... Arist6teles. Sim, eu me chamava
assim. O que se passa comigo?

(O Espirito age como se se lembrasse completamente de tudo e
da respostas as perguntas mais agucadas de Fausto. Esse Espirito é o
mesmo diabo que se dispés a seduzir Fausto. “Mas”, diz ele finalmente,
“estou cansado de voltar a obrigar meu intelecto a se encerrar nos
limites de antes. Em relacdo a tudo que me perguntas, ndo posso falar
por mais tempo como um homem e ndo posso falar contigo como um
espirito. Deixe-me ir; eu sinto que volto a ficar meio sonolento etc.”)
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Cena III

(Ele desaparece e Fausto cheio de admiracao e alegria, por
conta da forg¢a que a conjuracao teve, segue adiante com a inten¢do
de trazer um deménio a superficie.)

Cena IV

(Surge um diabo.)

DIABO: Quem ¢ esse poderoso a cujo chamado eu devo obe-
decer? Tu? Um mortal? Quem te ensinou essas palavras poderosas?

TESTEMUNHOS

1. Maler Miiller sobre seu encontro com Lessing em
Mannheim, 1777

Durante sua estada em Mannheim, Lessing vislumbrou atra-
vés de mim a situagdo da vida de Fausto e era de opinido de que
eu deveria parar naquela cena e reconduzir Fausto a sua salvacao
através de arrependimento e peniténcia, parafraseando a parabola
do filho prodigo; entao, apés essa mencao, ele acrescentou, nao se
conseguiria nem pensar em como Fausto poderia prosseguir adiante
em tal caminho.

Naquela época, minha maior tentativa relativa a esse assunto
ainda nao havia surgido impressa, apesar de o manuscrito ja se en-
contrar nas maos do editor. Em seguida, eu expliquei de modo geral
a ele, como desenvolvi minha ideia, sobretudo como havia imaginado
o final; ele sorriu de forma aprovadora: “muito bom”, disse ele ao
final, enquanto me dava umas tapinhas nas costas, “o senhor acertou
em cheio, é a inica maneira de conceder a esse assunto substancioso,
porém engracado-medonho, um final conveniente e de transpo-lo
mais comodamente para nosso tempo. Me sinto feliz — continuou
ele — pelo fato de o senhor haver tratado o tema popular mais com
ironia do que com gravidade; quem hoje em dia, quando o diabo ja
perdeu bastante de seu crédito, quiser conceber esse tema como uma
encenacao segundo o principio da verossimilhanca, com o intuito
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de despertar pela propria coisa um verdadeiro convencimento e
convic¢ao, como Dante em sua Divina Comédia e Klopstock nas
Messiadas, deveria sempre contar com erros e falhas em seu obje-
tivo. Eu asseguro que isso nunca foi minha intencao, pelo contréario,
sempre vi 0 assunto somente, como uma boa ocasido para abrir um
amplo espaco para a fantasia por meio de uma sucessao de cenas,
nas quais o sobrenatural se entrecruza com o sobrenatural e, com
isso, chegar a uma ocasido propicia para, através de movimentos e
explosoes apaixonadas, dirigir o olhar certeiro para os altos e baixos
da natureza humana. Nessa ocasido, o encorajador me contou que
ele preparou duas pecas teatrais sobre Fausto, mas deixou ambas
incompletas, “uma — disse ele — com diabos, a outra sem eles; em
relacdo a altima, os acontecimentos deveriam entao se sucederem
em uma sequéncia tdo fora do comum, que a cada cena, o espectador
seria levado a exclamar: Isso s6 pode ser obra do diabo!”

2. Escrito sobre o Fausto perdido de Lessing, do
Capitao de Blankenburg, 1784

Meu carissimo amigo, o senhor deseja receber uma noticia
do Fausto extraviado do falecido Lessing; o que sei acerca disso,
eu compartilho com o senhor com prazer, pois de minha vontade,
nao se deveria perder nem uma linha, nem uma ideia sequer desse
grande homem, porém nem sempre bem conhecido e até mesmo
intencionalmente desconhecido. Por certo, perdido, totalmente
perdido, talvez seu Fausto nao estivesse; - e, pois, nao se deveria
deixar de temer que, caso um outro quisesse se adornar com essa
pena, o engano nao seria descoberto; pois o que se diz sobre os
versos de Homero e das ideias de Shakespeare, vale com a mesma
justa razao em relacdo aos trabalhos de Lessing; e o trabalho com o
Fausto que se extraviou é um desses; mas quem sabe, quando, como
e se algum dia, o publico tera diante de si algo dessa obra. Por ora,
vou compartilhar entao contigo o que sei.

Que Lessing ja havia trabalhado ha alguns anos em um
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Fausto, sabemos através da carta literaria. Mas, pelo tanto que
sei, ele fez uma nova versao — talvez apenas a conclusio — de seu
trabalho naquela época, quando de todos os cantos da Alemanha
Faustos eram anunciados e sua obra estava, pelo que sei, pronta.
Contaram-me com certeza que ele estava esperando entdo apenas
pela publicacao dos outros Faustos para publicar o seu. — Ele o tinha
consigo, pois que fazia uma viagem de Wolfenbiittel para Dresden;
aqui ele entregou a um comerciante em uma caixinha, junto com
outros documentos e outras coisas, para que ele a enviasse a um
parente seu em Leipzig e este deveria enviar a caixinha entao para
Wolfenbiittel. Mas a caixinha nao chegou; o senhor integro, para o
qual ela foi enviada, procurou saber o que havia acontecido, escreveu
ele mesmo por esse motivo a Lessing etc, mas a caixinha permaneceu
extraviada — s6 os céus sabem em quais maos ela parou ou onde ela
esta escondida. — Que assim seja; aqui esta pelo menos o esqueleto
de seu Fausto!

A cena inicia com uma conferéncia dos espiritos do inferno
na qual os diabos, desde o mais subalterno ao mais importante na
hierarquia, prestam contas acerca de seus trabalhos realizados na
terra. Pense s6 o que um homem como Lessing fez com um tema
desses! — O ltimo, que parece ser um dos mais baixos tipos de diabo,
relata que ele encontrou pelo menos um homem na terra do qual
nao se conseguiria aproximar de jeito algum; ele nao tinha nenhuma
paixdo, nenhuma fraqueza; em um exame mais detalhado dessa
informacao, o carater de Fausto se delineia cada vez mais; e a per-
gunta acerca de suas pulsoes e inclinagoes, o espirito responde por
fim: ele s6 tem uma pulsao, apenas uma inclinagdo; uma insaciavel
sede pelas ciéncias e pelo conhecimento. — “Oba!”, exclama o mais
importante dos diabos, “entdo ele € meu e para sempre meu e, com
certeza, mais meu do que qualquer outra paixao!” — O senhor ira
sentir, sem minha interferéncia, tudo o que se encontra nessa ideia:
talvez ela fosse um tanto quanto maligna demais, caso a solucao da
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peca nao tranquilizasse a humanidade. Mas julgue por si mesmo o
quanto de qualidade dramatica foi vertida na peca dessa maneira,
o que se teve de fazer para que o leitor fosse levado de modo bem
intranquilo até o medo. — Entao Mefistofeles recebe a incumbéncia
e a instrugdo, o que e como ele teria de fazer para capturar o pobre
Fausto; nos atos seguinte comeca — e ele finaliza, pelo que parece, sua
obra; aqui nao posso lhe indicar nenhum ponto mais preciso; mas a
grandeza, a riqueza do assunto, especialmente para um homem como
Lessing, é impossivel de se alcancar com a vista. - por fim, as legioes
do inferno acreditaram que haviam levado a cabo seu trabalho; eles
entoam no quinto ato can¢oes de triunfo — até que uma aparicao do
mundo superior as interrompe de modo completamente inesperado,
mas, contudo, do modo mais natural e da maneira mais tranquila
de todas: “Nao triunfeis!” — exclama para eles um anjo, “vocés nao
venceram a humanidade e a ciéncia; a divindade nao concedeu ao
homem o mais nobre dos instintos para fazé-lo eternamente infeliz;
o0 que vocés veem e acreditam ter sob sua posse, nada mais é do que
um fantasma. —”

Quaio pouco isso possa ser, meu caro amigo, € o que tenho para
contar; assim como isso merece, na minha opinido, apesar disso, ser
preservado. Faca uso disso como lhe aprouver! — etc.

Leipzig, aos 14 de maio de 1784.

3. Karl Lessing, 1786

E eu jaia esquecendo de mencionar o Fausto dele. Uma pega
que o publico espera ha muito tempo, depois que tiveram uma prova
dela na Carta sobre literatura e que novamente surge aqui para que
as tenhamos todas juntas. — Eu sei de fonte segura que ele esbogou
dois planos diferentes; e um deles um de seus amigos me assegurou
ter lido aqui em Breslau, doze folhas manuscritas dessa tragédia, con-
tudo néo se encontrou nada além do que forneco aqui. E tdo pouco
disso que niao se pode nem sequer adivinhar todo o plano de meu
irmao. Nosso amigo, professor Engel, de Berlim, conversou muitas
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vezes bastante sobre isso com meu irmao, por isso teve a bondade de,
apo6s meus muitos pedidos, me dar por escrito tudo o que sabia do
assunto e também de me conceder a permissao de inseri-la aqui por
inteira. Ja existe uma explicacdo melhor para a ideia de meu irmao;
e quem mais poderia além do proprio senhor Engel exp6-la? Caso o
quisesse! Nao seria problema, mas sim uma vantagem. — O Senhor
capitao von Blankenburg, forneceu na Literatur und Volkerkunde
(Literatura e Folclore) de julho de 1784 um material parecido, o
que confirma completamente a questdo. De minha parte nao seria
outra coisa, do que disse meu irmao a mim de que, com a perda da
caixa, o que mencionei no prefacio da segunda parte de seus escritos
variados, estaria perdido tudo aquilo que ele havia feito no Fausto.
Com isso ndo posso deixar de mencionar um pequeno detalhe que
o senhor capitdo von Blankenburg conta um pouco diferente. Essa
caixa que se extraviou nio ia para o senhor comerciante Lessing de
Leipzig, mas sim para o senhor livreiro Gebler de Braunschweig que
se encontrava por aquela ocasiao na Feira de Leipzig. Ele deveria
leva-la, segundo o endereco, para Braunschweig e guarda-la até o
retorno de meu irmao da Italia.

4. Relato de Johann Jakob Engels, 1786

E bem verdade, caro amigo, que seu bem-aventurado e esme-
rado irmao me falou de véarias ideias para pecas teatrais. Mas isso ja
foi ha muito tempo. Os planos eram tao pouco desenvolvidos ou me
foram relatados de maneira tdo incompleta de modo que nada mais
restou em minha memoria que seja de valor para colocar por escrito,
a ndo ser que seja s6 para informar publicamente. Do seu Fausto,
entretanto, pelo qual o senhor me pergunta particularmente, sei um
pouco disso, um pouco daquilo; me lembro, pelo menos de modo
geral, da disposicao da primeira cena e da Gltima grande virada.

Nessa cena o teatro tem no cenario uma igreja gotica em
ruinas, com um altar principal e seis outros menores. Destruicao
da obra divina ¢ diversao para Sata; ruinas de um templo, onde o
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Deus bondoso foi venerado, sao seus lugares de morada preferidos.
E justamente aqui, entdo, o lugar de reunifio dos espiritos infernais
para deliberarem em conjunto. O proprio Satd tomou assento no
altar principal; nos outros menores estao espalhados os demais
diabos. Mas todos eles sdo invisiveis aos olhos; apenas as suas vozes
asperas e dissonantes sdo ouvidas. Sata exige que os outros diabos
prestem contas de acOes que executaram; com um se da por satis-
feito, com outro nao. — Pelo fato de pouco me lembrar dessa cena e
assim parecer solta e incoerente, sem todo seu efeito, me atrevo a
preencher as lacunas e lancar aqui a cena completa! —.

SATA: Fala, vocé primeiro! Nos informe sobre o que vocé fez!

PRIMEIRO DIABO: Sata! Eu vi uma nuvem no céu; ela trazia
destruicdo em seu interior. Entdo me decidi ir até ela, me escondi em
sua escuridao mais negra e a movi até que a parei em cima da chou-
pana de um pobre piedoso que estava repousando com sua esposa.
Aqui eu rasguei a nuvem e sacudi toda sua brasa na choupana de
modo que a clara chama se ergueu para cima e todos os bens do mi-
seravel foram consumidos pelo fogo. — Isso foi tudo o que consegui,
Sata. Pois o proprio, suas criangas que choravam e sua esposa foram
arrancadas do fogo pelos anjos de Deus e quando vi isso, fugi dali.

SATA: Miseravel! Covarde! — e ainda diz, era a cabana de um
pobre, de um piedoso?

PRIMEIRO DIABO: De um piedoso e de um pobre, Sata.
Agora ele esta nu, sem nada e perdido.

SATA: Por nés! Sim, e isso ele o ser4 para sempre. Tira do
rico o seu ouro, de modo que ele se desespere, e o sacuda no fogao
do pobre, para que ele seduza seu coracdo; entao teremos um ganho
duplo! Fazer o pobre mais pobre ainda, isso apenas o conecta mais
fortemente a Deus. - Fale, vocé segundo! Dé-nos melhores noticias!

SEGUNDO DIABO: Isso eu posso, Sata! — Eu seguia pelo mar e
procurava por uma tempestade, com a qual eu pudesse causar estra-
gos e a encontrei. Entao soaram, quando eu voei para a praia, ferozes
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maldi¢des em minha direcao e quando olhei para baixo, achei uma
armada com agiotas velejando. Rapidamente me enredei no furacao
bem fundo, subi nas ondas espumantes novamente contra o céu. -

SATA: E vocé os afogou na torrente?

SEGUNDO DIABO: De forma que nenhum escapou! Arruinei
toda a frota, e todas as almas que ela carregava sao suas entao.

SATA: Traidor! Essas j4 eram minhas! E elas teriam levado
ainda mais maldicao e ruina pela terra; nao fosse terem disso rouba-
das, desonradas e assassinadas em costa estrangeira, teriam levado
novos estimulos para o pecado de terra em terra; e tudo isso — é vao
e esta perdido! Oh, pra mim vocé tem que voltar para o inferno,
diabo; vocé apenas destrdi o meu reino. - Fala, vocé, terceiro! Vocé
também passou por nuvens e tempestades?

TERCEIRO DIABO: Tao alto meu espirito ndo voa, Sati; eu
nao gosto do horrendo. Toda a minha poesia é volapia.

SATA: Entiio és ainda mais horrivel para as almas!

TERCEIRO DIABO: Eu vi uma amante tirando uma soneca;
ela revolvia-se meio dormindo, meio acordada plena de desejo e
eu me esgueirei em seu leito. Com atencio, eu ouvia cada sopro de
sua respiracao, a escutava em sua alma a cada fantasia libidinosa; e
finalmente — entao eu capturei, por sorte, aimagem amada dela que
inflava seu peito mais fortemente. Através dessa imagem eu criei para
mim uma forma, uma forma de um jovem esbelto, excitantemente
na flor dos dias: e com ela. -

SATA [rapido]: Vocé roubou a castidade de uma moca?

TERCEIRO DIABO: Eu roubei de uma beldade ainda in-
tocada — o primeiro beijo; mais nao fui capaz de provocar. — Mas
esteja certo! Eu soprei nela assim uma chama no sangue; ela se fara
presente diante do primeiro sedutor e a este eu poupo o pecado. Ela
estara seduzida no primeiro instante. -

SATA: Desse modo temos vitima apés vitima; pois ela sera
seduzida novamente; - Muito bem! Em tua acdo ha proposito!
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Aprendam, vocés, primeiros, vocés, miseraveis, vocés que sé pro-
vocam perdicdo no mundo dos corpos! Esse aqui provoca perdi¢ao
no mundo das almas; esse é o melhor diabo. - Diga, vocé, quarto!
Que tipos de acoes vocé fez?

QUARTO DIABO: Roubar o preferido de Deus. — Um jovem
solitario e pensador, inteiramente dedicado a verdade; respirando
apenas por ela, a ela sensivel; renunciando a toda paixao, exceto a
Unica, a verdade; perigoso para vocé e para todos nos, caso ele viesse
a ser professor do povo — roubar a ele, Sata!

SATA: Excelente! Maravilha! E teu plano? —

QUARTO DIABO: Veja bem, eu ranjo os dentes; eu nao tenho
nenhum. — Eu me esgueiro por todos os lados em torno da alma dele;
mas nao encontro qualquer fraqueza, pela qual eu pudesse agarra-lo.

SATA: Idiota! Ele niio tem um ardor pela verdade?

QUARTO DIABO: Mais do que qualquer mortal.

SATA: Entdo deixa ele apenas para mim! Isso é suficiente
para a perdicao! —

E entao Sata ficou tdo absorto em seus planos que nao conse-
guia mais ouvir os relatos dos demais diabos. Ele encerrou a reunio;
todos devem assistir a execucao de seus grandes propositos. Ele
reputa seu sucesso aos recursos que lhe concedem poder e asttcia e
que lhe garantem alcanca-lo. Mas o anjo da providéncia, que planava
invisivel acima das ruinas, anuncia a inutilidade dos esforcos de
Sata, com palavras de jubilo, mas faladas de modo suave, ecoando
das alturas: Vocés nao vdao vencer! —

Tao estranho como o esbo¢o dessa primeira cena é o esboco
da pecainteira. O jovem, que Sata procura seduzir, ¢, como o senhor
logo notar4, Fausto; esse Fausto, o anjo encerra em um sono profun-
do e cria em seu lugar um fantasma, com o qual os diabos executam
seu jogo por um bom tempo, até que, no momento em que eles
acreditam té-lo completamente seguro como deles, ele desaparece.
Tudo o que acontece com esse fantasma é imagem de sonho para o
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verdadeiro Fausto que est4d dormindo; ele acorda quando os diabos
jé se afastaram totalmente envergonhados e furiosos e agradece a
providéncia pelo aviso que lhe foi dado através de um sonho bastante
instrutivo. Agora ele esta mais solidamente na verdade e na virtude
do que antes. Nao espere o senhor de mim qualquer indicacio da
maneira que os diabos tramaram e executaram o plano de seducao:
eu nao sei se conto aqui mais com o relato de seu irmao do que com
minha memoéria; mas na verdade, tudo isso que paira vagamente
diante de mim, estd por demais no escuro, mais do que esperava
trazer a luz novamente.
J.J. Engel

NOTAS

1 Nao se pode deixar de mencionar a importancia de emigrantes e exilados
como Jacob Guinsburg, Otto Maria Carpeaux e Anatol Rosenfeld,
responsaveis por estudos criticos e tradugoes fundamentais para a
introducdo e difusdo do ideario de Lessing no Brasil. Alguns titulos e a
data de suas edicoes ja demonstram essa auséncia reparada a partir dos
anos 90 e mais intensamente no século XXI: LESSING, G. E. De Teatro
e Literatura. Sao Paulo, EPU, 1991; . Emilia Galotti. Traducao de
Karin Volobuef. Sdo Paulo: Hedra, 2010; . Emilia Galotti. Trad.
Fatima Saadi. Rio de Janeiro: Editora Peixoto Neto, 2007; . Emilia
Galotti; Minna von Barnhelm ou a felicidade do soldado. Trad. Marcelo
Backes. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1999; . Laocoonte ou sobre
as fronteiras da pintura e da poesia. Trad. de Marcio Seligmann-Silva. Sao
Paulo: Tluminuras, 1998; . Obras (Organizado por J. Guinsburg e
Ingrid D. Koudela). Sao Paulo: Perspectiva, 2016.

2Vide BERNHARDT, Riidiger. Faust. Ein Mythos und seine Bearbeitungen.
Hollfeld: C. Bange Verlag GmbH, 2009.

3 Atraducdo ao pé daletra seria “arenque curtido em sal”, mas € a designacao
para uma figura cémica burlesca equivalente ao Polichinelo da commedia
dell’arte italiana e que, através do vienense Joseph Anton Stranitzky no sé-
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culo XVII, se transforma em Hanswurst (Joao Salsicha) em pecas populares
em torno da figura de Fausto. Hanswurst surge primeiramente em uma
versao do baixo alemao da narrativa de Sebastian Bradt, Nau dos insensa-
tos (1519). A designacao serve para descrever um homem rude cuja figura
lembrava uma salsicha. Surge em cena com trajes coloridos e exagerados,
compondo a figura de um néscio.

4 Carta 17, integrante do livro Cartas a respeito da mais nova literatura
(Briefe, die neueste Literatur betreffend), reuniao dos textos (333) publica-
dos no semanério de mesmo nome pela Nicholaische Buchhandlung (Ber-
lim) entre os anos de 1759 e 1765. Em sua maioria as cartas foram escritas
(mas publicadas anonimamente) por Friedrich Nicolai (63), Moses Men-
delssohn (83) e Lessing (55). Por estes e outros textos sobre a vida literaria
da Alemanha de entdo, anos mais tarde Herder classificou Lessing como
o “primeiro critico de arte alemao” (Teuschen Merkur, out. 1781). Fonte
para a traducdo: LESSING. G. E. Briefe, die neueste Literatur betreffend.
In: Deutsche Literatur von Lessing bis Kafka. Digitale Bibliothek Band 1.
Berlim: Directmedia Publishing, 1995, CD-Rom.

5 Johann Christoph Gottsched (1700-1766) um dos expoentes do Iluminismo
alemao, procurando em seus escritos, tanto criticos como dramaéticos, esta-
belecer parametros para um teatro nacional, muito embora estreitamente
amparado pelos preceitos do Classicismo francés.

¢ Friedrike Caroline Neuber (1697-1760), atriz famosa no século XVIII,
responsavel pelo estabelecimento do moderno teatro alemao, banindo dele
a figura do Jodo Salsicha (Hanswurst) em nome de um teatro em estrito
respeito ao texto dramattrgico e em lingua alema. Junto com seu marido,
Johann Neuber, dirigiu a Companhia de Comediantes Neuber e foi quem
encenou em 1748 a primeira peca de Lessing, O jovem erudito (Der junge
Gelehrte), na qual ha mencao a Fausto em algumas de suas cenas.

7 A expressao “com tesoura e cola” indica, em termos literarios, uma escri-
ta grosseira que se quer literaria. Lessing alude aqui a uma critica feita a
Gottsched pelo critico suico, Johann Jakob Bodmer (“Sinnliche Erzdhlung
von der mechanischen Verfertigung des deutschen Originalstiicks, des
Gottschedischen, ‘Catos™; Ziiricher Sammlung 8, 84 f.; 1743), ao se referir
jocosamente a forma mecanica de elaboragao do texto literario do critico-
-dramaturgo alemao. O drama de Gottsched, Catdo moribundo (Sterbender
Cato), foi escrito em 1730, encenado pela companhia teatral de Neuber em
1731 e publicado no ano seguinte. O drama é no fundo uma “colagem” de
passagens das obras do inglés Joseph Addison (Cato, a Tragedy; 1712) e
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do francés Francois-Michel-Chrétien Deschamps (Caton d’Utique; 1715),
sendo apenas o ato final de sua propria autoria.

8 Estes e outros dramas compoem a coletanea em seis volumes Teatro ale-
mao segundo regras e exemplos dos Antigos (Die Deutsche Schaubiihne
nach den Regeln und Exempeln der Alten) elaborada por Gottsched entre os
anos de 1741 e 1745, composta por dramas contemporaneos como os citados
no texto e também por tradugoes de pegas francesas de Voltaire, Corneille
e Destouches, assim como do dinamarqués Holberg.

9 Lessing critica de forma veemente e radical o legado de Gottsched que
possui, sem divida, um papel importante na criacdo do teatro moderno
alemao, abrindo caminho para a criacao de um teatro nacional ao atribuir
ao teatro uma importante funcao social que deveria ser financiada pelo
estado, contribui¢do fundamental para o estabelecimento do teatro burgués
na Alemanha e na valorizac¢io da profissao de ator. O banimento da figura
arlequinesca do Jodo-Salsicha andava em par com a valorizacao do texto
dramatico.

10 Referéncia a Ben Jonson (1573-1637); Francis Beaumont (1584-1616) e
John Fletcher (1576-1625).

1 Personagem da tragédia de Voltaire.

2 Segundo Grimal: “Nas crengas populares romanas, Orco € o espirito da
morte, que dificilmente se distingue dos Infernos, morada dos mortos.
Aparece nas pinturas funerarias dos timulos etruscas sob a forma de um
gigante cabeludo e barbudo e hirsuto. Pouco a pouco esse espirito foi se apro-
ximando dos deuses helenizados e Orco passou a ser apenas um dos nomes
de Plutdo ou de Dis Pater. Mas Orco permaneceu vivo na lingua familiar,
enquanto as duas outras divindades pertenciam a mitologia erudita”. IN:
GRIMAL, Pierre. Diciondrio da mitologia grega e romana. Trad. Victor
Jabouille. Rio de Janeiro: Bertrand do Brasil, 2005, p. 338.

3 Imagem do fac-simile do manuscrito de Lessing em PETSCH, Robert.
Lessings Faustdichtung mir erlduternden Beigaben. Heidelberg: Carl
Winters Universitdtsbuchhandlung, 1911, p. 67.

4 Escrito entre 1775 e 1775; Impressao de trechos 1759 na 17. Carta sobre
Dramaturgia de Hamburgo; Primeira impressdo em: Theatralischer Na-
chlaf, Bd. 2, Berlin (Voss) 1786. Publica¢bes postumas sobre o teatro. Fonte
para a traducdo: LESSING. Deutsche Literatur von Lessing bis Kafka, S.
66677, (vgl. Lessing-W Bd. 2, S. 1).

5 Tanto o Prélogo quanto o primeiro ato, cenas 1 a 4, foram publicados pela
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primeira vez por Karl Lessing na edigdo de escritos dramaticos encontra-
dos no espdlio de Lessing, sob o titulo Escritos postumos de dramaturgia
(Theatralische Nachlass) em 1786.

16 Friedrich (Maler) Miiller; Texto fonte em: MIDDELL, Eike. Faust. Eine
Anthologie. 1. Band. Leipzig: Verlag Philipp Reclam, 1967, p. 239-240.

7 Em alemao: Schreiben iiber Lessings verloren gegangenen Faust. Vom
Hauptmann von Blankenburg; Publicado pela primeira vez em: Literatur
und Volkerkunde. Ein periodisches Werk (Ed. Archenholz), Bd. 5. Dessau:
1784, p. 82-84. Texto utilizado para tradu¢ao: MIDDELL, Eike. Faust. Eine
Anthologie. 1. Band. Leipzig: Verlag Philipp Reclam, 1967.

18 Texto fonte: MIDDELL, Eike. Faust. Eine Anthologie. 1. Band. Leipzig:
Verlag Philipp Reclam, 1967, p. 243.

1 Texto fonte: MIDDELL, Eike. Faust. Eine Anthologie. 1. Band. Leipzig:
Verlag Philipp Reclam, 1967, p. 244-247.
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