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“Que coisas que nos nao sabemos havera entre o
Diabo e Deus”

José Saramago,
O Evangelho Segundo Jesus Cristo
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Introducgao

Se a diltima grande obra de Liicifer é transformar-se em
mero ser de papel, Consummatum est. Imprimatur!
Nomodiabopadrofilhospritossantaméin!

Salma Ferraz, As Malasartes de Liicifer.

Na relagio que se estabelece entre os diferentes estilos, géneros e tra-
di¢des de textos literarios, um dos temas recorrentes é o do demoniaco
na literatura, mesmo na literatura que pode ser interpretada como critica
da religido. Seja na literatura antiga, chamada muitas vezes de religiosa,
como siao os textos da Biblia, do Alcorao, da Biblia hebraica e crista
em suas diferentes versoes, da vastissima literatura hebraica fora da cir-
cunscri¢io teoldgico-literaria mais institucional, dos textos denominados
apOcrifos, etc, seja na literatura considerada nio religiosa, a presenca do
tema do demoniaco e suas mais diversas representacdes, tais como o
diabo, o mal, satanas, o demonio sio constantemente retomadas, reescri-
tas, ampliadas, criticadas. Da literatura antiga, o primeiro grande exemplo
¢é o texto biblico hebraico e cristio, mas também os muitos textos deno-
minados apdcrifos, ja que nio importa aos compiladores nenhum tipo
de canonicidade prévia, até porque o candnico manifesta tradi¢des afins
a outras tradi¢des consideradas nio-candnicas. Além destes textos, este
livro acolhe artigos que contemplam textos chamados religiosos ainda
nio amplamente conhecidos, mas que ja tenham recebido ou que pos-
sam receber interpretacdes baseadas na critica e na teoria da literatura.
Abre-se, portanto, a possibilidade de sermos confrontados com textos
religiosos em novas versdes literarias e culturais. Nas muitas literaturas
recentes nao faltam exemplo da tematica do demoniaco. Assim sendo, o
demoniaco nio estd circunscrito a religido formal e institucional, antes
se tornou um tema constitutivo de muitas narrativas literarias, além de
fazer parte de imaginarios e representa¢es das mais diferentes camadas
da cultura brasileira.
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Nesta compilacio assumimos a tarefa de trabalhar o tema do demo-
niaco no chamado texto religioso e no texto literario, ou também na
relacio entre ambos, ainda que seja necessario e importante destacar que
alguns dos textos antigos, denominados de religiosos, sejam em sua cons-
tituicdo, escrita, formacdo, desenvolvimento e recepcio textos literarios
e, por conseguinte, passiveis de serem compreendidos na vasta historia
da literatura e a partir de enfoques tedricos da critica e da teoria da lite-
ratura. Os artigos deste livro estario focados nas diversas manifestacdes
do demoniaco na literatura e poderio ser desenvolvidos e apresentados
a partir de textos de diferentes épocas, estilos e géneros. O foco serd o
tema, nio o periodo, nio o estilo, nio o género.

Os textos apresentados incluem enfoques tedricos oriundos de cor-
rentes como os da intertextualidade, da interdiscursividade, da literatura
comparada, de teorias da cultura voltadas para literatura marcada pela
oralidade no Brasil, assim como as teorias voltadas para os textos clas-
sicos religiosos, como sdo os textos biblicos e os chamados apdcrifos.
O fundamental serd desenvolver leituras e interpretacdes que garantirio
competéncia e dominio do tema, além de busca de acuidade e profun-
didade na analise literaria, na critica e na teoria da literatura. Qutrossim,
¢ importante destacar que o demoniaco evoca os resquicios do mitico
na histéria do pensamento, ainda que a alusdo a ele se dé em esferas nio
tradicionalmente religiosas, como pode ser o caso do pensamento filoso-
fico e mesmo cientifico.

O demoniaco permite, portanto, esta fronteira do pensamento, esta
linha ténue entre o religioso, o literario, outras formas de criar e desen-
volver o pensamento e sedimentar as culturas. Se as figuras do Diabo,
de Satanas sio figuras tradicionalmente religiosas, em grande parte, cul-
tivadas e interpretadas na historia das religides, o demoniaco, por sua
vez, estabelece uma fronteira criativa com essas figuracdes do mal, mas
também continua a constituir a criatividade em outras tradicdes do pen-
samento, sem deixar de manter certo vinculo com as muitas formas de
sua representacio na historia da cultura, das civilizacdes e da religido.

Nestelivroreunimosartigosoriundosdeapresentagiorealizadasdurante
o Simpo6sio O Demoniaco na Literatura realizado durante o 2° CIELLI
- Coldquio Internacional de Estudos Linguisticos e Literarios
5° CELLI - Coléquio de Estudos Linguisticos e Literarios
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ocorrido na UEM Universidade Estadual de Maringa entre 13 a
15 de Julho de 2012. Sdo pesquisadores de diversas partes do pais e de
diferentes Universidades e centros de estudos que se debrucam sobre os
estudos comparados entre Teologia e Literatura.

Desde ja nossos agradecimentos Nutel, Niuicleo de Estudos
Comparados da UFSC — Universidade Federal de Santa Catarina,
dos quais fazem parte dois compiladores: Salma Ferraz e Raphael
Novaresi Leopoldo e, especialmente a UEPB, Universidade Estadual
da Paraiba que por meio da atuagio de compiladores e Professores
Antonio Carlos de Melo Magalhies e Eli Brandio, tornaram possivel a
publicagio deste livro pela Editora da UEPB -EDUEPB.

E diante do sagrado e do demdnico que nos quedamos perplexos
em nossas lutas e reflexdes. O tedlogo Paul Tillich, em sua obra Filosofia
da Religiao de 1925, afirma que o demonico aparece em contraposicao
ao divino e ambos estdo inseridos na esfera do Sagrado: O demdnico ¢ o
Sagrado precedido por um sinal ‘menos’: o anti-divino sagrado. Carlos Eduardo
Brandio Calvani analisando o pensamento de Tilich, acrescenta que se
trata do sagrado negativo, destrutivo. Entretanto, ainda ¢ sagrado, uma
vez que provém do mesmo abismo de onde flui a graca.

Antonio Carlos de Melo Magalhaes
Eli Brandao

Salma Ferraz

Raphael Novaresi Leopoldo
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As bem-aventurancas nas versoes de Borges,
de Machado de Assis, da Biblia satdnica de
Anton Lavey e na versao ao mestre com carinho

Salma Ferraz (UFSC)!

Conforme Harold Bloom em sua obra Angiistia da Influéncia, “nenhum
poeta desde Addo e Satanas fala uma linguagem livre da lavrada de seus
precursores® (2002, p. 74).

Mikhail Bakhtin (1895-1975), tedrico linguista russo, defende a ideia
de que toda a escritura ¢ leitura de um corpus literario anterior e entende
o “texto como absorcido e réplica a um outro texto...” (apud
KRISTEVA, 1974, p. 67, negrito nosso), ou seja, a escritura é entendida
como releitura de um corpus literario anterior. O conceito classico de

’

intertextualidade foi escrito por Julia Kristeva em sua obra Introducio a
Semanalise:

[...] segundo a qual a palavra literdria nio é um ponto
(um sentido fixo), mas um cruzamento de super-
ficies textuais, um didlogo de diversas escrituras:
do escritor, do destinatario (ou da personagem),
do contexto cultural atual ou anterior. [...] todo
texto se constréi como mosaico de citagdes,
todo texto é absorc¢ao e transformac¢iao de um
outro texto. Em lugar da no¢io de subjetividade,

1 E Professora Associada de Literatura Portuguesa da Universidade Federal de Santa Catarina.
Atua na Pés-graduacio com a linha de Pesquisa Teopoética - Os Estudos Comparados entre
Teologia e Literatura, membro da ALALITE - Associagdo Latino Americana de Literatura e
Teologia, lider do NUTEL - Niicleo de Estudos Comparados entre Teologia e Literatura sediado
na UFSC. E autora de diversos livros de teoria e fic¢do. Floriandpolis, Brasil, 2010. E-mail:
salmferraz@gmail.com. Home Page: http://teopoetica.sites.ufsc.br/salmaferraz.php
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instala-se a intertextualidade e a linguagem poética
lé-se pelo menos como dupla” (1974, p. 62 -64,
negrito nosso).

Os textos se relacionam entre si, como um verdadeiro mosaico de
citagdes, um caleidoscopio, na qual textos se misturam a outros tex-
tos oriundos de mil lugares e culturas diferentes. O leitor deve ter
competéncia para manejar esse caleidoscopio e descobrir a origem, a
intersec¢io, a contaminacdo deles. O intertexto pode ocorrer por meio
de epigrafes, parafrases, citagOes, parddias, pastiches etc. A tradigdo ¢é
retomada, exaltada, relativizada e, por vezes, até negada. E isto que
acontece com um dos textos biblicos mais conhecidos do ocidente: As

Bem-aventurangas.

As Bem-aventuran¢as proclamadas por Jesus no Sermdo da Montanha
e relatadas no Evangelho de Mateus 5, sio, de certa forma, um espécie
de contraponto aos Dez Mandamentos recebidos por Moisés no Monte
Sinai, relatado no Livro do Exodo 20:1-17. Os Dez Mandamentos foram
proclamados por YHWH, um Deus tribal do pantedo cananeu que com
o tempo, com a histéria e politica da reforma do Rei de Juda - Josias
(639-586) - um nobre sucessor de Moisés, Josué e Davi, na versao teo-
l6gica do deuteronomista, transforma-se num deus nacional. A partir de
Jesus, filho de YHWH do hebraico *M7, um judeu que viveu e atuou
na periferia do poder, portanto, um judeu marginal, na feliz coloca¢io
de John P. Meier em seu livro Um Judeu Marginal, surge um movi-
mento que incomoda os romanos, com Paulo chega a Roma e com o
Cristianismo alcan¢a o mundo. Jesus, que nido conheceu a palavra Cristo
do grego Xp1ot0¢ - Khristds, instituiu um movimento radical de amor
a0 proximo o que poderiamos denominar de Jesuismo. J. B. Libanio
afirma que

O termo Cristianismo nio se origina de Jesus, mas
de Cristo. Nio é o campongés e artesio Jesus que
viveu na Palestina no primeiro século de nossa
era que criou um movimento e o propagou pelas
regides circunvizinhas. Nao nasceu um jesuanismo.
[...] O Cristianismo € a forma histérica que o movi-
mento de Jesus assumiu. (2008, p. 16)
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O autor ainda firma que o Cristianismo foi a reinterpretacdo do
Jesus da Palestina, feita pelos seus seguidores apds a sua morte, com isto
“o movimento de Jesus deixa a Palestina e se espalha pelo mundo.”
(LIBANIO, 2008, p- 48). Aventamos a hipdtese de que talvez pudesse ter
existido um Jesuismo baseado no Jesus palestinense sem o Cristianismo,
mas o Cristianismo nio existiria sem aquele. O Evangelho de Joao, capi-
tulo 1:1, define este Jesus nazareno que vivia as margens da sociedade,
com os parias e pecadores como o filho de Deus: “No principio era o
Verbo e o verbo estava com Deus e o Verbo era Deus.”

Sobre o sucesso absoluto de YHVH, o Deus tribal cananeu, o Senhor
dos Exércitos, Guerra Junqueira (1850-1923) no controvertido Prefacio a
Segunda Edigao de A Velhice do Padre Eterno, afirma polemicamente:

CLASSICOS
GUERRA_]UNQUEIRO
A Velhice
do}]’a(lr(’ Eterno

@

(';"

Fig. 1. A velhice do Padre Eterno I

Qual é o homem civilizado do nosso tempo que
deseje ir para o Céu de Jeovi, de asas brancas nas
costas, desferir uma harpa ou tanger uma citara, a
roda do trono do Senhor, na beatitude eterna, per

omnia secula seculorum [...].
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Do Horeb, do Goélgota e do Vaticano, trilogia
espantosa, que fizeste? |[...]

A acusagdo ai estd. Agora, a defesa. Morreu o Padre
Eterno? Nio. Apesar de contar seis mil anos de
idade e de ter ja feito, a cautela, dois Testamentos,
esse velho Sr. Deus dos Exércitos estd ainda muito
bem disposto a enterrar-nos a ndés todos e aos nos-
sos descendentes, durante esta meia dazia de séculos
mais chegados.

Tem catorze folegos este demodnio deste Deus.
Quantos colegas dele em divindade, que vie-
ram depois, nio dormem ja esquecidos e extintos
no grande campo-santo da mitologia, onde estio
enterradas com eles no eterno siléncio as mais belas
e supremas aspiracdes da consciéncia humana!

Confesso-o. Causa-me horror o Deus sanguino-
lento e fanebre que separou o homem da Natureza,
— que disse ao filho: Cospe em tua mae!

No entanto, reconheco-o, de todos os Deuses exis-
tentes ¢ Jeovd quem ocupa ainda no Céu Largo
das Religides o mais belo e sumptuoso dos pala-
cios. Brama e Buda vivem menos mal, mas no fim
de contas sio dois criados de servir da Rissia e da
Inglaterra e portanto de Jeova, — Pai e Filho.

Quem diria que este truculento Sr. Padre
Eterno, um pobre Deus semita, desprote-
gido e barbaro, um Deus de 4* ou 5" classe,
havia de fazer uma carreira tdo longa e tao
brilhante! Ele, que conhecera Japiter Todo-
Poderoso, dominando o Olimpo e trovejando 1a
de cima: — «O universo sou eul» — quando havia
de supor que o grande Deus helénico morreria tio
depressa, deixando-lhe o seu Versalhes sabrenatural,
dum luxo quimérico, para ele instalar a sua corte
desgrenhada e mistica, de profetas selvagens e de
anacoretas cavernosos, calcando uma face de luar
e de olhos azuis, humidos de esperanca, fitos na
ultima ligrima da noite — que ¢é a primeira estrela
da manha!
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Teve sorte o velhote! Ele, que habitou 14 em cima
uma vetusta trapeira desconhecida e infecta, achar-
se de repente nas Tulherias dos Deuses, no Olimpo!
Que delicia! O Criador selvagem, o Atila furibundo,
castrado e piolhoso, ver-se de surpresa no luxo res-
plandecente da Grécia de Alexandre e da Roma dos
Césares! Job em casa de Laculo! Ezequiel a mesa de
Vitélio! Ah, na primeira noite em que o Deus dos
Exércitos dormiu na cama de Jupiter — Sardanapalo,
ele achou naturalmente bem preferivel as molezas
ltbricas da Assiria e da Pérsia aos areais flamejantes
do seu deserto, aos basaltos calcinados da sua reco-
zida Palestina!

Civilizou-se. Ao deitar-se, era ainda um barbaro;
quando se levantou, era ja um corrupto.

Nessa primeira noite de Olimpo, Jeova nio pregou
olho, decerto.

Era natural. O Deus de Jerusalém, castrado, feroz,
porco, cheirando a alho, um Deus cujo reino, na
geografia celeste, tinha as dimensdes do principado
de Moénaco, encontra-se subitamente no trono de
Jupiter, César todo dominador de tudo quanto exis-
tia — porque tudo fora feito por ele! (2012, p. 1-7)

O que Guerra Junqueira revive com sua critica acida e panfletaria,
ja estava presente no Herege Mor Marciio de Sinope (85-160), talvez o
mais brilhante herege do cristianismo primitivo, que ao definir o seu
Canon, simplesmente nio aceitava o Velho Testamento, porque conside-
rava o YHWH muito violento e sanguinario. Para Marciio eram dois
deuses completamente diferentes, nio havia nenhuma evolu¢io de um
Deus guerreiro, O Senhor dos Exércitos, para um Deus Bom, encarnado
na figura de Jesus, O Filho do Homem. A partir desta postura do arqui
~herege Marcido a Igreja foi forcada a definir o seu cinon. E Jack Miles
na Introducio do seu livro Deus, uma Biografia, quem afirma: “E estra-
nho dizer isso, mas Deus ndo é nenhum santo.” (1997, p. 17). Marciio
morreu como herege ao defender esta tese. Interessante constatarmos
que José Saramago (1922-2010) o Nobel de Literatura de 1998, tam-
bém nio aceitava esta evolucio. Basta lermos O Evangelho segundo Jesus
Cristo (1991) e Caim (2009). Sem sombra de davidas, na obra inteira de
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Saramago, especificamente nestes dois romances o alvo ¢ YHWY. Se
no Evangelho segundo Jesus Cristo, mata definitivamente Deus, em Caim,
o autor portugués crema as cinzas do Senhor das Guerras do Judaismo.

Guerra Junqueira faz de seu livro um libelo denunciando as mazelas
da Igreja Catdlica. E um anticlericalista ferrenho. Vale a pena observa-
mos a ilustracio acima. da capa publicada pela Edi¢des Europa América.
O Vaticano ¢ transformado num picadeiro, quase um circo romano e
Jesus aparece ali quase como uma palhaco mor observando a banda de
clérigos, extasiada, passar. Observemos abaixo mais uma ilustracio deste
livro. A ilustracio abaixo diz tudo: Cruz e Espada, juntas no dominio
do mundo.

Fig. 2. A Velhice co Padre Eterno 11

E YHWH, quem no Monte Sinai, d4 a Moisés os Dez
Mandamentos, um decilogo duro de cumprir, que apresenta mais negati-
vas ou uma infinidade de nios. E o proprio decalogo do nio, conforme
grifamos no texto abaixo:
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Os Dez Mandamentos - Exodo 20. 1 a 17

Z::n NS NuD XS
BN
enn XS| PR 155

Fig. 3. Os Dez Mandamentos

1 - Entdo falou Deus todas estas palavras, dizendo:
Eu sou o Senhor teu Deus, que te tirei da terra do
Egito, da casa da servidio. Nao teras outros deuses
diante de mim.

2 - Nao fards para ti imagem de escultura, nem
alguma semelhanga do que hi em cima nos céus,
nem em baixo na terra, nem nas aguas debaixo da
terra. Nao te encurvaras a elas nem as serviras; por-
que eu, o Senhor teu Deus, sou Deus zeloso, que
visito a iniqiiiddade dos pais nos filhos, até a terceira
e quarta geracio daqueles que me odeiam. E faco
misericordia a milhares dos que me amam e aos que
guardam os meus mandamentos.

3 - Nao tomaris o nome do Senhor teu Deus em
vao; porque o Senhor ndo terd por inocente o que
tomar o seu nome em vao.

4 - Lembra-te do dia do sibado, para o santificar.
Seis dias trabalharas, e faras toda a tua obra. Mas o
sétimo dia é o sibado do Senhor teu Deus; nao
fards nenhuma obra, nem tu, nem teu filho, nem
tua filha, nem o teu servo, nem a tua serva, nem o
teu animal, nem o teu estrangeiro, que estd dentro
das tuas portas. Porque em seis dias fez o Senhor
os céus e a terra, o mar e tudo que neles ha, e ao
sétimo dia descansou; portanto abencoou o Senhor
o dia do sabado, e o santificou.

5 - Honra a teu pai e a tua mie, para que se prolon-
guem os teus dias na terra que o Senhor teu Deus
te da.
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6 - Nao mataras.

7 - Nao adulteraris.

8 - Nao furtaras.

9 - Nao dirds falso testemunho contra o teu
proximo.

10 - Nao cobigaras a casa do teu proximo, nao
cobi¢ards a mulher do teu préximo, nem o seu
servo, nem a sua serva, nem o seu boi, nem o seu
jumento, nem coisa alguma do teu proximo.

Sio exatos dez nao, ¢ propria alianca do nio, das proibi¢coes. Quio
dificil é para os simples mortais viverem debaixo da Lei, mas Dura lex
sed lex. O Deus Guerreiro dos judeus nio conhecia a letra de masica de
Caetano Veloso E Proibido Proibir: E eu digo nio/E eu digo nio ao
nio/ eu digo E!/ Proibido proibir!

Observemos agora As Bem-aventurangas, contidas no Sermdo da
Montanha, relatadas no Evangelho Segundo Sao Mateus 5:1-48, na Versio
da Biblia realizada por Jodo Ferreira de Almeida:

Fig. 4. Sermdo da Montanha
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E Jesus, vendo a multidio, subiu a um monte,
e, assentando-se, aproximaram-se dele os seus
discipulos;

E, abrindo a sua boca, os ensinava, dizendo:

Bem-aventurados os pobres de espirito, porque
deles é o reino dos céus;

Bem-aventurados os que choram, porque eles
serao consolados;

Bem-aventurados os mansos, porque eles herda-
rao a terra;

Bem-aventurados os que tém fome e sede de jus-
tica, porque eles serio fartos;

Bem-aventurados os misericordiosos, porque eles
alcancario misericordia;

Bem-aventurados os limpos de coracio, porque
eles verao a Deus;

Bem-aventurados os pacificadores, porque eles
serao chamados filhos de Deus;

Bem-aventurados os que sofrem perseguicio por
causa da justica, porque deles é o reino dos céus;

Bem-aventurados sois vos, quando vos injuria-
rem e perseguirem e, mentindo, disserem todo o
mal contra vés por minha causa.

Exultai e alegrai-vos, porque ¢ grande o vosso
galardio nos céus; porque assim perseguiram os
profetas que foram antes de vos.

Vs sois o sal da terra; e se o sal for insipido, com
que se ha de salgar? Para nada mais presta sendo para
se lancar fora, e ser pisado pelos homens.

Vés sois a luz do mundo; nio se pode esconder
uma cidade edificada sobre um monte;

Nem se acende a candeia e se coloca debaixo do
alqueire, mas no velador, e da luz a todos que estio
na casa.
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Assim resplandeca a vossa luz diante dos homens,
para que vejam as vossas boas obras e glorifiquem a
vosso Pai, que estd nos céus.

Nio cuideis que vim destruir a lei ou os profetas:
nio vim ab-rogar, mas cumprir.

Porque em verdade vos digo que, até que o
céu e a terra passem, nem um jota ou um til
se omitira da lei, sem que tudo seja cumprido.

Qualquer, pois, que violar um destes mandamentos,
por menor que seja, e assim ensinar aos homens,
serd chamado o menor no reino dos céus; aquele,
porém, que os cumprir e ensinar sera chamado
grande no reino dos céus.

Porque vos digo que, se a vossa justica nio exceder
a dos escribas e fariseus, de modo nenhum entrareis
no reino dos céus.

Ouvistes que foi dito aos antigos: Nio matards; mas
qualquer que matar serd réu de juizo.

Eu, porém, vos digo que qualquer que, sem motivo,
se encolerizar contra seu irmio, sera réu de juizo; e
qualquer que disser a seu irmio: Raca, serd réu do
sinédrio; e qualquer que lhe disser: Louco, serd réu
do fogo do inferno.

Portanto, se trouxeres a tua oferta ao altar, e ai te
lembrares de que teu irmao tem alguma coisa contra
ti,

Deixa ali diante do altar a tua oferta, e vai recon-
ciliar-te primeiro com teu irmio e, depois, vem e

apresenta a tua oferta.

Concilia-te depressa com o teu adversario, enquanto
estas no caminho com ele, para que nio acontega
que o adversiario te entregue ao juiz, € O juiz te
entregue ao oficial, e te encerrem na prisao.

Em verdade te digo que de maneira nenhuma sairas
dali enquanto nio pagares o tltimo ceitil.

Ouvistes que foi dito aos antigos: Nio cometeras
adultério.
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Eu, porém, vos digo, que qualquer que atentar
numa mulher para a cobigar, jA em seu coracio
cometeu adultério com ela.

Portanto, se o teu olho direito te escandalizar,
arranca-o e atira-o para longe de ti; pois te é¢ melhor
que se perca um dos teus membros do que seja todo
o teu corpo lancado no inferno.

E, se a tua mao direita te escandalizar, corta-a e ati-
ra-a para longe de ti, porque te é melhor que um
dos teus membros se perca do que seja todo o teu
corpo lancado no inferno.

Também foi dito: Qualquer que deixar sua mulher,
dé-lhe carta de desquite.

Eu, porém, vos digo que qualquer que repudiar sua
mulher, a nio ser por causa de prostituicdo, faz que
ela cometa adultério, e qualquer que casar com a
repudiada comete adultério.

Outrossim, ouvistes que foi dito aos antigos: Nio
perjurards, mas cumprirds os teus juramentos ao
Senhor.

Eu, porém, vos digo que de maneira nenhuma
jureis; nem pelo céu, porque é o trono de Deus;

Nem pela terra, porque é o escabelo de seus pés;
nem por Jerusalém, porque é a cidade do grande
Rei;

Nem juraras pela tua cabeca, porque nio podes tor-
nar um cabelo branco ou preto.

Seja, porém, o vosso falar: Sim, sim; Nio, nio; por-
que o que passa disto é de procedéncia maligna.

Ouvistes que foi dito: Olho por olho, e dente por
dente.

Eu, porém, vos digo que nio resistais a0 mal; mas,
se qualquer te bater na face direita, oferece-lhe tam-
bém a outra;

E, ao que quiser pleitear contigo, e tirar-te a tanica,
larga-lhe também a capa;
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E, se qualquer te obrigar a caminhar uma milha, vai
com ele duas.

D3 a quem te pedir, e nio te desvies daquele que
quiser que lhe emprestes.

Ouvistes que foi dito: Amarids o teu proximo, e
odiards o teu inimigo.

Eu, porém, vos digo: Amai a vossos inimigos, ben-
dizei os que vos maldizem, fazei bem aos que vos
odeiam, e orai pelos que vos maltratam e vos per-
seguem; para que sejais filhos do vosso Pai que esta
nos céus;

Porque faz que o seu sol se levante sobre maus e
bons, e a chuva desca sobre justos e injustos.

Pois, se amardes os que vos amam, que galardio
tereis? Nio fazem os publicanos também o mesmo?

E, se saudardes unicamente os vossos irmios, que
fazeis de mais? Nio fazem os publicanos também
assim?

Sede vos pois perfeitos, como € perfeito o vosso
Pai que estd nos céus.” (Versio eletronica, negritos
Nnossos)

Citamos uma parte a mais do Sermao da Montanha
dada a sua rara beleza! Nio queremos passar nenhum
sermdo aqui, mas este texto ¢ mais do necessario
neste mundo doente, hospedado numa UTI, de
tanta frieza, maldade, ostenta¢io, falta de amor, em
que muitos se curvam para o solo, s6 vém a si e
seu umbigo, nio veem o préximo, em que mui-
tos ja morreram, apenas nio foram avisados disto.
Voltando ao texto e nos desculpando o sermio em
cima do sermio, centremos nossa analise no ntcleo
do Sermdo da Montanha - As Bem- Aventurangas.
Nio existe nao. Ao decalogo do nao do Sinai,
opdem-se o decalogo do Bem, da felicidade.
Na Biblia de Jerusalém o adjetivo Bem-Aventurados da
versio Almeida é substituido pelo adjetivo felizes:
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Felizes os pobres no espirito, porque deles ¢ o Reino dos Céus.

Felizes os mansos, porque herdario a terra.
Felizes os aflitos, porque serdo consolados.

Felizes os que tém fome e sede de justica, porque
serdo saciados.

Felizes os que sdo misericordiosos, porque alcanca-
rio misericordia.

Felizes os puros no coragio, porque verdo a Deus.

Felizes os que promovem a paz, porque serdo cha-
mados filhos de Deus.

Felizes os que sio perseguidos por causa da justica,
porque deles é o Reino do céu.

Felizes sois, quando vos injuriarem e vos persegui-
rem, e, mentindo, disserem todo o mal contra vos,
por causa de mim.

Alegrai-vos e regozijai-vos, porque serd grande
a vossa recompensa nos céus. para vocés a recom-
pensa no céus. Pois fol assim que perseguiram
os profetas que vieram antes de vos.” (2011, Mt
5:3-12)

Embora, Jesus afirme que nem um jota ou um til passara da lei, os
seus conselhos sio radicalmente mais leves que dura Lei de YHWH. O
Sermao da Montanha tem uma suavidade, humanidade e positivismo que
o Decalogo do Sinai em absoluto nio tinha.

Talvez seja esta suavidade, este tom de conselho e autoajuda, foi que
fez e faz com que o Sermdo da Montanha seja muito mais parodiado na
Literatura do que os Dez Mandamentos. Nio é facil brincar com YHWH!
Georges Minois em Histéria do Riso e do Escarnio afirma ... o riso nio é
natural no cristianismo, religido séria por exceléncia. [...] Do que poderia
rir um Ser todo poderoso, perfeito, que se basta a si mesmo, sabe tudo,
ve tudo e pode tudo?” (2003, p. 111). Genialmente Minois nos faz acre-
ditar em sua tese, até a metade do livro, quando debocha do leitor e diz:
ha muito riso na Biblia e proprio YHWH ri de seus inimigos. Mas o que
nos interessa foi que esta imagem de um cristianismo sério foi que pesou
no ocidente: basta observamos que a imagem que ficou como icone
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maior deste movimento que mudou radicalmente a face do ocidente foi
o Cristo assustadoramente sofredor na Cruz e nio sua imagem tranquila
e poderosa, ressurreto vencendo a morte. O Filme A Paixao de Cristo
(2004) de Mel Gibson é uma elegia ao sofrimento e ao sangue, parece
um filme de terror. Escorre sangue da tela e a ressurreicio ocupa menos
de 2 segundo no final. O filme foi um estrondoso sucesso, cristios de
todas as denominag¢des assistiam o filme em suas proprias igrejas e chora-
vam, choravam, quase lagrimas de sangue.

Fig. 5. A Paixdo de Cristo (7790°1 22 *2)), Mel Gibson (2004)

Ha necessidade de se ter coragem para brincar com o Senhor dos
Exércitos, o Eu sou o que Sou do Judaismo. Lembramos aqui a magnifica
parddia dos Simpsons aos Dez Mandamentos, na segunda temporada
apresentada em 1991, no episoédio intitulado Homer contra Lisa e o 8.
Mandamento, parodiando o filme Os Dez Mandamentos (1956), de Cecil
B Demille.

Analisemos a seguir a divertida paroédia Ao Sermdo da Montanha, de
Machado de Assis (1839-1908), publicado na Gazeta de Noticias em 1892.
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O Sermaiao do Diabo

Fig. 6. O Diabo

Nem sempre respondo por papéis velhos: mas aqui
esti um que parece auténtico; e, se 0 nao &, vale pelo
texto, que é substancial. E um pedaco do evangelho
do Diabo, justamente um sermido da montanha, a
maneira de Sdo Mateus. Nio se apavorem as almas
catélicas. Ja Santo Agostinho dizia que “a igreja do
Diabo imita a igreja de Deus”. Dai a semelhanca
entre os dois evangelhos. La vai o do Diabo:

“E vendo o Diabo a grande multidio de povo,
subiu a um monte, por nome Corcovado, e, depois
de se ter sentado, vieram a ele os seus discipulos.

E ele, abrindo a boca, ensinou dizendo as palavras
seguintes.

Bem-aventurados aqueles que embacam, porque
eles nio serdo embacados.

Bem-aventurados os afoitos, porque eles possuirdo
a terra.

Bem-aventurados os limpos das algibeiras, porque
eles andario mais leves.

Bem-aventurados os que nascem finos, porque eles
MOITerao grossos.

Bem-aventurados sois, quando vos injuriarem e dis-
serem todo o mal, por meu respeito.
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Folgai e exultai, porque o vosso galardio é copioso
na terra.

Vs sois o sal do money market. E se o sal perder a
forca, com que outra coisa se ha de salgar?

Vs sois a luz do mundo. Nio se poe uma vela acesa
debaixo de um chapéu, pois assim se perdem o cha-
péu e a vela.

Nio julgueis que vim destruir as obras imperfeitas,
mas refazer as desfeitas.

Nao acrediteis em sociedades arrebentadas. Em ver-
dade vos digo que todas se consertam, e se nio for
com remendo da mesma cor, serd com remendo de
outra cor.

Ouvistes que foi dito aos homens: Amai-vos uns
aos outros. Pois eu digo-vos: Comei-vos uns aos
outros; melhor é comer que ser comido; o lombo
alheio é muito mais nutritivo que o proprio.

Também foi dito aos homens: Nao matareis a vosso
irmio, nem a vossO 1nimigo, para que niao sejais
castigados. Eu digo-vos que nio é preciso matar a
vosso irmao para ganhardes o reino da terra; basta
arrancar-lhe a Gltima camisa.

Assim, se estiveres fazendo as tuas contas, e te lem-
brar que teu irmio anda meio desconfiado de ti,
interrompe as contas, sai de casa, vai ao encontro de
teu irmao na rua, restitui-lhe a confianca, e tira-lhe
o que ele ainda levar consigo.

Igualmente ouvistes que foi dito aos homens:
Nio jurareis falso, mas cumpri ao Senhor os teus
juramentos.

Eu, porém, vos digo que nio jureis nunca a verdade,
porque a verdade nua e crua, além de indecente, é
dura de roer; mas jurai sempre e a propoésito de tudo,
porque os homens foram feitos para crer antes nos
que juram falso, do que nos que nio juram nada.
Se disseres que o sol acabou, todos acenderio velas.
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Nio fagais as vossas obras diante de pessoas que pos-
sam 1ir conta-lo a policia.

Quando, pois, quiserdes tapar um buraco, enten-
dei-vos com algum sujeito habil, que faca treze de

cinco e cinco.

Nio queirais guardar para vos tesouros na terra,
onde a ferrugem e a traga os consomem, ¢ donde os
ladroes os tiram e levam.

Mas remetei os vossos tesouros para algum banco
de Londres, onde a ferrugem, nem a traga os conso-
mem, nem os ladrdes os roubam, e onde ireis vé-los
no dia do juizo.

Nio vos fieis uns nos outros. Em verdade vos digo,
que cada um de vos € capaz de comer o seu vizinho,
e boa cara nio quer dizer bom negdcio.

Vendei gato por lebre, e concessdes ordinarias por
excelentes, a fim de que a terra se nio despovoe das
lebres, nem as mas concessdes perecam nas vossas
maos.

Nio queirais julgar para que nio sejais julgados; nio
examineis os papéis do proximo para que ele nio
examine os vossos, ¢ nio resulte irem os dous para a
cadeia, quando é melhor nio ir nenhum.

Nio tenhais medo as assembléias de acionistas, e
afagai-as de preferéncia as simples comissdes, por-
que as comissdes amam a vangloria e as assembléias
as boas palavras.

As porcentagens sio as primeiras flores do capital;
cortai-as logo, para que as outras flores brotem mais
vigosas e lindas.

Nio deis conta das contas passadas, porque passadas
sdo as contas contadas, e perpétuas as contas que se
nao contam.

Deixai falar os acionistas prognosticos; uma vez ali-
viados, assinam de boa vontade.
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Podeis excepcionalmente amar a um homem que
vos arranjou um bom negdcio; mas nio até o ponto
de o nio deixar com as cartas na mio, se jogardes
juntos.

Todo aquele que ouve estas minhas palavras, e as
observa, serd comparado ao homem sibio, que
edificou sobre a rocha e resistiu aos ventos; ao con-
trario do homem sem consideracio, que edificou
sobre a areia, e fica a ver navios...”

Aqui acaba o manuscrito que me foi trazido pelo
proprio Diabo, ou alguém por ele; mas eu creio que
era o proprio. Alto, magro, barbicula ao queixo, ar
de Mefistofeles. Fiz-lhe uma cruz com os dedos e,
ele sumiu-se. Apesar de tudo, nio respondo pelo
papel, nem pelas doutrinas, nem pelos erros de
copia. (versio on-line, 2012)

Machado de Assis, em seu texto diabolico, parodia Sio Mateus e
humoristicamente faz o seu Sermao do Diabo. E onde mais o Diabo pode-
ria realizar seu Sermio profano senio no Brasil, senio no Corcovado,
sendo no Rio de Janeiro, terra das mulatas e do carnaval! Se Deus ¢é
brasileiro, o Diabo também o é. Em seu livto O Diabo nos porées da
caravela, a critica Iza Gomes Chain realiza um estudo sobre a influéncia
das crencas do povo portugués no Brasil recém-descoberto, principal-
mente no que diz respeito as figuras centrais do cristianismo. Lendo seu
livro e suas pertinentes observacdes, podemos dizer que o brasileiro, ao
assimilar o arcabouc¢o mental portugueés, misturado com as crencas afri-
canas e indigenas, desteologizou o Diabo. O Diabo nio mete medo em
ninguém passa a ser quase um membro da familia brasileira, traquino e
astuto, basta ver as seguintes impreca¢des comuns em todo o Brasil: Oh!
diacho, menino encapetado, endiabrado, o diabo que te carregue, sai deste corpo
que ndo te pertence, etc. Machado poderia ter incluido, ou melhor, repe-
tido no seu Sermao do Diabo, uma fala genial presente no conto A Igreja
do Diabo, publicado em 1884. O Diabo, cansado de viver na periferia
do Cristianismo, e viver somente das sobras de Deus e do Céu, resolve
fundar sua propria Igreja. Uma de suas principais regras ¢ maximas €:
“Leve a breca o proximo! Nao ha proximo! A tnica hipdtese
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em que ele permitia amar ao proximo era quando se tratasse de amar as
damas alheias, porque essa espécie de amor tinha a particularidade de nio
ser outra coisa mais do que o amor do individuo a si mesmo.” (versio
on-line 2012, negrito nosso)

J4 o escritor argentino Jorge Luis Borges (1899-1986), um dos maio-
res representantes da literatura latino americana, tinha como um de suas
tematicas preferidas o didlogo intertextual com a Biblia, com o Judaismo
e o Cristianismo. Este aspecto ja foi devidamente explorado em livros e
centenas de artigos. Contemplemos esta sutileza de obra de arte parodis-
tica de Borges intitulada Fragmentos de um Evangelio Apécrifo, extraido do
livro Elogio da Sombra, publicado em 1969. Com toda tradugio ¢ uma
ultima analise uma trai¢io, citamos no original.

Fragmentos de um Evangelio apdcrifo

Fig. 7. Jorge Luiz Borges e sua biblioteca

Desdichado el pobre en espiritu, porque bajo la
tierra serd lo que ahora es en la tierra.

Desdichado el que llora, porque ya tiene el hibito
miserable del llanto.

Dichosos los que saben que el sufrimiento no es una
corona de gloria.

No basta ser el dltimo para ser alguna vez el primero.
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Feliz el que no insiste en tener razén, porque nadie
la tiene o todos la tienen.

Feliz el que perdona a los otros y el que se perdona
a si mismo.

Bienaventurados los mansos, porque no condes-
cienden a la discordia.

Bienaventurados los que no tienen hambre de jus-
ticia, porque saben que nuestra suerte, adversa o
piadosa, es obra del azar, que es inescrutable.

Bienaventurados los misericordiosos, porque su
dicha esta en el ejercicio de la misericordia y no en
la esperanza de un premio.

Bienaventurados los de limpio corazon, porque ven
a Dios.

Bienaventurados los que padecen persecucién por
causa de la justicia, porque les importa mas la justi-
cia que su destino humano.

Nadie es la sal de la tierra, nadie, en algiin momento
de su vida, no lo es.

Que la luz de una lampara se encienda, aunque nin-
glin hombre la vea. Dios la vera.

No hay mandamiento que no pueda ser infringido,
y también los que digo y los que los profetas dijeron.

El que matare por la causa de la justicia, o por la
causa que ¢l cree justa, no tiene culpa.

Los actos de los hombres no merecen ni el fuego

ni los cielos.

No odies a tu enemigo, porque si lo haces,
eres de algan modo su esclavo. Tu odio
nunca sera mejor que tu paz.

Si te ofendiere tu mano derecha, perdénala; eres tu
cuerpo y eres tu alma y es arduo, o imposible, fijar
la frontera que los divide...

No exageres el culto de la verdad; no hay
hombre que al cabo de un dia, no haya men-
tido con razén muchas veces.

No jures, porque todo juramento es un énfasis.
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Resiste al mal, pero sin asombro y sin ira. A quien
te hiriere en la mejilla derecha, puedes volverle la
otra, siempre que no te mueva el temor.

Yo no hablo de venganza ni de perdones; el
olvido es la uinica venganza y el inico per-
don. Hacer el bien a tu enemigo puede ser
obra de justicia y no es arduo; amarlo, tarea
de angeles y no de hombres.

Hacer el bien a tu enemigo es el mejor modo de
complacer tu vanidad.

No acumules oro en la tierra, porque el oro es padre
del ocio, y éste, de la tristeza y el tedio.

Piensa que los otros son justos y lo seran, y si no es
asi, no es tuyo el error.

Dios es més generoso que los hombres y los medira
con otra medida.

Da lo santo a los perros, echa tus perlas a los
puercos; lo que importa es dar.

Busca por el agrado de buscar, no por el de
encontrar. ..

La puerta es la que elige, no el hombre.

No juzgues al arbol por sus frutos ni al hombre por

sus obras; pueden ser peores o mejores.

Nada se edifica sobre la piedra, todo sobre la arena,
pero nuestro deber es edificar como si fuera piedra

la arena...
Feliz el pobre sin amargura o el rico sin soberbia.

Felices los valientes, los que aceptan con animo
parejo la derrota o las palmas.
Felices los que guardan en la memoria pala-

bras de Virgilio o de Cristo, porque éstas
daran a luz a sus dias.

Felices los amados y los amantes y los que pueden
prescindir del amor.

Felices los felices. (versio on-line, 2012, negritos
Nnossos)



36

Borges suaviza ainda mais o ja suave Sermdo da Montanha. Eis aqui
a riqueza da Biblia que funciona como um arca que sempre pode ser
saqueada por todos os escritores de todos os tempos. Nao ha temas novos,
mas o génio sabe saquear o que veio antes dele e deixar a sua assina-
tura. Se Jesus revoluciona o judaismo com seu Sermdo da Montanha, suas
bem-aventurancas, Borges a partir do texto de Jesus, efetiva suas Bem-
aventurangas Apdcrifas. Mas aqui Apocrifo € usado no sentido primeiro do
grego andKpvYoc; do latim apdcryphus, vertido para portugués no sentido
de oculto, nio de falso, como vulgarmente o termo passou a designar.
Borges humaniza mais ainda o Sermdo da Montanha, que na sua versio
poderia ser denominada de Sermdo do Humano, porque compreende que
certas coisas sO s3o possiveis a anjos, ndo a humanos. Ao nao mentirds cris-
tio, Borges diz que nio hi um homem que ao cabo de um dia nio tenha
proferido uma mentira sequer. Jesus relé o Velho Testamento: “Ouvistes
que foi dito: Amaras o teu proximo, e odiards o teu inimigo. Eu, porém,
vos digo: Amai a vossos inimigos, bendizei os que vos maldizem, fazei
bem aos que vos odeiam, e orai pelos que vos maltratam...” (Mateus 5:
20). Mas Borges relé Jesus ampliando mais ainda a sua condescendéncia
com os humanos: “Hacer el bien a tu enemigo puede ser obra de justicia
y no es arduo; amarlo, tarea de angeles y no de hombres.” Jesus, filho de
Deus e de uma humana, portanto, Deus e Homem, nos aconselha amar
0s nossos inimigos. Ja Borges sendo s6 humano nos desculpa e afirma
que amar os inimigos ¢ obra de anjos e nds nao sOMos anjos, SOMos ape-
nas e miseravelmente homens. E muito para ns!

Seu Sermdo do Humano é generoso demais. Enquanto o Evangelista
Mateus afirma em seu livro capitulo 7:6 - “Nao deis aos cdes as coisas
santas, nem deis aos porcos as vossas pérolas, nio acontega que as pisem
com os pés e, voltando-se, vos despedacem.”, Borges caminha a segunda
milha: “Da lo santo a los perros, echa tus perlas a los puercos; lo que
importa es dar.” O pregador argentino termina sua predica com um
bencio: Felices los felices.

A parddia evanggélica encontra sua radicalidade naquilo que denomi-
namos de Mal-Aventurangas, presentes na denominada Biblia Satdnica (The
Satanic Bible), um livro escrito pelo autodenominado satanista Anton
Szandor LaVey em 1969. La Vey nasceu em Chicago em 1930 e morreu
em Sio Francisco em 1997, tendo fundado a chamada Igreja de Sata
(Church of Satan) em Abril de 1966. Sua igreja é anticristd, combate a
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repressao sexual e o sentimento de culpa. Esta Biblia Satdnica contém
uma colecdo de ensaios, observacdes e rituais magicos que formam o
ntcleo tematico do que ficou conhecido como Satanismo de LaVey,
que prioriza Satands como a for¢a motriz que move a natureza e todos
os mundos. Para os satanista de LaVey, o termo é usado no sentido de
adversario, e nio como o demonio do monoteismo cristio. Citemos as
Mal- Aventurangas da Biblia Satdnica de LaVey:

The Satanic Bible

Anton Szandor Lavey

Fig. 8. The Satanic Bible

Abencoados sio os fortes, pois eles possuirdo a
terra - Amaldicoados sio os fracos, pois eles her-
dario o jugo!

Abencoados sio os poderosos, pois eles serdo reve-
renciados no meio dos homens — Amaldicoados
s30 os débeis, pois eles serdo destruidos!

Abengoados sio os corajosos, pois eles serio os
mestres do mundo — Amaldigoados sio os sub-
missos na honradez, pois eles serdo pisados sobre a
representacdo de Sata!

Abencoados sio os vitoriosos, pois a vitoria é a
base do direito — Amaldigcoados sio os conquista-
dos, pois eles serdo vassalos para sempre!
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Abencoados sio os que usam mio de ferro, pois os
ineptos desaparecerdo antes deles — Amaldi¢oados
s3o os pobres de espirito, pois eles serdo cuspidos!

Abengoados sio os autodesafiadores, pois seus
dias serdo longos na terra — Amaldi¢coados sio os
buscam uma vida rica antes do tamulo, pois eles
perecerio no meio da abundancia!

Abengoados sio os destruidores da falsa espe-
ranca, pois eles sio os verdadeiros Messias
— Amaldicoados sio os adoradores de Deus, pois
eles serdo divididos pelo carneiro!

Abencoados sio os valentes, pois eles obterdo
grande tesouro — Amaldigoados sio os crentes no
bem e no mal, pois eles serdo aterrorizados pelas
sombras!

Abengoados sio aqueles que pensam no que ¢é
melhor para si, pois suas mentes nunca serio aterro-
rizadas — Amaldi¢coados sio as “ovelhas de Deus”,
pois eles serdo sangrados mais claro que a neve!

Abencoado é o homem que tem poucos inimigos,
pois eles fario dele um herdéi — Amaldi¢oados é
o que faz o bem aos outros que o escarnecem em
retorno, pois ele serd desprezado!

Abengoados sio os de mente poderosa, pois eles
serdo cavalgario o furacio — amaldi¢coados sio
aqueles que ensinam mentiras por verdades e ver-
dades por mentiras, pois eles sio uma abominagio!

Muito amaldi¢coados sio os fracos cuja insegu-
ranga os tornam Vvis, pois eles servirdo e sofrerdo!

O anjo do autoilusio estd acampado nas almas do
honrado — A chama eterna do poder preenche de
alegria interior a carne do Satanista!

Aqui nio ha bem-aventurangas, sé6 maldi¢des em forma de impreca-

¢oes. Poderfamos também denominar seu Sermio de Os Bem-amaldicoados

de Sata. LaVey insulta e debocha dos cristios e suas bem-aventurangas.

O pior ¢ contatar que talvez ele tenha razio, os fortes vencem, os fracos
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sofrem, parece que a Biblia do chamado Principe das Trevas, do Papa
Negro teve todas as suas profecias cumpridas! O mandamento maior do
Papa Negro e da Biblia Satdnica é Morte ao fraco, saiide ao forte. Ou como
diria o fil6sofo Quincas Borca, criagio de Machado de Assis: ao vencedor
as batatas. ..

A criatividade infinita dos textos quase anonimos que pululam na
Internet é algo espantoso. Ninguém sabe de onde veio, quem comecou,
quem incrementou, quem acrescentou, quem corrigiu, quem editou,
quem terminou, quem pods na rede, quem divulgou. Assim surgem na
internet textos quase que coletivos, sem autoria que ganham vida e
acréscimo a cada vez que sdo consultados e lidos. O texto nio é de nin-
guém e é de todos. E o que eu chamo de deuteronomista cibernético.
Geralmente estes textos tém uma motivagao para cair na rede: uma data
ou acontecimento especial. Esta parddia do Sermdo da Montanha apareceu
no ano retrasado, por ocasido do dia do Professor. Certamente alguém,
ou varios satiristas anonimos quiseram homenagear seus sofridos e injus-
ticados mestres. Denominei esta versio de O Sermdo da Montanha na
versdo ao Mestre com Carinho em homenagem ao belo filme da década de
sessenta intitulado Ao Mestre com carinho, com a brilhante interpretac¢io
do ator Sidney Poitier.

coLumBia@cLassice
ho Meste,
_ (oL
(aRinne_

Fig. 9. Ao Mestre com carinho
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Naquele tempo, Jesus subiu a um monte seguido
pela multidio e, sentado sobre uma grande pedra,
deixou que os seus discipulos e seguidores se
aproximassem.

Ele os preparava para serem os educadores capa-
zes de transmitir a licio da Boa Nova a todos os
homens.

Tomando a palavra, disse-lhes:
— Em verdade, em verdade vos digo:

— Felizes os pobres de espirito, porque deles é o
reino dos céus.

— Felizes os que tém fome e sede de justi¢ca, porque
serdo saciados.

— Felizes os misericordiosos, porque eles...?
Pedro o interrompeu:

— Mestre, vamos ter que saber isso de cor?
André perguntou:

-E pra copiar?

Filipe lamentou-se:

— Esqueci meu papiro!

Bartolomeu quis saber:

— Vai cair na prova?

Jodo levantou a mio:

— Posso ir ao banheiro?

Judas Iscariotes resmungou:

— O que é que a gente vai ganhar com isso?
Judas Tadeu defendeu-se:

— Foi o outro Judas que perguntou!

Tomé questionou:

— Tem uma férmula pra provar que isso ta certo?
Tiago Maior indagou:

— Vai valer nota?
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Tiago Menor reclamou:

—Naio ouvi nada, com esse grandio na minha frente.
Simio Zelote gritou, nervoso:

— Mas porque é que nio di logo a resposta e pronto!?
Mateus queixou-se:

— Eu nio entendi nada, ninguém entendeu nada!

Um dos fariseus, que nunca tinha estado diante
de uma multidio nem ensinado nada a ninguém,
tomou a palavra e dirigiu-se a Jesus, dizendo:

— Isso que o senhor estd fazendo é uma aula?

— Onde estd o seu plano de curso e a avaliacio
diagnéstica?
— Quais sio os objetivos gerais e especificos?

— Quais sdo as suas estratégias para recuperacio dos
conhecimentos prévios?

Caifas emendou:

— Fez uma programacio que inclua os temas
transversais ¢ atividades integradoras com outras
disciplinas?

— E os espacos para incluir os parametros curricu-
lares gerais?

— Elaborou os contetidos conceituais, processuais e
atitudinais?

Pilatos, sentado 14 no fundio, disse a Jesus:

— Quero ver as avaliacdes da primeira, segunda e
terceira etapas e reservo-me o direito de, ao final,
aumentar as notas dos seus discipulos para que se

cumpram as promessas do Imperador de um ensino

de qualidade.

— Nem pensar em ntmeros e estatisticas que colo-
quem em duavida a eficicia do nosso projeto.

— E vé 14 se ndo vai reprovar alguém!

E, foi nesse momento que Jesus disse: “Senhor, por
que me abandonastes...”
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Ou seja, se Jesus fosse professor, coitado dele, seu ministério teria
acabado nas primeiras palavras do seu magistério!

H3i um livro de fic¢io que aborda a questio da intertextualidade
de forma criativa. Trata-se do livro do escritor anglo-indiano Salman
Rushdie, escrito justamente quando ele fugia do fundamentalismo isla-
mico do Iri que decretou contra ele uma sentenca de morte (fatwa)
em 1989, logo apds ter escrito seu polémico livro Versos Satdnicos. O
livro infantojuvenil, impressionante conto de fadas moderno, intitula-se
Haroun e o Mar de Historias, publicado em 1990. O menino Haroun era
filho de um contador de estorias — Rashid. Seu pai, apos ser traido por
sua mae, que havia fugido com o vizinho, perdeu a capacidade de nar-
rar estorias. Ele ganhava a vida contando estorias. Rashid recebia, pela
torneira da casa, a agua das historias, que vinha de uma segunda lua da
terra que nunca fora rastreada: Kahani. Rashid perdeu a alegria de viver,
cancelou o fornecimento da agua das historias. Seu filho Haroun, com
a ajuda de um génio chamado Iff; viajou até essa lua para tentar reverter
o cancelamento da dgua das historias. Nao vamos contar toda a estoria,
mas o que nos interessa é a parte em que Haroun chega a lua Kahani e
encontra o magnifico Mar de Fios de Historias:

Olhou para a agua e reparou que ela era feita de
milhares e milhares de correntes diferentes, cada
uma de uma cor diferente, que se entrelacavam
como uma tapecaria liquida, de uma complexi-
dade de tirar o folego; e Ift explicou que aqueles
eram os Fios de Historias, e que cada fio colorido
representava e continha uma Gnica narrativa. Em
diferentes areas do oceano, havia diferentes tipos
de histérias, e como todas as historias que ji foram
contadas e muitas das que ainda estavam sendo
inventadas podiam se encontrar ali, o Mar de
Fios de Historias era, na verdade, a maior
biblioteca do universo. E como as histérias
ficavam guardadas ali em forma fluida, elas
conservavam a capacidade de mudar, de se
transformar em novas versdes de si mesmas,
de se unir a outras histdrias, de modo que,
ao contrario de uma biblioteca de livros, o
Mar de Fios de Histdrias era muito mais que
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um simples deposito de narrativas. Nio era
um lugar morto, mas cheio de vida” (RUSHDIE,
2008, s/p negrito nosso).

A pesquisadora da UFSC, Gilka Giradello, analisando o livro de
Salman Rushie, afirma que:

O Mar de Fios de Historias é ai uma metafora
para a textura narrativa da cultura. Quanto
mais intrincada, colorida e diversa essa textura, mais
vivo estard o mar (...). A arte narrativa aparece ai
como um mecanismo inerente ao tecido da cultura.
Como ha milhares de peixes, mil bocas no
mar, fica claro que a tarefa recriadora pertence ao
conjunto da viva tapecaria liquida da cultura.

Ha milhares de fios de histérias, hd milhares de pei-
xes no mar: a vitalidade da cultura aparece nessa
imagem de Salman Rushdie como inseparavel-
mente ligada a biodiversidade do mar de historias.
O mar de histérias é uma imagem poética muito
forte, presente ha séculos na imagina¢io da huma-
nidade. Essa imagem di conta de um certo cariter
“liquido” das histérias — fluido, mutivel — que
volta e meia é percebido pelas pessoas que pensam
sobre narrativa. (2010, p. 3, negrito nosso)

E nossos escritores aqui citados: Machado de Assis, Jorge Luiz
Borges, LaVey, e os anonimos da Internet fazem o papel de Peixe mil
bocas, mergulham na tapecaria liquida do grande mar de Historia que € a
Biblia, trituram o antigo e apresentam com uma maravilhosa roupagem,
assinam as suas bem ou aventurancas, demonstrando que nio ha nada de
novo debaixo da terra, mas que suas obras sio reescrituras de obras do
passado, com a assinatura do génio. Ou como dizia Paulo Leminski em
Ensaios Cripticos: “A literatura é telepatia com todo o passado, as
obras sao variantes de todas as obras anteriores. Nio é o indivi-
duo que faz literatura, é a humanidade” (1986, s/p, negrito nosso.) Para
Leminski, a intertextualidade é condi¢do primordial da criagio literaria.

Bem-aventurados sois vos leitor que tivestes a oportunidade de
conhecer todas estas parddias das Bem-Aventurangas!
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Primoérdios do mito Fadstico: o Faustbuch e o
Fausto de Christopher Marlowe

Antonio Augusto Nery (UFPR)!

N

THE DETVIL axvb DT BAUSTIS.

Muitas sio as especulacdes sobre a real existéncia de um médico
alemdo que viveu no inicio do século XVI e que teria feito um pacto
com o diabo para conseguir sabedoria plena. De acordo com Ian Watt
(1997, p. 19) ndo se pode precisar se de fato Jorge Fausto realmente
existiu, mas o critico postula que o provavel Johann Georg Faust nasceu
em Knittlingen em 1480 e morreu em Staufen em 1540. Sua fama foi
construida ainda em vida gracas a arte da magia que teria exercido na
Alemanha durante o século XVI.

1 Doutor em Letras (Literatura Portuguesa) pela Universidade de Sio Paulo (USP).
Professor Adjunto de Literatura Portuguesa da Universidade Federal do Parana (UFPR).
E-mail: gutonery@hotmail.com.
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Obviamente que o suposto mago nio era bem quisto pelas auto-
ridades civis e religiosas, uma vez que a magia era considerada pratica
abominavel pelo Cristianismo, contrariando principalmente a Igreja
Catdlica que reivindicava para si a exclusividade do controle sobre o
mundo sobrenatural.

Entretanto, como bem explica [an Watt, nio foi a ortodoxia catdlica
que encampou a luta contra Fausto e sim os novos pastores protestantes,
talvez pelo contexto geogratfico no qual a personagem teria vivido, ber¢o
do protestantismo.

De fato, logo apds o advento das teses de Lutero foi fértil a produgio
de uma literatura voltada a fundamentar a doutrina nascente. Entre os
temas tratados por esses escritos, estava a figura do diabo:

A extraordiniria floracio, na Alemanha, de uma
literatura especializada em ‘livros do diabo’, no
decorrer da segunda metade do século XVI, dava
testemunho da importancia da figura diabdlica,
igualmente muito presente nos poemas e pegas de
teatro. A propaganda partidaria dele fez igualmente
grande uso para melhor diabolizar o inimigo reli-
gioso, particularmente o papa, considerado como
o Anticristo, anunciador do reino de Satid neste
mundo. MUCHEMBLED, 2001, p. 73).

WATT (1997) e MUCHEMBLED (2001) em suas reflexdes citam
varios trechos das obras de Lutero, principalmente do livro Conversagies
a mesa (1531-1546), nos quais o fundador do protestantismo refere-se a
um certo feiticeiro Fausto que compactuava com o demonio, fato que
nos faz pensar que a lenda de Fausto pode ter sido valorizada pela impor-
tancia que Martinho Lutero deu a histéria deste seu contemporaneo.
Alids, para Watt, foram Lutero e seus seguidores os responsaveis por ins-
tituir a relacio entre Fausto e o demonio, além de outras caracteristicas
do mito faustico, relacionadas ao pacto com o diabo, que permaneceram
para a posteridade. A historia de Fausto era uma das obras que figuravam

na literatura especializada do luteranismo empenhada em “explicar” o
demonio®. (Cf. WATT, 1997, p. 31).

2 Essa literatura foi muito difundida entre os anos de 1545 até 1604 e ficou conhecida
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Essas meng¢oes foram capitais para outros autores protestantes conser-
varem a historia em suas obras de orienta¢do e doutrina, acrescentando a
ela detalhes e tendo-a como exemplificacio daqueles que “se vendiam”
ou faziam pactos com o diabo. Dessa forma, acabaram por instituir
Fausto como exemplo do homem que pactuou com o demonio e sofreu
as consequéncias por isso, pois, a possivel morte do protagonista, operada
pelo diabo, era consenso praticamente em todos os escritos desses autores
(Cf. WATT, 1997, p. 30-31).

A institui¢io religiosa protestante nio somente ajudou na difusio
como também complementou a lenda que viria a ser conhecida na pos-
teridade. De acordo com Watt, apds a morte do “real” Fausto houve o
aumento do interesse por sua historia, justamente pelos escritores pro-
testantes que a difundiam: “Foi essa rea¢io negativa dos luteranos que
acabou por transformar o Jorge Fausto histérico em uma figura lendaria,
mitoldgica, ao inventar seu pacto com o Demonio e seu terrivel desen-

lace” (WATT, 1997, p. 31).

Parece-nos, portanto, que a historia de Fausto passou a ser um exem-
pla religioso, principalmente porque na Alemanha da segunda metade do
século XVI, houve um empenho por parte dos protestantes em realizar
uma nova pratica de cacga as bruxas depurada da tradi¢io catdlica (Cf.
NOGUEIRA, 1986, p. 73-78). Retiraram-se muitos ritos — inclusive a
possibilidade dos sacramentos, o que ocasionou mais desespero por parte
dos crentes, pois ndo se tinha nenhuma “ajuda” material para lutar con-
tra as “forcas demoniacas” -, porém a perseguicdo continuou vigorosa
e extrema, diferenciando-se na forma, mas conservando o essencial do
ritual catdlico: a caca aos “emissarios” do diabo.

A lenda de Fausto que chegou ao conhecimento de Christopher
Marlowe (1564-1593), de Goethe (1749-1832), e de varios outros

autores que ajudaram a eternizar o mito faustico, foi, provavelmente,

como Teusfelsbiicher, literalmente “livros do diabo”. De acordo com MUCHEMBLED
(2001, p. 149): “Os Teusfelsbiicher tinham sido, praticamente todos, redigidos por pastores
luteranos, autores de 32 dos 39 titulos, a fim de denunciar os vicios e os pecados de seu
tempo e de advertir os homens contra a pratica de supersticdes, da magia ou da feiticaria.
Eles assumiram géneros bem diversos: sermdes, panfletos, compéndios, pecas teatrais, car-
tas abertas, poemas didaticos, narrativas curtas... Seu valor literdrio era igualmente muito

varidvel, quase sempre mediocre”.
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proveniente do primeiro livro escrito sobre a vida do mago, publicado
em Frankfurt no ano de 1587 por Johann Spiess. Esse livreiro e escritor
de Frankfurt, que pretendeu escrever uma historia veridica sobre um seu
contemporaneo, é considerado aquele que permitiu a Mefistofeles tor-
nar-se figura recorrente ao longo de cinco séculos da literatura ocidental
(Cf. WATT, 1997, p. 34).

A obra era um volume de 227 paginas, intitulada Historia von dr.
Johann Fausten, mas que ficou conhecida apenas como Faustbuch. Nela, a
influéncia luterana que mencionamos acima ja estava posta, mas a ideia
de pacto, com detalhes sobre um contrato realizado para a morte do
protagonista, so seria veiculada a partir dessa publica¢io’.

O texto pauta-se justamente na ideia do acordo e das desgragas
que Fausto vivera por ter pactuado com o demonio, bem como nas
extensas elucubracdes entre Fausto e Mefistofeles que perpassam assun-
tos relativos 4 magia, teologia, astronomia e as viagens empreendidas

3 Segundo MUCHEMBLED (2001, p. 83) a ideia de pacto com o demdnio constituia-se
aos olhos da Institui¢do religiosa uma falta muito grave e repreensivel, justamente pelo
fato de que tal ato significava que o individuo estava por livre e espontanea vontade entre-
gando-se a Satanas, diferente de outros que podiam ser ludibriados. Para o critico essa
ideia comegou a ser difundida e severamente punida no contexto da Inquisi¢io quando as
feiticeiras eram acusadas de se doarem espontaneamente para o diabo. Na trama faustiana
podemos conceber o pacto como um avancgo, haja vista tornar-se mais um dos elementos
da historia que representa a liberdade de escolha individual do protagonista, sem ser cer-

ceado por qualquer forga coercitiva.
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pelo protagonista. Esses temas também estardo presentes nos dialogos das
outras futuras revisitagdes do mito faustico, mas as semelhangas parecem
parar por ai, pois o interesse da narracio do Faustbuch reside na moral
retirada das cenas protagonizadas por Fausto e por Mefistofeles, em uma
clara inten¢io proselitista, estando as duas personagens desfocadas na
narracio, bem ao contririo daquilo que ird acontecer ji nas primeiras
releituras da histéria, como a peca de Christopher Marlowe que logo
mais analisaremos.

No Faustbuch esta presente, principalmente na parte final, a preo-
cupagio do protagonista com a danac¢io e o fim tragico que o aguarda
demonstrando a angustia e a necessidade do arrependimento dos supostos
erros cometidos perante Deus. Embora ndo se tenha detalhes da morte,
fica claro que Mefistofeles cobra o acordo firmado e retém para si a alma
do intrépido magico.

A moral reiterada no destecho é de que o futuro daqueles que
desafiam Deus, os orgulhosos, os soberbos e os que possuem ambicio
desmedida, é o convivio eterno com Satanis e com o inferno.

A instituicdo religiosa, especialmente Lutero e sua Igreja nascente,
aproveitou-se muito desse desfecho do Faustbuch para aplicar sua moral e
exemplificar para os fiéis o imutavel fim de quem se aliava com o demo-
nio, conforme explica lan Watt:

(...) a danacdo de Jorge Fausto foi dada a conhecer
postumamente mediante a impressdo de numerosos
panfletos e livros populares; (...) o impeto daquela
danacio veio através da obsessio de Lutero em
conceber a vida como um perpétuo duelo
contra Satanas. Lutero indicava o Diabo para
explicar cada tenta¢io, davida ou episédio desagra-
davel em sua vida pessoal. (WATT, 1997, p. 27,
negrito nosso).

Se comparado a lenda, hd uma grande mudanca entre aquilo que
era veiculado na oralidade e o que foi escrito no Faustbuch sobre a vida
do Doutor Fausto. O pensamento luterano transparece ter sido, de fato,
fundamental para o desenvolvimento desta primeira ficgio que teve
Fausto como protagonista.
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O demonio permanece aqui com a esséncia medieval, de perdedor
das almas, servindo aos propoésitos moralizantes cristios. Seus discursos
na trama sao longos e substanciais, mas, na verdade, servem apenas para
revelar os detalhes do acordo firmado com o sangue de Fausto, o que
decretou a perdicdo da alma do magico e o tornou um homem sem
futuro.

A historia de que apds conceder beneficios, o diabo exigia em con-
trapartida a alma do individuo, ja estava presente nos manuais de caga
as bruxas. Esses livros traziam inclusive muitas indica¢des de como o

processo se dava, entre elas estava o famigerado acordo firmado com o
sangue da “vitima”. De acordo com BRASEY (2006, p. 46):

Em troca de tais beneficios, [0 diabo] mandava o
novo vassalo assinar um pacto redigido em um per-
gaminho virgem e assinado com o proprio sangue,
antes de lhe imprimir sua marca em algum lugar no
corpo. Esta era facilmente reconhecivel pela forma
que sugeria: lebre, pata de sapo, gato preto ou cio.
Indelével, s6 podia ser apagada pelo proprio demo-
nio. Era justamente essa “marca do Diabo”, tido
por insensivel, que os inquisidores se empenhavam
em procurar no corpo dos supostos bruxos.

Além do mais, historias de personagens que entrega-
ram sua alma ao diabo, em troca de algo, eram uma
constante em tempos anteriores ao periodo no qual
viveu o suposto verdadeiro Fausto: “Desde a mais
remota antiguidade e ao correr da Idade-Média nio
faltaram exemplos que tivessem entregado ao demo
ou que lhe tivessem prometido a alma em troca de
beneficios neste mundo: de poder, de riqueza, etc.”

(CABRAL, s.d., p. 11)*.

4 WATT (1997) ao estudar o mito faustico, também explica que a no¢io de que somente
a magia diabdlica possibilitaria a satisfacio de todos os desejos terrenos sempre esteve
presente no imaginario ocidental ao longo dos séculos, quando se pensava nos poderes
advindo do reino sobrenatural. Talvez tal nogio foi desenvolvida a partir dos proprios
Evangelhos, por intermédio das mengdes feitas a Satd em algumas passagens dos livros e
das explica¢des que os evangelistas davam a elas. A men¢do mais significativa, sem davi-
das, é quando o diabo tenta Jesus no deserto. Satd propde varias vantagens para Cristo,
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A cena do acordo feito com o sangue permanecerd na maioria das
outras releituras sobre a vida de Fausto. O principal objetivo, sem davi-
das, é explicitar e corroborar os sentidos, os efeitos e a ligacdo do pacto
“sanguinario” com a danacio do protagonista no desfecho da trama.

Portanto, ndo precisamos pensar muito para entender o porqué de se
ter um Mefistofeles tio eloquente, presente e companheiro do protago-
nista desde esta primeira versio da historia de Fausto e que permanecera
com o mesmo sentido em muitas outras fic¢des posteriores. Watt expoe
os motivos e com qual finalidade concebe-se o diabo neste periodo ini-
cial de releitura do mito faustico:

O mito do Fausto desponta no momento em que
o Cristianismo, no seu desenvolvimento, pensa ter
polarizado os mundos do humano e do sobrena-
tural em conflito entre o mal e o bem, conferindo
a luta dentre as duas partes uma nova intensidade
e um novo vigor. Isso inevitavelmente proporcio-
nou ao Diabo e a sua hierarquia uma importancia
teologica e psicologica sem precedentes. (WATT,
1997, p. 27).

De acordo com Ian Watt: “O moralismo vulgar e complacente do
autor do Faustbuch reflete os aspectos da caga ao diabo empreendida pelos
luteranos na Alemanha, sem contudo passar do superficial” (WATT,
1997, p. 40). Essa superficialidade a que se refere Watt pode ser o fato
de que Faustbuch nio conseguiu refletir com profundidade os aspec-
tos da “caca ao diabo e a seus emissarios” realizada pelos protestantes,
pois, conforme explicita o critico, a intensidade das persegui¢des nio
diferenciava-se muito da “caca as bruxas” empreendida pelos catdlicos:
“luteranos, calvinistas e catélicos romanos foram igualmente ativos na
caca as feiticeiras” (Cf. WATT, 1997, p. 29).

caso ele se abstenha dos projetos e designios de Deus. Entre as ofertas estio o poder sobre
todo o mundo, a detencio de grande riqueza material e a supressio da fome, em suma, o
ter, o poder e o ser. Jesus em nenhum momento desclassifica, contesta, ou desautoriza o
poder de Satanis em conceber tais proezas, apenas ordena, de forma vaga, que o demo-
nio evada-se: “Para trds, Satanas, pois estd escrito: Adorards o Senhor teu Deus e s6 a ele
serviras” (Cf. MT 4, 11; LC 4,12 ; MC 1, 12s).
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Mesmo sendo perceptivel o comprometimento do Faustbuch com
as descri¢des do diabo medieval, bem como com o moralismo cristio
protestante, tendo fins proselitistas e doutrinarios, nio podemos deixar
de notar, todavia, que ha certo avanco no desenvolvimento da persona-
gem do diabo em comparacio com outros textos que figuravam neste
periodo em toda a Europa, como os diversos livros doutrinais e teologi-
cos de “caca as bruxas”.

Ha na obra uma considerivel atencio dada a personagem de
Mefistofeles, ele tem direito a fala, com longos discursos e, mesmo que
esses sirvam a interesses moralistas, através do didlogo com Fausto pode-
se perceber a proximidade de Mefistofeles com os lamentos humanos,
bem como a expressio de elementos individualistas que é marca regis-
trada de Fausto, principalmente nas releituras vindouras sobre o mito.

Talvez seja esta pequena inovagio difundida pelo Faustbuch que
seduzird outros escritores e os farao reler Fausto e Mefistofeles, incre-
mentando nio somente a figura do protagonista, mas, também, a do
“anjo negro”.

Partamos para a averiguacdo de uma das primeiras obras a fazer uma
releitura do mito faustico, a pega teatral The Tragical History of the Life
and Death of Doctor Faustus, escrita provavelmente em 1592, pelo inglés
Christopher Marlowe.

Aproveitando-se da tradug¢io inglesa do Faustbuch®, Marlowe desen-
volveu sua ficcdo de forma inovadora. Conforme WATT (1997, p. 42),
foi ele quem estabeleceu o mito, e permitiu que permanecesse vivo na
literatura e no teatro, para que, assim, dois séculos depois, Goethe desen-
volvesse sua obra classica que caracterizou, fundamentou e eternizou o
mito literario que chegou a contemporaneidade.

Marlowe desenvolve sua historia em plena efervescéncia intelectual,
incentivado pela atmosfera criativa do teatro elisabetano. A ficgdo, com
muitos contornos tragicos, expressa de forma concisa a excitacio pelo
conhecimento, o entusiasmo pela beleza terrena e a concepgio de dana-
¢io espiritual que vigorava no periodo renascentista.

5 Conforme CABRAL (s.d., p. 12) o Faustbuch foi traduzido para o inglés em 1592 por um
andnimo que se identificou apenas com as iniciais P.F. e até nossos dias nio ha informa-
¢oes sobre sua identidade.
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Para WATT (1997, p. 44): “as maiores contribui¢cdes de Marlowe
a substancia do mito do Fausto podem ser resumidas em trés topicos:
escolha da vocacio individual; alienacio académica; e danacio eterna”.
Segundo o critico é a partir desta ficcio que se tem um Fausto dedi-
cado ao conhecimento para além do universo restrito de uma sé area,
com varias op¢des de escolhas de acordo com os desejos da vontade
individual.

Nas falas iniciais do protagonista nota-se o drama vivenciado pelo
pensamento individualista nascente, pois, lado a lado, estio as diversas
expectativas quanto as possibilidades profissionais e as desilusdes relativas
aos diversos impedimentos de se exercer a profissio depois de formado,
ou seja, questionamentos sobre o fato de se ter varias possibilidades de
formagdo, sem a garantia de um futuro promissor. A saida para Fausto
nesse imbroglio reside na busca pela magia:

Fausto: S6 me rumina a mente em nigromancia,
Pra mim, Filosofia é escura, odiosa,

Direito e Medicina sio mesquinhos,

De todas a mais baixa é Teologia,

Desagradavel, rude, ignara e vil.

S6 a magia, a magia me encantal (MARLOWE,
s.d., p. 32).

Muito préximo disso esta o desejo de abarcar todo o conhecimento
do mundo e dos mistérios sobrenaturais, fatos que contradiziam as orien-
tacdes das instituicOes religiosas, tanto catdlica quanto protestante. Nos
discursos do protagonista fica clara a afronta ao universo restrito proposto
pelas Institui¢des da época e patente que tal concepg¢do precisava ser
superada. Ha na histéria uma valorizagdo de particularidades individuais
e ndo morais do individuo, além da aventura de transpor as possibilidades
propostas pelo contexto ao qual se estava inserido.

Trata-se, portanto, do inicio da diviniza¢io do homem e da relativi-
zacdo de Deus, ao menos daquele Deus descrito pelas Igrejas da época.
Processo esse que serd muito difundido nas produg¢des dos escritores do
século XVI, periodo dividido entre a religiosidade medieval e o huma-
nismo renascentista. Parece-nos, portanto, que da obra de Marlowe ecoou
para a posteridade a visio universalista do conhecimento, a exaltagio do
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ego individual e a importancia dada as escolhas particulares voltadas ao
futuro que se apresenta para cada individuo. Consoante Watt:

A idéia medieval de que cabia a religido e a moral
conter o individuo no seu lugar hierarquico, aquele
que lhe foi reservado pela sociedade, era frontal-
mente contraria a ideologia da moderna sociedade
individualista, com seu pressuposto de que cada
individuo deveria ter igual oportunidade. (WATT,
1997, p. 48).

Por todas essas particularidades, Ian Watt (1997, p. 52) defende que
o Fausto de Marlowe pode “ser visto como a imagem fundadora de
um dos pressupostos basicos, ainda que irreal, do individualismo secular
moderno”, ao que complementa “[...] podemos concluir com boa dose
de razio que a principal contribuicdo de Marlowe ao mito do Fausto foi
ter dado uma nova dimensio e uma nova intensidade aos conflitos basi-

cos do individualismo emergente” (WATT, 1997, p. 56).

Marlowe estava limitado, obviamente, pelo contexto no qual escre-
veu, nio podendo aprofundar sua causa: “Marlowe alinhou-se no Doctor
Faustus com a ortodoxia religiosa” (WATT, 1997, p. 38). Percebemos
isso sobremaneira no final da obra quando se nota, nos dizeres de Fausto,
certo arrependimento e remorso por ter pactuado com Satanas e obtido
todos os favores que solicitou:

Fausto: O Deus,

Se nio quiser’s salvar a minha alma,

Por Cristo, cujo sangue me remiu,

Pde algum fim ao meu penar eterno!

Mil anos no Inferno viva Fausto,

Cem mil, mas...finalmente... seja salvo!
Oh! P’ris almas condenadas nio ha térmo!

Fausto morreu. Que o seu caso infernal,

E desgracga, 6 pudentes, vos exortem

A ficar pela mera admiragdo

Perante o proibido, cujo abismo

Aos audazes como éle, incita a mente

A fazer mais, que o jus do Céu consente

(MARLOWE, s.d., p. 129-130).



57

A morte, pre¢o pago pelo Fausto de Marlowe por querer desenvol-
ver seus anseios individuais, serd uma constante que poderiamos atribuir
ao pensamento cristio advindo desde a primeira ilustracdo oficial da
vida do migico no Faustbuch. E a mensagem clara dada pelas institui-
¢oes religiosas do que poderia ocorrer com aqueles que tentassem sair
do coletivismo e da autoridade dos poderosos. A licio moral estd nitida
nesses trechos finais do drama. A semelhanca da obra do escritor inglés
com o Faustbuch, relacionadas as pretensdes moralizantes e de exemplo
para os cristios, sao evidentes.

Todavia, em muitos outros aspectos, ha evolu¢des na retomada da
histéria de Fausto feita por Marlowe, e a figuracio de Mefistofeles ¢ uma

delas.

Watt propde que o processo do pensamento individualista iniciou-se
no Renascimento: ““[..] em decorréncia do Renascimento e da Reforma, a
primazia do individuo sobre o coletivo tornou-se caracteristica definidora
da moderna sociedade ocidental em seu conjunto” (WATT, 1997, p. 236).
A apologia era feita a livre escolha, a valorizagdo da vida privada, ao auto
-aperfeicoamento, seja de ordem intelectual ou fisica. Era a possibilidade
de se dizer aquilo que se pensava, mesmo que o discurso possuisse carater
obsceno, de galhofa ou de critica social ferina. Embora essas caracteristicas
ja estivessem presentes na literatura medieval — pensemos nas cantigas de
escarnio e maldizer, por exemplo - foi, de fato, no Renascimento que a
critica apontou para questoes relacionadas ao individualismo.

Parece-nos que Mefistofeles no Doctor Faustus assume uma nova
faceta a partir dessas mudangas que se desenvolviam. Embora limitado
pelo contexto histérico e o imaginario relativo a0 demoénio que ainda
vigorava, Marlowe apresenta diferencas consideraveis na composi¢io da
figura demoniaca, diferenciando-se das representacdes medievais, prin-
cipalmente dos manuais de caca as bruxas. Em parte, esse “novo” diabo,
impulsionado pelo “novo homem” que surgia, é redesenhado pelo pro-
tagonista, Fausto. Na primeira cena na qual Mefistofeles aparece, Fausto
exige que ele se apresente com outro aspecto, ironicamente, COmo um
“velho franciscano piedoso”, alguém provavelmente apreciavel na época
do ponto de vista religioso:

Fausto: Ordeno-te que vas mudar de forma,
Que horrendo estas demais p’ra me servir.
Volta tal qual um velho franciscano:
Convém piedoso aspecto a um diabo...

(MARLOWE, s.d., p. 40).
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Nota-se certa intimidade de Fausto com o demonio nos longos dia-
logos entre os dois. Além dessa inovag¢io para o contexto historico, da
proximidade de um humano com um representante das Trevas, todas
as exigéncias de Fausto feitas a Mefistofeles podem ser tidas como here-
sias graves, pois demonstram incompatibilidades com os preceitos da
Institui¢do religiosa.

Mefistofeles estd em cena para ser exclusivamente o intermediario
entre os desejos de Fausto e a concretizagdo efetiva deles, constituindo-
se peca fundamental no desempenho do protagonista. O fato da obra
ser difundida em um periodo no qual apologias eram feitas a um pensa-
mento individualista nascente, possivelmente fez com que a permanéncia
da critica impingida pela Instituicio religiosa a historia de Fausto — a de
que por desejar o conhecimento ilimitado ele havia pactuado com o
demonio —, se transformasse na perspectiva de que Satanis era “amigo
intimo” de todos os homens que manifestavam o desejo de desenvolver
seu intelecto e o livre pensamento.

Satanis ja comeca a transparecer aqui também certa humanidade que
seria apreciada e desenvolvida pelos escritores que revisitariam a historia
de Fausto futuramente. Observemos um dos trechos de seus discursos
no qual temos a expressio de uma fraqueza humana, a angustia, por ele
ser um anjo decaido que perdeu o céu e a oportunidade de desfrutar do
Supremo Bem:

Mefist: Isto é o inferno, e fora déle nio estou!
Pois pensas que eu, que vi de Deus a face,

E os eternos prazer’s do Céu provet,

Naio me atormento com dez mil infernos,
Por’star provado do perene bem?

Oh, deixa, Fausto, essas perguntas frivolas,

Que terror causam a minha alma ansiosa...
Fausto: Qué? Tao sentido o grande Mefistofeles,

Por dos prazer's do Céu privado estar?
(MARLOWE, s.d., p. 44).

Embora as falas de Mefistofeles tenham tonalidades proselitistas —
angustia e tormenta por estar privado das benesses do Supremo Bem
- suas palavras presentes no texto do dramaturgo inglés também fazem
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mencao as davidas acerca da danac¢do eterna. Tanto os reformistas quanto
os catoOlicos haviam consolidado a doutrina da danac¢do para os maus e do
paraiso celeste para os bons; de um lado os anjos e a virtude e de outro
o demoénio e o vicio, isso tudo como um poderoso sistema de coer¢io
para efetivarem a moral, a ordem social e a crenca.

Na obra de Marlowe, temos um Fausto envolto nesse dilema.
Mesmo que levemos em conta trechos como o citado acima, no qual
percebemos Mefistofeles ressentindo-se da queda do Paraiso e envolto
pela sensacdo de perda, ao contrario de Fausto que o ridiculariza, temos,
em alguns episodios iniciais, Fausto imerso em questionamentos voltados
a sl mesmo, se segue em frente ou nio com o pacto diabdlico:

Fausto: Fausto, has-de agora

Ser condenado, e salvo se nio podes.

No céu e em Deus, p’ra que pensar entio?
Féra com tais loucuras, desespera,
Desespera de Deus, cré no diabo,

Sé resoluto, Fausto, nio recues.

Porque vacilas? Diz-me algo ao ouvido:

- Deixa a magia, volta para Deus!

Ai, para Deus bem quer’ Fausto voltar...
P’ra Deus? - Ele nio te ama....

E teu proprio apetite que serves,

E dél’'te vem o amor por Belzebu...

Um altar e uma igreja lhe hei-de erguer,
Doar-lhe o sangue de  recém-nascidos!
(MARLOWE, s.d., p. 53-54).

Entretanto, mesmo constatando angustia e ambiguidade no decor-
rer da histéria, percebemos um Fausto que se sobrepde as indecisdes
e questionamentos maniqueistas, representando os homens insatisfeitos
que preferiram aquilo considerado “execravel” pelas autoridades a ser
submetido a elas. No trecho acima temos na frase “Ai, para Deus bem
quer’ Fausto voltar.../ P’ra Deus? - Ele ndo te ama...” o resumo deste
sentimento ¢ o ponto novo que a pe¢a de Marlowe inaugura na traje-
toria das varias versoes da historia de Fausto, qual seja o questionamento
de que Deus nio ama o homem porque nio o deixa ser livre enquanto
individuo que possui suas proprias vontades e desejos.
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Assim, temos um ser humano que preferiu gozar plenamente seus
instintos e desejos terrenos, e ir para o inferno, a esperar uma suposta
alegria eterna no Paraiso.

Fausto: Tivesse eu tantas almas, como ha estrélas,
Todas por Mefistofeles as daria

Por éle serei Imperador do mundo,

Uma ponte farei nos ares moventes

P’ra o oceano passar co’'um bando de homens

(MARLOWE, s.d., p. 46).

A grande mensagem que paira no final é que ao contrario de ser
levado aos infernos como no Faustbuch, embora com certa hesitacio,
Fausto optou por ele. A livre escolha ficou posta e valorizada. A peca
de Marlowe finda com esta mensagem. Mefistofeles permanece como
aquele que ajuda o protagonista a realizar seus desejos e anseios contra-
rios a ordem social vigente.
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O diabo enquanto personagem literario
em O bom diabo de Monteiro Lobato e
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Da tradicao a fic¢ao

No discurso cristdo, o Diabo aparece como a origem de todo o mal.
Apartir de uma leitura do livro de Génesis, ele se apresenta para Eva em
forma de serpente e a induz a cometer o primeiro pecado da humanidade
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ao comer o fruto proibido. A serpente genesiaca, contudo, é apenas um
dos personagens que compdem o Diabo no imaginario cristio. Além
dela, é possivel discernir pelo menos outros quatro: o bode expiatdrio,
em Levitico; Satanas, no Livro de ]J6; o Diabo, nos Evangelhos; e o Anjo
Caido e seus heterdnimos, no Apocalipse.

Segundo o livro de Génesis, Deus criou o céu e a terra. Assim, todos
os seres, as plantas, a luz, a escuridio, a agua, enfim, tudo o que faz
parte do mundo trata-se de uma criagio divina. Esse processo todo levou
seis dias. Até que no sétimo, tendo tudo concluido, Deus finalmente
descansou.

A terra se transformou em um paraiso, conhecido como Eden, que
abrigou os primeiros homens criados por Deus, ou melhor, o primeiro
homem (Adio) e a primeira mulher (Eva) respectivamente. Dada a cria-
¢do destes, nio demorou muito para que o mal também tivesse origem.
Tal acontecimento se deu a partir de uma arvore plantada no meio do jar-
dim do Eden, a irvore do conhecimento do bem e do mal. Em relacio a
ela, Deus advertiu Adio: “De toda arvore do jardim comeras livremente,
mas da arvore do conhecimento do bem e do mal nio comeras; porque,
no dia em que dela comeres, certamente morreras.” (Gn 2, 16-17).

Eis que surge a serpente para tentar Eva a desobedecer as ordens divi-
nas. Com uma linguagem extremamente persuasiva, o animal convence
a primeira mulher a comer o fruto proibido e, consequentemente, a
cometer o primeiro pecado da humanidade:

A serpente era o mais astuto de todos os animais do
campo que Javé Deus havia feito. Ela disse para a
mulher: “E verdade que Deus disse que vocés nio
devem comer de nenhuma arvore do jardim?” A
mulher respondeu para a serpente: “Noés podemos
comer do fruto das arvores do jardim. Mas do fruto
da arvore que estd no meio do jardim, Deus disse:
‘“Vocés nio comerio dele, nem o tocario, do con-
trario vocés vio morrer’.” Entdo a serpente disse
para a mulher: “De modo nenhum vocés morrerio.
Mas Deus sabe que, no dia em que vocés come-
rem o fruto, os olhos de vocés vao se abrir, e voceés
se tornario como deuses, conhecedores do bem e
do mal”. Entio a mulher viu que a arvore tentava
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o apetite, era uma delicia para os olhos e deseja-
vel para adquirir discernimento. Pegou o fruto e o
comeu; depois o deu também ao marido que estava
com ela, e também ele comeu. Entio abriram-se
os olhos dos dois, e eles perceberam que estavam
nus. Entrelacaram folhas de figueira e fizeram tan-
gas. (Gn 3,1-7)

Apds o pecado original, homem e mulher recebem os primeiros cas-
tigos impostos por Deus. Ela passa a sofrer com as dores do parto e se
torna submissa ao marido, enquanto ele é condenado a uma vida sofrida,
trabalhando arduamente e sendo acometido por uma fome insaciavel.
Nio obstante, o género humano é expulso do paraiso, tendo que, a par-
tir de entlo, lutar para se redimir do pecado e reconquistar a paz. Enfim,
¢ concebido o mundo dos homens e todas as mazelas nele existentes.

Na leitura cristd da historia da criagio do mundo, a serpente é o pro-
prio Diabo e este é a origem de todo o mal. Esse raciocinio é amparado
pala perspectiva de que Deus é uma entidade essencialmente benevolente
e que os homens foram criados a sua imagem e semelhanca: “Fagamos o
homem a nossa imagem e semelhanga.” (Gn 1, 26) Sendo assim, as criaturas
nio poderiam ser diferentes de seu criador, nio sendo pela existéncia
de uma forga contraria, ou seja, pelo Diabo. Nessa perspectiva, Addo e
Eva nio teriam se interessado pelo fruto proibido se ndo tivessem sido
tentados pela serpente.

Em Levitico, capitulo X VI, surge o segundo personagem que compde
o Diabo no imaginario cristdo, trata-se do bode expiatorio. No livro,
Ario, que havia perdido seus dois filhos, foi incumbido de apresentar
ao senhor um bode sobre o qual seriam lancados todos os pecados e
impurezas dos israelitas. Em seguida, esse bode deveria ser apartado do
rebanho e solto no deserto, de modo a possibilitar a purificacio completa
do povo.

Ario pora ambas as mios sobre a cabeca do bode
vivo e sobre ele confessard todas as iniquidades dos
filhos de Israel, todas as suas transgressdes e todos
os seus pecados; e os pora sobre a cabeca do bode
e envid-lo-3 ao deserto, pela mio de um homem a
disposi¢io para isso. (Lv 16, 21)
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Segundo Ferraz (2010, p. 18), ha os que enxergam o bode expiatdrio
como Cristo, pelo fato de ele carregar a culpa dos homens e ser morto
no deserto, e ha também aqueles que o enxergam como o Diabo, uma
vez que fez os primeiros pais falharem, o primeiro Adio pecar. Embora
a primeira leitura seja pertinente, ¢ fato que os cristios costumam usar a
imagem do bode para representar o Diabo. Em sua imagem mais tradi-
cional, ele se apresenta com corpo semelhante ao de um homem, mas
dotado de barbicha e patas de bode. Sendo assim, nio ha como negar a
influéncia do bode expiatdrio na composi¢io do inimigo cristio.

O Livro de Jo, por sua vez, apresenta a historia de um homem extre-
mamente integro, um verdadeiro servo de Deus, mas que, a certa altura,
¢ posto a prova pelo proprio Todo Poderoso. O fato acontece quando
Deus elogia seu servo para Satands e este argumenta que Jo precisaria ser
privado de toda a sua riqueza para dar prova real de sua lealdade:

Perguntou ainda o Senhor a Satands: Observaste o
meu servo J6? Porque ninguém hi na terra seme-
lhante a ele, homem integro e reto, temente a Deus
e que se desvia do mal.

()

Estende, porém, a mio, e toca-lhe em tudo quanto
tem, e veras se nao blasfema contra ti e na tua face.

g6 1, 8-11)

Ao longo da historia, J6 perde seus filhos, sua fazenda e adoece. Em
suma, ¢ submetido a uma vida miseravel. Entretanto, ele tem tudo res-
tituido ao final, porque permanece fiel a Deus mesmo diante de todas as
adversidades. Assim, ele recompde sua fazenda, torna a enriquecer e tem
outros sete filhos e trés filhas.

Embora Satanas tenha contado com a autorizacdo e cumplicidade
divina para tentar JO, para os cristios, ele é o tinico responsavel por todas
as desgracas que assolam o rico fazendeiro. Mediante essa leitura, Satanas
e o Diabo sio compreendidos como a mesma pessoa, cujo objetivo ¢é
desvirtuar os homens de boa indole, intuindo priva-los da salvacio no
post-mortem.

O personagem designado pelo nome Diabo, contudo, vai aparecer
pela primeira vez somente nos Evangelhos. O fato se da quando Jesus,
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apos ter sido batizado por Jodo Batista, recolhe-se no deserto para jejuar
por quarenta dias e quarenta noites, em prepara¢ao para o inicio da sua
atividade messidnica. E nesse momento que o Diabo surge para instiga
-lo a romper com seu pai e, consequentemente, para fazé-lo desistir de
morrer em prol da reden¢io da humanidade:

Entio o diabo disse a Jesus: “Se tu és Filho de Deus,
manda que essa pedra se torne pao.” Jesus respondeu:
“A Escritura diz: ‘Nio s6 de pio vive o homem’.”
O diabo levou Jesus para o alto. Mostrou-lhe por
um instante todos os reinos do mundo. E lhe disse:
“Eu te darei todo o poder e riqueza desses reinos,
porque tudo isso foi entregue a mim, e posso di-lo
a quem eu quiser. Portanto, se te ajoelhares diante
de mim, tudo isso sera teu.” Jesus respondeu: “A
Escritura diz: ‘Vocé adorard o Senhor seu Deus,
e somente a ele servird’.” Depois o diabo levou
Jesus a Jerusalém, colocou-o na parte mais alta do
Templo. E lhe disse: “Se tu és Filho de Deus, joga-
te daqui para baixo. Porque a Escritura diz: ‘Deus
ordenard aos seus anjos a teu respeito, que te guar-
dem com cuidado’. E mais ainda: Eles te levardo nas
maos, para que nio tropeces em nenhuma pedra’.”
Mas Jesus respondeu: “A Escritura diz: ‘Nio tente o
Senhor seu Deus’.” Tendo esgotado todas as formas
de tentagio, o diabo se afastou de Jesus, para voltar
no tempo oportuno. (Lc 4, 3-13)

Conforme pode se observar no texto do evangelista Lucas, assim
como a serpente em Génesis e Satanas no Livro de J6, o Diabo do Novo
Testamento aparece como um grande tentador. Nem mesmo Cristo,
o filho de Deus, esta salvo de suas investidas. Data a semelhanca,
nio haveria como deixar de associar os personagens desses trés livros
distintos.

O Apocalipse, por sua vez, é o livro responsavel por justificar defi-
nitivamente a conexao estabelecida pelos cristios entre os personagens
de Génesis, Levitico, J6 e dos Evangelhos. E no tltimo livro biblico que
o leitor finalmente tem acesso a biografia completa do Diabo. Este
foi originalmente um anjo do Senhor, mas que foi expulso dos Céus
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apos liderar uma rebelido contra ele, dai a origem da designacio Anjo

Caido.

Aconteceu entio uma batalha no céu: Miguel e
seus Anjos guerrearam contra o Dragio. O Dragio
batalhou juntamente com os seus Anjos, mas foi
derrotado, e no céu nio ouve mais lugar para eles.
Esse grande Dragio é a antiga Serpente, é o cha-
mado Diabo ou Satanis. E aquele que seduz todos
os habitantes da terra. O Dragio foi expulso para a
terra, e os Anjos do Dragio foram expulsos com ele.
(Ap 12, 7-9)

Como pode se observar acima, Sio Jodo coloca de forma bem

explicita para o leitor que o Dragio, a Serpente, Satanas e o Diabo sio

manifestacdes de uma mesma entidade. Além disso, o Diabo é clara-

mente apontado como o responsavel por todo o mal. Em uma linguagem

metafdrica, o texto coloca o Diabo como o responsavel pelo castigo de

Eva (as dores do parto), acusa-o de tentar promover a morte do menino

Jesus, atribui a ele a culpa pelos pecados dos homens e, por conseguinte,

pelas mazelas mundanas:

Apareceu no céu um grande sinal: uma Mulher ves-
tida com o sol, tendo a lua debaixo dos pés, e sobre
a cabeca uma coroa de doze estrelas. Estava gravida
e gritava, entre as dores do parto, atormentada para
dar a luz. Apareceu, entio, outro sinal no céu: um
grande Dragio, cor de fogo. Tinha sete cabecas e
dez chifres. Sobre as cabecas sete diademas. Com
a cauda ele varria para a terra parte das estrelas do
céu, jogando-as sobre a terra. O Dragio colocou-se
diante da Mulher que estava para dar a luz, pronto
para lhe devorar o Filho, logo que ele nascesse.
Nasceu o Filho da Mulher. Era menino homem.
Nasceu para governar todas as na¢des com cetro de
ferro. Mas o filho foi levado para junto de Deus e
de seu trono. (Ap 12, 1-5)

Ainda em relacio ao Apocalipse, vale pontuar que neste livro também

se encontra uma descrigdo fisica do Diabo bem detalhada, pelo menos em

relacdo a uma das suas formas: sete cabecas, dez chifres, diademas sobre
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as cabecas e calda. A partir dessas caracteristicas, o imaginario popular e
a arte deram origem a muitas outras imagens para ele, sendo que a mais
recorrente ¢, sem duavida, a de um ser horrendo, de pele vermelha ou
escura, com chifres, rabo em forma de seta, barbicha e patas de bode,
cheirando a enxofre e armado com um tridente.

A leitura da Biblia enquanto obra literaria tem sido cada vez mais
frequente em tempos modernos. A liberdade religiosa alavancada pelo
[luminismo tirou da igreja o monopdlio sobre o livro, ou melhor, sobre
a compilacdo de livros mais vendida do mundo, fazendo com que ela
deixasse de servir exclusivamente ao panfletismo religioso.

Nio ¢é por se tratar de literatura, ou também de literatura, que a
Biblia se torna menos fascinante. O que se observa ¢ que ela nio ¢ menos
fonte de provisdes literarias do que é de provisdes religiosas, tanto que
Sabino (1995, p. 15) afirma que, somente no século XIX, foram publi-
cados mais de sessenta mil livros a respeito de Jesus Cristo, o protagonista
do Novo Testamento. Com relagio ao Cristo literario, Kiing assume o
seguinte posicionamento:

Um escritor certamente nio almeja delinear uma
imagem impessoal, historica e objetiva para Jesus,
contendo todos os pormenores relevantes. O que
ele procura ¢ trazer a tona e enfatizar um aspecto
que pense ser importante, para reunir um nimero
de temas, para clarear um ponto especifico. O estilo
¢ atingido pela énfase subjetiva. O escritor, como
tal, ndo estd interessado em investigagdo histori-
camente exata, mas na visio das muitas imagens
existentes de Cristo, nio apenas na dos concilios,
mas na dos devotos e apaixonados, dos tedlogos e
pintores, e também dos escritores. E o tedlogo que
deve responder a questio: que retrato de Cristo é
verdadeiro? A qual dos retratos existentes devemos
nos agarrar na pratica? (KUNG, 1976, p. 143, tra-
ducio nossa)?

2 A writer certainly does not want to draw an objective, historically accurate picture of
Jesus, containing all the relevant details. What he seeks is to bring out and emphasize
one aspect which he thinks important, to bring together a number of themes, to throw a
clearer light on one point. Style is achieved by subject emphasis. The writer as such is not
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A afirmagio de Kiing em relagio ao Cristo literario também vale
para os demais personagens biblicos. Da mesma forma que o escritor
nio objetiva resgatar o Cristo histdrico, ele também nido objetiva recriar
um diabo teologicamente correto. O que deseja com tais personagens é
inseri-los segundo os interesses de sua obra, e nio distorcer sua obra de
modo a adequa-la aos personagens herdados do outro contexto.

Segundo Ferraz (2007, p. 235), o Diabo esta presente no mundo
medieval, ocidental e também no mundo das criancas, mostrando-se
excelente motivo e tema da boa literatura. Ainda segundo a autora, ele
representa o maior fantasma coletivo do Ocidente e, sem ele, a literatura,
a teologia e a propria humanidade nio seriam as mesmas. Contudo, na
Literatura Pés-Iluminista, nem sempre coube ao Diabo o papel de vilio
ou antagonista, pelo menos nio como se prega ao longo dos séculos no
meio cristio. Conforme afirma Souza (2007, p. 8), “no século XIX, a
histéria divina contada nos textos biblicos comecga a receber interpreta-
¢des heterodoxas pela Historia, Filosofia e Literatura.”

A presenca constante do Diabo na Literatura Pos-Iluminista, seja
assumindo o papel de her6i em um extremo, seja assumindo o papel de
vilio em outro, deu margem a uma seara de estudos literarios buscando
compreender o fenomeno. Em relacio a O Evangelho Segundo Jesus
Cristo, de José Saramago, por exemplo, Pinheiro (2007, p. 8) lembra
que ele “ja foi dissecado pela critica de todo o mundo e questionado até
mesmo pelo governo e pela Igreja.” No entanto, esses estudos preocu-
param-se mormente com as obras literarias acessadas pelo publico adulto,
olvidando-se daquelas que sdo lidas por criangas e jovens.

Vale destacar que, no presente artigo, utilizar-se-a o termo Literatura
Infanto-Juvenil com o Gnico intuido de designar um grupo de obras que
¢ direcionado ou lido mais especificamente pelo ptblico dessa faixa eta-
ria. O uso desse termo nio implica, de forma nenhuma, em segregacio
operada por critérios qualitativos. Nesse sentido, assume-se a concep-
¢ao de Ferraz (2007, p. 222), a qual nio concorda com nenhum tipo

interested in historically exact investigation. But in view of the many Christ images not
only of the councils, of the devout and the enthusiasts, of theologians and painters, and
also of the writers, it is the theologian who must answer the question: which portrait of
Christ is the true one? To which of them should we cling in practice? (KUNG, 1976, p.
143)
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de divisio terminologica para a Literatura. Para a autora, esta arte deve
interessar ao leitor em geral, seja ele crianca, adulto, mulher, branco ou
negro. Do contrario, ndo se trata de Literatura.

Dadas as consideracdes acima, o presente artigo traz na sequéncia
uma analise do processo de composicao do personagem Diabo em duas
obras da Literatura Infanto-Juvenil brasileira, atentando para os contras-
tes e semelhancas entre o arquétipo cristio e o0 modo como ele ressurge
nos escritos de Monteiro Lobato e Luis Fernando Verissimo.

O Diabo segundo Monteiro Lobato

José Bento Monteiro Lobato é possivelmente um dos maiores repre-
sentas da Literatura para criancas no Brasil. O paulista de Taubaté, nascido
em 1882 e falecido em 1948, deixou um legado de obras que, até hoje,
sdo lidas por criancas de todo o pais e também do exterior. Dentre elas,
destacam-se principalmente as que integram a colecdo Sitio do Picapau
Amarelo, como Reinagdes de Narizinho (1931), Memérias de Emilia (1936) e
Historias de Tia Nastdcia (1937). Nesta esta incluido o conto O Bom Diabo,
que reflete nitidamente a personalidade anticonvencional do artista.

O Bom Diabo narra a histéria de um principe que estava fadado a
morrer enforcado, mas que, por intervencio do Diabo, conseguiu
livrar-se desse tragico fim. Ao tomar conhecimento de seu destino por
intermédio da mie, o menino decide se afastar da familia, entendendo
que a morte longe desta seria mais facilmente superada. Entlo, ele corre
por cidades e reinos até que se depara com uma capela de Sio Miguel,
na qual havia a imagem deste santo e do Diabo. O principe decide res-
taurar a capela e as imagens, dando ordens expressas para que os obreiros
também contemplassem o Diabo, uma vez que este havia sido inicial-
mente deixado de lado. Findada a obra, pintados santo e Diabo, ele pede
abrigo na casa de uma velha a qual, observando-o contar o dinheiro que
ainda lhe restava, denuncia-o para o rei sob a acusa¢io de roubo. Eis que
o principe é condenado a forca. No entanto, ao tomar conhecimento
do caso, o Diabo vai a casa da velha e a obriga a desmentir a histéria,
conseguindo, assim, salvar o principe do seu destino indesejavel. Tudo
isso em gratidio aquele que lhe tratou de igual para igual em relagio ao
santo. Aquele que, contra tudo e contra todos, também assegurou que
sua imagem fosse restaurada e pintada com dignidade.
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Como pode se observar, nio ¢ possivel aferir nenhum atributo
maligno ao Diabo de Lobato. Pelo contrario, a sua atitude em relagio ao
principe é mais do que benevolente. Ela também revela um Diabo que
possui gratidao, que age desinteressadamente e que tem sede por justi¢a.
Sua gratiddo é demonstrada quando ele abandona a capela as pressas ao
saber que o condenado 4 morte na forca era aquele que havia recuperado
sua imagem. O seu agir desinteressadamente pode ser observado quando
ele nio cobra nada do principe por ter lhe salvado a vida. E a sua sede
por justica é confirmada quando ele, além de salvar o principe, também
obriga a velha a confessar a sua mentira ao rei, sendo que este a condena
a restituir o dinheiro ao seu verdadeiro dono e a ir para a forca:

...Terminado o caso, 0 mo¢o partiu novamente a
correr mundo.

Pelo caminho encontrou um fidalgo, ao qual con-
tou tudo.

O fidalgo disse:

- E nio sabes quem te valeu?

- Nio sei de nada — respondeu o principe.

- Pois fica sabendo que foi o diabo da capelinha de
S. Miguel, e esse diabo sou eu. No dia em que iam
enforcar-te, S. Miguel me contou tudo. Montei
num cavalo e voei a casa da velha; agarrei-a e levei-a
ao rei, para que tudo se esclarecesse.

- E a que devo eu tanta bondade? — perguntou o
principe.

- Ah! — exclamou o diabo, rindo-se. — Tudo deves
aquele bocadinho de tinta que mandaste aplicar
sobre minha figura. Agora estds livre da ma sina,
porque a velha vai ser enforcada em teu lugar. Podes

voltar sossegadamente ao reino de teu pai, que nada
mais te acontecerd. (LOBATO, 1995, p. 34)

Ainda que o Diabo de Lobato seja muito parecido com o que tradi-
cionalmente se imagina de Deus, em um atributo aquele se difere deste:
o personagem diabdlico nio é onipresente. Ele teve que recorrer a Sio
Miguel para tomar conhecimento de como se deu a restauracdo de sua
imagem e quem foi que a propiciou. Outro detalhe é que nio ha, no
conto lobatiano, nenhuma descri¢io fisica do Diabo, conferindo, assim,
liberdade ao leitor para imagina-la.
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Por fim, é possivel se fazer uma analogia entre o conto e a histéria
do proprio autor. A partir de 1931, apds retornar dos Estados Unidos,
Monteiro Lobato foi perseguido, preso e criticado por divulgar a exis-
téncia de petroleo no Brasil. Na época, havia interesse oficial em dizer
o contrario e Lobato acreditava que o povo precisava usufruir desse
recurso natural para conseguir uma vida mais digna. Sendo assim, parece
que a dedica¢io do autor a Literatura para criancas pode também ser
uma manifestacdo do seu desgosto para com o publico adulto e a censura
oriunda do mesmo.

No final do conto, a narradora, Tia Nasticia, confessa nio acreditar
nesse Diabo bonzinho presente na historia, tratando esta como mera ficgio
e possibilidade de entretenimento. Emilia, por sua vez, sai em defesa do
Diabo. Para tanto, ela associa o personagem ao melhor amigo do homem
em func¢do do termo cio, que Tia Nasticia usa para se referir a ele:

Narizinho confessou que gostava muito das his-
torias com o diabo dentro, e disse que todas elas
confirmavam o dito popular de que o diabo nio é
tio felo como o pintam.

- Credo! — exclamou tia Nasticia fazendo trés
benzeduras. — Como é que uma menina de boa
educacido tem coragem de dizer isso do canhoto?
Narizinho arregalou os olhos.

- Como? E boa! Pois vocé mesma nio acaba de
contar a historia dum diabo bom?

- Mas isso é historia, menina. Histéria é mentira. O
“cao” é “ciao”. Nio muda de ruindade.

- Se o cdo é cdo, viva o diabo! — gritou Emilia. —
Naio ha animal melhor, nem mais nobre que o cio.

Chamar ao diabo cio ¢ fazer-lhe o maior elogio

possivel. (LOBATO, 1995, p. 34, negrito nosso)

Através da personagem Emilia, a boneca que nio tem papas na
lingua, Lobato parece externar tudo aquilo que lhe é censurado pelos
homens, bem como contestar as verdades socialmente aceitas. Assim ele
o ftaz em O Bom Diabo, na medida em que ignora a imagem tradicional
do personagem enquanto ser maligno e o remonta as avessas, COImMo um
ser tao benevolente quanto Deus.
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O Diabo segundo Luis Fernando Verissimo

Luis Fernando Verissimo, nascido em Porto Alegre no ano de 1936,
¢ nacionalmente conhecido por suas cronicas e textos bem-humora-
dos. Seus escritos sio bastante difundidos entre os jovens. A coletanea
Comédias para se ler na escola foi inclusive uma das obras contempladas
pelo vestibular da Universidade Federal de Santa Catarina. Outra das
suas coletineas é Ogias, publicada em 2005. E neste livro que esti inse-
rida a cronica Belzebu.com, a qual aborda uma negociac¢io virtual entre o
narrador e o Inimigo cristao.

A estdria tem inicio com o narrador recebendo um e-mail do Diabo,
no qual este dizia estar procurando pessoas dispostas a trocarem suas almas
por aquilo que desejassem, uma tUnica coisa. Interessado no negocio,
o narrador tem dificuldades para decidir o que desejaria. Inicialmente,
pensa na Vera Fischer, depois em uma vitéria do Internacional no cam-
peonato e, por fim, acaba optando por um pedido que, ao seu ver,
acabaria beneficiando um ntimero maior de pessoas: a transformacio do
Brasil em um pais escandinavo.

A decisio vem apds o narrador pensar nos problemas sociais e cul-
turais brasileiros que seriam solucionados com tal transformacdo: a
irresponsabilidade das pessoas, a indecéncia hipdcrita da sociedade, os
crimes impunes. Eis uma critica presente em Belzebu.com aos padrdes
comportamentais do brasileiro e a problemas sociais que comprometem
o desenvolvimento do pais.

Quanto ao Diabo de Verissimo, a grande novidade fica por conta
da uma modernizacio do personagem, posto que a negociacio da alma
¢ feita por e-mail. Um detalhe interessante dessa negocia¢io é que o
Diabo nio precisa fazer muito esforco para convencer o narrador a trocar
sua alma, é este quem toma toda a iniciativa. Por outro lado, seu esfor¢o
se concentra em fazé-lo pensar em outra moeda de troca, ou seja, em
dissuadi-lo da ideia de transformar o Brasil em um pais escandinavo.
Para tanto, ele coloca seu interlocutor a par das dificuldades que viriam
com tal mudanga, advertindo que as pessoas precisariam se adaptar a
nova lingua, 2 moeda, ao frio, aos habitos diferentes. Além disso, alerta
para os atributos positivos dos brasileiros que seriam deixados para tras: a
alegria, a simpatia, a criatividade. Desse modo, fica evidente o interesse
do Diabo em conservar as mazelas que afligem o povo brasileiro, por-
tanto, diferentemente do Diabo de Monteiro Lobato, o personagem de
Verissimo conserva a malevoléncia do seu arquétipo cristao.
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Outra novidade em relagio ao Diabo de Verissimo ¢ que ele nio
exige que os ganhos da negocia¢io sejam todos para ele, algo inimagi-
navel pelos cristios mais ortodoxos para um ser que se atreveu a tentar o
proprio filho de Deus. Em sua tltima tentativa de dissuadir seu interlocu-
tor, o Diabo de Verissimo sugere tornar o Brasil escandinavo durante o
expediente e fazé-lo permanecer brasileiro no seu encerramento, ou seja,
ele se propde a resolver os problemas do Brasil parcialmente. Essa op¢io
certamente niao excluiria a bebedeira, as festas, o adultério, enfim, situa-
¢des que potencialmente geram desordem mesmo sendo fora do ambito
profissional. Por fim, o narrador nio aceita a proposta, mas ela serve para
leva-lo a postergar a mudanca do Brasil para depois do carnaval, de modo
que ele pudesse a aproveitar a festa popular por uma dltima vez.

Com Belzebu.com, Luis Fernando Verissimo conserva a caracteristica
malevolente e a condi¢io de tentador do Diabo, mas também inova
ao modernizar e nacionalizar a histéria do personagem. A modernidade
reside no fato de o Diabo fazer uso do ambiente virtual para realizar os
seus negocios. E justamente por se tratar de um ambiente virtual, que o
leitor ndo conta com nenhum tipo de descri¢io fisica. Ja a nacionalizacio
esta presente na abordagem dos problemas do Brasil e do jeito de ser do
brasileiro, o que fica ainda mais evidente no desfecho da histéria, quando
o narrador posterga a mudancga do Brasil para depois do carnaval, ou seja,
deixa a resolu¢do do problema para em segundo momento.

As duas obras analisadas, O Bom Diabo e Belzebu.com, demonstram
uma despreocupacio por parte de seus escritores em seguirem os dita-
mes da tradicdo religiosa ao inserirem o Diabo como personagem em
suas obras. Pelo contrario, cada escritor recria o personagem biblico a
sua maneira e de acordo com a proposta de sua obra. Monteiro Lobato
engendra um Diabo benevolente, desinteressado e justiceiro, indo
abertamente contra a concepgio cristd do personagem. Luis Fernando
Verissimo, por sua vez, conserva a imagem do Diabo enquanto tentador.
Contudo, seu personagem é um Diabo moderno, que faz uso da internet
para negociar almas. Além disso, o personagem de Verissimo ¢ um nego-
ciador, uma vez que aceita abrir mao de um pouco do seu lucro, algo
que contraria a intransigéncia do Diabo biblico, o tentador de Eva, J6 e
Jesus. O Bom Diabo e Belzebu.com, obras que sio acessadas pelo publico
infanto-juvenil brasileiro, o Diabo ndo ¢ tratado como coisa séria. Pelo
contrario, ele é retirado da esfera do sagrado para entreter o leitor, apre-
sentando-se sob formas que demonstram uma total despreocupacio com
a ortodoxia religiosa: um Diabo as avessas (benevolente), no caso de
Lobato; e um Diabo modernizado, no caso de Verissimo.
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O Diabo: O Malfeitor Cosmico

Raphael Novaresi Leopoldo (UFSC)'

Introducgao

As elucubragdes teologicas sobre o ser denominado genericamente
de diabo tém sofrido sensivel variagio desde suas primeiras noc¢des ao
hodierno. Sem formular conceito proprio, no vultuoso Diciondrio critico
de Teologia, Edouard-Henri Wéber comenta a visio biblica, patristica e
medieval a respeito do diabo curiosamente reservando a contemporanei-
dade a seguinte coloca¢io: “A modernidade que ja tem dificuldade em

1 Mestrando em Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC e pesqui-
sador do NUTEL _ Ntcleo de Estudos comparados entre Teologia e Literatura. E-mail:
raphanova@gmail.com.
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considerar seriamente a idéia de a. [anjos], remete na maioria das vezes o
d. [demonio]” a supersticdo mitoldgica, e os tedlogos preferem calar-se a
esse respeito.” (2004, p. 519)

Em sua Biografia do diabo, Alberto Cousté comenta a atual situac¢io
do diabo — ao que parece, com pitada de humor —, sendo resultado da
metamorfose mais radicalmente absoluta das ja engendradas por este ser3
que o ensaista identifica como sombra de Deus na histéria.* A estratégia
estaria na

[...] arghcia por que [o diabo] conseguiu con-
verter-se finalmente na idéia pura do mal,
sem que se precise chami-lo pelo nome ou doti-lo
de qualquer caracteristica para que presida ao pen-
samento dos homens (ainda mesmo daqueles que
supuseram que o desaparecimento de sua fantasma-
goria tivesse implicado o desaparecimento de sua
esséncia). (COUSTE, 1996, p- 243, negrito nosso)

Do ponto de vista da critica literaria, sublinhe-se, importam os pro-
blemas de representacio e ndo questdes de credo. No entanto, em possivel
busca por remotas fontes literarias, pode-se encontrar também o princi-
pio norteador religioso e, com isso, criar-se certo desconforto. Harold
Bloom, na introdu¢io de Anjos Caidos (2008, p. 15), adverte sobre esse
encontro sacro-literario e as querelas porventura deste surgidas: “Pode-se
provocar um grande sentimento de injuria com a observac¢io verdadeira
de que o culto ocidental a seres divinos é baseado em varios exemplos
distintos, porém relacionados entre si, de representagio literaria.”

Explicite-se também que, no encalco do diabo tanto literario quanto
teologico pela vereda dos estudos comparados — portanto, em aguas
confluentes de areas a priori divergentes, repita-se, ainda que por razdes
naturalmente distintas —, ja ha amplos estudos cronoldgicos como a obra
Histéria Geral do Diabo, de Gerald Messadié. Todavia, é ainda no suscinto
Anjos Caidos (2008, p. 15) — cuja edigdo brasileira se mostra executada

2 O dicionirio remete a palavra diabo e seus correlatos a entrada unificada Demdnios.

3 Como faz Cousté, este termo ¢é aqui aplicado em sentido genérico, sem levar em consi-

deracio a materialidade ou nio do referente.

4 O epiteto consta como subtitulo do livro.
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com arte — que Bloom consegue bem formular em poucas palavras essa
historia, pelo que se apura hoje, de bem mais de dois milénios:

Demonios [I] pertencem a todas as épocas e a todas
as culturas, mas anjos caidos [II] e diabos [III] emer-
gem essencialmente de uma série quase continua
de tradi¢des religiosas que comeca com o zoroas-
trismo, a religilo mundial dominante durante os
impérios persas, e passa dele para o judaismo na
época do Cativeiro da Babilonia e no pos-cati-
veiro. HA uma transteréncia bem ambivalente de
anjos maus do judaismo tardio para o cristianismo
inicial, e depois uma transformacio positivamente
ambigua das trés tradicdes angélicas no islamismo,
dificil de rastrear, precisamente porque sistemas
neoplatonicos e alexandrinos como o hermetismo
entram na mistura.’

Transtormado em personagem, o diabo torna-se presenca marcante,
em primeiro lugar, nos livros judaico-cristaos tomados como candni-
cos que hoje compode a denominada Biblia, célebre ainda quando nio
tomada pelo viés religioso, como € o caso do presente escrito, mas pelo
status de matriz desse livro. Se, como afirma William Blake seguido por
Herman Northrop Frye, em O cddigo dos codigos (2004, p. 15), a Biblia
¢ o grande cédigo da arte a relacionar-se com a tradi¢do cultural ocidental,
convém observar como acontece a transposicio de sua imagética aos
demais cédigos de arte.

Assim migrado, o diabo biblico passa por diferentes configuracdes,
como aponta a fortuna critica, sobretudo se contrastadas as duas grandes
partes nas quais as Escrituras foram tradicionalmente dividias. Polémico por
natureza, se aqui permitida uma figura retérica, enquanto, no Segundo
Testamento, Satd nio poupa de provagdes nem mesmo a divindade —
naquele contexto, personificada, sobretudo, no Messias —, no Primeiro,
marca presen¢a um ser ambiguo, que ao menos se passa por um dos Filhos

5 Convém evidenciar que este critico utiliza o termo demonios na acepgio grega da palavra
(daeménia — espiritos de genialidade, inspiracio, amigaveis ou nio), enquanto seres positi-
vos; ja anjos caidos (que envolvem o universo da morte) e diabos (obstaculizadores) como

seres negativos.
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de Deus. Nessa conjuntura, cabe uma sintetiza¢io de Henry Ansgar Kelly
em Sata: uma biografia (2008, p. 365-366, destaque do autor, negrito
n0sso):°

Entre os estudiosos da Biblia aceita-se de maneira
geral que os satds de J6 e de Zacarias sio espécies de
funcionarios publicos do Tribunal Divino. Mas tal
sentimento nio inclui o Satd do Novo Testamento.
Ao contririo, assume-se que ele é visto como
“maléfico” de tal modo que a figura em J6 nio é; e
que ele é, de fato, um inimigo de Deus assim como
do homem, um tipo de Malfeitor Cosmico.

Todavia, seria de se esperar que uma biblioteca’ cujos livros foram
escritos num intervalo temporal de aproximadamente 13 séculos, com
autores sob realidades sociais diversas e sem conhecer muitos de seus
pares que viriam a ser consagrados, auséncia de originais e nimero de
cOpias milenares com variantes textuais tivesse coeréncia perfeita? No
entanto, o reconhecimento de tal constatacdo parece nio mudar o fato
de que ha lapsos de coeréncia na obra tida como palavra inspirada. Nio
obstante, as Escrituras permanecem como uma das mais antigas e boas
fontes de literatura relegada a posteridade.

Perseguindo, sem exorcizar, o capiroto pos-biblico que se encarna e
toma posse da literatura declaradamente ficcional, neste breve ensaio,
especificamente, busca-se registrar aspectos desse diabo aventureiro
fixando os limites das consideracdes sobre as obras A divina comédia e seu

. e . : . o~
par A divina parédia cujo motivo de escolha se evidenciard na exposi¢io
a seguir.

6 O autor propde uma nova leitura do diabo biblico, bem diversa da costumeira, valendo-
se, para tanto, de altas hipoteses. Além disso, a traducio disponivel no mercado editorial
brasileiro parece revelar falta de apuro e desconhecimento do tradutor para com a area
trabalhada por Kelly.

7 Reporte-se aqui ao sentido primevo do termo Biblia (do gr. biblia, livros; plural de biblion,
livro), levando em conta a formulagio de que “[...] a Biblia é uma cole¢io, muito
mais uma biblioteca do que uma tnica composi¢io literaria.” (McKENZIE, John L.
Dicionério biblico. Trad. Alvaro da cunha et. al. 10. ed. Sio Paulo: Paulus, 2011. p.
112).
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Figuracao do ontem, parddia do hoje

O diabo a florentina: Lo’mperador del doloroso regno

ANTES DA IGREJA DEPOIS DAUGREIA
—

Se, na Biblia, a figura do diabo nio é una e a glosa dos Pais da Igreja®
para interpreta-la também nio se mostra univoca (MESSADIE, 2001, p.
330-331), uma convergeéncia dessa matéria mista parece acontecer em A
divina comédia. Sem delongas na apresenta¢io de tdo familiar — ou assim
deveria ser — escrito ficcional supostamente cristio, anterior cerca de trés
séculos ao Paraiso perdido de Jonh Milton, recorde-se as palavras de Otto
Maria Carpeaux (2011, p. 11), que podem ser tomadas como resumo da
vasta producido critica publicada a respeito: “A Divina Comédia é um
edificio colossal, cuja unidade estd garantida pelas convic¢des religiosas,
filosoficas e teoldgicas do poeta; e pela terza rima.”

O alcance de Dante ultrapassa as consideracdes dos que tratam
da aplicacio estética da linguagem escrita. E relevante ressaltar que a
Commedia granjeou a si uma posi¢ao singular entre os livros de ficgao
que tangem o sagrado e o epiteto de tedlogo ao seu autor. Dante consta

8 Tratam-se de célebres figuras da igreja cristd primitiva consideradas referéncias no andncio
e exposi¢do de fé cuja produgio (c. séc. II a VIII) estabeleceu a base doutrinal da Igreja.
(DROBNER, Hubertus. Manual de Patrologia. Trad. Orlando dos Reis e Carlos A.
Pereira. 2. ed. Petrépolis, RJ: Vozes, 2008. p. 11-14).



82

até mesmo como verbete em dicionarios teoldgicos. No ja citado ante-
riormente, por exemplo, Imbach e Maspoli (2004, p. 506ss) tratam d’A
divina comédia como sintese teoldgica de Dante e como que endossam
Carpeaux: “Verdadeira Summa do saber, misturando muitos géneros
literarios, em particular a visio e a literatura de viagem, o poema ¢ a
expressao multiforme de uma experiéncia simultaneamente poética, filo-

bR

sofica e teolbgica |[...].

Entretanto, ressalve-se que tal teologia ndo pode ser restrita a crista.
Mesmo considerando os séculos de exegese sobre A divina comédia,
Cousté adverte quanto a polissemia ainda indecifrada a brotar do célebre
livro tal qual manancial enigmatico. Nesse aspecto, de modo inci-
sivo, Bloom (2001, passim) sinaliza ir ao encontro de Cousté, porém,
enquanto aquele parece conciso, este se mostra amplo e categdrico:

Para além de sua fachada ortodoxa, a Comédia
denuncia a cultura e a excepcional intuicio de um
homem cujo pensamento estava acima de qualquer
dogmatica: os elementos pitagéricos, islamicos,
persas, citaros e do gnosticismo alenxandrino que
aparecem em toda parte da obra [...] deixam supor
uma profunda preparacgio esotérica, e até iniciatica,
que ilumina de maneira especial a estrutura da obra
e as intencdes do autor. (COUSTE, 1996, p. 202,
italico do autor)

O Inferno dantesco, primeira grande parte do poema, € apresentado
ao leitor como “profundo fosso doloroso/ que acolhe o eco de infi-
nitos ais” (IV,8-9).” Destino e morada de pecadores incorrigiveis em
vida, aquela “selva de espiritos espessa” (IV,66) é assombrada por dia-
bos-monstros que incessantemente supliciam os condenados a ela. No
quadro dessa espécie de funcionarios do horror, figuram, sobretudo, per-
sonagens mitoldgicas: Caronte (Canto III), Minds (Canto V), Cérbero
(Canto VI), Pluto (Canto VII), Flégias (Canto VIII), Farias (Canto 1X),
Minotauro (Canto XII), Harpias (Canto XIII), Gerion (Canto XVII).

9 Faz-se, neste artigo, referéncia a tradicional tanto de A divina comédia (por canto, em
numerais romanos, seguido de verso(s), em arabicos) quanto dos livros biblicos (por capi-

tulo seguindo de versiculo(s)), tornando facil a consulta nas mais diversas edi¢des.
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Porém a personagem preponderante é Lucifer, o diabo-mor, por assim
dizer.

O leitor que busque pela aparéncia do rex inferni o encontra ambien-
tado em sua propria cova, ela e ele denominados Dite, ambos sob forte
constru¢do imagética ainda hoje, mesmo quando até o diabo encontra-se
estereotipado. Que poete o proprio vate florentino:

Mas foi o meu assombro inda crescente
quando trés caras vi na sua cabega:
toda vermelha era a que tinha a frente,

e das duas outras, cada qual egressa
do meio do ombro, que em cima se ajeita
de cada lado e junta-se com essa,

branco-amarelo era a cor da direita
e, a da esquerda, a daquela gente estranha
que chega de onde o Nilo ao vale deita.

Um par de grandes asas acompanha
cada uma, com tal ave consoantes:

— vela de mar vira eu jamais tamanha —

essas, sem penas, semelhavam antes
as dos morcegos, e ele as abanava,
assim que, co’os trés ventos resultantes,

as aguas de Cocito congelava.
Por seis olhos chorava, e dos trés mentos
sangrenta baba co’o pranto pingava. (XXXIV,37-54)

Contudo ha mais n’A divina comédia que imagens impactantes, ou
seja, “[...] a alegoria ¢ utilizada num sentido a0 mesmo tempo poético e
teologico” (IMBACH e MASPOLI 2004, p. 506). Erguendo-se ligeira-
mente o véu, por exemplo, ali o Inferno ¢é o triste reino (XXXIV,28) do
infeliz Lucifer, assim porque espelhado na desgraga — descontextualizada
— que a tradi¢io da Igreja sustenta ler na Biblia, por exemplo, em Isaias
14. Explicitamente, além de outros pontos, em Dante é Lucifer:

* o anjo caido (caiste do céu, foste atirado a terra - Is 14,12), poetica-
mente cuja queda cavou o fosso no qual situa-se o Inferno: “Para
esta parte ele caiu do céu,/ e a terra toda, que aqui se estendia, /
por medo dele fez do mar um véu” (XXXIV, 121);
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* o portador da luz (estrela d’alva, filho da aurora - Is 14,12) que,
caido, passa a ser o horrendo arauto das trevas: “Se belo foi quao
feio ora é o seu modo [...]”" (XXXIV, 34);

* o rebelado deflagrador de todo mal (fazia tremer a terra, aba-
lava reinos - Is 14,16), assim lahweh escapa incélume de pdginas
dificeis da Biblia, na qual a divindade pactua com flagelos: “[...] e
contra o seu feitor ergueu a frente,/ s6 dele proceder deve o mal
todo” (XXXIV, 35-36).

Complementando tais colocagdes, cabe destacar que o florentino
consegue injetar nos versos de sua celebrada obra a grande questio teo-
logica do mysterium iniquitatis, diante da qual nem a Igreja, mesmo apos
dois mil anos de catolicismo, tem dado suficiente remate, malgrado o
esforco de Pais, papas e concilios.

O diabo antigo em tempos novos

Do docente, critico literario, ensaista e romancista brasileiro de
Batatais (SP) Alvaro Cardoso Gomes, A divina parédia revela ao que vem
ja no titulo: a palavra de ordem ¢ parodiar declaradamente e, especial-
mente, A divina comedia. O romance, publicado pela vez primeira em
2002, é uma obra as avessas que narra as desventuras do anti-herdi Diogo
Cio pelo mundo transformado nos lugares escatologicos de inferno, pur-
gatério e céu que mais parecem imagens invertidas. Em tais errancias, o
protagonista ¢ guiado pelo diabo Astarot, figura impar. A estrutura da
obra ajusta-se com exatidio ao tracado por Linda Hutcheon (1998, p.
165): “A parddia nio é a destruicio do passado; na verdade, parodiar é
sacralizar o passado e questiona-lo ao mesmo tempo. E, mais uma vez,
esse ¢ o paradoxo pos-moderno.”

E no inferno instalado no Sagrado Pulmio de Jesus, colégio catélico
no qual vive-se em meio a padres autoritarios com ares de pedofilos
e alunos internos insubordinaveis e sodomitas, que Diogo Cao, apos
uma confissio sacramental, entristecido por nunca haver cometido um
pecado mortal, busca conhecer o avesso da pureza. Profanando o sacrario
ao mexer indevidamente nas hostias, a personagem finalmente alcanca
o intento perdendo o Espirito Santo em favor de Astarot, seu diabo da
guarda, de quem sera apresentada, nos paragrafos que seguem, cinco das
multiplas facetas.
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No primeiro contraste com seu par homodlogo italiano, ou seja,
Lucifer, o filho das trevas d’A divina parddia que se apresenta a Diogo Cio
¢ um diabo amistoso, até mesmo atendendo por apelido: “[...] o demo-
nio lhe disse [a Diogo Cio], sorrindo amistosamente: sabe que gostei de
vocé? Acho que seremos bons amigos. Como vocé se chama? Diogo
Cio perguntou. Astarot, mas pode me chamar de Asta.”'® (GOMES,
2002, p. 127). Assim sendo, enquanto em Dante o diabo é sinonimo de
castigo, em Gomes hi o diabo camplice, mesmo sem lacos ou vestigios
de lagos de pacto algum, como em Johann Wolfgang von Goethe ou
Jodo Guimarides Rosa.

Se a perspectiva adotada pela Commedia é a de direita, ou seja, a do
céu, na Parédia, as acdes partem do ponto de vista de esquerda, isto é,
do inferno. Em Gomes, o diabo é tedlogo, sabendo se posicionar ade-
quadamente quando a argumentac¢io sobre questdes fé se faz necessaria.
Sio palavras de Astarot instruindo Diogo Cio: “Veja bem: um homem
comete um pecado mortal, ofende a Deus; neste caso, deveria ser nosso
aliado, nio é? Nio tem cabimento vocé, como um bom demonio, se
meter a castiga-lo.” (GOMES, 2002, p. 128). Alids, tal alegacdo ratifica
a amistosidade e a cumplicidade destacadas anteriormente. Ante o ques-
tionamento de Diogo Cio (que inicia o didlogo no excerto abaixo), Asta
vai mais a fundo em suas concepg¢des diabdlicas:

Mas os demonios nio sio criaturas inventadas por
Deus para punir os homens? Quem lhe disso isso?
Nunca vi maior tolice. Se Deus € o ser supremo,
a suprema Beleza, o supremo Bem, como
poderia ter criado seres tdo horrendos como
noés? Se quer saber, Deus e o diabo pertencem a
departamentos diferentes... (GOMES, 2002, p. 128,
negrito nosso)

Pode-se perceber que, pelo teor da explica¢io dirigida a Diogo Cio,
valendo-se aqui, uma vez mais, de linguagem literaria, o diabo de Gomes

10 E préprio de ADP, como nas obras de José Saramago a partir de Memorial do Convento, o
fato de nio haver paragrafo e travessio indicando didlogos ou ainda delimitando interpo-
lagdes do narrador além de outras questdes de estilistica, como o que Hutcheon (1998)
nomeia de deslocamentos da narrativa (ora a estéria é contada por um narrador em primeira

pessoa, ora em segunda, causando interferéncia).
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sugere ter adotado por leitura e estudo a bibliografia proscrita pela Igreja
constante no outrora temido Index Librorum Prohibitorum' e se debru-

cado mormente, sobre Il diavolo, de Giovanni Papini,'

cuja conversiao
no final da vida nio anulou sua arguta refutacio a demonologia cristd

imposta ao diabo.

Todavia, o diabo de Gomes ¢é inconstante. Contrastando com sua boa
argumentacio em matéria teologal, Astarot revela-se, muitas vezes, ser um
diabo tolo, semelhante a personagens de fabulas infantis ou, no minimo,
carente no quesito vocabulario de lingua portuguesa. Isso se deduz de
passagens tais como (didlogo iniciado por Diogo Cio): ““[...] nio sabia que
vocé podia metamorfosear-se... Meta o qué? Metamorfosear-se, isto €,
transformar-se em quem quiser. Nao é muito dificil, principalmente em se
tratando de sua pessoa.” (GOMES, 2002, p. 129-130). Nio menos bur-
lesco mostra-se o didlogo (também comecado pelo anti-heroi):

[...] puxa, sempre pensei que os demonios tivessem
o poder da ubiqiiidade. Ubi o qué? U-bi-qiii-da-de,
a capacidade de estar em varios lugares a0 mesmo
tempo. Quem lhe disso isso? Perguntou Astarot,
arregalando os olhos. Jamais vi um diabo que pudesse
fazer tal coisa. Alids, nos, diabos, ao contrario do que
pensa o senso comum, somos muito limitados, ainda
que saibamos alguns pequenos truques que, mais
tarde, posso lhe mostrar. (GOMES, 2002, p. 128)

Nessa parodia pés-moderna, o diabo também pode mostrar-se hor-
rendo, apesar de apelar para isso apenas em casos extremos, quando a
situacdo o requeira. Em tais casos, tem-se o que se poderia definir como
diabo travestido. Eis uma cena ilustrativa:

Mal Diogo Cio e Astarot sairam do colégio, a
primeira providéncia que o demonio tomou foi
a de metamorfosear-se num moco loiro. Quando
o jovem lhe perguntou por que fazia aquilo, ele

11 Relac¢io oficial de livros cuja leitura era proibida pela Igreja a seus fiéis por considera-los
perigosos a fé e a moral tida por genuina. Foi abolido por Paulo VI em 1966.

12 PAPINI, Giovanni. I1 diavolo: appunti per uma futura diabologia. 12. ed. Firenze:
Vallecchi, 1954.
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explicou: e vocé acha que eu iria passear por ai
fantasiado de capeta? [...] Repentinamente, foram
abordados por um trombadio que os ameagou com
um estilete. Vendo que nio tinham nada de valor,
forcou-os a ir atrds de uma grande moita, onde ten-
tou sodomiza-los. Astarot ficou tdo aterrorizado
que voltou atrds em sua metamorfose; como resul-
tado, conseguiu que o trombadio se escafedesse,
assustado com os cornos e as presas do demonio.

(GOMES, p. 136-137)

Para concluir esta se¢io, convém registrar um interessante aspecto
parédico da Commedia. O verso latino que Alighieri (XXXIV,1) pde nos
labios de Virgilio para abrir a visio de Dite — Vexilla regis prodeunt inferni —
trata-se de uma clara parédia do conhecido hino de Fortunato Venanzio,
bispo de Poitiers no séc. VI — Vexilla regis prodeunt crucis. Em outras pala-
vras, enquanto, em cada sexta-feira santa,”” a Igreja solenemente canta
proclamando a realeza de Cristo pela Cruz, o inferno entoa a realeza do
diabo pela queda. Caso fosse preciso uma referéncia em mesmo tom para
o Sagrado Pulmio de Jesus, seria cabivel algo do género Abaixo a tradigao,
abaixo a ortodoxia inclusive a diabélica.

Assim como a concep¢io religiosa do diabo foi se alterando com
decorrer dos tempos, o condenado que habita as paginas da literatura, sem-
pre inexoravel, di mostras de migragio figurativa. Em outras palavras,
com a mudan¢a do homem, que concebe ou pensa o diabo, altera-se,
em proporg¢io semelhante, também o maligno. E assim como o homem,
mudado e mutante, o tinhoso reconfigurado continua a ser retratado pela
literatura, como nao poderia deixar de sé-lo. Que ha possibilidades céni-
cas mil A divina parédia pode atestar por si.

Em outro sentido, se a face de Iahweh tem recebido novos contornos
e expressOes, esmaecendo o Deus-Tremor para énfase no Deus-Amor,
por exemplo, porque o diabo deveria permanecer o mesmo? Mudando,
o diabo mostra-se que, como Deus, nio pode ficar obsoleto. Alias, ao
que parece, o diabo sempre fora mais flexivel e dinamico que seu divino
Criador, no que talvez seja Deus que tenha adotado estratégias de seu
filho-oponente. Em certo sentido, a inversio pelo riso, como no caso do
género parddico, pode dizer mais do que aparenta em primeira analise.

13 Trata-se da sexta-feira da Paixdo, que antecede a Pascoa.
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O Diabo medieval: Disponivel em http://www.acemprol.com/download/
file.php?1d=6555&t=1

O Diabo antes e depois da Igreja: Disponivel em http://2.bp.blogspot.
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A figura do Diabo nos Suefios de Quevedo

Andréa Cesco' (UFSC)

Este artigo tem por objetivo principal analisar a figura do diabo na
obra satirica Sueiios, escrita no século XVII pelo espanhol Francisco de
Quevedo y Villegas, com base na reconhecida edi¢io de James Crosby
(Suefios y discursos. Madrid: Castalia, 1993). Também buscaremos analisar
os tragos tipicos do estilo satirico, como a presencga de palavras e expres-
sdes idiomaticas da lingua coloquial e vulgar e a producio de burlas e
humor. Este estilo se caracteriza pela reiteracio direta ou por repeticdes
com variantes de lexemas predicados para os mesmos sujeitos. O conceito

1 Professora Adjunta do Departamento de Lingua e Literatura Estrangeiras e¢ da Pos-
Graduagio em Estudos da Tradu¢io da Universidade Federal de Santa Catarina. Email:
andrea.cesco@gmail.com
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no discurso satirico é construido sobre o jogo de palavras ou metaforas
(ou uma combinac¢io destas com outras figuras) com o propoésito de pro-
duzir riso no leitor e, a0 mesmo tempo — pelo menos em alguns casos —,
convida-lo a refletir sobre a terrivel realidade que se apresenta.

A obra Sueiios € composta por cinco narrativas, porém nos focaremos
no “Alguacil endemoniado” e no “Infierno”, textos que satirizam costu-
mes e personagens de todas as classes sociais, através da figura do diabo,
e que sdo extremamente criativos no uso da linguagem coloquial, pois
proporcionam o retrato da realidade social da Espanha no século XVII.

““Alguacil endemoniado”

No primeiro texto, “Alguacil endemoniado”, que é uma forte satira
a igreja, temos um didlogo entre o narrador, o bacharel e o diabo, que
ocupa a maior parte do discurso e que desempenha o papel principal. A
historia inicia quando o narrador entra na igreja de Sio Pedro e encontra
o bacharel Calabreés, que é descrito de forma bastante detalhada, entre-
gue a sua ocupacio favorita, exorcizando um demoénio de um meirinho
(alguacil). Esse demonio concede uma breve trégua a sua vitima e conta
aos dois, narrador e Calabrés, como vio os clientes no inferno. Ou seja,
o proprio demoénio que possui o meirinho é quem descreve os diferentes
lugares do inferno.

O narrador faz ao diabo uma série de perguntas do tipo “Ha reis no
inferno?”, “Que tipos de penas ddo aos poetas?”, “E as mulheres,
quais sao mais condenadas, as feias ou as bonitas?”’ (traduc¢do
nossa).” E o diabo lhe responde com uma série de descri¢des burlescas,
dando a entender o carater geral do inferno e afirmando a superioridade
moral e intelectual dos diabos sobre a maioria dos homens.

O didlogo, muitas vezes, se converte num sermao moralizante sobre
os beneficios da pobreza, a arte de governar etc. Nesse texto apare-
cem avaros, médicos, poetas, damas honestas ou nio, comerciantes,
pasteleiros, administradores da justica, cornos, e aparecem também os
apaixonados. E importante destacar que nesse texto os condenados estio
agrupados segundo analogias engenhosas: 0 cego estd entre os apaixo-
nados, um assassino esta entre os médicos, os mentecaptos junto aos
alquimistas, e os negociantes, condenados por vender, estio com Judas.

2 “;Hay reyes en el inflerno?”, “;Qué géneros les dan de penas a los poetas?”, Y las muje-

res, ;cuales se condenan mas, feas o hermosas?”
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Segundo Crosby (QUEVEDO Y VILLEGAS, 1993, p. 28), a sitira
de Calabrés como exorcista que tenta calar um diabo coincide com a
critica que Quevedo faz no prélogo dos que se calam por temor, dos
que procuram deixar outros mudos, e daquelas mas linguas que alimen-
tavam um ambiente de repressio religiosa. Aqui, segundo o critico, esta
o tema da expressio e da repressio, em que o narrador apdia a expressio,
coincidindo com as palavras de Quevedo no proélogo ao leitor, em que
elogiava a ousadia dos que se atrevem a publicar suas ideias. Esse texto é
uma satira a igreja, que ndo fica no mero plano abstrato.

No entanto, é importante fazer um aparte para explicar quem ¢é o
alguacil e o que ele fazia nessa época, jA que chegam a inspirar os mais
sangrentos sarcasmos do satirico barroco. O meirinho e os seus subor-
dinados — os beleguins —, sio agentes da lei que colocam em marcha o
procedimento criminal e que no civil executam os mandamentos do juiz.
Nesse texto, Quevedo parte da base das notaveis afinidades entre mei-
rinhos e demonios, e enumera até seis ordens conhecidas de meirinhos,
que vém a coincidir com as poténcias demoniacas: Os igneos, os aéreos,
0s terrenos, os aquaticos, os subterraneos e os lucifugos (QUEVEDO Y
VILLEGAS, 1993, p. 154).

Os igneos sio de natureza violenta e criminal, que perseguem o
género humano a sangue e fogo; que perseguem os réus pelas ruas para
agarra-los e culpa-los, levantando falso testemunho. Os aéreos sio os
que sopram, pois sio os delatores profissionais (os beleguins também
sio acusados de denunciar). Os terrenos sio os civis, que a forca de
comissdes e execucOes destroem a terra; estes roubam o povo mediante
a falsificacdo de embargos judiciais. Os aquaticos sio os encarregados
do cumprimento das ordenancas municipais em matéria de sanidade e
policia, prendendo o sujeito se este esvazia ou nio as imundices pelas
portas e janelas, sem dizer “Vai dgua!”;® e assim costumam ser chamados
porque quase todos sio bébados e sequiosos por vinho. Os subterraneos
sio os investigadores de vidas, fiscais de honras e levantadores de fal-
sos testemunhos, que debaixo da terra arrancam o que acusar, e andam

3 No século XVI ao XVIII costuma-se esvaziar as aguas imundas de cada casa diretamente
na rua, antecipadas pelo grito de “Vai agual’, avisando assim os que passeiam pela rua. As
autoridades de Madri tentaram repetidamente limitar as horas de lancar as dguas para altas
horas da noite (quando menos pessoas passeavam) e proibir que fossem jogadas de janelas
altas (nota do editor - Crosby).
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sempre desenterrando os muertos e enterrando os vivos (QUEVEDO Y
VILLEGAS, 1993, p. 156). Os ltimos sio os lucifugos, os que fazem as
rondas noturnas para manter a ordem e vigiar as cidades, e estes fogem da
luz porque ela pode denunciar as suas falcatruas; no entanto, a luz, que
representa a lluminagio interior e o juizo, e tudo que é bom e santo, é
que deveria fugir deles.

Retomando o texto “Alguacil endemoniado”, Calabrés na passagem
abaixo se enfurece com o diabo que nio quer se calar, e jogando-lhe
dgua benta nas costas professa palavras para esconjura-lo; este, porém,
comeca a gritar tentando escapulir. A partir dai o proprio diabo explica
ao clérigo que o meirinho tenta escapar por causa da dgua e nio da ben-
zedura, e o faz detalhando a etimologia da palavra alguacil, pois esta se
assemelha fonologicamente a agua. E para Quevedo os alguaciles, além
de mentirosos e usurpadores, eram bébados que, evidentemente, nio
suportavam a agua.

Clérigo, cata que no hace estos sentimien-
tos el alguacil por la parte de bendita, sino por
ser agua: ;Hay cosa que tanto aborrezcan los
alguaciles? Pues aun por no verla en su nombre
llamandose propiamente ‘aguaciles’, han enca-
jado una ele en medio, llamandose ‘alguaciles’.
Y por qué acabéis de conocer quién son y cuin
poco tienen de cristianos, advertid que de pocos
nombres que del tiempo de moros quedaron en
Espana, llamandose ellos ‘merinos’, le han dejado
por llamarse ‘alguaciles’, que es palabra morisca,
‘guacil’; y hacen bien, que conviene el nombre
con la vida y ella con sus hechos (QUEVEDO Y
VILLEGAS, 1993, p. 163).

Entdo, para os alguaciles a agua lhes aborrece tanto que para nio escu-
tarem essa palavra, ao ser pronunciado alguacil, colocaram um “1” no
meio, ja que sem ela soaria “agua-cil”. Crosby, em nota de rodapé,
explica que essa palavra deriva de wasir (drabe: ministro, visir), precedido
pelo artigo arabe, “al”’; e acrescenta que a partir do Poema del Cid surgiu
em espanhol o vulgarismo aguazil, empregado ainda por alguns copistas
no século XVII. Quevedo, para fazer uma piada com a palavra agua,
inverteu o processo de vulgariza¢do, atribuindo a intercalacio da letra

N

“1” a vontade dos alguaciles.
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Nessa outra passagem, o alguacil endemoniado (o meirinho que esta
com o diabo no corpo) vira diabo alguacilado; ou seja, contrariamente a
expectativa é o diabo que vai estar com o meirinho no corpo. Ao longo
do texto o diabo manifesta nitidamente uma atitude de superioridade
intelectual em relacio aos homens. E Quevedo desumaniza os meiri-
nhos, colocando-os numa situagio inferior; ademais, se queixa de que o
contato com eles resulta degradante para os diabos. A correspondéncia
entre as func¢des diabdlicas e meirinhais descansa no fato de que ambas se
fundamentam em querer o mal dos humanos.

Y hase de advertir que los diablos en los algua-
ciles estamos por fuerza y de mala gana, por lo
cual, si queréis acertar, me debéis llamar a mi dia-
blo alguacilado, y no a éste alguacil endemoniado

(QUEVEDO Y VILLEGAS, 1993, p. 161-2).

O estilo de Quevedo ¢é rico também em neologismos, muitos deles
produzidos pelo cruzamento de palavras. E esse tipo de invenc¢io ver-
bal é no satirico um elemento ladico que contribui para o efeito de
comicidade. Emilio Alarcos Garcia, no artigo “Quevedo y la parodia
idiomatica”,* diz que as parddias sio “flor e fruto do espirito corrosivo e
zombador de Quevedo, da sua mentalidade de escolastico habituado ao
discurso afiado e a argumenta¢io refinada, e de sua fantasia deformadora
e desrealizadora de coisas e atitudes”.® (tradu¢io nossa)

No entanto, pelos paragrafos dos Sueiios, além dos meirinhos infames,
desfilam outros agentes da justica, como juizes e escrivaes corrompidos,
relatores desonestos, advogados desleais, toda uma tipologia que nos
transporta a uma realidade cujas dimensdes, segundo Gacto Fernandez
(in GARCIA DE LA CONCHA, 1996, p. 133-4), dificilmente seria-
mos capazes de captar mediante o exame das fontes juridicas, normas,
documentos e sentengas.

Quevedo critica nos juizes a tentacdo mais perigosa do seu ofi-
cio, a cobicga. Gacto Fernandez ressalta que num sistema normativo de

4 Centro Virtual Cervantes — Las sdtiras de Quevedo y su recepcion: antologia critica. R ecopilacién
de Lia Schwartz. http://cvc.cervantes.es/obref/quevedo_critica/satiras/alarcos.htm

5 “flory fruto del espiritu mordicante y burlon de Quevedo, de su mentalidad de escolastico
avezado al discurso afilado y a la argumentacién sutilizante, y de su fantasia deformadora
y desrealizadora de cosas y actitudes”.
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contornos difusos havia muitas brechas para o jogo do arbitrio judicial,
(in GARCIA DE LA CONCHA, 1996, p. 138). Assim era possivel ao
julgador manter diversas e até contrarias interpretacdes de um mesmo
texto, e se inclinar pela solugdo mais benéfica aos interesses do corrupto,
sem escandalo, ou pelo menos, sem evidéncia de suborno.

Neste fragmento, os juizes estdo associados a comida; estes sio para o
inferno e para os diabos o prato mais saboroso: faisio, ave galinicea nota-
vel pela exceléncia da carne. E também a melhor semente, pois ¢ a que
mais frutos da aos diabos. E fruto aqui tem nio s6 o sentido de produto
da terra para sustento e beneficio do homem (dos diabos), como também
no sentido de dar lucro, vantagem, resultado. E o diabo conclui que se
o ano é fértil de trapacgas, nao ha silo suficiente no inferno para
recolher o fruto de um mau ministro.

Los jueces son nuestros faisanes, nuestros platos
regalados, y la simiente que mas provecho y fruto
nos da a los diablos; porque de cada juez que sem-
bramos cogemos seis procuradores, dos relatores,
cuatro escribanos, cinco letrados y cinco mil nego-
ciantes, y esto cada dia. De cada escribano cogemos
veinte oficiales; de cada oficial, treinta alguaciles;
de cada alguacil, diez corchetes; y si el ano es fértil
de trampas, no hay troj en el infierno donde reco-
ger el fruto de un mal ministro (QUEVEDO Y
VILLEGAS, 1993, p. 176-7).

Nesse trecho, quando o diabo fala sobre a acomoda¢io das pessoas
no inferno, feita de forma ordenada, levando em conta as afinidades que
as combinam, Quevedo utiliza ironicamente os homografos.®

Y en el infierno estin todos aposentados con tal
orden que un artillero que bajé alla el otro dia, que-
riendo él que lo pusieran entre la gente de guerra,
como al decir el oficio que habia tenido, dijese que
hacer tiros, fue remitido al cuartel de los escribanos,
pues son los que hacen tiros en el mundo. Un sastre,

6 Palavra que tem a mesma grafia de outra, mas significado diferente.



97

porque dijo que habia vivido de cortar de vestir, fue
aposentado con los maldicientes; [...] (QUEVEDO
Y VILLEGAS, 1993, p. 167).

Na primeira parte, que se refere ao soldado de artilharia, o diabo
diz que ele queria que o pusessem entre gente de guerra, porque seu
oficio havia sido dar “tiros”, disparar projétil; porém foi enviado para
onde estavam as tropas de escrivies, porque “tiro” significa também,
segundo o Diccionario de Autoridades, de 1739, turto, ou grave dano fisico
ou moral; ou ainda “decep¢io ou zombaria, enganar alguém maliciosa-
mente”. Ou seja, os escrivies sio acusados de alterar os depoimentos das
testemunhas, agem de ma-fé, porque o que importa e prevalece nio € a
verdade e sim a vontade de quem os suborna.

Na sequéncia, o alfaiate também serd encaminhado para o lugar certo
no inferno, com aqueles que armam intrigas ou confusdes; e isso porque
ele viveu de “cortar de vestir”, ou seja, maldizer, difamar. O Diccionario
de Autoridades, de 1729, nos mostra dois significados para essa expres-
sio: “fazer vestidos, corti-los e cosé-los: o que é proprio do oficio dos
costureiros” ou “metaforicamente se toma por murmurar e falar mal de
alguém”.

“Infierno”

Quanto ao segundo texto, “Inferno”, que é o mais longo e mais
complexo, o narrador desce pessoalmente para conhecer as man-
sOes infernais. Tema e titulo remetem, como atesta Nolting-Hauft, de
modo especialmente claro, a Dante.” “Talvez a influéncia de Dante em
Quevedo também possa ser explicada por este ter evitado a fic¢io do
sonho e ter escolhido em seu lugar uma introducio alegdrica” (1974, p.
22-3) (tradugdo nossa).” Entretanto, hi um ponto em que ele se afasta
da tradi¢io dantesca: a figura do poeta no sonho nio tem acompanhante
ou guia.

7 Um estudo de Rodrigo Cacho Casal oferece novas evidéncias e anilises na interacio entre
os escritos de Dante e Quevedo. Dante y Quevedo: la Divina Commedia en los Suerios.
Manchester: Manchester Spanish & Portuguese Studies: Canada Blanch, 2003.

8 Quiza también se pueda explicar por la influencia de Dante el que Quevedo evitara la fic-

cién del suefio y eligiera en su lugar una introduccién alegérica” (1974, p. 22-3).
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O panorama agora é mais extenso, mas 0s motivos quase nio variam.
Na introdu¢io desse sonho é descrita uma paisagem agradavel e dela
partem dois caminhos; logo saberemos que um deles é o caminho da
virtude e o outro conduz ao inferno. Ingressando o narrador pelo cami-
nho do bem, mas demonstrando nao estar satisfeito com a sua escolha,
por ser este um caminho muito penoso, decide mudar, mas nio percebe
que a sua escolha o leva diretamente ao inferno. E quando se da conta ja
¢ tarde para voltar.

Gomez-Quintero (1978, p. 78-9) chama a atencio do leitor, por-
que até este momento o narrador esta situado no mesmo plano que
os demais: escolhe o caminho mais ficil e por ele se langa como um
condenado ao inferno. Porém, a partir de agora visitard o inferno como
um espectador. E no final do texto, de condenado ele passa a mensa-
geiro de Lucifer, mudando completamente a sua posi¢io. Além disso,
ele muda frequentemente de atitude e por varias vezes titubeia: nio sabe
qual caminho seguir, escolhe um caminho, depois desiste e muda; e
quando chega ao inferno muda totalmente de atitude: julga, repreende
e zomba dos condenados porque nio estid entre eles; fala de um ponto
de vista de quem esta seguro de nio pertencer ao grupo repreendido. E
¢ esta atitude, de espectador-critico, que mantém em todos os sonhos.

O texto se desvia do caminho da virtude e segue a historia entre
juizes, hipocritas, mulheres, eclesiasticos, soldados, boticarios. Os dia-
bos repartem castigos numa série heterogénea que inclui acougueiros,
fidalgos, tintureiros, cornos, canhotos, taberneiros, poetas, alquimistas
e astrélogos. Aparecem Lutero, Maomé e Judas. No entanto, aparecem
alguns retratos novos como os “mortos de repente”, que por morrerem
de forma repentina nio tiveram tempo de se arrepender dos pecados, ¢
os “Oh, quem me dera tivesse”, que confiaram na misericérdia de Deus,
e agora isso se converte em motivo de condenagio para eles. No mais,
Quevedo vai continuar agitando os mesmos fantoches das formas mais
variadas e originais.

Nessa passagem do “Infierno”, vamos encontrar varios jogos alu-
sivos. Nela o diabo acusa os comerciantes de ladrdes porque estes, em
vida, sempre procuraram tirar vantagem de qualquer negdcio reali-
zado, usando as “varas” (antiga unidade de medida de comprimento /
instrumento de madeira usado para medir) fraudulentas e impostoras.
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“~ Pensaron los ladronazos que no habia mas, y quisieron con la vara de
medir hacer lo que Moisés con la vara de Dios, y sacar agua de las pie-
dras”. (QUEVEDO Y VILLEGAS, 1993, p. 214).

Quevedo faz uma alusio a uma passagem da Biblia em que Moisés,
estando em Horebe, fere a rocha com sua vara (bastdo) e dali retira agua
para o povo beber (Exodo, capitulo 17, versiculos 2 a 10). Os comer-
ciantes, segundo o diabo, querem fazer o mesmo que Moisés, e tirar agua
de pedras, ou seja, através das varas fraudulentas eles usam todos os meios
e se empenham para conseguir o que querem: lucrar com base na fraude.

Neste outro trecho, a escuridio das vendas propicia o dolo dos
comerciantes e as medidas falsas, entio, como consequéncia, eles asse-
guram para si a escuridio absoluta. O diabo irritadico os questiona e
sentencia:

Mas ;quién duda que la oscuridad de sus tiendas
les prometia estas tinieblas? Gente es ésta (dijo al
cabo muy enojado) que quiso ser como Dios, pues
pretendieron ser sin medida; mas Bl que todo lo
ve les trajo de sus rasos a estos nublados, que los
atormentan con rayos (QUEVEDO Y VILLEGAS,
1993, p. 214).

Aqui o jogo se faz baseado em homografos e antonimos. Quevedo
explora ao maximo a palavra “raso”, que segundo o Diccionario de
Autoridades, de 1737, se refere tanto a um tipo de tecido vendido pelos
comerciantes quanto ao céu limpo, sem nuvens. Entio, nessa passagem,
rasos se opde a nublados (coberto de nuvens), que logo em seguida se
atrela a palavra rayos, pois nublado é também uma nuvem que ameaca
tormenta (temporal/desordem, agitacio). Na compara¢io dos comer-
ciantes com Deus também ha um trocadilho: pois quiseram ser sin medida
(grandiosos, infinitos) como Ele, ou seja, através de falsas medidas com
as varas de medir.

Nesta outra passagem, em que o fidalgo injuriado toma a palavra e se
vangloria da sua linhagem, como se esta lhe protegesse de qualquer con-
denagio, encontra-se o emprego comico de homografos e antonimos
referentes a partes do corpo:
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- Pues si mi padre se llamo¢ tal de cual, y soy nieto
de tales y cuales, y ha habido en mi linaje trece capi-
tanes valerosisimos, y de parte de mi madre dofa
Rodriga desciendo de cinco catedraticos, los mas
doctos del mundo, ;cémo me puedo haber conde-
nado? y tengo mi ejecutoria y soy libre de todo y
no debo pagar pecho. -Pues pagad espalda, -dijo un
diablo, y diole cuatro palos en ellas, que le derribo
de la cuesta. Y luego le dijo: [...] (QUEVEDO Y
VILLEGAS, 1993, p. 216).

O jogo irdnico, demolindo o argumento do interlocutor, se faz
através dos vocabulos pecho (peito) e espalda (costas). Porém pecho é
usado também como “o tributo pago ao rei pelos que nio sio fidalgos”
(Diccionario de Autoridades, de 1737).

No “Infierno”, as gracas dos comicos, patifes, trovadores e piadistas
sio tdo frias, e deixam o ambiente tio frio, que os diabos que os vigiam
explicam por que: “estio aqui retirados porque se andassem soltos pelo
inferno, sua frieza é tanta que atenuaria o calor do fogo™ (QUEVEDO
Y VILLEGAS, 1993, p. 209) (traduc¢io nossa).

José Montesinos, Damaso Alonso e Octavio Paz afirmam que
Quevedo nio teve rival no seu século e nem o tem agora. Para eles,
sem davida, Quevedo os atrai tanto, por nele existir algo demoniaco: o
orgulho (ou o rancor) da inteligéncia.

Hay que leerlo para saber qué son, realmente, las noches y los dias
del solitario, el acicate del apetito insaciado, el peso de la sombra de la
muerte en la conciencia, las vigilias del rencor, las caidas en la melan-
colia, el encontrado ir y venir de la colera al ludibrio y, en fin, toda
esa gama de sentimientos y sensaciones que va de la desesperacion a la
resignacion orgullosa. Hecho de contrastes y oposiciones geométricas,
violento y simétrico, sentencioso y sarcastico, Quevedo se burla de si
mismo y de los otros [...] (in RICO, 1983, p. 157).

Para Carlos Alberto Loprete (1981, p. 169-170) as cenas sio fantasti-
cas e irreais, mas é nesta fantasia que reside a burla; grotescas e caprichosas

9 “estan aqui retirados porque si anduvieran por el infierno sueltos, su frialdad es tanta que

templara el calor del fuego”.
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tornam-se por alguns momentos exorbitantes e sarcasticas. Chegam as
vezes ao cinismo e a impiedade, apesar do fundo religioso. Nio ha nelas
nenhum lugar para o amor ou o perdio.

Com a ideia da morte sempre presente, o espetaculo da vida humana
atravessa os infernos, com um enorme sarcasmo e uma faria imaginativa
pouco frequentes na literatura. Quevedo traca nos Swuersios um quadro
satirico da sociedade que nio tem estado nem oficio, defeito fisico ou
moral, ideia ou sentimento, que ndo estejam representados de maneira
grotesca, vivaz e exagerada.
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A viruléncia da flor peconhenta do
desespero: o profano e o demoniaco em
Lavoura Arcaica de Raduan Nassar

Raphael Bessa Ferreira (UEPA)'

O romance Lavoura Arcaica (1975), do autor paulista Raduan Nassar,
prima pelo didlogo conflituoso entre a tradi¢io biblica-coranica de uma
familia do interior e o problema do moderno, do novo, da revelia a tra-
di¢do de vertente patriarcal. A obra é narrada em primeira pessoa pelo
narrador-personagem André, que relata os fatos da derrocada familiar
de forma ndo linear, ainda que a ordem ou uma possivel linearidade dos
fatos possam ser vistas e apreciadas de forma sutil pelo leitor sem esforcos
maiores.

1 Graduado em Letras pela Universidade da Amazonia — UNAMA. Mestre em Literatura
Brasileira pelo Centro de Ensino Superior de Juiz de Fora — CES/JF. Professor Efetivo da
Catedra de Literatura da Universidade do Estado do Pard — UEPA. Coordenador Adjunto
do Curso de Letras da UEPA. Endereco eletronico: ru-98@hotmail.com
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Contudo, o que ainda chama aten¢do no livro ¢ a sua grande carga
estilistica dada ao leitor pela linguagem: altamente lirica e simbolica,
além de apresentar um deslocamento temporal dos fatos lembrados e
narrados, fatos que enlevam a obra como uma narrativa densa, cheia de
estilhacos e fragmentos nos quais o leitor se perde tal qual num labirinto.

Raduan Nassar emprega em seu romance um meticuloso engenho
de ourives. O autor almeja a perfeicio por meio da peculiar escolha
de vocabulos, do uso dos tempos verbais, da selecio de metaforas e do
cuidado com a sonoridade em alguns casos. Latente é o encadeamento
das frases em periodos ora longos, ora curtos, juntos em um torrencial
paragrafico capitular.

Misto de mondlogo com fluxo de consciéncia, o narrador André
ainda deixa momentos de didlogos que remetem as antigas tragédias gre-
gas e a acio rapida e desconcertante de ritmo épico. O narrar eliptico é
associado ao viver epiléptico de nosso narrador-personagem. Uma ver-
dadeira verborragia ou um parto abortivo de dores, magoas e tristezas
que insistem na mente de André.

A primeira vista, o leitor pensa, com efeito, que estd diante de uma
obra barroca, devido a carga de conflito entre o racional-espiritual e o
carnal-profano. O romance convida ainda a reflexio do contato com as
tragédias grego-romanas, haja vista a enorme carga de tensio presente na
narrativa nassariana.

O romance se divide em duas partes, sendo a primeira chamada de
“A partida” e a segunda de “O retorno”. Na trama, André, o protago-
nista e narrador do livro, é um jovem que ambiciona a sua liberdade
devido ao modus operandi no qual trabalha e vive com sua familia: em um
meio rural antigo, arcaico e que faz lembrar um passado tradicionalista:
patriarcal.

Compondo-se de oito membros, a familia de imigrantes libaneses
tem Iohana como o patriarca, a mie afetuosa, Pedro (o filho mais velho),
André (o narrador), Ana (desejo incestuoso de André), Lula (o cagula),
Rosa (filha mais velha), Zuleika e Huda. Como membro memorial tem-
se o falecido e inominavel avo arabe, para quem ainda reservam, por
tradi¢io, um lugar a mesa. A figura do avo, tanto quanto a personagem
do pai, representam na obra o grande motif da narrativa: o tempo.
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Para exemplificar, a intertextualidade com o livro biblico do
Ecdesiastes, de cuja fonte Lavoura Arcaica também bebe, aponta o empe-
nho do homem medido ao esfor¢co do tempo: “Ha tempo de nascer, e
tempo de morrer, tempo de plantar, e tempo de arrancar o que se plan-
tou” (BIBLIA SAGRADA, 1997, p.869).

Dessa forma, Lavoura Arcaica se apresenta com um hibridismo tem-
poral no qual explicita e implicitamente o tempo serd o grande tema no
livro, fazendo com que a linha diviséria entre os dois seja muito bem
marcada, uma vez que uma mistura de reminiscéncias do periodo da
infancia se aglutinard com o periodo da adolescéncia em casa e com o
periodo da adolescéncia fora de casa.

O que se tem, entdo, nada mais ¢ do que uma narrativa fragmenta-
ria, onde o narrador, ardilosamente, ird compor um mosaico misto de
expressionismo memorialistico com uma poética do tempo e da memo-
ria com o intuito de ludibriar pelo seu proprio discurso, ora deixando
ciente alguns fatos, ora omitindo perspicazmente outros fatos.

Ao abandonar sua familia para ir morar em uma pequena cidade
(fuga do campo para a cidade, do interior para o centro), André foge
também de um mundo asfixiante, opressor, repressor, dominador da
lavoura, onde o passar do tempo parecia consumir as geracdes com as
proibi¢cdes e interdi¢des paternas,no qual a rigidez moral mantinha as
estruturas sociais analogas as tradicoes das familias arabes (no caso da nar-
rativa, a familia é descendente de libaneses).

O mundo familiar em que André vivia era o mundo em que a
loucura das paixdes primitivas consumia sua alma, o inquietava e o ator-
mentava, exemplo é o relacionamento incestuoso com sua irmi, Ana.
O mote da narrativa se baseara nisto: na quebra deste tabu como quebra
dos paradigmas sociais, familiares e quaisquer estruturas ou instituicdes
de ordem social.

Nio € por acaso que se pode fazer uma unido de motifs entre André
e outros dois personagens incestuosos das tragédias: Edipo e Caligula.
Enquanto que o primeiro “é inocente, porque vitima da fatalidade; o
segundo, um sonhador (além de seu amor por sua irma3, ele queria pos-
suir a Lua)” (ALABDOU, 2001, p.59)
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Contudo, cumpre destacar que essa quebra do tabu por parte dos
irmios Ana e André se faz devido a um anseio por

descobrir a sacralidade da natureza. A importancia
da nudez cerimonial e das relagdes sexuais rituais
nio deve ser interpretada simplesmente como mani-
festacdes libidinosas. A revolug¢io sexual recente
tornou obsoletos tais tipos de hipocrisia e farsa. Em
vez disso, a nudez ritual e as praticas orgiasticas bus-
cam recapturar o valor sacramental da sexualidade.
Pode-se falar da nostalgia inconsciente por uma
existéncia fabulosa, paradisiaca, livre de inibi¢des e
tabus (ELIADE, 2001, p.66)

Com sua fuga, André destrdoi a harmonia da familia. Familia em que
a voz paterna se faz presente como a voz de um Deus, na qual os demais
membros devem segui-la, tornando assim o regime um misto de familiar
com religioso.

Na trama de Lavoura Arcaica, observamos o personagem-narrador
André divergir das palavras do pai, vistas como moralizantes e verdadei-
ras. Esta rebeldia as palavras paternas nada mais é do que um processo de
fuga das amarras e das normas impostas. E quando foge de casa para viver
em um novo lugar que André pode viver em mundo proprio, somente
seu e de mais ninguém, ¢ o mundo profano, que nas palavras do per-
sonagem ¢ o “quarto catedral” (NASSAR, 2005). Catedral religiosa e
simbolo do profano, espaco sagrado de André, que promove a inversio
de valores patriarcais:

Se para o homem arcaico a vida no mundo tem
um valor religioso, isso resulta de uma experiéncia
especifica do que se pode chamar “espaco sagrado”.
De fato, para o homem religioso, o espaco nio é
homogéneo, algumas partes dele sio qualitativa-
mente diferentes. HA um espago sagrado e dai, forte
e significante; e ha outros espacos que nio sio sagra-
dos e, conseqiientemente, sio sem estrutura, forma
e significado. Isso nio é tudo. Para o homem reli-
gioso, essa heterogeneidade espacial se expressa na
experiéncia de uma oposi¢io entre espaco sagrado
— o Gnico real e realmente existente — e todos
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0s outros espacos, expansio amorfa circundando
o sagrado. A experiéncia religiosa da heteroge-
neidade do espaco é uma experiéncia primordial,
comparavel a descoberta do mundo. Isso porque
¢ essa divisio espacial que permite a constitui¢io
do mundo, uma vez que revela o ponto fixo, o
eixo central para toda orientacdo futura. Quando o
sagrado se manifesta em qualquer hierofania, ha nio
apenas uma ruptura na homogeneidade do espago;
h4 também a revelacio de uma realidade absoluta,
oposta a irrealidade do vasto espaco circundante.
A manifestacio do sagrado cria o mundo ontolo-
gicamente. Na expansio homogénea e infinita, na
qual é impossivel haver um ponto de referéncia, de
onde se possa estabelecer alguma orientacio, a hie-
rofania revela um ponto fixo absoluto, um centro
(ELIADE, 1979, p.26-27)

Logo na pagina inicial da trama, vé-se uma descri¢do do quarto de
pensio onde André estd refugiado: “Os olhos no teto, a nudez dentro
do quarto; rbseo, azul ou violiceo, o quarto é inviolavel; o quarto é
individual, é um mundo, quarto catedral” (NASSAR, 2005, p. 7). Em
sua descri¢do, pode-se ver que o quarto, ndo o de seu lar familiar, mas
sim o de uma pensio (fora de casa), passa a ser para André um lugar de
refigio do mundo patriarcal de sua familia, torna-se nio apenas uma
moradia bem como uma “catedral”, um “mundo” que é “individual”.
Tem-se entdo, a imagem de um mundo solitirio (de André) em que
este é o templo, a catedral erguida pelo personagem, a fim de criar seu
lugar-no-mundo, sua religido: “fundarei minha igreja particular, a igreja
para o meu uso, a igreja que frequentarei de pés descalcos e o corpo
desnudo, despido como vim ao mundo”; e mais a frente, “me senti num
momento profeta de minha propria historia” (NASSAR, 2005, p. 88).

Essa criacdo de um templo e de uma religido nio € a toa, pois André,
devido a criagcio ora opressora do pai ora amorosa da mie, acaba por tor-
nar-se um ser solitario que busca um refugio da conturbada vida familiar.
Dai o personagem querer afastar-se de casa, principalmente por causa do
pai (opressio), da mie (muito carinho) e da irmi (incesto).
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O quarto (sagrado) da pensio nada mais é do que a caverna primor-
dial, o buraco-utero-refigio no qual André pode contemplar o retorno a
um tempo inicial e primordial do mundo primitivo e arcaico, o universo

sagrado em que os seres mitologicos e deuses religiosos criaram-se. E o
caos 1nicial que engendrard o mundo tal qual se conhece.

A sensibilidade captada dentro da propria solidio agora pode, no
quarto-catedral, ser expressa no momento tltimo e apotedtico da con-
sagracio do espaco, “onde, nos intervalos da angustia, se colhe, de um
aspero caule, na palma da mio, a rosa branca do desespero, pois entre
os objetos que o quarto consagra estio primeiro os objetos do corpo”
(NASSAR, 2005, p.7). O rito sexual (onanismo) literalmente “batiza”

113 LR ’ - e~ ~
e “abencoa” André em sua nova religido: a profanacio do sagrado por
meio da sexualidade e da revolta aos preceitos morais, revelando o carater
simbdlico do ato sexual em local sagrado; santificar o ato genitor, o ato
da cria¢do, pois André cria por meio de sua semente (liquido esperma-
tico e fecundo) a sua religido. O sagrado é e torna-se profano. Como no
[13 N 9’ .

grande evento do “adeus a carne” (carnivale), onde o corpo se despren-
derd em partes, em risos na alegria, haverd uma ordem que convivera
com a desordem, seria a ordem de Deus (pai, [ohana) que é desordenada,
as vezes, com a desordem filial (os homens destituidos do Paraiso, André)
que em algumas ocasides traveste-se de ordem.

André é um personagem que busca a desordem diabdlica e profana
pela linguagem, em contraposto ao palavreado arcaico e sermonistico do
pai. Dessa forma, o narrador-personagem precisa criar uma nova forma
de linguagem e, consequentemente, a sua palavra sagrada. Ele a cria na
profanac¢io do sagrado, ji em casa e diante do pai, onde usa sua nova
arma para combater o inimigo. Engana e ludibria o pai. Mais tarde, no
destecho tragico da narrativa, André apenas observa o pai cair em suas
proprias armadilhas, no proprio jogo de palavras por ele criado e expres-
sado, mas naquele momento nio utilizado.

O personagem de André converte-se em tipico exemplo de pos-
sesso e/ou endemoniado, caracteristico, inclusive, das personagens de
Dostoiévski: “Ha momentos intensos de medo, por exemplo, em que
um homem de repente grita feito um possesso, € com uma voz que
nem sequer se poderia supor que tivesse antes”. (DOSTOIEVSKI, 2004
p-587). Embebido pelo vinho inebriante a personagem nassariana jorra
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toda a peconha desesperadamente a propria familia: “Vocé tem um irmio
epilético, fique sabendo” (NASSAR, 2005, p.39); “Nosso irmio ¢ um
epilético, um convulso, um possesso” (2005, p.40); “Traz o demoénio no

corpo” (2005, p.40).

A fala e o discurso de André podem parecer jorrar de forma aleatoéria,
e é isso que o personagem quer. Nio ha mais regras a serem cumpridas
e observadas. Contudo, o pai quer fazer ver ao filho o erro cometido:
“Nio receba com suspeita e leviandade as palavras que te dirijo, voce
sabe muito bem que conta nesta casa com nosso amor!” (NASSAR,

2005, p.166).

A faria e o impeto de André, o gauche, endemoniado, aquele que
pertence ao lado esquerdo, a posi¢io que é contraria a Deus (como na
doutrina cristd, onde os que serio salvos ficario sentados a direita de
Deus). André, Ana, Lula e a mie sentam-se a esquerda do pai, posi¢io do
erroneo, do canhestro, do sinistro e do malévolo na tradi¢io cristd. Os
ataques possessos do personagem sio causados pela sua colera incandes-
cente a0 mando violento e abusivo do pai opressor a0 mesmo tempo em
que sdo derivados da nio aceitacdo amorosa de sua irma, Ana. A tempes-
tuosidade do narrador-personagem alia-se nio sé as feridas paternas, mas
também as feridas passionais.

Com tudo isso uma possivel ruptura na tradicio familiar se faz pre-
sente e o paijaa pressente. lohana intenta cessar com o jorro verborragico
e incontrolavel do filho, mas de nada adianta: “Quero te entender, meu

filho, mas ja ndo entendo nada” (NASSAR, 2005, p.163).

O intento paterno para restabelecer a ordem em casa e no discurso
desanda: “Ja basta de extravagancias, nio prossiga mais neste caminho,
nio se aproveitam teus discernimentos, existe anarquia no teu pen-
samento, ponha um ponto na tua arrogancia, seja simples no uso da
palavra!l” (NASSAR, 2005, p.166). Uma verdadeira arena onde a lingua-
gem filial desafia a linguagem patriarcal.

O homem ¢ livre e liberto pelo espirito dionisiaco da vida, a for¢a
contraria, a opressdo, ¢ conflito continuo de expansio e diminui¢io da
vontade libertiria. O processo demoniaco e profano de André se faz
presente devido ao poder dominador de seu genitor.
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Ampliando os limites da obra de arte literaria, Raduan Nassar ampli-
fica as reflexdes concernentes aos tramites universalistas. Lavoura Arcaica
nio se deixa subordinar ao mero relato literario, mas estende-se ao
fenomeno reflexivo que engloba a linguagem, a cultura, a sociedade e
a historia. Como nas palavras (des)encantadas de André: “Estranho é o
mundo, pai, que s6 se une se desunindo” (NASSAR, 2005, p.75).

Na tessitura de um poema em prosa, ou de poesia em prosa, Nassar
mescla o lirico com o trigico (filosofia do trigico) e lan¢a uma tragédia
(poética do tragico) moderna baseado em pressupostos ancestrais. Na
escolha meticulosa das palavras proferidas pelo filho desgarrado André,
narrador que torna-se um sabio da arte poética, um espadachim da ret6-
rica, como o seu pai, o autor trabalha arduamente com as palavras, os
vocabulos e suas colocagdes nas estruturas frasais.

A leitura feita aqui permite crer que Lavoura Arcaica se vale do dis-
curso opressor paterno para discutir acerca da liberdade, mas, destoando
das leituras aos moldes historicos, vé-se que tal liberdade se alia a uma
afirmacdo da vida (Nietzsche) e que, para que se possa afirmar uma
liberdade a vida humana, ha de se confrontar com o incbgnito, com a
Natureza, com o destino, dai o sentido trigico que o romance possui
e demoniaco do personagem principal, André, o coxo, o esquerdo, o
possesso, o epilético.
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Baudelaire e Belzebu

Larissa Drigo Agostinho (Paris IV~ Sorbonne)’

Propomos neste artigo discutir o significado do satanismo de
Baudelaire com relagio ao seu tempo e a poesia do primeiro romantismo
francés. Isto significa discutir o significado do satanismo de Baudelaire
com rela¢io ao imaginario catélico do primeiro romantismo.

A primeira gera¢io de poetas romanticos franceses, Victor Hugo,
Lamartine e Vigny serd fortemente marcada pelo terror revoluciona-
rio que provocou no comeco do século XIX um retorno das forcas

1 Larissa Drigo Agostinho, mestre em filosofia pela Universidade de Paris I-Panthéon-
Sorbonne e mestre e doutoranda em literatura francesa pela Universidade de Paris
IV-Sorbonne ¢é professora convidada do mestrado lafo sensu Psicanalise e linguagem: Uma
outra Psicopatologia na Pontificia Universidade Catélica de Sio Paulo. E-mail: larissa-
drigo@yahoo.com.br.



114

conservadoras que pretendiam negar todos os ideais do século XVIII.
Trata-se de um movimento estético, moral e politico a que se chamou
contrarrevoluc¢io. O poeta romantico, desta primeira gerag¢io, ¢ aquele
que procura um retorno ao antigo regime e a reinstauracio do catoli-
cismo. Uma geracdo que Paul Bénichou definiu a partir do termo “sacre
de l’écrivain™:

Por mais dificil que seja definir através de caracteres constantes a
visio romantica do mundo, percebemos que uma certa modificagio
na fé humanista do século precedente forneceu o essencial, e que no
seio desta modificagio, mesmo que ela se apresentasse como um com-
promisso com a fé religiosa, continuava a se desenhar os contornos de
um poder espiritual novo. Este poder, residia na literatura, elevada a
uma dignidade até entdo desconhecida. O espiritualismo romantico se
inclina na dire¢io de um investimento particular na poesia, neste sentido
o romantismo é uma sacralizacio do poeta. (...) E na exaltacio da poe-
sia, colocada na altura do valor mais elevado, que se tornou religido, luz

do nosso destino, que devemos ver o trago distintivo do romantismo. ?
(BENICHOU, 2004, p. 259)

O poeta do primeiro romantismo é o poeta mago, profeta, aquela
que fala a0 povo em nome de Deus, como guardido de seu destino ter-
restre e ponte entre o divino e o humano. O poeta ¢ investido de um
poder “extraordinirio”, uma vez que se faz porta-voz dos costumes e
tradi¢Oes nacionais e religiosas, ele é capaz de unificar a na¢io em torno
de uma crenca, em torno de um tnico Deus, como um rei simboliza o
poder divino, encarna-o na terra e assim retne a totalidade do seu reino
em torno de sua figura.

“Do Consulado a Restauragio, um longo movimento do pensa-
mento conservador exalta a poesia para torna-la o esteio da religdo, a
reparadora salutar da subversio filosofica” (BENICHOU, 2004, p 131)
Por subversio filosofica entenda-se o racionalismo do século XVIII,
sua critica a dogmatica religiosa, enfim todo movimento de ideias que
transformou o pensamento das Luzes em agente da revolucido. Portanto,
nos anos 20 do sécul XIX, os jovens romanticos, catolicos e monar-
quistas fundam sua poesia na referéncia religiosa que o movimento da

2 As tradugdes sdo da autora.
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contra-revolu¢do exaltava como Gnico meio para restaurar os costumes
e tradi¢Oes banidos da Franca pela revolu¢io. O romantismo tem sua
origem no movimento contrarevolucionario posterior a 1789: “é do seio
da contra-revolu¢io que emergiu entre 1800 e 1820 a fonte poética do
século XIX. A ideia de um ministério espiritual do poeta, que ¢ a alma

da poesia moderna, germinou neste meio; os poetas sairam primeira-
mente, de 13”7 (BENICHOU, 2004, p.186.)

E desta poesia que Baudelaire extrai o material de sua lirica, do
romantismo catdlico e conservador que transformou a religiio na fonte
que garantiu legitimidade aos governos restauradores.

Deus, o diabo e as mulheres

E justamente nos poemas de temitica “amorosa” que Baudelaire
destila todo seu veneno contra os ideais romanticos. Observemos, por
exemplo, o poema “Je t'adore a I’égal de la voute nocturne” (XXIV),
(“Eu te amo como se ama a abdbada noturna™).

Eu te amo como se ama a abdbada noturna,

O taca de tristeza, 6 grande taciturna,

E mais ainda te adoro quanto mais te ausentas

E quanto mais pareces, no ermo que ornamentas,
Multiplicar irénica as celestes léguas

Que me separam das imensiddes sem tréguas.’
(BAUDELAIRE, 1985, p. 161)

A evocacio da mulher amada adorada contrasta com os adjetivos
empregados pelo poeta para descrevé-la. O eu lirico compara sua amada
a um “vaso”, poderia ele ter sido mais cruel e ironico? A mulher é aqui
reduzida ao estatuto de um objeto de decoracio. Em seguida, ele a qua-
lifica de “grande taciturna”. Uma mulher triste, portanto, como uma
espécie de zumbi, uma morta-viva, que aparece sempre a noite, para
“ornamentar” o poema.

3 “Je tadore a I’égal de la votite nocturne,/ O vase de tristesse, & grande taciturne,/ Et
t’aime d’autant plus, belle que tu me fuis,/ Et que tu me parais, ornement de mes nuits,/
Plus ironiquement accumuler les lieues/ Qui séparent mes bras des immensités bleues.”
BAUDELAIRE, 1999, p. 73)



116

Como constatamos nos ultimos versos da estrofe citada, o poeta se
pergunta se “nio € irdnico que seu amor aumente com a distancia que
o separa de sua amada”? Nio é irOnico que o eu se sinta cada vez mais
apaixonado a medida que se sente cada vez mais distante de seu ideal,
cada vez mais incapaz de ter em seus bracos as « imensidades azuis »?
Eis que a mulher adquire seu estatuto ideal, ironicamente distante, e
idealizada, ela é inacessivel, comparada com o “azur”, ou “Ideal”. Assim
quando ela finalmente ocupa o lugar que é o seu no imaginario roman-
tico, nio sem ironia, pois ao se indagar sobre este ideal, Baudelaire ja
procura indicar a sua nulidade, eis que ocorre o seu rebaixamento, e se
produz o ataque certeiro dos versos/vermes baudelairianos:

Ao assalto me lango e agito-me na lica,

Como um coro de vermes junto a uma carnica,

E adoro, 6 fera desumana e pertinaz,
Atéessaalgidezquemaisbelatefaz!*(BAUDELAIRE,
1985, p. 161)

O eu lirico avanga na dire¢io da mulher sempre distante, ¢ a ataca.
Este ataque ¢ dirigido a mulher ideal, comparada as “imensiddes azuis”
que se torna agora uma “besta” ,um animal, uma “presa”. O poeta é
comparado a um “coro de vermes” que profana um cadaver, o corpo
inerte da mulher idealizada e “querida” por poetas romanticos de varias
geragoes.

Para Vaillant (2007, p. 121) o alvo de Baudelaire seria a frigidez
feminina, “Devemos sem duvida entender que a mulher (...) cria a ilu-
sdo pela sua ironia de estar a quilometros de distancia de seu parceiro: a
ironia qualifica o efeito de distanciamento — portanto, de centralizacio
- induzido pela indiferenca” A ironia seria assim, aquela da mulher que
frigida se distancia do poeta, ¢ indiferente a ele e ao seu desejo.

Mas poderiamos ir muito mais longe nesta interpretagdo. Devemos
nos perguntar: Contra quem Baudelaire dirige sua ironia? Quem ¢é esta
mulher fria e ideal? A ironia em questio nio é a da mulher frigida, mas
sim aquela que faz com que o amor do poeta aumente com a distancia

4 “Je m’avance a l'attaque, et je grimpe aux assauts,/ Comme apres un cadavre un cheeur des
vermisseaux,/ Et je chéris, 6 béte implacable et cruelle !/ Jusqu’a cette froideur par ou tu

m’es plus belle I” (BAUDELAIRE, 1999, p. 73)
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que o separa de seu objeto de desejo. Como se Baudelaire se perguntasse,
“nao ¢é ironico, e cOmico, tantos poetas cantando amores impossiveis,
cantando amores que existem apenas em sua imaginac¢io, amores ideais,
idealizados, justamente pela distancia que separa os amantes”? Esta frieza é
na verdade, nio a de uma mulher irdnica ou frigida, mas a de uma mulher
morta, de um ideal feminino romantico que Baudelaire transforma num
cadaver em putrefacio, que ele ataca como um verme com seus versos.

Esta mulher que para o critico Vaillant ¢ a mulher-frigida é na ver-
dade a mulher idealizada pelo primeiro romantismo que ¢é identificada
com a propria Virgem Maria. Tomemos, por exemplo, o poema de
Victor Hugo (1972, p. 166) « A toi » presente na antologia Odes et ballades
de 1822, portanto, do primeiro livro do autor, marcado pelo imagina-
rio catdlico, e pelo conservadorismo politico, do jovem e monarquista
Victor Hugo.

ste poema foi escrito em comemoracdo a festa da Virgem, “le jour
Est f t festa da V , 1
sacré parmi les jours I”. O eu lirico relembra sua infancia, que em Victor
ugo, rima com inocéncia, ignorancia e esperanca, onde o eu via apenas
H C d
a virgem no céu, “belle et pure”, aquela que deveria como ele com-
partilhar uma felicidade sem fim (“partager un bonheur qui ne doit pas
finir”). Mas este tempo passou. Hoje “o mal se eleva” (“le malheur s’est
evé”). oeta “Orfio”, “sem os prantos de sua bem amada” (“sans les
1 @) ta “orfio”, tos d b d 1
pleurs de sa bien-aimé”) segue sozinho, uma “lampada apagada entre os
vivos” (il est chez le vivants comme une lampe éteinte”).

Notamos que a Virgem “bela e pura” é também a bem amada do
poeta, ela é também a sua mie que adquire cada vez mais tracos humanos
a0 longo do poema. O eu clama para que a Virgem embeleze sua vida
com seu sorriso, pois “A maior felicidade ainda esta no amor” (“Le plus
grand bonheur est encore dans Pamour”) e a convida a experimentar
com o poeta “um casto casamento” (“chaste hymen”). Finalmente, ele
pede que ela venha para seus bragos sem temor, pois “teu esposo nio
quer que sua gloria/ prejudique sua felicidade™ (“ton époux ne veut pas
que sa gloire / Retentisse dans son bonheur »). O poema termina com o
eu se dirigindo a mulher amada/ a Virgem e declarando que, se arrepen-
derd “ gemendo”, “aquele que morreu sem reclamar,/”E que te amava
com tanto amor!” (“gémissant a son tour”, “celui qui mourut sans se
plaindre, / Et qui t’aimait de tant d’amour !”).
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Aqui observamos que a mulher fetiche dos romanticos ¢ ainda mais
adorada quanto mais se assemelha a Virgem Maria, quanto mais distante,
portanto, esta do poeta, que vé o seu amor ainda aumentado pela possi-
bilidade de uma unido casta e pura com essa mulher idealizada. Esta ideal
de amor e de mulher, construido a partir do imaginario catédlico sera
explorado por Baudelaire em todos seus contornos e desdobramentos.
Esta mulher casta sera identificada com uma “taciturna”, um ‘“vaso de
tristeza”, enfim uma morta - um cadaver - que o poeta ataca e devora
como um verme, com o Unico intuito de ironizar, desmascarar e rir
de uma poética catdlica que negava a vida e seus prazeres materiais em
nome da salva¢io extraterrena, da felicidade casta, a “voluptuosidade
santa” do paraiso celestial.

Constatamos que a trajetoria ironica do poema “Je t’adore a I’égal de la
voute nocturne” onde a mulher é idealizada e em seguida rebaixada ao esta-
tuto de cadaver se torna cada mais evidente quando comparamos a poesia
de Baudelaire a de Victor Hugo, por exemplo. Isto deixa claro que o alvo
da ironia baudelairiana era justamente a poesia do primeiro romantismo.
Como se esta mulher fria, fosse nio somente o indicio da impossibili-
dade de se al¢ar este ideal de amor puro, esta mulher que na verdade é
um cadaver, simboliza aqui a morte do ideal romantico. Ao transformar
um ideal de amor num corpo inerte e em decomposicio Baudelaire ataca
estes ideais, procura mostrar que o que esta verdadeiramente em estado de
putrefacdo neste momento da historia sio os ideais romanticos de pureza,
castidade, os ideias catdlicos que asseguram a manuten¢io de um impe-
rador que usurpou o poder que lhe foi concedido “democraticamente”.

Assim ao rebaixar este ideal romantico é todo o imaginario do
romantismo que Baudelaire procura ironizar. A mulher palida e casta
s6 poderia ser um cadaver, pois todo o amor que nio se materializa
simplesmente ndo existe. A negacio da realizacio amorosa, a insistén-
cla romantica em manter o amor sempre casto ou impossivel, contribui
certamente para a afirmac¢do do amor, como um ideal que nio encontra
lugar sobre a terra, mas para Baudelaire essa negacio da vida, este asce-
tismo catdlico nio passa de uma abstracido vi, fora de moda, de uma
ideologia em ruinas, que insiste em se perpetuar. Baudelaire quer dei-
xar em evidéncia o estado de ruinas no qual se encontra o imaginario
romantico, que seria absolutamente incapaz de dar conta da experiéncia
dos sujeitos na modernidade.
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Mas afinal, porque o diabo?

Julles Valles, critico literario e jornalista do século XIX, contempo-
raneo de Baudelaire, escreve, no momento da morte do poeta, no jornal
La rue uma dura critica ao poeta seu contemporaneo, o critico afirma o
seguinte:

Havia nele algo de padre, de velha dama, e do ator. Era sobretudo
um ator, mal ator. (...)

Sati, este diabinho, fora de moda, acabado, que ele
se colocou como objetivo de cantar, adorar e aben-
coar | Por qué? Por que o diabo ao invés do bom
Deus? E que, vejam vocés, este palhaco da imor-
talidade, era no fundo um religioso ; nao um
cético ; ele ndo era um demolidor, mas um
crente ; ele era o niam-niam de um misti-
cismo besta e triste, no qual os anjos tem asas
de morcego e rostos de meninas ; eis o que ele
inventou para nos chocar, este Jeune France velho
demais, esta crianca livre pensadora. (VALLES, In :
BAUDELAIRE, 1975, p. 971-973, negrito nosso)

Esta critica € muito importante, uam vez que além de nos revelar
que o satanismo, em meados da metade do século XIX nio tinha nada
de chocante, pelo contrario nio passava de um lugar-comum desgastado
da poesia francesa, nos mostra também que a pior acusacdo que poderia
ser feita a um poeta neste periodo era justamente compara-lo aos poetas
catélicos do comeco do século. Por que o critico para desqualificar a
poesia baudelairiana atribui a ela total auséncia de originalidade devido
ao seu carater “religioso”.

O texto ja nos fornece um caminho interpretativo, antes de mais
nada, o recurso ao satanismo nio tinha como intuito o choque, assim
ele deixa evidente que a agressividade da poesia baudelairiana nio era
gratuita, e isso nos coloca diante da questdo de saber por que, mesmo
sabendo que o satanismo ja estava fora de moda em seu tempo, Baudelaire
decide, apesar deste fato, utilizar esta tematica em sua poesia. Devemos
nos perguntar que funcio teria esse recurso que longe de chocar seus
contemporaneos os deixaria na verdade entediados ao ter diante dos
olhos nada além de um desgastado cliché?
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Em seu Baudelaire Sartre afirma que Baudelaire faz o Mal de maneira
consciente, e justamente por ter consciéncia do mal que ele praticava,
afirma na verdade, sua adesio ao Bem. Para Sartre ao querer fazer o con-
trario do Bem, Baudelaire afirma e conserva a ordem que ele pretende
negar. Assim a moral baudelairiana parece ser o tltimo recurso racional
que procura evitar a confrontacdo com a verdadeira natureza, ficticia da
moral. O hipdcrita seria assim um homem satanico, um pecador, aquele
que faz o contrario do Bem, conscientemente e que sente um verdadeiro
prazer na culpa, no remorso, na martirizacio na qual a acio maldosa lhe
engaja.

Mas o que Baudelaire procura ao ironizar os ideais romanticos, é
evidenciar a faléncia moral de seu tempo expondo suas contradi¢cdes,
demonstrando o carater hipdcrita desta moral que mesmo ao fazer o
mal afirma o bem supremo, clama por reden¢io, nega a vida e se man-
tém pregando ideais absurdos. A ironia, esta que permite ultrapassar a
dicotomia entre o bem e o mal s6 € possivel a partir da reivindicacio de
autonomia da poesia que se faz justamente a partir de sua desobrigacio
com rela¢do a moral:

“Eu digo que se um poeta persegue um objetivo moral, ele dimi-
nuiria a for¢a de sua poesia, ndo é imprudente apostar que sua obra sera
ruim. A poesia nio pode, sob pena de morte, se assimilar a ciéncia ou a
moral; ela nao tem a verdade por objeto, ele s6 tem a si mesma”
(BAUDELAIRE, 1976, p. 628, negrito nosso)

Esta independéncia da arte com relacio a moral nos permite jus-
tamente pensar a moral, como Nietzsche também pretendia, como
uma mentira, uma ficgio. No Salio de 1859, capitulo cinco, intitu-
lado, “Religido, historia, fantasia” Baudelaire anuncia como devemos
compreender a moral presente numa obra de arte: “Digamos, portanto
simplesmente que a religido, sendo a mais elevada forma de fic¢ao do
espirito humano (eu falo propositadamente como falaria um profes-
sor ateu de belas artes, ¢ nada deve ser concluido contra a minha té).”
(BAUDELAIRE, 1976, 628, negrito nosso) Em seguida, ele explica
que o poeta, um comediante, um artista “acreditam na realidade do que
representam, porque sao acalentados pela necessidade”, por isso a arte é
0 Gnico dominio onde o homem pode dizer “ eu acredito se quiser, se
eu ndo quiser, eu nao acreditarer”. (BAUDELAIRE, 1976, 629)
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Um hipdcrita, dissimula, mente, age contrariamente aos principios e
ideias dos quais fala. E o que faz um poeta? Nio ¢ esta, a arte mesma de
escrever: mentir? Dissimular? Tornar-se outro ?

Nio é assim que Fernando Pessoa define o poeta, como um fin-
gidor ? Um fingidor que finge tio bem que chega a fingir que ¢ dor a
dor que deveras sente? Como quem diz que a verdadeira arte da poesia
consiste em criar uma mentira convincente.

Mas Baudelaire nio quer convencer e por isso confessa sua hipocri-
sia, a ironia de sua arte estd no desejo de expo-la justamente como uma
mentira, uma dissimulacio, ele nio quer convencer nio quer esconder
nada, quer expor a mentira que sustenta a sua arte, quer expor a ver-
dade do material a partir do qual ele cria, que é a tematica do primeiro
romantismo frances.

A ironia de Baudelaire que é a mentira desvelada, a arte que se assume
enquanto mera aparéncia exprime e desvela a contradi¢io entre a acio
e o enunciado, entre o imaginario romantico e o baudelairiano onde
o primeiro aparece em estado de putrefacdo. A ironia abre uma fissura
entre o real e o ideal, entre o conjunto das ideias romanticas a realidade
cotidiana, que o poeta assim como seus leitores hipdcritas conhecem
bem. A ironia denuncia a distancia entre o ideal e o real, e instaura uma
desconfianca com relagdo a esses ideais, que parecem ironicamente cada
vez mais puros quando comparados a imundice e miséria do mundo
prostituido no qual o poeta parece diabolicamente mergulhado. O que
Baudelaire quer nio é simplesmente chocar seus leitores, mas leva-los a
desconfiar de um imaginario literario que os faz viver inexoravelmente
na mentira.

Por isso Baudelaire recorre ao comico. O proprio Baudelaire nos
deixou um tratado sobre a esséncia do riso, um artigo que atesta a impor-
tancia da questio em sua obra, uma questio e o poeta confessa ter se
tornado “uma obsessio”. Ele tem como titulo “De lessence du rire et
généralement du comique dans les arts plastiques”.

Neste texto Baudelaire define o riso a partir de sua dimensio dia-
bolica como contrario as disposicoes dos sabios, (o sabio ri tremendo)
entenda-se aqui, por exemplo, Virginie, o sabio, a moga casta, ele é
aquele que € incapaz de rir, que nos mostra a for¢ca demolidora do riso.
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Rir da moral, rir dos costumes e de um sistema de valores é muito mais
do que simplesmente critica-los.

O riso € proprio dos espiritos superiores, ele implica uma certa supe-
rioridade do homem que r1 em relagdo ao que provoca o seu riso. Por
isso o riso demonstra a insignificancia do que nos faz rir, ele denigre,
rebaixa, desqualifica. Mas o riso é também o resultado da propria insig-
nificancia humana. Ele se situa entre estes dois extremos, por isso ele é
também diabdlico, porque o riso é essencialmente humano, ele se situa
entre a grandeza divina e a baixeza animal. Esta oscilacio ¢ que nos
faz rir, rimos das nossas pretensdes de grandeza assim como da nossa
mediocridade.

Rindo Baudelaire nio apenas instaura uma desconfianga com relagio
ao sistema de valores de seu tempo, expondo suas contradi¢des, ele pode,
através do riso dissolvé-las, rindo da sua incoeréncia é todo o edificio
moral que se abala, que desvela sua hipocrisia, que se mostra como uma
mentira, mera aparéncia.

Ao rir de seu tempo, dos costumes e da moral cristd que limitava a
experiéncia poética moderna, Baudelaire indica um novo horizonte para
o qual a poesia deveria se abrir. Nela o romantismo aparece como um cli-
ché degradado, risivel, rebaixado, exposto em toda a sua insignificancia.

Com Baudelaire a poesia se desprende das antigas formas de expres-
sio da subjetividade e da gramatica religiosa dos afetos, (que mantém as
relagdes amorosas enclausuradas pelas oposi¢oes entre amor/sexo, corpo/
alma, ideal/ spleen, pecado/redencio etc.) ela se desprende do jogo de
poder entre submissio e dominacio, se libera de toda obrigacio moral
(se desliga do Bem como do Mal, de Deus como de Sati). Um passo
decisivo na configuragio da arte autonoma, aquela que nio pretende
ensinar, educar ou oferecer reden¢io, mas ser o veiculo de expressio
e renovacdo do proprio presente, oferecer aos seus leitores uma arte na
qual eles possam ndo apenas se identificar, mas ir além de si mesmos.

A partir deste momento, uma outra modernidade podera surgir, a
que Baudelaire anuncia em seu Peintre de la vie moderne, este momento
em que a arte autonoma, liberada de toda e qualquer obrigacio moral,
se dedicaria a extrair o que ha de eterno e imutavel no fugidio e fugaz
presente.
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O Sata de John Milton

Fabiano Seixas Fernandes (UFC)®

Uma das primeiras discussdes que suscita a leitura do poema épico
de John Milton (1608-74), Paradise Lost (1667; 2.ed.rev.1674), é o papel
que Sati nele desempenha. Sua centralidade inicial e a visdo favoravel que
dele tiveram alguns criticos (em especial, os romanticos®) parece al¢a-lo a
condi¢do de herdi do épico. No que segue, apresento uma breve revisio

5 Possuigraduacio em Licenciatura emletras: inglés (1999) e Doutorado em Literatura (2004),
ambos pela Universidade Federal de Santa Catarina. Atuou como Professor Substituto na
mesma institui¢io (2008-9). Atualmente, é professor de Lingua Inglesa e Literaturas pela
Universidade Federal do Ceard. Email: fbnfnds@gmail.com.

6 Para um comentario acerca do papel da critica romantica de Sati, ver Steadman: 1976, pp.
258-60.
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da critica recente acerca do Satd presente em Paradise Lost (com especial
énfase em publicacdes em periddicos)’; a discussio formal do papel de
Sati dentro do poema dard vazio a uma descri¢io da personagem, orga-
nizada a partir de duas estratégias recorrentes de Milton para apresenta-la.

De fato, é opinido difundida entre os criticos que os primeiros dois
livros de Paradise Lost parecem estabelecer Sati como herdi (ver, por
exemplo, Hughes: 1957, p.177). Com a perspectiva destes dois livros
centrada no Inferno®, observamos a agonia dos demonios (1.60-77,
p.213)%; seu reerguer-se da torrente de lava (I.331-63, pp.219-20); sua
proeza em construir para si um palacio (1.671-751, pp.228-30) e explo-
rar os recursos do Inferno (I1.570-628, pp.545-7), buscando superar
como lhes for possivel a perda de sua antiga gloria (I1.521-69, pp.244-5);
sua aparentemente ponderada discussido acerca de como vencer um opo-
nente a quem descrevem como tirano (I1.01-506a, p.232-44). Nio sio,
ainda, para o leitor, propriamente demonios, mas anjos menos lustrosos,
empobrecidos em gloria por uma derrota.

Satd é certamente o cerne desta descricio. Assistimos sua figura
magistral inicialmente prostrada se reerguer da torrente de fogo (1.221-
30, p.217); ouvimo-lo esconder a propria dor e falar orgulhosamente a
Belzebu (I1.190-1, p.216) e, em seguida, as tropas (1.315-30, p.219), que,
segundo afirma, preferiram-no e o apoiaram (I.101-5a, p.214), e preci-
sam de sua voz para recuperar o moral (1.272b-82, p.218); sentimos sua

7 Os artigos aqui citados—compondo uma seleta certamente parcial de textos versando
especificamente sobre o Satd de Paradise Lost—foram primeiramente coletados através de
consulta a base virtual de dados do periédico Milton Quarterly, levando-se em conside-
ragdo principalmente os publicados a partir dos anos 90; em segundo lugar, buscou-se o
mesmo tipo de artigo junto ao portal Periddicos CAPES (http://www.periodicos.capes.
gov.br/), com foco no mesmo periodo. Steadman (1976) apresenta uma extensa revisio
de literatura acerca da figura de Satd em Paradise Lost de um periodo anterior aquele em
que me concentrei. Agrade¢o a Daniel Hight Moore Jr por haver me facultado acesso
tanto a base de Milton Quarterly quanto ao artigo de Steadman.

8 O que nio significa que Milton neles se exima em absoluto de nos direcionar acerca
de como deveriamos interpretar Satd. Alguns criticos, porém, prefeririam minorar a
importancia destas interferéncias diretas—como, por exemplo, A. J. A. Waldock (apud
STEADMAN: 1976, pp.263-4).

9 Em todas as referéncias a Paradise Lost, ofereco inicialmente o livro (em numerais roma-
nos) e os versos (em arabicos); a seguir, o nimero de pigina pela edi¢io de Hughes

(1957).
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inabalavel e consciente vontade (I.157-91, pp.215-6); ouvimo-lo aceitar
posi¢io de lideranc¢a entre os anjos caidos (I1.18-25, p.232), declarando
que sua tarefa é ainda mais ardua que a deles (razio pela qual nio teme
ser destronado) (I1.24a-35a, pp.232-3); finalmente, vemo-lo se oferecer
para se aventurar sozinho no Caos e em um mundo desconhecido, para
confirmar os rumores da criacio de um novo mundo e de novos seres

(I1.450b-66a, pp.242-3).

Devido a esta apresentacdo inicial, é a missio de Satd que nos ¢é ini-
cialmente apresentada como a missio “épica” do poema: desbravar um
mundo novo em sua luta contra o Criador. Esta missdo faz com que
desempenhe papéis semelhantes aos de herdis da épica classica: guerreiro
intrépido (lembrando Aquiles ou Heitor), lider militar (como Enéias),
estrategista (como Odisseu), viajante (como todos os trés), e mesmo,
como aponta Steadman, espido e mestre em disfarces (como Odisseu)
(1976: p.269). A ira de Sati—ultrajado pela ascensio do Filho—#¢ seme-
lhante a de Aquiles; sua busca por um novo lar (0 novo mundo) em
meio ao Caos ecoa a de Enéias, e sua astiicia a de Odisseu.

Contudo, o terceiro livro se inicia com Deus, e seu discurso auto
-explanatério (I11.80-134, pp.260-1) coloca Satd sob outra perspectiva:
um viajante solitario cruzando o Caos sem saber que é observado, sem
saber que essa viagem lhe estd sendo permitida pelos poderes contra os
quais se rebelara (1.211b-20, pp.216-7); alguém cujos planos estio frus-
trados de antemao, pois previstos desde a Eternidade pela inteligéncia
que tudo criou e sabe (II1.77-8, p.260). Ja ao final do segundo livro,
conhecemos o incesto de Sati com sua filha (Pecado), gerando seu filho/
neto (Morte) (I1.648-814, pp.247-51), guardides das portas do Inferno
(I1.850-2, p.252). Ao chegar a Terra—ap6s promessas a Pecado e Morte
(I1.816-44, pp.251-2), ao Caos e a Noite (I1.970b-87, p.255), disfarces
(II1.636-44, p.274) e mentiras'’—, veremos seus inimeros soliloquios

10 A opinido é de Hillier (2009: p.19): para poder viajar, Satd promete ao Caos nio inva-
dir seu reino (ja invadido pelas criagdes de Deus); mais tarde, porém, Pecado e Morte
constroem uma ponte entre o Inferno e a Terra para mais ficil trifego dos demonios
(X.285b-305, p.413), o que quebraria a promessa de seu pai/amante/avd, avancando
sobre os ja decrescentes dominios do Caos. E fato que Satd aceita feliz a obra dos con-
socios (X.385-93a, p.415), mas nio a ordenou; nio podemos afirmar que haja quebrado
explicitamente sua promessa ao Caos. Assim, atesto a opinido de Hillier, mas faco uma

ressalva a evidéncia textual que apresenta.
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(IV.32-113, pp.278-80; IV.358-92, p.287; 1V.505-35, p.290; IX.99-
178, pp-381-3; 1X.473-93, pp.389-90): em sua solidio fisica, seu
desespero fica aparente em seu primeiro momento de fraqueza, quando
cogita inclusive o arrependimento (IV.79-80, p.279), e revela ser a
“tirania” divina nio mais que uma a¢do de gragas, honrosa a quem a
recebe tanto quanto a quem a oferece (IV.42b-8a, p.278); também a
felicidade conjugal de Adio e Eva o aguilhoa em sua solidio desejante
e frustrada (IV.505-11, p.290); sente por um momento compaixao e
respeito por aqueles a quem se resolve a destruir (IV.361-2a, 373b-6a,
388-92, p.287). Em sua primeira tentativa, havendo habilmente apren-
dido algo acerca das criaturas cuja ruina busca (IV.514-22a, p.290),
os anjos vigilantes o encontram transformado em sapo a sussurrar no
ouvido de Eva (IV.800, p.297); veremos seu orgulho ferido ao nio se
reconhecido pelos anjos que o descobrem (IV.283-43, pp.297-8), e
sua primeira fuga (IV.1013-5, p.302). Quando Rafael fizer seu relato
da Guerra Celeste aos primeiros pais (V.563-907 e VI, pp.315-43),
observaremos Satd novamente como lider militar das massas angéli-
cas (desta vez em a¢io); veremos suas primeiras derrotas (VI.189-98a,
p-328; VI1.296-334, pp.330-1)—os primeiros indicios para ele e para
no6s de que sua forca nio é o que julgava ser, e que os anjos fiéis,
, sua tentativa de rea-

imunes a dor, tém vantagens fisicas sobre ele
nimar suas tropas (VI1.418-45, pp.333-4) e sua invencio de uma arma
(o canhdo) para o segundo dia de combates; antes do novo combate,
veremos sua postura pouco digna ao mentir uma trégua para esconder
sua inven¢do (VI.558-67, p.337); durante o combate, fard pouco dos
inimigos temporariamente abalados pelo poder do canhio (VI.609-27,
p.338). Finalmente, observaremos o Filho encher de terror as tropas
revoltosas, que por si se jogam no abismo para fugir de uma visio que
aos demais anjos enche de maravilha (VI.824-66, pp.343-4). (E a ira do
Filho que de fato se assemelha a do Aquiles que volta a batalha, apos
a morte de Patroclo; a Satd, que sequer pode desafid-lo a combater
homem-a-homem, nio caberia o correlato de Heitor.) Quando Sati
retornar por si a cena, cruzard numa famosa jornada a Terra por “sete
noites continuas” (IX.48-86, pp.379-80), fugindo da luz e zigueza-
gueando, até finalmente escolher a serpente como instrumento para
tentar Eva (IX.85b-6, p.380; [X.532-781, pp.391-6). Apds a queda da
humanidade, Sata estara triunfal, retornando ao Inferno para se gloriar
de sua conquista (X.460-503, pp.417-8). Neste momento, vemo-lo
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pela altima vez, transformado em serpente, rastejando no chio junto a
seus asseclas, abrasado por fome e sede, e por elas compelido a comer
frutas ficticias sabendo a cinza (X.504-84, pp.418-20).

Como apontam os criticos (McQueen: 1970 em particular'’), e como
o resumo acima deixa entrever, Milton constréi uma imagem inicial de
Sati que pretende desfazer ao longo do épico. Ao longo de Paradise Lost,
Satd é exposto como um anjo vaidoso, incapaz verdadeiramente de frus-
trar os designios divinos, e cujas a¢des sao toleradas por Deus somente
para serem punidas quando bem lhe aprouver (II1.211b-20, pp.216-7).
Satd é progressivamente degradado (Waldock apud Steadman: 1976,
p.263; Hughes: 1957, p.177), ou (o que seria mais ao gosto de Milton)
se degrada a si mesmo.

Como isso é feito? Em primeiro lugar, através de uma mudanca de
ponto-de-vista. McQueen (1970: p.60) cré que a perspectiva fechada
dos dois primeiros livros vai se abrindo com o desenrolar do poema,
de modo que a personalidade de Satd e sua real condi¢io se mostram
por completo, até sua ultima e mais humilhante apari¢io, transformado
em serpente. Assim, com o acréscimo de dados vindos de outras fon-
tes—os mondlogos de Sati, os discursos de Deus sobre como revertera
a revolta de Satd em benesses aos homens, o relato da Guerra Celeste
feita pelo anjo Rafael a Adio ¢ Eva—podemos reinterpretar a impressio
forte causada pelos primeiros livros. Por sua propria confissio, seu com-
panheirismo inicial redunda em sedu¢io de seus companheiros (IV.83,
p-279), e a tirania divina oferece muito mais do que exige (IV.42-8,
p-278); a descricio feita por Rafael da guerra nos céus mostra que suas
taticas sio trai¢oeiras (mentir, esconder armas); mostra ainda que sua
destreza militar é menor do que da a entender, uma vez que a propria
queda o tornou mais vulneravel e propenso a dor—essas derrotas milita-
res o fardo futuramente menos propenso ao embate que ao embuste—;
sua coragem ao se aventurar sozinho pelo Caos pode ser entio reinter-
pretada como vaidade; sua descricdo de sua “eleicio” por seus pares é

11 McQueen de fato avanca essa ideia em outro artigo que nio o citado aqui; neste, porém,
resume-a como segue: “In an earlier paper, I suggested that in Book I [...] Milton’s use
of a limited point of view [...] deliberately distorts the action to establish Satan initially as
a serious adversary of God, only to reveal through a gradual widening focus the falsehood
of such an assumption” (1970: p.60).
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comprometida por sua confissio de que os seduziu, e mais ainda pelo
fato de que € oriunda de Deus, que o havia colocado acima dos anjos
que convencera e comandara a rebelido (I1.18-9, p.232). Embora sincera
em certa medida (IV.86-9, p.279), sua descricio das agruras da lideranc¢a
¢ preventiva de traicio, uma vez que é o proprio Satd um insurreto; as
davidas que lanca publicamente acerca do direito de Deus a reinar nos
céus e de seu poder criador (V.853-66a; p.322) sio contraditas por sua
plicida aceitagio dos mesmos quando estd s6 (IV.43, p.278)".

Em segundo lugar, inameros criticos apontam a pesada labuta inter-
textual de Milton. Satd é aproximado de diversas figuras da mitologia
classica, seja via simile, seja pela apropria¢do recreativa que Milton faz de
certos trechos de obras da Antiguidade classica e da Idade Média; quando
vistas mais de perto, as comparag¢des sao negativas em ao menos um dos
dois sentidos:

A comparacio desfavorece Satd por semelhancga ou diferenca.”? Cito
alguns estudos. Maggie Kilgour (2008) compara o papel desempenhado
por Sati em Paradise Lost ao de Juno na Eneida:

Like Virgil’s Juno, Satan both sets the plot in motion and then tries
to delay its inevitable, ordained end. Juno and Satan are both associated
with confusion, transgression, and boundary breaking [...]. They thus
oppose the figures of Jove and Jesus, who, as the Son’s appearance in
Paradise Lost book 6 also indicates, are both connected with order, clo-
sure, and the setting of limits through discrimination and differentiation.

(2008, p.654.)

12 Embora seja fato que sua opinido oscile mesmo quando estd s6. Por exemplo, seu pri-
meiro mondlogo no livro IX se inicia com um elogio a Terra e termina fazendo dela
pouco. Certamente, o reconhecimento se da em um momento inicial do mondlogo; Satd
¢ momentaneamente abalado por dividas também quando vé Eva e se deixa levar por
sua beleza (IX.444-72, p.389). Quando se torna mais autoconsciente, porém, retoma sua
atitude desafiadora—o que talvez indique que é uma fomada de atitude, nio uma postura
natural e sincera. Talvez possamos inferir disso que tamanha é, para Milton, a bondade ¢ a
generosidade divinas, que mesmo resisti-la se torna uma tarefa penosa, feita a muito custo.

13 A aproximagio entre Satd e Tideu se da através de uma personagem intermediaria, sendo
que Tideu nunca é mencionado em Paradise Lost. Essa cadeia de transferéncias (porque
Tideu é como Briareos e Briareos ¢ como Sati, Satd é como Tideu) parece exigir demais
mesmo de um leitor familiarizado com os intertextos de Milton.
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Ambas as personagens apresentam emogoes destrutivas, e estio rela-
cionadas a procrastinagio de eventos pré-determinados—a fundacio de
Roma por Enéias e a reden¢io da humanidade—aos quais nio podem
evitar; ao final, evidencia-se que suas tentativas de interferir acabam por
serem instrumentais aos designios superiores:

The end of the narrative [da Eneida] thus seems to reaffirm a hierar-
chical cosmic order, in which reason prevails over passion, male over
female, epic over romance, telos over suspense. What appeared to be a
dualistic world, caught in a struggle between two equal antithetical prin-
cipals, is resolved through subordination [...] (Kilgour: 2008, p.656.)

John Mulryan (2005) explora o 6bvio intertexto entre o nascimento
de Pecado e o de Palas Atena—ambas nascidas adultas das respecti-
vas cabecas de Zeus e Satid. Segundo Mulryan, “whether the myth of
Athenas’s birth is interpreted positively or negatively, it still redounds
to the discredit of Satan, undermining his self-esteem with scorn, deri-
sion, and contempt” (p.16). Mulryan se baseia na interpretacio dada ao
mito do nascimento de Atena por trés mitografos do século XVI: dar a
luz é um processo femininzante (e extremamente doloroso) tanto para
Zeus quanto para Sati, que os submete as dores do parto; finalmente,
enquanto Zeus da a luz o conhecimento, Satd nio gera senio ignorancia.

Irene Samuel relaciona a transformagio final de Satd em serpente
aos procedimentos alegoricos de Dante na Comédia: “Only Dante could
have suggested to Milton the idea of having the scene represent the
penalty exacted by divine justice—that the criminal must go on being
and doing involuntarily what he formerly was and did by choice” (apud
Butler: 2006, p.148).

Phillip Cardinale (2003) e Katherine Calloway (2005) comparam
Satd e Enéias. Cardinale comenta [.125-6, passagem na qual um comen-
tario acerca de Satd (que esconde o proprio desespero enquanto fala a
Belzebu) parafraseia um comentario presente na Eneida acerca de Enéias
(que também tenta esconder suas dores ao se dirigir as tropas):

The allusion ennobles the false face that Satan puts
on to cheer his troops. The substance of Satan’s
speech echoes that of Aeneas in themes of destiny
and perseverance. The difference is that where
Aeneas urges faith in divine providence, Satan
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exhorts divine vengeance. Milton thus empowers
Satan with the political acumen of Virgil’s hero,
but at a subtler level reminds the reader that Satan
lacks Aeneas’s defining trait, piety. (Cardinale:
2003, p.183.)

Como, no trecho em questio, Sata fala nio as tropas, mas exclusiva-
mente a Belezebu, Calloway acrescenta outra negativa: “he appears to
be pulling himself together rather than trying to boost the morale of his
followers” (2005, p.84).

Além desta, Calloway abordard duas outras passagens em que
Milton parafraseia a Eneida de modo a suscitar a comparagdo entre Satd
e Enéias — em todas, a atitude de Enéias difere da de Sata, enfatizando
os deméritos deste. No trecho em que Eva come a maci, a descri-
¢io do estremecimento da terra frente ao crime da mulher (IX.781-3,
p-396) é oriunda de descricio semelhante quando do casamento da rai-
nha Didone e de Enéias em uma caverna. Sat, aqui, incorpora tanto o
papel de Enéias como amante como o de Vénus, que deseja a ruina de
Didone (Calloway: 2005, p.86). Finalmente, o aparecimento de Satd em
seu trono em meio a uma nuvem no Inferno (X.449-51, p.417) lembra a
igualmente nublada apari¢io de Enéias a Didone, ocasionada por Vénus.
Calloway comenta:

Satan wills his own concealment in, and emer-
gence from, the cloud. Aeneas thus submits again
to the will of someone greater [Vénus| while Satan
refuses to concede the existence of such a person.
This difference in attitude is evident in the way
each behaves after his miraculous appearance. Satan
immediately begins to boast, not entirely truthfully,
of his many brave exploits and the success of his
journey. Aeneas, on the other hand, shining and
god-like as he is, describes his band as worn-out
and unable even to thank Dido properly for her
welcome. As was the case when both Satan and
Aeneas suppressed despair in order to speak cou-
rageously, Satan’s tone is arrogant while Aeneas’ is
forbearing. (2005, p.87.)
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Finalmente, George F. Butler (2006) traca uma cadeia de relagdes
entre os Briareos (monstro gigantesco de cinquenta cabecas e cem bra-
cos) e Tideu (chefe militar retratado na Tebaida de Estacio, que come
o cérebro de Melanipo, morto em combate) e Satd - servindo-se, para
isso, de similes presentes na Eneida, na Tebaida e na Comédia e que seriam
direta ou indiretamente retomadas em Paradise Lost".

A comparagio demonstra a superioridade do ponto-de-vista cristio
frente aos valores da épica classica'®. Apesar de seu enorme conhecimento

14 O método de Butler me parece falho, por isso o comento a parte. Segundo Butler,
“Milton’s comparison of Satan to Briareos reminds us that Statius had compared Tydeus
to the same monster. And so Satan is indirectly related to Tydeus through Milton’s simile”
(2006, p.140, grifo meu). Ou seja, ao ler a simile de Milton (Satd é como Briareos), o
leitor deveria se lembrar de outra, presente na Tebaida (Tideu é como Briareos), para infe-
rir uma terceira, intertextual e indireta (Sati é como Tideu). Vejo dois problemas aqui:.

15 E necessério que nos indaguemos acerca dos limites da simile. Creio que Butler transfere
caracteristicas demais de uma personagem a outra. Vejamos: Virgilio compara Enéias em
combate a Briareos em combate quanto a poder bélico; Esticio compara Tideu em combate
a Briareos em combate quanto a tamanho (aqui, o gigantismo ¢é facil sindbnimo de poder
bélico); finalmente, Milton compara Sati a Briareos quanto a tamanho (sem, porém, cono-
tacdo de poder bélico: assim como Satd estd neste momento prostrado na torrente de lava,
creio ser licito imaginar Briareos prostrado ao chio apés sua derrota por Zeus). Butler
deseja que, da comparagio fisica entre Satd e Briareos, possamos inferir uma comparagio
moral entre Satd e Tideu: Satd tem o mesmo tamanho de Briareos; Briareos ¢ impio como
Tideu; logo, Satd é impio como Tideu.

E licito compararmos moralmente personagens comparadas fisicamente? Se assim for, a
impiedade de Briareos também deveria tocar a Enéias, posto que ambos sio comparados
na Eneida; dada, porém, a descri¢io criticamente pacifica de Enéias como pius, Butler
(que reconhece a simile) nio faz a transferéncia da igualdade em destreza bélica a corre¢io

religiosa e moral neste caso.

A isso se acresce o fato de que, para embasar sua cadeia de similes, Butler afirma que a
fonte de Milton para “Satd é como Briareos” é a Tebaida, nio a Teogonia: na Eneida e
na Tebaida, Briareos ¢ descrito como inimigo de Zeus, contrariamente a0 que ocorre na
Teogonia e na Iliada (Butler: 2006, pp.135-40). Nio vejo razio para isso; apesar de a carac-
terizacio de Briareos em Paradise Lost estar bastante proxima a presente na Tebaida, Milton
nio poderia simplesmente esquecer ou ignorar seu conhecimento da Teogonia ao escrever.

Certamente, trata-se de trés personagens que se revelam impias em situagdes de com-
bate: Sati se rebelara contra Deus, Briareos contra Zeus e Tideu canibalizara um inimigo
morto—esses fatos, por si, permitiriam compara¢io. Mesmo assim, creio que as compa-
racoes de Butler nio podem ser tomadas como evidéncia certeira das fontes textuais de
Milton, muito menos como chaves de interpreta¢des propositais do poeta, embora, como

comparagdes originais, luminem nossa compreensio de Satd
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classico e do respeito que nutre por autores classicos, Milton também
tomara parte da revisdo de seus valores a partir da perspectiva crista.

Um dos mitoégrafos mencionados pelo supracitado estudo de John
Mulryan (2005: pp.19-20) expde o ridiculo de Zeus dando a luz ao
Conhecimento na ferraria de Hefesto, ¢ com a ajuda deste; os pagios,
mesmo quando produzem conhecimento, nio conseguem fazé-lo fluir
naturalmente (i.e. pela boca), tendo de abrir a forca um outro orificio
para que saia. O aspecto potencialmente risivel do nascimento de Atenas,
apontado pelo mitdgrafo, poderia ser transferido talvez ao nascimento do
Pecado da cabeca de Sata.

Este tipo de contraste, porém, é comentado normalmente quando os
criticos enfocam a relagdo entre Satd e o Filho. Aventando uma opinido
difundida entre a critica, Butler comenta que Paradise Lost apresenta o
contraste entre o “classical heroism of Satan” e o “Christian heroism of
the Son” (2006, p.134). Em artigo especifico comparando Paradise Lost
e a Eneida, Butler comenta que o Filho é quem mais se aproxima de
Enéias, embora as qualidades menos louvaveis do herdéi troiano estejam
presentes em Sata (Butler: 1997 apud Calloway: 2005, p.83). Também
Calloway, ao tratar do paralelo entre as personagens de Enéias e Sati,
conforme exposto acima, procura demonstrar que Milton aproxima Sata
de Enéias para que suas diferencas sejam enfatizadas (2005, p.82)—o
que contaria pejorativamente para Satd. Rebaixar Satd através do uso
de intertextos—especificamente de Enéias, o her6i classico cuja pietas
mais se aproxima dos valores cristios'®, mas que nem por isso deixa de
ser e agir ocasionalmente como pagio—cumpre nio apenas a func¢io de
caracterizar o quedo arcanjo como personagem, mas também a de con-
trastar a moral e os métodos do heroismo tradicional aos do heroismo

16 Calloway afirma que Enéias “fits neither the classical nor the Miltonic ideal of a hero”;
para ela, a grande diferenca entre Satd e Enéias reside no fato de que “Aeneas accepts
and makes the best of those situations into which he is thrown by fate and the gods,
while Satan fiercely opposes, and indeed denies, any authority that supersedes his own”.
Também afirma que, ao escolher Enéias como modelo para imitacio na constru¢io de
Satd, Milton “argues that even the most Christian of all pagan heroes fails to realize this
higher standard” (todas as citagdes Calloway: 2005, p.88). Apesar de nio negar a validade
interpretativa da Gltima asser¢io, confesso ter certa dificuldade em compreendé-la como
um desejo direto de Milton sem conhecimento de evidéncia direta de que Milton consi-
derasse de fato Enéias como “the most Christian of all pagan heroes”.
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cristio ao quais Milton deseja exaltar: “the better fortitude / Of Patience
and Heroic Martyrdom” (IX.31-2, p.379).

O estudo de Russell M. Hillier (2009) acerca de “fraud and force”—
as duas taticas militares comumente empregadas no heroismo clissico,
cujas mais puras manifestacdes sio exemplificadas pela sanha assassina de
Aquiles e pelos ardis de Odisseu—demonstra a constancia dessas atitudes
na fala e nos atos de Sati, bem como nos comentarios acerca destes feitos
por Milton:

Force and fraud, I am arguing, can be seen to relate
to the Satanic heroic mode across Paradise Lost
and Paradise Regained as a pejorative revaluation
of both the ancient heroic code—as ancient epic
is arguably foundational for the force-fraud collo-
cation—and the Renaissance political philosophies
of Machiavelli and Milton’s contemporary, Thomas
Hobbes. Set against the Satanic mode, an opposing
Messianic mode of heroism can be evinced, the
revealed Miltonic hero, who is exemplary, if not to
a nation, then to Milton’s readers, fit though few.
(2009, pp.17-8.)

Finalmente, além de seu conhecimento de literatura classica, Milton
também usa seus vastos conhecimentos geograficos para demonstrar a
decadéncia fisica e moral de Satd. Em seu estudo, Sherry Lutz Zivley
descreve a supracitada a rota da Satd na escuridio ap6s haver fugido do
Eden e antes de decidir encarnar na serpente para tentar Eva (IX.48-86,
pp-379-80), chegando a seguinte conclusio:

Having determined to rebel against God, Satan is
no longer capable of being straightforward—not
even in his travels. He cannot move with clear
direction. Instead, he is driven with an careening
[sic] frenzy. Although God and the angels can tra-
vel between Heaven and earth with lightning speed
without assistance, Satan needs longer to find his
way to Eden than God needed to create the earth.
Yet the analogy with the seven days of creation is
significant. In seven days God created the world and
rested. But in the seven days of Satan’s equinoctial
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and colurian orbits, he accomplishes nothing. He
ends up at exactly the spot in the universe from
which he began. And he certainly finds no rest.
(1997, pp.134-5.)

Ademais, os criticos apontam o uso instrumental que Satd faz de
todos', seu orgulho desmesurado, seu potencial destrutivo e autodes-
trutivo. Rejeitando a autoridade divina, a fonte de toda a vida e de toda
a criagdo, Satd pode apenas se isolar em si mesmo, em sua vontade. E
essa vontade encontra pouca escolha sendo ser oposta a do Criador—dai
sua propensio ao 6dio, a destruicdo e a ruina, de si tanto quanto do
resto. Seu castigo final, convertido em serpente, é alegérico a maneira
de Dante (conforme aponta Irene Samuel no estudo citado por Butler
[2006]). O bravo movimento de se erguer das chamas e se desprender de
correntes por um ato volitivo acima da propria dor em sua primeira apa-
ricdo contrasta com seu rastejar involuntario e transformado em serpente
em sua aparicio final. Sua vontade, que até entio o guiara, revela-se pelo
que é: pulsio incontrolavel que leva a frustracdo e a morte (a fruta com
aparéncia de vida, mas com sabor e textura de cinzas).

17 Hillier (2009) cita um estudo de Simone Weil (1956) acerca da Iliada, no qual a filésofa
advoga ser forga o conceito central do épico homérico, e a descreve como sendo “that x
that turns anybody who is subjected to it into a thing” (Weil: 1956 apud Hillier: 2009,
p-29). Hillier acredita que “Milton’s Satan fits Weil’s category x, because he understands
all matter and phenomena that are creative expressions of God’s intrinsic goodness to be
functional and reducible to instruments only valid in accomplishing his own self-glorifi-
cation. The angels Lucifer leads into battle, the complicity of Sin and Death, his pact with
Chaos and eternal Night, and the innocence of Adam and Eve are for Satan all ontolo-
gically degradable to means used by which he might set himself higher. [...] Like Weil’s
intoxicated Homeric hero, a proponent of desolating force, Milton’s characterization of
Satan delineates the deleterious psychological development of an essentially unattractive
‘hero’ for whom ‘onely in destroying I finde ease’, a debased figure tragically divided
against everyone, everything, and even itself” (2009: p.29).
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Uma comparacao entre os Satas do Paradise
Lost e Paradise Regained

Paloma Catarina Zart (UFSM)"®

Barbara K. Lewalski (2003) lembra duas anedotas acerca dos épicos
miltonianos. Ao fim da composi¢io de Paradise Lost, Milton entregou
0 manuscrito a um amigo para que este o lesse, ao devolver o texto,
o amigo haveria dito estar ansioso para ler a continuacio do titulo. A
outra anedota esta ligada ao editor, responsavel pela publica¢io do épico.
Diante da boa aceitacio do titulo miltoniano, o editor haveria pedido

18 Doutoranda pelo Programa de P6s-Gradugio em Letras da Universidade Federal de Santa
Maria. Bolsista CAPES. Email: paloma.zart@gmail.com
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um segundo livro. Surgiria destes pedidos a primeira ideia para o Paradise
Regained. Independente da veracidade dos episddios é constantemente
levantada a possivel sequéncia entre eles, algo fortalecido pela seme-
lhanca entre os titulos, bem como pelas suas tematicas. Enquanto que
Paradise Lost narra a perda do paraiso terrestre e, em consequéncia, do
celeste; Paradise Regained apresenta a promessa da recuperacio do paraiso
aureo, revelando, com isso, um movimento continuo. Ao nosso enten-
der, no entanto, os épicos nio sio uma continuidade, prova disto esta nas
personagens dos titulos, em especial na representacio de Satd apresentada
nas duas obras. Os diabos sdo distintos ao ponto de terem como tnica
semelhanca o nome que envergam e a funcio tentadora que exercem
sobre outras personagens. Analisados em profundidade, os dois Satis sio
tio distintos quanto o dia da noite.

Virias sdo as fontes de influéncia que podem ter sido utilizadas por
Milton para a constru¢io do Satd do Paradise Lost, a0 passo que o Sati
do Paradise Regained encaixa-se somente em uma destas fontes'”. Neil
Forsyth (2003) lembra, sumariamente, o complexo espectro de possiveis
construgdes para a compreensio de S1, sendo que a analise da persona-
gem pode variar da perspectiva puramente literaria, com suas raizes na
literatura grega, até a uma abordagem exclusivamente teoldgica. Essa
gama de possiveis aproximacdes torna extremamente flexivel uma deter-
minacido da personagem como, por exemplo, protagonista ou antagonista
no épico, tudo dependendo da perspectiva argumentativa adotada.

O mito do combate ¢ exemplar desta maleabilidade. Assevera Forsyth
(2003) que o mito esta relacionado com a polarizacio de forcas, sendo
uma delas dominante, enquanto a outra, dominada, tenda destronar a
primeira. Uma analise inicial deste espectro coloca em posi¢des fixas os
polos, ha um rebelde que, normalmente, serd considerado como o lado
negativo. A simples observacido de qual dos dois postos é ocupado por
quem, no entanto, nio encerra a complexidade envolvida neste mito.
Na Teogonia, Hesiodo apresenta uma versio do mito do combate. Nele,
Zeus ¢ apresentado como o lado positivo, apesar de ser o rebelde. A
constru¢io da narrativa permitiu que Hesiodo apresentasse Urano como
um déspota, capaz de devorar sua prole para defender sua posicio. Neste

19 Para fins de desambiguac¢io o Satd do Paradise Lost sera nomeado, doravante, S1, enquanto
que o Satd do Paradise Regained, S2
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caso, a revolta de Zeus, observa Forsyth (2003), embasada no destrona-
mento de um tirano, passa a ser vista como positiva e aceitavel. Ou seja,
a construg¢io narrativa de Hesiodo, escolhendo o lado de Zeus, reverte a
nocao inicial do mito do combate (Forsyth, 2003).

A presenca massiva de fontes, mitos e episddios, no Paradise Lost,
permitiu a Milton construir uma personagem que nio pode ser determi-
nada, sem perdas significativas. Em Paradise Regained, porém, o dominio
de uma Gnica fonte, o relato de Lucas, e uma a¢io singular, a tentacio de
Jesus no deserto, crava a caracteriza¢io de S2.

A complexidade de Sata no Paradise Lost

Uma personagem redonda, definida por E.M. Forster (2010), ¢é
aquela capaz de surpreender de modo convincente. Ainda, é impossivel,
continua Forster, defini-la em uma sentenc¢a ou lembra-la por si s6, ou
seja, sem elenca-la a um conjunto de episodios. O critico, ao fazer essas
afirmag¢des, pensava na personagem de romance, mas as assertivas sio
extensiveis a outros géneros. Ao Satd do Paradise Lost, por exemplo, as
defini¢des sio muito apropriadas, pois, nio ¢ possivel defini-lo somente
como o tentador do homem que busca vinganga, e, ainda, a percep¢io
desta personagem envolve a indicacio de cenas. Em suma, S1 exige mais
esforco daqueles que tentam analisa-lo.

A complexidade de Satd esta relacionada as posi¢des assumidas ao
longo da narrativa épica, bem como nas relagdes estabelecidas com outras
personagens. Passado e presente de S1 sdo relatados no épico, revelando
a evolucdo da personagem e a necessidade que enfrenta para se adaptar
e compreender o que estd vivenciando. Para tanto, em determinadas
situacoes, o anjo rebelado precisa enfrentar seus fantasmas e definir sua
posi¢do. Os soliloquios sio a representa¢io deste momento crucial, pois,
¢ quando S1, sozinho e tendo diante de si toda a cria¢io, se deixa condu-
zir por todos os pensamentos que o atormentam. Nestes momentos, Satd
¢ triforme (Carey, 2008), uma vez que apresenta tracos de seu passado
angélico — como arcanjo - e as marcas de seu presente infernal — como
Principe das Trevas e serpente tentadora.
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Para John Carey, o entendimento de que a queda angélica é de res-
ponsabilidade do préprio arcanjo representa um destes momentos em
que a natureza triforme de Sati ¢ evidente:

In it, Satan concedes his own criminality, and
his own responsibility for his fall. He vacillates
between remorse and defiance. He confesses that
his rebellion was completely unjustifiable, that he
had the same ‘free will and power to stand’ as all
God’s creatures, and that he therefore has nothing
to accuse but ‘heaven’s free love dealt equally to
all’. Since heaven’s love means his own damna-
tion, he curses it (‘Be then his love accursed’),
but then, rationally, turns his curse against himself
(‘Nay, cursed be thou’). Satan could be called evil
at this point of the poem only in some attenuated
sense, since he speaks the truth and curses himself
as God curses him. He and God are in accord.

(CAREY, 2008, p. 163)>

A admissio de culpa, porém, nio significa o ces-
sar dos conflitos de Satd ou a aceitagio pacifica do
destino que aguarda o anjo. Os embates internos
continuam ao longo da narrativa épica e sio supe-
rados na medida em que S1 aceita, definitivamente,
sua condicao de caido. A reiterada afirmacio do mal,
que finaliza os cinco soliléquios satanicos provam
a constante necessidade de lembrar a nova posi¢io
da personagem na estrutura tripartida do universo.
Admitir a queda estd relacionado a compreensio
da perda e a aceitacio de um papel secundario. O

20 Nele [primeiro soliloquio], Sati reconhece sua criminalidade e sua responsabilidade pela
queda. Ele vacila entre remorso e provocagio. Confessa que sua rebelido era injustificavel
e que tinha o mesmo ‘livre-arbitrio e for¢a para permanecer’ como todas as criaturas divi-
nas, portanto, nio tinha nada a acusar senio ‘o livre amor do céu igualmente distribuido’.
Uma vez que o amor celeste significa sua propria condenagio, ele o amaldicoa (‘Seja seu
amor amaldicoado’), mas, em seguida, racionalmente, transfere sua maldi¢do a si (‘Naio,
seja tu amaldigoado’). Satd pode ser chamado de mal, neste ponto do poema, somente em
um sentido atenuado, pois fala a verdade e amaldi¢oa a si como Deus o amaldigoa. Ele e

Deus estio de acordo. Tradu¢io da autora.
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reconhecimento do amor divino, como enfatiza
Carey (2008), demonstra que Satd nio esqueceu
completamente sua posicdo na hierarquia celeste,
no qual seu papel estava delimitado de acordo com
o que era esperado dos anjos.

David Masson (1874) defende que a queda fora mais prejudicial ao
seu lider do que aos outros anjos que o seguiram. Ainda no primeiro
soliloquio, Satd lembra o sentimento de eterna divida imposto sobre os
seres celestes (““The debt immense of endless gratitute,/ So burdensome
still paying, still to owe;)?!, condenados a pagar com honrarias e louvores
um débito nio compreendido. Fruto do tempo, mas sem registros do
momento, a personagem indaga a capacidade divina para gerar a vida
e acredita que sua existéncia resulta da autocriacio. Durante o concilio
rebelde, ainda nos dominios celestes, ao proclamar-se capaz de criar, o
arcanjo se equipara com Deus e evidencia a visio equivocada do poder
que detinha na estrutura celestial. Masson (1874) atribui a uma inabili-
dade de assimilar a propria posicio um dos motivos por tras da queda
do anjo. Como um dos quatro arcanjos, Sati era designado para execu-
tar ordens divinas. Para tanto, era-lhe concedida uma parcela de poder,
a qual lhe permitia o cumprimento das demandas. Inebriado por este
poder momentaneo e limitado, a personagem passa a acreditar que essa
faculdade concedida lhe pertencia de fato e de direito.

Apbs a queda, algumas situagdes permitem que Satd viva essa posi-
¢do de poder. Diante das hostes caidas e de seus herdeiros, Pecado e
Morte, o anjo posiciona-se de modo a respaldar uma posi¢io hierar-
quica superior e paternal. A postura assumida por Satd nestes episoédios
¢ distinta daquela testemunhada quando a personagem encontra-se
sozinha. Nos discursos para as hostes e os herdeiros, S1 revela uma cer-
teza e segurancga inexistente nos soliléquios. Isso ocorre porque ha uma
necessidade de convencer aos outros sobre o percurso percorrido - a
guerra celeste e a reclusio no inferno - a fim de angariar o auxilio dos
mesmos na execucio de novos planos — a tomada do Eden e corrupcio
de seus habitantes.

21 O débito imenso de eterna gratidio/ Oneroso, sempre pagando e sempre devendo.

Traducio da autora.
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Diante de testemunhas, o ex-anjo assume a lideran¢a e demonstra uma
seguranc¢a que nao corresponde com as davidas e as incertezas expostas
nos soliloquios. A natureza triforme de Sati, apontada por Carey (2008),
revela-se nesta contradi¢io entre o exterior e o interior da personagem.
A agio, representada na seguranca exterior, contraposta a observacao dos
fatos, apresentada nos soliloquios, vem confirmar a afirmacio de Masson
(1874), de que o Satd miltoniano, do Paradise Lost, vive um momento
de escolha, na qual precisa decidir sua posi¢do, assumindo-se, definitiva-
mente, como o adversario e, consequentemente, esquecendo qualquer

possibilidade de perdio.

A linearidade de Sata no Paradise Regained
contraposta a complexidade de Paradise Lost

Defendemos a tese de que os Satds do Paradise Lost e do Paradise
Regained nio sio os mesmos. O argumento basilar desta hipdtese encon-
tra-se nas divergéncias entre as duas personagens. A primeira delas
refere-se ao grau de complexidade com que sio representadas por
Milton. Enquanto S1 é uma personagem redonda, S2 é plana. Posto que,
contraria a personagem dita redonda, a plana, lembra Forster (2010),
¢ aquela que nio passa por nenhum processo que resulte em alguma
modificagio no modo como ela age ou em suas crencas. Novamente,
deve-se observar, as coloca¢des de Forster foram apresentadas com rela-
¢do a personagem de romance, mas podem ser Gteis na compreensio de
atores em outros generos.

De modo anilogo com a simplicidade da personagem, a trama de
Paradise Regained também é simples. Completamente centrada na ten-
tacdo de Jesus no deserto, o épico esta embasado na histéria de Jo,
considerada modelo por Milton, e em Lucas (RADZINOWICZ, 2008).
Naio ha oscilagio temporal na peca ou qualquer modificacdo na polari-
zacdo entre as personagens. Tudo, inclusive os atores, ¢ voltado para a
agio singular que transcorre no épico, ao ponto de Kerrigan, Rumrich e
Fallon (2007) observarem que tanto o Satd quanto o Cristo representado
na narrativa niao lembram seu passado:
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We deduce that while Satan knows that Jesus is
the woman’s seed destined to bruise his head [...]
he does not recognize in Jesus the Son of Book
6 of Paradise Lost, whose elevation prompted his
envious rebellion and whose decisive appearance
on the third day of the war drove him and his
troops from Heaven. Jesus also indicates no know-
ledge of those cosmic events. He understands by
searching the Scriptures that he is the prophesied
Messiah, destined to redeem mankind and deliver
a weakening blow to Satan [...] but he does not
realize that defeating Satan belongs to his divinity as
much as to his humanity. (p. 634)*

A observagio dos criticos refor¢a a compreensio de que as persona-
gens demoniacas representadas nos dois épicos miltonianos nio sio, de
fato, a mesma. Caso a hipotese fosse valida, terlamos de encontrar no
Paradise Regained um Satid capaz de recordar e reconhecer seu inimigo
dos tempos cosmicos. Tem-se no épico, no entanto, uma personagem
que pode ser facilmente aproximada, em um sentido muito largo, das
morality plays medievais, posto que o sentido didatico destas parece estar
presente no Gltimo escrito de Milton. Morality plays, de acordo com a
definicio da Enciclopédia Britanica, sio dramas alegoricos em que licdes
morais eram ensinadas por meio de personagens que personificavam
qualidades morais ou abstracdes.

Uma terceira divergéncia estd no modo como o antagonismo entre
Sati e Jesus é construido. O diabo apresentado no Paradise Regained lem-
bra a mio esquerda de Deus, uma vez que ele age conforme estabelecido,
conduzindo as tarefas sujas necessarias para a realizacio dos designios
divinos, de modo bastante semelhante a compreensio de Luther Link

22 Deduzimos que enquanto Satd sabe que Jesus é a semente da mulher destinada a pisar sua
cabeca [...] ele nio reconhece em Jesus o Filho do canto 6 do Paradise Lost, cuja elevacio
provocou sua inveja e cuja apari¢cio decisiva no terceiro dia de guerra lancou-o e suas tro-
pas para fora do Céu. Jesus também nio demonstra nenhum conhecimento destes eventos
cosmicos. Ele compreende, pela leitura da Escritura, ser o Messias profetizado, destinado
para redimir a humanidade e desferir o golpe final em Sata [...] mas ele nio entende que

vencer Sati pertence a sua divindade tanto quanto a sua humanidade. Tradugio da autora.
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(1998) sobre o papel desta figura mutavel e nefanda que acompanha a
sociedade ocidental. Nio ha questionamentos por sua parte, mas a sim-
ples aceitacio do papel a ser desempenhado. Isso lembra, novamente,
Masson (1874) e encerra a questio, momentaneamente.

A distingdo maior entre os dois Satds estd no fato de S1 ter um pas-
sado, um presente e a perspectiva de um futuro, ao passo que S2 nio
tem passado ou futuro, somente o presente no qual cumpre sua tarefa.
Afirmamos que o Satd do Paradise Lost é vitima da culpa cristd ao passo
que o Satd do Paradise Regained esta livre dela.
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Desde a Antiguidade o cristianismo professa a salvagdo das almas bon-
dosas e, acima de tudo, cristds: “pregar era, de fato, definir os contornos
da verdadeira religido diante da heresia e da supersticio” (BEAULIEU,
2006, p.367). Por meio de grandes conflitos entre numerosas ideias
mitologicas ela se estabelece no Ocidente como uma referéncia religiosa
e passa a aumentar seu territorio religioso por meio de seu discurso e de

suas estratégias de profissio: “as armas da Igreja eram mais espirituais”
(LE GOFF, 2005, p.275)

O cristianismo se instituiu como explicacdo para a vida, para a con-
duta humana e para a morte. O discurso religioso caracteriza-se pela
ideia do pos-morte, do supremo e do sobrenatural. Na Idade Média o
medo do desconhecido estava presente no cotidiano, o homem medie-
val reagia aos conflitos e as dificuldades por meio de sua fé, muitas vezes
conflituosa entre o desconhecido e a ideia cristd. Esse imaginario medie-
val confundia-se com as diversas mitologias antigas e a busca por novas
explicacoes.
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O Além foi o tema de maior repercussio no medievo, saber a tra-
jetdria da alma apos a morte é€ uma ideia confortante e interessante. “O
além é um dos grandes horizontes das religides e das sociedades. A vida
do crente transforma-se quando ele pensa que nem tudo fica perdido
com a morte.” (LE GOFF, 1981, p.15)

A propria estrutura das cidades estava ligada a mentalidade da relagio
entre o vivo e o morto. Os cemitérios estavam mais proximos do solo
sagrado, ao lado das Igrejas e os rituais como a preparacido do corpo para
ser enterrado e a confissdo antes da morte mostram a extrema influéncia
do cristianismo no imaginario ocidental. Estas formas de conduta estio
ligadas a preocupagio do vivo com a sua alma e com o seu destino apds a
morte, “O quadro de todas essas praticas é a comunidade local dos vivos
e dos mortos, a pardquia, o par indissociavel da igreja e do cemitério no

proprio centro da aldeia ou do bairro.” (SCHMITT, 1999, p.145)

De certa forma o préprio conhecimento do pos-morte nio era em
seu todo confortante. Do ano mil ao século XIII, um dos ambientes
descritos no medievo caracterizou-se pelo medo, pela punic¢io, pelo
pecado, pelos seres monstruosos ¢ pelo Diabo. Este ambiente foi muito
citado no medievo e ficou conhecido como Inferno. Dos trés ambientes
do poés-morte cristdo (Inferno, Purgatorio e Paraiso) este foi o que mais
marcou o imaginario e a conduta do fiel, pois uma de suas caracteristicas
era estabelecer a punic¢io pelo ato do pecado. Ao conhecer a punicio e
o mal que habitava este local o cristio buscava levar uma vida de paz e

bondade.

Terrificantes ou tranqiiilos, a morte e os mortos estio igualmente
presentes muito concretamente em um grande ntimero de relatos para
dar esperan¢a (mostrando, com o apoio de exemplos, que até o Gltimo
suspiro nunca ¢é tarde demais para arrepender-se dos pecados) ou para

despertar o medo (descrevendo com grande luxo de detalhes os castigos
infernais). (SCHMITT, 1999, p.144)

Dessa forma nos deparamos neste momento com as seguintes pergun-
tas: Quem ¢ o Diabo? Como ele ¢ descrito? Por meio destas perguntas
reconstruiremos este ser de acordo com algumas das diversas imagens e
discursos que relatavam ou descreviam o Diabo como rei do reino do
mal absoluto cristio, principalmente buscando entender a representacio
do Diabo na obra magna de Dante Alighieri: a Divina Comédia.
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Antes de conhecermos o Diabo dantesco devemos entender alguns
empecilhos como: o mito de origem do reino do mal cristdo, as imagens
de Lucifer que foram pensadas e como seu mito foi construido. A exis-
téncia do Inferno é resultado de um conflito celestial, de acordo com
a mitologia cristd, um dos anjos de Deus rebelou-se contra seu Senhor
com o desejo de ser como seu criador ou até mesmo melhor que ele. Ao
descobrir estd ideia recorrente na mente de um de seus anjos, Deus acaba
punindo-o, e também aqueles que o apoiaram.

Estava presente no imaginario medieval que do Paraiso celestial o
anjo foi lancado a Terra, sua queda foi tio forte que modificou a propria
geografia do planeta. De acordo com esta interpretacio o Inferno é criado
como um grande buraco em formato de cone que se prolonga até o cen-
tro da Terra, onde estd o anjo caido, conhecido também como Lucifer.

Lucifer ¢ um dos nomes dados a personificacio do mal na religido
cristd. Nio se sabe ao certo a propria origem deste nome, alguns his-
toriadores atribuem a esta denomina¢io uma interpretacio do livro de
[saias. Na realidade o termo Lucifer ndo seria um nome, mas um adjetivo
que significa: “o que leva a luz” (LINK, 1998). Ao analisarmos o pro-
prio contexto desta afirmacio, contida no livro de Isaias, notamos que o
termo poderia ter qualificado a estrela Vénus, uma das primeiras a apare-
cer ao anoitecer; e que Isaias teria utilizado esta palavra para se referir a
um rei tiranico que havia caido (LINK, 1998).

No século XIII, ao escrever a Divina Comédia, o poeta florentino,
Dante Alighieri, denomina o ser maligno do Inferno como Lucifer,
ou seja, para o poeta a denominacdo Lucifer e Diabo sdo atribuidas ao
mesmo ser (LINK, 1998), consequentemente, significam a mesma coisa.
Mas como isso acontece?

A atribuicdo das acdes malignas e de tudo aquilo que é tido como
mal sio tidas como obras do Diabo, ou seja, podemos deduzir que o
Diabo ¢ o proprio mal. As denominagdes Diabo e Lucifer referindo-se
ao ser maligno nio estdo nas Escrituras (LINK, 1998). No entanto deve-
mos investigar a apropriacio deste termo pelo cristianismo e pelos fiéis
para que, posteriormente, significasse a personificacio do mal.

O Diabo possui inmeros nomes, estes vio de Satd, Demodnio, Rei
do Inferno, até chegar a Lucifer. Como observamos, o termo Diabo nio
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esta presente no Antigo Testamento, portanto, como o proprio Link
descreve: “fora introduzido pelos judeus alexandrinos: ao verterem o
Antigo Testamento para o grego, traduziram o satan hebraico para o
grego diabolos.” (LINK, 1998, p.24). A palavra Diabo provém de trés
linguas diferentes: hebreu, grego e latim, sendo respectivamente; satan,
diabolos, diabolus.

O Antigo Testamento, mais precisamente, o Livro de J6 contri-
buiu para a histéria do Diabo e, também para a atribui¢io da associa¢do
angelical que a ele serd atribuida na arte do século IX. “Deus esta satis-
feito com seu servo J6 e o louva, mas eis que se adianta o Satan (=
‘hostilizar, acusar, caluniar’), um dos ‘filhos de Deus’, isto é, um anjo.”
(NOGUEIRA, 1986, p.8)

Mas o que significa Diabo? De acordo com a maioria dos dicionarios
de figuras simbdlicas, o termo Diabo significa: caluniador, provocador
de discordia, acusador. Averiguamos o significado da palavra Diabo em
dois dicionarios de simbolos. De acordo com Udo Becker, o termo
Diabo significa:

[gr. Diabolos= caluniador, provocador de discérdia;
hebr. Sati]. Segundo a doutrina crist, trata-se de >
anjos que se rebelaram contra Deus, especialmente
o mais elevado entre eles, Lacifer, que seduziu o
primeiro casal humano ao pecado desde entio é o

“principe do mundo”. (BECKER, 2007, p.88)
Ja, de acordo com o Chevalier e Gheerbrant Diabo significa:

El maligno es el simbolo de lo malvado. Vistase de
gran seflor o gesticule sobre los capiteles de las cate-
drales, tenga cabeza de boque o de camello, los pies
ahorquillados, cuernos, pelo por todo el cuerpo,
poco importan las figuras, ¢l no anda nunca escaso
de apariencias, pero es siempre el Tentador y
el Verdugo. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1986, p.414, negrito nosso)

Notamos que o primeiro dicionario busca a explicacdo na propria
etimologia da palavra, enquanto o segundo analisa o proprio termo pro-
duzido pelo imaginario, sendo ambos por este motivo necessarios. Esta
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breve explicagio nos mostrou as varias denomina¢des do Diabo, mas
qual seria a sua forma?

De acordo com Link, o Diabo é uma madscara sem rosto (LINK, 1998);
titulo que ele atribuiu a seu livro. A explica¢io é que diferente das figu-
ras cristds como, por exemplo, Jesus Cristo e Maria, o Diabo nio possui
uma imagem estabelecida e institucionalmente aceita. Dessa maneira o
termo e o proprio imaginario carregam inameros modelos do que seria
a figura fisica de Lucifer. Perante os séculos notamos uma imagem do
Diabo muito variavel, ela passa por diversas metamorfoses, de uma figura
angelical para a de um monstro grotesco.

A propria associagdo de Deus como luz, brilhante e iluminado possibi-
lita uma contraposicao do Diabo, seu maior adversario, como representante
da escuridio, do preto e obscuro. Lucifer é o adversario de Deus e, por-
tanto, ¢ tudo aquilo que é oposto a Deus, de acordo com Chevalier e
Gheerbrant, o Diabo é: “centro de noche, por oposicidon a Dios, centro
de luz.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p.414). No século IX,
Lucifer passa a ser representado como um anjo negro, escuro e nu.

Por que o Diabo ¢é preto? Seu negrume contrastava com a beleza
branca dos anjos. O preto representa o mal e a polui¢io. Sata sentado
em seu trono no Inferno é sempre preto. Quando cai do céu,
é preto o mais das vezes. Talvez o negrume do Diabo tenha relag¢io
com os deuses egipcios e nibios. (LINK, 1998, p.63, negrito nosso)

Na maioria das vezes o Diabo é representado como um anjo nu e
pintado em tinta preta. A nudez pode ser tanto uma representacio da
tentacdo ou a ideia de um ser nio social, ou seja, que nio vive mais em
sociedade desde a sua expulsio do Paraiso celestial. “Nudez tornou-se des-
nudamento, ¢ desnudamento tornou-se degradacio e humilha¢io, um sinal
de ser enxotado como um louco ou um animal [...]” (LINK, 1998, p.67).

O Diabo nio era representado de forma homogénea pelos pintores
e escritores, eles nio sabiam como construir ou encarar o anjo caido.
Muitas pinturas anteriores ao século XVI colocam o Diabo em compa-
racio com o Deus Pi; um satiro metade homem e metade animal, com
cascos, chifres, orelhas pontudas e barda. Nio se sabe o porque os satiros
e o proprio Deus Pa foram transformados em demonios e, muitas vezes,
no proéprio Diabo.
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Constatamos que a figura do Diabo passou por diversas transfor-
macdes que culminaram em diversas associagdes ao mal, ao grotesco
e aos seres mitologicos. Estas intencdes de entender o Rei do Inferno,
pertencentes as diversas obras de arte do periodo medieval, a literatura e
ao discurso cristdo possibilitaram que o poeta florentino Dante Alighieri
construisse outra versio do Diabo cristio; verificaremos a forma e a
representagdo deste monstro na Divina Comédia.

O Lucifer dantesco

O Diabo, como vimos, possui diversos nomes ¢ isto também ocorre
na obra de Dante, na qual encontramos a nomenclatura: Dite, Lucifer e
Satd. Este ser possul caracteristicas grotescas, medonhas e monstruosas,
mas antes de verificarmos a personificacio do Diabo na Divina Comédia
faz-se necessario uma breve apresentacio do poeta, Dante Alighieri e de
sua obra magna.

O poeta florentino nasceu na cidade de Florenca em 1265 (FRANCO
JUNIOR, 2000). Nio possuimos grandes informag¢des sobre a sua infan-
cia e adolescéncia, mas perante algumas biografias do poeta e de acordo
com as suas obras, verificamos que ele frequentou instituicdes de ensino
e dedicou-se ao conhecimento. Dante foi um poeta preocupado com
o seu mundo e com a sua cidade natal, mas acima de tudo ele amou
Beatriz.

O poeta conheceu Beatriz aos nove anos de idade, e apaixonou-
se. Nio sabemos ao certo se Dante encontrou-se muito com a dama,
pois foi obrigado a casar-se com Gema Donatti por meio de um acordo
matrimonial (DISTANTE, 2008). Dessa forma o amor de Dante por
Beatriz nio passou de um sentimento reprimido. Beatriz morreu em
1290 (FRANCO JUNIOR, 2000), e o amor entre ela e o poeta nio foi
concretizado.

Por meio de desentendimentos politicos, Dante Alighieri foi exilado de
sua cidade natal. Foi durante este exilio que ele dedicou-se integralmente
a poesia, e escreveu sua obra magna Divina Comédia. O objetivo central
deste poema ¢é possibilitar que Dante reencontre seu grande amor, Beatriz.
Como eles nio puderam ser felizes em suas vidas terrenas, Dante pensou
em ama-la na vida ap6s a morte. Dessa forma o protagonista de sua obra é
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ele mesmo, ainda vivo que peregrinara pelos ambientes do pds-morte cris-
tdo para encontrar a alma de Beatriz que foi destinada ao Paraiso celestial.

O poema é dividido em trés partes: o Inferno, o Purgatério e o Paraiso.
Cada uma delas possui 33 cantos, com excecao do Inferno que possui 34,
sendo que o primeiro ¢ uma introdug¢ido para toda a obra. As estrofes sio
compostas por trés versos, em tercetos encadeados (DISTANTE, 2008).
O namero trés é muito presente na estrutura do poema; uma referéncia
a Santissima Trindade: Pai, Filho e Espirito Santo.

Para cumprirmos com o nosso objetivo focaremos na primeira parte
do poema, o Inferno. Ele é dividido em nove circulos infernais, cada qual
diferenciado pelas punicdes, pelos pecados, pelos demonios e pela estru-
tura ambiental. O poeta organizou e criou uma geografia para o Inferno
cristdo, conforme lemos o poema conseguimos pensar imageticamente
como Dante e o imaginario medieval conceberam o Inferno cristio.

Ainda segundo este imaginario, o Inferno originou-se proximo a
cidade de Jerusalém. A queda de Lacifer deu forma ao ambiente e o
estruturou em circulos. O primeiro circulo é o Limbo, daqueles que nio
foram batizados ou nasceram antes de Cristo. O segundo circulo é o dos
luxuriosos; no terceiro estao os gulosos; no quarto circulo estao os avaros
e prodigos; no quinto encontramos os danados pela ira; no sexto circulo
estio os hereges; no sétimo os violentos; no oitavo os fraudulentos; no
nono e ultimo circulo, os traidores.

A figura central para nossa analise encontra-se no nono circulo do
Inferno, o circulo dos traidores e também, o uGltimo circulo, onde o
peso da alma ganha o seu apice, pois para Dante a trai¢cdo era o pior dos
pecados. Este circulo ¢ localizado no centro da Terra e é dividido em
quatro partes: Caina, Antenora, Ptoloméia e Judeca. Este circulo tem
uma peculiaridade, ele ¢ frio e seu lago Cocito esta congelado, onde
estdo as almas traidoras. Lacifer estd na Gltima parte onde mastiga os trai-
dores: Judas, Brutus e Cassio.

A prépria imagem que Dante transmite de Lacifer é algo um tanto
diferente. Devemos compreender que a partir do ano mil o Diabo
estava solto, “O Inimigo e miriades de demonios vagavam por toda

parte, tentando e corrompendo, explorando cada fraqueza e desejo”
(NOGUEIRA, 1986, p.35). Ao lermos e verificarmos o Diabo na Divina
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Comédia percebemos que a intencio de Dante nio é mostrar um ser livre
que vaga pelo seu reino assim como anda pela Terra, mas uma figura que
em seu lar é presa, medonha e grotesca.

Lucifer 4 foi belo como hoje ¢ feio’, lembrou Dante a seus leitores,
mas somente a feitira e maldade de Sata estiveram na mente dos crentes,
pensadores, escritores e artistas durante mais de mil anos. Até mesmo
Botticelli, amante da beleza, desenhou uma fera repulsiva para ilustrar o
Lacifer de Dante. (LINK, 1998, p.31)

No século XI e XII a arte constrdi o Diabo com barba, cascos e
pelos, Muchembled (2001) afirma que o Diabo passa a tornar-se bestial a
partir do século XIII. A heranc¢a das imagens do demoniaco ainda estio
presentes e transformam o Diabo em um ser animalesco, grotesco, com
unhas grandiosas, uma expressio tenebrosa e dentes horriveis, como o
oposto dos anjos.

Ele deixa sua abstracio sem forma para tornar-se devorador de
homens, uma besta do Apocalipse. As faces de um homem com barba,
antes atribuidas ao satiro, orelhas pontudas e olhar fulminante marcam a
figura do Diabo neste periodo. Ele causa medo as elites da fé e se sobre-
poe sobre os cristios mais simples que antes 0 viam como uma abstracio
sem forma e agora vinculam as imagens das catedrais, do teatro e das
obras de arte a0 modelo de Diabo.

O diabo ainda é buscado, ou melhor, os homens
que o imaginam hesitam entre a licdo grotesca que
agrada a muitos ¢ uma definicdo mais assustadora
nascida de uma meditacio teoldgica desenvolvida
desde Gregoério, o Grande. A Acentuagio de tra-
cos negativos ¢ maléficos dos demodnios pode ser
realmente assinalada a partir do século XIV [...]
(MUCHEMBLED, 2001, p.34)

Dante Alighieri descreve a figura de Lucifer no final do século XIII
e inicio do XIV. A sua interpretacio ¢ baseada no monstruoso, na ideia
do anjo caido possuidor de asas que nio sdo mais belas e angelicais, mas
grossas, negras e em formato igual as asas de morcego. O Lucifer dan-
tesco € descrito no canto 34, Gltimo canto do Inferno, Dante apresenta
primeiramente as faces do Diabo:
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Mas foi o meu assombro inda crescente

quando trés caras vi na sua cabeca:

toda vermelha era a que tinha a frente,

e das duas outras, cada qual egressa

do meio do ombro, que em cima se ajeita
de cada lado e junta-se com essa,
branco-amarelo era a cor da direita

e, a da esquerda, a daquela gente estranha
que chega de onde o Nilo ao vale deita.
(ALIGHIERI, 2008, p.226)

Nesta descri¢do, Lucifer possui trés faces e cada uma delas difere-se

pela cor. A do meio é vermelha, a da esquerda é negra e a da direita é

branco-amarelada. Diversos historiadores buscam explica¢des para a dis-

tribui¢io de cores das faces do Diabo dantesco, mas as suas interpretag¢des

ainda sdo incertas. De acordo com Russel (2003), diversas sio as teorias

sobre as cores aqui analisadas e uma delas foi a de Freccero que as anali-

sou da seguinte forma:

Ele comeca a explicacdo com Lucas 17:6, no qual
Cristo diz que com fé profunda o bastante a pessoa
poderia pedir para uma amoreira se mover ¢ ela se
moveria. Santo Ambrésio usou a amoreira como
um simbolo do Diabo, pois da mesma maneira que
sua fruta comeca branca, amadurece e fica ver-
melha, e entio fica preta, assim o Diabo comeca
glorioso e branco, brilha vermelho no poder dele,
e entdo fica preto com o pecado. Mas Agostinho
usou a amora tricolorida como um simbolo da cruz.
E Ubertino de Casale descreveu vexilla de Cristo
como colorido da mesma maneira. O que Dante fez
foi reunir a cruz, o Diabo e as trés cores. (RUSSEL,

2003, p.224)

Depois de descrever a cabega de Lacifer, Dante descreve o seu corpo

bestial. Podemos identificar a figura de um anjo caido, o Diabo dantesco

¢ possuidor de trés pares de asas de morcego em comparagao as asas dos

Serafins que no Paraiso dantesco possuem trés asas brancas e grandiosas;

o branco e iluminado em oposi¢io ao escuro e macabro. Segundo Link
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(1998), a atribui¢do de asas de morcego ao Diabo nio ¢ algo originado
em Dante, algumas teorias apontam que ele pode ter se baseado nas pin-
turas das catedrais, principalmente na pintura de Giotto que desenhou os
demonios com asas de morcego.

Um par de grandes asas acompanha
cada uma, com tal ave consoantes:

- vela de mar vira eu jamais tamanha-
essas, sem penas, semelhavam antes

as dos morcegos, e ele as abanava,
assim que, co’ os trés ventos resultantes,
as aguas de Cocito congelava.
(ALIGHIERI, 2008, p.227 )

O Licifer dantesco ¢ um monstro grandioso, com trés faces que dife-
rem-se nio s6 pelas cores, mas pelos danados que mastiga. Em cada uma
das bocas sio mastigados os pecadores: Judas, Brutus e Cassio. Dante
narra estd cena de uma maneira que provoca no leitor a sensa¢io de
horror e desgosto, algo repugnante e bestial. Além das faces e dos pares
de asas, Dante apresenta a bestialidade do Diabo cobrindo seu corpo
grandioso com pelos.

Ao chegarmos a altura da juncio

da coxa ao tronco do gigante averno,
meu guia, dando sinais j4 de exaustio,
reverteu o corpo, sem perder governo
do pelame, e seguiu, ora subindo,
dando-me o senso de voltar pro inferno.
(ALIGHIERI, 2008, p.228)

O corpo felpudo e as suas asas sio uma demonstragio das figuras
bestiais ¢ do desconhecido, uma associa¢do das caracteristicas animalescas
ao Diabo. O Rei do Inferno ¢é apresentado de diversas formas e nio car-
rega uma representacio ideal sendo muitas vezes o oposto daquilo que é
tido como bom pela religido cristd. O Diabo da Divina Comédia reina no
Inferno e carrega o peso de todos os pecados, sendo por isso a ponta do
cone invertido deste ambiente. Ele é grotesco e animalesco, a sua queda
do Paraiso celestial o deformou:
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Dante pretendeu apresentar Lucifer vazio, tolo, e
desprezivel, um contraste futil para a energia de
Deus. Dante viu o mal como negagio e teria pen-
sado o Diabo de Milton muito mais ativo e efetivo.
A auséncia formal de Lucifer de grandes areas da
Comédia e do proprio Inferno indica o acorde de
Dante com a teologia escolastica, limitando o papel
do Diabo. (RUSSEL, 2003, p.217)

O Diabo passa a ser transformado na besta primordial, nio apenas
na besta fisica retratada na literatura e na arte, mas também na besta que
produz atos monstruosos e animalescos, atos que todo ser humano teria
de evitar para nio deixar que o proprio Diabo o possuisse. Dessa forma
a besta passa a ser considerada um animal possuido pelo demonio, cujas
a¢des seriam conduzidas para a anarquia, matanca e carnificina, o mais
longe possivel da luz e de Deus. O lobisomem e todos os outros seres
que aterrorizavam as civiliza¢des passam a ser considerados servos do
Diabo, sendo ele retrato dessa maneira, com rabo, pélos, garras, cauda,

asas e cuspidor de fogo, muitas vezes confundido ou idealizado como um
dragio (MUCHEMBLED, 2001).

O Lucifer dantesco é apresentado de uma forma medonha, mons-
truosa, grotesca e horrorosa, uma oposi¢io ao belo, a luz, ao Cristo,
aos anjos e a Deus. A partir do século XIII e inicio do XIV, o Diabo é
associado as bestas, ele passa de um ser meio humano com caracteristicas
animalescas para se constituir na propria imagem do monstro e do des-
conhecido que gera e transmite medo da mesma forma que é grotesco
e medonho.
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Demoniologia de Eca de Queiroz
no conto O Senhor Diabo

Davi da Silva Oliveira’

Diabo historico

Um breve historico das manifestacdes demoniacas através da historia
janos traz um panorama sobre as dissimulacdes materializadas pelo Diabo.
De acordo com Cousté, (1997, p. 112-113), o Maligno caminhava com
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a humanidade desde a Pré-Histéria, quando se praticava o exorcismo e
ritos com sacrificios. No entanto, os registros na crenca e no medo em
um deus do mal surgem a partir da Idade Média.

Os mesopotamios atribuiam grande importancia a divindade do
mundo. Sataran, o deus-serpente, era o mito central. Ele e seus demonios
como Namtaru, responsavel pelas pestes e catistrofes; Rabisu, aquele
aparecia imprevisivelmente para perturbar a vida dos homens; e Labasu,
um ser ladrio. Todos eles atuavam como promotores de desgracas dos
seres humanos.

A personagem demoniaca mais fascinante, na Mesopotamia, apos
receber influéncias de outros povos, chama-se Lilith. De acordo com

Cousté (1997, p. 116), Lilith:

Era o terror dos que se achavam entregues ao sono;
obtinha deles o sémen de que necessitava para
engendrar monstros. Tais aberra¢des que povoavam
de ciladas o dia e a noite sumerianas apresentavam-
se no leito de morte de seu desditoso pai e tornavam
atrozes as horas de agonia.

Singular ¢ este fato, pois € a primeira vez em que o Mal vem materia-
lizado numa divindade feminina. Ainda de acordo com Cousté (ibiden),
os talmudistas acreditam que, perdendo Lucifer a batalha para Adao, o
Mal se personifica como Lilith.

Para os egipcios, (3.000 a. C), sob o nome de Seth, o Diabo, segundo
(OLIVEIRA, 2011, p. 171) “era ameag¢a do deserto, a seca, a fome e a
morte”. Em consércio com Seth, demdnios femininos como Nut (vaca
celeste), Pax het e Tef net (diabinhas felinas) também atuavam no meio
da populagio.

Ainda na esteira de Cousté (1997, p. 123) o mundo ocidental rece-
beu a influéncia do povo persa com crenca baseada no dualismo Bem/
Mal, por meio do masdeismo. O masdeismo apregoa que hd um princi-
pio indeterminado denominado de Ahuramazda (Deus/Zerman/Temp
no sentido de eternidade) que da origem a dois demiurgos complemen-
tares, Ormuz (infinito para o alto) e Arim3a (infinito para baixo).

Na Idade Meédia, portanto, segundo Brandio (2003, p. 157),
“(...) a imagem do Diabo se cristalizou no imaginirio do Ocidente.
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Corroborando com esta declaragio, (NOGUEIRA, 2000, p. 74), asse-
vera que:

(...) o Diabo odeia a Deus e por conseqliéncia o
homem, feito a Sua imagem e semelhanca, fora for-
temente difundido e, com isso, a cren¢a de que o
Mal estava longe de ser vencido. Assim, o Diabo e
seus servos estavam por toda a parte tentando cor-
romper homens de modo afasti-los de Deus.

Diabo no cordel

Relevante ¢ a presenca do Diabo na literatura de Cordel, na qual
o ser do mal se traveste como conquistador de mulheres, negociante,
avarento, gerente do inferno (com livro-ponto, mercadorias e controle
de fluxo de caixa) e engracado. Folhetos como Carta de Satands ao amigo
George Busch, de Zé de Madalena, O Satandas reclamando a corrugao de hoje
em dia (sic), de José Costa Leite reportam a figura do Diabo. Dentre
aqueles onde o Diabo adquire notoriedade como personagem, citemos
uma estrofe do emblematico folheto A chegada de Lampido no inferno, de
José Pacheco:

Lacifer mais Satanas
Vieram olha do terraco
Tudo contra Lampido
De cacete, faca e braco
E o comerciante no grito
Dizia — Briga bonito,

Negrada chega-lhe o aco!

Diabo biblico

Inclinando o olhar sobre o texto das Sagradas Escrituras, encontramos
pela primeira vez a designacio do nome ‘demonio’ em Deuterondémio
32:17 a citagdo: “Sacrificios ofereceram aos demonios, nio a Deus; a

b b
deuses que nio haviam conhecido, novos deuses recém-chegados, aos
quais vossos pais nao veneraram.”
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Ja no livro de Lucas 8:29, portanto, no Novo Testamento, é regis-
trada a presenca desta entidade, demdnio, nas seguintes palavras: “Pois
Jesus tinha ordenado ao espirito imundo que saisse do homem. Ja havia
muito tempo que se apossava dele, e embora o mantivesse preso com
grilhoes e cadeias, quebrava as prisdes, e era impelido pelo demodnio para
o deserto.”

De posse destas duas referéncias biblicas em que se menciona a pala-
vra e os atos do demonio, Davis (1897, p. 153) diz que este termo

Entre os gregos tinha varias significa¢des, podendo
ser um deus, ou uma divindade no sentido geral; o
génio ou a fortuna; a alma de alguém que perten-
ceu a idade de ouro e que agora se transformou em
divindade tutelar; um deus de categoria inferior.

Segundo Davis, ha uma diferenca entre Diabo e demdnio no idioma
grego. Os demonios se apoderam dos homens maus que sio subordina-
dos aos diabos.

Enquanto isso, os judeus materializavam outras nog¢des sobre o
assunto tais como: que os demonios eram almas dos maus; que poderiam
ser exorcismados por meio de raizes e do nome de Salomio ou até serem
expelidos através da fumaca do coracgio do figado de peixes queimados.

A palavra Diabo, segundo o préprio Davis (idem, 157) vem do grego
diabolos, caluniador. Este substantivo é aplicado aos espiritos maus, con-
forme encontramos em Marcos 1:34: “e Jesus curou a muitos doentes de
diversas enfermidades, e expulsou muitos demonios, porém niao permitia
que eles falassem, porque o conheciam.”

Diabo também ¢ o nome que ¢ aplicado ao maligno Satanas, o maior
de todos os anjos caidos (Ap. 12:9). Sobre Diabo-Satanas recaem os mais
negativos predicativos tais como: a) o pecado que originou a sua queda foi
o orgulho (I Tm 3:6); b) o maior inimigo de Deus ¢ do homem (I Pe 5:8);
¢) foi ele quem tentou a Jesus e incentivou os homens a pecar (Mt 4:1);
d) é a antiga serpente que tentou a Eva (Il Cor 11:3); e) é chamado de
mentiroso, homicida e pai da mentira (Jo 8:44); f) Quando a boa semente
¢ lancada sobre a terra, o diabo arrebata (Lc 8:12); g) incessantemente,
cerca os filhos de Deus como um ledo rugidor, procurando a quem possa
devorar (I Pe 5:8); h) arma ciladas contras os filhos de Deus (Ef. 6:11); 1) é
um astucioso enganador (II Cor 11:3); 1) Ele tem poder para se apoderar
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das criaturas (At 10:38); k) fomenta a perseguicdo dos martires (Ap. 2:10);
m) acusador,” E ouvi uma grande voz no céu, que dizia: Agora é chegada
a salvagio, e a forca, e o reino do nosso Deus, e o poder do seu Cristo;
porque ja o acusador de nossos irmios ¢ derrubado, o qual diante do nosso
Deus os acusava de dia e de noite” (Ap 12:10). Finalmente, ele sera lan-
cado no fogo eterno, feito para ele e seus anjos (Mt 25:41).

Na esteira das nomenclaturas, Satanis também é conhecido no
recinto biblico desde o terceiro século, especialmente por causa de uma
interpretagdo de Lucas 10:18, que ¢ uma explicagdo de Isaias 14:12 como
Lucifer — quem tem ou da luz, “Como caiste do céu, 6 estrela da manha,
filha da alva! Como foste lancado por terra, tu que habitavas as na¢cdes.”

A lista de substantivos aplicados ao Diabo amplia-se quando se asso-
cia a ele a imagem da serpente e do dragio, de acordo com Apocalipse
12:9: “E toi precipitado o grande dragio, a antiga serpente, que se chama
diabo e Satanis, que engana a todo mundo.”

Num processo de genealogia de pecado e pecador, na Biblia, os
pecadores contumazes, 0s injustos, 0s MENtirosos € Os assassinos sio
metaforicamente denominados de filhos do diabo, de acordo com Jodo
8:44: “Vo6s pertenceis ao vosso pai, o diabo, e quereis executar o desejo
dele. Ele foi homicida desde o principio, e nio se firmou na verdade,
pois nio ha verdade nele. Quando ele profere mentira, fala do que lhe é
proprio, pois é mentiroso e pai da mentira.”

Mais do que filhos do diabo, Jesus, ao se dirigir a Judas Iscariotes,
declarou que este interiorizou o proprio diabo, conforme o relato de
Jodo 13:27: “Assim que Judas tomou o pdo, entrou nele Satanas. Disse-
lhe Jesus: O que estas prestes a fazer, faze-o depressa.”

No livro de Judas, 19, o apdstolo, o escritor biblico faz referéncia a
uma disputa ocorrida entre o Arcanjo Miguel e o Diabo. Esta disputa é
sobre o corpo do Messias: “Mas, o arcanjo Miguel, quando contendia
com o Diabo, e disputava a respeito do corpo de Moisés, nio ousou pro-
nunciar contra ele juizo de maldi¢do, mas disse: O Senhor te repreenda.”

Ao dragio-diabo-satanas-serpente € plasmada a caracteristica fisica
como: aspecto cromatico e anatomico, segundo o texto do livro do
Apocalipse 12:9: “Viu-se também outro sinal no céu: um grande dragio
vermelho, que tinha sete cabecas e dez chifres, e sobre as suas cabecas
sete diademas.”
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Diabo eclesiastico

Volvendo o olhar para o mundo eclesiastico, mais precisamente para
o padre Antonio Vieira, percebemos a presen¢a do Diabo num dos bri-
lhantes excertos do prodigioso escritor (apud SARTIN, p. 75):

Dizem que quando o diabo caiu do céu, que no
ar se fez em pedacos, e que estes pedacos se espa-
lharam em diversas provincias da Europa, onde
ficaram os vicios que nelas reinam. Dizem que a
cabeca do diabo caiu em Espanha, e [...] suposto
que a Espanha lhe coube a cabeca, cuido eu que a
parte dela que nos toca ao nosso Portugal é a lingua,
a0 menos o entendem as nac¢Oes estrangeiras que de
mais perto nos tratam.

Neste texto, o Diabo materializa-se alegoricamente, sem a rigidez
teologica e mais adequadamente com aspecto pedagdgico. Em termos de
analogia, desloquemos olhar para o seguinte episdédio narrado pelo padre
Bernardes (apud DELFINO, p. 76):

Vindo este santo religioso com outras pessoas de
tomar Ordens Sacras desde Tortosa para Valenga, se
lhe juntou no cainho hum mogo grande fallador, e
muy inquieto, e audaz, o qual chegando a pousada,
porfiou, que havia de ficar no mesmo aposento, e
cama com o Fr. Domingos. [...] queria o Servo de
Deos tomar a necessaria refeicio do sono, ma elle
nio deixava com estrondos, e inquietacdes. Depois
comecgou-se a despir, até a camiza, e a tempo que
Fr. Domingos o queria reprehender pela imodés-
tia, viu que despia também a pelle. Aqui acabou
de entender, que era o demdnio, e como era cos-
tumado a ver semelhantes tramoyas, quis advertir
em que parava esta. Lancou o demonio a pelle de
remessdo sobre huma mesa, e logo esgravatando com
hum dedo, tirou hum olho, e depois outro, e com
tento, como que receava quebrarem, os acomodou
em lugar a parte. Depois desencaixou os dentes,
pondo-os em outra parte por sua ordem. Depois foy
tirando os musculos, e nervos, e cartilagens, e veyas,
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e finalmente a carne, raspando-a dos ossos com vaga-
rosa curiosidade, e ficou como pintio a morte, e logo
de hum fato se foi meter com Fr. Domingos na cama,
manchando-lhe os vestidos com sangue, que estava
escorrendo. Sentia o servo de Deos na vizinhanga de
uma tal companhia, huma frieza mais que de neve,
mas nio se turbou; a for¢ca de calor de oracio foy
destazendo aquella ossada, ate que desappareceo. (sic).

O religioso Bernardes busca seus suportes literarias na vida dos santos,
mais precisamente nas tradi¢oes literarias da vida dos santos, local em que
o Diabo enfrenta os heréis da Igreja. Segundo Tausiet e Amelang (2004,
p. 74), “(...) ndo se tratam de combates alegbricos, mas [...] de combates
reais, fisicos, que com freqiiéncia deixam o santo gravemente ferido.”

Em se comparando os dois textos, o de Vieira ¢ o de Bernardes,
visivelmente percebe-se a maneira como o ser diabdlico se materializa.
Como ja mencionado antes, em Vieira, o diabo é alegdrico, enquanto
que neste ultimo episdédio narrado pelo padre Bernardes, visualizamos
um diabo mais concreto, com presenca fisica, sendo anatomicamente
construido, um ser tangivel, perceptivel pelo contato.

O Diabo Eceano
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O Diabo como personagem literaria na obra de Eca de Queiroz nio
¢ privilégio do conto em estudo. Em O Mandarim (p. 29-30, negrito
nosso), o escritor faz mencio deste ser nas seguintes palavras:

Eu nunca acreditei no Diabo — como nunca
acreditei em Deus. Jamais o disse alto, ou o
escrevi nas gazetas, para nio descontentar os pode-
res publicos, encarregados de manter o respeito por
tais entidades: mas que existem estes dois persona-
gens, velhos com a Substancia, rivais bonacheirdes,
fazendo-se mutuamente pirragas amaveis — um de
barbas nevadas e tlnica azul, na foilette do anti Jove,
habitando os altos luminosos, entre uma corte mais
complicada que a de Luis XV; e o outro enfarrus-
cado e manhoso, ornando de cornos, vivendo nas
chamas inferiores, numa imitacio burguesa do pito-
resco Plutio —nio acredito. Nao, nao acredito!
Céu e Inferno sao concepg¢les sociais para
uso da plebe — e eu pertenco a classe média.

No conto O Senhor Diabo, apds uma ligeira introducio em que o
narrador se diz inapto para escrever para Revistas, bem como de falar
de literatura, o narrador argumento que conta, esporadicamente, uma
histéria romAntica para adormecer senhoras arquiduquesas da Austria.

Imediatamente a introdug¢io do texto, escrevendo “Diabo” sempre
com letra maitscula, o narrador formula uma indaga¢io: “Conhecem
o Diabo?” O préprio narrador se adianta para dizer que nio vai contar
a historia desta personagem, mas que, sabe de cor a trajetéria do ente
infernal. Histéria esta que é pautada por ser tragica, luminosa, celeste,
grotesca e suave. Também diz que o Diabo ¢é a figura mais dramatica da
Histéria da Alma. A vida do Diabo, segundo o narrador, é a grande aven-
tura do Mal.

Seguem-se alguns predicativos. Segundo o narrador, O Diabo foi o
primeiro a ser citado e que foi ele o inventor dos enfeites que enlangues-
cem a alma e as armas que ensanguentam o corpo. Também se registra
que o Diabo é o representante imenso do direito humano. Isto se explica
pelo seguinte motivo: ele quer a liberdade, a fecundidade, a forga e a lei.
Ele é comparado a Pa sinistra, “(...) onde rugem as fundas rebelides da
Natureza”. Acrescente-se a estes predicativos, o fato de que ele combate
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o sacerddcio e a virgindade, aconselha a Cristo que viva, e aos misticos
que entrem na humanidade.

A lista de predicativos segue assim: é incompreensivel, tortura os
santos e defende a Igreja. No século XVI é o maior zelador da colheita
dos dizimos. E envenenador e estrangulador. E impostor, tirano, vai-
doso e traidor. Conspira contra os imperadores da Alemanha; consulta
Aristoteles e Santo Agostinho, suplicia Judas e Bruto que apunhalou
César. (questdes politico-eclesiasticas)

Segue o narrador dizendo que o Diabo tem uma “tristeza imensa e

doce, o que se explica talvez pelo fato de que esta nostalgia seja por conta
da saudade dos Céus.”

Sobre um conflito no céu, o narrador comenta que quando o Diabo
era novo e os astros lhe chamavam de Lucifer, o portador de luz, ele se
revolta contra Jeova e comanda uma grande batalha entre as nuvens.

Em seguida, apresenta-se uma lista de personagens biblicas que foram
vitimas do Diabo: Eva foi tentada; Daniel, o profeta, enganado; Jo, apu-
pado; e Sara, torturada. Focando a atuacio em Babilonia, o narrador
diz que neste local o Diabo foi jogador, palhaco, difamador, libertino e
Carrasco.

No exilio dos deuses, o Diabo acampa-se com eles nas florestas tmi-
das da Galia e embarca expedi¢des olimpicas nos navios do imperador
Constancio. Diante dos olhos de Jesus, tem medo e vai torturar os mon-
ges do Ocidente.

Ironicamente, o Diabo escarnecia de S. Macario, cantava salmos na
igreja de Alexandria, oferecia ramos de cravos a Santa Pelagia, roubava as
galinhas do abade de Cluny, espicacava os olhos de S. Sulpicio e a noite
1a, cansado e empoeirado, bater portaria do convento dos dominicanos
em Florenca e ia dormir na cela de Savonarola.

Teologicamente, o Diabo estudava o hebreu, discutia com Lutero,
anotava glosas para Calvino, lia atentamente a Biblia e ia ao anoitecer
para as encruzilhadas da Alemanha jogar com os frades mendicantes,
sentados na relva, sobre a sela do seu cavalo. Intentava processos contra a
Virgem; era o pontifice da missa negra, depois de ter inspirado os juizes
de Socrates. Sobre este, que nos seus velhos dias havia discutido com
Atila sobre os planos de batalha, entregou-se ao pecado da gula.
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Na lista de argumentos sobre o Diabo, algumas personagens retri-
buem-lhe algumas acdes: Rebelais apupou-o ao veé-lo fatigado,
engelhado, calvo, gordo e sonolento; Weir escreve contra ele panfletos
sanguinolentos; Voltaire criva-o de epigramas.

Pela primeira vez o narrador apresenta reagcdes do Diabo: O Diabo
sorri e olha os calvarios do deserto ao redor de si, escreve memoria e
num dia enevoado, depois de ter dito adeus aos seus velhos camaradas,
os astros, morre enfastiado e silencioso. Nesta ocasido, Ceranger escreve-
lhe um epitafio.

Eca elabora um dossié de personagens da historia e da literatura que
mencionaram a presenca e a caracteristica do Diabo, desde as tragicas até
as comicas. O proprio narrador afirma, em um paragrafo isolado, dedi-
cado a esta declaracio: “O Diabo amou muito”.

Tudo o que narrador revela parece nada representar, porque ele
declara uma frase, come¢ando com a adversativa “mas”, “eu quero so6
contar a historia de um amor infeliz do Diabo, nas terras do Norte.”,
mais precisamente, na Alemanha.

O narrador anuncia que vai contar a histéria de um amor infeliz do

Diabo.

No conto, narra-se um episédio numa casa de pau, onde havia um
Jesus de marfim, tendo como personagem Maria - clara, loura e santa -,
que fiava constantemente, filha de um velho gordo, vaidoso, sonolento
e mau, que bebia cerveja de Heidelberg, vinhos da Itilia e cidras da
Dinamarca. A outra personagem, de cor branca, um lindo moco, Jusel,
delicado, melodioso, santo e timido, que se encostava a um pilar em
frente a casa de Maria.

A dinamica da pequena cidade é marcada pelo rosnar das aves, o can-
tar dos peregrinos nas estradas, pelos santos que liam nos seus nichos, e,
ele, o Diabo, alias, os diabos, escarneciam na grimpa das igrejas. O Diabo
sempre se apresenta onde o “clima” ¢ tranquilo e sereno.

O narrador, apds caracterizar a paisagem e o comportamento de
Maria e Jusel, irrompe com uma poesia. E uma poesia de declaracio
proferida por Jusel para Maria. A histéria do relacionamento entre Maria
e Jusel tem um final feliz para os dois, apesar da tentativa de cisio pro-
vocada pelo pai da noiva.
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No texto, o aparecimento do Diabo é marcado por intercalar-se em
momentos de paz e romantismo para o casal Maria e Jusel. Ja no segundo
paragrafo, o narrador apresenta o curriculo do Diabo. A lista de peripé-
cias e predicativos vai até o momento em que o narrador anuncia que vai
contar a histéria de um amor infeliz do Diabo.

A histéria do amor feliz, para Mara e Jusel, e infeliz para o Diabo,
segue o seu percurso normal, quando o narrador diz que os diabos
escarneciam na grimpa das igrejas. Apesar dos escarnios, as descricoes
amorosas prosseguem incrustadas por uma poesia encomiosa a Maria.

Mais uma vez o Diabo surge, sendo descrito como tendo uma pali-
dez de marmore, a testa triste e serena como a dos que tém saudade
imortal da patria perdida. Além do mais, o ser do Mal esbo¢a umas risa-
das frias e metalicas. Neste interim, o Diabo diz que é a sua dama que ali
estd para casar, referindo-se a Maria.

O Diabo até sugere ao seu pajem, Rabil, estragar aquela paixio, pois
isto seria uma farsa bem feita ao Compadre 13 de cima dos sois. Jusel diz
que a sua for¢a estd no Jesus posto na varanda.

A cena de romantismo desenrola-se entre o casal, atingindo o grau
maior quando o apaixonado noivo grava no peito de Jesus as inicias J.
M. Isto materializa a cerimonia do noivado. Seguem-se a este episddio
declaragcdes amorosas responsivas entre Maria e Jusel, Até que o Diabo
pede ao pai de Maria que raspe a inscri¢io gravada no peito do Cristo.
O pai de Maria esboga ser possuido ou incentivado pelo Diabo. Maria
dirigi-se ao seu genitor, conscientizando-lhe que Jusel é o esposo dela.

Finalmente, o pai de Maria pergunta em tom de grito: Quem ¢ ele?
A resposta imediata vem do pajem: E o senhor Diabo. Entio, revela-se
que o Diabo gostava daquela rapariga, o que explicaria toda a ira do ser do
Mal contra a efetivagio do relacionamento. Decepcionado com o ocor-
rido, o Diabo bate em retirada dizendo que vai para o meio da Natureza.

Demoniologia queirosiana

As apari¢cdes do Diabo no texto de Eca assemelham-se ao que encon-
tramos em Jé 1:6, onde se relata que “(...) os filhos de Deus vieram
apresentar-se perante o Senhor, e veio também Satanis entre eles.” Aqui
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em J6 a visita de Satanas em meio a um passeio bem que explica o opor-
tunismo do ser do Mal se apresentando diante de ocasides de estabelecida
tranquilidade. Em J6 era um momento feliz, em Eca, o tempo era de
uma das festas mais desejadas do mundo: o casamento.

Outro episdédio biblico que se coaduna com o relato queirosiano é
o da retirada do Diabo diante de sua derrota. Em Mateus 4:1-11, texto
conhecido com “A tenta¢io de Jesus”, o Diabo, apos trés tentativas fra-
cassadas de ludibriar o filho de Deus, finalmente perde seu espago. O

”

texto diz: “Entdo, o diabo o deixou, (...).

O Diabo no conto de E¢a de Queiroz é semelhante ao Diabo em
padre Bernardes (apud DELFINO, p. 76), ou seja, um diabo concreto,
com presenca fisica, sendo anatomicamente construido, um ser tangivel,
perceptivel pelo contato.

Eca prova, pelo episédio narrado, que o Diabo é mesmo aquele que
foi mencionado no inicio do texto: impostor tirano, vaidoso, traidor,
conspirador, tentador, enganador, carrasco, acusador e até mesmo poeta.
Estes predicativos sio basicamente os mesmos largamente apontados
pelos escritores biblicos a figura de Satanis.

Na demoniologia queirosiana, neste conto, um dos objetivos é carac-
terizar o Diabo como um destruidor de relacionamentos. Corrobora
com esta ideia (NOGUEIRA, 2000, p. 74), asseverando que: “(...) o
Diabo odeia a Deus e por consequéncia o homem, feito a Sua imagem
e semelhanca (...)”
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Sadismo ou Demonismo na
poética de Machado de Assis

Fabiana Gongalves (UNESP)"

“O gosto pela crueldade apresenta tragos humanos.”

Umberto Eco (Histéria da feitira)

O soneto “A Ilma. Sra. D. P. J. A.”, dedicado a uma certa D.
Petronilha, marca “até melhor aviso”, para usar uma expressio de José
Galante de Sousa, o inicio da carreira literaria de Machado de Assis.

1 Doutoranda em Letras na UNESP/Assis. Recentemente publicou artigos sobre a poesia
de Machado de Assis em revistas eletronicas especializadas e atuou como membro do
corpo editorial da Miscelanea: Revista de Pés Graduagio em Letras. E-mail: fabivotu@
yahoo.com.br.
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Desde a publicacio desse poema no Periédico dos Pobres em 3 de outubro
de 1854 até 1908, Machado escreveu cerca de duzentos poemas, dedi-
cou-se a traducdo de poetas classicos, contemporaneos, desconhecidos
ou canonicos, e ainda produziu 48 cronicas versificadas. Desse conjunto,
resultou em 1901 a antologia Poesias completas. Nesse volume, o poeta
reeditou alguns dos poemas recolhidos em seus trés primeiros livros de
poesia — Crisalidas (1865), Falenas (1870) e Americanas (1875) — e apre-
sentou ao publico sua derradeira coletanea: Ocidentais.

Com relagido ao exercicio poético observado nessa tltima compi-
lacio, Claudio Murilo Leal ressalta: “Em Ocidentais Machado de Assis
domina inteiramente os segredos do artesanato poético, a par de ter
adquirido uma cosmovisio que o permite superar o episdédico e cons-
truir uma poesia em que sio questionados os metafisicos problemas do
Ser e do Mundo” (LEAL, 2008, p. 144). De fato, a maioria das com-
posicdes responsaveis pelo reconhecimento de Machado de Assis poeta
esta nesse volume. Dentre as mais cultuadas, estio “Circulo vicioso”; “A

>

mosca azul”, “Uma criatura”, “Mundo interior”, e as recria¢des de “The
raven”, de Edgar Allan Poe, e do soliloquio shakespeariano “To be or not
to be”. Embora pouco lembrado, também podemos incluir nesta lista o

poema “Suave mari magno”.

Lan¢ado pela primeira vez na Revista Brasileira em 15/01/1880 e
posteriormente coletado nas Ocidentais, *“ Suave mari magno” apresenta um
tema pouco comum na obra machadiana: o prazer diante do sérdido.
Validando a presenca do sadismo na poética de Machado de Assis, a nar-
rativa de “A causa secreta”, conto originalmente publicado na Gazeta de
Noticias em 01/08/1885 e compilado dez anos depois em Virias histérias,
também se dedica ao temario sadico.

Khatarsis e sadismo

Reconhecido também por purificacio, o vocibulo catarse, pouco
explicado inclusive pelo proprio Aristoteles, tem rendido muitas e
variadas discussdes nas mais diversas areas do conhecimento. Um dos
pontos-chave da poética aristotélica, o prazer catartico refere-se grosso
modo as emogdes suscitadas pela tragédia. Dito de outra maneira e
igualmente em poucas palavras, na arte a catarse associa-se as reagoes
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apresentadas por individuos quando vivenciam uma experiéncia estética.

113

Apods a contemplagdo artistica, “... estas almas se sentem aliviadas agra-
davelmente. O mesmo acontece com as almas presas de compaixio ou
de terror ou de outra... paixio”.%. Sob esse prisma, a teoria de AristOteles
nos induz a refletir sobre uma possivel nuance desse mesmo fenémeno:

o sadismo.

Modernamente difundida por Marques de Sade, cujo nome deu
origem ao termo, a arte sadica, entre outros aspectos, busca demons-
trar como o gosto pela crueldade estd incrustado a natureza humana.
Contemporaneo de Sade, Friedrich Schiller ao discorrer sobre a “dispo-
sicdo natural” do homem ao trigico observa: “E um fendmeno geral na
nossa natureza, que aquilo que ¢é triste, terrivel ¢ mesmo horrendo nos
atraia com um fascinio irresistivel; que certas cenas de dor e terror nos
afastem, mas com a mesma forga nos atraiam de volta [...]” (SCHILLER,
apud ECO, 2007, p. 220).

De fato, conforme realga Umberto Eco (2010, p 222), desde os
tempos dos anfiteatros romanos onde os rituais de suplicio e execucdes
ganhavam contornos de espetaculos, a historia registra atos de violéncia
servidos em verdadeiros banquetes a fim de satistazer o anseio popular.
Ficcionalmente, o sadismo apresenta-se, sobretudo, de modo metaférico
e quase sempre subscreve uma intenc¢io subliminar de condenacio ou
dentincia as praticas violentas e/ou opressivas. Iniimeros autores retrata-
ram artisticamente a violéncia enquanto estimulo do prazer e com isso
relegaram aos posteros inequivocos testemunhos verbais/pictéricos de
diversas vertentes do comportamento sadico. Sade, escritor responsavel
pela popularizagio da atividade literaria em torno do sadismo, além de
celebrar o desprezo pelo corpo alheio, tacitamente também utilizou as
diversas faces de sua obra como forma de desmascaramento dos poderes
exploratdrios da Fran¢a do século XVIII.

Ampliando os horizontes sadicos, um dos escritores preferidos de
Machado de Assis, Edgar Allan Poe, evidenciou no conto “O gato
preto” que a violéncia nio atinge apenas os humanos. A tortura infligida

2 O trecho transcrito consta do texto introdutério da Arte poética. A autoria, embora os
comentirios nesta edi¢do nos levem a crer que o tradutor seja também o introdutor, nio
¢ identificada. Para mais detalhes ver: ARISTOTELES. Arte poética. [Tradugio de Pietro
Nassetti] Sdo Paulo: Martin Claret, 2003.
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a um gato na narrativa de Poe assemelha-se muito com o martirio apli-
cado por Fortunato ao rato em “A causa secreta”. Convém ressaltar a
proximidade de Machado de Assis com os textos do escritor, lidos dire-
tamente do original. A predile¢io e familiaridade a literatura de Poe
foram registradas por diversas vezes pelo proprio poeta e enfatizadas atra-
vés de recriagdes, citagdes e alusdes a obras do autor norte-americano.
Longe de fermentar ainda mais os imbréglios envolvendo o paradigma
de originalidade na obra machadiana, importa notar as ressonancias entre
a personalidade do causador de tanta aflicio em “A causa secreta” e a do
protagonista impiedoso de “O barril de Amontillado”, publicado em
1846. Ambas as personagens poderiam ser classificadas de amantes do
sofrimento. Além disso, talvez tenha saido dessa narrativa o nome da
personagem machadiana’.

Duplamente vitima, o cdo aparece em “Suave mari magno” pade-
cendo de uma crise convulsiva e a0 mesmo tempo protagonizando um
espetaculo a céu aberto. Aos curiosos, deleite garantido pela dor alheia.
Apenas coincidéncia ou propositadamente uma tentativa de atenuar os
efeitos da violéncia, fato é que tanto no conto quanto no poema as viti-
mas das acdes sadicas sio animais, um rato e um cao respectivamente.
No poema, a curiosidade dos transeuntes os detém perante a tragicidade
da morte, e no conto, a fascinagio de Fortunato pela tortura evita uma
execug¢io fatal instantanea. Assim, sob pretextos duvidosos, a persona-
gem aprecia lentamente a destrui¢do gradual do rato. Contudo, quando
o objeto de prazer de Fortunato materializa-se na figura do amigo Garcia
aos prantos diante do cadaver de Maria Luisa, a “justificativa” utilizada
anteriormente (a personagem sadica atribui ao rato a destruigdo de um
documento, por isso a tortura) dilui-se por completo.

Produzidas na mesma década, as duas composi¢des retratam a priva-
cdo de liberdade, o desfiguramento e o sofrimento alheio como fontes
prazerosas. Passemos entdo aos pormenores sadicos promulgados por
(3 . 2 (13 2

Suave mari magno” e “A causa secreta’”.

3 No inicio do conto de Poe, o narrador apresenta Fortunato ao leitor: ‘The thousand injuries
of Fortunato I had borne as I best could ; but when he ventured upon insult, I vowed revenge.” —
“Eu aguentara as incontaveis injarias de Fortunato da melhor forma possivel, mas quando

ele se atreveu a me insultar jurei vingan¢a” (Traduc¢io de Guilherme da Silva Braga).
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A curiosidade sadica em verso e prosa

Recuperando as palavras iniciais do segundo volume da obra De
rerum natura (Sobre a natureza das coisas), de Titus Lucretius Carus que
viveu durante o século I a.C, Machado de Assis intitula o poema e
ao fazé-lo ilumina um dos maiores poetas e filésofos de lingua latina.
Lucrécio, conforme ficou conhecido no idioma portugues, poetica-
mente afirma: “Suave, mari magno turbantibus aequora ventis e terra magnum
alterius spectare laborem; non quia vexari quemquamst iucunda voluptas, sed
quibus ipse malis careas quia cernere suavest”.* Embora relacionado ao epi-
curismo, cuja doutrina prega o prazer através da libertacio dos temores
e das culpas, Lucrécio lanca com essa passagem as bases para “Suave
mari magno”.

A alusio ao fragmento latino imediatamente no poértico do poema
introduz o leitor em um universo polarizado pela dor e pelo alivio. Por
um lado, o trecho de Lucrécio, assim como os versos machadianos, expoe
as intempéries sofridas por determinados seres, e por outro o bem-estar
experimentado por aqueles que se julgam salvos dos mesmos inforti-
nios. Afora a similitude inicial evidenciada pelo titulo, a composi¢io
machadiana afasta-se do pensamento latino, na medida em que descarta a
ideia genuina e desinteressada do alivio para potencializar o prazer diante
do sofrimento. Estruturado sob a forma do soneto, estrutura poética
designada tradicionalmente para expressao do belo, “Suave mari magno”
recorre a vocabulos ligados a doenca, a metamorfose, a morte enfim,
para simbolizar o gosto humano pela crueldade.

Lancado no mesmo ano de Memdrias postumas de Bras Cubas, cujo
capitulo reservado para o delirio do defunto-autor apresenta a figura da
natureza alegorizada como “mae e inimiga” divertindo-se com a agonia
alheia, “Suave mari magno” recebeu diversas interpretacdes. Para Lucia
Miguel Pereira (1988, p. 236), os versos traduzem um drama autobio-
grafico. Em decorréncia das crises epilépticas, Machado de Assis teria

4 “E bom, quando os ventos revolvem a superficic do grande mar, ver da terra os rudes
trabalhos por que estio passando os outros; nio porque haja qualquer prazer na desgraca
de alguém, mas porque é bom presenciar os males que nio se sofrem. E bom também
contemplar os grandes combates de guerra travados pelos campos sem que haja da nossa

parte qualquer perigo.” (Tradu¢io de Agostinho da Silva)
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transposto para os versos a humilha¢io e indiferenca sentidas durante as
convulsdes sofridas em publico. Abaixo, os quartetos dedicados a descri-
¢do das deformidades causadas pelo ataque:

Lembra-me que, em certo dia,

Na rua, ao sol de verio,

Envenenado morria

Um pobre cio.

Arfava, espumava e ria,

De um riso esptrio e bufio,

Ventre e pernas sacudia

Na convulsio.’

Com efeito, Machado pode ter retratado um epis6-
dio particular em “Suave mari magno”, no entanto,
o meio empregado para desenvolver a tdpica
desvincula as acdes versejadas de uma experién-
cla unicamente pessoal e as conecta ao universal
humano. A constru¢io de uma personagem antro-
pomorfizada - “De um riso espario e bufio” -,
atrelada a ironia machadiana, responsivel pela
caracterizacdo de um sorriso fake e jocoso ao cio,
expande o horizonte de leitura, sugerindo assim
outros caminhos interpretativos. Dessa forma, o
poema revela-se, para compartilhar uma expressio
difundida por Eco, “opera aperta”.

Portanto, a ambuiguidade presente em “Suave mari magno” institui
frestas para o leitor atento incursionar por suas camadas mais profundas
e desse modo desvendar os reconditos dos versos. Seguindo esse racio-
cinio, o poema machadiano apresenta num primeiro nivel um percurso
superficial, cuja compreensio abarca o significado literal dos vocabulos,
isto €, a convulsio de um cio envenenado e a permanéncia das pessoas
diante da cena, e subliminarmente permite o aparecimento de outras pos-
sibilidades interpretativas. Ancorando-se no viés biografico, Leal, um dos

5 As transcri¢des dos versos de “Suave mari magno” seguem o volume ASSIS, Joaquim Maria
Machado de. Obra completa em quatro volumes: edigio anotada. [Organiza¢io Aloizio Leite
Neto, Ana Lima Cecilio, Heloisa Jahn]. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2008. 3.
v, p. 577.
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poucos especialistas a dedicar-se ao poeta, limita-se a observar: *“‘Suave
mari magno” reflete o pessimismo do autor, o seu ceticismo em relacio a
concepg¢io da bondade natural do homem.” (LEAL, 2008, p. 146).

Quanto a estrutura de “Swuave mari magno”, podemos caracteriza-la
como um estandarte da linguagem cultivada pela poesia machadiana.
Oscilando entre as orientagdes livres do romantismo e as regras do par-
naso brasileiro, o poeta encapsulou os versos assimétricos de ““Suave mari
magno” em uma forma poética padronizada. Os dois tercetos, consti-
tuidos em ritmo ascensional tonalizado por uma voz reprovadora que
reprime o comportamento do passante curioso, marcado, sobretudo,
pela sequéncia de encerramento “Como se lhe desse gozo/ Ver pade-
cer”, seguem o mesmo modelo:

Nenhum, nenhum curioso
Passava, sem se deter,
Silencioso.

Junto ao cio que ia morrer,
Como se lhe desse gozo

Ver padecer.

Enquanto as duas estrofes iniciais descrevem a metamorfose canina,
os tercetos retratam primeiramente a indiferenca dos pedestres perante
a tragédia encenada em plena rua e, em seguida, exprimem uma versio
mais apurada desse comportamento, ou seja, demonstram a provoca-
¢ao do eu-poematico a respeito de um suposto deleite dos espectadores
diante do sofrimento alheio. Simbolicamente, o poema evidencia a con-
di¢io humana atrelada ainda aos instintos mais primitivos de crueldade
e desamor. A razdo para nenhum curioso, mas nenhum mesmo — como
o verso enfatiza por meio da repeticio do vocabulo — deixar de assistir a
um show de horror e/ou evitar uma brutalidade qualquer se resume no
fascinio natural do homem pelo horrendo, isso porque “O filho bruto
da natureza, sem as rédeas de nenhum sentimento de humanidade, aban-
dona-se sem pudor a esse poderoso impulso.” (SCHILLER, apud ECO,
2007, p. 220).

Fortunado, personagem de “A causa secreta”, bem o sabe, pois nio
resiste as enfermidades fisicas ou morais dos individuos a sua volta e no
apice de sua obsessio sadica chega a provoca-las. Além de Fortunato, o
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conto apresenta a esposa dele, Maria Luisa, e Garcia, estudante de medi-
cina e amigo do casal. No inicio da historia, o narrador relata como fora
o encontro dos futuros amigos num teatro: “A peca era um dramalhio,
cosido a facadas, ouricado de imprecac¢des e remorsos [...]°. Nos lances
dolorosos, a atencio dele (de Fortunato) redobrava, os olhos iam avida-
mente de um personagem a outro, a tal ponto que o estudante suspeitou
haver na peca reminiscéncias pessoais do vizinho.”

O tempo e as oportunidades os aproximaram. Aproveitando-se da
profissio do amigo, Fortunato propos-lhe uma sociedade: a abertura de
uma casa de satde. Apesar da relutancia de Garcia, o projeto concreti-
zou-se. A dedicacio de Fortunato aos doentes surpreendia o médico:
“Nio recuava diante de nada, nio conhecia moléstia aflitiva ou repe-
lente, e estava sempre pronto para tudo, a qualquer hora do dia ou da
noite.”. A amizade com o sujeito de alma misteriosa também estreitou
os lacos entre Garcia e Maria Luisa, e “Manso e manso, entrou-lhe o
amor no coracio.”. A pretexto do novo trabalho, “Fortunato metera-se
a estudar anatomia e fisiologia, e ocupava-se nas horas vagas em rasgar e
envenenar cdes e gatos.”. No climax da narrativa, a esposa, adoentada,
flagrou ao lado do amigo a cena reveladora da causa secreta responsavel
pela personalidade estranha do marido. Ambos assistiram a tortura infli-
gida por Fortunato a um rato. Ao executa-la, sentia: “[...] tio somente
um vasto prazer, quieto e profundo, como daria a outro a audi¢io de
uma bela sonata ou a vista de uma estatua divina, alguma coisa parecida
com a pura sensacao estética’.

Desvendada a identidade sadica de Fortunato, o quadro de Maria
Luisa agravou-se. Desde entio, o marido “Nio a deixou mais; fitou
o olho baco e frio naquela decomposicio lenta e dolorosa da vida,
bebeu uma a uma as aflicdes da bela criatura, agora magra e transpa-
rente, devorada de febre e minada de morte.”. No final do conto, Garcia
desesperado beija o cadaver de Maria Luisa. Fortunato ndo teve ciimes,
apenas embebido de prazer “saboreou tranquilo essa explosio de dor
moral que foi longa, muito longa, deliciosamente longa.”.

6 As passagens de “A causa secreta” seguem o volume ASSIS, Joaquim Maria Machado
de. Obra completa em quatro volumes: edigio anotada. [Organizag¢io Aloizio Leite Neto,
Ana Lima Cecilio, Heloisa Jahn]. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2008. 2. v, pp.
476-483.
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Apbs essa sintese, necessiria para seguirmos com as aproximacoes
entre a narrativa e o poema, convém ressaltar alguns aspectos circun-
dantes a literatura machadiana. Considerada a fortuna critica do autor, a
prosa, em contraposi¢io a atenc¢io dispensada a sua produ¢io em verso,
recebeu intmeros enfoques. Em Machado de Assis: um escritor nos tro-
picos (1998), Patricia Lessa Flores da Cunha discute as confluéncias entre
a atividade contistica do autor brasileiro e a de Poe. De acordo com a
ensaista, o poeta norte-americano concebeu a unidade de efeito para
levar seus leitores, ainda que dispersos em lugares diferentes, a sentir
com a mesma intensidade o contetdo de sua prosa. Segundo Cunha, a
relacio de Machado de Assis com o leitor era igualmente forte, porém,
a teoria do contista fluminense constitui-se de modo bastante diverso,
1sso porque a presen¢a de um narrador pretensamente indiferente, como
acontece na maioria das narrativas machadianas, instabiliza o texto e,
consequentemente, amplia as possibilidades de leitura.

Nesse caso, o efeito do conto machadiano “nio € apenas fruto da téc-
nica ou da habilidade do escritor em lidar com elementos expressivos da
linguagem que utiliza e cria, mas decorre principalmente do ‘susto’ que
da no leitor” (CUNHA, 1998, p. 107). Logo, compete ao leitor a op¢io
de escolha de como ler a narrativa, levar ou nio o susto. Entretanto, para
desnudar uma histéria de amor infeliz ou entio uma série de aconteci-
mentos corriqueiros e dessa forma desvendar o “outro” texto, a acdo do
intérprete ¢ fundamental. Nessa linha, os contos machadianos apresen-
tam dois niveis narrativos: o primeiro, mais acessivel, estabelece a historia
narrada, e o segundo, institui o texto subliminar sugestionado e aberto a
multiplas interpretagdes.

Ultimas intersecc¢coes

O eixo tematico do conto “A causa secreta” e 0 mote poético desen-
volvido em “Suave mari magno” assemelham-se. Ambos retratam o gosto
perverso pela degeneragio como caracteristica inerente ao ser humano.
Com efeito, os atos sadicos expostos na narrativa € no poema sao atri-
buidos a individuos pertencentes a niicleos sociais comuns, até mesmo os
curiosos desconhecidos retratados no poema indicam uma vida regular,
na medida em que caminham livremente pela rua. Nio se trata, por-
tanto, de painéis ocupados por personagens assumidamente acometidas
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por sindromes psiquiatricas; pelo contrario, os agentes ou observadores
do sofrimento alheio nessas composi¢des representam tipos “normais”.

Formalmente, a narrativa segue o esquema tradicional de formula¢io
contistica: antincio de um conflito — desenvolvimento — desfecho. Assim
como acontece em ‘A causa secreta”’, o poema também apresenta um
enredo com inicio, meio e fim. Nesse sentido, poderiamos identifica
-lo como um mini-poema narrativo. Assim sendo, o primeiro quarteto
langa o contflito, facilmente adaptavel para o texto em prosa (Lembro-me
que em certo dia de verio um cio envenenado morria), em seguida,
ocorre o desenvolvimento e apice desse conflito (nesse momento as rea-
¢oes convulsivas do animal sdo narradas) e por tltimo, nos dois tercetos,
ha o desenlace da historia: nenhum curioso passava sem se deter diante
da cena demonstrando prazer.

A possibilidade de compreender os poemas machadianos pelo viés da
prosa levou Claudio Murilo Leal (2008) a creditar a poesia de Machado
de Assis certa “voca¢io narrativa”’. No ensaio “Um poeta todo prosa”
(1998), o pesquisador investiga a presenca de procedimentos narrativos —
descri¢do de personagens, cenarios, narrador, enredo — na produ¢io em
verso do autor e examina até que ponto o aproveitamento dessa lingua-
gem foi benéfica a poesia machadiana. De acordo com o Leal:

E possivel afirmar que a influéncia da prosa atuou de duas maneiras
na poesia de Machado. Uma, negativamente, enfraquecendo a voz do
poeta lirico, devido ao uso abusivo de lugares comuns e clichés, que
reduzem a tensio da linguagem. Outra, de maneira positiva, trazendo
para a poesia uma consciéncia humanistica, ainda valida nos dias de hoje,
inclusive ao exercer uma funcio ética, para que a literatura nio se perca
nos jogos futeis das formas poéticas, autarquicas e vazias (LEAL, 1998,

p. 214).

Nesse sentido, convém ressaltar a censura do eu-poematico em
“Suave mari magno” ao comportamento do passante curioso que se mos-
tra extasiado com o sofrimento alheio; conduta esta também verificada
na narrativa de “A causa secreta”, onde a personagem responsavel pelas
atrocidades contra o rato ¢ desqualificada fisica e moralmente pelo narra-
dor. Assim como sugestionado nessas produ¢des, muitas vezes buscamos
repelir e até mesmo desumanizar as a¢les sadicas relacionando-as a
impulsos demoniacos, porém nio sabemos “[...] se ¢ o demonio quem
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empurra os seres humanos em dire¢io a crueldade ou se nio é uma ten-
déncia natural a crueldade que os leva a imaginar, como justificativa e
motivo de excitacdo, uma relacio com o diabo.” (ECO, 2007, p. 220).
A decisio pertence ao leitor.
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A narrativa conta a histéria da adolescente Sierva Maria de Todos
los Angeles, que foi fruto de um plano da mie Bernarda Cabrera (uma
plebeia pobre) para casar com Ygnacio (marqués rico) por causa dos seus
bens materiais. A menina nasceu de sete meses, enlacada pelo cordio
umbilical e, além disso, rejeitada pelos pais e prometida aos santos e ori-
xas africanos pela escrava Dominga de Adviento, que prometeu que se a
crianga sobrevivesse nio cortaria os cabelos até o dia do seu casamento.
Esta foi criada junto aos escravos, onde aprendeu a cultura africana, suas
linguas e dancas. Sendo neste sentido que Magalhides (2008, p.3) afirma
que “apds seu nascimento [Sierva] foi batizada em Cristo e consagrada
a Olokum”, o que ja representa a primeira contradi¢io dentro de um
contexto onde a religido e os costumes africanos nio eram bem aceitos
pelo cristianismo e pela propria sociedade.

Mais tarde, sendo mordida por um cachorro na ocasiio em que foi
a0 bairro dos escravos em companhia de uma escrava comprar guizos
para celebrar a festa de seus doze anos, a crianca apresenta sintomas a
principio considerados pelos médicos como raiva, mas vistos pela igreja
catblica como possessio demoniaca.

O fato ocorreu no auge da Inquisicio Moderna,
levada a cabo pela Espanha e Portugal desde o
século XV, nas sedes de seus reinos e em seus domi-
nios coloniais, a qual, segundo Anita Novinsky
“ultrapassou de longe a crueldade e intensidade da

Inquisicio papal na Idade Média”. (ARAU]JO, p.6)

Por este viés, abordamos neste artigo até que ponto os mitos a res-
peito do “mal” sdo apresentados nas diferentes culturas, priorizando o
impacto causado pelos ritos e pela cultura africana na América Latina,
uma vez que a “cultura dos negros” é vista pelo clérigo e pela socie-
dade como predisposi¢io a atrair demonios diversos, embora o termo
demonio possa ser interpretado ao longo da obra de maneiras diversas. O
demonio é explicado pela igreja e seus adeptos como possessio maligna
— o mal corporificado — o que culminou com os exorcismos (do grego
exorkismos, “ato de fazer jurar”, pelo latim exorcismu), designando o
ritual executado por uma pessoa devidamente autorizada para expulsar
espiritos malignos (ou demonios) de outra pessoa, pratica bastante utili-
zada na Inquisi¢do, quando se julgava que havia crimes de duas naturezas:
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De um lado estavam aqueles contra a fé, que eram
considerados os mais graves e tinham as penas mais
severas; de outro, os contra a moral e os costumes,
que comportavam toda uma gama de modalidades,
tais como bigamia, sodomia, feiticaria etc., e que,
inclusive, se misturavam com o campo religioso.

(ARAUJO, p. 11-12).

Considerando o imaginario e as identidades que permeiam a trama,
esperamos abordar as representacdes do demoniaco nos costumes e san-
tos de um povo subjugado durante o sistema colonial. Além da opressio
imposta a0 povo africano, o cristianismo teme e pune a liberdade de
pensamento em relacio as questdes espirituais e identitarias.

Também ¢é importante ressaltarmos que estamos analisando o demo-
nio enquanto forca maligna, termo recorrente do catolicismo, e também
como o mal dentro das pessoas, nio por motivos espirituais, e sim através
da imagem que as pessoas atribuem ao desconhecido, neste caso, ao povo
africano em terra estrangeira. Para adentrarmos esse estudo e relacionar-
mos a intolerancia religiosa e cultural com conceitos ja estabelecidos,
utilizamos como pressupostos tedricos as colocacdes de DURAND
(2004), MAGALHAES (2008), LANDOWSKI (2002), FANON
(2008), entre outros autores.

Crises identitarias no colonialismo

Longe de mostrar um contexto de tolerancia cultural, Do Amor e
Outros Demdnios ¢ a representacdo de um povo colonizado e subjugado
aos “conhecimentos” de outrem, que aponta como “errada ou peca-
dora” toda e qualquer manifestacio que nio seja comum ao pais ¢ a seus
nativos.

Entre alguns estudos focados na obra do escritor colombiano Gabriel
Garcia Marquez, alguns colocam como foco norteador a teoria psica-
nalitica para explicar a possessio demoniaca defendida pelos Tribunais
Eclesiasticos da Igreja Catolica, outros a coloniza¢io, ou ainda o fator
religioso e norteador das vidas e destinos dos personagens principais.
O que pretendo destacar ao longo da trama é a nio aceitacdo de ritos
e cultos africanos; o mal sempre provindo da cultura negra presente na
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localidade onde se passa toda a narrativa, ou seja, o estranhamento ¢ a
rejeicdo ao estrangeiro, a tudo que nio pertence a “sociedade oficial”
e, sobretudo, a valoriza¢cdo dos mitos e a importancia do imaginario no
desenrolar das acdes narradas.

s

E importante frisar, como lembra Magalhies (2008), a resisténcia
que culturas e religiosidades possuem na defesa de seus contetidos e
praticas. Dessa forma, na obra fica evidente que o clérigo, através do
retiro de Sierva em um convento e do exorcismo imposto a crianca,
nio pretende ajudi-la, mas tio somente trati-la de um “mal” e infligir
0s canones e crengas cristas, inferiorizando e ridicularizando os cultos,
costumes e a religido afro-colombiana. Exemplo disso é que os trés
idiomas africanos falados por Sierva foram observados pelas clarissas
do convento como atributos satinicos, uma vez que a menina sen-
tiu-se em seu mundo, pois ali era o lugar onde os escravos negros do
Convento Santa Clara reconheciam seus colares de macumba e falavam
a linguagem ioruba.

Além do mundo colonial tio bem retratado em Do Amor e Outros
Deménios, Marquez revela o mundo do outro em um contexto de estra-
nhamento. O estrangeiro, neste caso o africano, ja chega com rétulo
de dominado, classe inferior; escravo que é obrigado a submeter-se aos
costumes da sociedade dominante, que ironicamente, também ¢é repri-
mida pelas regras e tradi¢des, muitas vezes cruéis, do cristianismo. Fato
que corrobora a afirmacido do tedrico Eric Landowski de que “[...] toda
diferenca de comportamento um pouco marcada, pela qual o estrangeiro
trai sua proveniéncia, parece para ele (assimilador do grupo dominante),
extravagancia despida de razdo.” (LANDOWSKI, 2002, p. 6)

Neste sentido, a representacio do mal na obra de Marquez esta sem-
pre condicionada a imagem do africano ou do diferente, alheio as regras,
seja em seu aspecto social ou cultural, e principalmente religioso. E tanto
que o principio que levou todos a crerem que a menina estava possuida
por um demonio foi o fato de ela ser uma marquesa de pele branca, mas
de “alma” negra. A jovem foi criada em um alojamento de escravos, com
costumes e tradi¢des africanas vividas no anonimato, silenciadas para nio
agredir a cultura branca e cristd, inclusive revelada pelo autor com toda
a sua carga de incertezas, resisténcias, falhas e medo.
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Mesclam-se diversas culturas em busca de identidade, uma vez que
muitos personagens possuem cidadanias construidas e decadentes, como,
por exemplo a esposa sem titulos do marqués — Bernarda Cabrera — filha
de indio ladino com branca de Castella, e que se auto afirmava ‘nio
negra’. Também o proprio padre Cayetano Delaura, criado no Novo
Reino de Granada, era filho de uma nativa de San Martin de Loba, na
provincia de Mompox, que emigrara com os pais para a Espanha, mas
sempre convencido de que seu pai era descendente direto de Gargilaso
de la Vega. Ou seja, a trama sempre apresenta personagens que nio
reconhecem o outro, ou mesmo o outro dentro de si. Todos vivem per-
turbados com seus proprios demonios, o mal provindo de caracteristicas,
racas e situacdes consideradas inferiores pela sociedade nativa e sua cul-
tura. E todos estes preferem apontar, por orienta¢io da igreja Catdlica,
os demonios africanos presentes na menina branca com costumes negros.

Percebe-se entio que nos processos relativos a diferenca e a iden-
tidade sobrepde-se uma relagio de poder do mais forte, uma luta pela
hegemonia que tem inicio em uma espécie de demarcagio de territério
através da cultura que “vale mais”. Os negros fazem seus rituais e praticas
escondidos, uma vez que os brancos, comandados sempre pelo poder do
clérigo (que reina exatamente por meio do dominio que emana da fé e
do medo) se colocam em posicio de destaque em um embate de posi-
cionamentos ideologicos. Sobre isto, entende-se que:

A identidade e a diferenca estido, pois, em estreita
conexio com as relacdes de poder. O poder de
definir a identidade e de marcar presenca nio pode
ser separado das relacdes mais amplas de poder. A
identidade e a diferenca nio sio, nunca, inocentes.

(SILVA, 2000, p.81)

Uma vez que a propria diferenca ¢ utilizada como recurso do poder
da igreja para apontar os demonios presentes na cultura africana e assim
fazer a sociedade esquecer-se dos proprios enganos e deficiéncias que
0s cercam, essa conexao apontada pelo autor citado demonstra a rela-
¢do de poder entre crencgas e culturas distintas. Uma que tende a impor
seu poder com violéncia e outra que pratica seus rituais de forma mais
oculta possivel, protegendo e assumindo sua identidade de maneira
camutflada.
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Cultura mitificada — estrangeiro ou demonio?

A obra apresenta nio s6 o estrangeiro africano, mas também as iden-
tidades escondidas no interior de pessoas que assumem mascaras para
serem aceitas pela sociedade e pelo dominio cristio. Sierva Maria era na
verdade Maria Mandinga, a negra devota e praticante de cultos e costu-
mes africanos, que viu sua vida mudar drasticamente ap6s uma mordida,
causadora de doenga ou possessio demoniaca, algo que aparentemente
s existiu para os outros.

Além disso, Magalhdes em debate informal, afirmou ainda que essa
mordida pode ser metaforicamente interpretada: O demoniaco, neste
caso, esta presente em diferentes relagdes, nas variadas tramas. E a mor-
dida do cio é uma alegoria que elucida todo o restante da trama, uma vez
que ha elementos determinantes em torno deste cio: 1) O proprio nome
“ci0” pode ser associado ao diabo; 2) Ele estaria com raiva, entio aponta
para uma influéncia violenta, feroz sobre a vida; 3) Vem do mundo ani-
mal, o que configura que forcas para além da cultura entram na cultura,
invadem o cotidiano, alteram praticas e possuem corpos.

Esse foi entio o primeiro passo para a morte tio precoce de Sierva,
consequéncia da mitificacio de uma cultura e da intolerancia de outra.
E tratando-se de imaginario, cabe entio recorrer as colocag¢des de
Durand (2004, p.7) no que diz respeito ao costume do Ocidente em
considerar-se “o tinico herdeiro de uma tinica verdade”, na maioria das
vezes opondo-se e desafiando as imagens, em uma constante atitude
de desconfian¢a iconoclasta, na qual essas imagens sio, no minimo,
suspeitas.

A partir disso podemos lembrar a figura de Sierva com suas lon-
gas madeixas ruivas e pele muito branca, com um aspecto de menina
astuta (considerada uma espécie de feiticeira por muitos) — presente
na narrativa onde a imaginacio corrobora a suspeita de ser “amante
do erro e da falsidade”, afirmagio feita pelo filésofo francés Nicolas
Balebranche.

Ainda de acordo com Gilbert Durand, agora em seu livro A Imaginagdo
Simbélica, ele afirma que a consciéncia tem duas formas de apresentar o
mundo. E em uma dessas formas situamos a representacio imagética
de um poder que supera os limites humanos (da morte, por exemplo),
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esse poder que tanto pode ser divino como demoniaco. O importante
¢ a forma e as caracteristicas que a consciéncia atribui aquela imagem
desconhecida.

Um directa, na qual a propria coisa parece estar
presente no espirito, como na percep¢io ou na
simples sensacdo. A outra indirecta quando, por esta
ou por aquela razio, a coisa nio pode apresentar-se
em <<carne e 0sso>> a sensibilidade, como por
exemplo na recordag¢io da nossa infancia [...] ou
na representacio de um além morte. (DURAND,
1964, p.7)

O mito, intui¢io visionaria da alma ja conhecida desde os gregos,
admite verdades indemonstraveis, dentre as quais a imagem mitica mui-
tas vezes se sobrepOe a razdo e causa resisténcias e até severas rejeicdes,
como aconteceu 2 menina com todos os seus dezesseis colares e trejeitos
africanos, embora brancura marcante, sugestionando inclusive um atri-
buto a mais para reafirmar uma presenca demoniaca através da imagem:
a brancura extrema em meio a negritude africana.

Da mesma forma que em outros tempos as imagens de santos nas
igrejas cristds foram vistas pelos imperadores de Bizancio como ameaca
a pureza iconoclasta, no tempo em que se passa a narrativa, foi a ima-
gem da religido africana em territdrio caribenho dominado pelo poder
sacro que fol vista como ameaga a0 bem comum, i paz que emana do
tnico Deus aceito pelo cristianismo. E como ocidente marcado por uma
Unica verdade, esta pode ser considerada apenas uma das batalhas em
uma guerra continua pelo dominio do que € certo ou errado.

Como bem colocou Durand (Ibidem, p. 83) Freud ja observara
anteriormente que o herdi depende do monstro ou do dragio para
transformar-se em heroi, sendo assim era necessario para a igreja crista
daquela época, marcada pelo que Magalhies (2008, p.2) conceituou de
decadéncia e esgotamento espiritual da cristandande colonial, maximizar
os monstros presentes na religido do outro (afro-colombiana) e distorcer
uma rede de imagens simbdlicas coligidas em mitos e ritos para assim ser
talvez considerada a religido mais 16gica dentro de um contexto marcado
pelo caos, pela desordem e pela confusio mental.
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O autor Frantz Fanon argumenta que a colonizacio requer mais do
que a subordina¢io material de um povo. Ela também fornece os meios
pelos quais as pessoas sio capazes de se expressarem e se entenderem, o
que também os colocaria na relacdo de cumplicidade e conivéncia de con-
trarios defendida por Durand. “Para o colonialismo, esse vasto continente
[Africa] era um antro de selvagens, uma regiio infestada de supersticdes
e fanatismo, digna de desprezo, carregada de maldi¢des divinas, lugar de
antropéfagos, lugar de negros” (FANON, 2005, p. 245). Desta forma, a
Africa presente na América Latina, representada através dos escravos afri-
canos com suas doengas, ritos e “possessdes demoniacas” também era algo
a ser combatido através da fé e do dominio cristio. A imagem do negro,
inclusive em uma menina branca, era capaz de responsabiliza-la por todos
os males que pudessem ocorrer onde esta estivesse.

Do Amor e Outros Demdnios trata principalmente dos mitos que
envolvem e amedrontam a sociedade através dos tempos e da historia. A
repercussdo e poder do mal atrelado ao mito da menina branca que foi
possuida pelos demonios africanos exatamente por ter sido entregue a eles
por uma escrava. A crianca filha do pecado e rejeitada pelos pais, filha de
Olokum e entregue a morte pela autoridade crista, acolhida pelos negros
e vitima da crueldade do seu proprio cli, dos brancos que se diziam bons.

Através do imaginario humano, nos mais variados contextos, pode-se
perceber que o estranhamento a cultura do outro ¢ o responsavel por produ-
zir os tio temidos demonios presentes desde o surgimento das civilizagdes.
A eterna disputa pela razio do que ¢ certo ou errado na cultura ocidental
tem marcado o cerne das maiores guerras ideoldgicas que se teve noticia
até entdo. Com as religides, poder norteador e temido pelas sociedades, nio
foi diferente. Em Do Amor e Outros Deménios, a situagdo escandalosa de um
possivel demonio que se apoderou de uma menina branca filha de marqueés
resultou em grande tragédia. E esta, semelhante a tantas outras, serviu ape-
nas para “honrar” a consciéncia dos grupos hegemonicos.

Os meios usados no embate contra o diferente geralmente sio os
mesmos, o que muda com o decorrer do tempo sio os personagens.
Identidade e alteridade (representacio da diferenca) caminham juntas,
uma depende da outra para existir, no entanto, a supremacia da verdade
mostra quem domina e quem obedece. E claro, a mitificagio do bem e
do mal produz santos e monstros com objetivos bem definidos pelos que
detém o poder.
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A demonizacao em A Conquista Espiritual
(1639), de Antonio Ruiz de Montoya e na Festa
de S. Lourenco (1587), de José de Anchieta

Silvio Ruiz Paradiso (PG- UEL Capes/UEM)’

O cristianismo esta intimamente ligado a expansido ultramarina e a
colonizacio da América. A cren¢a na supremacia europeia se baseava
também na supremacia da religido crista, afinal, para portugueses, ingleses
e espanhdis, a colonizagio era, também, a expansio da Gnica e verdadeira
fé. Nesse sentido, Deus nio apenas abencoava, mas tornava possivel a
expansio colonial. A missao religiosa foi um dos elementos mais importan-
tes nos processos colonizatorios entre os séculos XV e XX por todo mundo, em
especial, no projeto colonial portugués e espanhol, com o padroado, por exemplo.

1 Doutorando pela Universidade Estadual de Londrina (UEL) em Estudos Literarios/
Diilogos Culturais. Bolsista CAPES. Graduado em Letras Anglo-portuguesas pelo Centro
Universitario de Maringa. E-mail: silvinhoparadiso@hotmail.com
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Embora ndo tenha sido o iinico aspecto importante, o processo de conversao foi
fator decisivo para conquistas territoriais ou estratégias politicas. Em muitos casos,
os missionarios estavam entre os primeiros ‘desbravadores’ mandados as colénias.
Sua agdo ao conquistar coragdes e mentes, abria caminho para os demais conquis-
tadores. Tal caminho, iluminado pela Sagrada Escritura, tinha éxito devido a
conversdo de chefes e reis das entdo ‘novas’ terras, resultando, por consequéncia, a
conversdo dos stiditos e de toda a comunidade autéctone ali representada.

Pregar o cristianismo, isto €, a pratica de prosélytus nasce da frase pro-
fética de Jesus no Evangelho de Marcos (16:15-16): “E disse-lhes: Ide
por todo o mundo, pregai o evangelho a toda criatura. Quem crer e for
batizado sera salvo; mas quem nio crer serd condenado”. Os missionarios
cristios se espalharam por todo mundo, subsidiados pelo projeto colonial.
Nas caravelas, sacerdotes catdlicos e protestantes - em menor grau, quando na
America do Norte e Caribe -, armados com Biblias e com grande eloquéncia, diri-
giam-se as terras imaculadas pela ideologia europeia, levando A frente a sentenga
predita por Jesus: “quem ndo crer serd condenado”. E a condenagao nao tardou
a chegar para muitos amerindios e africanos, que se recusaram a assimilar a nova
religido trazida pelo colonizador.

Uma mentalidade medieval mostrou sua persisténcia na Peninsula
Ibérica e fez com que ideais “cruzadistas” estivessem presentes nos gran-
des empreendimentos maritimos. Por essa razio, a conquista da América
esta relacionada com dois signos da civilizagio cristi europeia: a cruz e a
espada.

A palavra conversio vem do latim conversio, traduzindo o grego meta-
noia, que significa literalmente “ir sentido oposto” ou “mudar a mente”.
A conversio religiosa seria, basicamente, a ado¢io de uma nova religiio
que difere da anterior do converso. Pessoas se convertem a uma religido
diferente por varias razdes, incluindo: a conversdo ativa por livre escolha,
devido a uma mudanca nas suas crencas pessoais; a conversio secundaria;
conversiao no leito de morte; a conversio de conveniéncia e de conver-
sao civil e conversio forcada.

A Igreja considera que a conversio exige internalizacio do novo
sistema de crenga, implicando um novo ponto de referéncia: a autoiden-
tidade do converso. Isso implica em assimilagio completa (lingua, mitos,
estrutura, hierarquia, ritos) da nova religido e recusa da antiga. Entretanto,
Machado (1994) aponta que “em situacdes de desorganizacdes de
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esquemas culturais de interpretacio”, isto ¢, os choques culturais, que
acontecem frequentemente nos ambientes coloniais, a conversio nio ¢é
feliz nessa reinterpretacio hegemonica da sociedade autoctone. Neste
contexto falho de reinterpretacio, repleto de lacunas e conflitos iden-
titirios, o fendmeno da conversio e catequese podem nio apresentar o
sucesso pretendido, gerando exclusdes, conflitos, desestruturas sociais e
em especial a demonizagio.

A demonizagio ¢é fruto, quase sempre da alteridade e da nio acei-
tacdo e da nova fé e é imposta. No caso da colonizacio portuguesa da
América, os grandes protagonistas desse processo de rejei¢io sio os pajés
e os indios inimigos das reducdes aliadas, isto ¢, o outro demoniaco.

No presente artigo, analisar-se-2 a demonizacdo dos nativos ana-
lisados sob a perspectiva pos-colonial em duas narrativas: A Congquista
espiritual (1639) do missionario peruano Antonio Ruiz de Montoya, e Na
festa de S. Lourengo (1587), do jesuita José de Anchieta.

Conversao em A conquista espiritual (1639), de
Antonio Ruiz de Montoya

Em 1585, em Lima, no Peru, nascia Antonio Ruiz de Montoya,
um padre jesuita que escreveria a primeira gramatica escrita da Lingua
Guarani - o Tesoro de la lengua guarani, publicado em 1639 em Madri, na
Espanha. Entrou na Companhia de Jesus em 1° de novembro de 1606, e
no mesmo ano, acompanhou o Padre Diego Torres, o primeiro provin-
cial do Paraguai, para tal missao.

Junto com os padres Cataldino e Mazeta, o peruano fundou as redu-
¢oes de Guaira, trazendo uma série de tribos silvicolas para os seios da
Igreja Catdlica, e afirma ter batizado pessoalmente mais de cem mil
indios. Como chefe das missdes, Montoya tinha a encargo de 1620 a
“redu¢ao” no curso superior e médio do rio Parana e do rio Uruguai,
acrescentando mais treze “reducdes” para as 26 ja existentes. Quando as
missOes de Guaira foram ameacadas pelas incursdes dos paulistas do Brasil
em busca de escravos, os padres Mazeta e Montoya resolveram transpor-
tar os indios ‘convertidos’ (um total de 15 mil), por agua se deu com a
ajuda de 700 balsas e canoas, mostrando sua convic¢io na empreitada.
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Montoya em 1637 (em nome do governador, do Bispo do Paraguai
e dos chefes das ordens) apresentou uma reclamacio formal a Filipe
IV da Espanha, sobre a politica portuguesa de envio de expedicdes as
regides vizinhas, na América espanhola. Montoya também foi o padre
jesuita encarregado de se queixar diretamente ao rei de Portugal, sobre
os bandeirantes paulistas que atacavam as missdes jesuitas em busca
de indios para serem vendidos. Toda sua catequese foi escrita por ele
mesmo, em a Conquista Espiritual. Enquanto escrevia, vivia no Paraguai,
onde outros jesuitas mantinham inconteste a jurisdicdo sobre os indi-
genas no Vice-Reinado do Peru. Apds o retorno a América, Montoya
faleceu em 1652.

Montoya e os pajés/caciques Necu, Taubici,
Guirabera, Maracana e Artiguaye

A divisio maniqueista que se formava entre toda populacio das mar-
gens dos rios Parana, Uruguai e do rio Tape era inegavel. O fato se
dava na clara divisao: bem e mal, fomentada pelos jesuitas, cujas legides
dessa guerra se formavam entre o clero e os indios convertidos con-
tra pajés e xamis e os indios rebeldes, liderados por Jesus e pelo diabo
respectivamente.

A Igreja Catoélica espanhola entrou em territério sul-americano,
junto com os demais colonizadores espanhdis, encabecados pelo con-
quistador Pedro de Medonza y Lujan, em 1535, na regido da Prata.
Lozano (1912) observa que com a Igreja fixada, anos depois, o bispo
de Tucuman, Francisco de Victoria, convida a Cia. de Jesus a fazer
parte da regido, apesar desta ja possuir algumas reducdes controladas
pelos franciscanos (VIEIRA & SOUZA, 2004, p.3). Os missionarios
chegam ao Paraguai e Peru entre 1587-1588, encontrando uma gigan-
tesca mie-natureza, a qual abrigava duzentos mil indios guaranis - um
local muito propicio para a catequese dos entdo “selvagens” do Novo
Mundo.

O catecismo guarani, utilizado em toda a provincia, foi elaborado pelo
frei Luis de Bolafnos e oficializado em 1603 pelo Sinodo de Assun¢io

(VIEIRA & SOUZA, 2004, p.3). Bolafios havia escrito um dicionario e
uma gramatica do guarani, facilitando em muito o éxito da evangeliza¢io



203

entre tribos da regido. O jesuita Antonio Ruiz de Montoya possuia uma
defini¢do propria para as redugdes, locais com “diligencia de los padres
a poblaciones grandes y a vida politica y humana, a beneficiar algodon
con que se vistan” (MONTOYA, 1892, p.29), isto €, para Montoya, as

reducdes nio sO cristianizaria os indios, mas os “civilizariam”.

Em 1604, com as bénc¢ios do Padre Aquaviva geral da Companhia
de Jesus, em Roma, e o aval de Felipe III, formou-se a provincia jesuitica
do Paraguai. Montoya, todavia, iria chegar a Guaira oito anos depois, em
1612. Antonio Ruiz de Montoya iria descrever suas acdes e narrar todos
os acontecimentos em Guaird, no seu texto Congquista Espiritual hecha
por los religiosos de la Compaiiia de Jesiis , en las Provincias del Paraguay ,
Parana, Uruguay y Tape (1639). No texto, focamos nos obstaculos dessa
conquista espiritual dos jesuitas: os caciques e pajés.

Para os espanhdis, caciques e pajés eram sinonimos. Esse reducionismo
se baseava na ideia de denominacdo dos chefes indigenas americanos,
difundida por portugueses e espanhois. Cacique vem do arauaque (Haiti)
cachique, ““chefe politico”, castelhanado cacique. Para os guaranis, a deno-
minacio empregada para seus principais é mburovixa. Ja o pajé é um termo
tupi referente a uma pessoa de destaque, portadora de poderes ocultos
ou orientadores espirituais. Segundo o dicionario: “chefe espiritual dos
indios, misto de feiticeiro e médico” (LUFT, 2001, p.497).

Com uma enorme cruz fincada no centro da reducido, o territorio
para a guerra espiritual estava preparado — pajés e jesuitas conviviam na
mesma zona de contato, outremizando’ um ao outro, afinal, os pajés
contestavam o poder dos clérigos, acreditando serem eles destruidores
de uma cultura religiosa ancestral, enquanto para os jesuitas, esses, que
insistiam em nio se converter eram (na concep¢ao colonial) seres sem
alma, trabalhadores do demonio, a fim de atrapalhar os planos da salva-
¢io daquela gente — a guerra estava formada.

2 Transformar em outro. O conceito de outremizacio foi cunhado por Gayatri Spivak
(1985) e descreve o processo de “transformar” o sujeito colonial em outro, a partir dos
pressupostos de superioridade do sujeito metropolitano. A outremiza¢io é particular-
mente muito proxima da objetificagio, ja que, segundo Spivak (apud Ashcroft et al.) a
criagio de outros, nada mais é que a criagio de pequenos objetos do/para o imperialismo
, no qual o individuo outremizado perde sua agéncia e sua subjetividade (PARADISO,
BONNICI, 2012).



204

A dialética nas reducdes baseava-se na divisio dos indios em con-
vertidos e nio convertidos. Os grupos, em constante confronto,
representavam, como o proprio Ruiz de Montoya refere-se, a imagem
do Juizo Final: “uma representacdo do Juizo Final, como em geral se
pinta. Assim, figurava ela [a redu¢io] e os Anjos defendendo as almas, e
os demonios atacando-as. Enxergou que faziam o papel de Anjos os da

Companhia” (MONTOYA, 1985, p.30).

Aqueles que se recusavam se curvar perante a fé cristd eram cons-
tantemente demonizados e objetificados, a fim de garantir aos indios
convertidos que estes fizeram a escolha pelo bem.

Encabecando os rebeldes, estavam os lideres religiosos indigenas, os
pajés e caciques, empenhados em desmoralizar os padres e a doutrina
cristi. Os pajés eram outremizados pelos religiosos, recebendo adjetivos
variados como: miseravel, familiar ao diabo, feiticeiros, magos, fingidos,
entre outros. Por ndo estarem convertidos ao propdsito da fé catdlica, se
armavam com estratégias como parddia e mimica (BHABHA, 1998), o
revide e a subjetificacio.

Dentre os “caciques”, o mais problematico aos olhos da conquista
espiritual, era Taubici, que segundo Montoya, significava “diabos em
fila ou fileira de demonios [...]” (MONTOYA, 1985, p.48), um claro
exemplo de demonizac¢do deste por parte do padre peruano.

O pajé’, mesmo salvando a vida dos inacianos, ja era considerado
como um individuo ‘mau’:

Esse homem recebeu-nos bem e, embora mau,
livrou-nos da morte, porque naquela noite de nossa
chegada alguns indios queriam matar-nos e, ainda
que estivessem dispostos a fazé-lo, pareceu-lhes que
nio o deviam sem consulta sua. A isso respondeu-
lhes ele: ‘Se vos quiserdes matar os padres, fazei-o,
mas eu nio vou meter-me nisso!” Este desdém bas-
tou para que nio nos tirassem a vida, quando a esse
respeito confabulavam,... (MONTOYA, 1997: 51.
Grifo meu).

3 Alguns como Taubici eram caciques e pajés simultaneamente.
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As estratégias de Taubici eram variadas, ja que contestava a lideranca
dos padres. Uma delas era o vaticinio mediante os transes que, quando
confirmados, aumentava seu prestigio e confianca dentro da comuni-
dade guarani. Uma das mais famosas profecias de Taubici foi sobre as
consequéncias do furto de cana-de agucar por alguns indios; Taubici
vaticinou aos reclamantes do furto, que os que roubaram seriam castiga-
dos “pela enfermidade de cameras”, isto é, diarreia. O proprio Montoya
confirma a realizacio do fato pouco tempo depois (MONTOYA, 1997:
52). Entretanto, argumentava que os poderes de Taubici eram oriundos
de sua fraternidade com o demonio: “[...] Ordenava descobrir alguma
parte do telhado de sua casa, e era 12 por onde houvesse de entrar o mau
espirito. Sobrevinham entio a esse miseravel determinados desmaios, e as
mulheres o ajudavam, segurando-lhe os bracos e a cabeca, ao passo que
ele fazia trejeitos e meneios ferozes” (MONTOYA, 1985, pp. 48-49).

Montoya percebeu o apego dos indios guaranis as visdes, transes
e premonicdes, fazendo discursos para a conversio, alertas para esses
embustes diabdlicos; até porque, o transe, o vaticinio e a possessao tor-
nam-se armas politicas na boca do colonizado (PARADISO, 2011). O
que nio critica, porém, sio os mesmos fenomenos vindos de sua gente,
os cristdos, que também podiam ter seus sonhos premonitérios:

A obra de Montoya é, assim, um verdadeiro
tesouro de visoes, visdes dos xamas no exercicio de
suas funcdes, mas também visdes de grandes caci-
ques acerca de aspectos da vida politica, conflitos
e aliancas, especialmente no que concerne as rela-
¢Oes tensas ou hostis com os padres missionarios
[...] A essa prodigiosa antologia, o autor fornece um
impressionante contrapeso: os sonhos, por sua vez
premonitdrios, dos proprios jesuitas (sem excluir a
sl mesmo), e também os dos primeiros catecimenos
e os dos neoéfitos [...] (MENGET, 1999, p.176).

As visdes dos nio conversos deveriam ser repudiadas e demoniza-
das, para que as visdes dos cristios pudessem ser exaltadas. A coroacgio
da sacralidade das visdes cristds veio com o “acerto” de uma profecia
ocorrida em favor dos padres, no dia de Corpus Christi, em que Taubici
decidiu convocar alguns indios para o encontro com outros nio-con-
versos, ignorando a missa e a procissio do dia. O fato desencadeou a
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adverténcia do jesuita Masseta, que os dissidentes iriam ser castigados
pela falta. Aconteceu que, por coincidéncia, o grupo fora atacado por
indios rivais, sedentos de vinganca contra Taubici, que assassinara um
membro daquele grupo tempos atras. Era o fim do pajé (MONTOYA,
1997, p.52).

Outra pedra nos sapatos dos sacerdotes era Necu, “o maior dos caci-
ques que aqueles ‘paises’ conheceram” (MONTOYA, 1997, p.223).
Além disso, era caracterizado por suas “artimanhas, embustes e magias,
com as quais enganava aquela gente barbara” [...] consequéncia do furor
em que o demonio ardia (MONTOYA, 1997, p.223). A conquista
Espiritual narra uma das estratégias de Necu — a fim de arrebanhar os
indios ja convertidos — usava os “paramentos litirgicos” sacerdotais para
se assemelhar aos jesuitas: “Necu, de sua parte e para mostrar-se sacerdote,
conquanto falso, revestiu-se dos parametros litargicos [...]. E fez trazer
em sua presenca as criangas, nas quais tratou de apagar com cerimonias
barbaras o carater indelével, que elas pelo batismo tinham impresso em
suas almas [...]7 (MONTOYA, 1997, p.228). Necu se apropriava das
ideias ritualisticas catdlicas, subvertendo-as, afinal, sabendo dos ritos cris-
tios, usava o inverso para anula-los; enquanto os religiosos focavam no
batismo, Necu incentivava o “desbatismo”, lavando os recém-batizados
dos pés a cabeca (no sentido inverso da queda d’agua cristd), raspava a
lingua das criancas que “haviam saboreado o sal do espirito sapiencial”’, e
as costas dos que foram ungidos por santos 6leos (FAUSTO, 2005, s/p).

Todavia, quem outrora era demonizado, a partir da conversao passa
a se tornar exemplos, homens virtuosos e martires. O cacique e pajé
Guirabera, por exemplo, antes chamado mago e canibal, que ardia em
turor e desejo a devorar o padre Montoya (MONTOYA, 1997, p.137) e
que parodiava missas no meio da mata, substituindo hoéstia e o vinho, por
bolo de mandioca e vinho de milho, se rendia a verdade cristd. Montoya
ao usar o adjetivo “grande” ante ao termo feiticeiro”, antecipava a con-
versdo e o éxito de recuperacgio deste.

O sucesso de conversiao também se deu ao cacique Tambave, que “tao
grande foi sua eficicia em pregar a Cristo que, transformado em Paulo,
contribui na conversio de muitos gentis” (MONTOYA, 1997, p.231)
ou a Roque Maracani, “un honrado cacique, deseoso de oir las cosas de
su salvacion” (MONTOYA, 1892, p.47), que agora catequizado, isto &,
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no “lado bom” fora perdoado por ter assassinado um mago no rio, com
uma pedra amarrada no pescoco. O assassinato de um impio pelas maos
de um indio cristianizado era visto nio como ‘“crime’”’, mas como uma
punic¢do de Deus aos infiéis.

Contudo, alguns casos de conversio culminavam com o fracasso,
como Miguel Artiguaye (Miguel, devido a conversio) que se apropria
do termo “demonio” e de ideias cristd (imortalidade d’alma) para revidar
o discurso dos jesuitas. Artiguaye chama os padres de demonios, que des-
troem a cultura ancestral (MONTOYA: 1892, 57), além de ironizar as
ameacas dos padres com a frase: “no me matareis el alma por ser imortal”

(MONTOYA, 1997: 235).

Assim, Artiguaye, Taubici, Necu, Guirabera, Maracani e Tambaveé
sio exemplos dos resultados multiplos da conversio no texto A conquista
Espiritual, de Antonio Ruiz de Montoya, um fendmeno que dividiu a
América do Sul em paraiso e inferno, com seus respectivos habitantes.

Demonizacao em Na Festa de Sao Lourenco, de
José de Anchieta (1587)

Cognominado de Apéstolo do Brasil, José de Anchieta foi um sacerdote
jesuita espanhol, nascido em San Cristobal de la Laguna, nas Canarias, no
dia 19 de marco de 1534. Até 1548 viveu com a familia, que abandonara
para poder estudar Filosofia no Real Colégio das Artes e Humanidades,
em Coimbra. Sua ida a Portugal foi consequéncia de sua ascendéncia
judaica, uma vez que em Espanha, a Inquisicio era muito mais rigorosa.
Em 1551 decide entrar na ordem jesuita como novico.

Com a necessidade de atividades de evangeliza¢io no Brasil, o provin-
cial dos Jesuitas na colonia, padre Manuel da Nobrega, solicitou ao entio
provincial de todo ordem na época, Simio Rodrigues, uma indicacio.
Este por sua vez, indicou, entre outros, José de Anchieta, que chegou ao
Brasil em 13 de junho de 1553, recebendo a incumbéncia de administrar
e construir o Colégio. Em sua estadia, Anchieta aprendera o tupi, que se
somava com os outros trés idiomas que dominava: castelhano, latim, e
portugués. O jesuita além de escrever a primeira gramatica desta que, na
América Portuguesa, seria chamada de “lingua geral”, escreveu poemas
liricos, cartas sobre filologia e varias pecas teatrais.



208

Com elenco formado por indigenas e portugueses, o auto Na festa de
S. Louren¢o ou apenas O auto de Sao Lourengo, foi representado no atrio
da capela do mesmo santo, em 10 de agosto de 1857, em idioma tupi,
castelhano e portugués.

A peca gira em torno do martirio de Sio Lourenco, queimado por
Valeriano, censor do Imperador romano Décio. Literatos modernos a
dividiram em 5 atos ou cenas: [1] musica de abertura, em castelhano,
sobre o martirio do santo; [2] cena em tupi, sobre os trés demonio indio
controlando a comunidade;[3] demodnios-indio punindo os romanos
pelo martirio de s. Lourenco, cena em tupi e portugués;[4] cena com
mensagens de personagens alegdricos, como o ‘amor de Deus’ e o
‘temor de Deus’, cena em portugués e castelhano e [5] resolu¢io do
conflito dramatico, danca e musica em tupi. O proprio ato 4, sintetiza
bem com suas alegorias, o binarismo necessario para o entendimento
nativo acerca do pecado e absolvi¢io, bem e o mal, inferno e Paraiso
e Deus e o diabo.

Estudiosos (MARTINS,1948) consideram o auto de Sio Lourenc¢o
a melhor pega de Anchieta (apud MOUTINHO, 1999, p.196) “Longa
sem ser mondtona , simpatica apesar de satira, capaz, sem davida, do
exito que lhe atribuiram na época, e ainda hoje digna de atencio e
interesse”.

Santos e demonios na América
de Anchieta e dos indios tupis

A catequese jesuitica se baseou em um plano de coloniza¢do comum
no mundo colonial: o deslocamento de varios indios em locais menores,
as aldeias jesuitas, chamadas posteriormente de redu¢des. As reducdes,
nome advindo do termo ‘reduzir’ sendo “usado para representar a sub-
missio do indio ao cativeiro (BOGONI, 2009: 135), eram estruturas
de aldeiamento o qual evitava a dispersio dos indios e do contato com
os encomederos e/ou bandeirantes. Para Necker (1979) e Melia (1978),
as reducdes surgiram como “Projeto politico de integracio do ame-
rindio dentro do sistema colonial, transmitindo-lhe o cristianismo e a
civiliza¢do, fortemente eurocéntricos” (apud BOGONI, 2009: 136). As
redu¢des eram grandes ‘palcos’ para o teatro cristio.
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Havia uma necessidade de orientar a catequese, segundo os costumes
e tradi¢des indigenas. O Padre Manuel Nobrega sabia das fungdes dida-
ticas e pedagogicas do teatro, além de sua eficicia para doutrinamento
teologico. Desta forma, as origens do teatro brasileiro estio intimamente
ligadas ao inicio da catequese jesuitica, cuja autoria perpassa a Navarro,
Nobrega e principalmente, Anchieta (MOUTINHO, 1999, p.191), que
foi incumbido de organizar a dramaturgia nas redug¢des.

O texto, trilingue de Anchieta baseava na ideia de que os demonios
advogavam pelos terriveis habitos dos indios: o cauim®, o fumo, o curan-
deirismo e a poligamia, e tais demonios eram nada mais que os proprios
indios que, todavia, nio aceitavam a proposta civilizadora e messianica
dos portugueses cristios. O demoniaco em Guiaxari, principal de Cabo
Frio, é caracterizado a partir da sua nio aceitacdo dos costumes europeus,
isto é, costumes cristaos: “Esta virtude estrangeira/Me irrita sobremaneira./
Quem a teria trazido,/com seus habitos polidos/estragando a terra inteira?”

(ANCHIETA, 2012, p.4. Grifo meu).

Essas virtudes e habitos trazidos pelos jesuitas visavam, segundo a
crencga dos religiosos, ‘civilizar’ os indios, destituindo-os de uma ima-
gem tida como bestial, imagem essa oriunda da mentalidade colonial
europeia frente aos povos de outras terras. Os indios-demonios sio mol-
dados a partir do esteredtipo do homem-besta de Aristoteles, em Politica,
1254 ab. (apud BONNICI, 2000, p.62), e recriados sob os resquicios dos
monstros medievais e das bestas do Novo-Mundo.

Em contrapartida, a imagem idealizada apresentada pelo Anjo e pelos
martires cria a polarizacio entre o bem (civilizados) e o mal (selvagens).

A demoniza¢io ¢ uma estratégia de corrigir hbitos autdctones que,
de acordo com a mentalidade religiosa de Anchieta s6 cabia a0 demonio,
o deus estrangeiro’: “bebemos dias inteiros./Adornaram-se festeiros./Me
abracaram, me hospedaram,/das leis de deus estrangeiro” (ANCHIETA,
2012, p.7).

4 Cauym ou Cauim é uma bebida alcodlica tradicional dos indigenas brasileiros, feita através
da fermentacio da mandioca ou do milho.

5 Devemos entender que o discurso de Aimberé é escrito por Anchieta. Logo, o deus
estrangeiro a quem o indio-diabo se refere nio é o Deus cristio, mas sim o demonio, que

habita outras tribos e ndo mais entre os tupis, agora acolhidos pelo cristianismo.
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Desta forma, apesar dos diabos nio serem caracterizados fisica-
mente (com exce¢io de sabermos que possuem chifres, garras e tridentes
[ANCHIETA, 2012, p.23], ou seja, uma estereotipada imagem do
diabo medieval), sdo caracterizados a partir de um viés cultural, ou seja,
a demoniza¢io se da a partir do canibalismo, no excesso, na embria-
gués, na danca, na poligamia, etc. (MELLO & SOUZA, 1993, p.33),
como percebemos na fala de Aimberé: “Os jovens que censuravam/
com morubixaba dancam,/ e de comer niao se cansam,/ e no cauim se
lavam,/ e sobre as mocas avancam” (ANCHIETA, 2012, p.20). Esse
excesso € a marca recorrente na construcao dos demonios-indios: Meu
sistema é o bem viver./|[...|Boa medida é beber/cauim até vomitar. [...]
Beber caium até vomitar,/ ser beberrdes, embriagar (ANCHIETA,
2012, II, pp.5 € 6).

O mal é corporificado em trés indigenas: Guiaxard, Aimberé e
Saravaia, os dois primeiros, nomes de indios conhecidos pelos portugue-
ses na época. Em suas cartas, Anchieta revela que estes indios tamoios
lideraram com seus pares um apoio aos franceses contra os portugue-
ses, numa batalha de 1567. Todavia, os portugueses liderados por Mem
de Sa e Esticio de Sa venceram com auxilio dos indios temiminds. Ja
Saraiva ou Saravaia, seria a versdo tupi ‘criada’ por Anchieta para o
termo selvagem (BRAGA-PINTO, 2003, p.95). Desta forma, o diabo
sera corporificado em nativos que representam a nio aceitacio politica e
religiosa portuguesa.

Os demonios-indios Guaixaird, Aimberé e Saraiva no inicio do Ato
I1, demonstram discursivamente que tém poderes sobre os indios, e des-
crevem todos os terriveis pecados que eles os submetem. Entretanto,
estes pecados sdo os elementos coesdo socio-cultural indigena (COSTA,
2007, p.108), notadamente as cauinagens e os rituais de antropofagia,
sobre os quais se alicercavam a cosmogonia desse povo. A demoniza¢io
cultural é clara, quando Aimberé avalia que os rituais véem de épocas
antigas, alcancando velhos, mocas e jovens, isto é, que fazem parte da
identidade do povo tupi: “Todos os que aqui habitam/desde épocas mais
antigas,/velhos, mogas, raparigas,/submissos aos que lhes ditam/nossas
palavras amigas./Vou contar todos seus vicios,/[...]”7 (ANCHIETA,
2012, p.19. Grifo meu).
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Ao por tal discurso na boca do demonio-indio, Anchieta ja antecipa
sua posicdo (e da Igreja) sobre a cultura autdctone, que independente
de ser um elo identitario, tais praticas devem ser combatidas, afinal, os
indios s6 serdo salvos caso ‘deixem de ser’ indios. Essa ¢ a ideia central de
todo segundo ato: a orbis christianus entra em choque com a visio cosmo-
gonica dos indigenas, objetivando provocar identifica¢io e rejei¢io aos
habitos e costumes dos nio catequizados e inimigos da coroa portuguesa.

E clara a oposi¢io dos demonizados contra os missionarios e seu
projeto civilizador: “Vém os tais padres agora/ com regras fora de hora/
pra que duvidem de mim./ Lei de Deus que nio vigora” (ANCHIETA,
2012, p.6). Ainda, a fala de Aimberé traz a mensagem que as regras civi-
lizatorias trazidas pelos religiosos sio regras divinas. Quem as cumpre esta
com Deus, quem as desobedece esta contra Ele.

Na mentalidade religiosa, Anchieta faz uma analogia entre a danga, o
folgar e o beber a selvageria, logo, a animalizac¢io:

O estatuto selvagem. Guiaxara, [...] identifica-se
com boicininga (cascavel), jaguar, andiri-guacu
(morcego); Aimberé confunde-se com jiboia,
taguatd (gavido), tamandud. S. Sebastiio e o Anjo
chamam Saravaia de rata, gamba, morcego, larva,
cururu( sapo) e sanguessuga. Suas agdes sio estereo-
tipos medievais de demonios metamorfoseados em
animais. (BONNICI, 2000, p.65)

De acordo com Certacu (1982) a producio de sujeito visa a pro-
ducdo de nomes, que s6 adquirem sentidos quando sio excessivamente
adjetivadas e predicadas (p.259). Desta forma, nio é somente a zoo-
morfizagdo que os constrdi, os indios inimigos sdo adjetivados de forma
negativa. Guaixara, por exemplo, ¢ nomeado como embriagado, antro-
pofago e matador (ANCHIETA, 2012, p.15). O vocabulario anchietano
estrutura-se para dar significado ao processo de demonizac¢io. Contudo,
a estrutura da peca também (re)cria novos significados, quando expde o
lirismo e a superioridade espiritual do europeu na lingua vernacula dos
religiosos em cena musicadas em oposi¢do a lingua nativa em cenas com
os demonios e de conflitos: “A lingua tupi, portanto, esta a servico da
maldade, da raiva, da perversio e do castigo, em contraste com o con-
tetdo cristdo e singelo transmitido em lingua castelhana” (BONNICI,

2000, p.64).
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A demonizagio sempre estd oposta a divinizacdo e civilidade crista
-europeia no Auto de S. Lourengo. A nica saida para essa bipolarizacio,
que levaria uns ao Paraiso e outros ao Inferno seria homogeneiza-los,
isto ¢, cristianizar todos, sem excecdo, pois nas falas de S. Lourenco ape-
nas a confissio e a comunhio catélica pode curar e depurar a alma dos
indios da perdicio. (ANCHIETA, 2012, p.21). Tal mensagem salvifica
¢ dada por “Bastido, de flechas crivado” e “O file Capitio de Deus”
(ANCHIETA, 2012, p10), respectivamente, S. Sebastido e S. Lourenco.

Assim, a punicdo dos trés diabos no inferno - “Guaixara seja quei-
mado,/Aimbiré va para o exilio,/Saravaia condenado!” (ANCHIETA,
2012, p.30) - representa a queima e aniquilacio de todo antigo costume
dos indios, a filiacdo politica dos tamoios bem como a padronizagio da
cultura crista.

Finalmente, o outro demoniaco foi sepultado no inferno, cujo fogo
acultural fora aceso na chegada dos missionarios as Américas.

Ao analisarmos o outro em textos pos-coloniais, sempre esperamos
um embate ou uma polarizagio frente ao Outro colonizador. Nas lite-
raturas catequéticas observamos intumeras estratégias do colonizador a
fim de alicer¢ar sua considerada cultura superior, sendo a conversio e
demonizacio as mais comuns.

No texto do missionario peruano Antonio Ruiz de Montoya, A
Congquista espiritual (1639) observa-se a incisiva resisténcia dos pajés/
caciques Necu, Taubici, Guirabera, Maracanid e Artiguaye contra a
domina¢io espiritual cristd. Ja em Na festa de S. Lourengo (1587), do
jesuita José de Anchieta, o teatro ¢ pano de fundo da apresentacio dos
indios rebeldes Guaixara ,Aimbiré e Saravaia. Em ambos os textos os
jesuitas e os conversos fazem parte de um propdsito salvifico, que visa a
salvacdo da alma, bem como a civilidade dos autoctones. Entretanto, nos
dois textos € clara a constru¢io diabolica daqueles que nio aceitam esse
proposito eurocéntrico, processo chamado demonizacio.

Por fim, as praticas culturais indigenas, tanto dos guaranis, como a
dos tupis e demais etnias, como a danga, folguedos, adornos, o fumo,
a feiticaria, a poligamia, e glutonia sdo lidas pela religido cristd como
praticas pecaminosas, que somente a conversao e aceita¢io da fé catdlica
podem apagar. Assim, o ambiente colonial, frequentemente, a acultu-
racio torna-se o fendmeno resultante da pratica ‘pedagodgica’ que é o
demonizar.
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Configura¢cdes do mal no romance Caim,
de José Saramago

Hudson Marques da Silva (UEPB/IFPE)!

A obra literaria Caim, o ultimo romance de José Saramago, publi-
cado em 2009, apresenta uma forte relacio intertextual com alguns mitos
do Antigo Testamento biblico, o que a torna um palimpsesto. E isso se
da tendo em vista que “[...] o discurso ndo se constréi sobre o mesmo,
mas se elabora tendo em vista o outro.”, como diz Eli Brandao (2008, p.
94). Desse modo, em uma perspectiva distinta e confrontante das inter-
pretacdes eclesiasticas tradicionais, o romance saramaguiano remonta os
seguintes mitos: Adio e Eva, Caim e Abel, Abraio e Isaac, a Torre de
Babel, o encontro de Moisés com Deus no Monte Sinai, a destrui¢io

1 Mestre em Literatura e Interculturalidade pela Universidade Estadual da Paraiba e
Professor do Instituto Federal de Educacio, Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco — cam-
pus Belo Jardim.
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das cidades de Sodoma e Gomorra e, por fim, o contexto do dilavio e a
Arca de Noé, destacando, a partir da personagem caim, questionamentos
sobre as acdes de deus.

O romance Caim, assim como O Evangelho Segundo Jesus Cristo, de
1991, nio foi bem aceito pela comunidade cristd, principalmente, pelos
catdlicos portugueses, devido a seu carater irdnico, critico e questiona-
dor em relacdo aos textos biblicos originais, sobretudo no que se refere
as acoes de Deus. Em entrevista, Saramago (2009b) chegou a declarar:

A Biblia é um manual de maus costumes, um cata-
logo de crueldade e do pior da natureza humana
[-..] Sem a Biblia, um livro que teve muita influén-
cila em nossa cultura e até em nossa maneira de ser,
os seres humanos seriam provavelmente melhores.

Contudo, vale salientar que este artigo comenta o texto de José
Saramago e nio os textos biblicos. Portanto, como declara Antonio
Carlos Magalhies (2008a, p. 15), Deus é um “[...] personagem literario,
que, como qualquer outro personagem, cresce ou diminui a medida que
dialoga com outros personagens.”

Com base nessas premissas, o presente estudo propde um didlogo
acerca desses questionamentos perante as acdes do Deus personagem,
que neste romance surge como um ser antropomorfico, isto ¢, um Deus
com atitudes e caracteristicas humanas, portanto, passivel a cometer
erros, injusticas e até crueldades.

Enquanto re-escritura literaria, o romance apresenta uma modifi-
cacio na ordem cronoldgica dos mitos em relacio aos textos biblicos
originais, além de uma estilistica propria do autor, cujos sinais de pon-
tuacdo nio seguem o modelo proposto pela norma padrio: locais em
que se grafariam ponto final (em fim de sentencas) e travessdes (introdu-
zindo falas de personagens), Saramago opta pelas virgulas, promovendo
uma confluéncia em que a voz do narrador e a voz das personagens se
confundem. Além disso, identifica-se que os nomes de personagens ¢
lugares cujas primeiras letras, normativamente, sao grafadas em maiascu-
las por representarem substantivos proprios, no romance aparecem em
mintsculas. Por um lado, poder-se-ia presumir que isso se da porque
esses nomes, etimologicamente, possuem um significado, ou seja, nio
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si0 nomes proprios. Por exemplo, a palavra addo, em hebraico OX7, sig-
nifica “terra vermelha” ou “homem vindo do barro”; eva (M) significa
“vivente”; caim (1P?) significa “lan¢a”; e assim por diante. Por outro lado,
os nomes com primeira letra mindscula também podem representar um
modo proposital de diminuir ou dessacralizar essas personagens. Por essa
razdo, os nomes das personagens, incluindo deus, serdo grafados com
primeira letra mintscula neste trabalho.

Deus e 0 Demonio: duas faces de um mesmo ser

O primeiro capitulo do romance narra o contexto do jardim do éden,
onde se encontram adao e eva, que, inicialmente, nio possuem a lingua
nem um idioma, mantendo-se, assim, em siléncio. Deus se irrita ao notar
seu erro e, como diz o narrador, enfia-lhes “[...] a lingua pela garganta
abaixo.” (SARAMAGO, 2009a, p. 9). Esse ¢ o primeiro sinal de um deus
potencialmente colérico, que falha, se arrepende e se enfurece.

Em seguida, surge um tema que tem levantado diversas interpreta-
¢oes ao longo do tempo, que é o pecado original. O texto de Saramago
descreve a arvore como simbolo do conhecimento (do bem e do mal).
Antes de comer do fruto, addo e eva nio tinham acesso a esse conheci-
mento. Nesse sentido, questiona-se como poderia o casal nio almejar o
novo, o diferente, ja que eles, representantes da humanidade, sio seres
de desejo, como ressalta Magalhies (2008b, p. 109): “A proibi¢io sobre
o fruto é porque o ser humano é um ser de desejos”. E o fruto (que
representa o conhecimento) é o objeto desejado. Se nio fosse assim, nio
haveria razdes para a proibi¢cio, uma vez que, como corrobora Rubem
Alves (2005, p. 89, italico do autor), “Nio ¢é necessario proibir que as
pessoas comam pedras, porque ninguém o deseja. So se proibe o desejado.”

No romance Caim, o narrador também propde essa reflexdo, uma
vez que, sendo seres de desejo, deus ndo poderia esperar que addo e eva
lhe obedecessem. Nessa mesma perspectiva, Magalhides (2008b, p. 109)
declara que “O desejo do conhecimento ¢ um desejo fundamental do
ser humano, estd em seus codigos mais profundos, nio pode ser negado
por nenhuma repressio.” Nesse caso, deus surge como este repressor que
proporciona um “mal” para o casal, primeiro por reprimi-los e, depois,
expulsando-os do paraiso.
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Nessa otica, os questionamentos sobre as acdes de deus persistem no
romance. Se o real objetivo divino fosse que addo e eva nio comessem
do fruto, diz o narrador, “[...] bastaria ndo ter plantado a arvore, ou
ir po-la noutro sitio, ou rodei-la por uma cerca de arame farpado.”
(SARAMAGO, 2009a, p. 13). Em outras palavras, deus poderia ter
evitado o tal pecado, se de fato fosse de sua vontade. Para realizar tais
questionamentos, o autor se utiliza da ironia, ao introduzir elementos
como a “cerca de arame farpado” no contexto do mito da cria¢io.

Com a fertilidade de eva e subsequente nascimento dos irmios,
surge o protagonista da obra: caim. Em principio, a relacio entre os
irmaos caim e abel era de compaixdo e amizade reciprocas, como des-
creve o narrador: “Desde a mais tenra infancia caim e abel haviam
sido os melhores amigos, a um ponto tal que nem irmios pareciam,
aonde ia um, o outro ia também, e tudo faziam de comum acordo.”
(SARAMAGO, 20092, p. 32).

Repentinamente, e sem motivo aparente, deus passa a acolher as
oferendas de abel, a queima de cordeiros, e rejeitar as de seu irmao caim,
a queima de vegetais. Desse modo, “Estava claro, o senhor desdenhava
caim.” (SARAMAGOQO, 2009a, p. 33). O irmio abel, em vez de apoiar ¢
confortar o irmio, pelo contrario, zombava dele:

Foi entio que o verdadeiro caricter de abel veio ao
de cima. Em lugar de se compadecer do desgosto
do irmio e consola-lo, escarneceu dele, e, como
se isso ainda fosse pouco, desatou a enaltecer a sua

propria pessoa [...] (SARAMAGO, 2009a, p. 33).

Por isso, com razdo, o 6dio é despertado em caim. Indaga-se por qual
motivo deus havia realizado essa desfeita com ele, incitando o 6dio que
leva caim a assassinar seu irmio, como corrobora Salma Ferraz (2012).

Deus, ao questionar o crime cometido por caim, afirmando ter sido
resultado de mais um de seus testes, tem como resposta: “[...] mas o
primeiro culpado és tu, eu daria a vida pela vida dele se tu nio tivesses
destruido a minha [...]” (SARAMAGO, 2009a, p. 34). Deus explica sua
facanha, “Quis por-te a prova”, a qual caim responde:
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E tu quem és para pores a prova o que tu mesmo
criaste, Como tu foste livre para deixar que eu
matasse a abel quando estava na tua mao evita-lo.
[...] permitiste que abel morresse, Tu é que o
mataste, [...] matei abel porque nio podia matar-te
a ti, pela intencido estas morto, [...] (SARAMAGO,
2009a, p. 34)

Nessa cena, o proprio deus assume sua parcela de culpa pela morte
de abel e, como acordo, pde a marca que protegera caim de qualquer
infortinio. A marca, para deus, representa, como ele mesmo afirma,
“[...] um acordo de responsabilidade partilhada pela morte de abel |[...]
(SARAMAGO, 2009a, p. 35).

’

O romance aborda ainda o mito de abrado, fundador de trés grandes
vertentes religiosas da historia: judaismo, islamismo e cristianismo. Nesta
cena, o narrador saramaguiano refere-se tanto a deus quanto a abrado
como “filho da puta”. O primeiro por ter ordenado o assassinato do
garoto isaac e o segundo por ter-lhe obedecido:

O lbgico, o natural, o simplesmente humano seria
que abraio tivesse mandado o senhor a merda, mas
nio foi assim |[...] Fiquem aqui com o burro que eu
vou até 13 adiante com o menino, para adorarmos
o senhor e depois voltamos para junto de voceés.
Quer dizer, além de tio filho da puta como o
senhor, abraio era um refinado mentiroso, pronto
a enganar qualquer um com a sua lingua bifida,
que, neste caso, segundo o dicionario privado do
narrador desta historia, significa traicoeira, pérfida,
aleivosa, desleal e outras lindezas semelhantes.

(SARAMAGO, 2009, p. 79)

Nota-se, portanto, que a personagem deus se apresenta Como um ser
cruel, uma vez que ordena ou permite crimes, bem como testa as outras
personagens, além de egoista, por exigir soberania, obediéncia de todos,
desejando tudo apenas para si. O garoto isaac, por sua vez, questiona a
ordem de deus, acusando-o de rancoroso por sempre condenar a ruina
aqueles que nio lhe correspondem:
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Pai, que mal te fiz eu para teres querido matar-me, a
mim que sou o teu nico filho, Mal nio me fizeste,
Isaac, Entdo por que quiseste cortar-me a garganta
como se eu fosse um borrego, perguntou o moco,
[...] a ideia foi do senhor, que queria tirar a prova,
A prova de qué, Da minha fé, da minha obediéncia,
E que senhor é esse que ordena a um pai que mate
o seu proprio filho, [...] E se esse senhor tivesse um
filho, também o mandaria matar, perguntou isaac,
O futuro o dira, Entdo o senhor é capaz de tudo,
do bom, do mau e do pior, Assim é, Se tu tivesses
desobedecido a ordem, que sucederia, perguntou
isaac, O costume do senhor é mandar a ruina, ou
uma doenca, a quem lhe falhou, Entio o senhor é
rancoroso [...] SARAMAGO, 2009a, p. 82)

Ao indagar se deus mataria seu proprio filho, o texto faz alusio a Jesus,
que seria enviado a morte. Em outras palavras, deus esta sempre ligado ao
sacrificio. Agradar-lhe significa sacrificar-se ou sacrificar algo ou alguém,
senio, havera a puni¢io.

No monte sinai, quando moisés encontra-se com deus e, enquanto
isso, a multidio adora um bezerro de ouro, caim verifica a maldade de
deus:

Nio bastavam sodoma e gomorra arrasadas pelo
fogo, aqui, no sopé do monte sinai, ficara patente
a prova irrefutavel da profunda maldade do senhor,
trés mil homens mortos s6 porque ele tinha ficado
irritado com a invenc¢do de um suposto rival em
figura de bezerro, Eu ndo fiz mais que matar um
irmio e o senhor castigou-me, quero ver agora
quem vai castigar o senhor por estas mortes, pen-
sou caim, e logo continuou, Lucifer sabia bem o
que fazia quando se rebelou contra deus |...|

(SARAMAGO, 2009a, p. 101, negrito nosso)

Nesse trecho, nota-se que Caim da razio a Liicifer por ter ficado con-
tra deus, pois sua crueldade supera a do Demonio. Deus julga todos, mas
ninguém pode julga-lo, pois ele decide todas as coisas e pode cometer
qualquer injustica.
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Nas cidades de sodoma e gomorra, milhares de pessoas, incluindo
criangas, sao mortas pelo fogo de deus, que as julga estarem cometendo
pecados exorbitantes, inclusive praticas homossexuais (deus também é
homotdébico). Os dez filhos da personagem job sio mortos e sobre esse
fato realizou-se uma espécie de assembleia no céu, quando ocorre o
seguinte:

[...] realizou-se no céu uma nova assembleia dos
seres celeste e satd estava outra vez entre eles [...]
A mulher de job, de quem até agora nio tinha-
mos ouvido uma palavra, nem sequer para chorar a
morte dos seus dez filhos, achou que ji era hora de
desabafar e perguntou ao marido, Ainda continuas
firme na tua rectidio, eu, se fosse a ti, se estivesse
no teu lugar, amaldicoaria a deus ainda que dai me
viesse a morte, a0 que job respondeu, Estas a falar
como uma ignorante, se recebemos o bem da mio
de deus, por que nio receberiamos também o mal,
esta fol a pergunta, mas a mulher respondeu irada,
Para o mal estava ai satd [...] Sempre ouvi dizer
aos antigos que as manhas do diabo nio prevale-
cem contra a vontade de deus, mas agora duvido de
que as coisas sejam assim tdo simples, o mais certo
€ que satd nio seja mais que um instrumento do
senhor, o encarregado de levar a cabo os trabalhos
sujos que deus nio pode assinar com seu nome.

(SARAMAGO, 20092, p. 140)

Nesse trecho, a mulher de job classifica deus como covarde, na medida
em que, por nio ter coragem de assumir suas a¢oes, responsabiliza satd
por elas. Desse modo, a injusti¢a divina revela-se em varias cenas como:
addo e eva foram expulsos do paraiso s6 porque desobedeceram a deus
ao comerem do fruto, caim foi punido porque matou o irmio abel (fato
incitado pelo proprio deus), abrado seria punido se ndo obedecesse a deus
em assassinar seu filho isaac, os habitantes de sodoma e gomorra foram
queimados por cometerem pecados (segundo deus) inadmissiveis, varios
individuos foram mortos no monte sinai simplesmente por adorarem um
bezerro de ouro.
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Embora multifacetado, o romance parece ter como principal foco
questionar as agdes de deus, que de forma impiedosa e cruel devasta
milhares de individuos simplesmente por nio atenderem as suas expec-
tativas, sendo, portanto, um deus “mal”.

No destecho do romance, deus dirige-se a caim e declara: “Caim és,
e malvado, infame matador do teu préprio irmio [...]” (SARAMAGO,
2009a, p. 172). A que caim replica: “Nio tio malvado e infame como
tu, lembra-te das criancas de Sodoma.” (SARAMAGO, 2009a, p. 172).
Esse trecho, de certo modo, resume a principal tese apresentada aqui,
que € a manifestacio do lado mal de deus, ou deus e 0 Demoénio como
duas faces de um mesmo ser.

A personagem deus € o principio e o fim, alfa e dmega. Com isso, o
criador ¢ responsavel pela sua criagio, incluindo o “mal” e o demoniaco.
Essa concepcdo surge do principio monoteista que a tradi¢io judaico-
cristd tem professado. E importante destacar que o deus e o Demdnio
sobre os quais se fala aqui, bem como todas as outras personagens, estio
em nivel literario, ou seja, trata-se de fic¢do, porém, uma ficcio que
tanto levanta novas perspectivas em relacido aos textos biblicos originais
quanto aponta questionamentos sobre as interpretacdes que tém sido
preservadas por eclesiasticos ao longo da historia. Portanto, o romance
Caim, de José Saramago, levanta debates acerca de mitos e tradi¢des cuja
legitimidade nunca é questionada, por ser tida como sagrada.
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Vivendo na morte: a Historia dos Vampiros
e seu lugar na cultura popular

Tliane Tecchio®

O vampiro € um ser lendario que tem sido temido por pessoas ao
redor do mundo por muitos e muitos séculos. Apesar da grande diferenca
geografica e temporal de onde surgiram as histérias sobre vampiros, o
folclore que o abarca é surpreendentemente uniforme especialmente em
relacio aos poderes e as suas limitacdes do vampiro. De acordo com
Melton (2003, p. XXXVII) em cada cultura o vampiro adquiriu carac-
teristicas distintas que precisam ser levadas em consideracdo de acordo
com seu contexto ambiental. A maioria das descri¢des sobre ataques

2 Doutoranda em Estudos da Tradugio - UFSC- SC, professora de Lingua Inglesa na rede
Municipal de Educa¢io do municipio de Sio José - SC. Email: iliane.tecchio@gmail.com
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destes temidos seres tem origem, principalmente, na Grécia, na China,
na India, no Leste Europeu e “civilizacdes como a dos sumerianos, dos
babilonios, dos indianos e os povos hebreus, maias e astecas conviveram
como o fendmeno do Vampirismo.” (TORRIGO, 2009, p. 10).

O vampiro é normalmente considerado como sendo aquele que
existe no estado de “morto vivo”, literalmente um corpo reanimado.
Algumas tradi¢des descrevem o vampiro como sendo um corpo habi-
tado por um ser maligno, outros, como um corpo possuido por uma
feiticaria [uma situacio dentro dos dominios da magia negra] e ainda
outros que descrevem o vampiro como um corpo possuido pela alma
que ele tinha em vida. Para Bourre (1986, p. 04) a Europa Central foi,
durante muito tempo, o feudo “destes senhores da noite”, e que as anti-
gas religides caracterizavam como diabos ou demonios. “Para um vasto
publico,” afirma Lecouteux (2005, p. 10) “o vampiro ¢ um sugador de
sangue que se aproxima a noite de quem esta dormindo e provoca-lhes
morte lenta aspirando sua substancia vital”.

Qualquer que seja sua origem, o vampiro € um ser que tinha vida,
morreu fisicamente e entio se ergueu do caixdo para andar na terra e
assustar os vivos. De acordo com McNally e Florescu (1995, p.124) a
ideia do vampiro supde o conceito oriental do eterno retorno, segundo
o qual ninguém ¢é realmente destruido, mas volta infinitas vezes em reen-
carnacoes. Eles sdo seres noturnos, e o brilho do sol transforma-os em
pedra e algumas vezes em p6. Tipicamente, eles sio descritos como ves-
tindo capas pretas, sio magros e palidos e como tendo habilidade de voar
e transformar-se em animais, sendo o morcego o mais famoso, embora
se essas caracteristicas estavam ou nio presentes nos mitos originais sobre
vampiros, nio se sabe ao certo. Eles habitam o caixio durante o dia e
perambulam 2 noite, nio suportam igrejas e temem o alho. O propdsito
de suas andancas é buscar aquilo que mantém seu estado de morto-vivo:
sangue. Esse é o alimento do vampiro, o fluido essencial e Gnico para a
sua “vida,” e que nutre sua imortalidade. Suas vitimas ficam anémicas e
extremamente fracas até que comumente morrem, enquanto que ele, o
vampiro, continua no estado de Nosferatu. O vampiro retira as qualidades
de vida e satide do sangue dos humanos ou animais tornando-se, assim,
extremamente forte.
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E somente durante o dia que aqueles que procuram destruir este ser
das sombras podem fazer suas tentativas, pois o poder do vampiro existe
somente durante a noite, desaparecendo ao amanhecer ja nas primeiras
cantigas dos galos. Quando o corpo de um vampiro é exumado, sua
aparéncia é de um corpo ainda em vida, apenas com algumas mudancas
resultantes do tempo passado desde o seu enterro. O corpo parece ter
engordado e inchado, os cabelos e as unhas crescidas, os 1abios com man-
chas de sangue, olhos abertos, e as bochechas parecem até mais rosadas
quando em vida. Para acabar com este morto vivo uma estaca deve ser
cravada em seu corag¢do. Entio, a cabe¢a deve ser cortada e colocada
entre as pernas. Uma vez que o vampiro ¢ “morto”, o corpo se trans-
forma em po imediatamente, ou no estado de decomposi¢io que deveria
estar naturalmente por ocasido do periodo subsequente a sua primeira
morte. Frequentemente o corpo é também cremado para nio deixar
davidas da sua destrui¢io total.

Somente um vampiro pode criar outro vampiro, entio a loégica nos
leva a crer que a historia dos vampiros comecou com um simples vam-
piro que criou outros vampiros. Como o fato de quem nasceu primeiro:
0 ovo ou a galinha, resta saber como nasceu o primeiro vampiro, pois, se
nao existiu nenhum vampiro para fazer o primeiro vampiro, como o pri-
meiro vampiro nasceu? Dunn-Mascetti na introdug¢io da obra Vampiros:
além da saga Crepiisculo (2010, negrito nosso) relata que:

As origens dessas criaturas poderiam remontar ao
antigo Egito, quando o culto e a veneracio aos
mortos eram representados de forma ritual em
cerimdnias nas quais os acodlitos adoravam uma
divindade semelhante a um péssaro preto. Esse pas-
saro sinistro representava o v6o da alma no
momento da morte e sua viagem ao mundo
das sombras. Os mortos que estavam “vivos” no
mundo a que pertenciam, ocasionalmente voltavam
e as vezes levavam os habitantes do mundo da luz
para o desconhecido, roubando-lhes a vida.

Enquanto Vlad Tepes, um principe do século XV conhecido como
O Empalador, parece ter inspirado o vampiro ficcional moderno, as
raizes do vampiro “real” tém origens muito diferentes. Como uma enti-
dade cultural, ele é um fenomeno mundial. Praticamente cada cultura
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tem sua historia sobre vampiros. Os relatos seguem um padrio consis-
tente: alguma desgraca inexplicavel se abateria sobre uma pessoa, uma
familia ou uma cidade, talvez uma seca destruisse toda a plantacio ou
surgisse uma epidemia. Antes que a ciéncia fosse capaz de explicar os
fendmenos meteoroldgicos e o surgimento de doengas e epidemias, os
acontecimentos que nio tinham uma explica¢io ou causas dbvias pode-
riam ser culpa do vampiro. Ele era uma resposta facil para a velha questio
do porque que coisas ruins acontecem as pessoas.

Duas doencas nao explicadas pela ciéncia na época do surgimento
do vampirismo podem contribuir para nos ajudar a entender a origem
desta crenca.

Uma teoria envolve uma doenga rara conhecida por Porfiria.
Basicamente, porfiria faz parte de um grupo de distarbios raros trans-
mitidos hereditariamente, conhecidos como “porfirinas” em que uma
importante parte da hemoglobina, a heme, nio é produzida correta-
mente podendo causar: palidez extrema, labios muito vermelhos, pele
sensivel ao sol, aumento da producido de pélos, saliva e urina vermelhas,
dentes deformados, mau halito, labios contraidos com labios caninos
expostos, crises oriundas da ingestio de alho, bebidas alcodlicas, etc. *

A catalepsia pode ser uma outra doenc¢a que o vampirismo tenha se
inspirado. A catalepsia € associada com a epilepsia e a esquizofrenia, distar-
bios que afetam o sistema nervoso central. Uma pessoa que sofre de um
ataque cataléptico pode ter ser corpo paralisado, a frequéncia cardiaca e a
respiracao praticamente inexistem. E possivel que uma pessoa que esteja
em uma situacdo de catalepsia seja dada como morta, especialmente por-
que o episddio da doenca pode durar horas ou até mesmo dias *. Assim, no
passado, as pessoas com essa doenca poderiam ter sido confundidas como
cadaveres e serem enterradas ainda com vida. Apds, eles poderiam emigrar
do estado da doenca e entdo sair dos timulos. Esse comportamento, sem
explicagio cientifica na época, foi associado com vampirismo.

Temos também algumas crencas que explicam as causas de alguém se
transformar em vampiro ap6s a morte. Entre as diversas crencas existentes,
lembramos algumas. A principal causa se refere a alguma irregularidade

3 Fonte: http://educar.sc.usp.br/licenciatura/98/vampiros.html

4 Fonte: http://super.abril.com.br/superarquivo/2002/conteudo_120294.shtml
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que acontece nos rituais do enterro. Assim, a alma nio recebe a permis-
sio de descansar e ¢ obrigada a caminhar no mundo dos vivos até que
seu corpo tenha um enterro apropriado ou dentro das leis da igreja por
terem sido excomungados ou que tenham morrido sem serem absolvi-
dos de seus pecados em vida, e ainda, os que tenham cometido suicidio
ou morrido por afogamento. Para aqueles que tiveram mortes violentas
¢ negado um enterro apropriado, bem como, a aqueles que morreram
por a¢io de um raio porque suas mortes sao atribuidas diretamente a ira
de Deus. Aqueles que foram perversos em vida eram enterrados em solos
nio consagrados por serem suspeitos de feiticaria. Os que morreram sob
a maldicio de uma bruxa, as criancas recém-nascidas filhos ilegitimos de
segunda geracdo, as criancas nao batizadas, o sétimo filho de uma fami-
lia, qualquer um que tenha sido tocado pelo sangue de um vampiro, ou
qualquer um que é morto por um vampiro vai se tornar um vampiro
ap0s seu enterro.

Existem também dois mitos parecidos que explicam a origem do
vampiro. Eles provavelmente sio variagdes de contos do mesmo fol-
clore. O primeiro mito ¢ a histéria de Lamia, uma linda rainha que era
amada por Zeus. Segundo Suenaga (2010) as lamias (do grego laimos:
garganta) da Grécia antiga, eram espécies de monstros ou demonios que
apareciam sob a forma feminina com cabe¢a de mulher, corpo de dra-
gio e voz de serpente, devoravam cadaveres em cemitérios e sugavam o
sangue de criancinhas. Uma crianc¢a nasceu da unido de Lamia e Zeus.
Hera, sob o dominio da inveja e da ira, raptou a crianca. Triste, Lamia
foi viver nas profundezas do mar. O tempo passou, e Lamia, agora repre-
sentada por uma forma raivosa, perambulou pelas noites, roubando e
comendo os bebés recém-nascidos. Gradualmente ela passou a seduzir
homens jovens, e enquanto mantinha relacio sexual com eles, sugava o
sangue deles até a morte. Lamia era capaz de mudar de uma forma bela
até uma assustadora. A metade dragio era considerada um dos estagios de
sua existéncia e/ou a transicao entre uma linda mulher e uma serpente-
dragdo. As vampiras femininas da modernidade sio descritas como tendo
o cabelo ruivo, pele palida, olhos verdes.

O segundo mito envolve Lilith, provavelmente a primeira mulher
de Adio. Lilith foi criada a0 mesmo tempo em que Adao. Aguiar (2009,
p. 63) nos diz que o legendario em torno da Biblia fixou que Lilith seria
uma primeira mulher de Adio, supostamente a mie dos demonios ou
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dos falsos espiritos, uma espécie de Vampira, devoradora de criangas e
adolescentes, chupadora de sangue e uma das mulheres mais marcantes
da literatura. Ela recusou a ser submissa a Addo, criando assas e fugindo
dele. Os anjos encontraram o esconderijo de Lilith e falaram que a puni-
¢do dela por ter deixado Adio seria que todas as criancas que nascessem
dela morreriam. Com tristeza profunda, ela pensou em suicidio. Os
anjos, com pena, deram a ela completo poder sobre os bebés na primeira
semana de vida. Mais tarde Lilith se tornou esposa de Satanas, ele mesmo
descrito como uma serpente. Lilith também seduzia homens jovens e
depois os matava.

Um importante fator que também contribuiu para a construgio da
figura do vampiro se refere ao grande medo primitivo da morte e tudo
o que era conectado a ela. As crencas sobre o estado da morte variavam
muito, e também aquelas relacionadas com a exata extensio da ligagio
entre a vida e a morte’. Os primitivos Europeus acreditavam que o corpo
de um morto tinha que ser enterrado. Para que a alma passasse para qual-
quer tipo de mundo astral depois da morte, o enterro era uma necessidade.
O corpo carregava o espirito da terra, entdo o espirito nio seria libertado
até que o corpo nio fosse coberto por terra até sua total desintegragdo.
Uma crenca universal Eslavica acreditava que apds a morte a alma pairava
sobre a terra, flutuando perto do timulo e visitando os lugares conhecidos
em vida. Apos quarenta dias a alma tentava reentrar no corpo enterrado
e parcialmente decomposto pelo tempo. A alma é repelida pela decom-
posicdo, e deixa a terra para voltar para seu novo ambiente astral. Entio o
dever do homem era enterrar os corpos mortos para o descanso da alma
e para salvar suas proprias vidas, pois caso contrario, as almas dos corpos
que nio foram enterrados assombrariam os vivos.

Os povos primitivos nio viam a morte como a completa extingio da
vida, ou a separacdo total dela. Eles acreditavam que o morto vivia em
um mundo subterraneo. No inicio pensava-se que esse mundo subter-
raneo era a réplica exata do mundo dos vivos, crenga refor¢ada pelo fato
de que o sol parecia penetrar na terra quando anoitecia. Posteriormente,
surgiu a concep¢io de que o mundo subterraneo era escuro e horrivel.
Parecia ser a extensio do mundo subterraneo que Ishtar [um dos deuses

5 Para aprofundamento do assunto recomendo a leitura da revista Histéria Viva, Entre o
Céu e o Inferno, edigio especial tematica no. 25, 2009.
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da religido mesopotamica: deusa da chuva, da primavera e da fertilidade]
entrou na procura de seu amor, Tammuz. Como esse ¢ um mito antigo,
as ideias dos Gregos e dos Romanos sobre o inferno podem ter sido
desenvolvidas da ideia que a Mesopotamia tinha sobre o inferno. Para
os antigos romanos, a alma descansa com o corpo dentro do timulo. De
acordo com Lecouteux (2005, p. 59) objetos relativos a manutencio da
vida eram colocados em volta do timulo para sustentar a alma em sua
vida apds a morte. A existéncia da alma depois da morte era muito enfa-
tizada. Os Gregos também acreditavam na imortalidade da alma. Para
eles, a alma residia com o corpo no timulo.

Outro fator que se tornou parte do surgimento do vampiro diz res-
peito ao significado especial do sangue para a vida. As andancgas noturnas
dos vampiros eram especialmente para a procura de sangue. A obten-
¢ao dessa meta significava a renovagido das capacidades corporais da vida
humana, mas nio somente temporariamente. Se alimentando do sangue
dos vivos, o vampiro adquiria poder da palavra, forca, resisténcia, potén-
cia sexual, e aparéncia de um corpo extremamente saudavel. A vida do
vampiro, de fato, vinha do sangue de suas vitimas, literalmente e figu-
rativamente. A ideia de beber sangue para ser imortal nio é estranha a
mente humana. Indianos, gregos e cristaos fazem parte dessa concepgio.
O homem primitivo sentia que o sangue era a vida da pessoa. A prova
empirica era o fato de que a perda de sangue em grande quantidade era
sempre seguida de morte. Assim, a possessao do sangue era a esséncia da
vida. Fisicamente levando sangue de uma pessoa para outra resultava na
melhoria da vitalidade da sua propria vida. Desde que o sangue era tio
precioso para a vida, se pensava que ele tinha uma alma prépria, assim,
beber do sangue de outra pessoa era identificado como a remocgio ¢ a
possessio da alma e, ainda, a concepcio de que por o corpo de alguém
no seu proprio corpo significava obter mais vida.

Como exemplo podemos citar a Condessa htngara Elizabeth
Bathory [1560-1614], conhecida também como A Condessa de Sangue,
era acreditada como sendo uma vampira. Ela acreditava que banhar-se
em sangue e/ou talvez beber sangue, era o segredo de manter-se jovem
e bela para sempre. Por causa dessa crenca, ela torturou e matou centenas
de jovens, a maioria mulheres jovens. Ela foi condenada por seus crimes,
sendo presa em um pequeno comodo em um castelo onde morreu. Até
onde vai a lenda e onde terminal o real nunca saberemos...
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A origem dos mitos eslavos sobre vampiros desenvolveram-se
durante o século IX advindo de contflitos entre os pagios e os cristaos.
Os cristios venceram os conflitos, mas algumas crengas pagis, como a
do vampiro, sobreviveram no folclore. A Roménia encontra-se geo-
graficamente cercada por paises Eslavos, entio nido é de admirar que
seus vampiros sejam variantes dos vampiros Eslavos. Eles sio chamados
Strigoi, palavra baseada no termo Romano Strix aquele que pia como
uma coruja, mas que ap6s foi expandida para a significacio de demonio
ou bruxa e ainda ao espirito maligno que atacava as criancas durante a
noite. Os romenos também usavam o termo vircolac — variagao do grego
vrykolakas - para descrever uma velha criatura mitologica parecida com
um lobo que devorava o sol e a lua.

O termo vircolac descrevia uma pessoa que periodicamente se trans-
formava em diversos animais, geralmente num porco, cachorro ou lobo.
Nosferatu ¢ um termo arcaico do antigo eslavo derivado aparentemente
de nosofuratu, do grego nosophoros, “portador de pragas”. Tem sido usado
como uma palavra romena significando “Morto-vivo” ou “Demonio”.
A palavra se popularizou com a contribui¢io de Friedrich Wilhelm
Murnau no filme Nosferatu (1938) baseado na obra Drdcula (1897) de
Bram Stoker®.

Na Roménia, acreditava-se, o vampiro aparecia primeiro e principal-
mente como um produto de nascimento irregular. As criancas nascidas
fora do casamento ou que morressem antes de serem batizadas poderiam
se tornar vampiros. Mulheres gravidas que nio comessem sal ou que se
permitissem ser vistas por um vampiro poderiam gerar uma crianga vam-
pira. O sétimo filho do mesmo sexo numa familia tenderia a nascer com
um rabo e se tornar um vampiro. Embora as criangas frutos de nascimen-
tos irregulares fossem as principais candidatas ao vampirismo, qualquer
pessoa poderia se tornar um vampiro se mordida por um deles. Outros
vampiros em potencial incluiam pessoas que levavam uma vida pregressa
(incluindo as que juravam em falso), bruxas (que tivessem tido relacdes
com o Demonio), um cadaver sobre o qual um gato tivesse pulado ou
uma pessoa que cometesse suicidio.

6 Fonte: http://www.consuladoromenia.com.br/turismo.php
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De acordo com Torrigo (2009, p. 16) os vampiros tem um lugar
de destaque na religiosidade cigana. Segundo o pesquisador, entre os
ciganos havia a profissio de “cacador de Vampiros” (Dhampir) sendo o
cacador ele proprio filho de um Vampiro e “que morava entre os ciganos
e os eslavos do sul” (MELTON, 2003, P. 87). O Mulo (aquele que esta
morto) era a forma mais conhecida de Vampiro cigano. Um morto-vivo
que atacava durante a noite e voltava para a sepultura ao amanhecer.
Este vampiro foi acreditado por voltar do tdmulo e fazer coisas maldosas
e também chupar o sangue de uma pessoa, geralmente um parente que
tinha contribuido para com sua morte ou que nio tivesse observado as
cerimonias de enterro e até quem tivesse guardado as posses materiais do
morto ao invés de destrui-las como era costume. Mesmo hoje em dia
os Ciganos sio frequentemente lembrados em filmes e na literatura de
fic¢do sobre vampiros, sem davida, tendo a influéncia da obra Drdcula de
Bram Stoker na qual os ciganos aparecem carregando caixdes do vam-
piro com terra nativa e ainda protegendo-o.

O tipo mais moderno dessa criatura apareceu por volta do século
XII na Europa Oriental, mas o frenesi apareceu em algum momento
do século XVIII. Nesta época houve um grande surto de vampiros na
Europa Oriental que chamou a aten¢do do publico. O que seu viu foi
uma grande busca e caga para a exterminacio dos vampiros pela popula-
¢do e até por funcionarios do governo. Os corpos das pessoas que eram
suspeitas de serem vampiros eram desenterrados e decapitados ou uma
estaca era fincada no coracdo. Também era costume enterrar a pessoa de
cabeca para baixo para que, ao tentar escapar, cada vez mais ela mergu-
lhasse para as profundezas do solo.

Estudiosos comec¢aram a analisar seriamente a existéncia dos vampi-
ros pela primeira vez devido ao que foi considerado um surto de ataques
de vampiros na Prussia Oriental em 1721 e no império Hungaro-
Austriaco de 1725 a 1734. Dois casos famosos chamaram a atencio:
Peter Plogojowitz e Arnold Paole.
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Conta a historia que Peter Plogojowitz morreu aos 62 anos, mas
retornou algumas vezes apds a morte para pedir comida a seu filho.
Quando o filho recusou, foi encontrado morto no dia seguinte. Logo
Peter Plogojowitz retornou novamente e atacou a vizinhang¢a que mor-
reu através da perda de sangue. Arnold Paole, um ex-soldado da Sérvia
que se tornou fazendeiro e foi atacado por um vampiro anos antes de
morrer. Apds a sua morte, pessoas comegaram a morrer inexplicavel-
mente e entdo se acreditava que Paole tinha retornado para cagar os
seus vizinhos. Segundo Dunn-Mascetti (2010, p. 22) o caso de Paul
foi tio grave que atraiu a aten¢io das autoridades e estas solicitaram um
relato da historia que acabou sendo conhecida como Visium Et Repertum
(Visto e Descoberto) e que de acordo com Bourre (1986, p. 6), o inqué-
rito foi conduzido pelo tenente Buttner, do regimento de Alexandre de
Vurtemberga, a 7 de Janeiro de 1732, que intrigou Luis XV e o Duque
de Richelieu.

Estes dois casos foram documentados em detalhes. Oficiais do
Governo examinaram 0s €asos € 0s COrpos, escreveram relatorios, e mais
tarde livros foram escritos e distribuidos pela Europa apds o caso de
Paole. De acordo com Melton (2003, p. X) provavelmente a palavra
vampire ou vampyre entrou pela primeira vez na lingua inglesa quando a
historia foi publicada por dois periddicos ingleses, o London Journal e o
Gentleman’s Magazine em 1732. A historia estimulou debates nos circulos
intelectuais principalmente na tentativa de descobrir maneiras racionais
de explicar o fenémeno desses relatos sobre vampiros. As controvérsias
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sobre se os casos realmente aconteceram ou nio perduraram por muitas
geracdes. O problema foi evidenciado pela populacio rural que dizia
estar sendo alvo de ataques de vampiros. Muitos estudiosos falaram que
vampiros nao existiam e atribuiram os casos a enterros prematuros, ou a
raiva cujo um dos sintomas é uma sede excessiva.

O vampirismo, como descrito acima, tem, provavelmente, sua ori-
gem como sendo um produto dos medos, dos desejos, dos anseios e das
crengas dos homens. O medo primitivo da morte, a busca por imortali-
dade, o desejo de controlar o meio ambiente, conceitos antropomorficos
sobre a fertilidade da terra e a sua criagdo, seu animismo, sua concep¢ao
de universo e seu lugar nele, a gradual maturidade intelectual, convergi-
ram para desenhar a imagem do vampiro que temos hoje. E como nos
diz Lecouteux:

A espantosa unanimidade das reflexdes, para além
de todas as variantes, prova que o problema da
vida e da morte é realmente fundamental, o que
nio é nada espantoso ja que, em funcio das res-
postas apresentadas, o homem pode conhecer o
desespero ou a esperanga, encontrar um sentido
para a sua existéncia ou conhecer o absurdo.

(LECOUTEUX, 2005, p. 39).

O vampiro existe ou nio? Ele certamente nio pode ser estudado ape-
nas como um fenomeno mitoloégico. Ha explica¢des cientificas, sociais
e psicologicas ao invés de apenas concepgdes mitologicas. O folclore
sobre os “hibitos” macabros dos vampiros pode ter advindo de fenome-
nos psicologicos ligados a acdes de pessoas vivas em relagcdo aos mortos.
As perversdes incluem: necrofilia, comer o morto, necrosadismo, sentir
satisfacdo erdtica através da mutilagio de um cadaver e ainda o desejo
nao natural por sangue. Devido ao pouco desenvolvimento da ciéncia
médica na época em que os vampiros eram temidos, as pessoas em coma
ou em estado de choque eram na maioria das vezes, enterrados vivos,
e aqueles que conseguiam escapar das sepulturas eram temidos por eles
terem “retornados”.

O desenvolvimento das concep¢des do homem sobre a criagio ao
longo das épocas tem cristalizado a forma como o vampiro pode ser
descrito pela frase revolucionaria: “Ontogenia recapitula filogenia” — o
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desenvolvimento individual da pessoa repete a historia da raca. O desen-
volvimento perceptivo de uma crianga da infancia até a idade adulta segue
a mesma progressio que as concep¢des do homem sobre o seu ambiente,
das raizes mais primitivas até a sua presente sofisticacio. O homem pri-
mitivo via o seu mundo como um bebé vé o seu: um ambiente que ele
nio pode controlar: as estacdes, o dia e a noite, e a progressio da vida
para a morte. Como uma crianga faz, ele nomeou as coisas, pois dar
nomes significa ter o controle e o poder. Ele atribuiu vida a objetos ina-
nimados e tentou sobreviver nesse seu desconhecido universo.

Maravilhas diarias, como o nascer do sol a cada manhi, deram
confian¢a a0 homem do seu ambiente. Como uma crian¢a que sente
medo quando algo estranho acontece, também o homem sentia medo
quando acontecia alguma mudan¢a no ambiente em que vivia. Embora
o homem tenha desenvolvido intelectualmente, ele sempre foi objeto de
fantasias sombrias que, apesar do avanco tecnologico, nunca puderam ser
explicadas. O vampiro nasceu dessas fantasias e ainda permanece na raca
humana, como um medo infantil inexplicavel pode permanecer em um
homem para o resto de sua vida. E embora os vampiros “originais” ha
tempos ja nio existem, seu legado continua e eles continuam fascinando
o mundo. Parece que nem a ciéncia e nem tampouco estacas de madeira
conseguirao “matar’ o vampiro para sempre.

A literatura, o cinema, o teatro e as artes em geral nos dio uma visio
da sede do publico por vampiros que parece ser infinita, assim como a
sede dos vampiros por sangue. Escritores modernos de fic¢do, incluindo
Stephanie Meyer, Anne Rice, Stephen King, André Vianco, e inimeros
outros, téem um folclore riquissimo em que se basear.

Bibliografia

AGUIAR, Flavio. Sob o olhar da critica literaria. A Biblia muito além da
Fé. Entre Livros, ano I, n. 2, edi¢io especial, p. 60-67, 2009.

ARGEL, Martha. NETO, Humberto Moura. (Org.). O vampiro antes de
Dracula. Sio Paulo: Aleph, 2008.

BOURRE, Jean-Paul. Os Vampiros. Portugal: Euro - América, 1986.



237

DUNN-MASCETTI, Manuela. Vampiros: além da saga Crepusculo.
Traducio de Denise de C. Rocha Delela. Sio Paulo: Pensamento, 2010.

]UNIOR, Pedro Augusto Moraes Simdes. O Eterno Retorno de
Nosferatu. 2009. Disponivel em http://migre.me/7tzgG. Acesso em setem-
bro de 2010

LECOUTEUX, Claude. Histdéria dos Vampiros: autopsia de um mito.
UNESP, 2005.

MCNALLY T, Raymond. FLORESCU, Radu. Em busca de Dracula
e outros Vampiros. Traducdo: Luiz Carlos Lisboa. Sio Paulo: Mercuryo,
1995.

MELTON, J. Gordon. O Livro dos Vampiros. Sio Paulo: M. Books do
Brasil Editora LTDA, 2003.

MORAES, A.C. Marco. O Vampiro: Um retrato em mosaico. In:
FERREIRA, Cid Vale (org.). Voivode: Estudos Sobre os Vampiros. Jundiai,
Sio Paulo: Pandemonium, 2002.

STOKER, Bram. Dracula. Traduc¢io de Theobaldo de Souza. Porto Alegre:
LPM, 2007.

SUENAGA, Claudio Tsuyoshi. Vampiros: do gético ao ufologico. Revista
Sexto Sentido, Sio Paulo, n. 50, jun. 2010.

TORRIGO, Marcos. Vampiros: origens, lendas e mistérios. Sio Paulo:
Idéia e Acido, 2009.

Imagem:

1) Disponivel em http://3.bp.blogspot.com/-RLtXYVtKnTM/
Te5c2Zrt6 CI/AAAAAAAAAEc/CEuvjPWR_DE/s1600/vampirol.jpg.
Consultado em 07/10/2012.

Disponivel em http://3.bp.blogspot.com/_iBYMT_507zs/SQmxPcQS2-1/
AAAAAAAAfro/tTtIVVLOELO/s400/Vampiro-1.jpg. Consultado em
07/10/2012.






239

O Horror na Literatura Gotica e Fantastica:
uma breve excursao de sua génese a sua
contemporaneidade

Rhuan Felipe Scomagao da Silva (PG-FAFIPAR)'
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medo, e o mais antigo e mais forte tipo de medo é o medo do
desconhecido. Esses fatos poucos psicélogos irdo discordar,
e sua verdade admitida deve estabelecer, por todo o tempo,
a genuidade ¢ dignidade do estranhamente horrivel conto
como uma forma literdria. LOVECRAFT, 1973 p. 12)°
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Lovecraft relata, no paragrafo acima, o que ¢é literatura de horror em
sua concep¢io, e, considerando o autor como um dos maiores nomes do
género, ha de se considerar a verossimilhanca de tal afirmacio. Porém,
para consagrar um valor ainda mais verossimil a afirmativa de Lovecraft,
analisemos o que alguns tedricos e escritores dizem acerca desse género
da literatura fantastica. Franca escreve logo no inicio de seu artigo que:
“Literatura de Horror € a denomina¢ao mais usual dada a textos ficcionais
que, de algum modo, sio relacionados ao sentimento de medo fisico ou
psicologico (Franga, 2008)”. Adicionemos, também, a visio de Beghini
com relagdo ao género:

O terror é um geénero literdrio riquissimo, pois
mostra ao leitor o que nio é convencional em nar-
rativas, mas que esta presente em cada um de nos.
Todo ser humano, desde a infincia, tem vAarios
medos e os alimenta a cada dia, seja por desconhe-
cer algo e persistir na ignorancia, seja por vivenciar
experiéncias traumaticas, seja através do medo
alheio, que é divulgado e se torna de senso-comum.
O medo, a principal sensacdo que se tem ao ler
um livro de Edgar Allan Poe, de Stephen King ou
de H. P. Lovecraft, por exemplo, é uma descarga
enorme que causa consideravel impacto fisico-e-
mocional no individuo. Portanto, as mensagens que
o texto de terror nos transmite, sejam elas explicitas
ou implicitas, serio gravadas irremediavelmente na
memoria, fazendo-nos muitas vezes até sonhar com
tais situacoes macabras. (BEGHINI, 2010)

Tzvetan Todorov apresenta a visio de diversos outros escritores para
uma tentativa de representacdo do género, afirmando que a relagio de
género é muito particular, e que “hd um fendmeno estranho que pode
ser explicado de duas maneiras, por tipos de causas naturais e sobrena-
turais. A possibilidade de vacilar entre ambas cria o efeito fantastico”
(TODOROV, 1981 p. 16). Dessa forma, defende que o fantastico, o
sobrenatural, s6 existem por causa da davida.

Logo, a literatura de horror em si se ramifica em varios outros géne-
ros, e nessa grande gama serdo encontrados todos os diferentes graus do
horror: psicologico, social, alegbrico, gotico, ficcdo cientifica, fantasia,
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entre muitas outras divisdes, os quais possuem como func¢io primordial
causar o sentimento tdo comumente relatado por Lovecraft: o medo.

Se colocarmos a definicdo de horror como sendo um intenso medo
e dor, no estado fisico, ou medo e desanimo, no estado psicoldgico, o
género nio pode ficar preso apenas nos conceitos sobrenaturais, pois o
horror lidard com a humanidade, com a vida e aquilo que ela propicia ao
ser humano. Tendo isso em vista, trataremos o horror como Todorov
apresenta, deixemos de lado apenas a classificagio por género, e nos
foquemos naquilo de maior aderéncia desse tipo de escrita: a tendéncia
em causar o medo.

Uma das mais usuais davidas entre os leitores e estudiosos do género
horror/terror é exatamente essa diferenca, o porqué de alguns titulos
serem discriminados como horror e outros como terror.

Ann Radcliffe levanta que podemos fazer uma divisio primaria de
cada um dos géneros dispostos, horror, entio, trataria do medo em seu
estado mais psicoldgico; o horror secreto do ser humano, o medo de
olhar em baixo da cama, ou na fresta do guarda-roupa, ou, ainda, o medo
de um estranho ou de um assassino serial, por exemplo. O terror, pelo
contrario, trata de levar o leitor ao mundo dos monstros, das anomalias
naturais e sobrenaturais, explorando o medo visceral do ser humano, do
inevitavel, daquilo que foge do seu conhecimento de mundo.

Por consequéncia, talvez a principal afirmativa dessa dificuldade em
exemplificar o que é o horror seja a grande expansio que o género teve
nos anos 80, com uma explosio de titulos explorando muitos temas clichés
do género, fazendo a literatura do horror criar uma defasagem cultural em
sua estrutura. Principalmente devido a seu carater inicial, o género horror
tinha como intuito assustar, e para isso os escritores deviam sempre estar
modificando seus escritos para causar no leitor o sentimento de novidade,
o sentimento de algo nunca visto, e tudo o que é novo deve ser temido,
proporcionando, desse modo, o sentimento que o leitor procura.

Da génese a Poe

O horror tem sua origem muito antes desses escritos que conhecemos
como génese do género. Os povos da antiguidade, que possuiam um sis-
tema politeista de crenca, tinham os deuses como seres onipotentes, nio
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diferentes de hoje em dia, e acreditavam que através da oferta em forma
de sacrificios, os deuses os auxiliariam na colheita e em suas tarefas diarias.
Entretanto, a0 mesmo tempo em que esses deuses eram uma béncio, eles
também traziam o terror aquelas na¢des, em suas crengas, acreditavam que
se determinado deus nao ficasse satisfeito com os sacrificios, ou nio fosse
possivel completar o que era pedido pelo sacerdote, o Deus os puniria
com destrui¢do e terror. Desse modo, temos uma sociedade controlada
pelo horror da destrui¢cio, e nio pela benevoléncia de um ser supremo.
Deve-se a isso o poder fantastico da psiqué do ser humano em crer no
invisivel, em reverenciar algo imaterial. Logo, é possivel constatar que
esses foram os primordios do terror na historia, o medo de algo incontro-
lavel, que fazia todos se sentirem impotentes diante de tio grande poder.

Uma visio interessante disso € apresentada por Melo, no qual o autor
mostra uma visdo atraente quanto a esse tema:

Os deuses foram feitos para termos medo, pelo seu poder e pela
sua influéncia. Uma vinganca divina traz horror a um cora¢io quente,
pois o medo de ser o alvo disso condiciona a pessoa a nunca ir contra
essas forcas. Para ir contra elas, existem os herdis. Assim acontece com
Beowulf, onde o grande her6i luta contra um perigo que nenhum
homem pode enfrentar; assim é com Hercules, com Teseu, com
Siegrifield, com Vasco da Gama (em Os Lusiadas), entre outros. A
figura do herdi fard o papel de todas as pessoas que nele se enxergam,
pois aquele herdi serd a sua representacio para enfrentar algo que esta

além dele (MELO, 2007)

Logo observamos que o principal intuito de qualquer sociedade para
sua sobrevivéncia, a criagio do herdi para salvi-los do mal que antes os
ajudava, agora s6 traz destruicdo. Temos entdo uma visio historica do
que ¢é considerado terror fantastico, ou sobrenatural, onde aquilo que se
enfrenta é algo fora dos conceitos aceitaveis pela ciéncia.

Contudo, consideremos também como horror nio apenas aquilo a
que nio se deve acreditar cientificamente, e se o horror for tio real
quanto essa folha de papel, como o local onde moramos ou como os
livros onde sio escritos essas estorias, Stephen King em seu livro Danga
Macabra (2007) falard exatamente isso, que o horror nio precisa ser
necessariamente aquilo fora do contexto do real, o horror é muito mais
real do que muitos levam a crer, é tudo aquilo que nos faz refletir devido
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a certa situagido, desde se devemos ou nio abrir aquela porta, até a mais
intensa discussdo familiar. O horror real da humanidade é usado por
King, o horror de perder alguém querido, ou, para alguns, seu herdi,
aquilo que vocé presa com tanto cuidado, e que lhe ¢é tirado de forma
abrupta e assustadora, quando o real se torna tio assustador, que o maior
desejo daquele que vive o fato é fugir, e nio encarar algo tio perturbador
com a mente sa:

Atingimos a Idade Média, ou Idade das Trevas como ¢é referenciado,
na qual a Igreja criou a “santa” inquisi¢do, e durante a qual, aqueles que
diziam possuir poderes sobrenaturais, eram assassinados, por vezes de
maneira sadica. Temos nessa época a criagdo das primeiras lendas, entre
elas os vampiros, lobisomens, fantasmas, etc, que embasario toda a lite-
ratura futura. Temos nessa época a caga as bruxas, um fato que marcou a
humanidade, assim como afirma Melo:

Isso muda na Idade Média. Nela, a tradi¢io oral
dos povos dominados pelos cristios incorporou-
se ao imaginario local. Passou ao estado de lenda,
de sobrenatural, por fugir daquilo que as leis cristas
consideravam naturais. Entao foi nesse periodo
que vieram as figuras do vampiro, do lobi-
somem, dos espiritos, da bruxa, do mago,
dos seres imaginarios que podiam acabar
conosco. Isso causava medo no homem cristio,
uma vez que estava diante de algo que seu deus nio
conseguia conceber (MELO, 2007, negrito nosso).

Apesar de terem se passado varios séculos, as tradicdes nio mudaram
tanto quanto parece, o horror ocasionado pelos deuses, e os horrores
causados por esses seres sobrenaturais funcionam praticamente da mesma
maneira. O que isso causa naqueles que vivenciam é o sentimento
de impoténcia diante do fato, parece que nada pode deté-lo, e nesse
momento, assim como no passado eram criados herdis.

Avancando alguns séculos na historia, passando da Idade Média ao
século XVII, encontramos um dos primeiros escritores a adentrar nesse
universo paralelo, Horace Walpole que, apesar de nio escrever exata-
mente sobre esse tema, ¢ de primordial importancia para os escritores
futuros. Em seu livio O Castelo de Otranto (1764), Walpole explora
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muito mais a ficcdo cientifica do que o horror em si. Entretanto sua
influéncia extrapola seus escritos, sendo que a dimensdo de sua influéncia
¢ gigantesca, chegando a servir como modelo para grandes mestres como
Edgar Alan Poe, Bram Stoker, Daphne du Maurier em The Loving Spirit
e um namero consideravel de outros escritores. Um bom exemplo na
literatura muito posterior a Walpole é o romance de Shirley Jackson A
Assombragdao da Casa da Colina.

Chegamos entio a um escritor com extrema influéncia na literatura
do horror, Matthew Gregory Lewis, que em sua obra Monk denuncia a
inquisicio espanhola, e com esse livro se torna extremamente conhecido
recebendo o pseudonimo de Monk Lewis. As obras de Lewis tratavam o
sobrenatural de maneira mais ofensiva, e sua visio era mais visceral que
o de costume. Monk Lewis detalhava cenas sangrentas e sadica, além
de criticar fortemente os ideais morais, religiosos e sociais da época, sua
atmosfera era muito mais densa que seus antecessores, suas sombras, como
¢ relatado no ensaio de Melo (2007), sio eternas, e suas a¢des, violentas.

Avancamos entio ao que, para a grande maioria dos estudiosos, foi
o maior escritor de contos fantasticos: Edgar Alan Poe. Poe foi, e ainda
¢, a base concreta para grandes escritores de horror ao longo da histéria
e suas obras servem como referéncia para conhecidissimos escritores, tais
como Lovecraft, Clive Barker, Anne Rice, Stephen King, e o brasileiro
André Vianco.

A influéncia de Poe ultrapassa todos os ramos da historia como sendo
o mais conhecido escritor do género, autor de O Pogo e o Péndulo (The
Pit And The Pendulum (1842)” ¢ O coragdo Delator, além do poema The
Raven (O Corvo, 1845)” Poe mostra seu estilo proprio de escrever, estilo
esse que sera usado como referéncia.

Em Poe encontra-se aquilo que é de maior aceitabilidade na lite-
ratura do horror, visto que sua obras tratam o sobrenatural de maneira
subjetiva. Poe deixa o leitor imaginar as cenas de maneira propria, nio
lhe impondo nada, algo semelhante a Lovecraft, o qual deixa o “mons-
tro” sem aparecer por vezes. As obras de Poe tém um teor poderoso
de impessoalidade, comprovada por sua poderosa capacidade de fazer o
leitor ndo perceber a existéncia de um narrador, como se o proprio leitor
estivesse vivenciando o que a historia narra. Além disso, suas obras explo-
ram algo que serd muito utilizado na literatura de horror: o suspense.
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Trés grandes nomes

A partir de agora iremos tratar especialmente de trés obras que
formaram muitos dos escritores que hoje atuam, e que, ainda hoje, pos-
suem suas ideias imitadas e usadas das mais variantes formas. Vejamos
esse trecho retirado do livro de Stephen King, Danga Macabra, para
darmos uma breve introducio a respeito da influéncia de tais obras no
género horror:

Os trés romances que eu gostaria de discutir nesse
capitulo parecem ter realmente alcancado tal imor-
talidade... Todos os trés experimentam um certo
tipo de exclusio do iluminado circulo das obras
literarias inglesas reconhecidas como “classicos”.
Talvez por bons motivos. (KING, 2007, p. 51)

No principio do capitulo da qual a citacio acima foi retirada, King
apresenta as obras que se tornaram verdadeiras lendas do género terror,
Frankenstein, Dracula e O Médico e o Monstro, cada qual de maneira tnica.
Ele ira refletir acerca da grande forca que essas obras tiveram no intelecto
geral dos escritores que vieram apos tais obras, e como elas foram usadas
como referéncia das mais diversas maneiras.

Iniciemos entio de forma cronolbgica. Mary Shelley (Frankenstein: or
the Modern Prometheus, 1818) utiliza a idéia da morte e ressurrei¢do para
nos trazer seu terror. Na obra, o doutor Frankenstein esta obcecado com
a ideia de criar vida, e seu conhecimento abrangente em medicina faz de
sua ciéncia realidade, sendo que ele acaba por criar um monstro a partir
de partes de corpos humanos, monstro esse que “nasce” a partir de uma
cirurgia bem sucedida, ou nio; contudo, esse monstro o assusta ¢ acaba
fugindo. O livro passara por diversas excursdes e acabard na derradeira
batalha entre o criador e sua criagio. Mas o que nos vale nesse breve
resumo dessa obra prima da literatura ¢ seu valor para os futuros escritos;
a ideia de “criar” vida, ou renascer dos mortos, sera difundida de maneira
consecutiva, e nio apenas na literatura mas também para as telas do
cinema. Mary Shelley mostrou que apesar de sua pouca idade — possuia
19 anos quando publicou Frankenstein —, seu talento era impressionante,
e nem mesmo seu anonimato da primeira edi¢cdo foi capaz de apagar
isso. O que nio se deve, por outro lado, é criar uma visio prematura da
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leitura devido a pouca idade da escritora. Acerca disso, Stephen King faz
uma comparag¢io interessante ao ritmo que Mary Shelley coloca em sua
obra:

O romance de Mary Shelley é um melodrama de
ritmo bem lento e prolixo, seu tema desenvolvido
em tacadas largas, cuidadosas e até mesmo brutas.
Ele se desenvolve da maneira como um estudante
brilhante, mas ingénuo, defenderia seu argumento.

(KING, 2007 p. 55)

Logo, ¢é possivel dizer que a obra de Shelley ¢ uma das precursoras
do tema monstro, muito utilizada na literatura do horror. Contudo, a
criatura de Shelley possui desejos ambiguos, visto que por vezes ele é
extremamente humano, chegando a ajudar pessoas e salvar uma meni-
ninha; em outras vezes ele se vé como um verdadeiro monstro odiado
por todos, e escorracado aonde fosse, até o desejo de possuir uma esposa
de sua raga para satistazer seus desejos mais primarios. Indiferente de
preceitos, temos nessa obra uma no¢io que terd importancia de grande
valia no futuro literario. As obras que irdo usar como base as ideias de
Shelley serdo imensas, incontaveis poderia se dizer, entretanto o legado
que essa jovem escritora deixou ¢é inegavel, e imitado de forma eficaz
por poucos.

N DR.JEKY/LEHMRHY.DE

Lot JAANSEOEMALION
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Passando entdo de monstros reais, fisicos, para a psique monstruosa
de um personagem estudado com afinco desde seu primeiro lancamento
em 1886, temos O Meédico e o Monstro de Louis Stevenson (The Strange
case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde). Nesse livro, o autor nos apresenta o que
a pura maldade pode fazer quando toma o controle do ser humano. Dr.
Jekyll é um personagem da aristocracia local, muito respeitado por ser
considerado um exemplo de bons costumes. Entretanto, devido a uma
de suas experiéncias, descobre que pode trocar sua imagem para outra
completamente diferente de si, tornando-se o execravel Mr. Hyde.
Contudo, o que ele faz com esse outro eu é de grande repugnancia
social, pois Jekyll experimenta varias sensa¢des e a¢des, que nao teria
coragem de fazer com o estere6tipo adquirido no decorrer dos anos.
Todavia, o que ele ndo sabe é que essa nova personalidade comeca a
controla-lo aos poucos, até chegar ao ponto em que a criatura toma
conta de seu criador.

Mais uma vez temos a visio de um monstro, porém, desta vez, muito
diferente do ser abominavel de Mary Shelley. O monstro de Stevenson
tem aparéncia humana, mesmo que por vezes o narrador tente descre-
veé-lo e nio consiga, podendo ser facilmente considerado um transtorno
bipolar do Dr. Jekyll, conforme afirma Magalhies (2010).

Observamos aqui uma excursio de Stevenson ao retratar um mons-
tro fora dos padrdes visuais. A criacio de Stevenson primeiramente é
apenas ficcional, obra de um cientista envolvido em seus experimentos,
entretanto esse monstro toma a forma de algo muito maior, algo pode-
roso que transforma totalmente o plano personagem Dr. Jekyll em duas
personalidades totalmente diferentes.

Todavia, o que essa obra realmente vale para essa pesquisa é seu
carater amplamente imitado, tanto na literatura como no cinema, logo
podemos dizer que O Médico e o Monstro serd uma das bases para futuros
escritores.
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Como obra final desses trés pilares do género horror, analisaremos
aquela que vem sendo a mais utilizada e readaptada lenda no decorrer
do tempo, o vampirismo. Dracula (1897), de Bram Stoker, aborda uma
das criaturas mais difundidas como sendo o classico do horror, e, mesmo
sabendo que Stoker nio foi o primeiro a escrever sobre a lenda, poucos
discordam que ela nio seja a mais bem escrita e, sem davida, a mais estu-
dada no universo académico.

Em Drdcula, o que temos ¢ a humaniza¢io do conceito de mal exte-
rior (King, 2007, p. 61), j2 que todos os atos do conde Dricula sio
predestinados unicamente com vistas a maldade. Interessante também
observar como ele nio coloca o Conde em todo o livro, sendo que
em dado momento o Conde praticamente desaparece da obra, reapa-
recendo apenas algumas vezes e no climax final, fazendo assim o leitor
ter a sensagdo do horror que nio apenas ¢ evidenciado pelas repentinas
apari¢des do vampiro principal, como também, pelos outros personagens
que antagonizam a obra — como a preferéncia alimenticia de Reinfield
por insetos.

Temos nessa obra o estere6tipo que sera utilizado por muitos no
futuro, infelizmente muitas vezes de maneira erronea, para criar perso-
nagens “‘vampirescos”. Em Drdcula é possivel sentir toda a sensualidade
que Stoker coloca na obra, criando aquele verdadeiro personagem que
nos vem a mente quando pensamos num ser da noite, que sobrevive de
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sangue. Temos nessa obra o que se consagra como sendo a maior reali-
zagao sobre esse tipo de “monstro” e que sera referenciada diversas vezes
no futuro literario do horror.

Entre os escritores que falario sobre vampiros apos Stoker, teremos
alguns que fizerem sucesso abordando esse tema. Entre eles, Anne Rice,
famosa por seu vampiro Lestat e Stephen King, em seu romance A Hora
do Vampiro (2010). O cinema também nos presenteard com diversas
adaptacoes “vampirescas” de qualidade, entre elas algumas muito famo-
sas como M, o vampiro de Dusseldorf, de Fritz Lang, (1931) e Nosferatu,
uma sinfonia de horrores, de Murnau (1922).

Como adendo, analisemos Howard Phillips Lovecraft, o qual é con-
siderado um dos maiores nomes da literatura gotica. Suas obras retratam
muito o passado mitoldgico, nas quais suas criaturas eram vistas com
tanto poder que algumas chegavam a ser consideradas deuses. Muito
disso se da pela influéncia de Lord Dunsany, famoso escritor de contos
fantasticos. Esses seres misticos criados por Lovecraft fizeram-no obter
um termo proprio, os Cthullu Mythes, criado ap6s a morte de Lovecraft
pelo escritor August Derleth, variante de seu livro The Call of Cthulhu
(1928). Esse foi o nome dado as lendas criadas por Lovecraft, e posterior-
mente imitadas por muitos.

O interessante de Lovecraft, e um dos principais atrativos de suas
obras, é a visdo conclusiva que ele tem com seu publico. Lovecraft
escreve sempre para assustar, tudo o que permeia a obra, a atmosfera,
ambiente, clima, tem como finalidade primaria levar o leitor aonde o
escritor deseja. Acrescentamos que, na maioria de suas narrativas, o autor
trabalha com a primeira pessoa. Lovecraft pode explorar toda a psique
do personagem.

Todorov usa Lovecraft como exemplo de escrita que leva muito em
consideracao o ponto de vista do leitor. Ele afirma que, de acordo com
diversos teoricos do género, Lovecraft invoca, frequentemente, o senti-
mento de medo e perplexidade, condi¢des necessarias para que o género
seja muito efetivo.

Para Lovecraft o critério do fantastico ndo se situa na
obra a nio ser na experiéncia particular do leitor, e
essa experiéncia deve ser o medo. A atmosfera é o
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mais importante, pois o critério definitivo de auten-
ticidade [do fantastico] ndo é a estrutura da intriga a
nio ser a criacio de uma impressio especifica. (...)
Por tal razdo, devemos julgar o conto fantastico nem
tanto pelas intengdes do autor e os mecanismos da
intriga, a ndo ser em fun¢io da intensidade emo-
cional que provoca. (...) Um conto é fantastico
simplesmente se o leitor experimenta em
forma profunda um sentimento de temor e
terror, a presenca de mundos e de poténcias
insolitas. (TODOROV, 1981, p.20, negrito nosso)

Contudo, Todorov apresenta a visio de outros teéricos acerca do
tema, todos eles concordando com o fato dessa literatura ter Lovecraft
como ponto de referéncia, mas, também, apresentando seus pontos de
vista. Peter Penzoldt diz que, com exce¢io do conto de fadas, todas
as historias sobrenaturais sdo historias de terror que nos obrigam a nos
perguntar se o que se toma por pura imagina¢io nio ¢, depois de tudo,
realidade (Todorov, 1981, p. 20). Ao mesmo tempo, pode-se conside-
rar os argumentos de Caillois (Todorov. 1981, p. 21) que teoriza que a
pedra fundamental do fantastico é a impressdo de estranheza irredutivel.
Ambos os autores mostram como a maneira de escrever de Lovecraft é
referéncia quando se fala no género fantastico do terror e do horror.

O Horror moderno

Chegamos a fase em que mais foram, e ainda sao, langadas obras do
género, comecemos por uma famosissima escritora que explorou muito
bem um campo que ha tempos nio recebia uma boa obra, antes extraor-
dinariamente bem explorado por Bram Stoker: a criadora de Interview
with the Vampire (1976) Anne Rice.

Nesse meio tempo em que a historia da literatura de horror passou
com poucos livros que alcancassem o antigo ambito a que essa literatura
um dia pertenceu, Anne Rice aparece reinventando o romance gotico
de forma a incorporar a estética moderna (Melo, 2007). Seu tema pri-
mordial s3o os vampiros e todos os sentimentos que eles possuem, suas
paixoes, motivacgdes e lutas, entretanto num molde atual atraente tanto
aos leitores assiduos dessa literatura, como aos novos leitores que ainda
estdo em processo de formacio.
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Interessante ¢ observar como Anne Rice apresenta seu principal
personagem, Lestat de Lioncourt, como um vampiro nio tio maligno
como Dracula. Seu personagem tem vitimas especificas; ele as estuda e as
escolhe principalmente por seus modos de vida. Com relagio a esse fato,
Danielle de Oliveira Costa (2010), em sua tese de Mestrado em teoria da
literatura, faz interessante comparag¢do entre Lestat e o personagem ficti-
cio de Oscar Wilde, Dorian Gray, ambos relatando a situacio cagador e
presa em que se apresentam perante a sociedade.

Constataremos entio que apds as obras de Anne Rice fazerem o
grande sucesso que se tornou, seus temas serdo cada vez mais utiliza-
dos pelos escritores futuros. Na realidade, sio muito atuais os romances
que tratam o mito vampiresco de uma maneira menos nociva do que
foi tratado em seu inicio. Os vampiros das obras de hoje agem muito
mais como humanos, exatamente como Rice tentava coloca-los em suas
obras, e suas atitudes refletem a¢des pensadas paulatinamente.

Clive Barker é outro autor que vale a citagio neste estudo. Ele ird
explorar o visceral, o grotesco, o mortal do homem, coisa que ainda é
pouco explorada (Melo, 2007). Com isso, ele conseguiu angariar uma
legiio de fis, que estavam cansados das mesmas tramas de sempre, copia-
das desde sempre. Para exemplificar isso, citamos o que a revista Fangoria
revela sobre a escrita de Barker:

O trabalho de Barker combina a prosa rica de
Straub com uma imaginacio que nio conhece
limites. Adicionemos ainda algumas alfineta-
das com humor negro e uma sabedoria afiada, e
teremos uma idéia dos horrores de Clive Barker.
(TIMPONE, 1997, p. 124)

Com essa analise em mente, podemos ter uma breve nocio do estilo
sangrento desse escritor. Os textos de Barker normalmente sio carre-
gados com o erotismo capaz de causar ansia aos olhos nio acostumados
com seus livros. Tudo isso, aliado a um senso de inteligéncia muito
apurado, tornam as obras de Clive Barker muito bem posicionadas no
ambito mundial do horror.

King talvez seja considerado por muitos o maior escritor do género
fantastico, citado e estudado por diversos e renomados pesquisadores. O
autor é considerado praticamente uma lenda viva da literatura de horror,
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nio apenas por seus livros proporcionarem temor para todas as idades,
mas por sua poderosa capacidade de fazer o leitor permear o caminho
que ele desejar enquanto léem um de seus livros.

Citar uma obra em especial de Stephen King se torna uma tarefa
devéras dificil, ndo apenas pelo exacerbado acervo que ele possui, mas
também porque as opinides sio das mais diversas. Alguns diriam, sem
sequer hesitar, que A Danga da Morta é sua maior obra de arte, outros
serlam relutantes quanto a isso e indicariam A Coisa, mas nio estamos
aqui para discutir se uma obra é melhor do que a outra, o autor expe-
rimentou tantos caminhos, nas mais diferentes obras a que se arriscou,
que sequer podemos tachi-lo como escritor de um Gnico género. King
escreve terror em sua maioria, e os exemplo sio praticamente inu-
meraveis, com o perdio da hipérbole, mas ele também se consagrou
extremamente famoso por suas inser¢des em outros géneros, O suspense
e a fantasia, vide A Torre Negra por exemplo.

Alguns se perguntam nesse ponto se essa variagio de géneros fez
com que o escritor perdesse sua capacidade de assustar, mas o que muitas
podem responder com perfeita sincronia é que nio ja que King possui
um estilo mutavel, mas sempre surpreendente, sempre pronto para pegar
o leitor de surpresa e arranca-lo de sua zona de conforto.

E claro que essa pequena viagem pelo mundo da ficcio do horror
nio pode abordar todos os escritores do género e, deste modo, muitos
conhecidos dos fis ficaram de fora desta andlise, a exemplo de Nathan
Drake (Literary Hours) Peter Straub (Ghost Story), Shirley Jackson (A
Assombragdo da casa da colina), Ira Levin (O bebé de Rosemary), Ray Douglas
Bradbury (Fahrenheit 451). E realmente impossivel citarmos todos nesse
espaco, contudo, o que ¢é passivel de afirmacio da literatura de horror
¢ que ela sempre existiu, em melhores ou piores graus, ¢ vem cada vez
mais atraindo fas de todas as idades, tornando assim essa area da literatura
cada vez mais atrativa para pesquisas ¢ analises.
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A representacao do Diabo no conto A Igreja
do Diabo de Machado de Assis e no romance
Grande Sertdo: veredas de Guimaraes Rosa.

Ricardo Gomes da Silva (UEL)

“Eu penso se o Diabo ndo existe, foi simplesmente criado
pelo homem, este fez a sua imagem e semelhanga.”

Dostoiévski

O Diabo ocupa um constante e importante lugar no imaginario da
cultura ocidental. Nao menos constante e importante ¢ seu lugar na litera-
tura, sobretudo durante e ap6s a Idade Média. Sio tantas as representagdes
do Diabo na literatura que podemos afirmar a existéncia de uma espécie
de categoria dos personagens-diabo. “Categoria de personagem” e nio
simplesmente personagem, pois as representacdes do Diabo na literatura
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sdo as mais diversas possiveis. Quando se fala em Diabo nio se fala de um
personagem Gnico, mas de um conceito a ser livremente desenvolvido.
Dante em A divina comédia desenha a sua maneira o Diabo, Milton em O
paraiso perdido o pinta de outra forma. Diferente serd também o desenho
do Diabo em O Fausto, de Goethe, ou Litanias de Satanas de Baudelaire,
o mesmo se dard na obra de Shakespeare, de Thomas Mann, Paul Valéry,
Walter Scott, Allan Poe, Gil Vicente, Fernando Pessoa, Saramago.

Na literatura brasileira os personagens-diabo estio presentes em
diversas obras, e em especial em conhecidissimas e marcantes narrativas
de Machado de Assis ¢ Guimaries Rosa, em A igreja do diabo e em Grande
Sertdo: Veredas. E assim como as tantas outras representacdes do Diabo,
realizadas por diversos escritores, sao diferentes uma da outra. Podemos
dizer que personagem-diabo machadiano ¢ tio diferente do rosiano ao
ponto de ser oposto. Mas de que forma isto ocorre? De que maneira
estes personagens-diabo sio diferentes? Estes e outros pontos que con-
cernem a questdo oposi¢io das figuras do diabo presentes em A igreja do
diabo e em Grande Sertdo: Veredas nosso objetivo neste artigo.

Partimos, entdo, da definicdo do conceito de representa¢io rumo a
analise dos nossos objetos. O pensador francés Roger Chartier (2002)
ao teorizar sobre o conceito de representacio afirma que representar ¢
criar uma imagem de algo, na qual havera uma relagio decifravel entre a
imagem e o que ela significa. Em outros termos representar € criar signos
que remetem a algo. As letras, silabas e palavras que vemos nesta folha
sdo representacdes de vocalizacdes verbais que foram construidas para
representar ideias, objetos, lugares, pessoas, etc. Desta maneira a escrita é
uma representagio visual das palavras que por sua vez sio representagdes
verbais de coisas concretas e abstratas.

A literatura, por defini¢do, estd intrinsecamente envolvida nestas
relagdes de representagio. As discussdes neste sentido sio diversas e vém
desde Platio' - ao condenar a poesia por se tratar de imitacio - até os
ideais dos escritores Realistas na busca da representacio na literatura da
realidade de forma mais impecavel possivel.

Desta forma podemos afirmar que o Diabo, enquanto uma entidade
abstrata, é a representacio de algo. Na realidade a ideia de Diabo nasce

1 em A Repiiblica
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como uma representacio para posteriormente ganhar status de entidade.
Neste sentido a representacio do Diabo na literatura se faz de forma
extremamente complexa. Pois, na literatura acaba-se por representar a
representacio que se tem de uma entidade que por sua vez também
representa algo. Para ndo nos perdemos nisto que mais parece um jogo
de palavras facamos-nos duas perguntas basicas: O que o Diabo repre-
senta? Como o Diabo ¢é representado?

Dizer apenas que o Diabo representa o mal seria simplifica-lo por
demais. Neste sentido o livro O Diabo no imagindrio Cristdo nos fornece
o panorama historico necessario para compreendermos a estrutura da
figura do Diabo. De acordo com NOGUEIRA (1986) na antiguidade
nio se tem registro de alguma figura que pudesse correlatamente repre-
sentar o mal. Tratando-se de textos biblicos, no Antigo Testamento
a Gnica contribuicio que se tem a personifica¢io do mal se encontra
no Livro de J6. O Anjo “Satd” — que significa aquele que acusa ou
que calunia - levanta a suspeita perante o Senhor de que um de seus
servos seria fiel por interesse. A partir do Novo Testamento passa-se a
se evidenciar a existéncia de um ser como simbolo do mal. E quando
surge o termo diabo, do grego Diabolos, que significa aquele que leva
o juizo. Neste sentido, a passagem de Jesus no deserto sendo tentado
pelo Diabo é uma das que mais contribuirio para formacio desta per-
sonifica¢io do mal.

Até a Idade Média se desenvolvem uma série de textos nio canonicos
acerca das Legides de Demonios e do Apocalipse. Com o passar do tempo
pensadores da Igreja Catdlica como Eusébio, Cipriano e Tertuliano
comegam a se preocupar e escrever sobre o Diabo. Tem-se entdo o que
NOGUEIRA (1986) chama de Institucionalizacio do Diabo. E neste
periodo que surgird a tardia leitura da Serpente como um dos disfarces
do Diabo. E como o Diabo passa a ser culpado pela Igreja por todas as
desgracas, desde pestes a desastres naturais, comeca-se a implantar o medo
de sua figura. Contudo, a excessiva evidenciag¢io da figura do Diabo faz
com que ele cresca mais e mais no imaginario coletivo, transformando-o
em uma gigantesca e assustadora criatura maligna.

A quase que onipresenc¢a e onipoténcia adquirida pelo Diabo neste
periodo a0 mesmo tempo em que fardio com que ele arrebate uma multi-
dio de tementes lhe renderio sociedades secretas de adora¢io. A evolugio
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destas sociedades de adora¢do ao Diabo originari a imagem Moderna do
Diabo. Assim o Diabo passa a simbolizar a nega¢io a tirania de Deus.
Sati sera visto como simbolo de espirito livre em oposi¢do a institui¢io
religiosa cristd. Serd também o diabo transformado em sindénimo de pro-
gresso, liberdade, ciéncia e anti-herdi, o herdi rebelde, o deprimente
Anjo caido.

Quanto as representacdes do Diabo quem nos auxilia a pensar é
Umberto Eco em dois subcapitulos de Historia de la fealdad intitulados
Las metamotfosis del diablo e Del satands rebelde al pobre Mefistifeles.

As metamorfoses do Diabo apresentadas e discutidas por Umberto
Eco mostram como o modo que o diabo é representado esta ligado as
nuancas do que ele representa. Neste sentido o pensador italiano explica
que embora o Diabo esteja ligado a maldade, nem sempre é descrito
com aspectos monstruosos. Estando a imagem do Diabo ligada a calunia
ou a sedugio ele podera ser representado com aspectos de feitira redu-
zidos ou mesmo como uma belissima mulher. Por vezes ainda que o
Diabo é representado como uma criatura carnavalesca: alegre, dangante
e divertida.

ECO (2007) vé nas representacdes do Diabo por Dante e Tasso a
imagem de um ser majestoso. Em A matanga dos inocentes (1632), de
Marino, o Diabo ¢é representado “como un ser sobre el que pesa una
profunda tristeza, y que ello en cierto modo nos inspira piedad.”(ECO,
2007, p.179). Em O Paraiso Perdido (1667) de Milton, o Diabo inspira de
um “sentimiento de venganza y de afirmarcién del propio Yo, pero sin
duda un modelo de pura energia en rebelion” (ECO, 2007, p.179). Estas
representacdes vao ao encontro com a adorag¢io e aproximacgio do Diabo
no mundo moderno notada por NOGUEIRA (1986).

O 1ltimo estagio de metamorfose deste “ser” é o de “pobre diabo”.
De acordo com ECO (2007), estagio este iniciado por Goethe ao atri-
buir ao Diabo qualidades demasiadamente humanas. A imagem de
Mefistéfeles, um Diabo mediocre dotado da mesquinhez de um peque-
no-burgués, serd o modelo as representacdes de Dostoievski, Giovanni
Papini e Thomas Mann.

Temos a partir de ECO (2007) e NOGUEIRA (1986) duas repre-
sentacOes basicas e opostas do Diabo: Medieval X Moderna. O Diabo,
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sinonimo de maldade na Idade Média representou algo a se temer e
respeitar. Ja na Modernidade passou a representar algo a se identificar e
se compadecer.

Esta base opositiva (temor e respeito X identificacio e compadeci-
mento) nos da suporte para pensarmos no contraste dos personagens-diabo
do conto A igreja do diabo de Machado de Assis e do romance Grande
Sertao: Veredas de Guimardes Rosa. A oposicio da representacio do
Diabo nestas duas obras pode ser pensada a partir da dicotomia de repre-
sentacdes: Idade Média X Modernidade. A representacio machadiana
acompanha uma visio Moderna do Diabo, enquanto a representacio
rosiana estd mais ligada ao viés Medieval.

Como ¢ proprio das narrativas alegoricas (fabula, apdlogo, parabola),
em A igreja do diabo sio adotadas as premissas do Maravilhoso (vide a
definicio de TODOROV), onde os acontecimentos ‘“sobrenaturais”
nao subvertem a verossimilhanca interna, ou seja, nio causam estranha-
mento. Nio questionamos o fato de como esta histéria pode constar
num manuscrito beneditino, quem a presenciou se ela demorou séculos,
como foi possivel alguém entender a lingua que Deus e o Diabo con-
versam. Aceitamos a historia sem nos questionarmos sobre isto, pois a0
interpretamos uma narrativa alegérica procuramos apreender seu teor
moralizante ou pedagdgico.

O pacto em Fausto de Goethe possui também este viés alegorico. A
aparicio de Mefistofeles ndo entra em choque com as leis de verossimi-
lhanca internas da pe¢a. O Diabo se metamorfoseia de cachorro em um
distinto homem sem causar-nos estranhamento.

O alegorico nestas obras de Goethe e Machado concede ao Diabo
voz, forma, existéncia e contornos quase humanos. Tudo isto contri-
buira para a formacdo das imagens de pobres diabos que sdo. Decadentes
e deprimentes ambas sio representacdes Modernas do Diabo. O perso-
nagem-diabo machadiano de inicio lamenta com Deus: “Estou cansado
da minha desorganizacio, do meu reinado casual e adventicio. E tempo
de obter a vitoria final e completa.” (ASSIS, 1977, p.59). Ao final, apds
constatar a decadéncia de sua igreja, volta a Deus mais triste e frustrado
do que no inicio.
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Da mesma forma, os infimos poderes de Mefistofeles de Goethe nos
didlogos que ele trava com Fausto:

FAUSTO
Ja sei o que és, e qual teu nobre empenho.
Como nio podes destruir o todo,

poes-te a tomar desforra em ninharias.

MEFISTOFELES

Consigo pouco, é certo. O oposto ao Nada,

O Que quer que é que existe, o mundo bronco,
por mais que em vulneri-lo me desvele,

fica-me sempre ileso. Em vio lhe arrojo

ondas, procelas, fogos, terremotos;

ao cabo, terra e mar ficam serenos.

Pois a relé nojosa, a corja humana!

Nio ha meter-lhe dente. Ando, ha que tempos,
a matar neles, sem parar na faina,

e a espécie a medrar sempre em sangue, em forgas.
E para endoidecer! De ar, dgua, e terra,

do quente e frio, do hamido e do seco

mil germes brotam... Se nio pilho o fogo,

ficava-me sem nada.

FAUSTO

E opdes a for¢a

eterno-activa, criadora, amante.
pobre demonio, o punho teu fechado!
Busca outro oficio, aborto vil de caos.

(GOETHE, 1949, p. 85-6)

Ou seja, tanto pelo viés alegbrico de A igreja do diabo, que nos per-
mite aproxima-lo de trejeitos humanos, quanto pela propria figuracio
enquanto ser decadente, notamos mais similaridade desde personagem-
diabo com a representacio Moderna do que com a Medieval. Da mesma
forma, o majestoso personagem-diabo Diabo de Grande Sertao: Veredas
tem mais a ver com a representacio Medieval.
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Um dos principais indicios do personagem-diabo rosiano se tratar de
uma representacdio Medieval reside na questio do pacto. O receio que
se tem em combater Hermodgenes, uma vez que este tem pacto com o
Diabo, é acima de tudo respeito e temor as supremas forcas diabolicas.
“Pactario ele era, se avezando por cima de todos.”(ROSA,2001, p.424)
diz Riobaldo acerca de Hermogenes.

O pacto, ou a tentativa de pacto, de Riobaldo sera com o intuito de
conseguir as for¢as equivalentes as de Hermogenes. A 16gica deduzida é
a seguinte: O Diabo é tio poderoso que s6 ha uma maneira de vencer
seus pactarios, sendo também um.

Deus é lembrado por Riobaldo no momento do pacto, mas ¢ nome
do Diabo que ele grita: — “Ei, Lacifer! Satanis, dos meus Infernos!”
(ROSA, 2001,p.438). Riobaldo na incerteza do pacto pensa na imagem
de Deus, mas em seguida percebe que somente o Diabo poderd lhe
ajudar. O medo do Diabo em detrimento da fé em Deus nos remete as
primeiras Sociedades Secretas de Adoragao ao Satanis. Em um primeiro
momento tais sociedades secretas consistiam numa estratégica maneira de

se por ao lado do mais forte: assim como Riobaldo tenta fazer.

Outro indicio que liga Grande Sertdo: Veredas a representagio
Medieval do Diabo ¢é a sua onipresenca. Desde o subtitulo até as Gltimas
linhas do romance o personagem-diabo esta presente. O diabo parece
ser uma das preocupacdes mais constantes de Riobaldo. Ele fala o tempo
todo sobre o Diabo, sobre sua existéncia ou nao. Talvez esta seja uma das
preocupag¢des mais constante de Riobaldo, por conta do medo de que se
o Diabo realmente existir, signifique que sua alma foi mesmo vendida.

Nestas duas obras temos a sinterizacdo das duas principais e opostas
representacdes dos personagens-diabo: a Medieval e a Moderna. Temos
o que podemos chamar, a partir de Eco e Nogueira, de uma Moderna
representacdo do Diabo em A igreja do diabo. A voz, as feicoes e as fra-
quezas humanas, que a0 mesmo tempo aproximam a representacio do
Diabo de nds, o transforma num ser decadente. Oposta a esta representa-
¢ao do Diabo ¢ a de Grande Sertdo: Veredas na qual o Diabo se aproxima
da sua imagem Medieval por figurar como imponente, temivel, reinante
sobre os homens.
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A Personificagao Demoniaca de Deus
em “Poemas malditos, gozosos e devotos”,
de Hilda Hilst

Paullina Ligia Silva Carvalho'

Eu sou a faca e o talho atroz!

Eu sou o rosto e a bofetada!

Eu sou a roda e a mio crispada,

Eu sou a vitima e o algoz!

(Charles Baudelaire, In: As Flores do Mal).

Ama mas crucifica.

()

Quase sempre assassino.
E Deus.
(Hilda Hilst, In: Poemas Malditos, Gozosos ¢ Devotos).

Introducao

As antinomias vida/morte, eternidade/finitude, bem/mal, assim
como, as personifica¢des dessas ideias atreladas as imagens de Deus ou do
Demonio, sugerem um tipo de 1dgica fundante no pensamento mitico
e religioso, cujas formas primitivas eram motivadas nio pela dualidade
do pensamento linear, mas por sincretismos que visavam o sentido de
unidade, inseparabilidade, do que seria a compreensio do Todo. Desta
maneira, as funcdes metaféricas da linguagem simbodlica e alegdrica
comum ao mito, a religido e a arte, constroem hermenéuticas capa-
zes de sondar o Inefavel, o maravilhoso, harmonizando na consciéncia

1 Graduada em Letras (UEPB) e Mestranda do Programa de P6s-Graduagio em Literatura
e Interculturalidade - Universidade Estadual da Paraiba
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humana o que o pensamento objetivante nega por nio saber expressar,
sem, todavia, conseguir silenciar, encerrar, os questionamentos em torno
da experiéncia transcendente.

Nio obstante, as representacdes feitas por imagens iconicas ou nar-
rativas fabulares vibram o poder do dizer poético capaz de materializar
0 abstrato e unir os desiguais em um mesmo objeto simbdlico: a palavra
poética, vista como tentativa de captar o elemento enigmatico da vida. Na
obra da autora brasileira Hilda Hilst, opondo-se ao monoteismo religioso e
demais discursos institucionalizantes, a singularidade herética e blastemat6-
ria das representacoes de Deus, assim como a busca pelo Sagrado, posto em
diversos textos como um interlocutor privilegiado, revela a heterogenei-
dade do elemento divino que nio é mais estatico ou inquestionavel como
o ¢ a figura de Deus na tradicio dogmatica mitico-religiosa de diversos
segmentos culturais e sistemas de crencas (crist, judaica, mul¢umana).

A palavra poética hilstiana encontra a causa secreta que une 0s Opos-
tos em uma unidade original, nio constituindo um subterfigio, mas
formas de desmistificacio do sagrado que o pensamento dogmatico nio
é capaz de alcar. No livro Poemas Malditos, Gozosos e devotos (1984), o eu
poético hilstiano questiona as motivag¢des dos feitos de um deus-criador,
que pode ser compreendido como uma personificagio do Deus judaico-
cristio, cujos tracos obscuros revelam uma divindade capaz de (re)unir
em si as contradi¢des mais diversas como, por exemplo, a de quem “ama
mas crucifica” (HILST, 2004, p. 29). Buscamos, assim, compreender em
que medida o elemento sagrado nos poemas de Hilda Hilst se reveste
de caracteristicas vistas como tipicamente diabdlicas, de modo que o
texto literario passa a desconstruir e rearrumar as formas cristalizadas da
imagem de um deus, posto pelo monoteismo religioso, como Unico e
imutavel, além de inacessivel pela sua soberania.

Para um estudo mais aprofundado em torno das personifica¢des do
divino no imaginario ocidental, interessa-nos, inicialmente, as considera-
¢des de Mielietinski (1987), uma vez que estas nos apontam um caminho
para as representatividades miticas dos deuses e herdis-demiurgos dentro
de um universo de valores primitivos, cujas imagens reiinem em si carac-
teristicas diametralmente opostas, tornando todo personagem mitico,
heréi-demiurgo, divindade ou ancestral totémico, um duplo caracteri-
zado pela ambivaléncia de polos positivos e negativos. Buscamos, neste
primeiro momento de articula¢do tedrica, caminhar em encontro com
o elemento divino no ambito das narrativas mitico-biblicas que fomen-
taram no Ocidente as ideias de Deus e do Sagrado para, em seguida,
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reencontrar estes a partir das (re)apresentacdes vistas na experiéncia mis-
tica e poética do livro Poemas Malditos, Gozosos e Devotos, de Hilda Hilst.

As faces do divino e o lugar do sagrado
nas narrativas miticas

Suprimir os paradoxos culturais, seja dentro de um sistema de crengas
mitico-religiosas, ou mesmo por meio de praticas politicas, constitui uma
agio caracteristica de totalitarismos que visam exercer controle e domi-
nio sobre os modos de vida dos individuos, utilizando-se, para tanto, de
discursos normativos e institucionalizantes que legalizam determinados
modos de ser e exercicios de significacio do mundo. A des-instituciona-
lizacdo dos textos, vistos como narrativas sagradas canonicas, a exemplo
daqueles que compdoem a Biblia Hebraica e em parte a Biblia Crista,
¢ o caminho que nos leva a questionar ndo apenas as interpretacdes e
significagdes em torno do mito fundador das religides, mas também ver-
dades que fomentaram no Ocidente ideias de deus e cultura. Segundo
Mielietinski (1987), aquilo que compreendemos como “os eventos dos
tempos miticos, as aventuras dos ancestrais totémicos, her6is culturais,
etc., sao um original cédigo metatdrico através do qual se modela a estru-
tura do mundo, natural e social”. (MIELIETINSKI, 1987, p. 199-200).

Desta maneira, resgatar o elemento divino fora da normatividade
dos segmentos religiosos, com o intuito de interpretar para além das
“desleituras institucionais”, nos reportando a um termo Haroldo Bloom
e David Rosenberg (1992), implica em um exercicio hermenéutico que
vise antes de tudo o alcance do carater lendario do mito religioso, exi-
gindo, para tanto, uma leitura que se dé a partir de critérios estéticos
capazes de nos revelarem a personifica¢io da personagem divina em suas
acoes dentro das narrativas (des)sacralizadas, de tal forma que possamos
nos afastar das interpretacdes homogeneizantes do carater e da acio de
um deus-criador estatico e absoluto, como foi construida a imagem do
divino no ambito do discurso religioso normativo.

Haroldo Bloom e David Rosenberg (1992) nos apontam, ao investi-
garem as representacoes de Yahweh nos textos da tradicdo Javista, quio
omitidas foram certas multiplicidades do carater e da acio de Deus nos
textos biblicos canonicos, revisados e revistos por ideologias religiosas.
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Confrontando estes textos candnicos com as narrativas lendarias escritas,
como defende os criticos, por uma autora denominada J, sendo esta a
responsavel pela construcido ou reescrituras das arque-historias biblicas,
somos interpelados antes de tudo pela ambiguidade da persona divina
em formas narrativas marcadas pela ironia e pelos confrontos que des-
tronizam o Supremo. Sobre o elemento contraditério suprimido nas
narrativas canonicas, Bloom e Rosenberg (1992) nos dizem:

Se a histéria da religido é o processo de escolhas
de formas de adoracio a partir de fabulas poéticas,
no Ocidente essa historia é ainda mais extravagante:
ela é adoracdo, em formas amplamente modificadas
e revistas, de um personagem literario extraordina-
rlamente inconstante e estranho, o Yahweh de J.

(BLOOM E ROSENBERG, 1992, p.24).

Suprimir o elemento estranho da personagem de Deus nos tex-
tos miticos torna-se um trabalho incessante e quase impossivel para os
interpretes oficiais dos mitos biblicos, uma vez que o inconstante, o tran-
sitdrio e o diverso parecem mover toda a narrativa, mesmo as canonicas.
Atribuindo papéis a certas for¢as ou personalidades torna-se mais coe-
rente para manutencdo de uma estrutura do pensamento linear do que
propriamente para significacio do divino nas metaforas textuais, em que
as imagens da personagem de Deus revelam paroxismos e conflitos laten-
tes. Como exemplo, podemos tomar a¢io de Deus no livro de Jo, em
que Este se move pela perversidade de testar a fidelidade do seu servo até
0s Mais severos castigos gratuitos.

Mielietinski (1992), ao investigar a estrutura do pensamento mitico,
afirma que:

A lbgica mitoldgica opera amplamente com oposi-
¢des binarias de qualidades sensoriais, superando a
“continuidade” da percep¢io do mundo ambiente
mediante a distingio dos “quadros” discretos com
sinais opostos. Esses contrastes semantizam-se cada
vez mais e tornam-se ideoldgicos, convertendo-
se em meios diversos de expressio das antinomias
fundamentais do tipo vida/morte. A superagio
dessas antinomias através de uma moderagdo pro-
gressiva, i.e, da localizacio sucessiva de mediadores
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mitologicos (herdis, objetos), que combinam simbo-
licamente tracos dos polos, ¢ uma manifestacio nitida

da bricolage. (MIELIETINSKI, 1992, p.195-196).

Dentro da unidade do tempo mitoldgico, cujo campo semantico
caracteriza-se pela estabilidade dos sentidos primarios e essenciais, o
principio da bricolage, reterido por Mielietinski (1992) com base nos
estudo do antropdlogo Lévi-Strauss, surge como uma espécie de acio
unificadora posta como subterfugio para os conflitos entre dualidades,
que nio sio necessarlamente oposi¢des binarias, mas forcas que fluem
de um s6 tempo infinito. As representacdes fantisticas do mundo dentro
deste campo semantico estavel, que é o tempo mitoldgico, possibili-
tam harmonizar os extremos em uma unidade original a partir de um
retorno a acontecimentos de um passado mitico fundador. No contexto
desse tempo mitico, as figuras dos herdis e deuses demiurgos desempe-
nham uma espécie de papel de sintetizadores/mediadores dos contrarios,
sendo justamente a ambivaléncias dessas imagens que “mantém a fung¢io
simbolica na solu¢io das antinomias fundamentais da propria logica da
narracio”. (MIELIETINSKI, 1992, p.208).

De acordo com os estudos de Campbell (2002, p.277), “nas tradi-
¢Oes mais antigas, nio existe essa separacio dualista de poderes e, nos,
em nossa forma de pensar, herdamos algo desse dualismo de Bem e
Mal, Deus e Diabo, dos Persas”. Todavia, o duplo dos herdis e deuses
demiurgos nio foi totalmente suprimido pelo pensamento e concepg¢des
de tempo historico-cientificizante do Ocidente, considerando que o
“pensamento mitologico é por principio a-histérico, desconhece a hete-
rogeneidade histérica, (portanto) reduz todas as maltiplas mudangas do
tempo empirico profano a atos unicos da criacdo, realizados no tempo
mitico sagrado e transcendente.” (Idem, p.205).

Neste sentido, o campo semantico do tempo mitolégico é um s
em todas as culturas, operando-se através de sincretismos que envolvem
os paradoxos e antinomias em s6 fluxo de sentido. Demonismo e cos-
mismos, assim como o surgimento de divindades demiurgas superiores,
tornam-se forcas ambivalentes oriundas de um s6 tempo infinito. (cf.
CAMPBELL, 2002, p. 213). Tal é a logica do tempo mitico fundante
nas narrativas biblicas, de forma que mesmo o modo de compreensio
fundada em um tempo linear caracteristico do pensamento ocidental
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nio pode negar totalmente as marcas dos sincretismos do pensamento
fundado em uma concep¢io de tempo mitica, visto que mesmo os mitos
das tradicdes monoteistas sdo regidos por esse fluxo do pensamento que
viabiliza o encontro com o Todo.

Questionar a autenticidade do pensamento dualistico ¢ o caminho
que nos leva nio apenas a uma unidade original baseada em uma con-
cep¢do mitica do tempo, ou a0 mero exercicio de correlacio dos textos
biblicos hebraicos e do mito cristio com outros modos de representa-
¢Oes primitivas, porém ao reconhecimento de diferentes forcas ocultas
atuando em uma mesma narrativa que nos revela diferentes dimensdes
do sagrado. Portando-nos, mais uma vez, aos estudos de Campbell
(2002) estes nos apontam que ha, claramente, mesmo nos textos canoni-
cos hebraicos duas forcas ocultas manifestando-se enquanto elemento
maravilhoso: uma oriunda de uma divindade sobrenatural transcendente,
outra da relagio com a natureza em cultos pagios.

Deste modo, as interpreta¢des de dados elementos simbdlicos asso-
ciados a esta ou aquela divindade nio excluem experiéncia do sagrado
atrelado a diferentes forcas ocultas, como o sagrado enquanto elemento
maravilhoso na natureza, tornado em forca demoniaca. A demonizacio
da natureza nio exclui a dimensio sagrada que esta assume nem mesmo
nas narrativas miticas biblicas canonicas, Campbell (2002) evidencia

o fato de que em nossa heranca europeia cristd
tivemos duas mitologias do oculto completamente
diferentes para assimilar: a semitica, levantina, de
um deus sobrenatural, absolutamente em opo-
sicdo aos poderes pagios da natureza, e depois,
em contraste com isso, a visio, herdada dos gre-
gos e romanos, de Dionisio, aquela prefiguracio
do proéprio diabo, como uma divindade a ser de
algum modo colocada em equilibrio e em acordo
com o deus da luz do classico mundo apolineo.
(CAMPBELL, 2002, p.279).

Defrontamo-nos, assim, com o limiar de um pensamento fronteiris-
tico, cuja demarcacio entre os signos do sagrado e do profano, do divino
e do demoniaco, transpoe-se de acordo com as variacdes das concep-
¢oes simbdlicas de tempo nas narrativas miticas e, consequentemente,
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passiveis das interpretacdes culturais que estes simbolos assumem dentro
do espago imaginario e social. De acordo com Mielietinski (1992), as
concep¢des miticas nio sio estaticas, havendo em diferentes culturas,
origens, um modo de significar o divino, dizendo-nos:

A mitologia grega é profundamente simbdlica, a
hindu é até certo ponto alegérica, a persa, esque-
matica; a grega é realista e evolui do infinito para o
finito, enquanto a oriental, idealista, segue em sen-
tido contrario. Para Scheling, o “carater idealista”
oriental (énfase na esséncia, na ideia, no ideal) é
rematada pelo cristianismo. Acha ele que a matéria
da mitologia cristd nio é natureza, mas a historia,
particularmente o maravilhoso na histéria enquanto
esfera da Providéncia e dos valores morais; aqui o
simbolo do universo das ideias ndo sdo a natureza e
o ser, mas o homem e suas acdes, ao invés da divi-
nizacio do homem a humanizacio da divindade,
tendo-se em vez do panteismo a hierarquia (os
anjos) e uma acentuada oposi¢io entre o bem e o
mal (anjo e o demonio). A religido poética é simul-
taneamente substituida pela religido da revelagio.
(MIELIETINSKI, 1992, p. 18,19. Grifo nosso.).

Os questionamentos em torno dessa religido da revelacio, que interfere
as concepedes miticas de Deus e do Sagrado no Ocidente, interessam-nos
particularmente no momento em que o elemento maravilhoso das his-
torias fantasticas, vistas nas narrativas miticas hebraicas e cristds, perde a
funcio alegdrica e simbolica de carater metaférico para tornar-se marcagao
de um tempo histérico-linear e, a partir de entdo, servir para fomentag¢des
de verdades intransponiveis representadas em divindade absolutas. Neste
sentido, a supressio do elemento estético do texto, que deixa de ser fabula
poética para tornar-se escritura sagrada, nada mais faz do que engessar os
significados polissémicos do simbolo no mito.

O oculto ndo atua mais, o maravilhoso ja nio existe, nenhum deus
ou diabo pode agir a partir da formulacio do pensamento técnico, tais
imagens estio reduzidas aos paradigmas de ideias e interpretacdes histo-
ricizantes dos acontecimentos marcados por uma concepc¢io de tempo
linear e dogmas religiosos que, por sua vez, fundem-se nas objetividades
do pensamento dualistico, distante e incompativel ao tempo mitologico.
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Desinibir-se dos tabus em torno das narrativas mitico-religiosas, que
converteu o elemento simbodlico em ideologia da consciéncia humana,
nos conduz ao encontro do poético na narrativa mitica, o elemento
poético que chama a presenca o divino enquanto o sagrado ausente, mas
desvelado na experiéncia estética da palavra.

Tal exercicio, de chamar a presenca aquele que antes esteve ausente
através do poder do dizer mitico-poético, s6 pode atuar de acordo com
as marcacdes de um tempo cujas conjugacdes semanticas sejam capa-
zes de superar as dualidades do pensamento objetivante para adentrar a
ambivaléncia do elemento simbolico, capaz de tornar o sagrado mani-
festo para além dos cerceamentos das ideias religiosas. A atuagio de Deus
no ambito mitico-narrativo supera, portanto, a visio teosdfica com base
em absolutismos. Deste modo, é que:

(...) o duplo demoniaco ou comico do herdi
cultural — picaro mitoloégico — também estd espe-
cificamente correlacionado com o tempo mitico,
tendo em vista que este tempo é anterior ao esta-
belecimento de toda sorte de tabus rigorosos. Até
mesmo onde o senhor do céu atua como espirito
principal, ele ou se funde com o demiurgo herdi-
cultural, ou permanece uma figura bastante palida e
passiva, uma espécie de deus otiosus, que quase niao
desempenha qualquer papel nos temas narrativos.
(MIELIETINSKI, 1992, p. 224)

As imagens do tempo potencializam as concep¢oes de verdade e as
formulacdes do pensamento, atrelando-se, consequentemente, a figura
do divino e 20 modo como os individuos pensam a si mesmo em relagcio
a este Outro. O modo poético, como veremos, configura um sentido
diverso, da religido, para ver e relacionar-se com deus, sendo este modo,
nao obstante, uma forma de interpelar sobre o proprio sentido de vida e
morte que cada existéncia carrega em si.

O desvelamento da face demoniaca do divino na
experiéncia poética em Poemas Malditos, Gozosos e
Devotos, de Hilda Hilst
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As obscuridades de Deus interessam, particularmente, a poeta Hilda
Hilst, em Poemas Malditos, Gozosos e Devotos (1982), ao longo dos 21
poemas que compdem a obra, observamos um tipo de exercicio de
nomeacio e busca do elemento divino. Herético e blastematdrio, o eu
poético hilstiano assume par si o exercicio de pensar e nomear o Deus
judaico-cristio, sendo esta uma forma de desvelamento da divindade e
do si mesmo do eu lirico. Ja na epigrafe introdutodria dos textos poéticos,
somos interprelados com a seguinte sentenga de Simone Weil: *“Pensar
Deus é apenas uma certa maneira de pensar o mundo”.

As multiplas nomeag¢des da divindade na poética hilstiana condizem,
portanto, com a propria multiplicidade dos modos de serem dos indi-
viduos. Assim, o sadico Deus hilstiano contradiz toda normatividade do
discurso dogmatico-religioso ao agregar em si caracteristicas que indicam
um estado de humanidade e, portanto, de demonismo-divino, sendo ante
a este personagem transversal aos didlogos estabelecidos nos textos poéticos
que o eu lirico busca significar-se e construir uma ideia de si e desse Outro-
divino (inefavel), em forma de palavra-poética que permeia a experiéncia
de um Sagrado dessacralizado. Segundo Marcel Conche (2006):

O sagrado ¢ a categoria especifica do religioso como
tal, contudo, deixar a religido de lado nio signi-
fica que nio possa haver, no quadro da experiéncia
humana ou do mundo humano algo que tenha uma
espécie de afinidade ou de laco com o sagrado.
Esse algo parece-me ser o demonico. Empresto
essa categoria de Goethe: “o demonico”, diz ele,
“se manifesta das mais variadas maneiras em toda a
natureza, seja ela visivel ou invisivel.” (CONCHE,
2006, p.56).

No primeiro poema, ja caracterizado por uma sequéncia de questio-
namentos que serao sempre direcionados a figura de um deus, expde-se
uma inversio moral do sentido em torno do sacrificio de Cristo. Vejamos
o texto poético:

I

Pés burilados
Luz-alabastro
Mandou seu filho
Ser trespassado
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Nos pés de carne
Nas mios de carne
No peito vivo. De carne.

Pés burilados
Fino formio
Dedo alongado agarrando homens.

Galaxias. Corpo de homem?
Nao sei. Cuidado.

Vive do grito

De seus animais feridos
Vive do sangue

De poetas, de criancgas

E do martirio de homens
Mulheres santas.

()
(HILST, 2005, p.13-15)

A plasticidade dos primeiros versos remete-nos, claramente, ao cru-
cificamento do Cristo. A imagem do Cristo-homem transpassado em
sua carne, como constantemente ressalta o eu lirico, traz a consciéncia
humana o terror e o medo da informidade de um deus que nio se sabe
as atrocidades que vela suas intenc¢des obscuras, ja que mandou seu filho
a crucificagio e, nao obstante, para consciéncia poética, ainda sendo um
ser que se alimenta “(...) do grito/ De seus animais feridos/ Vive de sangue/
De poetas, de criangas// E do martirio de homens/ Mulheres santas.”.

Ha nesses versos uma clara parodizacio da moral em torno do mito
tundador do cristianismo, além de uma satirizacdo do que seria o amor
de um deus-criador por aquilo que nio apenas ¢ sua criagdo, mas seu
proprio filho. A ironia da linguagem poética hilstiana, ao renarrar o
mito sagrado da salva¢io no cristianismo, revela a monstruosidade de
um Deus do qual somos advertidos a ter “cuidado”. Neste poema, ha
um exercicio de releitura e compreensio em torno da imagem do Cristo
crucificado, que nos leva ao horror estético a0 mesmo tempo em que se
estabelece uma seducio, fixacdo, na carne, na vida, na matéria humana
sacrificada, mortificada pelo divino. O carater irOnico desse poema traz a
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angustia de nio se saber, ou ter defini¢des, de uma divindade da qual se é
servo, filho, criacio. Ao fim desse mesmo poema, ante o terror causado
por esse Outro-divino-desconhecido, o eu poético declara:

Cantando e dancando, digo:

Meu Deus, por tamanho esquecimento
Desta que sou, flado da terra, um cisco
Beijo-te pé e artelhos.

(HILST, 2004, p. 15)

Naio obstante, ¢ a auséncia de Deus que causa alivio, sendo o proprio
lugar do desamparo aquele no qual o eu poético sente-se seguro. No
poema subsequente, temos algumas caracteristicas bizarras dessa divin-
dade que, de acordo com a imagina¢io poética, tem as seguintes formas:

II

Rasteja e espreita

Levita e deleita.

E negro. Com luz de ouro.

E branco e escuro
Tem muito de foice
E furo.

Se tu és vidro
E punho. Estilhaca.
E murro.

Se tu és dgua.
E tocha. E maquina
Poderosa se tu és rocha.

Um olfato que aspira.
Teu rastro. Um construtor
De finitudes gastas.

E Deus.
Um sedutor nato.

(HILST, 2005, p.17)
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No poema acima, a figura do divino aproxima-se do que seria um
lado obscuro do sagrado, no qual o elemento maravilhoso, comumente
caracterizado pelo o que ¢ elevado quando associado a imagem de um
deus-criador, reveste-se de uma natureza animalesca, cuja persegui¢io ao
homem acaba tornado, consequentemente, em uma divindade demo-
niaca. Nesses versos ha mais do que uma humaniza¢io do divino, uma
vez que o rebaixamento do sublime ao plano da natureza (carnal-erdti-
co-animal), pertencente a presenca de mundo humana, evoca a forca do
sagrado para além das fronteiras entre deuses e homens, das sublimacdes
do corpo e dos espacos postas pelas mistificacdes de visdes dogmaticas. A
experiéncia do sagrado que extrapola a religido evoca uma dupla mistica:
a do sublime posto no plano da natureza, sendo esta vista como demo-
niaca por pertencer a dimensio carnal.

Portanto, a caracterizagdo deste Deus, animalesco e cruel, que logo nos
primeiros versos, sabemos que “Rasteja e Espreita/ Levita e Deleita”, coloca
o divino em confronto com os paradoxos da finitude humana, cuja fonte
sO pode estar na sua imagem obscura e aterradora para consciéncia humana.
Assim, diz o eu poético: “Se tu és vidro/ Epunho. Estilhaga./ E murro.” (...)
“E Deus um construtor de finitudes gastas”. A divindade seria, assim, uma
articuladora de ilusdes, “E Deus é um sedutor nato”, sendo a ilusio pri-
meva posta na propria experiéncia humana, como diz o eu lirico, em outro
poema, sendo preferivel a “grande noite negra/ A esta luz irracional da Vida.”
(p-21). Em uma analise interpretativa sobre a constitui¢io do elemento
divino nas tessituras dos textos hilstianos, Anatol Rosenfeld nos diz que:

Os textos, no seu todo, com a audicia da sua lin-
guagem em que o sagrado se reveste de atributos
diabdlicos e o monstruoso, de cores celestes, sio
uma celebracio ritual levada ao desvario e ao paro-
xismo; ritual destinado a convocar a plenitude
multipla do homem em toda a sua imanéncia para,
a0 mesmo tempo, transcendé-la e fazer vislumbrar
“os ares de 147,

Ha, portanto, nos poemas hilstianos, um claro desejo de transcen-
déncia da finitude humana, que s6 é possivel na rememora¢io de um
tempo mitico capaz reunir deuses e homens, em seus paroxismos, no
mesmo espac¢o, sendo este o espaco simbolico e metatorico da linguagem
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poética. O exercicio da imaginacdo poética transgride as forgas religiosas
e os discursos harmonicos em torno da personalidade divina, colocando-
nos diante da monstruosidade de um Deus incomensuravel, com o qual
se luta confrontando a morte, a finitude, que estd em uma consciéncia de
Deus, sabendo-se, nio obstante, que s6 a pulsacdo poética que torna este
Outro existente, uma vez que Ele mesmo retne em si os conflitos de
uma natureza humana. Mais adiante, no poema III, o eu poético nos diz:

Sou faganha
Escuro pulsante
Fera doente.

A tua semelhanca:

Homem.

(HILST, 2005, p.19)

Transportando o Absoluto a0 mesmo fluxo de tempo e espaco da
obscuridade vista na consciéncia humana, Hilst nos revela que a anima-
lidade do homem esteve, primeiramente, em Deus, ou nas imagens que
este imprime na consciéncia humana do divino.

Algumas consideracGes

As discussOes realizadas até o presente momento podem até suscitar
questdes sobre o que a critica moderna caracterizou como sendo marcas do
antropomorfismo de Deus, todavia, o que observamos, com base em uma
concep¢io de tempo anterior, a-histdrico, vistas no tempo-espa¢o seman-
tico dos mitos, ¢ que os modos de representar e compreender os deuses
e herdis-demiurgos modeladores culturais ndo abarcam as caracterizagdes
demarcadas como pertencentes a esta ou aquela forca oculta, uma vez que,
as narrativas miticas sio movidas pelo movimento paradoxal e o elemento
divino caracteriza-se por uma imagem ambivalente de um duplo.

O fazer poético hilstiano resgata esse tempo mitico dessacralizado
para alcangar um estado transcendente e, assim, harmonizar as dualidades
fundadas em uma concep¢io de tempo linear, superando as sublimacdes
e racionalizacdes impostas pelos dogmatismos e totalitarismos que insti-
tucionalizam a personagem de deus e a experiéncia do sagrado.
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O Diabo na arte e no imaginario ocidental.

Antonio Carlos de Melo Magalhdaes'
Eli Brandao’

Introducao

E possivel identificar o desenvolvimento, as oscilacdes e as conti-
nuidades nas representacdes e crencas no diabo no ambito da arte, da
religidlo e das ideologias. Ainda que existam identidades epocais, que
sedimentam a longa historia humana, nio podemos deixar de reconhecer
matizes, especificidades na histéria do diabo no imaginario ocidental.

Curta historia do Diabo

Indubitavelmente, a primeira grande sistematizacio e unifica¢io foi
elaborada pelos tedlogos medievais dos séculos XII e XIII, resultado da
ascensdo do cristianismo a religido do Império, mas que encontrou sua
grande sistematizacdo justamente nos séculos mencionados, em seguida
encontrou forga especial nos séculos XIV a XVI nas mios dos artistas
renascentistas, saiu um tanto combalido da luta que enfrentou com o
[luminismo europeu nos séculos XVII e XVIII, foi redescoberto como
mito literario de forma especial pelos autores romanticos dos séculos
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Filosofia e Docente Permanente do Programa de Poés-Graduacio em Literatura e
Interculturalidade da Universidade Estadual da Paraiba.
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XVII a XIX e nao saiu incoélume da indastria cultural do século XX,
voltada para a transformag¢io dos bens simbdlicos em mercadorias sedu-
toras aos gostos do consumidor.

Claro, nio estamos dizendo com esta visdo panoramica, baseada mais
nas grandes representacdes de cada periodo, que o Diabo nio existia
antes nos imaginarios e nas narrativas. As religides monoteistas nio dei-
xam isto em davida. O Diabo faz parte dos imaginarios religiosos, mas
nossa hipotese de trabalho é que ele nunca foi assim tio importante
como figura, pessoa, representacio e forca do imaginario como na Idade
Média e depois no renascimento. Mesmo na Baixa Idade Média, por
exemplo, Agostinho nio recorre tanto a existéncia do diabo para expli-
car a queda, mas ao problema do mal. Quero dizer, ele nio se apressa
em personificar o mal, mas em compreendé-lo como parte do dilema da
vida humana. Mesmo no Novo Testamento — com certeza responsavel
por boa parte das imagens que temos acerca do diabo —, ele é mais forte
na literatura escatologica (alguns textos dos Evangelhos) e apocaliptica
(Apocalipse de Jodo), tendo somente relativa ou insignificante influéncia
em outros livros.

No Primeiro Testamento/na Biblia Hebraica sua participagio é
mais pedagdgica que necessariamente um anti-Deus ou uma forca em
contraposicio a Deus. Nio ha davida, porém, que o Diabo é quase
sem importancia para o conjunto de textos do Primeiro Testamento/da
Biblia Hebraica. E quando associagdes a esta imagem surgem, ha uma
dimensio de complementa¢io ao divino, ao nucleo do sagrado.

O Diabo passou, portanto, por varias representagoes, tendo uma face
terrivel, mas muitas vezes apresentado com muita ironia, quase como
um bufio da corte, e, outras vezes, como figura necessaria a ordem do
mundo. Entio é sempre bom explicar de que Diabo estamos falando. De
qualquer forma, ele é figura insuperavel como mito religioso, como con-
vicgdo religiosa mais conservadora, como parte do imaginario ocidental
e constitutivo da arte no ocidente e no oriente.

Uma coisa € certa: o cristianismo ¢ o principal responsavel pela forca
do Diabo no mundo, pois é justamente nele que as representacdes ¢
projecdes do Diabo encontrardo um singular avan¢o na cultura e na
civilizagio.
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Arte, cultura popular e representacdes do Diabo

Um longo caminho é percorrido para se chegar a grandes represen-
tacoes do Diabo na arte. O que a pesquisa especializada nos indica é que
isto se deu especialmente a partir da forca de algumas representacdes na
cultura popular fortemente religiosa. Sim, porque nas primeiras grandes
representacoes do teatro (grego e romano) o Diabo ndo tinha papel no
palco nem nas letras. E dentro da cultura popular cristi e pagi que o
Diabo passara a ter forca na arte.

Numa grande circulacio de bens simbélicos, o Diabo era uma entre
tantas outras ofertas e a pesquisa deveria considerar este papel ainda
subalterno para depois entender melhor o papel quase hegemonico que
passou a ter.

Até o século XII o mundo era demasiado encan-
tado para permitir a Lucifer ocupar todo espaco
do medo, do temor ou da angustia. O pobre diabo
tinha concorrentes demais para reinar absoluto,
ainda mais porque o teatro do século XII fazia dele
uma imagem de parddia ou francamente comica,
retomando o veio popular referente ao Mal ludi-
briado. MUCHEMBLED: 2001, p. 31)

E ai ha varios aspectos a serem considerados, sumariamente apresen-
tados por Russel.

A ligacio mais intima entre o Diabo da arte e o
Diabo da literatura ¢ o demonio do teatro. A ela-
borada literatura de visio do inferno influenciou as
artes de representagio tanto quanto Dante, e algumas
pinturas sdo virtualmente ilustracdes de tais visdes.
Arte e teatro influenciam-se pelo menos no fim do
século XII, quando o teatro verniculo comegou a
ser popular. A representacdo do Diabo no teatro
foi derivada de impressdes visuais e literarias, e em
troca artistas que tinham visto produg¢des de tea-
tro modificaram a proépria visio deles. O pequeno
e preto diabinho que nio pdde ser representado
facilmente no teatro declinou no final da Idade
Média. O desejo de impressionar as audiéncias com
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fantasias grotescas pode ter encorajado o desenvol-
vimento do grotesco na arte, fantasias de animais
com chifres, rabos, presa, casco rachado e asas; fan-
tasias de monstro, meio-animal e meio-humano; e
fantasias com faces nas nadegas, barriga ou joelhos.
Mascaras, luvas com garras e dispositivos para pro-
jetar fumaca pela face do demoénio também eram
usados. (RUSSEL: 2003, p. 245-6)

E justamente neste periodo de varias interseccdes entre arte, cultura
popular e religido, que a teologia e a instituicio eclesiastica fortalecem
a preocupagio em sistematizar sua visao da acdo do Diabo no mundo.
Mais até: procuram mostrar a gravidade de um mundo dirigido pela
forca demoniaca.

Pode-se datar do fim do século XII, o0 momento
em que, devido sobretudo a acentuagio das ameacas
heréticas, se passa de um estado de relativo equili-
brio na matéria a uma acentuada preocupacio pela
acio diabdlica. A amplitude das ameacas com que
se acha confrontada a Igreja, com os Bogomilos, os
Valdenses e os Cataros, sem esquecer a pressao turca
e a presenca dos judeus, explica em parte a atencio
obsessiva que é dada ao Diabo. Como muito bem
viu Jean Delumeau, instala-se na cristandade um
medo difuso que ajuda a criar a idéia de que estd em
curso um ataque concentrado contra o cristianismo,
um ataque conduzido por uma poténcia sobrenatu-
ral pelo inimigo, o Diabo. (MINOIS: 2003, p. 68)

Aqui nio podemos deixar de perceber uma relagio bastante ambigua
da arte. Por um lado, ela captou bem as formas diversas da cultura popu-
lar lidar com as representacdes do Diabo, por outro, ela também serviu
aos interesses sistematizadores da Igreja de tornar estas representacdes
ainda mais fortes para o uso despético da instituicdo numa verdadeira
pedagogia do medo. Claro, até que ponto isto foi obra dos artistas ou
mero uso institucional é algo que mereceria uma pesquisa a parte. De
qualquer forma, é importante anotar esta ambigiiidade presente na rela-
¢do da arte com as representacdes do Diabo e seus usos institucionais. A
mesma ambigiiidade, talvez até de forma mais acentuada, encontramos
no Renascimento.
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Outro capitulo importante é considerar o papel que o Iluminismo
teve no processo de racionalizacio e desencantamento do mundo. Isto
significou a emergéncia de grupos sociais cada vez mais preocupados em
interpretar o mundo e seus fenomenos a partir de categorias racionais e
nio a partir de uma tutela do sobrenatural sobre o natural. E assim que
vamos encontrar mudancas no discurso sobre o diabo e que ele entrara
em declinio nos grandes sistemas teoldgicos e na arte sob a tutela da
religido.

Entre o século XVI e o século XVIII, o discurso
sobre o Diabo passa por uma mutagio radical.
Deixa de ser uma obsessdo religiosa e, no periodo
imediatamente anterior a0 romantismo, transforma-
se num grande mito literario. A substituicio de
Satands por Mefistofeles nio é fundamentalmente
um processo de natureza religiosa, mas de natureza
simbolica. Nio se trata, portanto, de uma passa-
gem da crenca a descrenca, mas uma transicao entre
mitos. O Diabo, com efeito, laiciza-se, o seu papel
perpetua-se, mas com inversio de sinal. (MINOIS:

2003, p. 110)

A literatura romantica representou um momento forte da literatura
em sua reescritura sobre o Diabo, propondo uma inversio na forma
como o Diabo era interpretado. Por outro lado, nio deixa de apresentar
um didlogo com dimensdes pedagdgicas que a figura do Diabo tinha na
Biblia Hebraica. E fez isto ainda sob o impacto do [luminismo.

O Romantismo transformard Satd no simbolo
do espirito livre, da vida alegre, nio contra uma
lei moral, mas segundo uma lei natural, contri-
ria a aversio por este mundo pregada pela Igreja.
Satanis significa liberdade, progresso, ciéncia, vida.
Tornar-se-a moda a identificacio com o Demonio,
assim como procurar refletir no semblante o olhar,
o riso, a zombaria impressos nas feicdes tradicio-
nais do Diabo. (...) O Diabo passa a representar a
rebelido contra a fé e a moral tradicional, represen-
tando a revolta do homem, mas com a aceitacio
do sofrimento porque este é uma fonte purificadora
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do espirito, uma nobreza moral, da qual s6 pode
surgir o bem da humanidade. E o demoniaco torna-
se o simbolo do Renascimento: demoniaco como
paixio, como terror do desconhecido, como des-
coberta do lado irracional existente no homem: a
explosio da imaginacio contra obstaculos excessi-
vos da consciéncia e das leis. (NOGUEIRA: 2000,
p. 104-5)

Partimos do principio que o uso que o romantismo faz do Diabo
esta dentro de uma tradi¢do da arte ja indicada neste texto, mas também
representa um passo importante para a compreensio do Diabo como mito
literario, criando um fosso entre a visio que se tem majoritariamente na
religido e a visdo que se tem na arte. Cada vez mais, apds 0 romantismo,
o Diabo perde espaco na literatura ou apropria-se de suas caracteristicas
para construir personagens complexos. O que era coisa do diabo passa
a ser cada vez mais coisa do humano. Nas obras de escritores como
Goethe (1749), Willian Blake (1757-1827), Balzac (1799-1850), Victor
Hugo (1821-1867), além de Dostoiévski (1821-1881) entre outros, ¢
Baudelaire (1821-1867) considerados ou romanticos ou elos entre o
romantismo e o modernismo, o imaginario literario significou um forte
abalo do exclusivismo teolégico. E o Diabo plenamente no mundo oni-
rico, grotesco e fantistico, mas também com indicagdes importantes de
que ele seria rapidamente relativizado dentro deste mundo.

Ao final do século XIX, o Diabo mostrava sinais
evidentes de envelhecimento, primeiro porque sua
existéncia fisica vinha sendo amplamente desacre-
ditada, e depois porque sua fun¢io como metafora
do mal era considerada por muitos como ultra-
passada. Assim, no inicio do século XX, novas e
mais abstratas explicacdes filosoficas e politicas para
os infortinios mundanos ji ocupavam um espaco
muito mais amplo. Entretanto, mesmo relegado ao
esquecimento, o Diabo continuou exercendo seu
fascinio natural, pois embora os poetas, os artistas
e os escritores o tivessem posto de lado em favor
de outras solu¢des para os eternos dilemas da
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humanidade, a psique popular nunca deixou de
té-lo como bode expiatdrio, sobretudo nos tempos
mais dificeis. (STANFORD: 2003, p. 279-80)

Com isto temos um processo crescente de interiorizacio do mal na
literatura. Cada vez mais o que era atribuido ao Diabo, é um problema
nosso ou da sociedade. O homem-humano, assim como indicado em
textos de Guimaries Rosa, é a grande personificacio do mal. A insatis-
facio e a ambigiiiddade da condi¢io humana passam a ser cada vez mais
motivos literdrios. E o natural que importa, ndo mais o sobrenatural.

Literariedade e ambiguidades da figura do Diabo

Partimos do pressuposto de que fendmeno da religido se manifesta
na cultura de todas as civilizagdes conhecidas e que a literatura ¢, por
exceléncia, escritora e reescritora dos discursos teologicos que forjam
0 imaginario ocidental, no qual, como temos argumentado, o Diabo
aparece como uma figura central das tradi¢Oes cristds. Entretanto, pelo
fato dessas referidas tradi¢des serem construidas ao longo de um processo
histérico no qual a ambiguidade humana é determinante e em meio a
uma diversidade cultural, a figura do Diabo, consequentemente, mesmo
dentro de um mesmo contexto [como se dissesse: “Meu nome ¢ legiio,
porque somos muitos’’| apresenta ambiguidades, numa riqueza polissé-
mica que transita entre o sério e 0 comico, o espanto e a admira¢io, o
belo e o grotesco, o oficial e o popular, o sacro e o profano, o bem ¢ o
mal, exemplarmente.

Ao entendermos a literatura como escritora e reescritora dos dis-
cursos da religido, queremos ressaltar o carater literario das narrativas
miticas em geral e, em particular, dos textos que formam a tradicio
judaico-crista, afirmando que o mito somente se configura na superficie
linguistica como literatura, que a Biblia, portanto, é Literatura. Neste
sentido, e a partir da compreensio de que a literatura se constrdi como
intérprete das vivéncias pessoais e socioculturais do humano, como intér-
prete de textos verbais e ndo-verbais, orais e escritos, podemos dizer que
a figura do Diabo apenas surge na escrita por meio da expressio literaria.
Assim, a literatura continua a criar e recriar, refletir e refratar os diversos
percursos tematicos e figurativos do Diabo, evidenciando o seu carater
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palimpseéstico e pluridiscursivo, possibilitando que se estabeleca em seu
interior um produtivo didlogo entre diversos discursos, onde vozes teo-
l6gicas falam e polemizam com outras e entre si.

Ao selecionarmos a dimensio literaria para refletirmos sobre a figura
do Diabo, nio pretendemos reduzir a abordagem a moda dos formalistas
russos, mas buscamos seguir a concepg¢io de texto, no sentido de Greimas
& Courtes, como unidade da manifestagao, o lugar onde um plano de con-
tetdo é manifestado por meio de um plano de expressio. A unidade do
plano de contetido é o discurso, patamar do percurso gerativo de sentido em
que as estruturas narrativas sao assumidas por um enunciador, actoriali-
zadas, especializadas, temporalizadas e revestidas de temas e/ou figuras
(apud FIORIN, 1994, p. 30-31). Neste sentido, o texto nio pode ser
considerado como algo em si, pois, por um lado, ele ¢ um sistema con-
cluido, um conjunto hierarquizado de configura¢des estruturais internas;
por outro, ¢ o lugar onde se manifestam e se expressam relacdes entre
textos e textos, entre textos e pessoas, entre textos e realidades socio-
culturais, ou seja, texto aqui entendido como um objeto aberto, plural,
dialdgico, ligado ao contexto extraverbal.

A partir disso, entendemos que as figuras do Diabo presentes nos
diversos textos literarios estio em permanente didlogo interdiscursivo
com outros textos, em relagdo aos quais definem suas identidades e/ou
diferencas (MAINGUENEAU, 1997), num processo de reconfiguracio
incessante, incorporando elementos pré-construidos e/ou provocando
sua redefinic¢io.

A literatura, como ja vimos, por meio de sua criagio e representacio,
tem mostrado, ao longo da historia, uma riqueza em exemplos de figuras
do Diabo e, mais abundantemente, de figuras do Diabo horripilante e
maléfico, em oposicio ao Deus do bem, este relacionado a virtude pelo
discurso teoldgico oficial das igrejas cristds, mas também figuras de um
Diabo mais bondoso, comico e integrado a divindade.

Selecionamos aqui, exemplos de figura do Diabo na literatura através
do qual podemos vislumbrar no interdiscurso semelhancas e diferencas,
bem como sutilidades teoldgicas que trazem a tona contradi¢des internas
ao discurso da igreja crist, expressivas também das ambiguidades e inter-
pretacdes dos fiéls em sua vivéncia crista.
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Proust (1994, p.103), em A propdsito de Baudelaire, ja ressaltava como
o poeta dAs Flores do Mal, no poema “As Litanias de Satd”, refletia e ao
mesmo tempo refratava conceitos da tradi¢io teologica cristd, ao sugerir
que beleza, majestade, esperanga, o Deus, a quem se dirige a oracio do
aflito e “o cuidado de ensinar a mais profunda teologia esta confiado a

~9

Sata”.

O tu, o Anjo mais belo e o mais sabio Senhor,

Deus que a sorte traiu e privou de louvor,

Tem piedade, Sati, desta longa miséria!

Tu, sabio e grande rei do abismo mais profundo,
Médico familiar dos males deste mundo,

Tem piedade, Sata, desta longa miséria!

O tu, o que da Morte, a tua velha amante,
Engendraste a Esperanca - a louca fascinante!
Tem piedade, Sati, desta longa miséria!

E prossegue o poeta Baudelaire, apontando relagdes sutis de polé-
mica com os discursos da teologia da igreja cristd, mas, a0 mesmo tempo,
em sintonia com possivel hermenéutica do texto do Livro de Génesis.

ORACAO

Gléria e louvor a ti, Satd, nas ampliddes

Do céu, em que reinaste, e nas escuriddes

Do inferno, em que vencido, sonhas com prudéncia!
Deixa que eu, junto a ti, sob a Arvore da Ciéncia,
Repouse, na hora em que, sobre a fronte, has de ver
Seus ramos como um Templo novo se estender!

Reflitamos agora em torno de uma obra na qual o Diabo é refigurado,
neste caso, como personagens divinas multifacetarias, num interdiscurso
que refletem e refratam figuras da tradi¢io cristd. Selecionamos para este
fim uma prosa da literatura brasileira, o Romance d’A Pedra do Reino e o
principe do sangue do vai-e-volta, de Ariano Suassuna.

O Romance da Pedra do Reino ¢ a auto-descri¢io do hibrido reino
de Quaderna, uma bricolagem carnavalizante do mundo ibérico, através
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de sua literatura medieval e da tradi¢io teoldgica da igreja cristd de
vertente catOlica, tecida no contexto da cultura nordestina, numa ressig-
nificacio literaria do movimento histérico-fantastico conhecido como
“Pedra Bonita” ou “Pedra do Reino”.

Quaderna, personagem principal e narrador, que, inspirado pela lei-
tura do folheto da literatura de cordel, intitulado “O Estudante que se
vendeu ao Diabo”, de Lino Pedra-Verde, passa a andar com um espe-
lho, depois do que teve uma visdo, semelhante a que teve o estudante
de Salamanca com o Diabo no cordel de Lino, através da qual ele viu
refletido no espelho um vulto de uma Ong¢a formada de pedras, mato
estradas, sol... a qual foi lhe envolvendo e tragando para dentro de um
buraco perigoso, oco e vazio. Depois dessa experiéncia, sdo recorrentes
as aparicoes de entidades malignas multiformes que se opdem ao seu
reino.

Em alguns momentos, por meio de uma refracio interdiscursiva,
esses personagens diabolicos e ameacadores sio identificados com forgas
politicas internacionais e intercontinentais, de direita e de esquerda, os
quais sdo identificados por Quaderna, na forma indeterminada de “eles”.

Eles era uma entidade maléfica que nunca consegui
identificar precisamente, mas que, segundo parecia,
era e ¢ ligada a Besta Anglo-Saxi, a Besta-Loura-
Calibi — uma entidade que estd em toda parte,
inatingivel, ameag¢adora, invencivel e diabodlica.

(SUASSUNA, p. 260).

As vezes, o diabo é descrito dentro de um ambiente bem regional
na forma animalesca de “cachorro”, numa cena que ocorre no Chafariz
perto do rio Taperoa, num deposito de lixo (SUASSUNA, 2006, p.328-
330). Em outra passagem, aparece também o diabo numa forma feminina:
“uma diaba-fémea do Mar e do Litoral, uma bicha horrorosa”, também
chamada de Bruzaci ou Hipupriapa ou Ipupiara. Ela tem aparéncia de
peixe, mas peitos e cabeca de cachorro e orelhas num formato pare-
cido com chifre. Para Quaderna, o mal da seca e da opressio é causado
pela interferéncia desse Diabo, que “é o Mal, o Enigma, a Desordem!”
(SUASSUNA, 2006, p.402). Trata-se de um demoénio marinho e ser-
tanejo, que passa seis meses no mar causando tempestades e devorando
as Baleias. O mesmo Diabo, em setembro, sai do Mar, soprando fogo
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pelas ventas, causando a seca no sertio (SUASSUNA, 2006, p.403).
Dependendo do periodo do ano e com a modalidade de apari¢ao, mari-
tima ou terrestre, esse Diabo feminino toma formas diferentes:

Ah, s6 quem ja viu Bruzaci é que pode imaginar
como sio poderosas e aterrorizantes as formas que
ela toma! Sio sete Chifres turvos e amolados, o
Focinho peludo, a Corcova certilea! No cabelouro
espesso, uma Cabeleira de serpentes e conchas
entrancadas! O olhar de Cobra e o corpo feito a
semelhanca de um corpo enorme de Touro branco!
Era a Besta marinha, partejada pelos lombos dia-
bolicos e sagrados do Mar! Seu olhar chamejava,
ora amarelo, ora azul como um aco de Martelo!
Ao fogo do sopro das suas Ventas, ferviam as aguas
em borbulhas de Enxofre envenenado. O peito era
coberto pelo musgo nojento que suja ¢ mancha as
paredes do Inferno alumiado! As espaduas eram
cobertas de malhas feridentas cor de ferrugem e em
cada uma das suas ancas verdes luzia uma estrela
amarela, brilhando entre sargacos e salsugem, entre
ostras pegadas ao tronco, anoso e velho como um
velho Rochedo extraviado! (SUASSUNA, 2006,
p.4006)

Singular figura¢io do Diabo podemos observar no Reino de
Quaderna, no que se refere a “Santissima Trindade Sertaneja”, que se
apresenta com membros zoomorficos da fauna nordestina, num evidente
interdiscurso tecido em didlogo polémico e carnavalizante com a com-
posi¢do da santissima trindade da teologia cristd catdlica.

O proéprio Deus nio era mais aquele sopro ténue
das outras religides: aparecia-me como a Santissima
Trindade Sertaneja, um Sol ardente e glorioso,
formado por cinco animais num sé. Era a Onga
Malhada do Divino, integrada por cinco bichos: a
Onga-Vermelha, a Onca-Negra, a Onca-Parda, a
Cor¢a Branca e o Gavido de Ouro, ou seja, o Pai,
o Encourado, o Filho, a Compadecida e o Espirito
Santo. (SUASSUNA, 2006, p.561).
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Para além da definicdo da composicio da Santissima Trindade
Sertaneja, com cinco membros e com a inclusio do Diabo e da
Compadecida, a ora¢do invocatéria nio deixa davidas sobre a relacio
simbolica entre os animais e as pessoas da trindade:

O Onca-Vermelha do Pail O Onca Negra do
Encourado! O Onca Parda e Castanha do Filho!
O Corca Brancal O Gaviio de Ouro do Sol do
Espirito Santo! (SUASSUNA, 2006, P. 558).

A Santissima Trindade Sertaneja de Quaderna estd profundamente
relacionada a sua primeira experiéncia com o Diabo, por ocasido da visio
que teve, e ao cenario do Nordeste brasileiro, de modo que é a Onca
quem representa o conjunto da divindade:

Santissima Trindade tem cinco, e é sempre figurada
através do animal heraldico e armorial brasileiro por
exceléncia, a On¢a Malhada (SUASSUNA, 2006,
p.551).

Pode parecer muito excéntrica a configuragio da Santissima Trindade
Sertaneja de Quaderna, mas ela, interdiscursivamente, refrata mais a teo-
logia oficial da igreja catdlica e menos a teologia do catolicismo popular,
destacadamente aquele muito mais sincrético e livre do ‘poviao’. Isto
porque, desde a Idade Média, quando o Diabo ganhou mais crédito,
até os nossos dias, no contexto eclesiastico e fora dele, o Diabo sempre
se apresentou como muito poderoso, com um poder divino que pode
por a prova alguém que esteja sendo acusado de ser ou nio ser cristio.
Neste contexto, observamos que nos sermdes dos padres e pastores ha
abundancia de argumenta¢io no intento de provar que o Diabo existe
e que é poderoso. A prova de alguém ser ou nio ser cristio nio ¢, nesse
caso, crer em Cristo, mas sim crer no Diabo, acreditar que ele existe e
que é poderoso.

Por muito tempo ouvimos e ainda podemos ouvir hoje em corredo-
res de discussdao nas igrejas ou nos seminarios de teologia, nas casas e nas
ruas, a tese de que: quem nao acredita na existéncia do Diabo nao pode
ser crente ou cristao. O Diabo é causa necessiria do Deus cristio, Deus
tem necessidade ontoldgica do Diabo, nessa compreensio. Assim, a con-
figurac¢io interdiscursiva da Trindade Sertaneja é nio apenas criadora,



289

mas também recriadora de determinados sentidos presentes na realidade
da comunidade cristi. O mesmo se pode dizer em relacdo a inclusio da
Compadecida como membro da trindade sertaneja, visto que ela tam-
bém se apresenta como divindade no catolicismo popular, em muitos
contextos, com autoridade acima do Pai, do Filho e do espirito Santo.

Do que vimos, a figura do Diabo ¢é historica e teoldgica, polémica
e harmoniosa, sacra e profana, do bem e do mal, sendo sua semantica
reconstruida por meio de um processo hermenéutico permanente a par-
tir das vivéncias humanas, das expressoes das artes em geral e dos textos
verbais, de forma especial, da arte da palavra, a literatura, e do lugar dis-
cursivo do enunciador em seus diferentes contextos socioculturais, onde
esse ser mitologico, essa figura do discurso e essa representacio do vivido
¢ de novo apropriada, refigurada, tecida, engendrando ressignificacio
dos sentidos possiveis para a existéncia humana.
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Moita; e Ana Beatriz Gomes Carvalho.



74.  Arepresentacio da sogra na obra de Leandro Gomes de Barros - José Itamar Sales da Silva
75.  Viagem aos 80 anos da Revolta de Princesa - Jandui Dantas

76. Cidadania glocal, identidade nordestina - José Marques de Melo

77. Uma nova ciéncia para um novo senso comum - Marcelo Germano Gomes

78.  Afeira - o trovador encantado - Maria de Lourdes Nunes Ramalho

79. Nordeste como inventiva simbolica - Geralda Medeiros Nobrega

80. Erauma vez diferente - Aline Pereira

81. Colecionismo, praticas de campo e representacdes - Maria Margaret Lopes e Alda Heizer.
82. Ensaios de Antropologia da Politica - Elizabeth Christina de Andrade Lima

83. ABelaAcordada - Ligia Pereira dos Santos

84. Eumachareina tua luta - a vida de ELISABETH TEIXEIRA - (Orgs) Lourdes M.
Bandeira; Neide Miele; Rosa M. G. Silveira

85. Apropriacdo Social da Ciéncia e da Tecnologia - (Orgs) Maria C. P. I. Hayashi;
Cidoval M. de Sousa; e Danilo Rotrberg

86. Midiatizacio da Ciéncia - cenarios, desafios, possibilidades - (Org) Antonio Fausto Neto

87. Psicologia da Saude - teoria, intervencio e pesquisa - (Org) Railda Fernandes Alves

88. As periércias de um cacador de ETs - Jorge Dellane da Silva Brito

89. Becquerel e a descoberta da radioatividade - Roberto de Andrade Martins

90. MpbdeAaZ (2 edi¢io) - Ricardo Anisio

91. ECO - Juarez Filgueras de Gois

92.  Astrés verdades de Deus - Jandui Dantas

93. Sabedoria de cabdco - José Alves Sobrinho

94. Agenda Ambiental - gestdo socioambiental - (Org) Anténio Augusto Pereira de
Sousa; Djane de Fatima Oliveira; Givanildo Goncalves de Farias;
e Mercilia Tavares Jordio

95. Etnograﬁa e Educacdo - conceitos e usos - Carmen Liicia Guimardes de Mattos;
e Paula Almeida de Castro

96. Orgulho de ser caririzeiro - Victor Paulo Sampaio

97. Genealogia do Direito & Satide - Marcone do O Catio

98.  Antonio Carlos Nobrega em acordes e textos armoriais - Lufs Adriano Mendes Costa

99. Identidades & sensibilidade - o cinema como espaco de leituras - (Org) Iranilson Buriti

100. Dom José Maria Pires - Uma voz fiel 3 mudanca social - (Org) Sampaio Geraldo
Lopes Ribeiro

101. Paisagens Hibridas - Fontes e escrituras da Historia - (Org) Juciene Ricarte Apolindrio

102. Cendrios historicos e educativos - Sertdo, questio indigena e espaco de saber - (Org) Juciene
Ricarte Apolindrio
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