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RESUMO

Um livro abre-se para outros livros. Um livro reescreve-se com a voz e a mao
do tempo. Escrever é acolher a infinita possibilidade existente no espaco da
condicdo criativa entre aquele que escreve e o que |é, partes intimamente
integradas a dimensdo mitica; quando unidas, essas partes fundam a
dimensédo poética. O presente trabalho propde a leitura de O Romance D’A
Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta de Ariano Suassuna, a
partir do mito faustico e apreciando algumas obras que circundam o universo
desse autor. Para este fim, nos serviremos do Fausto, Uma tragédia — Primeira
Parte, de Goethe, como elemento significativo no processo de formacéo do
escritor Ariano Suassuna, também enquanto leitor, sob a dindmica da recepc¢ao
criativa. Discute-se aqui o problema do “pacto com o deménio” na tentativa de
compreender a obra literaria como objeto constituido em um ambiente
discursivo em dialogo com outras obras e contextos literarios. Buscamos
observar que, partindo da tradicdo estabelecida até o deslocamento
empreendido na contemporaneidade, essas obras foram submetidas a acao
criativa fundadora de novas acdes e escrituras. Por fim, o corpus analisado
serve de base a investigacdo de alguns aspectos éticos, estéticos e culturais
entre os diferentes cendrios que determinaram uma genealogia faustica e seu
papel, na constituicdo do Romance D’A Pedra do Reino e o Principe do sangue
do Vai-e-Volta.

Palavras-chave: Ariano Suassuna, A Pedra do Reino, Mito Faustico, Leitura



ABSTRACT

A book opens itself to other books. A book rewrites itself with the voice and the
hand of time. To write is to welcome the infinite possibility that exists in the
creative condition space between the one who writes and the one who reads,
parts intimately integrated to the mythical dimension; when united, these parts
create poetic dimension. The present work purposes the reading of O Romance
D’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta of Ariano
Suassuna, from the Faustian myth, appreciating some works that surround the
universe of this author. For this purpose, we will use Faust, A Tragedy - First
Part of Goethe, as a significant element in the process of evolution of the writer
Ariano Suassuna, also as a reader, in the dynamics of the creative reception.
We discuss here the problem of the “pact with the devil” in attempt to
comprehend the literary work as a constituted object in a discursive
environment, in dialogue with other works and literary contexts. We also seek to
observe that, from the established tradition and the displacement undertaken
until contemporary times, these works were submitted to the creative action,
founder of news actions and writings. Lastly, the analyzed corpus serves as a
base to the investigation of some ethical, aesthetic and cultural aspects
between the different scenarios that determined a Faustian genealogy and its
part in the creation of the Romance D’A Pedra do Reino e o Principe do sangue
do Vai-e-Volta.

Key-words: Ariano Suassuna, A Pedra do Reino, Faustian Myth, Reading
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INTRODUCAO

O objeto central de discusséo deste trabalho é o aproveitamento literario do
tradicional motivo do pacto de Fausto com o demdnio, um dos mitos que marcam a
passagem do fim da Idade Média para a Era Moderna. Com base na leitura de A
Pedra do Reino’, de Ariano Suassuna [*1927] e do Fausto I?, de Johann Wolfgang
von Goethe [1749-1832]. Nao pretendemos empreender uma analise comparativa
das duas obras, mas articular consideracbes sobre a presenca de figuracdes
fausticas no processo de criagcdo do escritor Ariano Suassuna, a partir de sua
recepcdo, como leitor, do Fausto | de Goethe. Refletiremos sobre algumas
implicacdes e intertextualizacdes entre as duas obras, tomando como objeto de
leitura a recorréncia do personagem do diabo, bem como o problema do pacto com o
demonio. Por fim, pretendemos que o corpus selecionado produza consideracdes
sobre aspectos éticos, estéticos e culturais entre os diferentes cenarios que
determinaram uma genealogia faustica em seu dialogo com algumas obras literarias
e 0 Romance D’A Pedra do Reino e o Principe do sangue do Vai-e-Volta.

O interesse de Ariano Suassuna pelo Fausto de Goethe, confirmado pelo
proprio escritor em entrevista que mantivemos em fevereiro de 1999 [publicada no
Suplemento Literario de Minas e posteriormente na Gazeta do Povo, na ocasido da
estréia da adaptacdo para o cinema de O Auto da Compadecida]®, bem como as
discussbes percebidas na leitura destes dois importantes autores, encorajaram
nossa hipétese para a existéncia de um dialogo entre as duas obras. Também outras
leituras vieram ratificar essa hipdtese e complementar nossa pesquisa. Nao
buscamos, por exemplo, tracar pontos semelhantes entre Quaderna e Fausto,
respectivamente os personagens em questdo nos dois autores. Originariamente, tal

dialogo, no entanto, explica-se mais pelas caracteristicas inerentes ao proprio

! Sera utilizada ao longo do trabalho, para referéncia a obra O Romance D’A Pedra do Reino e o
Principe do Sangue do Vai-e Volta, a formulagédo mais sintética A Pedra do Reino. A indicacédo de
paginas, que dispensara outras indicacdes, refere-se a 5. ed. da Editora José Olympio (Rio de
Janeiro), de 2004.

> Para referéncia a obra de Goethe, Fausto. Uma tragédia. Primeira Parte, sera utilizada a
designacéo Fausto I, como é corrente na critica especializada. A indicacao de paginas refere-se a
edicdo de 2004, pela Editora 34 [S&o Paulo].

®Duas outras entrevistas me foram concedidas por Ariano Suassuna em fevereiro de 2006 e em 27 de
abril de 2009, a meu pedido e com o fim especifico de conversar sobre temas e questdes afeitas ao
projeto e desenvolvimento desta dissertacéo.
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discurso estabelecido nas obras e pelos relatos de cada uma, que propriamente por
alguma bibliografia encontrada sobre o assunto.
“‘Nao se pode duvidar de que a linguagem € um fato universal, definitorio da

humanidade™

, € a literatura, enquanto mito fabulista e fato histérico, em seu
emaranhado determina escritura e texto; a poética atitude criativa que guia leitores e
autores/leitores pelo mundo afora.

A leitura € uma atividade complexa que se desenvolve em muitas direcdes, ja
declarou Vincent Jouve, sobre a estética da recepcéo, surgida na década de 1970 e
oriunda da vontade de repensar a historia literaria. Um dos mentores dessa corrente
de pensamento, Hans Robert Jauss, em seu interesse pela dimensé&o histérica na
recepcgao, constata que “a obra literaria — e a obra de arte em geral — sé se impde e
sobrevive por meio de um publico. A histéria literéria, portanto, € menos a histéria da
obra do que a de seus sucessivos leitores. A literatura, atividade de comunicacéao,
deve ser analisada por seu impacto sobre as normas sociais”, redimensionada
historicamente a cada nova experiéncia efetivada pela comunidade de leitores, que
definem um circuito atuando como produtores de uma acéo incessante, sustentada
pela ideia da literatura como sistema: além de lingua, temas e imagens, um conjunto
de produtores, um conjunto de receptores e de um mecanismo transmissor. O critico
literario Antonio Candido pontua esses elementos, que, segundo ele, “dao lugar a
um tipo de comunicacdo inter-humana, a literatura, que aparece sob este angulo
como sistema simbdlico, por meio do qual as veleidades mais profundas do individuo
se transformam em elementos de contato entre os homens, e de interpretacdo das
diferentes esferas da realidade.”

Paul Zumthor, sobre a literatura, o género em sua sucessao dos discursos, afirma

que:

A “literatura” nao existiu [como nao existe ainda] sendo como parte de um
todo cronologicamente singular, reconhecivel por diversas marcas [tais
como a existéncia de disciplinas parasitarias, denominadas “critica” ou
“historia” literarias], entretanto dificil de especificar em teoria. A literatura é
parte de um ambiente cultural em que podemos nomea-la; [...] Posicionada
entre nés, depois de trés ou quatro séculos de discurso dominante, ela

* ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 275.

®> JAUSS /;JOUVE, Vincent. A Leitura. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2002, p. 14.

® CANDIDO, Antonio. Formacao da literatura brasileira. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2007, p.
25.
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certamente ndo parou de ser contestada em suas variacbes a partir do
interior; ela n&o o foi, até nossos dias, em suas constantes.’

E se o discurso literario, entendido como parte do ambiente cultural, faz da
fala cotidiana seu intimo e estranho objeto, é para aproximar-nos e sensibilizar-nos
de maneira mais intensa, para interpretarmos as obras literarias conforme nossos
interesses, sem contudo descuidar da atencdo a sua forma e seus elementos
materiais. O fato de que “somos incapazes de, num certo sentido, interpreta-las de
outra maneira — poderia ser uma das raz0es pelas quais certas obras literarias
parecem conservar seu valor através dos séculos”. E “todas as obras literarias, em
outras palavras, sao ‘reescritas’, mesmo que inconscientemente, pelas sociedades
que as leem; na verdade, ndo héa releitura de uma obra que ndo seja também
‘reescritura’.”®

Levantamos no trabalho, a partir da relacdo autor-leitor, algumas questdes
referentes a leitura das obras e de seus sucessivos leitores, considerando para isso
a distancia que separa tanto as obras como seus autores/leitores no espago € no
tempo em possiveis espelhamentos. Para melhor compreenséo dividimos o trabalho
em trés partes: Na Parte |, que se intitula A voz do povo é a voz de Deus, iniciamos
apresentando alguns fundamentos sobre a questdo do mito, tema que ira atravessar
o trabalho de maneira recorrente e que constitui 0 ponto de onde partimos para a
realizacdo da pesquisa. Na Parte Il, denominada A Demanda Faustiana,
examinamos os Faustos a partir de Spiess, passando pelo Livro de S&o Cipriano até
Goethe. Também apresentamos um estudo sobre a reescritura e a citacdo em seus
desdobramentos no dialogo entre autores. A Parte lll, Estilo Régio, uma alusdo ao
personagem Quaderna de A Pedra do Reino, tem como ideia central um estudo do
autor Ariano Suassuna e da propria obra A Pedra do Reino, em sua configuracéo
estrutural, seus contrastes e aspectos em relacdo ao recorte proposto: o diabo e o
mito faustico.

Na Parte | o primeiro capitulo, Breve introducdo ao mito, € um esfor¢co para
trazer a luz o problema do mito, como ja dissemos anteriormente, sendo
considerados aqui alguns ritos, bem como o caminho que o tema percorreu desde a

oralidade [ou vocalidade para usar o conceito a Paul Zumthor], aos aspectos

" ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 277.
® EAGLETON, Terry. Teoria da Literatura: uma introduc&o. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes, 2006, p.

18-19.
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morfoldgicos e o riso, assim como abordaremos a figura do diabo. Observamos, em
seguida, o Sebastianismo e a oralidade, sob a mesma perspectiva, por ser este um
tema recorrente no universo da obra de Suassuna, constituindo um eixo narrativo
importante para o escritor, conforme veremos adiante. Na segunda parte, A
Demanda Faustiana, o primeiro capitulo, O Caso dos Espelhos, tece consideracdes
sobre os chamados “livros do diabo” considerando algumas leituras paralelas face
ao romance A Pedra do Reino, e oferece ocasido para estudarmos mais
detalhadamente o motivo do pacto inserido no objetivo aqui proposto, observando o
Fausto a partir da tradicdo oral, passando por Spiess e Marlowe até chegar a
Goethe. No segundo capitulo, Uma Questdo de Estilo, buscamos investigar a
relacdo entre Suassuna e 0s autores que utiliza na construcdo de sua obra, com
énfase especial ao Quixote e considerando os didlogos que estes legitimam frente
ao conceito de transculturacdo e seus desdobramentos. Por fim, a terceira parte,
Estilo Régio, tem como ideia central um estudo do autor Ariano Suassuna e da
propria obra A Pedra do Reino em sua configuracdo estrutural, o problema do heréi
e seus contrastes e aspectos em relagdo ao recorte proposto. Partiremos de um
exame do universo que cerca Ariano Suassuna, bem como das relacbes que
revelam entre si e que tangenciam o pacto, problema levantado neste trabalho. A
escolha dos autores e temas deu-se através de uma aproximacao que foi se
definindo ao longo da pesquisa, e para a escolha do corpus foi determinante eleger
alguns eixos de representatividade nas obras em questdo, ja que elas possuem
grande forca, insercdo discursiva e contam com extenso material critico.

Algumas leituras transpassaram a pesquisa, ja que, inicialmente, varias
indicacdes foram feitas pelo préprio Suassuna, e aproveitando as sugestfes que
vieram a tona a partir destas, abrimos os caminhos para chegar as muitas veredas
que se multiplicaram. N&o foi possivel aprofundarmos todos os aspectos e, para
isso, optamos pelo critério referencial que circundou a pesquisa, ou seja, as obras
abriram o caminho que foi definindo afinidades e analogias discursivas.

No capitulo conclusivo, procuramos identificar a aproximacdo das obras
inseridas no que propusemos como objeto: a leitura das obras definidas, tomando
como eixo de acontecimentos o tema do mito faustico.

Gostariamos ainda de salientar outro aspecto no que tange a pesquisa.

Ressaltamos as diferencas constitutivas entre as duas obras, A Pedra do Reino e
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Fausto |, elaboradas em periodos historicamente distintos, fato que produz
dessemelhancas e contradi¢des do ponto de vista espacgo-temporal, ético, cultural e
teologico. Sabiamos de antemao que, tanto o personagem Fausto de Goethe como
o Quaderna de Suassuna, dialogam em niveis dessemelhantes e, portanto, a leitura
ofereceria aspectos distintos de cada obra, o que ndo nos impediu de obter, sob
esse viés, um material interessante e relevante para a pesquisa. Observamos que
alguns pontos adquiriram sentido e forma imperativa ao longo do trabalho. Outros,
inicialmente considerados, perderam sua forca argumentativa devido a
aproximacdes que a leitura adquiriu ao longo da pesquisa quando convertida em
objeto de estudo, moto-continuo que se articula, se organiza e se desfaz, na medida
em que se corporificam e se animizam personagens e autores, na grande

celebracdo que é a criagdo literaria e sua fruicao.



PRIMEIRA PARTE

A VOZ DO POVO E A VOZ DE DEUS
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CAPITULO 1
INTRODUCAO AO MITO

1.1 Mito, morfologia e riso

Quando escutamos ou lemos a palavra mito, de imediato percebemos que
carrega em seu sentido a ideia de acontecimento ou de pessoas pertencentes ao
imaginario fabuloso, fatos que se repetem ou eventos fantasticos que se
estabelecem para além da realidade.

O mito se consolidou, em nossa cultura, antropologicamente ou como parte
da fala cotidiana, definindo ocorréncias da ordem do nao real, e figurativamente
como “coisa inacreditavel ou sem realidade”. Por mitomania, por exemplo, entende-

se 0 “habito de mentir ou fantasiar desenfreadamente”®

. Seja como for, o termo em
sua forma dicionarizada é “relato fantéstico de tradi¢céo oral, protagonizado por seres
gue encarnam simbolicamente as forcas da natureza e o0s aspectos gerais da
condicdo humana; lenda, fabula, mitologia, representacdo de fatos e/ou
personagens histéricos, deformados, amplificados pelo imaginario coletivo nas
tradicBes literarias orais ou escritas.”*® Ou ainda, na derivacdo de sentido figurado:
“‘construcdo mental de algo idealizado, sem comprovacdo prética; ideia,
esteredtipo”. ™

O critico literario ucraniano Eleazar Mielietinski*? [Kharkhov, 1918-2005] com
o seu livro A Poética do Mito [1976] conceituou de maneira precisa algumas
questdes fundamentais para nosso trabalho. Para a estudiosa de temas medievais,

narrativas e contos populares, Jerusa Pires Ferreira:

® HOUAISS, Antdnio. Dicionério eletrdnico Houaiss da lingua portuguesa, Vers&o 1.0.52. Instituto
Antbnio Houaiss: Editora Objetiva, 2002.

d.

! bid.

'2 Mielietinski dirigiu o Instituto de Altos Estudos das Humanidades em Moscou desde a sua fundagéo
até a sua morte, sendo uma das figuras mais importantes das ciéncias humanas na Russia. Autor de
A Edda e as formas primitivas de epos, A poética histérica da novela e A poética do mito, entre
outras, Mielietinski também figura entre os autores mais importantes no campo da etnologia, da critica
literéaria e do folclore, com atengdo acentuada para a literatura em relacéo a cultura e a histéria. Foi
um dos primeiros autores soviéticos a aprofundar estudos sobre a obra de Lévi-Strauss, com quem
polemizou durante décadas de modo respeitoso, mas sempre fazendo valer a critica quando
acreditava ser necessario.
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E. Mielietinski busca a semiose, procura alcancar a construcdo do mito
enquanto sistema de relacées e enquanto linguagem. Empenha-se em
deslindar a relacdo mito/folclore/literatura no processo da prépria critica
filoséfica, em conectar passagens de antropologia a critica de literatura e a
poética da criacdo.[...] [Eu diria que o trabalho de E. M. Mielietinski € uma
grande summa mitolégica, uma contribuicdo firme para os estudos de
cultura popular, de mitologia, de literatura.*®

Por essa razao, justificamos a recorréncia a alguns aspectos de seu modelo
tedrico, presentes especialmente nessa obra, iniciando com isso nossa breve
introdugcdo ao mito, tema com que adiante iremos nos ocupar de modo mais
especifico para desenvolver as questdes referentes ao nosso objeto de estudo.

A interpretacdo, a maneira do hermeneuta grego Evémero [séc. IV a.C.],
vislumbrou nos mitos uma representacao da “vida passada dos povos, sua histéria
com seus herbis e suas facanhas, sendo de alguma maneira representada
simbolicamente no nivel dos deuses e de suas aventuras: 0 mito seria uma
dramaturgia da vida social ou da histéria poetizada™*. Evémero via nas figuras
miticas um carater divinizado. Ja para Platdo, o mito traduzia o que pertence a
natureza da opinido e n&o a precisdo da ciéncia, e opunha a “mitologia popular uma
interpretacéo simbdlico-filoséfica dos mitos.”*

Sob o aspecto histérico, o “desenvolvimento da filosofia antiga partiu da
matéria mitoldgica e levantou, naturalmente, o problema da relacdo do conhecimento
racional com a narrativa mitolégica.”'®, bem como a relagéo entre natureza e cultura.
O problema do mito na literatura e cultura ocidental passa a ser matéria
significativamente atual, tanto do ponto de vista geral como em suas relagdes
poéticas, naquilo que Mielietinski define como forma concreto-sensorial metaférica
que, sendo intrinseca a arte na antiguidade, fora herdada como unidade sincrética
tanto da religido quanto da propria arte: “a forma artistica herdou do mito o modo
concreto-sensorial de generalizagdo e o proprio sincretismo. [...], a literatura utilizou

os mitos tradicionais com fins artisticos durante muito tempo.”*’

* PIRES FERREIRA; Jerusa. A febre mitolégica e a poética de Mielietinski, Revista USP,
jun./jul./ago. 1989, p.150;154.
Y CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio,
2001,
P: 611
MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 9
*1d., p.9.
7 Ibid., p. 13.
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Afinal, a natureza difusa do pensamento primitivo expressou-se através da
divisdo imprecisa entre sujeito e objeto [material e ideal, objeto e sinal, a coisa e a
palavra, o ser e seu nome etc.], particularidades que o pensamento primitivo na
ainda-inseparabilidade, entre 0 homem e a natureza, manifestou no sincretismo da
estrutura espacgo-temporal, bem como no isomorfismo da relagcdo entre espaco
césmico e o tempo mitico na “transformagdo do caos em cosmo, que constitui o
sentido fundamental da mitologia.”*® Sendo assim o caos um aspecto ético e
axiolégico desde o inicio, quando espaco e tempo se fundem na origem das coisas,
funda-se o tempo mitico, tempo excecao, saida para além do fluxo temporal.

Mielietinski define o mito, inicialmente, como a representacdo fantastica do
mundo como sistema de imagens fantasticas de deuses e espiritos que regem esse
mundo e, em seguida, como narracdo, relato dos feitos dos deuses e herdis.

Segundo ele:

Os eventos do tempo mitico, as aventuras dos ancestrais totémicos, herois
culturais, etc., sdo um original codigo metaférico através do qual modela-se
a estrutura do mundo, natural e social.[...] Um exemplo classico da época
mitica da criagdo é o chamado “tempo dos sonhos” [dream time] na
mitologia dos aborigenes australianos.

Por sua vez, o pensador italiano Giambattista Vico [1668-1744] criou a
primeira filosofia do mito considerando sua natureza metaforica. Segundo ele, cada

metafora ou metonimia & “por origem um pequeno mito”%. Vico supde que:

todos os tropos... até hoje tidos em conta de engenhosissimos inventos de
escritores, modos de expressarem-se todas as primeiras nagdes poéticas,
guardam, em sua origem, toda a sua nativa propriedade. Depois, no
entanto, com o progressivo desenvolver-se da mente humana inventaram-
se as palavras que significam formas abstratas, ou géneros que
compreendiam as suas espécies, ou que compunham com suas partes as
integralidades, passando tais falares das nog¢des primitivas a transportes.21

Vico explica o mito pela movimentagdo da linguagem, das transformacgdes
metaforicas em signos linguisticos. Segundo o critico e historiador Alfredo Bosi, um

estudioso da obra desse filésofo italiano, em Vico “a funcdo da metafora é ‘dar

¥ MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p.196.
9d., p. 201.

22 vICO, G. apud MIELIETINSKI, p. 13.

“d.,p.13.
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sentido e paixdo a corpos mortos’, realizando uma operagcdo de transporte
existencial e semantico. Vico entende que o processo inerente a formacdo das mais
belas metéforas seja o da narracdo, ‘de tal sorte que toda metafora assim feita vem
a ser uma breve fabula’.”** Essa significacdo passaria, posteriormente, & condicéo
de “figurada”, e ainda sob o ponto de vista de Bosi, “em oposigdo a um hipotético
falar préprio, mas na historia ideal, a figura precedeu o falar por géneros e

espécies”.® Bosi cita Vico:

Por forca dessa mesma ldgica [poética], parto de tal metafisica [poétical,
tiveram os primeiros poetas que dar nomes as coisas a partir das idéias
mais particulares e sensiveis; o que vém a ser as duas fontes, esta da
metonimia, aquela da sinédoque. Assim, a metonimia do autor pela obra
nasceu porque os autores eram mais nomeados do que as obras; a dos
contelidos pelas suas formas e adjuntos nasceu porque ndo sabiam abstrair
as formas e as qualidades dos objetos; certamente, a das causas pelos
efeitos faz uma s6é coisa com outras pequenas fabulas com as quais
imaginaram as causas vestidas de seus efeitos: feia a Pobreza, ingrata a
Velhice, palida a Morte.”**

Breve fabula ou pequeno mito, para Mielientinski “¢ sumamente interessante
a concepcao viconiana da evolucdo da linguagem poética a partir do mito [de
caracteres divinos e herdicos], assim como da linguagem da prosa evoluindo da
linguagem da poesia”.?®

Assim, através da fundamentacdo tedrica aqui delineada e, buscando de
maneira sucinta compreender a origem das relacdes entre mito, poesia e prosa, sera
possivel mais adiante, desenvolver com maior clareza as razdes que perpassaram o
problema do mito faustico, dentro do contexto no qual ora nos propomos para esse
trabalho, ou seja, as proximidades entre mito e leitura e literatura.

Outro autor de fundamental importancia, quando tratamos da concepc¢ao do
mito, é Northrop Frye [1912-1991]. O autor de Anatomia da Critica [1957] aproxima a
literatura e o mito chegando mesmo a ideia da dissolugéo da literatura no mito. Frye
define a unidade absoluta entre o0 mito e o ritual por um lado, o0 mito e o arquétipo

por outro. Segundo Mielietinski:

Z BOSI, Alfredo. O ser e o tempo da poesia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 247.
Id., p. 248.

> VICO, G. apud BOSI, p. 248.

> MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987. p. 13-14.
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[Frye] propde empregar o termo mito aplicado a narrativa, e o termo
arquétipo ao significado, embora, no fundo, ambos os termos escondam a
mesma coisa. A comunicacdo comeca pela construcdo da narracdo em
torno de um estado de consciéncia, determinado pelo desejo. Para Frye, o
mito é uma forca formadora central, que comunica o significado arquetipico
ao ritual e aos momentos proféticos e epifanicos aos quais atribui grande
26
peso.

Se observarmos o aspecto simbdlico das forcas da natureza, entre realidade
e fantasia, podemos aferir que, para além da oposicado existente entre o carater
mitolégico e o campo logico, o mito define, elucida aspectos metafisicos
pertencentes aos mistérios da morte, nascimento, destino etc., na dimensdo da
realidade humana onde se situariam as lacunas deixadas pela razédo e pela logica
ocidental modernas. Como mencionamos anteriormente, para Mielietinski, a
transformacao do caos em cosmo constitui o principio fundamental da mitologia, e

ao caos cabera desde o inicio “um carater axioldgico e ético”’. Prossegue o critico:

O funcionamento dos simbolos mitoldgicos visa a por em oposicdo o
comportamento individual e social do homem e a sua cosmoviséo [0 modelo
axiologicamente orientado do universo] nos limites de um sistema indiviso.
O mito explica e sanciona a ordem social e cOsmica vigente numa
concepcdo de mito, prépria de uma dada cultura e explica ao homem o
préprio homem e o mundo que o cerca para manter essa ordem; um dos
meios préaticos dessa manutengdo da ordem é a reproducdo dos mitos em
rituais que se repetem regularmente.?®

O que estabelece o rito, ou seja, “a sequéncia ordenada de gestos, sons
[palavras e musica] e objetos™, determina a finalidade simbdlica no espaco e no
tempo e obedecera ao eixo vertical remissivo as instancias ritualisticas sagradas.
Historicamente, apresentar o rito como uma categoria da cultura e da sociedade

medievais supode:

distingui-lo de outras noces, derivadas [as de ritual e ritualizacdo] ou
vizinhas [as de mito e cerim6nia]. Com ritos ou rituais, no plural, queremos
simplesmente lembrar a extrema diversidade de todas essas encenacdes,
de acordo com 0s meios sociais, as circunstancias, o grau de solenidade,
[...] ndo ha rito cujos atores ndo proponham uma explicacdo da origem e

% |d., p.124.

" Ibid., p.196.

8 MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 197.

» LE GOFF, Jacques; SCHMITT, Jean-Claude (orgs.). Ritos - Dicionario tematico do ocidente
medieval. S&o Paulo: Edusc, 2006, Vol. II, p.415.
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das pretensas razbes, um ‘mito etiolégico' que é somente uma outra
vertente de uma mesma linguagem simbdlica.”*°

Também acreditamos que seja relevante uma apreciacdo dos estudos do
folclorista russo Vladimir Propp [1895-1970] nos anos vinte, que aprofundou a
andlise da forma do conto e sua estrutura. Propp acreditava que a “morfologia nao
constituia precisamente um fim em si, e que ele préprio ndo tendia para uma
descricdo dos processos poéticos em si mesmos. Pelo contrario queria descobrir a
especificidade do conto maravilhoso®' como género, encontrar uma explicacdo
histérica para a sua uniformidade.”®? Ao debrucar-se de maneira detalhada sobre o
conto maravilhoso, Propp acreditava que um estudo diacrénico deveria vir precedido
de um sincrénico e, dentro dessa perspectiva, colocava a questdo de como fazer
surgir dentro da narrativa os elementos variantes e 0s elementos constantes ou
invariantes. Foi com a sistematizacdo desses elementos invariantes que Propp

desenvolveu morfoldgica e estruturalmente a constituicdo do conto:

O proprio modo de realizar uma fung¢éo pode mudar: é um valor variavel. [...]
Mas a funcdo enquanto funcdo é um valor constante. [...] No estudo do
conto, a questdo de saber o que fazem o0s personagens é a Unica que
importa; quem faz qualquer coisa e como o faz sédo questdes acessorias. [...]
Notemos que a repeticdo das funcdes por executantes diferentes foi notada
desde ha muito pelos historiadores das religifes nos mitos e nas crencgas,
mas néo pelos historiadores do conto. [...]*

Propp trouxe “um enfoque muito profundo do estudo da sintagméatica

narrativa”>*

em seu livro A morfologia do conto [1928], apesar de que, reiterando
segundo Mielietinski, o folclorista russo recorre, conscientemente, ndo ao mito, mas
ao conto maravilhoso. Mas “Propp qualifica o conto maravilhoso de ‘mitico’ [na

medida em que o conto, a sua génese, se baseia no mito].”* Foi indiscutivelmente o

¥|d., p.418.

1 Nao pretendemos utilizar o conto maravilhoso comparativamente a Pedra do Reino ou ao Fausto,
mas acreditamos que a base dos estudos da estrutura narrativa proppiana seja de grande
importancia para a compreensao do mito, opinido vivamente corroborada por Mielientinski.

%2 MIELIETINSKI, E. M. O estudo estrutural e tipolgico do conto. In: Propp Vladimir. Morfologia do
conto. Lisboa: Editora Vega, 1983, p. 233-234.

% PROPP, Vladimir, Op. cit., p. 59.

* MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 105.

% MIELIETINSKI, E. M. O estudo estrutural e tipolgico do conto. In: Propp Vladimir. Morfologia do
conto. Lisboa: Editora Vega, 1983, p. 243.
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pioneiro do estruturalismo, e as acusacfes de formalista que Ihe fez Lévi-Strauss
sdo evidentemente injustas.>®

Por sua vez, Claude Lévi-Strauss [1908-2009], que, segundo Mielietinski,
concebeu a “ultima teoria importante do mito, preveniu seus colegas antropdlogos
contra a tentacdo de reduzir a significagcdo dos ritos a uma perspectiva histérica
sincrénica, pois segundo ele, nos comentéarios “dados pelos informantes estaria o
mito implicito”; ou seja, os depoimentos seriam a voz do préprio mito, ja que para

Lévi-Strauss:

0 antropologo deve partir da descricdo dos ritos em si, como eles séo
realmente realizados e ndo como 0s contemporaneos 0s pensam e
comentam. O sentido do rito reside antes de tudo no seu desempenho e se
modifica, por conseguinte, a cada ocorréncia, ja que sua forma, as
circunstancias, os atores, nunca sio exatamente 0s mesmos. >’

Portanto, para este antropdlogo, o mito € a um sO tempo sincrénico e
diacrbnico: no primeiro caso, enquanto narracao historica do passado [em sua
estrutura um desdobramento sintagmatico do tema] necessario a leitura; e no
segundo caso, explicacdo do presente até o futuro, necessario para a compreensao
do texto.®

Em 1955, Lévi-Strauss escreveu A analise estrutural do mito, um manifesto de
carater cientifico, e ndo se pode afirmar em que medida o antropologo ja conhecia A
morfologia do conto [1928] de Vladimir Propp, que nessa época ja era um estudo
classico da literatura popular tradicional. Lévi-Strauss ndo so6 “tenta aplicar ao
folclore os principios da linglistica-estrutural como considera o mito um fenémeno
de linguagem, surgindo a um nivel mais elevado que os fonemas, os morfemas e os
semantemas.”®

Para uma melhor compreenséo da analise do mito, cabe ressaltar ao final, no
que se refere a esses dois autores, que “foi precisamente o estruturalista francés A.
J. Greimas [1917-1992] que, trabalhando no sentido da criagdo de uma ‘gramatica

narrativa’, em varios de seus trabalhos, empreendeu uma séria tentativa de sintetizar

% MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 106.

¥ LEVI-STRAUSS, Claude. apud LE GOFF, Jacques; SCHMITT, Jean-Claude (orgs.). Ritos.
Dicionario teméatico do ocidente medieval. Sdo Paulo: Edusc, 2006, Vol. I, p.418.

% MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p.91

% MIELIETINSKI, E. M. O estudo estrutural e tipolégico do conto. In: Propp Vladimir. Morfologia do
conto. Lisboa: Editora Vega, 1983, p.242.
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a ‘paradigmatica’ de Lévi-Strauss e a ‘sintagmatica de Vladimir Propp, no que
concerne a sua aplicacdo ao mito”. Ou seja, Greimas buscou harmonizar a ldgica e
a semantica, inseridas em uma forma mais rigorosa que se compatibilizasse com os
estados atuais de interpretacdo. Para isso, propbée uma “nova interpretacao
‘sintetizadora’ tanto para o conto maravilhoso russo quanto para o mito bororo, cuja
anélise abre o primeiro volume de Mythologiques de Lévi-Strauss.”*

Historicamente entre os séculos XV a XVII, os mitos antigos continuariam a
ser lembrados até a Idade Média, as imagens e os motivos dessa mitologia e
“posteriormente, a biblica, sdo um arsenal da metaforicidade poética, uma fonte de

temas e uma singular ‘linguagem’ formalizada da arte”:

Ao mesmo tempo, é precisamente nos séculos XV-XVII que se criam o0s
tipos literarios néo tradicionais nos limites da imensa for¢a generalizadora,
gue modelam ndo sé os caracteres sociais do seu tempo, mas, também
alguns tipos cardinais de comportamento universalmente humanos: Hamlet,
D. Quixote, Dom Juan, Fausto, O Misantropo etc. i.e., os chamados
‘modelos eternos” que se tornaram singulares protétipos [a semelhanca dos
paradigmas mitoldgicos] para a posterior literatura dos séculos XIX-XX.*?

Para os chamados “modelos eternos™®

, @S matrizes ou paradigmas mitolégicos,
como observamos anteriormente na morfologia proppiana, existem “valores
constantes e valores variaveis. O que muda sdo 0s nomes [e a0 mesmo tempo 0S
atributos] das personagens, o0 que ndo muda sdo as suas acdes ou as suas
funcdes™, de onde podemos deduzir que acdes semelhantes se emprestam a
diferentes personagens, sendo possivel a partir dai estudar as fungbes desses
personagens dentro da narrativa. Sobre o conto maravilhoso, em 1924, R. M. Volkov

publicou uma obra, onde, segundo o autor, teriamos, sob uma perspectiva analitico-

““ MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 106.

“11d., p.106.

*21d., Ibid., p.331.

“3 MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito, id. p.331. A titulo de observacéo, Jerusa Pires Ferreira,
ressalva que, a ideia de Mielietinski, ao demarcar o mitologismo como um fenémeno caracteristico do
século XX, nas media¢cbes entre o mito em si e a sua utilizacdo na literatura, ndo lhe parece bem
definida. Esta estudiosa questiona em que medida diferem, em Mielietinski, as varias aproximacdes,
pois ndo seriam idénticas, por exemplo, as maneiras de um Eliot ou de um Thomas Mann
debrucarem-se sobre o mito; seria necessario o acompanhamento de cada caso para a percepgao
dos processos, para uma avaliacdo das relacdes entre 0 mito e as literaturas. PIRES FERREIRA,;
Jerusa. A febre mitoldgica e a poética de Mielietinski, Revista USP, jun./jul./ago. 1989, p.153.

* Por funcao, entendemos a acio de uma personagem, definida do ponto de vista de seu significado
no desenrolar da intriga; cf. PROPP, Vladimir. Morfologia do Conto. Lisboa: Editora Vega, 1983,
p.58.
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narrativa, uma série de “assuntos” recorrentes e determinados, a saber, segundo

ele:

1- Os inocentes perseguidos

2- O herdi pateta

3- Os trés irmaos

4- O heréi combatendo contra um dragéo

5- A procura de uma noiva

6- A virgem sensata

7- A vitima de um encantamento ou de uma feiticaria
8- O possuidor de um talisma

9- O possuidor de objetos encantados

10- A mulher infiel etc.*®

E possivel encontrar nos “assuntos” dessa base morfoldgica proppiana,
principios gerais presentes na Pedra do Reino e em praticamente toda literatura de
Suassuna, como, por exemplo, o assunto numero trés, o classico tema dos “trés
irmaos”, matriz mitica largamente utilizada em grande parte da literatura e dos
contos populares, e que faz recordar a todos alguma histéria ou fabula contada por
alguém na infancia um dia. Podemos conferir as reminiscéncias presentes nos
fragmentos abaixo, retirados, respectivamente, dos contos populares “O gato de

botas” e “A velhinha da floresta”:

Estando as portas da morte, um oleiro, j4 adiantado em anos, chamou para
junto de si os seus trés unicos filhos, Augusto, Heitor e Felipe. Depois de
Ihes dar muitos conselhos, disse-lhes que s6 lhe podia deixar por heranga o
seu moinho, o seu burro e o seu gato Malhado. Em seguida abencoou-os e
expirou [...]

Jorge, Félix e Isidoro, eram filhos de um honrado e nobre alfaiate. Todos
trés aprenderam diferentes oficios, e um a um, deixaram a casa paterna
para ir, conforme se dizia naqueles tempos, terminar a aprendizagem
trabalhando em varias oficinas [...]46

%5 VOLKOV, R.M. O conto- Investigacdes sobre a formacdo do assunto no conto popular. Gosizdat
Ukrainy: Odessa, 1924. In: PROPP, Vladimir. Morfologia do conto. Lishoa: Vega, 1983, p. 44.

8 Cf. Contos da Carochinha recolhidos da tradicdo popular. Org. p. Figueiredo Pimentel. Rio de
Janeiro: Livraria Quaresma Editora, 1958.
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Ou tome-se ainda o conto Esvintola, recolhido por Adolfo Coelho em Portugal

na Freguesia de Ourilhes:

Era uma vez um rei que tinha trés filhas e depois foi chamado a guerra e
deu um ramo a cada filha e disse-lhes: “Filhas, eu vou para a guerra, e se
vos procederdes bem, estes ramos que vos entrego, entregar-mos-ei
frescos como eu vo-los dou; e se vOs tiverdes alguma desordem, eu logo o
sei porque os ramos secam [...]*

E possivel, numa breve andlise, observar que aplicando estruturalmente o
principio proppiano perceberemos valores constantes e valores variaveis: 0s nomes
das personagens mudam [e a0 mesmo tempo seus atributos], mas o que ndo muda
sdo as suas acOes ou as suas funcbes e, portanto, acbes semelhantes se
emprestam a diferentes personagens, constituindo-se ai diferentes funcdes
narrativas.

A proposito, uma contribuicdo importante para a analise do conto popular
veio do estudo e da recolha realizados pelo etnélogo portugués Adolfo Coelho
[1847-1919], que definiu um novo ramo especifico da mitologia, a mitografia,
acrescentando uma interessante abordagem para a andalise morfolégica da matriz
narrativa, na observagcao de alguns de seus aspectos constitutivos. Coelho afirmou
nao ser dificil provar, no que respeita a narrativa popular, que a “transmissao se

"8 e as condicdes para o entendimento estariam nos

opera de povo a povo
procedimentos mitograficos de percepcdo que ele definiu, a comecar pelo
discernimento do que é criacdo prépria de cada povo, 0 que se pode explicar por
identidade de producéo, e saber o que veio de fora; determinar por que canais se
operou a transmissdo quando houve, o ponto de partida dela, os elementos
primitivos da coisa transmitida, até que ponto reagiram o génio, as condi¢gfes sociais
de cada povo sobre o produto estranho; que leis dominam a produgdo, a
transmissao, a apropriacao e alteracdo dos contos populares.

Quanto a esse aspecto, Propp iria levantar o problema da transmissao dos

textos e suas raizes histéricas, enfatizando que, morfologicamente:

*" COELHO, Adolfo. Contos populares portugueses. Lisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1985, p.
203.
“d., p. 47.
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Os enredos tém origem nos costumes do povo, em sua vida cotidiana e nas
formas do pensamento que deles provém, nos primeiros estagios do
desenvolvimento da sociedade humana, e que o aparecimento desses
enredos corresponde a uma necessidade histérica [...]. [Nao sao os enredos
em si mesmos que podem ser explicados historicamente, mas o sistema de
composicao ao qual eles pertencem. Descobre-se, entéo a ligagéo historica
gue existe entre os enredos, e com isto abre-se o caminho para estuda-los
também separadamente.*

Propp entendia estruturalmente por enredo o fator variavel, e por
composicédo o fator estavel, de modo que a mesma composi¢cao pode estar na base
de muitos enredos. Outro aspecto importante para o folclorista russo seria a
sucessao em que o povo coloca as fungdes. “Resultou que tal sucessao é sempre a
mesma: esta foi uma descoberta de grande importancia para o folclorista.”*

Para Mielietinski h4 uma concepcédo ritmica do tempo cara a escritura
contemporanea e fortemente carregada de uma fecundidade que se renova na
morte, transformacédo e ressurreicdo, seja na atualizacdo de mitos, ou na repeticao
histérica do tempo, bem como no aspecto que ja enfatizamos anteriormente, ou seja,
a “transformacdo do caos em ordem, importantissima para a mitologia e mais
correlacionada com a irreversibilidade, do que propriamente com a repeticdo do
tempo”.>*

Neste trabalho interessam-nos as implicacdes da literatura com a mitologia
sob suas formas na oralidade ou na escrita: da literatura narrativa que “se liga a
mitologia via conto maravilhoso e epos herdico, que surgiram nas profundezas do
folclore, [...] bem como as modalidades mais antigas do teatro e que sdo a0 mesmo
tempo uma forma de conservacdo e de superacdo da mitologia.”?

Ainda sobre o problema do mito, é imprescindivel aqui evocar Mikhail Bakhtin
[1895-1975]. Escrito nos anos trinta e publicado apenas em 1965, A cultura popular
na Idade Média e no Renascimento — O contexto de Francois Rabelais transformou

Bakhtin em um dos mais importantes teoricos para a literatura contemporanea, o que

9 PROPP, Vladimir. Estudo estrutural e histérico do conto de magia. In, do mesmo autor: Morfologia
do conto maravilhoso. Trad. e org. de Boris Schnaiderman. Rio de Janeiro: Forense Universitéaria,
1984, p. 212.
d., p. 217.
:2 MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 329.

Id., p.83.
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“tem a relagcdo mais direta com a poética do mito, tema que pesquisou

profundamente, principalmente em Rabelais e Dostoiévski”’:>®

A chave para a compreensao do “enigma” de Rabelais € “a cultura popular
do riso”, geneticamente relacionada com as atividades antigas do tipo
agrario, que tiveram continuidade na tradicdo do ritual carnavalesco. Na
sociedade de classe, o riso ritualistico popular passa a ocupar uma posi¢ao
extra-oficial e cria, no limiar entre a arte e a vida, o seu especifico universo
“carnavalesco” festivo, popular, extra-religioso, lidico-parodistico em formas
de ritos e espetaculos, em obras cémicas verbais e escritas, nos géneros do
discurso familiar da praca publica.>

Haroldo de Campos, em seu livro Deus e o Diabo no Fausto de Goethe
[2005], analisando o mito faustico, considera ai o riso da esfera bakhtiniana em
confronto com a contribuicdo de Vladimir Propp “O Riso Ritual no Folclore” [1939],
que, segundo Campos, reitera 0S mesmos aspectos valorizados por Bakhtin no

circulo do “riso ritual” e no folclore:

‘o riso € um meio magico apto a criar vida, magico enquanto oposto ao
racional”; esta “faculdade de despertar vida” é interpretada como “faculdade
de suscitar vida vegetal’; o “riso semantiza-se como um novo esplendor do
sol, como o nascimento solar” [O. M. Frejdenberg apud Propp]; assim se
explica tanto o “riso pascoal” na celebragéo da missa, na Idade Média, como
as manifestac6es populares de “hieropornia” [aqui Propp faz remissédo a
figura faceta da velha Baubo, ama impudica que provoca o riso de Demeter;
Baubo comparece na Walpurgisnacht goetheana cavalgando uma grande
porca.]’®

Por outro lado, segundo Propp no mesmo ensaio: “No cristianismo, apenas a
morte, ao diabo, as ondinas, toca o riso; a divindade cristd nao ri jamais.”’ Sobre o
posicionamento da Igreja em relagdo ao riso, o critico literario e fillogo alemé&o Ernst
Robert Curtius [1886-1956] pondera ndo ter sido “uma s6 a posicdo da Igreja em

face do riso e do humor”:

Dos testemunhos que me foram acessiveis, resulta uma variedade de
atitudes que oferece atraentes quadros de histéria cultural: ‘Uma palavra do

53 :
Ibid., p.165.
>* MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 165.
°> PROPP, Vladimir. Edipo alla luce del folclore [trad. italiana]. Torino: Einaudi, 1975. Apud CAMPOS,
Haroldo de. Deus e o Diabo no Fausto de Goethe. S&o Paulo: Perspectiva, 2005, p.106.
°® CAMPOS, Haroldo de. Deus e o diabo no Fausto de Goethe. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p.
106.
> PROPP, 1975, apud CAMPOS, op. cit., p.106.
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apostolo proibiu aos cristdos stultiloquium e scurrilitas [Ef. 5,4]. Ja em
Clemente de Alexandria [Paidagogos, Il, 45 e segs.] se encontram extensas
discussbes sobre o riso. Ensina Jodo Cris6stomo [1407] [Migne, PL. 57,69]
que Cristo jamais riu [ep. Egbert, Fecunda Ratis, Ed. Voigt, pg 155].%

O cristianismo primitivo [na época antiga] ja condenava o riso. “Tertuliano,
Ciprido e Sao Joao Cris6stomo levantaram-se contra 0s espetaculos antigos,
principalmente o mimo, o riso mimico e as burlas. S. Jodo Criséstomo declara de
saida que, as burlas e o riso ndo provem de Deus, mas sdo uma emanac¢do do
diabo.” O famoso adagio Risus abundant in ore stultorum, ou “O riso é abundante
na boca dos tolos”, € a versdo do latim vulgar de um motivo entre os classicos

[Mondsticos e Menandro 144 e 165], dos quais o primeiro apresenta duas redacoes:

“o riso inoportuno nos homens é um mal terrivel” e “o riso inoportuno faz
chorar”, e o segundo declara: “o tolo ri até quando ndo ha nada do que rir.”
A negatividade do riso inoportuno j& era apontada por Isdcrates [Demonico,
31] e Catulo [39,15][...] Também se deve assinalar um importante paralelo
no Eclesiastico do Antigo Testamento [21, 20], que na tradu¢do dos
Setenta, diz: “o tolo exalta as suas palavras com o riso.”®°

A partir dessa tradicdo evoca-se o adagio brasileiro “Muito riso € sinal de
pouco siso”. Mas ha também o riso da satira menipeia, que se iniciou no século Il
a.C. com o filésofo cinico Menipo de Gandara. Essa tradicdo prosseguiu, na
Antiglidade, com Varrdo, Séneca e Luciano de Samoédsata, e continuou na
Renascenca e no Barroco com Erasmo de Rotterdam e Robert Burton, marcando
ainda no século XVI de modo profundamente delirante a obra de Francois Rabelais.
O riso se expressava através da literatura em sua pratica, além de beber nessas
aguas de fontes mais antigas, engendrando, assim, formas e posturas para
concepgao e compreensao do mundo. A doutrina do riso, com O Romance de
Hipocrates, ou seja, a correspondéncia apocrifa anexada a Antologia de Hipocrates,
foi objeto de grande repercussdo sobre a loucura de Demdécrito, manifestada pelo
riso, que, segundo Bakhtin, representa uma filosofia de mundo, a vida humana com

0S seus Vvaos terrores e vas esperancas em relacdo aos deuses e a vida de além

% CURTIUS, Ernst Robert. Literatura europeia e idade média latina. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional do Livro, 1957, p.440.

*® BAKHTIN, Mikhail. Cultura popular na idade média e no renascimento. Brasilia: UNB Hucitec,
2008, p.63.

60 TOSI, Renzo. Sentencas latinas e gregas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p.187.
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timulo. Uma segunda fonte da doutrina do riso era a férmula aristotélica que afirma
o homem como “Unico ser vivente que ri’, seguida de seus pressupostos miméticos
para onde se encaminhariam os rituais carnavalizados de imitacdo das instancias do
sagrado e do oficial. A fonte do riso no Renascimento, portanto, se apresenta em

Luciano e na personagem Menipo, que se ri no reino dos mortos:

Caronte: De onde nos trouxeste este cdo, Mercirio? Durante a travessia
ndo fez mais que importunar todos os passageiros e rir-se deles; e enquanto
todos os outros choravam, ele era o Gnico que ousava rir.

Mercdrio: Tu ndo sabes, Caronte, quem € este que acabas de atravessar? E
um homem verdadeiramente livre, que ndo se preocupa com nada, é
Menipo, enfim.®*

Tanto para Bakhtin como para Propp o riso faz parte dessas forcas de

vitalidade pertencentes a esfera da renovacao:

As concepcdes sobre a forga vivificadora do riso podem ser encontradas
ndo apenas na Antiguidade, mas também em mitos primitivos referentes a
ideia de fertilidade [...] A religido da divindade que morre e que surge €, em
seu fundamento, uma religido agricola: a ressurreicdo da divindade significa
a ressurreicdo para uma nova vida de toda natureza, aos 0 sono invernal.®?

E Bakhtin, particularmente abordando o tema relacionado aos mitos e ritos,
teoriza a dualidade de mundo medieval fundada entre caos e ordem e que ja existia
em tempos bem mais remotos no folclore dos povos antigos, em cujas
manifestagdes conviviam “paralelamente aos cultos sérios os cultos cdmicos que
convertiam as divindades em objetos de burla e blasfémia; paralelamente aos mitos
Sérios, 0s mitos comicos e injuriosos e paralelamente aos herdis, seus sosias
parédicos”.%

Os ritos medievais [carnavais, procissoes, a festa dos tolos, a festa do asno
etc.] exerciam segundo Bakhtin, a fungado de contrapor “uma visdo do mundo e do
ser humano diferenciada e distinta daquela oficializada pela Igreja e pelo Estado, e

constituiam assim essa espécie de dualidade de mundo que, podemos considerar

®% Cf.Luciano de Samosata, Os didlogos dos mortos, [Caronte, Menipo e Mercurio em Dialogo XXII],
aJoud BAKHTIN, p.60. )

®2 PROPP, Vladimir. Riso e comicidade. Sdo Paulo: Ed. Atica, 1992, p.165.

8 BAKHTIN, Mikhail. Cultura popular na idade média e no renascimento. Brasilia: UNB, Editora
Hucitec, 2008, p.5.
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parte intrinseca aos costumes populares na época medieval e renascentista”® e

indispensavel para sua compreensao aos olhos de hoje. Essa dualidade j& existia,
segundo o critico, nas civilizacBes primitivas, mas passa a evidenciar-se tanto mais
dentro de um regime hierarquico que conhece classes e Estado, e onde passa a
vigorar a compreensao de uma unidade inserida na noc¢éo oficial, poderiamos
afirmar, de que tudo faz parte do mundo sagrado.

“Assim, por exemplo, no primitivo Estado romano durante a cerimbnia do
triunfo, celebrava-se e escarnecia-se o vencedor em igual propor¢cdo; do mesmo
modo durante os funerais chorava-se [ou celebrava-se] e ridicularizava-se o
defunto”®. Posteriormente, & época medieval, as festas de consagracéo das igrejas,
gue coincidiam geralmente com as feiras e cortejos de folguedos populares, eram
“acompanhadas de® glutonaria e embriaguez desenfreadas. Ndo se trata aqui de
glutonaria e embriaguez comuns; elas recebiam aqui uma significacdo simbolica
ampliada, utoépica, de ‘banquete universal’ celebrando o triunfo da abundancia

material, do crescimento e da renovacao:

Comer e beber figuravam no primeiro plano dos banquetes comemorativos.
O clero organizava banquetes em honra dos protetores e doadores
sepultados nas igrejas, bebia a sua saldde o poculum charitatis ou o charitas
vini. [...] Os dominicanos espanhoéis bebiam & salde de seus santos

protetores sepultados nas igrejas, pronunciando o voto ambivalente tipico:

‘viva el muerto’.”®’

Sobre o problema do riso, Bakhtin demarca as diferencas essenciais entre o
riso ritualistico festivo de natureza popular e o riso meramente satirico e cameristico
da época moderna. Segundo ele, os estudos consagrados a Rabelais “incorrem no
erro de moderniza-lo grosseiramente, interpretando-o dentro do espirito da literatura
cOmica moderna, [...] como riso alegre destinado unicamente a divertir, ligeiro e
desprovido de profundidade e forca.”®®

Uma qualidade relevante para a cultura popular, principalmente se ligada ao
riso, é o lugar de onde se escarnece de si proprio, e essa seria também uma das

caracteristicas mais essenciais para a definicdo da nocéo de carnavalizacao, cara a

*1d., p.5.
65 :
Ibid. p. 5.
% BAKHTIN, Mikhail. Cultura popular na idade média e no renascimento. Brasilia: UNB, Editora
Hucitec, 2008.Ver Nota 22, p.69.
" 1d., p.69.
% Ibid., p.11.
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Bakhtin, que, como j& dissemos, diferenciou o riso cémico medieval do riso
meramente satirico moderno, sendo este Ultimo, 0 que emprega a forma negativa e
rompe a integridade do sujeito do riso, que se pbe fora da cena como um
espectador.

Ariano Suassuna, em A Pedra do Reino, adota frequentemente a forma do
riso “carnavalizado”, [no sentido analisado minuciosamente por Bakhtin],
considerando seus aspectos ritualisticos. Quaderna encarna quase sempre a graca
e a dor do palhaco que ri de si mesmo, e utiliza-se dos simbolos da linguagem
carnavalesca “impregnados do lirismo e da renovagao, da consciéncia da alegre
relatividade das verdades e autoridades do poder. [...], pela légica original das coisas
‘ao avesso’, ao ‘contrario’, das permutacfes constantes do alto e do baixo, da face e
do traseiro™®®, dentro do espirito da tradicdo picaresca.

Sobre o encanto do encontro com o teatro, a literatura, a novela picaresca, a
novela de cavalaria, Cervantes, Calderon de La Barca e Gil Vicente, Suassuna

afirma que o encanto:

[...] vinha mais era do fato de eu reencontrar em tudo isso um espirito
correspondente ao do Sertdo, do Nordeste do Brasil, o espirito do
romanceiro e dos espetaculos populares nordestinos;[...] as legendas; a
critica social; as burlas; o 6dio; o riso violento e desmedido — tudo isso
algado, porém, as alturas do poético, do trdgico e do cdmico, pela forca
arrebatadora e transfiguradora do mitico.”

A graciosa apari¢cdo de Quaderna no prélogo da Pedra do Reino ja anuncia o
tom farsesco e tragico do personagem: “Aparicbes assombraticias e proféticas!
Intrigas, presepadas, combates e aventuras nas Caatingas! Enigma, 6dio, callnia,
amor, batalhas, sensualidade e morte!””* No capitulo inicial do Fausto, o Prélogo no
Teatro, o personagem do “Bufo” [lustige person ou personagem comica] reporta-se
ao mesmo tom: Tende, pois, juizo e gragca, como eu disse, / Da fantasia armai o
vasto coro / Tino, emocgdes, paixao, sorrisos, choro, / Mas que néo faltem chistes e

doidice.”

®BAKHTIN, Mikhail. Cultura popular na idade média e no renascimento. Brasilia: UNB, Editora
Hucitec, 2008, p.10.

" SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2008, p. 215.

d., p.29.

2 GOETHE, Joahann Wolfgang Von. Fausto, uma tragédia.- Primeira parte. Trad. Jenny Klabin
Segall. Notas de Marcus Mazzari. Sao Paulo: Editora 34, 2004, p.35.
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No que tangencia o problema colocado neste trabalho, ou seja, 0 do mito e
suas implicagBes narrativas, para Suassuna também se manifesta o ambito da
dualidade em A Pedra do Reino, com o diabo dividindo, quase sempre, a cena com

a esfera humana e a celestial:

Terei que voltar ainda, muitas vezes, a essa “Casa-Forte da Ong¢a Malhada”,
importantissima em nossa histdria, assim como a capela de paredes
recobertas por pinturas estranhas — Demoénios esverdeados, Santos com
mantos castanho-vermelhos que pareciam incéndios, dragbes negro-
vermelhos e brasdes, coisas de que depois falarei melhor.”

Por fim, vimos que, para 0 conceito de mito, um dos parametros iniciais se
estabelece a partir do carater evemerista que cercava a figura mitica divinizada ou
em sua forma alegédrica, e ainda através da conciliacdo entre arte e religido.
Posteriormente, a forma criativa metaforizou as palavras e as formas abstratas,
movimentando a lingua e preenchendo o vazio onde metafisicamente pensavam-se
0s mistérios da morte, do nascimento, e 0 destino em sua concepcédo ritmica do
tempo que se renovava, seja na idéia do fim ou da transformacéo e ressurreicao.

As anotacdes, que acabamos de fazer referentes aos estudos estruturais no
campo da mitologia, enriguecem a tematica que particularmente nos interessa, a
“mito-literatura”, e nos permitem ver que “nos limites do estruturalismo, existe certa

diversidade de enfoque do mito”"

, 0 que possibilita que mais adiante possamos
conduzir de maneira mais clara o problema aplicado ao objeto da pesquisa. Nao
pretendemos aprofundar a questao do estruturalismo em seu conjunto, mas observar
que a mitologia “enquanto objeto cientifico [por forga do seu carater coletivo por
principio, da semioticidade e da tendéncia a abranger numa estrutura tradicional
todo o material novo] é bem mais acessivel aos estudos estruturais que, por
exemplo, a literatura da Idade Moderna, para cuja compreensao revestem-se de

extrema importancia a situacdo histérica e o papel do individuo.””®

8 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:
José Olimpyo, 2004, p.160.
;‘5‘ MIELIETINSKI, E. M. A poética do mito. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p.109.

Id., p.110.
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1.2 Para além da memaodria: a voz escreve?

2

“Néo ha arte sem voz.’

Paul Zumthor

O critico e medievalista Paul Zumthor [1915-1995] em A Letra e a Voz [1987]
postula a legitimacdo de uma voz poética da memdria e sua comunidade, cuja
funcdo coesiva e estabilizante, consciéncia de si no tempo e no espaco, é referéncia
segura sem a qual o grupo social ndo poderia sobreviver. “Um cliché,
abundantemente atestado através de toda a Europa do século Xll ao X1V [hoje ainda
presente no discurso do velho bom senso!] justifica o uso da escritura pela

fragilidade da memoria humana’’®

, afirma o medievalista, ressaltando que, a escrita,
em seu excesso de “fixidez” sozinha nao daria conta.

Verba volant, scripta manent, o mote de Cicero [Brutus, 96, 328] segundo o
qgual ndo devemos confiar na palavra oral devendo exigir sua transcricédo, € utilizado
até os dias de hoje. Sua origem € medieval e na época classica serviu para justificar

a superioridade da palavra escrita sobre a oral:

Em nivel formal, deve-se citar o fato de ser frequentemente usado o verbo
voar para verba, que, uma vez emitidos, ndo podem mais ser chamados de
volta. Arthaber 1000 assinala que existem também traducdes do mote nas
varias linguas européias; um paralelo popular é Carta canta e villam dorme;
para a expressdo brasileira Palavras, leva-as o vento e seus
correspondentes nas outras linguas européias.77

Assim, a nocdo de legitimacao da escrita em detrimento da oralidade passa
por critérios de registros inclusive contratuais, e até o diabo “pactuario” exige papel e
firma gravada para autenticar seus acordos, como veremos adiante. Do ponto de
vista da oralidade a escrita, em suas diversas formas de difusdo, cabe a memoria
uma dupla funcionalidade: “coletivamente, fonte de saber; para o individuo, aptidao
de esgota-la e enriquecé-la. Dessas duas maneiras, a voz poética € memoaria [...]. A

voz poética é, ao mesmo tempo profecia e memoéria.”’® E o raciocinio prossegue:

Na medida mesma em que o intérprete empenha assim a totalidade de sua
presenca com a mensagem poética, sua voz traz o testemunho indubitavel

® ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo0 Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.140.
" TOSI, Renzo. Sentencas latinas e gregas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p.39.
8 ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.139.
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da unidade comum. Sua memoéria descansa sobre uma espécie de
“‘memoria popular” que nido se refere a uma colegcdo de lembrancas
folcléricas, mas que, sem cessar, ajusta, transforma e recria.”

As relacdes em que se fundaram os contextos da tradicdo, vivos e moveis,
no transito entre a oralidade e a escrita, interessam-nos particularmente, ja que 0s
autores com os quais trabalhamos nesta pesquisa movimentam-se no sistema de
inter-relagbes discursivas, seja ao modo da parddia ou de referéncias diretas
encontradas nos textos, ou mesmo ainda tomando elementos da propria Historia.

No caso especifico de Ariano Suassuna e da Pedra do Reino, a transmisséo
dos mitos e rituais no espago e no tempo mantém-se organizada a partir de um
contexto singular, visto que a memoéria das culturas populares no Nordeste brasileiro
ainda apresenta formas vivas em seu acontecimento e manifestacdo, razdo de

observacédo de Paul Zumthor:

As vezes, 0 espaco e o0 tempo comportam zonas extensas de siléncio em
gue o pesquisador, alerta, ouve ressoar como eco as vozes ouvidas em
outra parte; assim, o teatro de marionetes napolitano e siciliano,
comprovado desde o século XVIII, ou, em parte, o repertério dos poetas
populares do Nordeste brasileiro, dariam provas da continuidade oral da
epopéia carolingia, posterior, sendo anterior, a seu periodo escrito e talvez
paralelamente a ele.*

Suassuna, em sua literatura, cultiva o gosto pelas tradi¢cdes orais trazidas da
Peninsula Ibérica e, essa mesma tradi¢céo, inserida nas origens da poética popular, é
modelo constitutivo que ele atualiza em seu universo semantico e criativo. Mas para
ele, quando falamos em Cultura brasileira, em Arte popular brasileira, em Literatura
popular brasileira nos meios oficiais e académicos, “cria-se uma espécie de
suspeita”®. Pois, segundo Suassuna, em geral é dificil distinguir o que seja de fato
arte popular em nosso pais, a comecar, segundo o autor, pelas dimensdes
continentais do Brasil com suas condicdes variantes, que relativizam os
acontecimentos, fazendo que haja uma diversidade grande, que gera adaptacoes
aqui e ali. Entretanto, ainda segundo Suassuna, “a Literatura popular brasileira

existe, bastando o fato de possuirmos nos folhetos, o maior e mais variado

79
Id., p.142.
% PASQUALINO, 1969; PIRES FERREIRA; PELOSO, apud ZUMTHOR, 1987, p. 153.
8 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org.p. Carlos Newton Junior.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, p.151.
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Romanceiro vivo do mundo” que, apesar de sua importancia, tem sido discriminado

182

e deixado de lado nos estudos literarios das universidades brasileiras,”” pelo fato

dos escritores e artistas que se inserem nessa cultura ndo possuirem formacao
universitaria ou participagao sobre as “conquistas da civilizagao industrial”. Por esta

razao para Suassuna:

Nas condi¢Bes particulares do Brasil, o problema se agrava mais ainda.
Creio, mesmo, que, no campo da Literatura e da Arte brasileiras, existem
poucos setores onde reinem maiores confusdes do que este da Arte
“primitiva” e da Literatura “popular” [...]. Nos meios académicos e oficiais —
digamos assim — cria-se uma espécie de suspeita, toda vez que nés
falamos em Cultura brasileira, em Arte Popular brasileira, em Literatura
popular brasileira [...]. No entanto essa Arte popular brasileira existe.

E prossegue:

Na Idade Média, o saber, acumulado desde a antiguidade greco-latina, vai-
se tornando objeto de estudos sistematicos nos mosteiros e nas
universidades. Suponhamos entdo, que um artista que nao faca estudos
sistematicos nas universidades seja necessariamente inferior: isso sé seria
verdade se a criagdo dependesse do conhecimento reflexivo e ndo da
imaginacao criadora.®

Para Zumthor, essa tensdo [a mesma de que trata Suassuna] gera
confrontacdes entre a oralidade e a escritura em suas variacées ao longo do tempo.
Segundo o0 estudioso, a oposicdo remete, quando muito, aos costumes
predominantes neste ou naquele momento, e ainda “atravessa classes sociais e, no
contexto humano dos séculos XI, Xl e Xlll, a sensibilidade e o pensamento dos
individuos. Oral ndo significa popular, tanto quanto escrito n&o significa erudito”.®* E

ainda:

Se, esquematizando muito, tém-se em vista os dez séculos de 500 a 1500,
como um campo de forgcas em movimento, distinguem-se ai dois grandes
impulsos: pagado -“popular’-oral, de uma parte; cristdo -“erudito”- escrito, da
outra. Logo, porém, o esquema se embaralha: cada um dos termos de cada
série interfere no outro; a ordem hierarquica dos elementos se transtorna;
instauram-se oposi¢des incongruentes. Restam dois dinamismos conflituais,
de forca quase igual até o fim.*

d., p.152.

% |bid. p.151.

:‘5‘ ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.119.
Id., p.118.
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Haveria, para Zumthor, na palavra erudito a designacdo de uma tendéncia
que vai em direcdo as satisfagbes individuais, globalizadas, de uma linguagem
movel e consciente de seus fins e sua autonomia; e popular seria a tendéncia para a
funcionalidade, a interioridade cotidiana e coletiva de linguagens, de certo modo,
cristalizadas.

Deste modo, para a pesquisadora Idelette Muzart Fonseca, em seu livio Em
demanda da poética popular. Ariano Suassuna e o Movimento Armorial [1999], a
justificativa para entender o problema que se coloca na oposi¢cao entre popular-oral

e escrito-erudito estaria no sentido sociocultural que o termo “povo” carrega:

Popular € um termo literalmente repleto de definicbes, verdadeiras ou
falsas, que geracdes de estudiosos tornaram problematicas. O termo traz
em si, como heranca, a complexidade da palavra povo, que designa, ao
mesmo tempo, uma multiddo de pessoas, os habitantes de um mesmo pais
gue compBem uma nacgdo e a parte mais pobre dessa nagéo, “em oposi¢cao

com os nobres, ricos, esclarecidos”.®®

Suassuna aponta outros nés de complexidade, que advém do encontro
cultural que a nossa colonizagdo propiciou, com a cultura dominante formada pelos

europeus, a cultura negra e a cultura indigena, na formacéo de base do povo:

E verdade que imediatamente o nosso Povo comeca a recriar e reinterpretar
0 Barroco ibérico de um modo brasileiro, tosco, mestico: ainda assim, e
mesmo por causa disso, os Senhores comecam a se envergonhar dos
elementos negros e vermelhos de nossa Cultura. De modo apenas
aparentemente paradoxal, isso comeca a se agravar no século XIX, quando
as nossas elites urbanas comecam a desprezar nossos valores ibéricos,
trocando-os por tudo quanto era valor europeu de fora [...]. Essa &, no
fundo, a origem daquela discriminacdo social e politica ainda hoje presente
em nés, contra a Cultura popular.®’

Essa cultura de trompe-/'oeil, a se que refere Suassuna, revela o carater de
descentramento presente na cultura e na sociedade brasileira do século XIX, na
disparidade das ideias, no desacordo dos habitos e na aparéncia forjada em terras
longinquas. Sobre esse aspecto, Sergio Buarque de Hollanda observa que “trazendo

de paises distantes nossas formas de vida, nossas instituicbes e nossa visao do

% FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular. Ariano Suassuna e
0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.14.

8 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Junior.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, p.154.
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mundo e timbrando em manter tudo isso em ambiente muitas vezes desfavoravel e
hostil, somos uns desterrados em nossa terra.”®® Sobre essa matéria, trataremos em
um capitulo adiante.

Formalmente sob esse aspecto relacionado a matriz e recriagcdo, podemos
observar na Pedra do Reino um modelo tipolégico proposto por Fonseca, para

especificar o caminho que Suassuna realiza, partindo do texto popular:®

Nivel 1  Texto Popular original - 1

(folheto ou romance)

Nivel 2  Texto Transposto 2

(corrigido ou adaptado)

Nivel 3  Texto reescrito e

integrado & obra VRN

Segundo a autora o esquema permite a reconstituicdo de trés niveis: primeiro
a literatura popular oral ou escrita, 0 do romance ou folheto; a seguir o da citagédo
popular utilizada por Suassuna, ou 0 texto transposto através de modificacdes
gramaticais, graficas, seja por sua adaptacdo ao ambiente. Por fim, o terceiro nivel é
o da reescritura. No processo de reescritura entre esses trés niveis, € possivel haver
alternéncias, superposicoes e implicitagcdes que nédo se evidenciam facilmente numa

analise do texto final. Fonseca acredita ainda que:

Apesar da importancia, constantemente reafirmada, da fonte popular na
obra de Suassuna, este esquema de criacdo do texto a partir de um texto
popular evidencia uma defasagem, sempre presente, que traduz,
indubitavelmente, a impossibilidade de fazer coincidirem duas culturas
distintas dentro de uma mesma obra artistica. O trabalho de transposicédo e
reescritura ao qual Suassuna submete o texto popular € uma conseqiiéncia
da consciéncia que o autor ndo procura apagar, mas, ao contrario, valorizar
e definir como espaco de sua criagédo literaria.*°

% HOLANDA, Sergio Buarque de. Raizes do Brasil, apud SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor, as
batatas. Sao Paulo: Editora 34; Duas Cidades, 2000, p.12.

% FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular. Ariano Suassuna e
0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p. 166-167.

©1d., p.167.
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Essa impossibilidade suposta pela autora de que coincidam no texto duas

culturas distintas € vista de outro modo por Suassuna, ja que para ele a recriacao

manteria vivas as raizes populares: “de fato, as duas correntes se interpenetram e

se influenciam desde o século XVI.”' O autor soluciona essa problematica

defasagem na autenticacdo da linhagem ibérica, legitimando a ideia de “mistura” e

interpenetracdo com base em valores histéricos. Para exemplificar melhor,

Suassuna recorre aos versos que na tradicdo foram empregados por poetas em

tempo e espaco diferentes:

Vejamos primeiro o mesmo tipo de estrofe usado por Calderon na Espanha, ou

depois por Bocage em Portugal, sendo empregado por Gregério de Mattos:

O sol e o fogo séo quentes,
a chuva aonde cai molha,
quem nao tem vista ndo olha,
0ss0s ha boca sao dentes.

E afronta dizer — mentes!

E ave grande a galinha,

0 cabelo cai com tinha,

guem é rouco tem catarro,
carregado canta o carro,
mulher de rei é rainha.

Todo chapéu é sombreiro,

as arvores sao de pau,

tudo o que néo presta é mau,
e faz a barba o barbeiro.

O olho de tras é traseiro,

€ nervo a pena de pato,

filho de parda é mulato,
mulheres todas sédo fémeas,
duas num ventre sédo gémeas,
no pé se calga o sapato.

Agora vejamos a mesma estrofe usada pelo Cantador nordestino Luis

Dantas Quesado em versos que, alids, lembram curiosamente os do poeta barroco

brasileiro do século XVII:

Juazeiro é pau de espinho,
todo moleque é canalha,
fichu de besta é cangalha,
bebida de branco é vinho.

% SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. p. Carlos Newton
Junior. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, p.157.
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O pau que risca é graminho,
0 jantar a noite é ceia,

casa de preso é cadeia,
homem de forca é Sanséo,
banho de cabra é facéo,
paleté de negro € peia.

[..]

Vé-se que a maneira de enumerar as afirmacdes é a mesma. %

Em seu texto Posse, apropriacdo, propriedade, o critico literario belga
Antoine Compagnon cita Montaigne, que afirma: “cada homem traz em si de forma
completa a condicdo humana” [lll, 2, 782b]. Compagnon, que com isso se remete a
uma dimensado antropoldgica presente em produtos da cultura de qualquer tempo
histérico, também relaciona a escrita a um sujeito singular, fora da ideia de linhagem,
guestionando o que no livro é proprio ao livro em si mesmo, e que é préprio ao autor

em sua contingéncia histérica.*?

Se se retiram do livro as alegagBes, os empréstimos, as citagdes, as
parafrases, as alusfes, 0 que resta de propriamente seu? [...] A questado
recai sobre o residuo que identifica, que individualiza cada texto, na sua
uni[cildade, [...] A propriedade é fundamentalmente uma questdo de
discurso, de reconhecimento, ela se opde ao confisco ou a posse. “A posse
[Besitz] torna-se propriedade [Eigentum] e toma um carater de direito na
medida em que todos os outros reconhecem que a coisa que fago minha é

minha”.%*

Por outro lado, Paul Zumthor chama a atencdo para a necessidade do
didlogo com termos antigos, para ele “portadores de um discurso que, reduzidos a
nossa simples instrumentalizacéo intelectual, ndo entendemos mais.”®®> Segundo o
medievalista subsiste a possibilidade de circunscrever e esclarecer alguns “nés” de

concentracéo onde o eixo das perspectivas reforma-se figuradamente no espago:

A voz medieval ndo é nossa, pelo menos nada nos assegura que em seu
enraizamento psiquico ou em seu desdobramento corporal seja idéntica;
desintegrou-se 0 mundo onde ela ressoou e onde produziu — este o0 Unico
ponto certo — a dimensao de uma palavra. Por isso, na consideracdo desse
Outro, desses oito ou dez séculos recortados [tanto por motivos ideoldgicos
guanto pelo comodismo de pedagogo] na continuidade das duracdes, uma

%2d., p.157-158

% COMPAGNON, Antoine. O trabalho da citag&o. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, p.140.
% 1d., p. 141. Entre parénteses, v. nota 101: HEGEL. Propédeutique philosophique, p.46.

% ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.22.
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dupla tentacdo nos espreita: concebé-los como uma origem, nossa infancia
no fio reto e organico do que nos tornamos; e supor para eles, por isso
mesmo [insidiosamente] uma unidade que ndo tiveram, quer dizer, sob
qgualquer pretexto metodolégico e em qualquer estilo que seja, folclorizar a
‘Idade Média’. Nao se dialoga com o folclore.*®

Diante desta perspectiva, utilizamos também para este trabalho o conceito de
transculturacéo, largamente empregado pelo critico literario uruguaio Angel Rama e
pensado inicialmente por Fernando Ortiz, segundo afirma Malinowski em sua

introducéo ao Contrapunteo cubano del tabaco y El aziicar de Ortiz:

El Dr. Ortiz me dijo entonces que en su préximo libro iba a introducir un
nuevo vocablo técnico, el término TRANSCULTURACION, para reemplazar

varias expresiones corrientes tales como “cambio cultural”’, “aculturacién”,

“difusién”, “migracion u osmodsis de cultura®’, y otras analogas que él
consideraba como de sentido imperfectamente expresivo.[...] No hay que
esforzarse para comprender que mediante el uso del vocablo aculturacion
introducimos implicitamente un conjunto de conceptos morales, nhormativos
y valuadores, los cuales vician desde su raiz la leal comprension del
fenémeno.”’

Rama, por sua vez, enfatiza a questdo da alteridade americana nascida da
riqueza e da variedade culta e popular das espléndidas linguas e suntuosas
literaturas de Portugal e da Espanha, pois, segundo afirma: “las letras
latinoamericanas nunca se resignaron a sus origenes y nunca se reconciliaron con
su pasado ibérico.”®

Sob a expectativa desses autores é possivel situar 0s processos de recriacao
das vozes da oralidade e da escritura, inseridos na linha histérica [algo como nossa
infancia], principalmente no espacgo de criacdo em que Suassuna se inscreve, o da
valorizagdo e da peculiaridade da cultura brasileira. Observaremos, mais adiante,
como no Fausto Goethe tomara como inspiracdo o teatro popular e o Fausto de
Spiess para compor 0 seu Fausto, também sob a perspectiva da recriacdo e da
oralidade. Ha no teatro a manifestacéo expressiva recriadora, que tanto para Goethe

como para Suassuna, funcionam dentro do espaco da representacao literaria.

% d., p.67.

% BRONISLAW MALINOWSKI, Yale University, 1940 apud FERNANDO ORTIZ em Contrapunteo
cubano del tabaco y el azdcar. Madrid: Catedra, 2002, p.124.

% RAMA, ANGEL. Transculturacién narrativa em America Latina. Buenos Aires: Ediciones El
Andariego, 2007, p.15.
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1.3 D. Sebastido e a encantacao do povo

Observamos, a partir do mito, que hd um tempo-oralidade e um tempo-escrita,
Nnos quais sucessivas leituras e praticas fixaram matrizes narrativas até nossos dias.
Buscaremos agora iluminar o processo de criagdo que agrega elementos historicos a
pratica da ficcdo, sob reinvencao da realidade atualizada por meio de sua recepgéo
criativa e prospectiva. O mito milenarista revela-se representativo no contexto que
agui propomos.

Em A Pedra do Reino, o mito sebastianista se apresenta desde o inicio do
romance como matriz narrativa fundamental. Segundo o préprio autor: “Outra coisa
importante é que, como diz Pereira da Costa, a tradicdo da minha familia € sempre a
fundacdo de um Reino junto a uma Pedra, dentro da qual, prisioneiro e encantado,
esta El-Rei Dom Sebastido, O Desejado.”® Assim, o messianismo é um dos temas
centrais do romance e funde, na Pedra do Reino, aspectos histéricos e religiosos a
narrativa ficcional. No Folheto XXXV Suassuna descreve a saga sebastianista do
jovem rei portugués que desaparecido, converteu-se no mito milenar e simbolo de

esperanca e amor de um povo:

Entdo, no meio de atroadora vozeria, Cristovao de Tavora, Comandante da
‘Companhia dos Aventureiros’, seguro da perda fatal de Dom Sebastido, ata
um lenco branco na ponta da espada e ergue-a no ar, pedindo tréguas. Ante
o sinal de paz, os Mouros suspendem um momento a algarada, accedendo.
Mas, apontando para a temerosa espada do Rei, bradam pela voz de um
lingua renegado:

- Que largue primeiro as armas!

- S6 a morte me pode arrancar da mao esta Espada real! - ripostou
soberbamente Dom Sebastido.

O busto ereto, as pernas retesas nas estribeiras de cobre, grande e belo na
sua desgraca de vencido, a cabeca ruiva sem elmo e golpeada, as faces a
escorrerem sangue, a camisa negra de poeira e empapada de suor, o camal
lanhado - Dom Sebastido olha, altaneiro e impavido, para essa repulsiva
turbamulta de gentalha esfarrapada, inimigos da sua Raca, da sua Crenca,
da sua Patria.'®

O sebastianismo é um fenémeno secular, visto muitas vezes como uma seita
ou elemento de crendice popular. Teve sua origem na segunda metade do século

XVI, oriundo da crenga na volta de Dom Sebastido, rei de Portugal, que

% SUASSUNA, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio
de Janeiro: José Olimpyo, 2004, p.69.
1904., p.230.
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desapareceu na batalha de Alcacer-Quibir, na Africa, no dia 4 de agosto de 1578,
enquanto comandava tropas portuguesas. Como ninguém o viu tombar ou morrer,
espalhou-se a lenda de que El-Rei voltaria. Alimentada pelo mito, a expectativa
sobreviveu no imaginario portugués até o século XVII.

O movimento tem raizes também na concepc¢ao religiosa do messianismo
judaico, concepcao que esteve na origem do cristianismo e apregoa a vinda ou o
retorno de um enviado divino, 0 messias; um redentor com capacidade para mudar a
ordem das coisas e trazer paz, justica e felicidade. Movimentos messianistas
traduzem uma inconformidade com a situacdo social e politica vigente, além da
expectativa de salvacdo, ainda que miraculosa, através da ressurreicdo ou
surgimento de um lider ilustre.

Ariano Suassuna evoca 0 messianismo em sua manifestacao ibérica mais
conhecida, a do sebastianismo portugués em sua vertente brasileira tardia. Dialoga,
nesse sentido, em especial com aquela que considera uma das obras literarias mais
importantes da literatura brasileira e que utiliza na constru¢do narrativa de A Pedra
do Reino, Os Sertdes [1902] de Euclides da Cunha, obra que narra o episodio de
Canudos e Antonio Conselheiro no sertdo da Bahia, e também descreve o massacre
ocorrido na Pedra Bonita no Sertdo do Pajetl em Pernambuco, no ano de 1837.1%*

Suassuna reconhece a grandiosidade de Os sertbes como documento de
importancia literaria e historica, pela iniciativa inovadora na admissdo e analise do
carater do homem do Sertdo brasileiro. Euclides da Cunha aparece como mestre
inconteste de todos os escritores do Movimento Armorial, fundado em 1970 por

Suassuna e um grupo de artistas em Recife.**

Para Ariano Suassuna,
particularmente, o autor de Os sertdes representou um modelo ético e estético que
contribuiu decisivamente para sua formacao. Nao obstante, ele analisa criticamente

o papel de seu predecessor:

%0 DA CUNHA, Euclides. Os sertdes. Rio de Janeiro: Lacerda Editores, 2005, p.127-128: Capitulo I,
A Pedra Bonita. Nao nos debrucaremos aqui sobre o episddio de Canudos, em face da vasta
bibliografia disponivel sobre o assunto e por sua notoriedade nos Estudos Literarios. Destacamos a
recente bibliografia sobre Os Sertdes em: Cadernos de Literatura Brasileira. Edicao especial,
comemorativa do centenario de Os sertes, Sdo Paulo, n. 13/14 [dez. 2002] e FERNANDES, Rinaldo
de. O clarim e a oracdo: cem anos de Os sertdes. Sao Paulo: Geracao Editorial, 2002.

192 Ariano Suassuna, Francisco Brennand, Gilvan Samico, Maximiniano Campos, Angelo Monteiro,
Marcus Accioly, Miguel dos Santos, Raimundo Carrero e José Antbnio Madureira [Fonte: FONSECA
DOS SANTOS, op. cit., p.22.]
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Ao se ver diante do povo real do Sertdo [Euclides da Cunha] tomou de
repente seu lado, ele que partira de Sdo Paulo como um cruzado da
Republica, da cidade e do Brasil oficial, para esmagar a ameaca da
“barbarie” e do “fanatismo sertanejo”. Seu grande livro resultou, portanto, de
um choque, da conversdo de Euclides da Cunha diante daquele Brasil
brutal, mas real, que ele via pela primeira vez em Canudos, e que amou
com seu sangue e com seu coracgdo, se bem que ndo tenha compreendido
bem com sua cabega, formada pelo Brasil oficial [...]. Terrivel e dolorosa
ironia: a falta dessa visdo que o Conselheiro tinha do mundo — com seu
comunitarismo ascético, pobre e despojado e sua concepcédo da grandeza e
do significado religioso do sofrimento — foi a Unica coisa que impediu
Euclydes da Cunha de se elevar as alturas de um Dostoiévski ou de um
Tolstéi. Mas ele foi o Ginico escritor brasileiro que se aproximou disso.'®

Suassuna celebra em Os sertdes 0 que ha de beleza e exaltacdo da cultura
nao pertencente ao que ele, emprestando a expressao machadiana, define como o
“Brasil Oficial” em detrimento da outra, a do “Brasil Real”. Desse modo Quaderna,
n’A Pedra do Reino, reintegra o personagem mestico ao espaco da “realeza”, exalta
a sintese humana e atavica na busca universal e simbdlica, ainda presentes no
Sertdo nordestino na dimensdo humana das referéncias imaginarias em que transita
e, na ambivaléncia da superficie urbana e letrada.

Quaderna dialoga com seu autor, Suassuna, e este Ultimo se autodefine nas
duas faces do personagem:. o hemisfério rei e o hemisfério palhaco. Com isso, o
personagem, diante do multifacetado mundo moderno, faz persistir uma dimenséao
mitica fortemente vinculada a tradicdo, ao legitimar o universo de valores e
referéncias vinculados ao sebastianismo, bem como a religiosidade popular que os
gesta e abriga.

Por outro lado, Euclides da Cunha empreende em Os sertbes sob outro viés,
a tentativa de analisar os fatos religiosos ocorridos em algumas regides brasileiras,

gue nessa eépoca viviam sob o signo do abandono:

Estes estigmas atavicos tiveram entre nés, favoraveis, as rea¢ées do meio,
determinando psicologia especial. O homem dos sertbes — pelo que
esbocamos — mais do que qualquer outro esta em fungdo imediata da terra.
E uma variavel dependente no jogar dos elementos. Da consciéncia da
fraqueza para os debelar, resulta, mais forte, este apelar constante para o
maravilhoso, esta condicao inferior de pupilo estipido da divindade. Em
paragens mais benéficas as necessidades de uma tutela sobrenatural ndo
seria tdo imperiosa. [...] Quem vé a familia sertaneja, ao cair da noite, ante o

193 SUASSUNA, 1994a, p. 46-47, in: FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da
poética popular. Ariano Suassuna e o Movimento armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.
307.
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oratorio tosco ou registro paupérrimo, a meia luz das candeias de azeite,
orando pelas almas dos mortos queridos, ou procurando alentos a vida
tormentosa, encanta-se. [...] A terra é o exilio insuportavel, o morto um bem-
aventurado sempre.**

O escritor mexicano Otavio Paz [1914-1998], pensador da realidade latino-
americana, também enfatiza em O labirinto da soliddo [1950] a figura do desterrado,
presente nas sociedades onde ha fatores de desagregacdo e consequente solidao.
S&o evidentes os tracos messianicos ai presentes e sua vinculagdo a incorporacao

do mito pela criacéo artistica e literaria:

O duplo significado da soliddo — ruptura com um mundo e tentativa de criar
outro — manifesta-se na nossa concepg¢do de herdis, santos, redentores. O
mito, a biografia, a histéria e 0 poema registram um periodo de soliddo e de
retiro[...] Os ritos e a presenca constante dos espiritos dos mortos
entretecem um centro, um né de relacdes que limitam a acdo individual e
protegem o homem da soliddo e o grupo da dispersa [...] Nasce assim, com
a consciéncia do pecado, a necessidade de redenc¢do. E esta origina o
redentor [...] a prece cresce, as expensas da férmula magica e os ritos de
iniciacdo acentuam seu carater purificador [...]. Um deus, quase sempre um
deus filho, descendente das antigas divindades -criadoras, morre e
ressuscita periodicamente [...]. A presenga de um heréi ou de um santo que,
depois da peniténcia e dos ritos de expiacdo, que quase sempre trazem
consigo um periodo de isolamento, penetra no labirinto ou no palacio
encantado; a volta para fundar a cidade, ou salva-la ou redimi-la. Na
representacao teatral como na recitacdo poética, o tempo ordinario deixa de
fluir, d& lugar ao tempo original. Gragas a participacéo, este tempo mitico,
original, pai de todos os tempos que mascaram a realidade, coincide com o
nosso tempo interior, subjetivo.*®

Em A Pedra do Reino, o personagem Sinésio, o Alumioso, que bem pode
ser caracterizado segundo a consideragdo de Paz, é uma remissdo ao préprio D.
Sebastido; Sinésio atravessa a narrativa no vai-e-volta de suas apari¢des, como o

rapaz do cavalo branco:

Sinésio, o filho mais mog¢o de meu padrinho, desapareceu sem ninguém
saber como. Dizia-se que fora raptado, a mando de pessoas que tinham
degolado seu Pai, pessoas que odiavam o rapaz porque ele era amado pelo
Povo sertanejo, que depositava nele as Ultimas esperancas de um
enigmatico Reino, semelhante aquele que meu bisavd criara. Sinésio fora

1% DA CUNHA, Euclides. Os sertdes. Rio de Janeiro: Lacerda Editores, 2005, p.126.
1% pAZ, Octavio. O labirinto da soliddo. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1984, p.184-190.
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raptado, segundo se naoticiou depois, na Paraiba, 0 que ndo impedia o Povo
de continuar esperando a volta e o Reino miraculoso dele.'®

Sobre o motivo do Reino do Vai ndo Torna, a pesquisadora Jerusa Pires
Ferreira observa que “trata-se de um universo encantado, feerizado e pronto para
ser, a qualquer momento redimido [...] Persiste, no entanto, a referéncia magica ao
rei desaparecido, ferido e morto e aqui € que ndo seria fora de sentido ligar a saga
deste rei perdido [levando em conta ndo apenas as afinidades mas toda uma
tradicdo comprovada] a D. Sebastido, aos episédios de Canudos e da Pedra

Bonita.”'%” A pesquisadora prossegue em sua explicagéo:

O “Reino do Vai ndo Torna” € um motivo que comparece no conto € na
literatura popular em geral, ligando-se ao “Iras y no volveras” e a propria
nogéo de Inferno, de onde nédo se retorna. Na tradi¢céo oral nordestina, tanto
esta comprometido com esta acepgdo como associado ao sentido que tem
no universo arturiano: um desafio a enfrentar.[...] A Monarquia aparece
como salvadora do império, que traria justica e prosperidade material para
todos. O rei morto e encantado e a promessa do milénio marcham juntos

pelo tempo.*®
Para Idelette Fonseca, o movimento messianico, além do papel historico,
“‘manifesta a importancia de um homem, de um ‘santo’ que catalisa o sofrimento do
grupo social e propde uma nova via de realizacdo”'%. Fonseca também evoca,
nesse sentido, a figura de Antonio Conselheiro, e argumenta que sua permanéncia
no imaginario latino-americano se evidenciava ainda mais em face do entdo recente
sucesso do romance do escritor peruano Mario Vargas Llosa, La guerra del fin del
mundo [1981], que afirma: “O caso é digno de ser lembrado, porque ilustra, mais
tragicamente do que nenhum outro, os terriveis descaminhos de que esta repleta a

Historia da América.”*'° Fonseca opina que:

A lenda de Dom Sebastido adquiriu no Brasil uma dimens&o revolucionaria,
gue Suassuna exalta e que considera como uma das constantes da historia
brasileira. Sua interpretacao dos fatos historicos, do real verificado, permite-

1% SUASSUNA, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio

de Janeiro: José Olimpyo, 2004, p.60.

97 FERREIRA, Jerusa Pires. Armadilhas da meméria e outros ensaios. Sao Paulo: Atelié Editorial,
2004, p. 129-136.

1% |d. nota p.29.

'®EONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular. Ariano Suassuna
e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.96.

19| LOSA, Vargas apud FONSECA, p.96.
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Ihe inserir o fato estabelecido numa rede feita de um “quase real’, de
verdadeiro do tipo verossimil, tanto quanto de mito, de sonho e de delirio.
Nesse sentido, 0 Romance da Pedra do Reino € um romance histérico, um
romance que rememora o passado para exorciza-lo e tentar entender o
presente.™!

Sobre a forgca recriadora de Os Sertdes, Marilene Weinhardt, em suas
reflexdes sobre a Guerra do Contestado, afirma que: “Os Sertdes é uma obra que se
projeta como luz e como sombra permanentes”, pois ao mesmo tempo que denuncia
um carater “destruidor” da acgao civilizatéria, “obscurece os outros textos, fazendo
com que empalidecam frente ao seu poder figurativo.”*'? Weinhardt define o episédio
de Canudos como “referencial constante quando se trata de estudar os modos como
a dita civilizacdo se contrapde ao que chama barbarie e a destréi.”*'®* Em grande
parte da pesquisa, na abordagem ao Sebastianismo, seja na Guerra do Contestado
no sul brasileiro ou no episédio de Canudos, na estreita ligacdo que 0s une ao
romance de Suassuna, perpassaria uma indagacéao: realidade e/ou ficcao?

Tanto Fonseca como Weinhardt ponderam sobre o papel da Historia e sua
insercdo na narrativa literaria. A primeira autora reflete sobre o fato de os
historiadores considerarem o discurso ficcional um opositor de seu proprio discurso,
enfatizando que muitos romancistas fundam sua obra numa estreita relagdo com a
Historia e que Suassuna ndo escaparia a essa preocupacao. A segunda, remetendo
a Eric Hobsbawn, designa com a sugestiva expressdo zona de penumbra, o periodo
onde se cruzam “a historia e a memoaria, entre o passado como um registro geral e
aberto a um exame mais ou menos isento e 0 passado como parte lembrada ou
experiéncia de nossas vidas”. Ao final, conclui, “todos, escritores e leitores,
pertencemos ao mesmo universo cultural.***

Neste ponto, também seria valido recorrer ao sebastianismo integrado a obra
de Suassuna como recurso parodico, em defesa da fungdo moderna da parddia [do
grego para, junto, ao lado de; odé, ode, canto] despida, nesse caso, de
intencionalidade comico-burlesca. Haroldo de Campos situa a origem desse debate

tedrico: “Etimologicamente, a parddia, enquanto ‘canto paralelo’ acerca-se tanto da

EONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular. Ariano Suassuna
e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.90.
Y2 \WWEINHARDT, Marilene. Mesmos crimes, outros discursos? Curitiba: Editora UFPR, 2000, p.
17.
13 1d., p.16.
114 .

Ibid. p.14.
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ideia bakhtiniana de dialogismo, como da nocdo de inter [entre] textualidade

kristeviana.”''®> A questdo, no entanto, ja existiria para Goethe que, em conversa com

Eckerman em 1825, haveria defendido o “direito do escritor fazer empréstimos junto

a outras obras literarias”:

Assim, 0 meu Mefistéfeles canta uma cancdo de Shakespeare. E por que
ele ndo o deveria? Por que eu deveria dar-me ao trabalho de inventar uma
cancao propria se a de Shakespeare veio a calhar e disse 0 que precisava
ser dito? Se por isso, a exposi¢cdo do meu Fausto tem alguma semelhanca
com o Livro de J6, isso é inteiramente correto e, portanto, as pessoas
deveriam antes louvar-me do que censurar-me.**°

Na literatura brasileira, seja como fato histérico ou parédia, o tema do

sebastianismo povoa o romanceiro nordestino através da figura mitica do herdi na

relacdo com o0 seu povo, acrescido do sonho idealizado pela salvacdo e a

esperanca:

O fato é que este motivo teve grande acolhida na tradicdo oral do Nordeste
brasileiro e se vai manifestando ndo apenas no romanceiro nordestino, que
se expressa pela literatura tradicional de folhetos populares, conhecida
como literatura de cordel, mas no proprio espaco da fala cotidiana de certos
cantos do sertdo, nos ditos e estdérias que ainda se contam, e reutilizando e
transformando por criadores como Elomar ou Suassuna.™’

115

74-75.
116

117

CAMPOS, Haroldo de. Deus e o Diabo no Fausto de Goethe. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p.

Cf. nota de Marcus Vinicius Mazzari no Fausto de Goethe, op. cit., p. 413-415.
FERREIRA, Jerusa Pires. Armadilhas da memoéria e outros ensaios. Sdo Paulo: Atelié Editorial,

2004, p. 137.A autora cita ainda, nesse livro, 0 poeta de Feira de Santana Erotildes Miranda e seu
folheto O Reino das sete torres e a princesinha encantada, datado de 1967:

O bosque do Vai ndo Torna
Era um dos mais falado
Nunca houve um cacador
Ali naquele reinado

Que fosse |4 nesse bosque
Pra trazer resultado...

Esse referido bosque

Vivia fora do nivel

E quem ali penetrasse

Seu resultado era horrivel
Pra se ir ndo era facil

Pra voltar era impossivel
Alguns que tentaram ir
Tiveram a sorte fatal
Foram todos devorados
Por um terrivel animal



48

Para este trabalho, buscamos através da argumentagdo para a qual
recorreremos adiante, uma breve, porém necessaria, fundamentacao tedrica para a
discussdo do mito messianico. Estamos cientes da importancia do Sebastianismo
para a abordagem d’A Pedra do Reino, e para isso procuramos incorpora-lo de
maneira produtiva e critica, em uma estratégia de confrontagdo criativa com a
tradicdo literaria, no mesmo sentido do que faz com o peso da tradicdo mitica e
historica de que se ocupa. O tema sebastianista também foi amplamente
considerado por Suassuna através da obra do folclorista pernambucano Pereira da
Costa, Folk-lore Pernambucano: Subsidios para a historia da poesia popular de

Pernambuco.

1.4 Os Jogos do diabo

z

“O diabo é o diabo néo porque é diabo, mas por ser antigo.’
(Dito Popular)

Anhanga ou anhanga, anhanglera, arrenegado, azucrim, barzabu,
barzabum, beicudo, belzebu, berzabu, berzabum, berzebu, bicho-preto, bode-preto,
brazabum, bute, cafucu, cafute, caneco, caneta, canheta, canhim, canhoto, céo,
cdo-miudo, cédo-tinhoso, capa-verde, capeta, capete, capiroto, careca, carocho,
chavelhudo, cifé, coisa, coisa-a-toa, coisa-md, coisa-ruim, condenado, coxo,
cramulhano, cujo, debo, decho, demo, demonho, deménio, demontre, dia, diabinho,
diabrete, diabro, diacho, diale, dialho, diangas, diangras, dianho, diasco, diogo,
dragdo, droga, duba, éblis, ele, excomungado, farrapeiro, fate, feio, figura, fioto,
fute, futrico, galhardo, gato-preto, gréo-tinhoso, guedelha, individuo, inimigo,
jeropari, jurupari, labrego, la-de-baixo, lucifer, macacéo, macaco, mafarrico, maioral,
ma-jeira, maldito, mal-encarado, maligno, malino, malvado, manfarrico, mau, mico,
mofento, mofino, moleque, moleque-do-surréo, nao-sei-que-diga, nem-sei-que-diga,
nico, pé-cascudo, pé-de-cabra, pé-de-gancho, pé-de-pato, pé-de-peia, péro-botelho,
pedro-botelho, peneireiro, porco, porco-sujo, provinco, que-diga, rabdo, rabudo,
rapaz, roméozinho, sapucaio, sarnento, satd, satanas, satanico, serpente, sujo,

taneco, temba, tendeiro, tentacéo, tentador, ticdo, tinhoso, tisnado, zarapelho etc.**®

8 HOUAISS, Anténio. Dicionario eletrdnico Houaiss da lingua portuguesa, Versdo 1.0.5. Instituto

Antbnio Houaiss; Objetiva, 2002.
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A extensa lista nomeia aquele que no “politeismo grego era entidade
protetora ou maléfica. ‘Um ‘Bom Diabo’ ou Agathodaemones, que Socrates dizia ser
a esposa Xantipa, ou um ‘Mau Demédnio’, Cacodaemones, inversdao do bem ou o
avesso do direito, ficando esta acepcdo entre os cristdos”.*° Sob os muitos nomes
e aparéncias, o diabo é seguramente “uma das figuras mais importantes do
universo imaginario do Ocidente medieval: encarnacdo do mal, oponente das forcas
celestes, tentador dos justos, inspirador dos impios e dos pecadores, verdugo dos
condenados [...].”*?° E o “Principe deste Mundo” [Jodo 12, 31].

Com efeito, para uma leitura do mito faustico, objeto de nosso trabalho,
buscaremos situar o diabo numa breve perspectiva histérica em que
estabeleceremos como marco inicial o século Xll, considerando a extensédo e a
multiplicidade de informacdes acerca do tema.

No Novo Testamento e nos textos da ldade Média, principalmente, “dois
termos de origem grega designam o Diabo ou os diabos: diabolus, diabolum [‘que
separa’ ou ‘caluniador’] e daemon [na origem, os espiritos, bons ou maus,
intermediario entre os deuses e os homens].”**!No combate entre o bem e o mal,
desde a queda do anjo até o desenlace escatologico anunciado pelo Apocalipse, a

tentacdo de Adédo e Eva é a primeira vitoria de Lucifer:

Por causa do Pecado Original, 0 homem é submetido ao poder do Diabo
[Santo Agostinho], que possui sobre ele um verdadeiro direito [0 ius diaboli].
Contudo, Satd é o principe somente dos pecadores, pois Cristo resgatou
com seu sacrificio o direito que o Diabo tinha sobre a humanidade. [...] No
entanto, de modo algum desaparece da cena intelectual e constata-se
mesmo, nos ultimos séculos da Idade Média, um forte desenvolvimento da
demonologia erudita.”**

E dificil conhecer de fato a identidade do diabo, considerando o carater de
transformacao pelo qual passou o “Principe deste mundo” ao longo de sua historia.
Assim, como vimos, a queda dos anjos constitui o ato de seu nascimento e inaugura
o surgimento do mal na esfera universal, em que “tal mito, de restrito fundamento

escritural [2 Pedro 2; Judas 6], provém da literatura apocrifa judaica, em particular

119 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Belo Horizonte; Rio de Janeiro:

Itatiaia, 1993, p.285.

120 g GOFF, Jacques; SCHIMITT, Jean Claude. Dicionario tematico do ocidente medieval. Sao
Paulo: Edusc, 2006, p.319.

211d., p.320.

122 1pid., p.323.
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do Livro de Henoc [Séc. Il a.C.], por muito tido como escrito canénico.”*?®* Sua
forma, por pertencerem os deméOnios & mesma natureza dos anjos, tende ao
incorpéreo, as transformacdes e aos cambios de aparéncia, 0 que sempre tornou 0s
demonios assustadores e perigosos, principalmente na ldade Média, onde havia,
por seu carater obscuro, relatos de apari¢cdes fantasticas de dragbes, serpentes,
passaros, moscas e gatos, manifestacdes de seres em forma animal. Escreveria o

Padre Antdnio Vieira em 1651, em seu Sermao do Demébnio Mudo:

Vigiai, e estais alerta, diz o apéstolo S. Pedro, porque o deménio, vosso
inimigo, como ledo bramindo, cerca e anda buscando a quem tragar: [...] O
demonio sempre é inimigo: Adversarius vester diabolus; mas quando vem
bramindo vem como inimigo declarado; quando vem mudo, vem como
inimigo oculto; e muito mais para temer € o inimigo oculto, dissimulado, que
descoberto."*

Sobre esta ultima nota, no capitulo final do Fausto de Spiess hd uma curiosa
referéncia a “Primeira Epistola de Sdo Pedro 5,8: Sé sombrio e vela. Vosso
adversario, o Diabo, ronda como ledo rugidor, buscando a quem devorar. Resiste-
Ihe firmes na fé..."%°

Satd emergiu tardiamente e com grande intensidade na cultura ocidental,
visto que “elementos heterogéneos da imagem demoniaca existiam ha muito, mas é
somente por volta do século Xl que eles vém assumir um lugar decisivo nas
representacbes e nas praticas, antes de desenvolver um imaginario terrivel e

obsessivo”*?°

gue ultrapassou os limites religiosos e teoldgicos, instalando-se na
cultura comum. E importante verificar que os fatos estiveram sempre em conexao e,
a figuracdo do diabo ndo escaparia a instrumentalizacao de sua aparente inclinacéo
para o mal e as instancias negativas; sua concepc¢do alinha-se a certa

universalizagdo do pensamento:

A invencéo do diabo e do inferno com base em um modelo radicalmente
original ndo é simplesmente um fendémeno religioso de grande importancia.

28 | E GOFF, Jacques; SCHIMITT, Jean Claude. Dicionario tematico do ocidente medieval. Sao

Paulo: Edusc, 2006, p. 321.

124 VIEIRA, Antbnio. Sermdes - Serm&do do demonio mudo. Org. Alcir Pécora. Sdo Paulo: Hedra,
2003, p.339.

125 SPIESS, Johann. Historia del doctor Juan Fausto, el muy famoso encantador y nigromante.
Org. e trad. Oscar Caeiro. Cordoba: Alcion Editora, 1997, p.183.

2 MUNCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo.Séculos XlI-XX. Rio de Janeiro: Bom Texto,
2001, p.18.
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Ela marca o nascimento de uma concepcéo unificadora, compartilhada pelo
papado e pelos grandes reinos. [...] O sistema de pensamento que elabora
uma imagem triunfante de Satd assinala um enorme impulso de vitalidade
no Ocidente. [...] Nao é de forma alguma o diabo quem conduz a danca, séo
0s homens, criadores de sua imagem, que inventam um Ocidente diferente
do passado, esbocando tracos-de-unido culturais que viriam a ser
consideravelmente reforcados nos séculos seguintes.**’

No cristianismo nunca houve a confrontagdo do diabo apenas com a
instancia divina, mas também, com um sistema onde Deus estaria ao centro na
relacdo por um lado com a Trindade, e por outro lado com Sata: “Uma relagdo em
principio desigual, mas que n&o exclui nem a rivalidade [p. ex., no julgamento da
alma], nem uma determinada cumplicidade, pois o Diabo age sempre com a
permissdo de Deus.”®® Santo Agostinho modificou a esséncia dessa visdo do
combate césmico afirmando que “Deus permitiu o Mal para dele extrair o Bem”,
fazendo crer que o pecado era parte da estrutura do universo, 0 mesmo
acontecendo no dominio da magia e da feiticaria medievais que a Igreja tratava, de
certa maneira, com indiferenca e siléncio até o século Xll, visto que o mundo era
demasiado encantado para absorver a ideia de um Lucifer reinando sobre todas as
coisas.

Segundo o historiador Robert Muchembled, esse fato faz crer que tedlogos e
eruditos “ndo se sentiam, em absoluto, agredidos pelas convic¢gdes supersticiosas
do povo, e muito menos por uma eventual contra-religido satanica, que seria
denunciada trés séculos depois”. Nessa época, além do “pobre diabo” ter
concorrentes demais, havia ainda o teatro do século Xll, parodiando sua imagem de
maneira comica, onde sua figura fazia as vezes do Mau ludibriado, 0 mesmo que
permanece até hoje na tradicdo dos folhetos populares escritos ou encenados no
Nordeste brasileiro através do ciclo do “demdnio logrado”.

A Inquisi¢cdo ou o Santo Oficio, o tribunal eclesiastico que foi instituido pela
Igreja catdlica no comeco do século Xlll para investigar e julgar sumariamente
pretensos hereges e feiticeiros, acusados de crimes contra a fé catolica, enviava os
condenados ao Estado para serem sentenciados. Os inquisidores e os homens da

Igreja, preocupados e confrontados com o0 crescente surgimento das seitas

127

Id., p.18.
28 E GOFF, Jacques; SCHIMITT, Jean Claude. Dicionario teméatico do ocidente medieval. S&o
Paulo: Edusc, 2006, p.316.
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heréticas, sentiram ao final do Grande Cisma, em 1417, a necessidade de

reorganiza¢ao do mundo Cristao:

Divididos pela proclamagédo da superioridade do concilio sobre o papa no
Concilio de Basiléia [1431-1449], as lutas doutrinais ligadas a reflexao sobre
o poder pontificio foram, ao que tudo indicou, o pano de fundo de uma
mutacao dogmatica mais discreta, que transferiu o medo dos heréticos reais
para um arquétipo imaginario obsedante: a feiticeira demoniaca.'*

Por conseguinte, como observamos, a ascensdo dos poderes do diabo nédo
acontecera unicamente como consequéncia das transformacdes religiosas ocorridas
a partir do século Xlll no Ocidente, mas, porque também se alinhard a fendmenos
culturais, sociais, politicos, intelectuais e econdmicos. Esses acontecimentos
traduzirdo um conjunto de transformacdes determinantes para o surgimento de uma
nova identidade coletiva, com suas contradicdes e fatores de unificacdo, inclusive
dentro do proprio cristianismo, instaurado sob novos modelos de relagBes entre o

homem, o poder e a sociedade:

Além disso, a arte gética do século Xlll ndo aceita colocar o diabo em um
lugar mediocre. Esmagado pelo Cristo em majestade nos frontbes das
catedrais, relegado ao papel de servir apenas para valorizar ainda mais a
beatitude dos eleitos em marcha para o paraiso, ele se torna quase
humano, simplesmente um pouco enfeado, brincalhdo ou zombador.**

A acentuacdo negativa e maléfica do deménio vira realmente a partir do
século XIV com a forga dos discursos laicos e a centralizacdo do poder em marcha,
como ja vimos anteriormente; nessa época, as relacdes feudais e vassalicas em
crise, empurrardo o discurso sobre o diabo em direcdo as novas teorias esbocadas,
onde a arte cumprird o papel decisivo de ilustrar e dar vida a figura demoniaca. Os
signos dessa ascensdo podem ser vistos ainda hoje, por exemplo, na Italia nas
paredes do Camposanto de Pisa nos afrescos O Julgamento Final, O Inferno e no
famoso Triunfo da Morte, cuja autoria controversa € atribuida provavelmente a
Buonamico Buffalmacco ou Francesco Traini. O Triunfo da Morte é considerado
uma das melhores e mais poderosas obras do Trecento porque mostra a

onipresenca da morte de forma dréstica. Podemos dizer que outra grande marca

129 MUNCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo. Séculos XII-XX. Rio de Janeiro: Bom Texto,
2001, p.53.
%0 d., p.33.
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“iconografica” do demdnio em sua ascensdo é a Comédia de Dante, na narrativa do
Paraiso, Purgatorio e Inferno.

Vé-se que, a partir de entdo o tema do demonio deixara para tras o carater
apenas metaforico, assumindo um tom preciso e figurativo, que até ai ainda néo
possuia tanta importancia na sua ligacdo com a cultura popular, o que acontecera
posteriormente nos séculos XVI e XVII. A cultura demonoldgica que estava sendo
fundamentada encontrou argumentacéo no pavor de uma possivel punicao, onde ao
diabo também cabia julgar destinos, ocupar corpos, e o inferno foi entdo a mais
intensa oposigdo ao paraiso, na “visdo absoluta do supremo poder de punir,
delegado por Deus [...], fazendo cada qual pensar que seu proprio corpo era o
espaco privilegiado em que se confrontavam Bem e Mal”.*®** Pois no universo
mental dos homens do século XIV ndo existia a nocdo do impossivel, nem a
distincdo entre o espaco que separava o natural daquilo que hoje nés concebemos

como sobrenatural:

No mesmo espaco cultural em que aparece o Malleus Maleficarum,
multiplicaram-se, na época, as imagens do sabbat e das feiticeiras. O
Tugendspiegel, de Hans Vindler, editado em Augsburgo em 1486, compde-
se de gravuras sobre esse tema. As xilografias mais célebres, em ndmero
de seis, inUmeras vezes reproduzidas, ilustram o tratado De Lamis et
phitonicis mulieribus, publicado em Constancia em 1489, e reeditado umas
quinze vezes os cem anos seguintes [...].**

A demonologia, seus rituais e seu mundo de significados se estruturam por

oposicao e inversdo: O Diabo como o macaco de Deus, forgas que agiriam a

é 133

contrariis. Pois a unidade estd em Deus e a dualidade [le binaire] em Satad,““e suas

acOes seriam antitéticas, em termos narrativos, polaridade e contrariedade eram

atribuidas a Queda pois:

Se o jovem pensamento moderno era penetrado por classifica¢cdes duais de
coisas “positivas” e coisas “negativas”’, isto se devia em muito, ao primado
absoluto da oposicdo entre Deus e seu adversario, e a seu carater
assimétrico, embora complementar. O enquadramento, afinal, é
antimaniqueismo com outro nome [...] O diabo da jovem idade moderna era

31 |bid., p.46

132 K ADANER-LECLERQ, J., apud MUCHEMBLED, p. 66.

133 Sir Phlip Sidney, The defense of poesie, [London, 1595], ass. E4v. Apud CLARK, Stuart.
Pensando com demdnios. A ideia de bruxaria no principio da Europa moderna. S&o Paulo:
Edusp, 2006, p. 121.
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um parodista libertino; sua capacidade de dissimulacdo, fiel ao espirito
barroco, era inesgotavel. Seu tropo era a ironia, levada as raias da
hipérbole. Ele era o macaco de Deus, alguém que procura imita-lo, mas com
modos contrérios, dizia John Gaule.™

Portanto, a ironia estava associada “a imitacao, a dissimulagao e ao escarnio

na fala [eirbn = um dissimulador], o tropo zombeteiro, o tropo da derrisédo”**, e

sobretudo o da contrariedade quando “um contrario é significado por outro.”

Em 1615, o Padre Vieira descreve no Sermdo do Demoénio Mudo a
renovacao dos conventos empreendida pelo Papa Inocéncio X, que encontra grande
resisténcia por parte das freiras que se recusam a abdicar do uso dos espelhos®®,
denominados no sermao como “demdnio mudo” das Escrituras, pois “como o
demdnio, [0 espelho] teve uma origem natural, depois degenerada em vicio:

analogamente, a contemplacdo de si, ajunta a tentacdo de ser semelhante a

Deus”:**’

Elegeu Sua Santidade em Roma um Religioso de grande virtude e
prudéncia, e mestre do espirito muito experimentado, ao qual encomendou
gue viajasse de secreto aos Conventos das Religiosas, ndo s6 em comum,
sendo também nas celas ou aposentos particulares: e que procurasse de
Ihes tirar [n&o por violéncia, mas com a suavidade de santas exortagdes]
tudo o que julgasse menos decente a fé. Fé-lo assim o visitador [...]
havendo nos ditos aposentos algumas alfaias, ou pecas de maior preco ou
curiosidade [...] posto que com alguma repugnancia, as fizera despedir, e
aplicar a melhores usos, exceto somente uma.[...] Entdo perguntou Sua
Santidade, que alfaia ou que peca era aquela? Ao que respondeu o
visitador que o Espelho. O Espelho? Beatissimo Padre, sim.'®

Martinho Lutero, por sua vez, acreditava piamente no diabo. Assim a Europa
dos séculos XVI e XVII foi marcadamente o terreno em que o “Principe das Trevas”

reinou e adquiriu mais importancia no mundo ocidental, onde tanto os luteranos

3% CLARK, Stuart, op. cit., p. 123.
% |bid., p.123.
138 ver também a interessante passagem do mesmo sermao: “Postos, pois, fora dos nossos tempos e
fora da Cristandade, antes de Salomao edificar o famosissimo Templo de Jerusalém, fabricou Moisés
outro Templo menor e portatil chamado Tabernaculo [...]. E sendo uma das pecas notaveis deste
Tabernaculo um tanque, ou lavatério grande para uso e purificacdo dos Sacerdotes, antes de
entrarem a sacrificar, diz o Texto sagrado, que este lavatério era fundido de bronze, e que este
bronze era dos espelhos das mulheres, que de dia e de noite, oravam e serviam o Tabernaculo. Nao
faca duvida ser o bronze dos espelhos, porque os espelhos ordinarios daquele tempo eram de
bronze, como tinham sido os primeiros de estanho, e depois se fizeram também de prata e ouro,
gagarnecidos de pedraria. [p. 350].

Nota do organizador: VIEIRA, Pe. Antdnio.Op. cit., p.336.
38 VIEIRA, Pe. Antonio. Sermdes; Org. Alcir Pécora. Sao Paulo: Hedra, 2003, p.339.
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quanto os catdlicos acreditavam que ndo havia necessidade de pacto para que o
demodnio se apossasse de uma alma. Segundo Robert Muchembled:

“pode-se observar, como Keith L. Roos, que o periodo que vai da Reforma
ao Século das Luzes foi o Unico periodo na histéria do Ocidente a
apresentar um pacto com o diabo do qual este saia vencedor. A ldade
Média preferia os deménios ludibriados, e a ideia do fracasso final de Saté
retomou todos os seus direitos no folclore do século XVIIl, e também na
cultura douta de Goethe.™®

Em 1588, o poeta Christopher Marlowe ja havia escrito o seu A tragica
histéria da vida e da morte de Doutor Fausto e a idade de ouro dos Teufelblcher
[literalmente: livros do diabo] abrir-se-a bem no fim da vida de Lutero, em 1545, indo
até 1604.'° Essas publicacdes existiam, antes de tudo moralmente para ensinar que
qualquer mortal que pecasse cairia inelutavelmente nas maos do demonio. Dos
livros do diabo trataremos mais adiante.

Sobre o aparecimento do diabo no Brasil, o historiador, antropélogo,
folclorista e historiador Luis da Camara Cascudo [1898-1986] afirma que o diabo, tal
e qual se apresenta na cultura e no imaginario, carrega o acento de além-mar trazido

pelo colonizador portugués branco:

No Brasil é o diabo portugués, com os mesmos processos, seducdes e
pavores. Como ndo me foi possivel compreender um demdnio entre os
indigenas ou negros escravos, creio que negros e amerindios ajudaram ao
satanas dos brancos, ampliando-lhe dominio e formas, mas sem que |he
dessem nascimento. Continua o diabo metamorfoseando-se diversamente
em bode, porco, mosca, morcego [...]. Foge naturalmente dos cruzeiros,
sinal-da-cruz, &gua-benta, preferindo conversar a meia-noite nas
encruzilhadas.™*

Em seu Dicionario do folclore brasileiro, Camara Cascudo evidencia assim o
problema da origem da figura do diabo, se pensada a partir da tradicdo perpetuada
no ocidente e reconhece, sobre a permanéncia desse mito entre nds, haver sido
incorporado a cultura brasileira pelos portugueses. Segundo este pesquisador, nao

haveria registros acerca, mesmo entre indigenas ou negros, tese também

139 MUNCHEMBLED, Robert. Uma Histéria do diabo:Séculos XII-XX. Rio de Janeiro: Bom Texto,
2001, p.153.

4% Sobre 0 tema em geral, v. ROSS, Keith L. The devil in the Sixteenh-Century German Literature:
The Teufelblicher. Berna; Frankfurt: Peter Lang, 1972. Apud MUCHEMBLED, p. 148.

141 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Belo Horizonte; Rio de Janeiro:
Ed. Itatiaia, 1993, p. 291-292.
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corroborada pelo fil6logo Antonio Geraldo da Cunha [1924-1999] em seu Dicionario
das palavras portuguesas de origem tupi. Sob o vocabulo Anhanga (= Diabo) é

possivel confirmar a tese do folclorista brasileiro:

1584 CARDIM Origem dos indios do Brasil fl.1: [os indios] tem grande medo
do deménio ao gl chamad [...] Anhanga, e he tanto o medo |Ihe tem, q soo
de imaginarem nelle morré, como acénteceo ia m™ uezes nad no adorad ,
né a algua outra criatura, né t& jdolos de nhua sorre, soom® dizem algus
antiguos té certos postos onde lhe offrecé algm.* cousas p’lo medo q tem
delles e por nad morreré.[...] 1913 SIMOES LOPES Lendas do Sul 21:
Assim bateram nas praias da gente pampeana 0s tais mouros e mais outros
espanhoes renegados. E como elles eram, todos de alma condenada, mal
puzeram pé em terra, logo na meia-noite da primeira sexta-feira foram
vizitados pelo mesmo diabo delles, que neste lado do mundo era chamado
de Anhagéa-pitd e mui respeitado. [Nota do autor] Literalmente, do tupi-
guarani: diabo-vermelho.**?

No século XV, a presenca do diabo era oficialmente proclamada no Brasil e
‘o documentario da Visitagdo do Santo Oficio, dois volumes da Bahia e um de
Pernambuco, registra sua comunicacdo com as bruxas fiéis, algumas sabendo até
crid-los em vidrinhos, como filhinhos, tornando-o familiar, espécie de diabinho
doméstico, servo da feiticeira.”*** Na tradicdo dos chamados “livros do diabo”
permaneceram textualmente nos folhetos, de modo que podemos encontra-los ainda
hoje na literatura dos cordéis do Nordeste.

Portanto, a memoria através da oralidade, assume um papel de grande
importancia, tanto quanto os registros da documentacao escrita desdobrados pela
interpretacdo. Nesse movimento, a voz da narrativa oral leva-nos para o registro
documental escrito, de onde retorna a condicdo de provavel matéria vocal,
enriquecendo a tradicdo cultural e realimentando a oralidade. E nesta relacéo entre
a letra e a voz, origina-se o discurso que funda a palavra, o lugar onde, para o critico
e medievalista Paul Zumthor “o verbo se expande no mundo, que por seu meio foi
criado e ao qual da vida.”***

Vé-se desse modo que, na articulagcdo entre os sistemas da escrita e da

oralidade, em grande parte compreendemos a permanéncia dos textos do ciclo do

%2 DA CUNHA, Antonio Geraldo. Dicionario histérico das palavras portuguesas de origem tupi.

Sao Paulo: Melhoramentos, 1978, p.54.

“® CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Belo Horizonte; Rio de Janeiro:
Ed. Itatiaia, 1993, p. 292.

144 ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.75.
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diabo até os dias atuais. A transcricdo de uma narrativa, seu entendimento
originario, € uma maneira de canonizac¢do: ndo s6 porque intensifique e afirme uma
textualidade, mas também porque a escrita e a palavra existem para ser deslocadas,
movimentadas através desses processos pertencentes a leitura e a oralidade. E esta
importancia ndo se dé apenas pela realizacdo de uma producéo bibliografica ou pela
andlise da relacdo entre as unidades da lingua e dos signos do saber oral; mas
também por autenticar e valorar a nocdo de oralidade e escrita como modos
seculares de sabedoria e encantacdo magica, proprios do ser humano e da criacao.
Por conseguinte, o ciclo narrativo do diabo, alimentado pelo mito em suas
origens narrativas, tanto orais como escritas, permanece avivado como um dos
assuntos mais recorrentes do imaginario popular, sendo talvez ainda o mais
conhecido tema do corpus portugués. A trama textual construida pelo tempo sobre
esse mito € objeto de grande interesse na riqueza oral da tradicdo narrativa, no

conto popular, e nos provérbios ou lendas de supersticao:

As estorias do diabo, tentacbes e logros sdo na mais alta percentagem,
vindas de Portugal, variantes e adaptacdes das facanhas ocorridas na
Peninsula Ibérica. Na literatura oral o diabo € personagem inevitavelmente
derrotado. Na classificacdo brasileira do conto popular ha o ciclo do
deménio logrado, caracterizando-se pela constancia desse elemento
negativo..."*

Sobre esta ultima questdo, encontramos registros do filblogo e etndgrafo
portugués José Leite de Vasconcelos [1858-1941] que, numa referéncia também
observa o sentido de dualidade presente na figura do diabo na mitologia popular

portuguesa:

Todos aqueles que estudam as tradicbes populares sabem a grande
importancia que nelas goza a figura do Diabo, entidade mitica que ora é
temida, ora cruelmente motejada pelo povo. Além de diversos nomes
apelativos ou de diferente natureza [vid. As minhas Trad. Pop. de Port., §
381], que éle recebe entre nds, tem estes dois que sdo nomes proprios:
Pedro Malasartes e Pero Botelho [Pero, nome antigo por Pedro; cf. Péres].
E curioso notar que na Baixa Bretanha se atribuem ao Diabo os nomes
préoprios “vieux Guillaume” e “vieux Pol” [Vid. Celtique lll, 84] e na Alta

“*pereira da Costa, |, 16-75; Lindolfo Gomes, ciclo do diabo, in, “Contos Populares”, Folclore

pernambucano, 56; No Sertdo do Brasil os cantadores vencem sempre ao deménio, porque cantam
as velhas oracBes de forca irresistivel, como exorcismo, ladainhas, oficios de Nossa Senhora,
Magnificat etc. Apud Cascudo, Op. cit. p.291-292.
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Bretanha o nome também préprio “vieux Jerédme” [vid. Trad. et Superst.de
La Haute-Bretagne, de Paul Sébillot, Paris, 1822, p.178].**

Evocando Mielietinski, concluimos com tais observacdes que todo mito traz
a memoria uma origem de carater e natureza divinizada, representando a
expectativa humana entre a verdade e a fantasia e refletindo o sincretismo entre arte
e religido. Na origem o0 mito é lingua em movimento e metafora como signo, por
conseguinte, literatura e recepcao.

Noutras palavras, o tema do diabo legitima historicamente a importancia da
literatura de transmissdo oral e documental na narrativa, presentes tanto nos
registros textuais como nas manifestagoes teatrais. Com isso, atualiza o tema, como
podemos atestar através da riqueza permanentemente viva na producdo, na
literatura e em sua recepc¢do, — somos simultaneamente ouvintes, re-contadores,
intérpretes e autores, numa dindmica textual ao mesmo tempo oral e escrita,
contada e lida. Cada uma dessas narrativas textuais constitui, antes de tudo, uma
memoéria, e memoria também na narrativa oral, que busca o lugar do discurso
erudito, o do improviso e a clareza pertencentes a vocalidade, em sua pratica e seu
uso.**’

Com estas observacdes, buscaremos no préximo capitulo uma
compreensao mais detalhada do mito faustico em sua origem, de como se
desenvolveu e fixou matrizes literarias, inserido nos objetivos propostos neste

trabalho.

146 VASCONCELOS, Leite de. OpUsculos. Miscelanea etnografica - Os nomes do diabo, p.1327.

147 «E por isso que a palavra oralidade prefiro vocalidade. Vocalidade é a historicidade de uma voz:
seu uso. Cf. ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 21.
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CAPITULO 2
O CASO DOS ESPELHOS

2

“Meu estilo e meu espirito, vao juntos na mesma vagabundagem.’
Montaigne [lll, 9, 973c]

2.1 Fausto e Séao Cipriano: onde o eu é um outro

O Fausto mais antigo de que se tem noticia, € o conjunto organizado e
publicado pelo editor luterano Johann Spiess em 1587 em Frankfurt: A Tragica
Historia do Doutor Fausto, o famoso feiticeiro e nigromante, uma reunido de textos
populares que circulavam nas feiras, os chamados Volksbiicher. Esses textos,
publicados no formato de livros populares nessa época, difundiram o mito do homem
que vendeu a alma ao diabo, o Doutor Fausto, médico, charlatdo e praticante de
magia, cuja lenda ja havia se espalhado por toda a Alemanha. As discussdes se
acirravam com mais intensidade em razdo da Reforma Luterana, que teve inicio na
Alemanha, e das consequentes rea¢cfes da Igreja Catdlica, e o Concilio de Trento,
realizado entre aos anos de 1545 a 1563.

A teologia luterana abriu, alids, um espaco muito maior ao diabo que a
teologia catdlica. A extraordinaria floragcado de uma literatura especializada em “livros
do diabo” na Alemanha, no decorrer da segunda metade do século XVI, dava
testemunho da importancia da figura diabdlica, igualmente presente nos poemas ou

nas pecas de teatro. Sobre isso opina o estudioso Robert Muchembled:

Uma espécie de competicdo desenvolveu-se entre os protestantes e o0s
catolicos para provar que o demonio estava ainda mais ativo do que antes,
devido aos pecados e aos crimes do inimigo religioso. A énfase dada ao
tema partiu primeiro dos reformadores. A tbnica por eles colocada sobre o
Velho Testamento, que exibe as astlcias de Satd, desempenhou um papel
muito importante, ainda mais pelo fato de que o conhecimento dos textos
em lingua vernacula estava aberto a todos e que a imprensa multiplicava
exemplares. Além disso, os reformadores aceitaram totalmente, sem
criticas, a demonologia medieval, mesmo que ela ndo figurasse nas Santas
Escrituras.**®

8 MUCHEMBLED, Robert. Uma Histéria do diabo. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2001, p. 73.



61

Assim, a primeira edicdo do Fausto, esse conjunto de textos reunidos por
Spiess em Frankfurt, inaugurou o aparecimento de tema muito importante para a
literatura, o “pacto demoniaco”. O livro de Spiess foi, na época, recebido com grande
interesse pelo publico e considerado um sucesso editorial. Segundo o tradutor e

estudioso da obra na Argentina, Oscar Caeiro:

En la amplia dedicatoria dirigida a dos personajes, Spiess ha dejado
constancia de que ya existia en Alemania una difundida tradicion oral sobre
Fausto; y en cierto modo ha tratado de corregir ese evidente interés de la
gente por oir hablar del famoso mago, con la idea de que la Historia de este
se ha de leer como un horrible ejemplo del engafio demoniaco. Al
comienzo, no mas, se destaca por lo tanto el propésito didactico o
moralizador que el editor atribuye a este escrito que le ha mandado un
amigo y que él publica.**

Para Caeiro, na apresentacdo da edicdo ora utilizada, esse Fausto
organizado por Spiess inaugura a passagem de um processo harrativo que se
denominava “livro popular” [Volksbuch] para a narrativa como “histéria” [Cervantes,
um quase contemporaneo, também chamou de Histéria o seu romance]. Com efeito,
essa ideia nos permite pensar a partir de entdo, o Fausto como acontecimento
“verdadeiro” em um contexto de “ficcdo da realidade”. No caso, ha um narrador da
“histdria” que interfere, reflete, aconselha, coloca-se fora da narrativa “y asi se define
como un ‘historiador’, en el sentido que se daba a esta palabra en cierta literatura de
aquella época”.**°

O livro descreve os episodios que vao do nascimento até a morte do Doutor
Fausto, o protagonista que, ao longo da histéria se vé mergulhado em impasses e
duvidas religiosas, curiosamente dirigidas ao seu interlocutor, o espirito demoniaco

Mefostéfiles [nome originario que depois passa a Mefistéfeles'™

], nesse caso, um
enviado do diabo com a finalidade de tenta-lo.

Sob o ponto de vista ético, o Fausto de Spiess enuncia-se nos termos de
uma prédica luterana, mesmo se consideramos 0 tom picaresco e campesino de

algumas passagens, além das citagdes biblicas. No capitulo 65, “Como el Espirito

99 SPIESS, Johann. Historia del doctor Juan Fausto, el muy famoso encantador y nigromante.

%g. e trad. Oscar Caeiro. Cordoba: Alcion Editora, 1997, p.8.

Id., p.10.
1 O nome diabolico poderia vir do hebraico, significando “aquele que arruina e engana”, ou do grego
“aquele que ndo ama a luz’/me-photo-philes, ou “o que ndo ama a Fausto’/me-phausto-philes e o
proprio Goethe afirmou certa ocasido, ndo saber responder diretamente de onde o nome procedia.
Apud Haroldo de Campos, op. cit., p.81.
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Maligno acosa al afligido Fausto con extrafios y burlescos chistes y dichos”, apés um
queixoso lamento de Fausto, entra em cena um diabo sabio e conselheiro que,
diante dos temores do médico ante a perspectiva do fogo do inferno, visto que é
chegado o fim dos 24 anos do pacto, este retruca com uma série de provérbios
tragicomicos mas moralizantes, lembrando a maneira do Marqués de Santillana
[1398-1458]:

“Lo que has prometido no ha sucedido sin causa. Una salchicha asada tiene
dos extremos; no es bueno caminar sobre el hielo del Diablo. Has tenido
una manera perversa, de ahi que una manera no abandone a la otra; el gato
no abandona el raton. Demasiado rigor causa enfado. Cuando la cuchara es
nueva, la necesita el cocinero, pero después, cuando se pone viejas, la tira,
todo ha terminado para ella. No es lo que te ha pasado a ti, que fuiste un
nuevo cucharén del Diablo y ya no te usa mas? [...] Lo que ha entrado por
un oido tiene que salir por el otro.”**

O desfecho do Fausto de Spiess é verdadeiramente o de uma tragédia
infernal. O ilustre professor Doutor Fausto retne os alunos para um discurso [oratio
fausti ad studiosos] em que comunica 0 pacto com o demo, sua consequente morte
e avisa-0s para que nao interfiram nos acontecimentos. O teor do discurso, sobre si
e seus proprios atos € moralizante e obstinado: “y que mi horrible fin sea durante
toda vuestra vida un ejemplo y una advertencia, para que tengais a Dios siempre
presente y le pidais que os proteja del engafio y de la astucia del diablo y que no os
deje caer en la tentacién.”** No que se segue, 0 mestre Fausto sentencia sua morte
dividido entre ser um bom ou mau cristdo; bom porque “estoy arrepentido y de todo
corazoén suplico la gracia para que mi alma se salve; un mal cristiano porqué sé que
el Diablo quiere tener el cuerpo y se lo daré con todo gusto, pero que me deje en
paz el alma”.

Pela manha, depois de uma noite em claro, os estudantes deparam-se com
uma verdadeira cena de terror; nos aposentos onde havia dormido o professor
restam marcas de sangue nas paredes, alguns dentes e seus olhos, provavelmente
arrancados pelo diabo, em um espetaculo que, imagina-se, soasse aterrorizante
para o leitor da época. O corpo, encontrado fora da casa, jaz no esterco, e depois,

ainda segundo a narrativa dos mesmos estudantes, estes teriam ido a casa de um

%2 Sp|ESS, Johann. Historia del doctor Juan Fausto, el muy famoso encantador y nigromante.

Org. e trad. Oscar Caeiro. Cordoba: Alcion, 1997, p.173.
%%1d., p.180.
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inconsolavel Wagner, jA o personagem famulo de Fausto nessa versao, onde
haveriam encontrado esta mesma histdria anotada e escrita por ele.

Talvez, mais que um didlogo antagonico, exista no Fausto de Spiess uma
alternancia de vozes, em que o discurso vai determinando valores constantes e
valores variaveis, segundo termos da morfologia proppiana. Transpondo a
perspectiva demoniaca, haveria um Doutor Fausto submetido as tentacdes, e que
temeria o fogo do inferno, contracenando com um demoénio que tenta as almas, mas
que também apregoa 0 mesmo temor como recurso moral; e, retomando Propp, 0
gue muda sdo 0s nomes e a0 mesmo tempo os atributos das personagens, o que
ndo muda sdo as suas acdes ou fungbes. Resumindo, as funcbes seriam as de
através da mensagem oralizadora, reforcar a graca dos poderes divinos, bem como
0s beneficios alcancados para aqueles que se mantém firmes ao lado de Deus e
fortes diante das tentagBes. Assim, como mencionamos no capitulo inicial
considerando Propp, morfologicamente, acdes semelhantes se emprestam a
diferentes personagens.

No que se segue e sob a inspiracdo de Spiess, Marlowe publica na
Inglaterra a primeira grande tematizacao literaria: A Tragica Histéria da Vida e da
Morte do Doutor Fausto [provavelmente entre 1590 e 1592]. A figura do Fausto
marlowiano foi decalcada do perfil intelectual do mago-sabio Cornelius Agrippa
[1486-1535]:

Ainda que de forma irbnica, ou mesmo de um modo complexamente anti-
renascentista, como o quer F. A. Yates, entdo talvez seja licito ver na
ligeireza com que ele cede ao discurso engenhoso desse diabo
terrivelmente eficaz que é Mefistéfeles, moderno na maneira como
transcende a componente apenas comica dos demdnios de palco medieval,
a razdo Ultima da sua prépria queda.™

O elisabetano Cristopher Marlowe [1564-1616], considerado 0 mais
importante e popular dos dramaturgos contemporaneos depois de William
Shakespeare, marca efetivamente a passagem da lenda ao mito faustico, dando o

primeiro tratamento literario a um assunto que de inicio foi uma biografia semi-

** MARLOWE, Christopher. Doutor Fausto. Portugal: Publicacdes Europa-América, 2003, p. 21. A

referéncia na citacao remete a: YATES, Frances A. The occult philosophy in the elizabethan age,
London, 1979.
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histérica e semilendaria de um alemao de origem obscura, Johann ou Georg Faust
[que viveu provavelmente entre 1480-1540].

Marlowe utilizou o Fausto “andénimo” de Spiess para compor o0 seu,
consciente das polémicas que, meio século antes, haveriam marcado o mundo com
a Reforma Luterana. Caberia a pergunta: Fausto torna-se apenas um exemplo moral
ou seria um simbolo do intelectualismo renascentista frente a progressiva marcha do

saber humano?

Se 0 motivo principal [0 pacto demoniaco] e o tema que ele define [o aspirar
a transcender os limites humanos do préprio Homem] surgem como heranga
simbolicamente linear do Volksbuch de 1587 e da respectiva traducao
inglesa, ja as consequéncias ético-religiosas da atitude transgressora do
herdi, e as repercussées dela [boas ou mas] no fundo humanistico em que
ele recorta, produzem um enovelar de sentidos que talvez impossibilite o
reconhecimento dos lineamentos gerais da obra, dessa tdbua de valores
onde pudéssemos ler a filosofia explicita que dela, afinal, ndo se
desprende.**

O Fausto marlowiano, apesar de também ser condenatério ao final, é
provocativo ao extremo, e a figura de Mefistéfeles ja se delineia como o espirito
endiabrado que ir4 secularizar-se mais adiante. Nesse caso, ao soar das trombetas,
Fausto e Mefistofiles divertem-se pregando pecas e armadilhas e riem do Santo
Papa, Cardeais e Arcebispos. Invisiveis roubam a ceia do santo pontifice na cena

burlesca do banquete, tipica de um folheto picaresco:

PAPA- O que é isto? Quem me tirou a comida?
Miseraveis! Por que nédo dizeis nada?

Meu bom Arcebispo, esta fina iguaria
Enviou-ma de Franca um cardeal.

FAUSTO- Também pode ser para mim
Rouba-lhe o prato
PAPA- O qué? Também o vinho? Eh, labregos, vede
Se achais o autor de tais vilezas,
Ou pela nossa santidade que haveis de morrer
Senhores rogo-vos que sejais pacientes com este atribulado banquete

ARCEBISPO- Com licenga de Vossa Santidade, ca para mim é algum
espirito que se escapou do purgatério e agora vem pedir perddo a Vossa
Santidade.

%5 d., p. 22.
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PAPA- Pode ser...
Ide e mandai que 0s nossos padres cantem um responso
Para aplacar a faria deste espirito importuno
O Papa benze-se

FAUSTO- Essa € boa! Entdo ndo querem la ver?
Todos os petiscos temperados com benzeduras?
Ora toma la disto.

Fausto da-lhe uma bofetada
PAPA- Ai, que me mataram! Acudi Senhores.
Ajudai a levar daqui o meu corpo.
Maldita seja a alma que fez isto.**®

Saem o Papa e sua comitiva

E interessante como na cena, em seu desfecho, os personagens invertem os
papeis, e surge um Mefistofeles aflito questionando um Fausto diabolicamente

provocativo e que vocifera em versos:

MEFISTOFELES- E agora Fausto, que vais fazer? E que vdo te amaldicoar
com missal, sineta e velas, podes estar certo disso.

FAUSTO- Missal, sineta e velas, velas, sineta e missal,
Vira a roda e |4 vai Fausto para o reino infernal.**’

Como na cena A Cozinha da Bruxa, escrita posteriormente por Goethe para
0 seu Fausto, as imprecacdes magicas vém sempre em versos rimados.

Fausto, que ao final dessa versao tem igualmente um desfecho tragico, no
qual o personagem também é condenado, sera salvo por Goethe e 0 Romantismo
[sem a teologia], apenas muitos anos depois. Marlowe, no seu Doutor Fausto,
marcado por um genuino trago renascentista da tradicdo medieval, misteriosa e
moralizante na abordagem ao pacto demoniaco, utiliza-se de um contrastante
tratamento pictérico que adensa sua narrativa em chiaroscuro.

Temos a partir dai uma perspectiva simbolica e inesgotavel da obra como
um fio incessante. Fausto se tornaria um dos personagens mais representativos do
periodo romantico, no século XVIII, a época do Sturm und Drang [Tempestade e
impeto]. O personagem apareceria em obras do romantismo aleméo como o Fausts

Leben [A Vida de Fausto, 1778], escrita por Maler Miller, e o Fausts Leben, Taten

156
157

MARLOWE, Christopher. Doutor Fausto. Portugal: Publicagdes Europa América, 2003, p.91

Id., p.90. Do original:
Mephostophilis: Now Faustus, what will you do now?
for | can tell you, you’le be curst with Bell, Booke, and Candle
Faustus. Bell, Booke, and Candle. Candle, Booke and Bell,
forward and backward, to curse Faustus to hell.
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und Hoéllenfahrt [Vida, feitos e danacéo de Fausto, 1791] escrita por F. M. Klinger.
Nesse sentido, é possivel afirmar que a partir de um Fausto “mitico”, funda-se uma
‘condigao” faustica para a narrativa, motivo de inquietacdo e inspiracdo, cuja
esséncia veio, a posteriori, inspirar, além de Goethe, autores como Puchkin,
Fernando Pessoa, Paul Valéry, Thomas Mann, Machado de Assis e Guimaraes
Rosa, simbolizando e fazendo nascer o paradigma do sujeito pactério, que busca o
desafio a qualquer preco, o sujeito-faustico.

Retomemos a questdo pertinente a este capitulo, o “tecido faustico”,
coadunando-nos com a expresséo da pesquisadora Jerusa Pires Ferreira.**® O tema
do diabo, em sua abrangéncia, recorre a memaria fixada no alongamento através do
tempo. Segundo Pires Ferreira “um acompanhamento dos antecedentes do Fausto
sera muito fecundo para poder avaliar 0 que acontece e como acontece a instalacao
do conflito existencial, onde e quando surge o drama, e para entender a relagao
projeto-pacto-conflito.”*>

Em entrevista que mantive com Ariano Suassuna sobre este projeto,*®® o
escritor enfatizou a importancia da leitura e apreciacdo de algumas obras
referenciais para um estudo do Fausto. Entre as leituras indicadas esta O Livro de
Séo Cipriano. A importancia dessa obra confirma-se pelos registros em arquivos e
bibliotecas portuguesas, quando se buscam livros sobre o diabo. Muitos processos
inquisitoriais de persegui¢do foram movidos contra qguem possuisse livros de magia
ligados ao demonio, em especial este. O S&o Cipriano, justamente por ser um livro
do diabo, foi objeto de interdicdo em sua histéria, também “em razdo direta de seu
prestigio junto as classes populares, onde é antes de tudo uma crenca e uma
promessa, mesmo que V&, e uma forma de identidade”.*®* O livro ajuda a intensificar
a caca as bruxas, pela Inquisicdo em Portugal e na Espanha; posteriormente, sua
presenca em terreiros de umbanda brasileiros também se mostrara preocupante

para a Igreja.

%8 FERREIRA, Jerusa Pires. Fausto no horizonte. S&o Paulo: Ed. Educ/Hucitec, 1995: “Foi desses

folhetos populares, com histérias de pacto, de deménios vencidos pela asticia, de ferreiros

empenhados em pactuar, para aprisionar e vencer limitacées de todo tipo — do tempo, dos saberes e

do amor — na constru¢do de utopias, que surgiu a necessidade de estudar o tema do Fausto [...] Eu

nem suspeitava que se abriria diante de mim um universo tdo extenso que passou a formar, desde

1983, um grande lastro de observacéo do continuo que passei a denominar tecido faustico.” Prefacio,
.15.

*d., p.29.

1% Recife, 2006.

'°! FERREIRA, Jerusa Pires. Fausto no horizonte. So Paulo: Ed. Educ/Hucitec, p.118.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=F._M._Klinger&action=edit&redlink=1
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Segundo Jerusa Pires Ferreira ha registros das seguintes edi¢cbes
portuguesas do Livro de Sdo Cipriano:

Sado Cipriano — Tesouro da Magica ou Livro que ensina a fazer toda a
Quantidade de Méagica Preta e Branca e a fazer toda feiticaria tal qual a
fazia Sao Cipriano enquanto feiticeiro, por Joaquim Sim&es [Porto, 1875 —
existe um exemplar truncado, apreendido juntamente com uma estola e
medalhas, a uma das feiticeiras do “nefando Auto de fé de Soalhdo, no
Criminal do Instituto Criminoldgico do Porto].

Depara-se nos folhetos portugueses [Material oferecido pela pesquisadora
Neuma Fechine Borges], com a seguinte propaganda: O Verdadeiro e
Ultimo Livro de S&o Cipriano com a stmula dos assuntos do livro; na
contracapa da Historia da Donzella Theodora, Sdo Paulo, C. Teixeira e
Editores, 1916. Folheto portugués editado no Brasil.

O Livro de S&o Cipriano € ainda localizavel na relacdo de obras da Colecdo
Econdmica, publicada pela Livraria Barateira em Portugal [in contracapa dos
Folhetos Vasco da Gama, Lisboa, Livraria Barateira, s/d e Trovas para o
povo, José Alves, Lisboa, Livraria Barateira, s/d].**®

Em sua origem, O grande Livro de S&o Cipriano ou Tesouros do Feiticeiro €
um titulo portugués que nao traz indicacao de autoria. Nele encontram-se registros
de que seria originario da Franca e assinado por Mr. Zalotte, contando a histéria de
Victor Siderol, que encontra em Paris uma edicdo dos Engrimancos de Séo Cipriano
ou Os Prodigios do Diabo, historia verdadeira acontecida na Galicia, regido proxima
da cidade do Porto, lugar de bruxas, dembénios e monstros, a semelhanca da
Escocia e da Bretanha.

Existem, além das edi¢cdes portuguesas e brasileiras, edicfes espanholas e
mexicanas, e sobre sua verdadeira autoria armou-se uma extensa e riquissima rede
de transmissdo literaria [retomando aqui o tema da oralidade e da producgéo
impressal, seja ela de natureza artesanal ou destinada a producéo grafica destinada

as massas. Alguns livros de Séo Cipriano trazem 0s seguintes autores:

- Joaquim Botelho Sabugosa, Editora Eco, Rio. Dizendo-se tradutor do
hebraico e da Academia de Ciéncias Ocultas de Bernau.

- Julio Alcoforado Carqueja, Editora Eco, Rio.

- H.L.Junior, Edicdo antiga da Editora Espiritualista, s/d, Rio.

- Adérito Perdigdo Vizeu, Editora Eco, Rio.

- Possidénio Tavares, Editora Eco, Rio.

- N.A.Molina, Editora Espiritualista.

- Urbain Laplace, Editora Luzeiro, S&o Paulo.*®®

%2 Eonte dos Livros de Sdo Cipriano: PIRES FERREIRA, Jerusa. O livro de S&o Cipriano: uma

Ieagenda de massas. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p.42.
13 PIRES FERREIRA, Jerusa. O livro de Sdo Cipriano: uma legenda de massas. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 1992, p.10.
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Para esta pesquisa, utilizamos a edicdo O Antigo e Verdadeiro Livro Gigante
de Sado Cipriano, por Adérito Perdigéo Vizeu.'®* E realmente, quando se trata da
edicdo ou das edicbes de um livro popular, cuja autoria resulta numa producéo de

textos e autores € interessante observar que:

Aqui a nocéo de autor é bem diferente daquela do mundo da cultura oficial.
Em alguns momentos nos aproximamos do compilador medieval, em outros
da composicdo coletiva, que caracteriza certas criacbes do chamado
folclore. A definicdo de autor como sujeito produtor da obra é uma nogéo
moderna e problematica, e “abordar historicamente o autor, obriga mesmo a
colocar a perspectiva do sujeito e sua relagdo com estruturas trans-
objetivas, seja as de classes sociais.”*®®

A partir deste ponto de vista, Jerusa Pires Ferreira salienta a importancia da
obra literaria também sob a perspectiva socioeconbmica de sua producao,
considerando que autores-editores dos folhetos populares nordestinos se
relacionaram sempre de igual para igual com os editores. Neste caso, o Livro de Sdo
Cipriano pertence ao universo das publicacdes industrializas que tém como alvo o
publico popular, as “grandes massas andnimas”, segundo a pesquisadora.'®® Por
consequéncia, uma grande quantidade de autores foi se sobrepondo no Livro,
escrita sobre escrita: “em certas editoras fala-se de pesquisa, selecdo e compilacdo
do departamento editorial; também de coordenacgdo [...] Algumas nem trazem a
mengao de quem escreve”.*®’

Lembremos Compagnon quanto ao problema da autoria e propriedade. Para
ele, o “livro é, pois, também um capital. [...] [EJm que medida essa repeticdo [de
ideias] confere direito de propriedade aquele que a opera? E a pergunta hegeliana:
‘quando se trata de uma obra literaria essa repeticdo torna-se plagio?”*®®

Diante de tais observacdes, acreditamos que seja pertinente fazer uma
pequena digressdo com o intuito de clarificar alguns pontos sobre as nocoes

levantadas pelo critico, no que tange a posse, apropriacdo e propriedade textual;

aalle) Antigo e verdadeiro livro gigante de Sao Cipriano. Org. Adérito Perdigdo Vizeu. Rio de

Janeiro: Editora Eco, s/d.

185 Cf. o verbete “Autor” in: Elementos de sociologia literaria. Org. p. Sarlo y Altamirano. Buenos
Aires: Centro Editor de América Latina, 1980, p. 11-13, apud PIRES FERREIRA, Jerusa. O livro de
Sao Cipriano: uma legenda de massas. Séo Paulo, Ed. Perspectiva, 1992, p.8.

%6 PIRES FERREIRA, Jerusa. O Livro de S&o Cipriano: uma legenda de massas. S&o Paulo:
Perspectiva, 1992, p.9.

%7 1d., p.10.

18 COMPAGNON, Antoine. O trabalho da citac&o. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, p. 145.
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afinal nossa pesquisa investiga autores que de algum modo circundam o problema.
Compagnon especifica a questdo, ndo apenas segundo a perspectiva do modelo
historico e genealdgico, na relacdo entre um sujeito / um objeto, entre o sujeito da

enunciacao / o enunciado, mas segundo os seguintes modelos relacionais:

- Relacdo de posse: ambivalente, tem lugar no imaginario, no nivel de uma
fantasia de fusao, sem que o sujeito participe do dentro e do fora do que é
proprio de si [seu corpo, sua lingua] e do outro [0 corpo estranho, 0
discurso].

- Relacédo da apropriacdo: faz seu sem distincéo, etapa intermediaria, em
gue o sujeito parte em busca de si mesmo, como de um outro, a procura de
sua identidade entre os objetos que o circundam. [...] Ndo é mais tanto da
indiferenca entre o dentro e o fora que se trata, mas da confuséo entre mim
€ 0 que nado sou eu....], uma margem entre mim e o texto. Séneca
recomendava a Lucilius [Aliquid inter te intersit et librum]. Deixe espacgo
entre vocé e o livro, esse é o espaco que lhe permite fazé-lo seu.

- Relacdo de propriedade: o autor acede a maturidade, assumindo a
separacado entre o autor [instituicdo ou pessoa moral, consolidacdo recursiva
da variedade dos sujeitos] e o livro [também ele instituicdo e pessoa moral,
mercadoria, unidade de enunciados de origens diversas, mas retomados e
compreendidos na perigrafia, onde o autor se delega e que o representa]. E
uma relagdo simbdlica, atingindo a ficcdo do pseud6nimo, do manuscrito
encontrado, ou do espelho deslocado ao longo do caminho, e a lei - “de
uma maneira” diz Hegel, “sem duvida determinada, mas muito limitada” - a
protege.'®®

Por tais observacdes concluimos que, a intermediacdo entre fontes
originarias e os textos subsequlientes, perpassa a substancia da escrita em diferentes
niveis de relacdes, até mesmo porque haveria uma nova distingdo que “separa, no
seio da propriedade, o uso e a reproducéo. Ela separa uma economia da leitura e da
escrita, inscreve-se numa problematica da producdo e consumo do texto.”*"°

Contudo, retomando nosso assunto, a lenda de Sao Cipriano de Antioquia,
que ndo é S&o Cipriano o “bispo de Cartagena”, encontra-se na Legenda Aurea
associada a histéria da vida de Santa Justina, virgem da cidade de Antioquia,
atormentada por Cipriano e que haveria Ihe convertido a fé. A Legenda Aurea, uma

compilacdo de fontes eruditas e textos apocrifos, recolhidos nas tradigbes orais e,

199 14., p. 147. A perigrafia € uma norma, ou melhor, 0 modelo positivo de uma pratica de escrita que

se imp0Oe desde o século XVII, a tal ponto que qualquer liberdade com relagéo a ela desqualifica um
livro e seu autor [...]. Apud COMPAGNON, op. cit., p. 139.
170 bid., p.144.
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inspirada também pela imaginacdo do autor, € uma reunido de textos que se
definem como exemplum, “instrumento de persuasao” cuja fungdo moralizante
buscava e busca extrair uma consequéncia danosa de um comportamento negativo
do protagonista. Segundo esta hagiografia, Sdo Cipriano desde a infancia entregara-

se a magia:

pois com apenas sete anos tinha sido consagrado ao diabo por seus pais.
Por meio da arte magica, ele parecia transformar mulheres em jumentos e
executava muitos trugues. Ele ardia de amor pela virgem Justina e recorreu
as artes magicas para poder possui-la.*"*

E interessante conferir o mesmo paragrafo inicial na versdo do Livro de S&o

Cipriano que consultamos para esta pesquisa:

Cipriano [denominado o Feiticeiro para distinguir-se do célebre Cipriano,
bispo de Cartago] nasceu na Antibquia, situada entre a Siria e a Arabia,
pertencente ao governo da Fenicia. Seus pais idolatras, e providos de
copiosas riquezas, vendo que a natureza o dotara dos talentos proprios
para conciliar a estimacdo dos homens, o destinaram para o servigo das
falsas divindades, fazendo-o instruir em toda a ciéncia dos sacrificios que se
ofereciam aos idolos, de modo que ninguém, como ele, tinha tdo profundo
conhecimento dos profanos mistérios do barbaro gentilismo.[...] Ofereceu
aos demonios muitos abomindveis sacrificios e eles Ihe prometeram o
desejado sucesso, investindo logo a santa com terriveis tentacfes e
horriveis fantasmas.""?

Na Legenda Aurea, o texto é mais objetivo e sucinto, ndo abrindo espaco
para duvidas quanto a verossimilhanga, enquanto no Livro de Sao Cipriano a
narrativa € mais mirabolante e esmiugcada, como se houvesse a necessidade de se
comprovar a sua veracidade. Assim como na primeira, a versao hagiografica, Justina
é tratada como virgem, termo mais associado as virtudes de Maria, a mée de Jesus;
na segunda versédo, a do Livro, emprega-se o termo “donzela”, de natureza mais
popular e contemporanea para caracteriza-la como virtuosa e santa.

Quanto aos exemplum, narrativas eruditas que na Idade Média registravam
direta ou indiretamente elementos de substrato folclorico, possuem um carater

profundamente simbdlico, utilizando a linguagem biblica, isto €, “a cosmovisao pela

"L VARAZZE, Jacopo de. Legenda aurea, vidas dos santos. Trad. do latim, apresentacéo, notas e

selecgédo iconografica: Hilario Franco Janior. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 789.
2.0 antigo e verdadeiro livro gigante de S&o Cipriano. Org. p. Adérito Perdigdo Vizeu. 12 Edic&o.
Rio de Janeiro: Editora Eco, s/d, p. 11-13.
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qual cada fato, objeto ou pessoa, mais do que uma realidade em si, € uma
representacédo, uma imagem, uma figuracao de algo superior, transcendente, com o

qual o ser humano nao poderia ter contato direto, ndo fosse a intermediacdo do

simbolo™:'"

Apesar de 91 dos 153 santos terem sido martirizados de 81 formas
diferentes, o que sobressai dessas narrativas é seu sentido Ultimo e
atemporal, que praticamente funde todos eles num s6 personagem-tipo — o
martir que deu a vida pela maior gléria de Deus. [...] Para a mentalidade
simbolica, o simbolo é sempre eficaz. Mesmo quando oculta, ele ndo anula
a esséncia da coisa simbolizada: o0 deménio causa perdicdo sob a forma de
mulher [cap. 2, item 9], freira [3, item5], mendigo [3, itens 10 e 18], menino
negro [21, item I; 30, item 5], fera [21, item [], gigante [21, item 3], mouro
[27, item 3], anjo [43], vOmito de sangue [ 61], dragao [88], gato preto [108],
maca [130] e outras. Mesmo quando revela, ele [0 simbolo] ndo minimiza o
poder da coisa simbolizada: o sinal da cruz salva e permite ao santo tomar
um copo de veneno [cap. 9, item 5], andar sobre a agua sem se afogar [38],
fazer um dragéo desaparecer [cap. 88] etc.'™

Uma das caracteristicas mais recorrentes destas narrativas € o0
contratualismo ou pacto, que geralmente delineava os papeis de dembnios e santos,
onde cabia a cada parte cumprir com a sua clausula, caso contrario, eram punidos
com castigos e na maioria das vezes com a propria vida, ou ainda salvos pela
interferéncia de Deus ou da Virgem Maria, passando pelas provacdes caracteristicas
presentes na escatologia medieval. Em decorréncia do carater de cultura
intermediaria entre o erudito e o apdcrifo, as vezes era dificil selecionar e adaptar o
material e o compilador da Legenda Aurea, Jacoppo de Varazze, haveria oscilado
entre a teologia e o mito, “entre a necessidade de construir um discurso firmemente
ortodoxo e a pressdo de antigas herancas culturais as quais todos os cristaos,

conscientemente ou ndo, estavam presos:”"

E interessante perceber como varias vezes o desejo evangelizador ficava
contaminado pela presenca mitica. Por exemplo, quando S&o Criséstomo
transporta Cristo carrega “o mundo em seus ombros” [cap. 95] como fizera o
gigante Atlas na mitologia Greco-romana. Ou quando o diabo disfar¢cado de
mulher envia flechas envenenadas de desejo em direcdo ao coracdo do
bispo, age como uma espécie de cupido maléfico [cap. 2, item 9]. Ou

1% FRANCO JUNIOR, Hilario, apud VARAZZE, Jacopo de. Legenda &aurea, vidas dos santos. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 17.

4 d., p.17.

7> FRANCO JUNIOR apud VARAZZE, Legenda Aurea, 2003, p. 20.
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guando o cristianissimo Santo Antdnio encontra na floresta paganissimos
personagens, um centauro e um satiro [cap. 15].1"

Outros episodios narrativos evocariam a questdo do mito reconfigurado por
razdes teoldgicas, como por exemplo, 0s textos em que se compararia a vida de Sao
Juliano e até mesmo a de Judas a vida de Edipo.*”’

No Livro de Sdo Cipriano observamos que, de modo semelhante a Legenda
Aurea, os dois conjuntos de textos integram o chamado ciclo do demdnio logrado e
nos dois, o diabo sera vencido sempre pelo sinal-da-cruz e muitas vezes manifesta-
se nos personagens uma semelhanca de vozes, fortalecendo a fungédo narrativa

evangelizadora:

“Pérfido, ja vejo a tua fraqueza, quando ndo podes vencer a uma delicada
donzela, tu, que tanto te jactas do teu poder e de obrar prodigiosas
maravilhas!” [...] Entdo o demdnio, obrigado por uma divina virtude, Ihe
confessou a verdade, dizendo-lhe que o Deus dos cristdos era 0 supremo
Senhor do Céu, da Terra dos cristdos e dos infernos [sic]; e que nenhum
demonio podia obrar contra o sinal-da-cruz com que Justina continuamente

se armava.'’®

A mesma passagem na Legenda Aurea:

Disse Cipriano: “Entao o crucificado € maior que vocé?” O demoénio: “Ele é
maior que todos, e entregara a nds e a todos aqueles que enganamos aqui
ao tormento de um fogo inextinguivel.” Cipriano: “Entdo eu também devo me
tornar amigo do crucificado a fim de ndo incorrer nesse castigo.” O diabo:
“Yocé jurou pelos poderes de meu exeército, que ninguém pode perjurar,
nunca me abandonar.” Cipriano: “Desprezo-o e a todos 0s seus poderes,
gue viram fumaca. Renuncio a vocé e a todos os diabos, e me muno do
salutar sinal do crucificado.” No mesmo instante o diabo foi embora,
confuso.*”

Quanto a questdo da interdi¢cdo, O Livro de S&o Cipriano ainda € visto com
receio por muitos, sendo, apesar do tempo, considerado um tabu. Haveria por isso
uma grande dificuldade por parte dos pesquisadores em precisar origem e percurso

da legenda nos livros antigos: “Sabe-se que eles existiram, mas néo tem sido

78 1d., p.20.

7 Cap. 30, item 4 e cap. 45, respectivamente. VARAZZE, Legenda Aurea, 2003.

1 0 antigo e verdadeiro livro gigante de Sao Cipriano por Adérito Perdigdo Vizeu. 12 Edicdo. Rio
de Janeiro: Editora Eco, s/d.p.14.

9 VARAZZE, Jacopo de. Legenda aurea, vidas dos santos. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2003, p792.
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possivel assegurar quando e como comecaram a ser editados. [...], se as ‘queimas’
os confiscaram e destruiram, ndo ha facilidades mesmo para se encontrarem
catalogos de antigas editoras populares [...]. Deixar-se impresso era como oferecer-
se a punicdo.”*®® Haveria ainda o eco das feiticarias, do catimb6 dos terreiros de
religibes africanas no Brasil, das bruxas e das persegui¢cées, e nos arquivos
portugueses registram-se 0s inUmeros casos de persegui¢cdo aos que praticavam a

magia a maneira desse santo:

- Em Coimbra, o processo de Paulo Lourengo, da Inquisi¢do, relata sua
capacidade de visdo através dos corpos, afirmando que ele tinha um
crucifixo no céu da boca e licenga do santo [S&o Cipriano] para exercer suas
atividades, tendo sido chamado pelo povo portugués de o “Santo de
Agrelas”, e considerado pelo processo inquisitorial como “possuido pelo
demonio” (Anais da Academia Portuguesa de Historia, p. 101-104).

- Ja no processo inquisitorial de Luis de La Penha diz-se que, entre as suas
oracdes encontraram as Palavras das Favas um texto que corre vivo nos
livros de S&o Cipriano. Ainda o Processo inquisitorial de nimero 14.649 de
maio de 1806 (Torre do Tombo), proveniente da Sede do Bispado de
Pernambuco fala do preto forro Matias Gongalves Quizanda, oficial de
alfaiate que costumava trazer um embrulho cozido em pano de linho com
ossinhos humanos, imagem de Jesus Cristo crucificado e outras imagens.

- O de D. Thereza e Miranda Souto Maior, que entrou nos carceres da
Inquisicdo em junho de 1731, dia que a feiticeira ensinou-lhe a rezar a
Oracdo de Sao Cipriano, “colocando no meio da casa um urinol, quase
cheio de agua entre duas vellas acesas e que logo vira na agua”.

- A defesa de Cecilia Farragd, acusada de crime de feiticaria se transforma
num verdadeiro tratado de esclarecimento contra a magia e supersticdo
populares, importante documento do século dezoito, peca da defesa desta
mulher presa como feiticeira, busca trazer aquilo que considere a razdo do
entendimento. Estes exemplos e informacdes evocam o mundo das
contradicfes existentes entre 0 universo eclesiastico e o universo apdcrifo,
entre a oralidade e a escrita através do conjunto de registros da memoria
das narrativas populares e o da oficialidade dos documentos.*®*

Vimos até aqui dois “Faustos”, o de Spiess e o de Marlowe, e seguimos uma
trilha através da lenda do Livro de Séo Cipriano, cuja histéria foi compilada no século

Xll, na Legenda Aurea, época em que se organizou o volume.

% P|RES FERREIRA, Jerusa. O Livro de S&o Cipriano: uma legenda de massas. S&o Paulo, Ed.

Perspectiva, 1992, p.117.
81 1d., p. 188-120.
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E interessante observar que, tanto em Spiess como em Marlowe, existe a
presenca do feminino ndo como funcéo de finalidade ou tarefa dificil — o que néo
acontece no Livro de S&o Cipriano com Justina simbolizando as forcas do bem, da
intuicdo feminina e da pureza —, mas como representacdo do desejo e da fantasia
juvenil dos estudantes e de Fausto através da figura de Helena de Troia.

O feminino sublime e cristdo aparecera no Livro de Séo Cipriano com
Justina e no Fausto de Goethe com Margarida. Goethe, por sua vez, no segundo
Fausto, retomar4 o personagem de Helena de Tréia. Na Pedra do Reino, de
Suassuna, a personagem D. Margarida escrevera a narrativa de Quaderna em seu
depoimento ao Corregedor: “minha adversaria e antiga companheira de viagem,
Margarida Torres Martins, loura, distinta e inacessivel, sentada com ar virginal e
eficiente diante de uma banqueta baixa, onde tinham colocado uma velha e
enferrujada maquina de escrever.”®? Suassuna, em entrevista sobre a personagem
Margarida, afirmou: “Quaderna fica o tempo todo tentando impressiona-la. Tudo o
gue ele faz |a é para seduzir aquele coracao de pedra. No final da trilogia — vou fazer
aqui uma revelacdo — eles acabam se casando.”®

Para concluir as observacdes sobre os textos fausticos, ressaltamos a
riqueza cultural dessas fontes que tanto inspiraram e ainda inspiram as narrativas
populares e em especial os livros da tradicdo cordelista no Nordeste brasileiro, onde
o tema do diabo se apresenta recorrente ao imaginario ibérico mas renovado entre
poetas e contadores de histérias. Ao observarmos o percurso dos livros de Sao
Cipriano, bem como a bibliografia sobre o mito faustico e a literatura popular,
percebemos que, o diabo através do folheto ocupa um lugar expressivo nas
inUmeras publicagbes que compdem a “grande matriz, em que se apdia cada passo
da nova criacdo. H4 uma grande matriz virtual que vem ja organizada e da qual se
fazem desvios, sucessivas oralidades, adaptacdes e transformacdes, que nao tém,
no entanto, o poder de desarticula-la.”*%

No horizonte narrativo e na imaginagdo, o mito faustico, pensado em suas

subsequentes transformagdes, inspirou inimeros autores pelo tempo afora. Veremos

82 SUASSUNA, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio

de Janeiro: José Olimpyo, 2004, p. 335.
183 SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: Sao Paulo, 2000,

.31.
b PIRES FERREIRA, Jerusa. Fausto no horizonte. Sdo Paulo: EDUC-HUCITEC, 1995, p. 26.
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adiante que seria simples reducionismo definir o Doutor Fausto, o famoso médico e

praticante das artes mégicas, apenas como “0 homem que vendeu a alma ao diabo”.

2.2 Fausto e Goethe

Para seguir investigando o mito faustico ndo é nossa intengdo produzir um
estudo mitoldgico, mas buscar, sim, sem deixar de lado o enfoque literario, algumas
respostas que nos levem a compreender a figura do mito goetheano e sua
importéncia para a obra de Ariano Suassuna.

Vimos que o diabo, enquanto personagem mitico, atravessa praticamente
toda a histéria social e religiosa da humanidade no Ocidente; verificamos nos
capitulos anteriores a existéncia de uma funcéo poética assumida pelo mito inserido
no discurso narrativo-literario, a qual sedimenta no imaginario cultural disponivel
uma condi¢do que poderiamos chamar de faustica, associada ao pacto com o diabo.
E nesse sentido que a leitura do Fausto de Goethe complementa e define aspectos
importantes. Contudo percebemos que, a esta altura, configura-se uma duplicidade
no centro da narrativa faustica: a unido e o acordo do humano e do diabdlico. Fausto
e Mefistofeles funcionalizados como os dois lados de uma mesma moeda,
adversérios e aliados, ambos servindo e combatendo ao mesmo senhor na suposta
condenacdo ou absolvicdo final. Observe-se, por exemplo, no Fausto, a cena final
do Prélogo no Céu que se encerra com um Mefisto elogioso das virtudes do

Altissimo:

MEFISTOFELES [so0zinho]

Vejo, uma ou outra vez, o Velho com prazer,
Romper com Ele é que seria erréneo.

E de um grande Senhor, louvavel proceder
Mostrar-se tdo humano até para com o demdnio.”®

Os primeiros textos populares e andnimos publicados nos “livros do diabo”
acendem o fogo primordial necessario para que surja a duvidosa ambiguidade, de

natureza moral com seu discurso verossimil no coracdo dos homens e

% GOETHE, Joahann Wolfang von. Fausto. Uma Tragédia - Primeira parte. Trad. de Jenny Klabin

Segall. Notas de Marcus Mazzari. Sao Paulo: Editora 34, 2004, p. 57.
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posteriormente no &mago da literatura. Spiess sera o grande deflagrador, no nivel
mais sistematico, do jogo dialético do tentado e do tentador, tdo antigo quanto o
mundo, mas praticado agora entre um homem e as forcas do mal unidos pelo

acordo, e socios até que morte os separe:

Sobre 0 contratualismo, o exemplo mais desenvolvido desse
comportamento estd em uma histéria conhecida desde o séc. VIl em grego,
traduzida para o latim no séc. IX e reaproveitada por Jacopo Varazze: o
clérigo Tedfilo, através de um contrato escrito, entregou sua alma ao Diabo
em troca de favores materiais, porém ao se arrepender pode, com a ajuda
da Virgem, rescindir tal contrato e salvar-se. Outro contrato firmado por
escrito com o deménio, acordo motivado pelo desejo carnal de um escravo
pela filha de seu amo, foi rompido gragas a intermedia¢éo de S. Basilio. O
carater literario assumido por esses dois casos de contratualismo nao revela
uma religiosidade elitista, mas apenas a origem grega deles e o progresso
da cultura escrita na época em que Jacopo escrevia.'®

A partir do Fausto rompe-se a cadeia do tentado que recorre apenas as
forcas celestiais [como por ex. na salvagdo pelo mito marianico] e inaugura-se o
dialogo entre a esfera divina, a diabdlica e humana. Instala-se, assim, uma oscilagao
narrativa que ira definir principios morais ou amorais conforme os valores vigentes
de cada época. Pois se o Fausto histérico enquanto homem de seu tempo, 0s
séculos XV e XVI na Alemanha, viveu de fato transformando-se na lenda que correu
o mundo, duas instancias se sucederam nessa empresa: a da teologia, que
funcionalizou sua historia, e a da ficcdo, que o devorou insaciavel. Com isso a
literatura lucraria, afinal a verossimilhanca na histéria de um homem que vendeu a
alma ao diabo passa por filtros de natureza ética, religiosa e acima de tudo artisticas,
e romanticas; o nosso herdi alimenta a duvida secular do homem em seu
enfrentamento com o mistério da fé na dualidade que se renova para além do bem e
0 mal.

Mas se seguimos tratando desse dialogo, por qual via prosseguimos: a do
Fausto historico, um mistico ou charlatdo, ou a via do personagem mitico que,
desconstruido narrativamente transcende o humano, ao mesmo tempo em que exige
um posicionamento frente a realidade? Ao final, parece que somos estimulados a
crer que, neste ultimo caso, a ficcdo demanda mais respostas da realidade que esta

de si, e que talvez caiba a duplicidade o papel de apaziguar as fronteiras de uma

1% v/, FRANCO JUNIOR, Hilario apud VARAZZE, Jacopo de. Legenda Aurea, vidas dos santos.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 19.
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“verdade” como oposi¢cdo a imaginagdo que assombra a literatura, cuja matéria, por
fim, é feita de fronteiras e linhas que ora se encontram, ora se desencontram.

No século XVI, tanto os luteranos como o0s catélicos acreditavam que
qualquer homem pecador caia, inevitavelmente, nas maos do diabo [sendo Lutero
herdeiro de uma visdo medieval do demonio ludibriado, que descreve em sua vida
cotidiana através de cenas burlescas]. “Uma poderosa cultura diabdlica protestante
propagava-se largamente na Alemanha do final desse século”,*®’ principalmente
com a difusdo dos teufelsbiicher, os livros do diabo, como vimos anteriormente.
Essas publicagbes foram em sua grande maioria, redigidas por pastores luteranos
com a finalidade de pregar a moral protestante e alertar os fieis contra o perigo das

supersticdes e da magia:

Elas faziam parte de um género mais amplo, ilustrado pelas obras de critica
social, muitas vezes didaticas ou satiricas e conhecidas com o nome de
Spiegel, isto &, Espelhos, como o célebre Till Eulenspiegel, traduzido para o
francés, de forma aproximada, como Till 'Espiegle, ou como A Nau dos
loucos de Sebastien Brant. Sua originalidade consistia em por em cena um
diabo especial de cada vez.'®

Essa literatura pretendia atingir as instancias tidas como ameacadoras ou
ameacadas para a época, ou seja, a demonologia, os pecados e 0s habitos sociais e
a familia, assim, “podia-se ler o Fluchteuffel dedicado as blasfémias ou a evitar o
demdnio da inveja e 0 da danca, ou o Ehteuffel que inspirava os maridos adulteros e
fazia o demdnio da moradia destruir a harmonia”.*®°

Com efeito, até a Reforma o demoénio era habitualmente enganado pelos
humanos e com o aparecimento da lenda do Fausto, a questdo assumira novos
contornos em que as coisas tomardo um rumo diferente; o contrato assinado com
sangue € atribuido inicialmente as feiticeiras quando se iniciam as grandes
perseguicdes as seitas satanicas. Portanto, a transcricdo do pacto como “modelo” se
inicia com a figura do Doutor Fausto, homem que ao que tudo indica, existiu, na
cidade de Wurtemberg como médico e astrdlogo, onde haveria morrido
aproximadamente em 1540, inspirando os Folhetos que vieram a ser organizados e

publicados por Spiess. Na opinido de Jerusa Pires Ferreira:

¥ MUCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2001, p. 70.
188 |d., p.150.
%9 1bid., p.150.
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Discute-se mesmo que tipo de autor seria Spiess, e ha quem o diga, um
escritor popularizante, mas ndo popular ele préprio. Eu levaria a questao
para a chamada cultura das bordas, para as “periferias culturais”, em que se
inserem estes escritores populares [...] —, h& porém uma linha de
argumentacdo que sustenta ser Spiess um autor culto e religioso, que
estaria escrevendo para os publicos populares, a servigco da pregacédo da
Reforma.'®

A verdade é que, devido aos fatores que cercam e que cercaram a histéria
do Fausto historico a posteriori, a veracidade de sua existéncia pouco importa, posto
gue sua legenda serviu para legitimar e concentrar em esséncia alguns personagens
como Paracelso e Nostradamus, bem como as relacdes humanas com o
sobrenatural e o saber. Mas uma inversao se produziu e o pacto faustico passou de
motivo do pecado a consequéncia como reacdo aos ideais humanistas da época:

0 enorme interesse demonstrado por Fausto em relacdo aos
conhecimentos, e a beleza, herdados dos Antigos, era sua marca
especifica. Conhecer tudo, fazer tudo, experimentar tudo passaria, a partir
de entdo, a ser considerado como uma revolta contra Deus, tanto pelos
luteranos quanto pelos humanistas cristdos, dos quais os jesuitas faziam
parte. Este pecado contra 0 espirito parecia ndo merecer mais que a
condenacéo eterna.™®*

Sobre o conhecimento na Idade Média registramos a curiosa informacéo de
gue a camara oscura, ndo era objeto de interesse apenas dos cientistas, mas
também magicos e artistas se interessaram pela técnica. A primeira edicdo da obra
Magiae naturalis, de Giovanni Battista Della Porta [1538-1615] “que veio a lume
entre 1553 e 1558, foi amplamente conhecida na Europa e serviu para difundir o
mencionado instrumento 6ptico. O aparelho era frequentemente empregado por
pseudomagicos para shows de todo tipo, especialmente para invocarem o
deménio”.*%

O fracasso final do deménio, no folclore do século XVIII, retomou félego,
acrescido da cultura erudita de Goethe, em que Fausto, agora arrependido pelo

pacto com o diabo, viria a ser salvo por Margarida, jovem filha do povo, perdoada ao

1% FERREIRA, Jerusa Pires. Fausto no horizonte. S&o Paulo: Ed. Hucitec-Educ, 1995, p. 101.

1 MUCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2001, p. 153.

192 EDER, Josef Maria, op.cit., p. 41. Este autor acrescenta que Porta esteve sob suspeita de feiticaria
em funcdo de seus escritos sobre o ungiiento das bruxas [lamiarum unguentum], tendo que se
explicar diante da corte de Roma. Apud KOSSQY, Boris. Hercule Florence. A descoberta isolada
da fotografia no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2006, p. 114.
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morrer, embora houvesse cometido o crime de infanticidio, afogando o filho de
ambos em uma crise delirante.

A figura do demobnio e suas representacbes seguiram na travessia das
diversas transformacdes politicas, éticas e culturais ao longo dos ultimos séculos,
como j& haviamos observado; ou seja, 0 demonio apresenta-se na historia da cultura
como um mito, constante work in progress, sempre a postos para atualizar, revalorar
e redefinir o espelhamento moral de cada época.

Assim também ocorreu com os folhetos e as publicacdes, que através das
figuras de Fausto e Mefistéfeles permaneceram autenticando uma esséncia
“pactaria”. Mikhail Bakhtin refletiu sobre essas transformagdes que estiveram sempre
alinhadas aos acontecimentos filosoficos, politicos e sociais vigentes, principalmente

a partir do final da Idade Média:

Na época do Renascimento, o “mundo todo” comegou a condensar-se em
um todo real e compacto. A terra se arredondou solidamente e ocupou um
lugar determinado no espaco real do universo, ela mesma passou a ganhar
determinidade geografica e inteligibilidade histérica [...]. O processo de
arredondamento, de complementacdo e integralizacdo do mundo real
atingiu a sua condicdo primordial no século XVIII, precisamente na época de
Goethe.'%

Consideradas essas transformacbes, o Fausto de Goethe, aqui
especificamente o da primeira parte, desloca-se como obra atrelada a uma
perspectiva mais universalizante sob as marcas pré-romanticas do Sturm und Drang
[Tempestade e impeto] alem&o, onde seu texto ja ndo guarda o animo religioso dos
Faustos anteriores. O diabo ai ja ndo serve tanto para “reafirmar em profundidade a
sociedade cristd e muito menos € o terrivel instrumento de controle social e
vigilancia das consciéncias”.**

Goethe também modificou 0 acento que por alguns séculos envolveu a figura
do mago Doutor Fausto que assombrou a Alemanha no final do século XV,
possibilitando a abertura pela salvacdo de sua alma transfigurada pela graca do

“eterno feminino.” E “é salvo porque — eis precisamente o sentido que o termo

198 BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacdo verbal. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 247.
1% MUCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2001, p. 36.
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faustico veio a ter — sendo representante extremado do homem, é um ser cuja
esséncia é anseio, aspiracdo, eterno impulso de ir além de si mesmo.”*%

O universo, em sua concepcao calderoniana € para Fausto um grande teatro
que funciona, tocado pelo concerto entre as forcas de Deus e do Diabo, cujo
paradoxo agostiniano seria chegar a Deus como finalidade, passando antes pela
aceitacao pactaria com Mefisto. Fausto, com Goethe, encarnara a rebelido e a ansia
do homem do século XVIII diante da realidade da acédo e também da promessa crista
da transcendéncia, embora o cristianismo para esse autor seja apenas um elemento
narrativo em que a sua Vvisdo panteista e humanista das forcas humanas se
sobrepde.

Fausto personifica o que ha de imortal, eterno e infinito no desejo, o devir-
humano que se vé ao centro das forgas divinas e diabdlicas: “Todo o drama de
Fausto desenvolve-se, portanto, dentro do problema deste mistério religioso que,
embora revestido de feigbes cristds, ndo tem nenhuma definicAo no sentido de
qualquer religido positiva.”**® Por fim, essa auséncia de valor moral e cristéo, definiu
um diabo enganado mas nao vencido. Na segunda parte do Fausto, o herdi, alcado
pela corte de anjos celestiais, eterniza a esséncia de tudo que haveria nele de
imortal.

Na direcdo do mito e de uma natureza demoniaca, sob perspectiva critica
mais atual, cabe mencionar algumas opinides do controverso filosofo tcheco-
brasileiro Vilém Flusser [1920-1991]: “ndés os ocidentais somos produtos de uma
tradicdo oficial que pinta o diabo com cores negativas, a saber, como opositor de
Deus”’. Para Flusser a expressao “histéria do diabo” tem, etimologicamente vista,

raizes profundas:

O termo ‘histéria’ tem a ver com camadas que se sucedem uma a outra, € a
lingua alema liga o termo ‘histéria’ [Geschichte], com o termo ‘camada’
[Schicht] [...]. O diabo é possivelmente imortal, mas certamente surgiu em
dado momento. Ele nada na correnteza do tempo, quiga a dirige, ele é
histérico no sentido estrito do termo. E possivel a afirmativa que o tempo
comecou com o diabo [...] e que ‘diabo’ e ‘histéria’ sdo os dois aspectos do

mesmo processo.™

1% ROSENFELD, Anatole. Teatro alemao. Parte I. Esboco histérico. Sdo Paulo: Brasiliense, 1968,

. 51.
b Ibid., p.51
i:; FLUSSER, Vilém. A histéria do diabo. Sao Paulo: Annablume, 2006, p.22.
Id., p.21.
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Por sua vez, partindo de uma abordagem historica, Luiz Costa Lima entende
gue o problema configura-se a partir de uma “consolidagdo do logos contra 0 mito
gue tera um efeito sensivel sobre a propria linguagem que se considera apropriada a
exposicdo da palavra divina”.'*® Costa Lima prossegue, recorrendo ao pensador

Hans Blumenberg:

Blumenberg observa o estatuto diferencial que separa Satd dos demais
seres divinos. “Contra a instancia teolégica da confiabilidade e do
compromisso com os homens”, “o demdnio tem por natureza a falta de
natureza [hat seine Natur als Naturlosigkeit], a autodisponibilidade
onipotente da metamorfose e o vislumbre de atributos animais. [...] Por toda
sua equipagem, é ele a figura contraria ao realismo substancial do dogma.
Na figura de satd, o mito se converteu na subversdo do mundo da fé
dogmaticamente disciplinado” (Blumenberg, H.: 1979, 159). Assim o esforco
de purificagdo conceitual do teoldgico implicou a hostlidade contra a

linguagem moével das metamorfoses miticas.’?®

Portanto uma espécie de “contranatureza” humana estaria na quebra ou no
corte da visdo teologica da prépria natureza humana como principio e finalidade da
vida, instancia transcendental apdés a morte, nocdo essa que se dissolveria no
enfrentamento imanente ao “divino” e o “diabdlico” através da histdria, justificando a

maxima de que o diabo seria por isso “o principe deste mundo”:

O ‘Divino’ sera, portanto, concebido [se concebido pode ser] como aquilo
que age dentro do mundo fenomenal para dissolver e salvar esse mundo, e
transforma-lo em puro Ser, portanto em intemporalidade. E o diabo sera
concebido como aquilo que age dentro do mundo fenomenal para manté-lo,
e evitar que seja dissolvido e salvo [...]. Ja agora intuimos o fato de que o
diabo é-nos muito mais préximo que o Senhor, e que seguir o diabo é muito
mais cémodo e simples do que perseguir os obscuros caminhos divinos.?**

Segundo Flusser, a frase biblica ex nihilo que abre o Génesis: “No inicio
criou o Senhor os céus e terra” [uma enunciagao do ndo tempo / agédo / Sujeito /
espaco] incitou os homens a trés tentativas:

1. Querer ver além do inicio;

2. Conquistar 0s céus com o0 espirito;

3. Libertar-se da terra.

199 COSTA LIMA, Luiz. Trilogia do controle. Rio de Janeiro: Topbooks, 2007, p. 528.

29 1d., cf. nota 1. BLUMENBERG, Hans. Arbeit am Mythos. Frankfurt/M., 1979. Apud COSTA LIMA,
Trilogia do Controle, 2007, p. 528.

2oL FLUSSER, Vilém. A histéria do diabo. Sdo Paulo: Annablume, 2006, p. 23.
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Para este filésofo, o diabo ndo se satisfez com as trés ideias, afinal “um
mundo infinito e um mundo eterno ultrapassam a nossa capacidade imaginativa”
que, a seu ver, estariam liguidadas pelo esforco humano inspirado pelo diabo. Em
direcéo a sabedoria suprema, Flusser analisa como partes do conhecimento humano
— a luxdria, a ira, a gula, a inveja e a avareza, a soberba, a preguica e a tristeza do
coracdo — gque ensinam que o diabo recorre aos chamados pecados capitais para
seduzir e aniquilar nossas almas, revelando-se como “forga motriz da maioria das
nossas acdes e dos nossos desejos”.?*

Fausto na cena “Quarto de trabalho” vai do logos [Verbum na Vulgata] a
palavra “A¢ao”: “Escrito esta: ‘Era no inicio o Verbo!’[...] Como hei de ao verbo dar
tao alto apreco?”®*® Segundo Marcus Vinicius Mazzari “vale lembrar aqui que Karl
Marx, leitor assiduo do Fausto, ilustra a sua andlise da troca de mercadorias, no
segundo capitulo do Capital, com uma referéncia a este verso [...].%*

Na tensdo dialética do circulo magico dos pecados, devidamente re-
contextualizados, a inveja foi, por exemplo, considerada pelos marxistas como mola
mestra da histéria e consequentemente da realidade; a luxaria, a prépria realidade
materializada. Flusser propde entdo uma determinada ordenacédo dos pecados a

partir de um cenério de atividades que a Igreja atribuiu ao diabo:

E evidente que a Igreja, em sua propaganda antidiabdlica, recorre a
nomenclaturas um tanto tendenciosas ao denominar esses pecados [...]. No
fundo s&o, no entanto, inGcuos esses termos arcaicos, e facilmente
substituiveis por termos neutros e modernos. E o que proponho. Soberba é
a consciéncia de si mesmo. Avareza € economia. LuxUria € instinto (ou
afirmacgédo da vida). Gula é melhora do standard da vida. Inveja é luta pela
justica social e liberdade politica. Ira é recusar a aceitar as limitagdes
impostas a vontade humana; portanto é dignidade. Tristeza ou preguica é o
estagio alcancado pela meditacéo calma da filosofia.?*

Para além das transposi¢cdes semanticas que cercam o pecado, seja com a
carga sagrada elaborada pelas religibes ou diante do impasse de uma inocuidade
neutra e moderna, o tema esteve vivamente presente na estreita ligacdo que desde

sempre uniu a natureza humana aos vicios, a loucura e ao saber; freqientemente

202
Id., p. 25.
23 GOETHE, Johann Wolfang Von. Fausto. Uma Tragédia -Primeira parte. Trad. Jenny Klabin
2Sotjfgall. Notas de Marcus Vinicius Mazzari. Sao Paulo: Editora 34, 2004, p. 131.
Id., p. 131.
% FLUSSER, Vilém. A histéria do diabo. S&o Paulo: Annablume, 2006, p. 25.
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essa natureza esteve intimamente associada ao diabo e as instancias demoniacas.
O filésofo francés Michel Foucault [1926-1984] em sua Histdria da loucura indaga,

refletindo sobre a idade Média: “O que anuncia esse saber dos loucos?”:

Sem duvida, uma vez que é o saber proibido, prediz ao mesmo tempo o
reino de Sata e o fim do mundo; a ultima felicidade e o castigo supremo, o
todo-poder sobre a terra e a queda infernal. [...] Essa falsa felicidade é o
triunfo diabdlico do Anticristo, € o Fim, ja bem préximo. [...] A vitéria ndo
cabe nem a Deus nem ao Diabo, mas & Loucura.”®

Foucault dirda que a Idade Média a partir do século XIII também atribui um
lugar para a loucura na hierarquia dos vicios: “Em Paris como em Amiens, ela
participa das més tropas e dessas doze dualidades que dividem entre si a soberania
da alma humana: Fé e Idolatria, Esperanca e Desespero, Caridade e Avareza,
Castidade e Luxdria, Prudéncia e Loucura, Paciéncia e Cdlera etc.”?"’

Thomas Hobbes [1588-1679] também atribui a loucura, posteriormente no
reino de Leviatd, a capacidade das paix6es e dos espiritos bons ou maus de
penetrarem nos corpos. Para Hobbes: “As paixdes que mais provocam as diferencas
de engenho sao, principalmente, o maior ou menor desejo de poder, de riqgueza de
saber e de honra [...]. E ter por qualquer coisa paixdes mais fortes e intensas é
aquilo que os homens chamam LOUCURA.”?® Recordemos a santa “loucura”
literaria do Quixote que, em sua cruzada pelo mundo, revela o jogo das paixdes
humanas provocadas pelo excesso de leituras. Esse saber excessivo também
demarca o transbordamento humano como tema recorrente e apaixonado, tanto
para o personagem Quaderna, de Suassuna, como para o Fausto de Goethe.

Podemos acrescentar ainda sobre o Leviatd*°°de Hobbes:

Tanto nos tempos antigos como nos modernos tem havido duas opinides
comuns relativamente as causas da loucura. Uns atribuem as paixées, outro
a demobnios e espiritos, tanto bons como maus, que supunham capazes de
penetrar num homem e possui-lo, movendo os seus 6rgdos da maneira
estranha e disparatada que é habitual nos loucos. Assim, os primeiros
chamam loucos a esses homens, mas os segundos as vezes chamam-lhe
endemoninhados [...].*

223 FOUCAULT, Michel. Histéria da loucura. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000, p. 21; 22.
d., p.22

2% HOBBES, Thomas. Leviatd. S&o Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 66.

ziz O Leviatd é um monstro marinho que aparece no Livro de J6, na altura do versiculo 41.
Id., p.69.
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Para concluir esta parte, recordamos que se 0 mito explica ao homem o
proprio homem, o tempo vai explicando ao Fausto o proprio Fausto. A ordem mitica,
gue por sua vez € mantida pelo ritual, ocorre na repeticdo, no lugar da atualizacao, e
a partir disso vai se transformando.

Flusser afirmou que a figura do diabo, que estaria em desuso, faz parte de
uma tradicdo que quer esgotar-se no universo ocidental e que “as proprias religides
parecem n3o ter mais o diabo no corpo”?*. Um “ndo se pense nele” que paira no ar
dos novos tempos parece suspeito, considerando-se que, nos séculos Xlll a XVI,
quando o tema do diabo era discutido com paix&o, foram tempos incOmodos para
que o diabo reinasse absoluto em seu vasto dominio. Para a narrativa faustica, jogar
com a histéria e com a espessura do tempo, longe de esgotar-se, alimenta o
problema da duplicidade que levantamos no inicio para indagar agora: Sera que o

“senhor deste mundo” ja n&o reina mais como dantes?

2.3 Dr. Fausto, o popular

Para Ariano Suassuna a descoberta do teatro quando crianga viria a ser o
leitmotiv que orientou e orienta a sua obra desde a infancia até os dias hoje. Para
Goethe, o contato com o teatro de marionetes na infancia também foi decisivo para a
elaboracao de sua obra, em especial as encenac¢des do Fausto.

A partir da leitura de A Pedra do Reino, alguns fatores relevantes trazem a luz
tanto o dialogo das obras instrumentalizadas, como uma mdudltipla rede de
informacdes e referéncias. Por esta razdo, tanto para Suassuna como para Goethe,
destaca-se a tensao existente entre as fontes populares e eruditas, cuja
conformacao narrativa funda-se, por exemplo, a partir da figuracao teatral presente
na construcdo do romance, na tradicdo originalmente de natureza platdnica, onde
“consideraremos cada um de nds representantes das criaturas vivas, como um
fantoche de origem divina, fabricado pelos deuses, seja apenas como brinquedo,

seja com qualquer intengdo mais séria”?*?,

" FLUSSER, Vilém. A histéria do diabo. S&o Paulo: Annablume , 2006, p. 22.
212 pL ATAO. As leis [Livro |, 644 de] apud CURTIUS, Ernest Robert. Literatura europeia e idade
média latina. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1957.
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Ou seja, trata-se aqui de observar os procedimentos de incorporacao
romanesca da cena da vida assistida e transformada num Theatrum Mundi onde os
homens sdo atores e Deus é o criador, importante modelo literario para Suassuna,
bem como para a concepcdo metafisica do Fausto. Os autores em questao
encontraram essas bases no teatro barroco espanhol do século XVII, de Calderén
de La Barca [1635-1645], em El Magico Prodigioso e em especial na obra El Gran
Teatro del mundo [1649]. Calder6n de La Braca foi o dramaturgo espanhol da
Contra-Reforma e primeiro poeta que faz do Theatrum Mundi, dirigido por Deus,
objeto de um drama sacro: “Obrar bien, que Dios es Dios”.?**Louvando assim, os
personagens do teatro alegérico calderoniano, representam cada um o seu papel
nas silvas do auto sacramental barroco.

Na representacdo de El Gran Teatro del mundo o autor € o proprio Deus
criando o cenario e os personagens, lugar de onde dialoga com os homens que
ainda ndo existem, representados por personagens de carater geral como o Rico, o
Pobre, a Formosura, a Discricéo etc.

O tema da vida como teatro é antiquissimo, aparece, sobretudo nos
pitagoéricos, estdicos e neoplatbnicos e devido a seu carater universal, teve muito
sucesso entre os autores, e seu modo de representacao pode ser comparado com a
tradicdo medieval das Dancas da Morte. A metafora do “teatro do mundo”, chega a
Idade Média e no século XII onde haveria sido renovada, segundo o medievalista
alemado Ernst Robert Curtius [1886-1956], por um dos espiritos dominantes do
tempo: Jodo de Salisbury, que em sua obra principal, Policratius [Webb, I, 190],

publicada em 1159, cita ele de Petronio [§ 80]:

“A multidao representa num palco, da-se a um o nome do pai,
Outro chama-se filho, e ha quem atenda pelo nome de rico;

Logo depois, ao encerrar-se a pagina sobre esses papeis ridiculos,
Volta o verdadeiro rosto, desaparece o dissimulado.”**

Curtius, examinando a Europa do século XVI na Alemanha, observa Lutero,

que “usa, com ‘audacia inaudita’, a expressao ‘comédia de Deus’ [Spiel Gottes] para

1215

0 que acontece na justificacdo™ ", pois para Lutero toda a histéria profana € uma

213 BARCA, Calderén de la. El gran teatro del mundo. Madrid: Catedra, 2007, p.54.

24 CURTIUS, Ernest Robert. Literatura europeia e idade média latina. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional do Livro, 1957, p.145.

25 1d., p.146.



86

“‘comédia de fantoches de Deus”: Estaria ai o theatrum mundi, em que os homens
sdo atores, a Fortuna é a ensaiadora e 0 céu é espectador.

No Fausto, Goethe utiliza a estrutura do Grande Teatro do Mundo para
escrever o Pr6logo no Céu, além da remisséo ao Livro de JO, que o proprio Calderon
de La Barca também utilizou como recurso, transpondo para o auto o “lamento de

J&” na voz do personagem do Pobre:

"Perezca, Sefior, el dia

en que a este mundo naci
perezca la noche fria

en que concebido fui

para tanta pena mia.

No la alumbre la luz pura

del sol entre oscuras nieblas:
todo sea sombra oscura
nunca venciendo la dura

opresion de las tenieblas™**®

Ora, o proprio Livro de J6 é importante referéncia para a leitura faustica. O
texto teria sido “composto no século V antes de nossa era por um autor que, na
expressdo do historiador Jean Bottero, especialista em religibes semiticas antigas,
‘ndo foi apenas um poeta extraordinario, mas também um pensador religioso de
primeira grandeza.”?*’ Desde logo, no Prélogo [que inspirou o Prélogo no Céu do
Fausto de Goethe] trava-se um didlogo entre Deus e Satd [nome que deve ser
entendido no seu sentido hebraico de “oponente”, adversario] “Satd acode a
presenca divina em meio aos filhos de Deus [...] O ponto de vista do “Prdlogo”,
extraido da lenda popular que lhe serviu de fonte, € o da tentacdo consentida por
Deus e levada ao cabo por um adversério, que age por delegacao divina”.**®Assim,

pode-se conferir no trecho do Livro de Jo6:

2 Entdo, o senhor disse a Satanas: Donde vens? Respondeu Satanas ao
Senhor e disse: De rodear a terra e passear por ela.

3 Perguntou o Senhor a Satanas: Observaste o meu servo J6? Porque
ninguém ha na terra semelhante a ele, homem integro e reto, temente a
Deus e que se desvia do mal. Ele conserva a sua integridade, embora me
incitasses contra ele, para o consumir sem causa.

#1BARCA, Calderén de la. El gran teatro del mundo. Madrid: Catedra, 2007, p. 77.
z; CAMPOS, Haroldo de. Bere’shit - A cena de origem. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p. 57.
Id., p. 67.
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4 Entdo, Satanas respondeu ao Senhor: Pele por pele, e tudo quanto o
homem tem dara pela sua vida.**®

Goethe, parodico, levara a cena ao Fausto em tom de aposta burlesca [Que
apostais? Perdereis o camarada; Se o permitirdes, tenho em mira / Leva-lo pela

minha estradal]:

O Altissimo
Do Fausto sabes?
Mefistofeles

O Doutor?
O Altissimo

Meu servo, sim!??°

Do pacto faustico do primeiro folheto a breve anélise sob uma perspectiva
contemporanea, verifica-se o estreito vinculo que, ora une ora separa a tradicdo
construida a partir da dualidade existente entre “divino” e “diabdlico” como instancias
inerentes a consciéncia humana. As narrativas fausticas e a representacdo das
forcas de dualidade, em que Deus se apresenta como sua 0posicdo e antitese,
movimentam a narrativa popular oral e a escrita hd muitos séculos. Ariano
Suassuna, sob essa temética, recorre principalmente ao chamado ciclo do deménio

logrado, a do diabo vencido pela esperteza e pela asticia humana:

Existe também um Diabo que os comentadores modernos costumam
chamar de “grotesco” ou “ridiculo”, usando expressdes que podem levar a
uma certa confusdo. Longe de ser a terrivel personagem sobre a qual
triunfam os santos, o Diabo pode parecer fraco, desprovido de todo carater
ameagcador, ou pelo menos facil de iludir, como no fabliau que conta de que
forma S&o Pedro rouba-lhe almas vencendo em um jogo de dados. O teatro
comumente pde em cena esses aspectos. O diabo do teatro € ridiculo
guando ignora sua prépria fraqueza, é comico quando se vé enredado por
causa de sua tolice [...].**

O sentido presente nas narrativas e casos sobre o diabo bobo e o diabo
astuto, vistos em seus diferentes angulos ético-axiologicos, tem grande importancia

social na medida em que, esse sentido coloca em jogo as “‘compensagdes humanas

2 ALMEIDA, Jodo Ferreira de. A Biblia sagrada. Sdo Paulo: Soc. Biblica do Brasil, 1993.

220 GOETHE, Joahann Wolfgang von. Fausto. Uma tragédia- Primeira parte. Trad. Jenny Klabin.
Sao Paulo: Editora 34, 2004, p. 53.

2L LE GOFF, Jacques; SCHIMITT, Jean Claude. Dicionario tematico do ocidente medieval. S&o
Paulo: Edusc, 2006, p. 326.
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para um cotidiano apagado [...]. Ridiculariza-lo, tirar-lhe o poder, fazé-lo cair em
armadilhas, é também uma forma de poder. Na grande malha de narrativas que
compdem o tecido faustico, pode-se falar de um tropismo em direcdo ao topico do

"222 no dizer de Jerusa Pires Ferreira. Em uma de suas primeiras

demonio logrado
apari¢gdes no capitulo “Prélogo no Céu”, do Fausto de Goethe, Mefistofeles dirige-se
ao “Altissimo” zombando de si préprio, numa referéncia a figura do “pobre” diabo
astuto, mas sempre cdmico: “Perdao, nao sei fazer fraseado estético,/ Embora de
mim zombe a roda toda aqui;/ Far-te-ia rir, decerto, 0 meu patético,/ Se o rir fosse
habito ainda para ti.”*

Quaderna, n’A Pedra do Reino, movimenta-se pela dualidade interior
evocada pela instancia deus-e-o-diabo, sugerida pelas brincadeiras do pastoril,
presentes na infancia do personagem através da aposta entre os corddes azul e
vermelho, que simbolizavam, em suas recorda¢des da “tia Filipa” o duelo das forcas
divinas contra as forcas demoniacas inspiradas pelas cores. No Folheto XXXIX, “O
Cordao azul e o Corddo Encarnado”, o personagem, ja homem feito, conta o sonho

da companheira Maria Safira, a “mulher possessa e insondavel”?**:

Naquela Quarta-feira de Trevas, 13 de abril, eu acordara com uma
sensacdo amarga na natureza. Maria Safira, com seus verdes olhos
abissais, notara que eu tinha dormido mal. Comunicara-me, ainda na cama
e com uma expressao indecifravel, que sonhara comigo. No sonho dela, eu
aparecia vestido de Diabo, um diabo apalhagcado e chifrudo de Circo,
sarnento e feio, uma coisa ao mesmo tempo horrorosa e
desmoralizadora.”®

Quaderna responde ao sonho de Maria Safira evocando, segundo ele, uns
versos do genial poeta Martins Fontes que “Samuel tinha usado uma vez para me

ridicularizar mas que eu transformara em honra minha, nos seguintes termos:”

“Bem vedes, ndo sou eu
o Pierrd bufo e belo
filho de Cassandrino

ou de Polichinelo!

Néo! Eu sou o Mateus

22 p|RES FERREIRA, Jerusa. Fausto no horizonte. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p. 24.

223 GOETHE, Joahann Wolfgang Von. Fausto. Uma tragédia. Primeira parte. Trad. Jenny Klabin
Segall. Sdo Paulo: Editora 34, 2004, p. 51.

224 SUASSUNA, Ariano. Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio
de Janeiro: José Olimpyo, 2004, p. 302.

2d., p. 252.
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de vermelho e de preto.
Sou o Diabo-Encourado,
0 Sangue-do-Esqueleto
gue procura espargir
pelo Mundo tristonho

no sangue e ao po da Morte
o galope do sonho,

na Onca-do-Imprevisto
0 guizo do Burlesco,

no Mocho do fantastico
o Tigre romanesco!”**

Com os versos, Quaderna se autodefine como um diabo chifrudo de Circo,
comparando-se ao Mateus, personagem do Bumba-meu-boi, contrastado com a
irbnica elegancia com que se refere aos personagens Pierrd, Cassandrino e
Polichinelo, palhagos burlescos da Commedia dell’Arte italiana. A propdsito, o diabo,
na tradicdo medieval, podia ter uma esposa, “seu casamento era quase sempre
infeliz, pois ela se revelava uma megera, na linha direta da vigorosa tradicdo do
diabo enganado, ludibriado e derrotado. Ndo ha duvida de que os homens que
propagavam tais rumores neles encontravam uma forma de consolo para seus
préprios males conjugais”.?*’

No Fausto marlowiano a luta entre as instancias de dualidade nas esferas do

bem contra o mal também duelam através das figuras do Anjo Bom e do Anjo Mau:

Anjo Bom - O Fausto, pde de parte esse livio maldito
E ndo o leias mais, que te tenta a alma
E te acumula na fronte o peso da ira divina
Lé antes a escritura: isso € blasfémia

Anjo Mau - Prossegue, Fausto, na famosa arte
Que contém os tesouros da natureza.
Sé na terra o que Jupiter é no céu
Deus o Senhor dos elementos todos.?*®

Goethe, por sua vez, sutiimente insinua a farsa de um diabo teatralmente
alegdérico quando em meio as promessas pactarias do Fausto dirige-se a

Mefistéfeles com um desconcertante “Que queres tu dar, pobre demo?”??°

22 |pid., p. 252

2 MUNCHEMBLED, Robert. Uma histéria do diabo- séculos XlI-XX. Rio de Janeiro: Bom Texto,
2001, p. 27.

28 MMARLOWE, Christopher. Doutor Fausto. Portugal: Publicacdes Europa-América, 2003, p.37.

229 GOETHE, Joahann Wolfgang Von. Fausto. Uma tragédia. Primeira parte. Trad. Jenny Klabin
Segall. Sdo Paulo: Editora 34, 2004, p.167.
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Recordamos ainda a fala do Altissimo ao mesmo queixoso Mefistofeles numa cena
inicial: “Nada mais que dizer-me tens? S6 por queixar-te, sempre vens?”?*

Sobre o capitulo “A Cozinha da Bruxa”, modelo da carnavalizacédo, observa
Haroldo de Campos que, contrastando com a bruxa caricata e grosseira, que com
seus ajudantes bichos parece haver saido diretamente da iconografia medieval
popular, contracena um Mefistofeles “tomando ares cavalheirescos de diabo dos
‘novos tempos’, demédnio ‘ilustrado’, que olha a repugnante megera de cima [...]

53"2 sinal dos

Afidalga-se, prefere ser tratado por ‘Senhor Barao’, ao invés de Sat
novos tempos onde ndo haveria mais lugar para os antiquados chifres, rabo e pés-
de-cabra instituidos pela imaginacdo popular ao fantasma nérdico, conforme o

préprio Mefisto ao ndo ser imediatamente reconhecido pela Bruxa:

A BRUXA:

Perdoai-me, 6 mestre, a rude saudagéo!
Nenhum pé de cavalo vejo.
E os vossos corvos, onde estao?

MEFISTOFELES:

[...] A cultura, outrossim, que lambe o mundo, a roda,
Tem-se estendido sobre o diabo;

O nérdico avejao j4 ndo estd na moda,;

Onde vés garra, chifres, rabo??*

Por tudo que abordamos sobre o universo faustico, transcreveremos uma

"23351 “anfiteatros ou conjunto-de-

sintese de Suassuna, quando define as “ilumiaras
lajedos, insculpidos ou pintados ha milhares de anos pelos antepassados dos indios

Carirys no sertédo do Nordeste brasileiro,]...]:

A Divina Comédia também é uma llumiara, o mesmo acontecendo com o
Dom Quixote. Entretanto, a obra literaria que com mais propriedade pode
assim ser chamada é o Fausto, onde achamos vestigios e destrocos de

230
Id., p.51.
1 CAMPOS, Haroldo de. Deus e o diabo no Fausto de Goethe. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005,

p.90.

%2 GOETHE, Joahann Wolfgang Von. Fausto. Uma tragédia. Primeira parte; Trad. Jenny Klabin
Segall. Sdo Paulo: Editora 34, 2004, p. 255-257. Cf. a fala de Mefistofeles na tradugéo de Haroldo de
Campos: “Ja que a cultura a todo mundo tinge / Ao velho diabo ela também atinge” [Trad. CAMPOS,
Haroldo, op. cit., p.90.]

33 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2008, p. 253.
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qguase tudo: desde o Livro de JO0 até uma peca medieval de bonecos que
Goethe, em sua juventude, viu numa Feira e que foi se juntar ao chamado
Livro Popular, publicado em 1587 pelo editor Spiess, de Frankfurt; desde O
Grande Teatro do Mundo e o Méagico Prodigioso, pecas de Calder6n de La
Barca, até o Doctor Faustus, escrito por Cristopher Marlowe no século XVI.
Na tradicdo hispéanica e luso-brasileira O Grande e Verdadeiro Livro de Séo
Cipriano desempenha, em relacdo a O Magico Prodigioso, 0 mesmo papel
que o Livro Popular para o Fausto;***

A proposito, na “comédia de santos” O Magico Prodigioso®® [1637] de
Calderdn de La Barca, tomada da legenda de S. Cipriano, encontramos também os
personagens Cipriano, Justina, Leste e o diabo. Na versao calderoniana, Cipriano,
lendo a Histéria natural de Plinio, descobre a existéncia do deus Unico e, como na
legenda, ama Justina que recusa todos os pretendentes. Leste, apaixonado por ela,
vende sua alma ao diabo e Cipriano convertido em mago depois de um ano de
estudos também com o diabo, conjura a Justina. Ao final quando Cipriano a tem nos
bracos, Justina é um esqueleto que se esvai e 0s dois morrem martires. A
ambivaléncia na ideia calderoniana do “magico prodigioso” aparenta primeiramente
que o magico seria o diabo, mas ao fim, vencera o deus Unico de Plinio.

No capitulo que se segue, examinaremos a heranca faustica, nos “vestigios
e destrogos” presentes no Quixote, obra importante e essencial para uma leitura de
A Pedra do Reino.

24 1d., p. 254
% BARCA, Pedro Calderén de la. El magico prodigioso. Madrid: Catedra, 2006.
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CAPITULO 3
UMA QUESTAO DE ESTILO

3.1 O Reino aventuroso de Ariano Suassuna

Segundo Ariano Suassuna, o Romance d’A Pedra do Reino e o principe do
sangue do vai-e-volta resulta de um esforco para recuperar a figura do pai
assassinado. As crises politicas e familiares vividas pelo autor marcaram
profundamente a vida do menino Ariano, que comegou a escrever 0 que viria a ser A
Pedra do Reino nos anos 50, pensando de inicio em uma biografia do pai.

Para Suassuna, “a carga excessiva de sofrimento” levou-o a buscar outro
género, a poesia, por volta de 1954, mas tal escolha também se revelou dificil e
insatisfatoria. Assim, em 1958 comecou a tomar notas para um romance longo, que
viria ser A Pedra do Reino, concluido em 1970 e imaginado de inicio como primeiro
volume da trilogia A maravilhosa desaventura de Quaderna, o decifrador. O texto foi
lancado juntamente com o lancamento do Movimento Armorial, criado por Suassuna
no mesmo ano em Recife. O movimento veio a ser, como ja mencionamos, sua
afirmacédo e comprometimento com a arte popular sintetizados na musica, teatro,

danca e literatura. Dira o autor:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como caracteristica principal a
relacdo entre o espirito méagico dos folhetos do Romanceiro popular do
Nordeste [literatura de cordel], com a musica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha suas cang¢fes e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim
como o espirito e a forma das artes e espetaculos populares em correlagéo
com este Romanceiro.”*®

Canto, folheto, romance, dancgas populares ou espetaculo de marionetes, o
conjunto complexo constituido pelas manifestacfes tradicionais, tanto orais como
escritas impde-se sobre a obra de Suassuna como objeto artistico. O autor, por sua
vez, recusa o termo “regionalista” para classifica-la; a Pedra, segundo ele, “ndo é um

romance rural”. Para o autor o termo regionalista teria sido excessivamente marcado

23 SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: S&o0 Paulo, 2000,

p.147.
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“‘pelo Movimento Regionalista de 1926 [...] e 0 romance regionalista aparece-lhe
como uma espécie de neonaturalismo que privilegia a interpretagdo sociolégica”.**’
Ao definir seu livro como Romance, Suassuna explicita o sentido da

composicao poética narrativa do romanceiro popular, préprio para ser cantado:

Quaderna define de inicio, os termos do ensino do seu mestre em poesia:
“Comecgou ensinando-nos que havia dois tipos de romance: o ‘versado e
rimado’, ou em poesia; e o ‘desversado e desrimado’, ou em prosa” [...] Os
dois tipos de romance, citados pelo mestre, correspondem, portanto, ao
romance tradicional e ao romance em prosa, de aventuras ou cavalaria.?*®

A Pedra do Reino almeja para si um carater universal, ao atualizar matrizes
presentes na cultura popular brasileira, fundadas pela tradicdo oral trazida de
Portugal e da Espanha, elevando essa mesma tradicdo a condicdo de arte, pura e
simplesmente. Em Suassuna, 0 teatro converte-se em fonte particularmente
apropriada para, em sua literatura, engendrar o espaco ficcional entre o sertdo e o
universo urbano, entre oralidade e texto. Sobre a tradicdo popular e a poesia, ele
enfatiza a beleza do romanceiro popular do Nordeste, que apresenta, segundo ele,
caracteristica “surrealista e de carater simbolista e obscuro”,239um carater universal
de beleza.

A obscuridade de que fala Suassuna em sua obra tem, segundo ele, a
intencdo de levar ao sublime e aproximar a estranheza do maravilhoso. “E, porém,
ao ‘espirito do romanceiro’ que o0 autor se refere com mais frequéncia, espirito

»240 segundo entende

magico que se distingue do realismo magico e do surrealismo
Idelette Fonseca. Para a pesquisadora, “tal distincdo, fundada numa anterioridade
das obras de Suassuna, permite eliminar qualquer idéia de influéncia [do realismo
magico e do surrealismo], mas néo estabelece critérios de avaliagdo”®*!. E Idelette

conclui:

287 Cf. FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano

Suassuna e o Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p. 36.

2% FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna

e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.112.

% SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: S&o Paulo, 2000,
.33.

‘9 FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna

e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.35.

*1id., p. 35.
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Suassuna recusa qualquer semelhanca do espirito magico do romanceiro
com o surrealismo europeu: este era um movimento de intelectuais que
tentavam libertar-se, pelo automatismo ou pelo sonho, das obrigacdes
I6gicas, estéticas ou morais da criagdo artistica. Em compensacéo,
reconhece a unidade cultural da América Latina e até um parentesco com a
arte oriental: o espirito dos folhetos evoca, por momentos, o real
maravilhoso de Alejo Carpentier e do romance hispanoamericano.”**

Das tradi¢cdes populares e orais da literatura e da gesta medieval, A Pedra do

Reino empresta a religiosidade, o dualismo e o picaresco, o sagrado e o profano da

visdo do mundo cristdo e do mundo da cavalaria. Segundo o critico e ensaista

uruguaio Angel Rama, ha uma importante peculiaridade desenvolvida no interior da

literatura latino-americana que n&o se construiria apenas como obra das elites

literarias, mas como um afé de vastas sociedades com suas linguagens simbdlicas:

Restablecer las obras literarias dentro de las operaciones culturales que
cumplen las sociedades americanas reconociendo sus audaces
construcciones significativas y el ingente esfuerzo por manejar
auténticamente los lenguajes simbdlicos desarrollados por los hombres
americanos, es un modo de reforzar estos vertebrales conceptos de
independencia, originalidad, representatividad. Las obras literarias no estan
fuera de las culturas sino que las coronan y en la medida en que estas
culturas son invenciones seculares y multitudinarias hacen del escritor un
productor que trabaja con las obras de innumerables hombres. Un
compilador, hubiera dicho Roa Bastos. El genial tejedor, en el vasto taller
histérico de la sociedad americana.’*?

Esses elementos, no Nordeste brasileiro tiveram como caracteristica

preponderante o “prolongamento” de uma memdria vivificada através da forga da

oralidade e, no caso de Suassuna, como ja vimos anteriormente, percebe-se a

opcédo por uma literatura recriada através da arte popular brasileira:

Como ja disse a respeito da Cultura medieval, a preferéncia por uma ou
outra atitude € uma questdo pessoal. Por mim, assim como prefiro os
romances populares ibéricos as cantigas de amigo ou de amor do
Cancioneiro, tenho preferéncia, aqui, pelos escritores e artistas que
procuram ligar seu trabalho criador a raiz popular. Mas, de fato, as duas
correntes se interpenetram e se influenciam desde o século XV [...].
Gregério de Mattos, poeta brasileiro seiscentista, herdeiro direto do Século
de Ouro ibérico, € um espirito tipicamente barroco: como tal, absorve em

22 hid., p. 35.

3 RAMA, Angel. Transculturacion narrativa en América Latina. Buenos Aires: El Andariego, 2007,

p. 24.
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sua obra elementos os mais contraditérios — cortesdos e populares,
religiosos e obscenos, misticos e desesperados e assim por diante.”**

Por essa razdo, muitos elementos populares e profundamente arraigados a
vasta tradicdo secular, permanecem até hoje vivos e atuantes, como por exemplo, o
habito das festas e cerimbénias da rua como palco aberto, na tradicdo do grande
teatro do mundo. Para Rama, no nordeste do Brasil “quem se aproxima do povo esta
entre mestres e se torna aprendiz, por mais bacharel em artes ou doutor em

medicina que seja”***:

[...] Las ciudades-puertos quedan simbolizadas por la incorporacién del
Papa Noel con su vestimenta invernal y su trineo para recorrer zonas
nevadas, en tanto la cultura pernambucana y en general nordestina no es
superada por ninguna “en riqueza de tradiciones ilustres y en nitidez de
caracter” y “tiene el derecho de considerarse una region que ya contribuyé
grandemente a dar a la cultura o a la civilizacion, autenticidad y originalidad”
con lo cual ademas refuta el discurso extranjero despreciativo de los

tropicos y el anti-lusitano de los modernizadores que ven “en todo que la

herencia portuguesa es un mal a ser despreciado".246

Suassuna fala da heranca dos romances populares ibéricos, das cantigas de
amigo ou de amor do Cancioneiro, do gosto por escritores e artistas que procuram
ligar seu trabalho criador a raiz popular. Essa ligacéo, incluidos textos impressos e
textos escritos na memadria e no sangue, levanta outra vez o tema da recriacéo, da
renovacgao que a literatura empreende.

Por sua vez, o critico francés Antoine Compagnon questiona: quais sdo 0s
livros que, ao escrever, eu desejaria reescrever? E lembra, em Barthes, a ideia dos
livros “escriptiveis”. “Que textos eu aceitaria escrever [reescrever], desejar, levar
adiante como uma for¢ca nesse mundo que € o meu? O que a avaliagdo encontra é
este valor: 0 que pode ser hoje escrito [reescrito] — o inscriptivel.”?*” E o escriptivel,
muito mais que uma atitude amorosa para com 0 texto, seria esta postura que

deborda a enunciacéo possivel e singular do sujeito, no movimento em que o texto

44 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio

de Janeiro: Jose Olympio, 2008, p. 157.

5 RAMA, Angel. Transculturacion narrativa en América Latina. Buenos Aires: El Andariego, 2007,
. 28.

bio Id., p. 29.

4 COMPAGNON, Antoine. O Trabalho da citac&o. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2007, p.43.
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nunca se repete, fluxo em um rio de muitas margens, evocando aqui, por exemplo, a

escrita caleidoscopica de Jorge Luis Borges:

A obra de Borges representa, sem dlvida, a exploragcdo mais aguda do
campo da reescrita, sua extenuacdo. Pois se a escrita € sempre uma
reescrita, mecanismos sutis de regulacdo, variaveis segundo épocas,
trabalham para que ela ndo seja simplesmente uma cépia, mas uma
traducdo, uma citacdo. E com esses mecanismos que Borges organiza a
violagao. “Pierre Menard, autor do Quixote” [...]248

Percebe-se que Borges e Suassuna utilizam recortes distintos, como bem
observou Idelette Fonseca, tendo em vista que no primeiro, Pierre Menard reescreve
outro Quixote que é palavra por palavra idéntico ao original de Cervantes, enquanto
com Suassuna, Quaderna recorre a versos do Romanceiro popular, dos cantadores,
do cordel e a fatos histéricos para compor a grande obra, sua Epopeia.

O que aproximaria ambos, Borges e Suassuna, € notadamente a utilizacéo
da citacdo como acdo do individuo [ou indiviso] que rompe com a fixidez da
condicao subalterna de herdeiro das culturas com as quais estariam atados aos nos
do colonizador. Borges viola a obra maior, que é o Quixote, para a Espanha, que ai
€ a mesma se ndo fosse outra paradoxalmente inversa, atravessada pelos
mecanismos sutis de regulacao, pelas variaveis segundo cada época.

Ariano Suassuna reorganiza a fala do universo mitico do Romanceiro
nordestino, bebendo na fonte dos poetas populares, que por sua vez receberam-no
de além-mar, dos negros, judeus, vermelhos e mouriscos. O resultado poderia ser
apenas o da simples reescritura, ndo fosse outra a recepc¢ao, ndo fosse outro o
carater espacial, ndo fosse a propria criacdo literaria um processo em constante e

VvVivo movimento:

Quaderna pretende se tornar Rei escrevendo uma Obra completa, genial e
classica. Ora, a Unica obra verdadeiramente completa que ele conhecia era
a Antologia Nacional de Carlos de Laet: tendo textos de todo mundo, tinha
todos os estilos. Logo, ele teria que fazer de sua Obra uma outra Antologia
Nacional.**°

248

Id., p.42.
49 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Organizagao : Carlos
Newton Jr. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, p. 234.
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No livro Cavalaria em Cordel, sobre o Cavaleiresco Epico e seu ciclo de
transmissao, a visdo de Jerusa Pires Ferreira € a de que quando nos aproximamos
da Literatura de Cordel ndo podemos deixar de pensar na referéncia a literatura

popular:

Esta-se consciente da precariedade de distingdes ja tdo colocadas entre
literatura popular e culta, como é o caso de outras formas de expressao
artistica, vendo-se sempre aberta a possibilidade de uma se transformar em
outra, sucessivamente. Tem-se, além disto, a percepcdo de estar diante de
texto-letra que se oferece como resultado de um complexo percurso sécio-
cultural, equilibrando-se entre os andamentos de vai e vem do culto ao
popular e vice-versa, em alternancias.”*

E essa alternancia que movimenta a literatura em sua estrutura interior,
estaria dotada de uma continuidade criadora, de um desejo de futuro e de uma vida
real, que se forma em consonancia com a sociedade na qual as dinamicas culturais
coexistem. Interessa-nos, na proposicdo de um romance sobre o Sertdo brasileiro e
de sua historia nos séculos XIX e XX a questdo de como Suassuna reescreve 0 mito

moderno ocidental, considerando o que foi visto sobre a recepcéo do Fausto.

3.2 Transculturagé&o: um caso de amor

Seguindo o deslocamento discursivo dos autores em questdo, observamos
gue algumas obras, dialogicamente apresentadas sob um carater parddico e
transcultural, carregam em seu interior a articulagdo e a desarticulacdo como
caracteristica, de onde surgiriam novas confrontacdes contextuais. Como vimos até
agora, Historia e Literatura sempre dialogaram, seja dentro do espaco de trocas em
gue se configuram culturalmente, seja através das frestas abertas entre os limites
desse espaco. Examinaremos algumas questdes referentes a essas imbricacoes.

Segundo o estudioso e critico Oscar Caeiro, em ensaio de abertura da

versao traduzida e publicada na Argentina da Historia del doctor Juan Fausto, de

0 FERREIRA, Jerusa Pires. Cavalaria em cordel, o passo das 4guas mortas. S&o Paulo: Hucitec,

1993, p. 11.
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Johann Spiess, “nao faltam [na obra] as demonstracbes que enredam ou humilham

os nobres™®!:

Aunque es inevitable pensar en las profundas raices luteranas y alemanas
de Fausto, y mostrar por lo tanto su extrafieza respecto al ambito cultural
comprendido por la lengua castellana, corresponde también, sefalar
algunas aproximaciones. Empezando por el hecho de que Cervantes llamé
también “histéria” a su relato y lo atribuyd a un autor ficticio, con propésito,
al parecer, de verosimilitud, de garantia de objetividad.**

Peter Boerner assinalou a possibilidade de comparar passagens deste
primeiro Fausto com a novela picaresca, chamando a atengao para o fato de que “a
diferenca com o Lazaro de Tormes, por exemplo, € que quando Fausto engana nao
recorre apenas a astlcia, mas sempre, principalmente, ao poder magico ou
demoniaco de que dispée”3. Oscar Caeiro evidencia mais detalhadamente essas
aproximacgoes significativas entre o Fausto de Johann Spiess e o Quixote de Miguel
de Cervantes. Existem muitas passagens, ainda segundo Caeiro, como o capitulo I
da segunda parte do Quixote, em que o fidalgo comenta dever ser “algum sabio
encantador o autor de nossa histéria”*. E seguem-se inimeras pistas para uma

investigacdo mais aprofundada entre os textos em que:

o leitor do Quixote sabe que as artes dos encantadores, 0s conjuros nos
bosques, as aparicbes de diabos e personagens demoniacos, 0S v0o0s
mégicos, séo simples recursos dos livros de cavalarias que enlougueceram
D. Quixote e que distintas foram as fontes do Doutor Fausto. Mas em uma e
outra obra esta a linguagem da mesma época, aspecto comum a partir do
qgual é possivel compreender melhor as diferencas estabelecidas pelas
particularidades culturais e religiosas.”**®

Deste modo, € interessante observar possiveis aproximacdes entre o
Quixote e o Fausto, que segundo Caeiro, encontram-se particularmente no capitulo

2 da Primeira Parte e nos capitulos 7, 34, 35, e 40 da Segunda Parte da Historia do

1 CAEIRO, Oscar. Historia del doctor Juan Fausto, el muy famoso encantador y nigromante,

Alcién Editora, Argentina, 1997, p. 12.

*2CORTAZAR, Celina Sabor de. Para una relectura de los clasicos espafoles. Buenos Aires:
Academia Argentina de Letras, 1987, p. 27 apud CAEIRO, 1997, p. 17.

?% Cf. PETER Boerner. Historia von D. Johann Fausten. Nachdruck des Faust-Buches von 1587.
Mit einem Nachwort von Peter Boerner. Wiesbaden: Sandig, 1978, p. XVII, apud CAEIRO, Oscar, op.
cit., 1997, p. 13.

%% CAEIRO, Oscar. Historia del doctor Juan Fausto, El muy famoso encantador y nigromante.
Alcion Editora, Argentina, 1997, p. 18.

*%d., p. 19.
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Engenhoso Fidalgo Dom Quixote de La Mancha. Ao descrever uma cena do capitulo
XXXIV com seu longo titulo “Que conta da noticia que se teve de como se havia de
desencantar a sem-par Dulcinéia D’El Toboso, que é uma das mais famosas

aventuras deste livro”, podemos verificar:?*°

— Eu sou o Diabo, ando em busca de D. Quixote de La Mancha; as gentes
gue por aqui vém sao seis tropas de encantadores que sobre um carro
triunfante trazem a sem-par Dulcinéia d’El Toboso. Encantada vem com o
galhardo francés Montesinos, para dar ordem a D. Quixote de como ha de
ser desencantada a tal senhora.

— Se vos fosseis diabo, como dizeis e como vossa figura o mostra, ja terieis
conhecido o tal cavaleiro D. Quixote de La Mancha, pois o tendes diante.

— Por Deus e minha consciéncia — respondeu o Diabo — que néo reparava
nisso, pois trago os pensamentos distraidos em tantas coisas, que da
principal a que eu vinha me esquecia.

— Sem duvida — disse Sancho — que esse demonio deve ser homem de bem
e bom cristdo, pois se 0o ndo fosse nao teria jurado “por Deus e minha
consciéncia”. Agora eu tenho pra mim que até no préprio inferno deve haver
boa gente.”*’

Podemos conferir outra passagem em que o demonio pactario € mencionado
no Quixote, o capitulo XXV da Segunda Parte, “Onde reponta a aventura do zurro e

a engragada do titereiro, mais as memoraveis adivinhagdes do macaco adivinho”:

— Olha, Sancho, muito considerei a estranha habilidade desse macaco e por
minha conclusao tirei que, sem dlvida, esse Mestre Pedro seu amo decerto
fez pacto tacito ou expresso com o demoénio.

— Se o patio é espesso e do demonio — disse Sancho —, sem dlvida deve
ser um patio muito sujo. Mas que proveito o tal Mestre Pedro tiraria de ter
esses patios?

— N&ao me entendes, Sancho. Quero dizer que ele deve de haver feito
algum concerto como deménio para que infunda essa habilidade no
macaco, a qual Ihe d4 de comer, e em chegando a ser rico lhe dard sua
alma, que é o que esse universal inimigo cobica. [...] E sendo isto assim,
como o é, esta claro que esse macaco fala com o estilo do diabo, e estou
maravilhado como ainda ndo foi denunciado ao Santo Oficio, nem
examinado e dele arrancado por virtude de quem adivinha.*®

% Em todas as entrevistas realizadas com Ariano Suassuna para esta pesquisa, algumas obras

foram sugeridas por ele, sendo o D. Quixote, desde muitas décadas, ainda seu livro de cabeceira, 0
cLue sempre 0 acompanha em entrevistas e nas suas Aulas-Espetaculo.

>’ CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. O Engenhoso cavaleiro D. Quixote de la Mancha.
Segundo Livro. Sdo Paulo: Editora 34, 2007, p. 424.

28 1d., p. 324.
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Pretendemos seguir essa pista interpretativa e documental, a partir de

comentarios sobre a presenca do Quixote na América Latina e sua recepcao

produtiva por Suassuna nesse contexto. Para isto, concordamos com Alfredo Bosi

[*1936] para quem recomecar a partir das palavras talvez ndo seja coisa va:

As relacBes entre os fendbmenos deixam marcas no corpo da linguagem. As
palavras cultura, culto e colonizacdo derivam do mesmo verbo latino colo,
cujo participio passado é cultus e o participio futuro culturus [...]. A
possibilidade de enraizar no passado a experiéncia atual de um grupo, se
perfaz pelas mediagbes simbdlicas. E o gesto, o canto, a danca, o rito, a
oracdo, a fala que evoca, a fala que invoca [...]. A transposicdo para o Novo
Mundo de padrfes de comportamento e linguagem deu resultados dispares.
A primeira vista, a cultura letrada parece repetir, sem alternativa, o modelo
europeu: mas, posta em situagdo, em face do indio, ela é estimulada a
inventar que o primeiro aculturador dé exemplo: Anchieta compde em latim
classico o seu poema a Virgem Maria quando, refém dos Tamoios na praia
de Iperoigue, sente necessidade de purificar-se.”®

Entre os povos indigenas da América Latina, a palavra europeia,

pronunciada e depois apagada, se perdia na imaterialidade da voz, e nunca se

petrificava em signo escrito, nunca conseguia instituir em escritura 0 nome da

divindade. Em seu classico Los libros del Conquistador Irving Leonard conta que na

primavera de 1605, quando as frotas realizavam sua viagem anual ao Novo Mundo,

muitos exemplares do D. Quixote de La Mancha cruzaram o Atlantico. De fato,

segundo seus diligentes calculos, Leonard deduz que boa parte da primeira edi¢cao

do livro realizou a travessia, e que, ndo poucos volumes tiveram a mesma sorte que

0S nuMerosos viajantes dessa época, ao afundar nas profundezas do mar. Nao foi o

caso de todos os exemplares pois segundo o critico:

muitos sim, chegaram aos portos do império americano da Espanha e dois
anos depois da publicacdo do livro de Cervantes, em 1607, as figuras do
cavaleiro e seu escudeiro apareceram em um carnaval de Pausa, uma
comunidade do que seria o Peru. Esta viagem dos livros é muito
significativa, sobretudo porque sua saida era, a rigor, ilegal, posto que a
devota Coroa espanhola havia proibido o envio de romances para as
colbnias e que por esse tempo 0s romances estavam sob vigiléncia.260

259

BOSI, Alfredo. Dialética da colonizacdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 11-31.

%0 ECHEVERRIA, Roberto Gonzalez. Amor y ley en Cervantes. Madri: Editorial Gredos, 2008, p.

297.
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Essa viagem inicial do Quixote ao que seria a Hispanoamérica “inicia o
complexo legado que empreenderia na historia literaria americana este classico da
lingua, que seria lido e reescrito de muitas maneiras, revelando de forma intensa os

fundamentos desta literatura e seu papel revolucionario na histéria da narrativa.”?®*

Sobre esse aspecto Angel Rama afirma que € preciso aceitar que a
existéncia da América como um mundo a parte, mesmo que vinculado a origem e
influéncia europeia, foi parte do processo criador desta nova, e a0 mesmo tempo tao
antiga interpretagdo da realidade, cujo nome parece fazer mengao a uma desordem
exotica: o Barroco. Nao falta nos culteranos e conceptistas uma abundante mencéao
do americano, que também se anuncia em excesso no pré-barroco, na grandeza de
Lope ou de Cervantes.

Ja para Ariano Suassuna, a partir da Renascenca € que se intensificam
muitas confusdes, equivocos e discriminacdes e é a partir de entdo que 0s europeus
se habituaram a considerar sua cultura, isto é, “a cultura de origem greco-latina,
como a cultura, a cultura padréo, fora da qual s6 existiam as exoticas. Entre uma e
outra, fazendo o papel de elemento de ligacdo, mantinha-se a Igreja com os cantos
religiosos populares rimados e com 0s monges, poetas, copistas guardides e
divulgadores da poesia e da novela:

O Barroco, com sua capacidade “dialética” de unir contrastes, introduz as
vezes 0 espirito popular na Literatura erudita. Surgem, entdo, 0os romances
em verso de Goéngora ou as novelas picarescas como o Lazarillo de
Tormes. E aparecem, mesmo, 0s casos em que huma obra de génio, como
o D. Quixote, aportam e se unem 0s elementos cortesdos e eruditos da
tradicdo renascentista e greco-latina, os elementos da épica popular do
Romanceiro Ibérico [...] e da novela picaresca, a novela de cavalaria e a
tradicdo dos contos orais, vivos na meméria do povo espanhol e mouro ao
qual pertencia Cervantes.”®

Jacques Derrida, em Da Gramatologia [1967], como lembra Silviano

Santiago,”®®

afirma que, para se compreender “a identidade daquele que escreve, é
preciso que se compreenda antes o modo como, ao escrever, ele espaceja pela

folha de papel em branco a linguagem oral, cuja cadeia é necessariamente temporal.

261

Id., p.298.
%2 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2008, p.153.
%3 SANTIAGO, Silviano. As raizes e o labirinto da América latina. Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 2006,
p. 87.
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Ao espacejar as palavras, ele cria outro lugar de compreensao da sua subjetividade”,
tempo e espaco do texto que fica como escrita. O escritor, qualquer que seja ele,
escreve em uma lingua e em uma ldégica cujo discurso ndo pode, por definicao,
dominar absolutamente o sistema, as leis e a vida que lhes sdo préprios. Silviano
Santiago prossegue em sua reflex&o, a partir do exemplo do primeiro texto acerca do
Brasil sob o olhar europeu:

Em uma leitura critica da carta de Pero Vaz de Caminha, podemos perceber
a maneira como a organizagcao gramatoldgica ai ganha significado através
de um Unico sistema semantico instituido pelo verbo plantar [os missionéarios

devem plantar na terra a semente, que € a palavra de Deus], seus

sindnimos e derivados”.?®*

Para Santiago, a marca ideoldgica “no texto e do texto — malha puramente
escritural, frisemos — € 0 que nos interessa na leitura como produc¢édo de significado,
ja que é ela que determina um padrdo historico-cultural que sempre tera relevancia
na producado tanto de qualquer discurso sobre o Brasil quanto de todo e qualquer
texto da cultura brasileira.?®®

No conto de Borges, Pierre Menard, autor do Quixote [1944], observamos
qudo irreal sera o destino a que o protagonista se propde, segundo o préprio Borges.
Pierre Menard, romancista, poeta simbolista e leitor incansavel, devorador de livros
“sera a metafora ideal para bem precisar o papel do escritor latino-americano,
vivendo entre a assimilacdo do modelo original, isto €, entre 0 amor e o respeito pelo
ja-escrito, e a necessidade de produzir um novo texto que afronte o primeiro e
muitas vezes o negue”.*®

Falar uma lingua, afinal, saborear uma uUnica lingua com intensidade
significa, nas palavras de Angel Rama, “aceitar uma tradigéo, que por ser das letras
vivas, também ¢é literatura. Isso obriga a distinguir tradicdo de influéncia, parentes
distantes que se amam com crueldade, mas que tém se confundido gracas a seus

enfrentamentos polémicos”.?®’

24 1d., p. 87.
265 .

Ibid., p.92.
%% SANTIAGO, Silviano. O Entre-lugar do discurso latino-americano. Uma Literatura nos
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Voltando ao conto de Borges, as omissdes da personagem Madame
Bachelier, ndo incluindo o Quixote a obra postuma quando classifica a obra de
Menard apés sua morte, seria, conforme o narrador borgeano, “imperdoavel”®® ja
gue ao enumerar os escritos de Menard deixa de incluir o mais ambicioso de seus
projetos, a reescritura do Quixote. Madame Bachelier, segundo o narrador do conto,
nao consegue ver a obra invisivel de Menard: “A obra visivel que deixou este
romancista é de facil e breve enumeracado”; a outra, porém, “a subterranea, a
interminavelmente heroica, a impar” havia sido suprimida do catalogo.?®® Os poucos
capitulos que Menard escreve sao invisiveis porque o original e a coOpia sao
idénticos, ndo ha diferenca entre vocébulo, sintaxe ou estrutura entre os dois
Quixotes, o de Cervantes e o de Menard.

Para o critico e escritor Silviano Santiago, “a originalidade da obra visivel de
Pierre Menard reside no pequeno suplemento de violéncia que instala na pagina
branca sua presenca e assinala a ruptura entre 0 modelo e sua copia, e finalmente
situa o poeta face a literatura, & obra que lhe serve de inspiragdo”.>’® Ao conferir-se
0 misterioso dever de reconstituir literalmente sua obra espontanea — Cervantes para
construi-la ndo rejeitou o0 acaso —, Menard como 0s escritores latinoamericanos
“aceita o dever lucido e consciente, revelador do trabalho subterraneo e herdico, a
aceitacdo de cada bifurcacéo, reorganizando pela assimilacdo da leitura uma praxis
da escritura; recusa a total liberdade do artista, enquanto estabelece a identidade e
a diferenga na cultura nacionalista ocidental”.?"*

A liberdade, em Menard, é controlada pelo modelo original, assim como a
liberdade dos cidaddos dos paises colonizados é vigiada de perto pelas forcas da
metropole. Sua presencga se instala na transgressdo ao modelo, no movimento
imperceptivel e sutil de converséo, de perversédo, de reviravolta: “O Quixote — disse-
me Menard — foi antes de tudo um livro agradavel; agora é uma ocasido de brindes
patrioticos, de soberba gramatical, de obscenas edi¢cdes de luxo. A gloria é uma

incompreenséo e talvez a pior.”*"

28 1d., p.490.

%9 RAMA, Angel. Literatura, cultura e sociedade na América Latina. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2008, p.292.

2 SANTIAGO, Silviano. O Entre-Lugar do discurso latino-americano. Uma literatura nos
tropicos. Séo Paulo: Perspectiva, 1978, p.11-28.

2d., p.11-28.

"2 BORGES, Jorge Luis. Pierre Menard, autor do Quixote. Obras completas. Vol. I. Rio de Janeiro:
Globo, 1998, p. 497.
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Dira o critico e ensaista Roberto Echevarria no seu interessante texto O
romance depois de Cervantes: Borges e Carpentier: “A maneira com que se
reescreveu o Quixote na Hispanoamérica em contraposicdo com a Espanha é
importante porgue estas reescrituras surgem de tendéncias distintas na tradicdo da
literatura de uma mesma lingua; assim, suas diferencas sdo uma importante licdo
sobre o vinculo de uma obra literaria com suas origens nacionais”.?’”® Na Espanha o
Quixote passou por um processo de canonizagdo que se iniciou no século XVIII,
justo quando as coloénias americanas da Espanha empreendiam o caminho

ideolégico e politico que conduziria a sua independéncia. Segue Echevarria:

A canonizagdo do livro de Cervantes na Espanha refletiu com o tempo, a
identificacdo do espanhol com o protagonista do romance, e sua criagao
refletiu uma espécie de nascimento tellrico a partir do volkgeist, essa fonte
em que os romanticos situaram o nascimento da escrita tanto da lei como
da literatura de um povo. Cervantes havia expressado a propria esséncia da
Espanha. Tudo isso haveria contribuido ainda para reafirmar o liviro como
fundador de uma nag&o, um classico da lingua na Espanha, formulando a
noc¢ao de identificagcdo nacional, mito que ajudaria os espanhdis a suportar a
derrota de seu pais com a independéncia da col6nia na guerra de Cuba.”™*

Borges ensinou os escritores hispanoamericanos a “assimilar as novidades
do modernismo europeu e também que eles, hispanoamericanos, faziam parte
desse grande movimento da tradicdo literaria espanhola mesmo com a sensacédo de
marginalidade geografica e cultural”.?”® Caberia perguntar a respeito da possibilidade
de que uma tradicéo literaria siga coerente dentro de uma mesma lingua sem bases
emocionais e ideoldgicas. Afinal, ndo seria esta uma condi¢éo basica do americano:
a busca das origens que néo sdo determinantes e que se situam precariamente na
ruptura com o passado?

Sobre a presenca dos livros, o critico Roberto Schwarz observa que, no caso
brasileiro posteriormente haveria consequéncias e “o romance existiu no Brasil,
antes de haver romancistas brasileiros. Quando apareceram, foi natural que estes
seguissem os modelos, bons e ruins, que a Europa ja havia estabelecido em nossos

habitos de leitura.”?’® Ele prossegue:

273
Id., p.298.

Z: ECHEVERRIA, Roberto Gonzalez. Amor y ley en Cervantes. Madri: Gredos, 2008, p. 298.
Id., p. 299.

2" SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. Sdo Paulo: Duas Cidades, 2008, p. 35.
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[...] adotar o romance era acatar também a sua maneira de tratar as
ideologias. Ora, vimos que entre nds elas estdo deslocadas, sem prejuizo
de guardarem o nome e o prestigio originais. Diferenca que € involuntaria,
um efeito pratico de nossa formacédo social. Caberia ao escritor, em busca
da sintonia, reiterar esse deslocamento em nivel formal, sem o que néo fica
em dia com a complexidade objetiva de sua matéria — por préximo que
esteja da licio dos mestres.?”’

Suassuna, acerca dos impasses que cercam a identidade cultural brasileira,
e poderiamos dizer também latinoamericana, parte do conceito de mesticagem
cultural na descoberta do romanceiro. Se essa forma é “solugcdo das contradig¢des,
fonte de criacdo e ponto de encontro aberto aos diversos componentes da cultura
brasileira, € precisamente porque o Romanceiro situa-se numa encruzilhada de
influéncias e componentes, devido a propria origem ibérica”.?’® E prossegue o

escritor:

N6s somos também um povo dilacerado. Ainda estamos marchando da
contradicdo branca, negra e vermelha para o castanho do futuro: ainda
somaos, por um lado, um povo jovem, talvez o Unico que ainda tem, hoje, um
Romanceiro vivo; e por outro lado, herdamos séculos de cultura
mediterranea, cultura que ainda ndo se reinventou aqui de modo total. [...] O
Romanceiro nordestino, essa espécie de ponte de ligacdo entre a tradicdo
mediterrdnea e o Povo brasileiro de hoje, pode bem ser um caminho ndo sé
para a criagdo de uma legitima Literatura brasileira, como para criar uma
unidade de contrastes e contradi¢Bes, fazendo dos nossos dilaceramentos,
como sucedeu com os espanhdis do Século de Ouro, um fator de
enriquecimento literario e vital, e ndo um né de impasse.””

Borges leu Cervantes pela primeira vez em inglés, Pierre Menard é francés e
sua lingua materna sequer seria 0 espanhol. Esse nd é extremamente relevante
para a leitura que fez Borges do livro de Cervantes. Um comec¢o ndao nacional da
escritura € fundamental nas concepc¢des de Borges sobre as origens da narrativa,
numa clara oposicéo as leituras espanholas de Cervantes, no liame com a lingua, a
nacao e a literatura. Pierre Menard é a obra literaria invisivel, porém, subterranea,
pos-romantica e anacrbnica; desterritorializada historicamente e gramaticalmente
provocativa. Assim, ndo aceita a “concepg¢ao tradicional da invengéo artistica, porque

ela propria nega a liberdade total, proclama como lugar de trabalho as formes
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prisons. O invisivel torna-se siléncio em Pierre Menard, a presenca do modelo,
enquanto o visivel é a mensagem, é o que é auséncia no modelo.”?*

Diante do problema da invencado, vimos anteriormente que, em Suassuna,
escutamos as vozes que interrompem o siléncio das fronteiras em busca da obra
verdadeiramente completa. Assim, segundo Idelette Fonseca, que se filia ao

argumento de Ray-Gude Mertin, estudiosa alemé da obra de Suassuna:

0 Romance da Pedra do Reino é concebido por Suassuna como uma
acumulacéo de citacdes populares e letradas [Mertin, 1979]. [...] O narrador
ndo visa a refazer uma obra-prima, como Pierre Menard reescrevendo o
Quixote, mas criar uma sumula das obras-primas por acumulagdo de textos.
Cria-se assim, a obra completa, a qual nada podera ser acrescentado, obra
cheia de significagcbes, de palavras e frases, citadas ou inventadas, sendo
gue a fronteira de uma para outra destas categorias ndo é fixa e gera uma
ambiguidade poética.?*

A comunicacéo literaria ndo é, nesse caso, artimanha casual, mas um tatear
inteligente, o processo de descobrimento de um espaco insoélito para a ficcdo: o
espaco do romance moderno dentro de sua perspectiva historica e politica.

3.3 O castelo literério no reino das dinamicas culturais sertanejas

Em seu ensaio A construcdo da literatura®® [1960] Angel Rama reflete
criticamente sobre as gerac¢des criativas latino-americanas em Seus processos
artisticos, ideoldgicos e contemporaneos: “Se tivesse que afirmar com exatidao qual
me parece ser a tarefa mais importante do momento atual, bem como de nossa
responsabilidade cultural, diria que é a construcdo de uma literatura.”?®* Como definir
uma literatura e o0 que seria a sua construcdo? Para Rama, a “literatura” se

manifesta como uma espécie de milagre: “Estou falando no ambito literario e, para

80 SANTIAGO, Silviano. O Entre-lugar do discurso latino-americano. Uma Literatura nos

Tropicos. Sao Paulo: Perspectiva, 1978, p. 11-28.

*MERTIN, R.-G. Ariano Suassuna: Romance da Pedra do Reino — Zur Verarbeintung Von Volks

und Hochliteratur im Zitat. Genebra, 1979, 54. Apud FONSECA, Idelette Muzart. Em demanda da

Egtznética popular-Ariano Suassuna e o Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.146.
RAMA, Angel. Publicado em Marcha, n. 1.041, p. 24-26, 30-dez, 1960; e incluido na traducao

brasileira: Literatura. , cultura e sociedade na América Latina Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2008,
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que ndo haja equivocos, € importante fundamentar o que se entende por ‘uma
literatura’ e sua ‘construcdo’. O espirito sopra onde quer, e quando o faz na
Nicaragua, desponta um Rubén Dario. Esse é o milagre da alta criagdo artistica.”?®*
Seria, além disso, 0 processo que se reconhece a si mesmo entre a
sociologia e a arte; o procedimento estético cujo desenvolvimento histérico define os
contornos de uma ou outra sociedade, em que atua o sujeito do oficio e do fazer, — o

escritor:

N&o basta haver obras literarias, boas e bem sucedidas, para que exista
uma literatura. Para conquistar tal denominacdo, as distintas obras literarias,
bem como os movimentos estéticos, devem responder a uma estrutura
interior harménica, dotada de uma continuidade criadora, de um desejo de
futuro e de uma vida real que responda a uma necessidade da sociedade
na qual funcionam.?®

Numa mirada sobre o panorama americano Sd0 perceptiveis as muitas
modulacdes, idiossincrasias, dinamicas de inter-relacéo inovadora versus anseio de
homogeneidade, no paradoxo que € a literatura viva do futuro, determinante para a
tradicdo viva do passado. Entrevemos na producdo literaria latinoamericana a
construcdo de um carater textual inovador e intertextual perante uma América Latina
situada no entre-lugar historico e mestico. Cabe destacar, no entanto, como principio
metodoldgico, principio defendido também pelo brasileiro Antonio Candido,
interlocutor de Angel Rama, na atencdo e centramento sobre o texto literario como

objeto e fundamento das reflexdes. Nas palavras deste ultimo:

a leitura literaria é, basicamente, sempre uma leitura textual, mesmo
naqueles casos em que o texto vem acompanhado de sistemas expressivos
paralelos. A leitura da sociedade, por outro lado, ndo se apresenta como um
texto, salvo na mediagdo, que ja é filha de uma hermenéutica, da histdria ou
da sociologia. Como o ponto de partida que assumimos € o da literatura,
serd a partir de suas condicbes textuais que devem ser fixadas as
condicdes de adequacéo a sociedade.*®®

Esse rigor reflexivo [observado também de maneira programatica por Ariano

Suassuna] fundamenta e legitima a atividade e a diccéo literaria de escritores e

%4 1d., p.49.
285 .
Ibid., p.49.
8 RAMA, Angel. Literatura, cultura e sociedade na América Latina. Belo Horizonte: Ed. UFMG,
2008.
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criticos diante das comunidades argumentativas mais amplas das quais eles
participam. Tornam-nos, além disso, e com eles, os leitores, sensiveis e atentos para
dindmicas sociais e culturais cuja melhor expressdo se da pelo resultado das
praticas artisticas e literarias, pela atencdo que se dedica ai a linguagem. Mesmo
cientistas como o antropologo Clifford Geertz, por exemplo, em uma interessante
inversdo metodologica, propds nos anos 1980 a utilizacdo de métodos de leitura
textuais no exercicio da descricdo e interpretacdo antropologicas de dados
culturais®®’.

De qualquer modo, a literatura culta se apropria da escrita, a literatura
folclérica da lingua comunitaria, a fluéncia da fala, mas ambas interagem e passam
assim a integrar, ca e la, os discursos sociais partilhados por amplas camadas da

populacao, em periodos histdricos longos. Por essa razdo, segundo Rama:

Ha sensiveis diferencas entre o comportamento culto americano e o
europeu. A consciéncia tatica do criollo americano do tipo colonizado [e com
maior evidéncia no que pertence a assentamentos indigenas] daquele que
estava utilizando uma lingua que ndo lhe era préopria, que havia sido
importada, e que, como os demais aspectos da vida americana, era regida
através da metropole, conduziu a um excessivo apego a norma culta
portuguesa e espanhola.?®

Ainda para este critico, “o hipercultismo da lingua literaria hispanoamericana

289

[...], € parte do que Lipschultz™ chamou de a “pigmentocracia colonial”. Um

elemento desse consideravel esforco para se assemelhar ao modelo externo, que
como a tez branca, a limpeza do sangue e o catolicismo militante, servia segundo o
critico para:

alcancar status, distinguindo-se, por um lado, das “ragas inferiores”, indias
ou negras com seus diversos cruzamentos.[...]. Esse hipercultismo [...],
deixou livre a lingua popular e permitiu que sua poderosa criatividade fosse
traduzida nas literaturas orais relacionadas a ela, pois enquanto o
hipercultismo ficava submetido a norma instruida [...], a transmisséo oral,
por mais conservadora que fosse ndo se encontra presa a horma linguistica

287 GEERTZ, Clifford. Um jogo absorvente: notas sobre a briga de Galos balinesa.

In; . Alinterpretacéo das culturas. Rio: LTC, 1989. Cap. 9, pp. 278-321.
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289 Conf. Nota 10, p.206. LIPSCHUTZ, Alexander. El americanismo y el problema racial en las
Américas. Santiago de Chile: Nascimento, 1944, apud RAMA, 2008.
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rigida, tendendo a reconhecer a existéncia de dialetos, adaptando-se a suas
peculiaridades fonéticas, Iéxicas e morfoldgicas [...]**

Historicamente, a complexidade cultista da literatura latinoamericana guarda
vinculos estreitos ou enfrentamentos em sua funcionalidade, formada por
superposicdes de natureza social no modelo de suas formas de transmisséo.

A “visdo dos vencidos”, recolhida por frades, funcionarios ou redigidas por
raros indigenas, mostra mais do que o poder de antecipacdo de uma catastrofe que
traduz uma visdo tragica do mundo, na histéria latino-americana e brasileira, em

"291 sugere as populacdes locais na

particular. O Barroco, “a desordem exodtica
época, uma nova forma de convivéncia em lugar dos primeiros rigores dogmaticos
dos missionarios; admite a contemporizacdo, ensina artificios de duplicidade, em
que tudo pode recomecar. A presenca dos negros tornara o panorama ainda mais
complexo, pela indiferenca que o0s missionarios demonstrariam com as legifes
escravizadas, vindas da Africa com sua linguagem, seus ritos, sua cultura.

Quando a mais barroca entre os poetas americanos, Sor Juana Inés de La
Cruz, escreveu seu auto El divino Narciso, teceu no prefacio “uma loa explicativa em
forma alegorica que reproduz a natureza homogeneizadora, unindo huma expressao
os elementos que aproximavam as religides indigenas e crista, transitando em um
habil sincretismo em direcdo & integracdo”®®® dos elementos reduzidos ao uno

sagrado:

Sale el Occidente, Indio galadn, con corona, y la América, a su lado, de India bizarra: con
mantas y cupiles, al modo que se canta el Tocotin. Siéntanse en dos sillas; y por una

parte y otra bailan Indios e Indias, con plumas y sonajas en las manos, como se hace de
ordinario esta Danza; y mientras bailan, canta la Musica.

MUSICA

Nobles Mejicanos
cuya estirpe antigua,
de las claras luces
del sol se origina:
pues hoy es del afio
el dichoso dia

en que se consagra

20 RAMA, Angel. Literatura, cultura e sociedade na América Latina. Belo Horizonte: Ed. UFMG,

2008, p.157-157.
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la mayor Reliquia,
ivenid adornados
de vuestras divisas,
y a la devocién

se una la alegria:

y en pompa festiva,

celebrad al gran Dios de las Semillas!®*®

Portanto, diz muito sobre o projeto estético de Ariano Suassuna, a
compreensdo de Angel Rama face ao Barroco latino-americano, entendido pelo
critico uruguaio como “o projeto cultural da época, o que a causalidade historica
oferece ao processo colonizador, o primeiro empenho para entender-se e expressar

1294

a particular situacdo da América Nesse projeto nasceria a particularidade

americana, e nela se manteria e transformaria a tradicao da cultura ocidental:

A maior tristeza de um povo colonizado é sentir-se condenado a néo
superar 0s limites impostos pela coloniza¢do [...] seu maior desejo é
alcancar a luz prépria [...] e neste aspecto o Barroco desempenha um papel
eficiente no processo de assimilacdo [...] se 0 americano intervém na
invencdo barroca, também a aproveita como elemento de hierarquizacéo,
como escapatoéria deste turvo sentimento de culpa decorrente do fato de se
sentir colonia.*®

No mundo contraditério da colénia, esplendor e miséria encontrariam o
abrigo maior na forma fantastica do barroco e no jogo da convivéncia dos opostos
em um Uunico lugar — na contradicdo e rigueza criativa, no signo de revelacdes ao
espelho, como na obra maior onde convive o arabesco em harmonia com a selva, de
Sor Juana Inés de La Cruz — o lugar do barroco americano.

Ora, também Suassuna, com olhar retrospectivo e atento as questdes
contemporaneas, partiha com Rama essa sensibilidade que o pensador uruguaio
vai buscar nas manifestagdes da cultura popular que, localizaveis na historia e em
sua origem, mantém-se vivas até hoje, como signos, como modo de falar sobre a
propria realidade de maneira autbnoma e inovadora. Para Suassuna, no Brasil,

especificamente no Nordeste o teatro tem uma situagdo paradoxal, religando os
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criadores a tradicdo do espetaculo popular e também a corrente do sangue
tradicional mediterraneo, do qual somos herdeiros:

E, portanto, um mundo de reis, cangaceiros, loucos, bispos, juizes de togas
negras e vermelhas, dancarinas, palhacos, picaros, valentdes falsos e
verdadeiros, de mascara de couro ou tatuadas no rosto, de guerreiros
brancos, negros, vermelhos e mesticos, de reis magos e pastores, onde
soam os toques surdos do tambor e a aspera musica das violas e rabecas,
onde se ouve a corneta do diabo e onde brilha a estrela do Cristo — O
Cachorro de Deus. Sera um mundo apalhacado, violento e que parecera
mesmo, aos olhos dos refinados, elementar, pouco interior e pouco
profundo.”®*

Para o autor, esse mundo “apalhagado, violento, e, aos olhos dos refinados,
elementar, pouco interior e pouco profundo” traduz o mito dos povos jovens e
primitivos ainda, onde a compreensao do mundo estd em estado de nascenca, com

toda pureza que ha na violéncia: “E por isso que olho para ele dentro dele, com um

grande amor e uma grande esperanca.”?®’

Esta epifanica “violéncia, esta magia ‘apalhacada™ presentes em A Pedra do

Reino, no dizer de Idelette Fonseca “estdo proximas da loucura barroca e de sua
exuberancia”: “quando Suassuna ‘sonha’ a arquitetura armorial — como tinha
‘sonhado’ a musica e o teatro, bem antes de serem realizados, parece descrever um
barroco flamejante revisto por Gaudi” ?®. Tal consideracéo de Fonseca fundamenta-
se de modo particular no seguinte trecho do manifesto do Movimento Armorial,

redigido por Suassuna:

Sonho com uma Arquitetura civil e religiosa brasileira, a qual, partindo do
bom-senso meio mouro e chdo da Arquitetura das casas, desse o salto
maior para o Divino, com florestas de pedra, colunas de arenito retorcidas
em forma de tronco vegetais, dividindo fachadas e espacos revestidos de
azulejos e ceramicas, com linhas curvas, cariatides de pedra, algo que se
lancasse tortuosa e triunfantemente para o alto através do macico, do
pesado e do irregular, exatamente como faz a alma humana que compensa
a rotina com a Poesia e a exatiddo com a Loucura.”®

2% SUASSUNA, A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio de

Janeiro: Editora José Olympio, 2008, p.73.

27d., p.74.

2% FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna
e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999.p.36.

299 SUASSUNA, Ariano. Movimento Armorial, 1974, p. 33, apud FONSECA DOS SANTOS. Op.cit.,
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O Movimento Armorial, fundado em 1970 no Recife, é e foi, a tentativa de
superar os limites a que se refere Rama, buscando uma originalidade através da
criacao artistica e cultural de carater coletivo. O movimento desempenhou na cultura
brasileira “um papel original e, talvez unico. Reunir poetas e gravadores, musicos e
escritores, pintores e homens de teatro, ceramistas e bailarinos num projeto cultural
num movimento; por menos codificado e formalista que seja, parece um desafio no
Brasil, onde a originalidade da criacdo artistica parece dogma.”*®

O movimento nasce a partir de um concerto na Igreja de Sado Pedro em
Recife e uma exposicdo de artes plasticas, manifestacées organizadas pelo DEC,
Departamento de Extensédo Cultural da Universidade Federal de Pernambuco, em
gue Ariano Suassuna, seu diretor, anunciava no programa a criagdo do movimento.
O “artista armorial era convidado a apoiar-se nas origens barrocas e populares do
‘sangue nacional brasileiro™”3**

Assim, na busca dos folhetos e romances da literatura popular do Nordeste,
Suassuna, com o Movimento Armorial, procura entre outras coisas, solucionar os

impasses para o problema da identidade cultural brasileira:

[...] O Romanceiro nordestino, essa espécie de ponte de ligacdo entre a
tradicdo mediterranea e o Povo brasileiro de hoje, pode ser um caminho néo
s6 para a criagcao de uma legitima Literatura Brasileira, como para criar uma
unidade de contrastes e contradi¢es, fazendo dos nossos dilaceramentos,
como sucedeu com os espanhéis do Século de Ouro, um fator de
enriquecimento literario e vital, e ndo um né de impasse. >*

No horizonte de interesses deste trabalho, podemos definir, a partir das
caracteristicas aqui apresentadas, um espaco de espelhamento importante para a
nossa pesquisa: as inter-relacbes discursivas que se estabelecem sob o modo
teatral incorporado a composigdo da narrativa romanesca [seja ha expressao do que
definiriamos como teatro popular, seja ha concepcao e realizagdo do teatro burgués
europeu do século XIX, em que nasce o Fausto de Goethe].

Sob “modo teatral” entendemos aqui a incorporagao de temas e mitos da
tradicdo em uma cena dramatica desempenhada por personagens que assumem um

gesto de representacdo, ao enunciar contetudos da tradicdo sob uma diccdo que

%0 FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna
3e01c> Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.21.

Id., p.34.
%2 SUASSUNA apud FONSECA DOS SANTOS, Op.cit. p.34.
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atualiza esses conteudos no contexto “cénico” oferecido pela narrativa. Para

Suassuna, no que se refere ao Nordeste brasileiro existe e sempre existiu a tradicéo

do espetaculo popular em seus multiplos aspectos formais:

E o lastro formado pelo barroco ibérico que, desde o século XVI, comegou a
ser recriado, reinterpretado e reinventado aqui, num sentido brasileiro e
original, com uma grosseria artesanal e mestica que ja se encaminhava
para a criagdo de um outro lastro: aquele que hoje é constituido por toda
uma poesia, todo um teatro, toda uma escultura, uma pintura e uma musica
populares de primeira qualidade [...] que com um lastro tradicional anénimo,
se reinventa e se reformula a cada instante, com caracteristicas
inteiramente nordestinas. No seu conjunto, podem esses espetaculos servir
de lastro tradicional a um teatro brasileiro, peculiar e nacional e que, ao
mesmo tempo, de modo s6 aparentemente paradoxal, seja religado a
tradicdo do grande teatro mediterraneo europeu, do qual somos também
herdeiros, na qualidade de ibéricos. E isso é verdade, tanto do ponto-de-
vista da dramaturgia quanto a respeito da encenag¢do e do jogo dos
atores.>*

Esse lastro an6nimo que se reinventa e se reformula a cada instante remete

ao problema do mito e sua funcdo matricial, ou seja, o funcionamento em si dos

elementos constitutivos presentes em Suassuna e n’A Pedra do Reino, como texto

narrativo que abriga a teatralidade do gesto dos personagens, de sua enunciacéo de

falas calculadas, como se eles fossem atores, da ambientacdo cénica em que se

apresentam aos leitores. Nesse sentido, que elementos determinam a atualizacao

temporal e espacial para um dialogo de Suassuna, em sua “qualidade de ibérico”,

com o Fausto de Goethe, a partir de uma recepcéo criativa dessa obra pelo escritor

nordestino? A isso nos dedicaremos adiante.

303

SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial. Org. Carlos Newton Jr. Rio

de Janeiro: Editora José Olympio, 2008, p. 66.
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“‘Esses metais populares, apesar de baratos, sdo mais valiosos do que os ‘verdadeiros’
usados pelos ricos, porque contém uma quantidade maior de sonho humano.”

Ariano Suassuna
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CAPITULO 4
OS CASTELOS E A TRAVESSIA

4.1 O Castelo Literario e o Castelo de Pedra

Ariano Suassuna define a Pedra do Reino como “um romance que pertence

a um circuito antimoderno e de poucos leitores”3**

e por isso, quase extemporaneo
em sua estrutura. Suassuna, com a expressao “antimoderno” refere-se ao volumoso
romance de 742 paginas, dividido em cinco livros e oitenta e cinco folhetos,
publicado em 1971 pela José Olympio, que edita sua obra até os dias de hoje. O
autor, conversando sobre seu novo projeto de literario, outro longo romance,

expressa o gosto que sempre sentiu por livros “compridos”:

Em relacdo ao meu novo livro, ndo gosto de falar muito sobre o que
estou fazendo, mas posso dizer o seguinte, € um romance longo, e
ao mesmo tempo cheguei a conclusdo que eu gosto muito de
romances compridos... Esse romance, do qual eu falei, e que li na
adolescéncia, tem 16 volumes, Memodrias de um Médico, e eu ja li
mais de uma vez, e ultimamente reli os trés Gltimos volumes. Guerra
e Paz, um romance enorme, ndo sdo nem umas vinte vezes que ja
reli. Eu releio muito, gosto muito de reler. Pois bem, cheguei a
conclusao de que o meu tempo psicolégico ndo é mais o de hoje. As
pessoas de hoje vivem num tempo, huma velocidade que aumentou,
e nem todo mundo Ié livro grande.®®

Como observamos anteriormente, ha n’A Pedra do Reino, segundo o autor,
um esfor¢o para recuperar a figura paterna, uma tentativa de purificar e iluminar a
morte do pai, assassinado a tiros no Rio de Janeiro em consequéncia da divisao
politica que ocorria na Paraiba e que contribuira dias antes para a eclosdo da
Revolucao de 30.

As crises politicas e familiares vividas por Suassuna marcaram
profundamente a vida do menino Ariano, quando mais tarde comegou a escrever o

qgue seria A Pedra do Reino nos anos 50, primeiramente na tentativa de conceber

304 SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: S&o0 Paulo, 2000,

. 24.
EOS SUASSUNA, Ariano. Entrevista a Jussara Salazar. Recife, 2000. Cf. anexo.
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uma biografia do pai. E relevante observarmos o anagrama semantico ao trocar
duas letras da palavra pedra que se transfigura na palavra perda. Em “sentido
oculto”, podemos sugerir que o titulo evocaria a “A Perda do Reino” vivida pelo
menino Ariano, na ocasido da morte do pai. No poema de sua autoria, Aqui morava
um Rei, Suassuna narra com emogao essa perda, na qual configura o “pasto
ensanguentado” como o espago de engenho e saber que impulsionou sua obra

poética desde o principio:

Aqui morava um rei quando eu menino
Vestia ouro e castanho no gibao,
Pedra da Sorte sobre meu Destino,
Pulsava junto ao meu, seu coragao.

Para mim, o seu cantar era Divino,
Quando ao som da viola e do bordao,
Cantava com voz rouca, o Desatino,

O Sangue, o riso e as mortes do Sertéo.

Mas mataram meu pai. Desde esse dia
Eu me vi como cego sem meu guia
Que se foi para o Sol, transfigurado.

Sua efigie me queima. Eu sou a presa.
Ele, a brasa que impele ao Fogo acesa

Espada de Ouro em pasto ensanguentado.**®

O tema da morte é recorrente em praticamente toda a obra de Suassuna,
tendo sido o assunto que o escritor-menino invoca até os dias atuais, na lembranca
e nos fatos vivificados pelo imaginario; a literatura como ocupacéo do espacgo afetivo
e ético, enquanto lugar do conhecimento e da sublimagdo, na quase sempre

representacéo da “pedra-perda” de seu reino:

Foi de meu pai, Jodo Suassuna, que herdei, entre outras coisas, o0 amor
pelo Sertdo, principalmente o da Paraiba, e a admiracdo por Euclydes da
Cunha. Posso dizer que, como escritor, eu sou, de certa forma, aquele
mesmo menino que, perdendo o Pai assassinado no dia 9 de outubro de
1930, passou o resto da vida tentando protestar contra sua morte através do
gue faco e do que escrevo, oferecendo-lhe esta precaria compensacéao e,
ao mesmo tempo, buscando recuperar sua imagem, através da lembranca,
dos depoimentos dos outros, das palavras que o Pai deixou.”’

%% SUASSUNA, Ariano. A poesia viva de Ariano Suassuna. CD, Ancestral, 1998.
%7 SUASSUNA, Ariano. A arte popular no Brasil: almanaque armorial; Org. Carlos Newton Jr. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2008, p.237.
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Suassuna, quando fala sobre o romance, ressalta essa tentativa de purificar
e recuperar, lembrando também o sentido de pedra como a “pedra angular’ de onde
ergue 0 monumento ao pai, e explica na génese, como o livro funcionou

inicialmente:

No inicio dos anos 50, eu tentei primeiro escrever uma biografia do meu pai
que se chamaria Vida do Presidente Suassuna, cavaleiro sertanejo. Eu
tinha esse projeto, mas ndo consegui escrever. Era uma carga de
sofrimento muito grande. Tentei outro género, que era um pouco mais
distanciado — a poesia. Tentei escrever um poema longo chamado “Cantar
do potro castanho”. Isso foi por volta de 1954. Nao consegui também. Ai eu
disse: deixa pra 14, ndo vou bulir com isso mais ndo. Entdo em 1958,
comecei a tomar notas para um romance longo, que era A Pedra do Reino.
Fiz mais de uma versdo d’A Pedra.>*

Finalmente, quando A Pedra do Reino veio a publico em 1971, apresentou-se

como primeira parte de uma trilogia anunciada:

A maravilhosa desaventura de Quaderna, o Decifrador
e a demanda novelesca do reino do Sertdo

Romance d’A pedra do reino | Histéria d’O rei Romance de Sinésio, o
e o principe do Sangue degolado nas caatingas Alumioso, principe da
do Vai-e-Volta do sertéo bandeira do Divino do
sertao
Livro I: A pedra do reino
folhetos | a XXII Livro I: Ao sol da onga Caetana
Livro II: Os emparedados folhetos | a XXIlI

folhetos XXIII a XXXVI
Livro Ill: Os trés irmaos
sertanejos

folhetos XXXVII a LXIII
Livro IV: Os doidos
folhetos LXIV a LXXV
Livro V: A demanda do
Sangral folhetos LXXVI a
LXXXV

[Fonte: Fonseca dos Santos, op. cit., p.49]

A segunda parte da trilogia foi publicada em folhetim no suplemento do

Diario de Pernambuco [entre novembro de 1975 e maio de 1976], antes da saida em

398 SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: S&o Paulo, 2000,

p.27.
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livraria sob forma de volume independente do livro I: Ao sol da onca Caetana, onde
a “forma fragmentada do folhetim semanal permite que o livro atinja uma categoria
de publico diferente, e o preco, nimero de paginas e leitura fragmentada, possibilita
a Suassuna ligar-se a tradicdo do romance popular do século XIX.”*%

No contexto d’A Pedra do Reino, Taperoa, a cidade da infancia do escritor, €
também a mitica e imaginaria cidade que parte daquela que o menino Ariano
conheceu e reinventou literariamente quando adulto; Taperoa é a base referencial
da cidade literaria construida na sua obra de escritor. “O que nao tem salvacao fisica
tem salvacdo estética”,**° afirma nietzscheanamente Suassuna, e prossegue: “a
arte, ndo é uma imitacédo do real, mas uma recriacdo, uma realidade magnificada”. O
maior desafio para o escritor, segundo afirma, seria alcancar a condi¢édo
transcendente de superacdo da morte, a moca Caetana, através de sua literatura e
seus personagens.

No longo romance, “Quaderna, o decifrador” enumera as “palavras

sagradas” como palavras-chaves para devendar o seu enigma:

Torre, pedra, prata, chuvisco prateado, Profeta, trono, sebastianismo,
penedo, pedras de cor férrea, brilho de malacacheta, Catedral,
Reino, Vaticinador.'*

O personagem refere-se também a Crdnica-epopéica de Pereira da Costa

que, para ele, haveria “aumentado danadamente o numero de minhas palavras-

sagradas™'*:

Séquito, ressurrei¢do, El-Rei, tesouro, templo, revelacdo, quimeras,
prodigios, encantamentos, encantacdo, desencantacdo, joia,
agraciado, confrade, penitente, abdbada, liturgia, desafio, armas,
beberagem, gado, fogo, arraial, carnificina, assalto, povoac&o,
chamas, espadas e fuzilarias.3'®

%9 FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna
e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p. 49.
$9SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Instituto Moreira Salles: S&o Paulo, 2000,
41

'SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:
José Olimpyo, 2004, p.67.
2 1d., p.69.
%13 bid.,p. 69.
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Em seu conjunto, estas palavras sdo armoriais € guardam o “espirito
magico” que Suassuna confere as relagdes textuais que mantém com a criagdo, em
seu posicionamento sobre a literatura, no qual inclui o Romanceiro Ibérico em suas
origens barrocas e populares.

Publicado alguns meses apdés o lancamento do Movimento Armorial no
Recife, o Romance d’A Pedra do Reino torna-se emblematico deste movimento,
ostentando o titulo de Romance Armorial Popular Brasileiro. Segundo a critica e

estudiosa de literatura ldelette Muzart Fonseca:

Apesar das a¢Bes multiplas, das numerosas personagens e das aparentes
digressfes da narrativa, 0os romances de Suassuna conservam uma hotavel
unidade. Trata-se, de fato de um Unico romance, fundamentalmente épico
[Santos, 1977], dividido em trés partes: A Pedra do Reino representa uma
rapsédia, que introduz temas principais; O Rei Degolado acentua a
dimenséo guerreira e tragica, narrando os principais episddios da chamada
Guerra do Sertdo da Paraiba [1912, 1926, 1930], histéria que Suassuna
gualificou de lliada sertaneja; Sinésio, o Alumioso, deveria ser uma Odisséia
nordestina, um romance de amor e de mar, mais mitico do que histérico.>**

Para compor A Pedra do Reino, como ja vimos, Suassuna utilizou inGmeros
dados da realidade mesclados a ficcdo; o autor menciona nomes e fatos que
embaralhados reinventam uma narrativa suassuniana no vai-e-vem construido por
uma infindavel rede de informacdes.

Uma das grandes fontes de inspiracdo de Suassuna € o folclorista F. A.
Pereira da Costa [1851-1923], um dos precursores brasileiros no estudo das
tradicOes populares, principalmente pelo seu importante Folk-lore Pernambucano.
Subsidios para a Historia da poesia popular em Pernambuco [1872-1923], reeditado
em 2004 [Companhia Editora de Pernambuco] com texto de apresentacdo de
Cémara Cascudo.

Pereira da Costa, como é conhecido, publicou o volume de 641 paginas no
Tomo LXX da Revista do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, sendo fonte de
inspiragéo para a voz de Quaderna, na Pedra do Reino, e alumbramento para Ariano
Suassuna, por sua vez leitor de Pereira da Costa. No dicionario vemos que o verbete
“Pedras Sagradas” sera concluido com o comentario do autor: “Consignemos agora

os fatos historicamente constatados dos tristes episddios da Santa da Pedra e do

%14 FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular-Ariano Suassuna

e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p. 50.
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Reino Encantado da Pedra Bonita,”3®

onde se pode verificar uma importante matriz
sobre os acontecimentos que Suassuna descreve na Pedra do Reino, narrados por
Pereira da Costa especialmente nos capitulos “Sebastianismo na Pedra do
Rodeador” e “Sebastianismo na Pedra Bonita’. Recordamos aqui as questdes
referentes a ficcdo e a realidade na narrativa literaria, através da atualizacdo das
matrizes presentes na cultura popular brasileira, fundadas pela tradicdo oral. Como
vimos anteriormente, a partir da leitura de A Pedra do Reino alguns fatores
relevantes trazem a luz o caréater dialégico das obras instrumentalizadas como uma
multipla rede de informacdes e referéncias.

Prosseguindo, n’A Pedra do Reino, o primeiro dos cinco capitulos do
romance, cujo titulo também nomeia a obra, Quaderna apresenta-se em seu “estilo
régio”, na quixotesca e irbnica diccdo que ocupa o centro da narrativa. Suassuna,
com Quaderna [e aqui podemos pensar em outros personagens seus], cultiva a
sabedoria que ha no riso, e com isso aproxima-se da ironia dos roméanticos alemaes,
pois segundo o autor, a alma humana estaria dividida em dois hemisférios, o
hemisfério Palhaco e o hemisfério Rei, onde o primeiro equilibra o segundo através

do riso:

Além do cémico, eu tenho um interesse muito grande pelo humoristico, que
talvez seja 0 mais dificil dos géneros cémicos. As pessoas normalmente tém
uma ideia errada do humorismo; elas falam dos “humoristas da TV — ora,
humorista foi Cervantes, era Machado de Assis. No humorismo, vocé funde
a delicadeza poética mais refinada ao riso. Eu ndo posso ser o0 meu proprio
critico, mas digo a vocés que o que tentei N’A Pedra do Reino foi um
romance humoristico, uma novela humoristica, épica e humoristica. Agora,
na peca O Santo e a Porca, a gente passa o tempo todo rindo e o final é
doloroso e triste.**®

Suassuna, o autor na obra, revela-se a si mesmo na pluralidade das formas
qgue utiliza, assim como deixa clara a complexidade dessas formas em meio as
muitas questdes que aborda. O estilo régio seria o dialogo entre os hemisférios “rei e
o palhago”, os dois hemisférios da alma do homem, segundo o autor, principio do
sonho e da fantasia como recorréncia a memaoria do menino que teve no circo a

porta de entrada na passagem para a literatura. E interessante transcrever aqui um

%> PEREIRA DA COSTA, F.A. Folk-lore pernambucano — Subsidios para a histéria da poesia
Eopular em Pernambuco. Recife: CEPE, 2004, p.54.

® SUASSUNA, Ariano. Cadernos de literatura brasileira. Sdo Paulo, Inst. Moreira Salles, n° 10,
2000, p.29.
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trecho do romance onde Quaderna define seu estilo régio, em explicacdo no

depoimento ao Corregedor:

— Sr. Quaderna, tenho observado que o senhor, de vez em quando, da pra
falar dificil, o que perturba um pouco a clareza do depoimento!

— E uma questao de estilo, Sr. Corregedor, uma questéo epopéica! Quando
eu tirar as certidées, quero encontrar o estilo da minha Obra pelo menos ja
encaminhado! Além disso, Samuel, segundo Clemente, adota o “estilo
rapdo-manhoso de cristais e joiarias hermético-esmeraldicas da Direita.” Ja
Clemente, segundo Samuel, adota o “estilo raso-circundante, raposo e
afoscado da Esquerda.” Eu fundi os dois, criando o “estilo genial, ou régio, o
estilo raposo-esmeraldico e real hermético dos Monarquistas da
Esquerda.”"’

Na fusdo de “estilos” a partir do castelo da literatura e de sua memdéria do
reino encantado, Suassuna cria seu personagem/espelho Quaderna, que por sua
vez deseja escrever a obra dentro da obra, e enquanto narrador “escrevera” de
dentro da cadeia e através do interrogatério transcrito por D. Margarida. Quaderna,
enguanto assinala os fatos em seu estilo régio, vai imprimindo ao depoimento a sua
marca literaria, aquela a partir de onde pretende erguer o castelo de seu reino
poético e épico. A cena descrita em seguida, deixa explicito o desejo régio de
Quaderna que aspira ao real, mas que parte de uma realidade herdica, bela e

grandiosa, um real literario:

Tudo isso me ajudava, aos poucos, a entender cada vez melhor a Histéria
da Pedra do Reino e a me orgulhar da realeza e cavalaria dos meus
antepassados. Tornava também o mundo, aquele meu mundo sertanejo,
aspero, pardo, pedregoso, um Reino Encantado, semelhante aquele que
meus bisavls tinham instaurado e que ilustres poetas-académicos tinham
incendiado de uma vez para sempre em meu sangue. Minha vida, cinzenta,
feia e mesquinha, de menino sertanejo reduzido a pobreza e a dependéncia
pela ruina da fazenda do Pai, enchia-se dos galopes, das cores e bandeiras
das Cavalhadas, dos heroismos e cavalarias dos Folhetos.*'®

Tal posicionamento do personagem frente a realidade situa o limite em que a
literatura e a poesia dimensionam-se para Suassuna, na transfiguracdo para o
sublime e o poético como invencdes de uma realidade-realeza: “Se a gente nao

mentisse um pouco, ‘ajudando as pedras tortas e manchadas do real a brilharem no

7 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:

José Olimpyo, 2004, p. 366.
8 1d., p.100.
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sangue vermelho e na prata, nunca elas seriam introduzidas no Reino Encantado da
Literatura!”*'°dird a Quaderna o amigo Euclydes Villar, concluindo na mesma
passagem que: “todos os poetas brasileiros mentiam assim, principalmente Alberto
Oliveira e Olavo Bilac, que viam jbias, ouros, pratas e pedras preciosas em todo
canto.”

A percepcdo da auséncia da beleza, algcada a transfiguracdo poética,
reporta-nos de imediato ao Quixote, a visagem de um mundo onde a literatura gira
enquanto entorno da realidade. Como D. Quixote, Quaderna busca ser o herdi
literario de sua biblioteca mental abarrotada de citacdes, autores e romances. E o
maravilhamento que transforma tudo em “jdias, ouros, pratas e pedras preciosas’
assemelha-se a busca quixotesca de Cervantes para converter a vida em literatura
viva, passando da realidade a imaginacdo, utilizando para isso a figura
desconstruida do heréi mitico ao longo da Histéria. Goethe também se encantou ao
elaborar a sua histéria do Doutor Fausto, o homem que, extenuado pelos livros, sai
pelo mundo em busca do amor e da magia, sem a medida das conseqiéncias.

Ariano Suassuna durante trinta anos lecionou Filosofia e Histéria da Cultura
Brasileira na Universidade Federal do Pernambuco, experiéncia que imprime a
Pedra do Reino e a sua obra de maneira geral, uma entonacéo que, as vezes, soa
filosoficamente reflexiva, ndo obstante a sutileza humoristica presente nos didlogos
e nos personagens. A propésito, o capitulo A Filosofia do Penetral é uma
provocacdo aos filésofos e as teorias, resultando numa preciosa peca da
carnavalizacdo sobre o conhecimento e o saber, caracteristica presente em sua
obra. Dos tempos da Universidade Suassuna acrescentou a “encenagao” do jogo
narrativo as concorridissimas aulas que hoje leva aos palcos, por ele denominadas
Aulas-Espetaculo, com as quais percorre o Brasil.

Assim, a literatura sera sempre o motivo encantatorio que faz com que todos
0S personagens para Suassuna sejam essencialmente “literarios”, como se saindo
dos livros fossem amorosamente habitantes do espaco imaginario e, por esta razao,
préximos demais da dimensdo humana no registro entre o discurso real e o
simbdlico. Recordamos que no Fausto, 0s personagens também existem herdeiros
da oralidade, chegando primeiramente através dos folhetos e depois perpetuados

pela literatura até ganhar os contornos que Goethe delineou nos limites da ficgéo.

%19 |bid., p.148.
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Em Suassuna, esse carater, presente na tdo discutida dicotomia entre a vida e arte,

ganha for¢ca no dimensionamento que o teatro tem para o autor, com o qual mantém

um permanente didlogo que, por conseguinte, estende-se a sua obra:

Serd sempre através da

[...] € na literatura narrativa, campo privilegiado da criacdo suassuniana, que
a literatura armorial realiza-se plenamente. Numa entrevista datada de
1971, Suassuna tinha analisado as razbes de sua nova escolha de
expressdo, sublinhando a importancia da criacdo teatral, na qual a
representacdo corresponde, de fato, a uma segunda criacdo, permitindo

assim ao autor tornar-se espectador de si mesmo.

instancia teatral [pode-se dizer

também

calderoniana] que Suassuna dialoga com o texto. No Folheto XIV, Quaderna ouve

Tia Filipa e a Velha Maria do Badalo, cantando juntas o Desafio de Francisco

Romano com Inacio da Catingueira, e chama-lhe a atencdo o trecho em que

Romano, sabedor de que Inacio possuia um Castelo, Ihe respondia com uma

ameaga:

Romano:

“Inécio, tu me conheces

e sabes bem quem eu sou!
eu posso te garantir

gue a Catingueira inda vou:
vou derrubar teu Castelo
que nunca se derrubou!”

Inécio:

“A parede do Castelo

tem cem metros de largura!
Tem ainda um alicerce

com bem trinta de fundura,

e, do nivel para cima,

mais de uma légua de altura!”

Romano:

“Pra tudo o que la tiveres
tenho trabalho de sobra:

eu dou veneno ao Cachorro,
meto o cacete na Cobra!
Derrubo-te a Fortaleza
Escangalho a tua Obra!” **!

%0 FONSECA DOS SANTOS, Idelette Muzart. Em demanda da poética popular - Ariano Suassuna

e 0 Movimento Armorial. Campinas: Ed. Unicamp, 1999, p.49.
SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:
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A realeza, em seu estilo, e o Castelo como fortaleza cantada em versos,
fazem com que A Pedra do Reino seja um romance, antes de tudo, “literario” em seu
espaco de enunciacdo, no extremo dialogo de uma literatura literaria. Essa questao,
na Pedra do Reino, acentua-se quando Quaderna procura o padrinho Joao
Melchiades e este lhe faz a maior revelacdo para a sua carreira; ai se ilumina
novamente para o protagonista o mistério da existéncia crua em contraposicdo a
invencdo dos mundos fantasticos dos relatos das cancdes, das poesias cantadas e

escutadas na infancia e na vida:

E que os cantadores, assim como faziam Fortalezas para os Cangaceiros,
construiam também, com palavras e a golpes de versos, Castelos para eles
proprios, uns lugares pedregosos, belos inacessiveis, amuralhados, onde os
donos se isolavam orgulhosamente, coroando-se Reis, e que 0s outros
Cantadores, nos desafios, tinham obrigacdo de assediar, tentando destrui-
los palmo a palmo, a forca de audacia do fogo poético. Os Castelos dos
poetas e Cantadores chamavam-se, também, indiferentemente, Fortalezas,
Marcos e Obras. Foi um grande momento em minha vida. Era a solugéo
para o beco sem saida em que me via! Era me tornando Cantador que eu
poderia erguer, na pedra do Verso, o Castelo de meu Reino [...]. Assim
firmou-se para mim a importancia definitiva da Poesia, Unica coisa que, ao
mesmo tempo, poderia me tornar Rei sem risco e exalgcar minha existéncia
de Decifrador. Anexei as raizes do sangue aquela fundamental aquisicdo do
Castelo literario [...].%%

A interpretacdo dada pelo autor as palavras-chave Castelo/Reino/Pedra tem
igual valor a Espaco/Poesia/Realidade, ja que ha indicacbes de que € assim que 0
personagem formula sua idéia de ocupacdo da realidade, transitando e delirando
pelo tempo real, onde exalta o sonho da criacdo. E sera a partir desse espaco de
confrontacdo com os fatos, sublimados e glorificados, que para Quaderna existira o
desejo de um “Reino” em sua integridade plena. A sua “Casa Real da Pedra do

Reinou323

, cuja historia atravessa o século do reino [1835-1935], faz coincidir os fatos
ocorridos no Sertdo nordestino em Canudos com as consequéncias da revolugéo de
30, em que, como vimos, Suassuna perde o pai assassinado a tiros no Rio de
Janeiro. Seu “reino e castelo” constroem-se dentro do reino desejoso de criacdo, no
interior de um espago narrativo que se configura como 0 eixo-guia do romance,
como se percebe no personagem Euclides Villar, e podemos avaliar revendo a cena

em que Quaderna dialoga com Jodo Melchiades:

%2 14., p.106-107.
%23 bid., p.104.
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Apenas adverti a Jodo Melchiades que a Coroa dos nossos antepassados
era de metal barato, ndo de prata, e que as incrustacfes da Pedra do Reino
eram “uma espécie de chuvisco prateado” e ndo de ouro amarelo como ele

escrevera no folheto. Ele me respondeu que “a rima e a Poesia obrigavam a

gente a fazer essas mudancas de gléria filoséfica e beleza litirgica”.***

Joado Melchiades e Euclides Villar possibilitam a transportacdo de Quaderna
tanto para um mundo da realidade-realeza quanto para o da literatura-literaria.
Quaderna por vezes aproxima-se com tamanha intensidade de seu autor, e vice-
versa, que faz surgir a conflitante indagacdo: Quaderna é um personagem-autor ou
Suassuna é um autor-personagem?

A Pedra do Reino é uma obra sobre o desejo de outra obra, e por essa
razdo, o estilo régio e epopéico seria a tentativa de superacdo da realidade pelo
sonho, que é também, na obra de Suassuna, a transposicdo que vai do real a
Realeza. Quaderna, sobre o seu estilo e seu Memorial, [no tempo de Rei e no
Século do Reino],** dira: “pretendia e pretendo, com isso, predispor favoravelmente
a mim néo s6 os animos de Vossas Exceléncias como o ‘Povo em geral’ e até as
divindades divino-diabodlicas que protegem os Poetas nascidos e criados no Sertao

da Paraiba”.**® E o romance prossegue:

Além disso, o insigne escritor — Portugués, portanto brasileiro — que foi
Mendes Leal Junior, escreveu, em 1844, que, “na majestade do seu poder,
o Poeta é mais poderoso e importante do que os Reis”, acrescentando que,
estes seriam, apenas Reis dos povos enquanto o Poeta é, a0 mesmo
tempo, Rei do engenho, Rei da arte e Rei das multidées”**’

Veremos a seguir alguns aspectos referentes a funcdo e ao problema do

herdi, sua funcéo e seu tempo, presentes na narrativa e em relacao a esta pesquisa.

%4 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:

José Olimpyo, 2004, p.105.

35 1d., p.33.

2% |bid., p.103.

%27 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:

José Olimpyo, 2004, p. 190.
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4.2 A Pedra do Rei Enigmético

N’A Pedra do Reino Quaderna prop0e seus enigmas para a aventura de 742
paginas; a vertigem do jogo barroquizado do romance, repleto de nomes,
sobrenomes, paisagens, referéncias e citacdes reais e imaginarias, por vezes cria a
sensacao de estarmos percorrendo 0 espago em interminaveis voltas. Este recurso
do “vai-e-volta”, tanto do personagem Sinésio quanto da circularidade cronoldgica a
gue Suassuna recorre na constru¢cdo do romance, instrumentaliza sua narrativa e,
estruturalmente, pde em movimento o grande numero de personagens,
aparentemente inapreensiveis, mas que funcionalizam o romance: sao vozes
vicarias que se alternam, criando um sentido de profunda unidade e coeréncia,
materializando um espaco narrativo em que o autor vai rodeando e desenrolando
seu fio. Quanto a esta estrutura, identificamos na analise de Propp, o seguinte

aspecto:

O problema da distribuicdo das fun¢des pode ser resolvido ao nivel do
problema da distribuicdo das esferas de acdo entre as personagens. Como
€ que as esferas indicadas se repartem entre as diversas personagens? Ha
trés possibilidades: A esfera de acdo corresponde exatamente a
personagem [...] Uma Unica personagem ocupa varias esferas de agéo [...]

O caso inverso: uma sO esfera de acdo divide-se entre varias

personagens.®*®

Posto desta forma é possivel esquematizar alguns dados estruturais da

vicariedade no interior da narrativa de A Pedra do Reino:

a. Quaderna ocupando a esfera central da acao narrativa: € o heroi
gue enuncia o0s acontecimentos de sua propria vida, motivo
maior para o romance.

b. Sinésio ocupando vérias esferas de acdo: evocagdo de D.
Sebastido, Zumbi, Antonio Conselheiro ou Luis Carlos Prestes
ou como o herdi que surge e ressurge, o principe do vai-e-volta.

c. A esfera da acao psicologica com Quaderna dividido entre varias
vozes complementares: Euclides Villar, José Melchiades,
Samuel, Clemente, Deus, o Diabo...

$8PROPP, Vladimir. Morfologia do conto. Lisboa: Editora Vega, 1983, p.129-130.
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Na Pedra do Reino, sequencialmente pode-se perceber que, dentro de um
namero de agfes fixadas pelo funcionamento do romance temos um ritmo marcado
na narrativa, no qual, como ja observamos, prevalecem repeticdes e circularidades
estruturais. Buscamos nos elementos morfoldégicos uma aproximacao para as acoes,
embora saibamos que, stricto sensu, pertencem a analise do conto popular, os quais
vém sendo recolhidos ha cerca de apenas cem anos, praticamente a época em que,
ao mesmo tempo, se iniciou a sua decomposi¢cdo. Porém, como nos lembra Propp

sobre a eficicia de tal andlise morfoldgica:

O nascimento maravilhoso, as proibicdes, a recompensa com o0 objeto
magico, a fuga, a perseguicdo etc. sdo elementos que merecem
monografias particulares. Fica claro que um estudo deste tipo ndo pode
limitar-se apenas ao conto maravilhoso, A maior parte dos elementos que 0
compBem remontam a este ou aquele fato arcaico, relacionando-se com os
costumes, a cultura, a religido, enfim, com uma realidade que deve ser
descoberta para estabelecer as comparacdes necessarias.**

Portanto, € possivel identificar em que medida o romance através do
enunciado dessas acdes, estabelece fungcbes e valores no decorrer da narrativa.
Essas fungdes representam “partes fundamentais” que quando isoladas definem as
acOes dentro de um contexto em movimento, mas que, analisadas em seu todo,
revelam em seu interior uma “morfologia”. Seria possivel enumerar as seguintes

acoes:

1- A aparicéo do heroi

2- A traicao

3- A histéria da Pedra do Reino e seu enigma
4- A matriz mitica dos “trés irm&os”

5- Morte do rei / rapto do heréi / prisdo do heréi
6- Aventuras

7- Enigma, odio, calunia, amor, batalhas, sensualidade e

$9pROPP, Vladimir. Morfologia do conto maravilhoso. Trad. e org. Boris Schnaiderman. Rio de

Janeiro: Forense-Universitaria, 1984, p. 106.
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Na argumentacdo e construgcdo do romance, Suassuna atualiza matrizes
classicas do conto popular. Se seguirmos a enumeracdo em Propp>*° encontraremos
repetidamente as fungbes basicas Xl, onde “o herdi deixa a casa”, ou a XX, em que

“o herdi volta”, por exemplo:

A volta efetua-se em geral da mesma maneira que a chegada. Mas nao é
necessario isolar aqui uma funcéo particular que acompanha a volta, visto
gue esta significa ja um dominio do espaco. Mas nem sempre é assim no
momento da partida, que é seguido pela transmissdo do objeto magico
[cavalo, &guia etc.]; € sO entdo que tém lugar o voo ou as outras formas de
deslocacao. A volta, pelo contrario, tem lugar imediatamente e, além disso,
guase sempre do mesmo modo que a chegada. Por vezes toma o aspecto
de uma fuga.

Topologicamente, Quaderna delineia espacos, desloca o tempo sagrado
ou/e profano, e como veremos adiante caracteriza figurativamente as quatro fases
das estacdes de Frye, correlacionando mitos e arquétipos, a partir de onde podemos
definir fungbes associativas para uma breve andlise.

Sobre esse aspecto é possivel observar n’A Pedra do Reino que o heréi
salvador e a acédo correspondente podem encontrar-se, por exemplo, fixadas pelas

analogias:

1- Sinésio —» Dom Sebastido —» Zumbi—Anténio Conselheiro — Luis Carlos
Prestes
2- Batalha de Alcacer-Quibir - Canudos — Revolugdo Comunista — Revolugéo

Comunista no Sertao.

Para a compreensdo da estrutura funcional d’A Pedra do Reino
pressupomos algumas ac¢des que se alternam e atravessam 0 campo narrativo do
romance em seus cinco capitulos. Para facilitar a visdo de conjunto, segue-se uma

tabela sinodptica:

%30 PROPP. Vladimir. Morfologia do conto. Lisboa: Editora Vega, 1983, p. 80-99.
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Livro |

O herdi / saudacoes

Definicdo espacio-temporal / escopo do herdi / aprisionamento

* Narragdo Introdutéria — Quaderna apresenta a narrativa

O herdi volta-ressurreicdo / o salvador

*Descricao da chegada de Sinésio, o0 Rapaz-do-Cavalo-Branco-1935.

O n6 da intriga / o herdi deixa a casa

*Narracao da morte do padrinho Dom Pedro Sebastido Garcia-Barretto-1930. No
mesmo dia Sinésio desaparece.

O n6 da intriga / traicdo / assassinato

* Trés perguntas concentram o enigma da historia de Quaderna:
1.De que maneira seu padrinho foi degolado?

2.Quem foram os assassinos?

3.Como desapareceu Sinésio, a esperanca do povo do Sertao?

Definicdo espacio-temporal / Composicdo da familia

* Histéria dos Quadernas [origem paterna] na Pedra do Reino do Sertdo do Brasil
*Os Cinco Impérios:

Primeiro Império- Queda gloriosa e fatidica da Pedra do Rodeador com a degolacdo
de “Dom Silvestre I”.

Segundo Império- O “Infante Dom Jodo Anténio Vieira dos Santos” [sobrinho de
“‘Dom Silvestre” e avé de Quaderna] subiu ao trono com o nome de “Dom Joao I, O
precursor”, e abdicou

Terceiro Império- Assume o trono “Dom Joao Ferreira Quaderna” ou “Dom Joéo II, O
Execravel’- Massacre da Pedra do Reino

Quarto Império- “Dom Pedro Antonio” ou “Dom Pedro I” [tio-bisavd de Quaderna]
assume o poder [0 quarto império durou apenas um dia]

Quinto Império- Reina “Pedro Alexandre Quaderna”, o bebé sobrevivente ao
Massacre da Pedra do Reino [avb de Quaderna]

O futuro herai

*Narracao da infancia de Quaderna

Demanda / obtencado de objetos méagicos

*A morte do passaro / Quaderna encontra a coroa e a pedra com o signo do

escorpiao
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Realizacdo da tarefa dificil / passagem para o herdico

*A morte da cobra / A morte da onca

Transfiguracao/construcdo de um palacio

*O encontro com as pedras sagradas / Real e Realidade

Pacto e Sagracao

*O Império de Quaderna/Magia
Livro Il

Definicdo espacio-temporal / Composicdo da familia

*Narragdo da histéria e genealogia dos Garcia-Barretto [origem materna dos
Quaderna]

O futuro herdi / forma de mediacéo

*Surgem os personagens Prof. Clemente Hara de Ravasco Anvésio e o Doutor
Samuel Wandernes [dualismo ideoldgico]

O herdi [momento de conexdo] transfiguracdo /construcdo de um palacio

* Fundacao da Academia de Letras dos Emparedados do Sertdo da Paraiba

Forma de luta ou combate / o salvador

Zumbi dos Palmares

Posse de um meio méagico

*Apari¢ao do Cavaleiro Diabdlico com o fogo da poesia

Forma de luta ou combate / o salvador

*Dom Sebastido e a Batalha de Alcacer-Quibir

Transfiguracao / construcdo de um palacio

Literatura/Poesia-Realidade/Sonho
Livro Il

O herdi volta / ressurreicdo

*A volta do Rapaz-do-Cavalo-Branco — de novo a cavalgada

Informacédo recebida pelo herdi sobre a perseguicéo

*A chegada do Corregedor/Diabo — O Inquérito

*Fatos politicos — Esquerda e Direita — Luis Carlos Prestes — Revolucao
Forma de luta ou combate / competic&o ou torneio

*O duelo

Diadlogo do antagonista com o herdi / aparicdo da morte

*A visagem da moca Caetana
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Assassinato

Infanticidio — o diabo assume a forma do mal: “~ O Diabo? — Sim, o Diabo, o velho
Diabo, Quaderna! Vocé nao acredita nele ndo? Eu acredito! Como é que eu posso
nao acreditar naquilo que acabo de ver

Os trés irmaos / Os doze pares de Franca

Arésio, Silvestre e Sinésio — Os doze cavaleiros irmaos

Posse de um meio magico

A visagem da besta Bruzaca: “O senhor sabia que meu objetivo secreto e
enigmético, quando acompanhei o Rapaz-do-Cavalo-Branco era encontrar a Besta-
Bruzaca, feri-la, beber-lhe o sangue e me tornar astrologicamente imortal?”

Trangressao da proibicdo

*Maria Safira

O nod da intriga

*VVolta para a narragdo da morte do padrinho Dom Pedro Sebastido Garcia-Barretto

Livro IV

A persequicdo / interrogatorio

*Inquérito-Corregedor/Diabo

O né da intriga

*Volta para a narragdo da morte do padrinho Dom Pedro Sebastidao Garcia-Barretto

Definicdo espacio-temporal / Composicao da familia

*Histéria dos Quadernas [origem paterna] na Pedra do Reino do Sertdo do Brasil-
Massacre

O herdi volta-ressurreicéo /o salvador

*O Rapaz-do-Cavalo-Branco

Momento de conexao

*Antonio Moraes-Gustavo Moraes-Genoveva
*Dom Edmundo Swendson- Clara e Heliana

Posse de um meio magico

O espelho e o Diabo

Forma de luta ou combate / o salvador

Comunismo-Fatos Politicos-Prestes-Jodo Pessoa-Sebastianismo-Ditadura

Disputa dos irmaos pelo primado
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*Arésio
Forma de luta ou combate
*Dualidade-Unidade

Enfeiticamento

Os gavides cegadores
Livro V

Forma de luta ou combate / o salvador

*Revolucéo - Comunismo/Socialismo/Capitalismo/América-
Latina/Revolugcao/Canudos

Escopo do herdi / ocultar-se

*A cegueira de Quaderna

Forma de reconhecimento do verdadeiro herdi / tarefa dificil

*Samuel e Clemente sob outra perspectiva: passam a ser “os capdes”
*Da Dualidade para a Unidade

Outras formas de ocultar-se

*Heraldicas
O salvador
*Dom Sebastidao

Demanda: obtencéo de objetos magicos

*Mapa — tesouro

Forma de luta ou combate / o salvador

*Sinésio
*Sao0 Sebastido/Sao Jorge/Dom Sebastiao
«Africa/ Tréia / Canudos

Em outro reino / transfiguracao

*Remissio a Literatura-Poesia

Transfiquracdo / entronizacao

*O Sonho de Quaderna: A sagracao do Génio Brasileiro Desconhecido

Com base na distribuicdo acima, € possivel perceber a existéncia de dois
eixos de construgdo narrativos nos quais o romance inicia e finda. Quaderna
inicialmente € o herdi que sauda e fala a partir do aprisionamento. Ao final, a

transfiguracdo e a entronizacdo do sonho de Quaderna na sagracdo do Génio
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Brasileiro Desconhecido. E do her6i e sua polarizagdo que trataremos no capitulo a

sequir.

4.3 Memdria e figuracdo magica

Poderiamos afirmar que Suassuna exalta um herdi que renasce, aquele
her6i que simboliza a transicdo da morte para a vida, representada pela
transfiguragdo na passagem de Sinésio, o rapaz do cavalo branco, o duplo heroico
que, como D. Sebastido, encarna a figura do Rei morto na memdéria fabulosa do
narrador.

A Pedra do Reino € uma obra circular — como um “eterno retorno” — que
almeja materializar a morte da morte — e por essa razdo, o Romance “indecifravel”,
ao final, abre uma porta para o desconhecido a semelhanca da vida. A forca do
argumento herdico em Quaderna mostra-se sempre como o desejo da superacao da
morte, representada pela moca “onga Caetana”, que encarna o componente
diabdlico e divino, na afirmagdo de uma possivel ambivaléncia do imaginario.
Existiria ainda uma vontade recorrente de ritualizagcdo dos acontecimentos rumo ao
sagrado, que insere a perspectiva do sacro-oficio, na acéo de purificacdo através do
sacrificio como origem da narrativa heréica, a maneira do mito cristdo submetido as
provacdes e as tentacoes.

Mielietinski observa a existéncia de uma “linguagem tematica”®*! da literatura
universal, formada por elementos tematicos que, inicialmente nas primeiras etapas
haveriam demonstrado em seu desenvolvimento uma grande uniformidade mas que,
nas etapas mais tardias, apresentaram variagcbes, em que muitos deles nao
passariam de transformacdes originais de alguns elementos originarios. O critico
chama esses elementos de “arquétipos tematicos.” O mito da criagdo € o mito
basico; o mito escatoldgico seria 0 seu avesso, a vitdria do caos e o fim do mundo, e
na intermediacdo entre os dois polos estaria 0 mito das estacdes ou da morte
temporaria personificada pelo deus que morre e ressuscita como herdi,
corporificando a renovacao ciclica. No mito heroico tardio, nos ritos de passagem e

transformacdo — sobretudo o conto maravilhoso — aparece a biografia do heroi ou

%1 MIELIETINSKI, E. M. Os arquétipos literarios. Séo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 19.
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personagem principal, e essa biografia “passa por provag¢des propiciatorias, é
frequentemente associada a troca ritualistica de geragdes.”®*

Na Pedra do Reino, Quaderna seria o herdi que descende do motivo do
“nascimento magico” ja que seu avO, Pedro Alexandre Quaderna, foi o unico
sobrevivente do massacre da Pedra do Reino, onde a crianca foi milagrosamente

salva:

Na épica arcaica, na maioria das vezes, o herdi tem uma origem ou um
nascimento milagroso. [...] Um motivo muito importante — a salva¢do de um
menino “da matanga” de um rei, na maioria das vezes apds uma profecia
gue o ameaca — € 0 signo do mito herdico, mas é, ainda mais, a
caracteristica da biografia dos profetas e dos messias.**

Jesus Cristo haveria também sido salvo das méos de Herodes, que temia a
vinda do rei dos Judeus e depois quando “Cristo € crismado nele penetra o Espirito
Santo. Ja em crianga ele manifesta sabedoria e forga milagrosa. Em sua ‘iniciagéo’
entra a tentacdo do deménio no deserto.”**

Prosseguindo em nossa analise, é oportuno dizer que por motivo
entendemos a unidade mais simples da acdo, que, se transportada em sua
constituicdo, ndo se altera.**® Posto o problema, tentaremos definir alguns aspectos
especificos d’A Pedra do Reino em direcdo ao nosso objetivo inicial.

Para o critico e professor norteamericano Victor Brombert, “as linhas de
demarcacdo que separam o heréico do n&o-herdico estdo borradas.”**® Em uma
observacdo sobre essas funcdes pode-se perceber que Quaderna reldne dois tipos
de herdi que se complementariam: o relativamente ativo [Quaderna], que lembra
remotamente o €pico e picaresco, e o propriamente fabuloso [Sinésio], que € passivo
e rememora o mitico rei D. Sebastido na funcéo ritualistica do deus que morre e
ressuscita. Podemos identificar em Quaderna e Sinésio o mito do “herdi

intermediario”, o da renovacgao através das estacdes do ano e da natureza:

%21d., p. 42.
%% |bid., p. 63-76.
Z;‘ MIELIETINSKI, E. M. Os arquétipos literarios. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 19.

Id., p. 77.
%5 Naturalmente esta é uma parte do problema, mas creio que [lembrando a velha polémica] é
fundamental recorrer as estruturas narrativas e as funcbes de Propp em sua Morfologia do conto.
Paul Zumthor chama a atengéo para o fato de a no¢éo de motivo servir a etnologia mais diretamente,
enquanto em literatura se deve recorrer ao seu correspondente, que é tema. Apud PIRES
FERREIRA, nota em Armadilhas da memoéria, p. 93.
%% BROMBERT, Victor. Em louvor de anti-herdis. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 14.
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Nele dominam as caracteristicas de vitima quase passiva, de heréi sofredor,
cuja ressurreicdo garante a revivescéncia dos cultivos e a abundancia da
alimentacdo, e sustenta a ordem do universo. E aqui, conforme se sabe,
gue comeca o0 caminho que leva ao messianismo cristdo [com a troca dos
ciclos naturais pela histéria da humanidade].**’

Por outro lado, o arquétipo do herdi estaria, “desde inicio, intimamente ligado

ao do anti-heréi, o qual muitas vezes une-se ao herdi, numa Unica pessoa.”**

Quaderna narra, comunica, intervém na narrativa. Sinésio silencia; seu nome
significa sabedoria e simboliza o carater transcendente e divino; o rapaz do cavalo
branco tem poucas falas, em um quase siléncio verbal, mas circula intensamente
através da voz de Quaderna. Ao observarmos essa ambivaléncia dos personagens,
sentimos a presenca forte de Suassuna como autor. Vejamos o trecho a seguir, uma

das poucas falas de Sinésio, o rapaz-do-cavalo-branco:

— Ele estd morto? — perguntou 0 rapaz, sempre com expressao meio
ausente.

— Est& sim, mas vamos! — insistiu o Doutor Pedro Gouveia.

Enquanto assim falavam, o Frade, aproveitando a atengcdo com que todos
olhavam para o rapaz, ia catando e guardando disfarcadamente, no bolso
da batina, capsulas deflagradas e mesmo trés ou quatro amassadas balas
de chumbo. O rapaz, sempre olhando o corpo de Colatino, comentou:

— E a primeira vez que eu vejo a morte!

— E assim mesmo, é a vida — disse o Doutor, apanhando a bandeira,
espanando com um lengo a poeira que a sujara e passando-a a outro, para
que assumisse o posto de matinador, de Colatino. — E continuou: — Hoje ou
amanh@, de tiro ou de doenga, de qualquer jeito um dia ele tinha de morrer!
Depois, talvez ndo seja esta a primeira vez que vocé vé a morte! Talvez
vocé esteja somente esquecido, por causa de tudo o que passou, de outras
mortes que viu, antes.[...]339

Nesta passagem, percebem-se alguns elementos funcionais presentes na
estreita, quase autobiografica relacdo que Suassuna mantém com a obra e 0s
personagens. Por causa de tudo o que passou antes. Os grifos do autor séo a
enunciacdo de uma voz do passado, de um esquecimento que é causa de tudo o
gue passou, um esquecimento da morte acontecida no antes. Sinésio nesse
momento € o herdi que volta, € D. Sebastido que ressurge, € um personagem sem

memoria mas, ao mesmo tempo vivificado pela memoria, jA& que haveria

zz; MIELIETINSKI, E.M. Os arquétipos literarios. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 74.

Id., p. 92.
%39 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:
José Olympio, 2004, p. 56.
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desaparecido no dia da morte do pai e, portanto, ja teria visto a morte. O
personagem reaparece nos primeiros capitulos como o donzel mégico e ressurge na
aspereza empoeirada da cavalgada como se viesse de um tempo mitico e poético,

assim descrito por Quaderna:

[...] para evoca-lo aqui talvez seja ainda mais necessario que eu me socorra
das Musas de outros Poetas brasileiros e da minha prépria — aquele Gaviao
macho-e-fémea e sertanejo ao qual devo minha visagem poética e profética
de Alumiado. Cercava-o, efetivamente, uma atmosfera sobrenatural, uma
espécie de “aura” que s6 mesmo o fogo da Poesia pode descrever e que,
mesmo depois de sua chegada, ainda podia ser entrevista em torno de sua
cabeca, pelo menos “por aqueles que tinham olhos para ver.”340

Sobre os acontecimentos da aparicdo de Sinésio, Quaderna, em uma
passagem do interrogatério, recorre a outra forma de esquecimento, o da visibilidade
e nao-visibilidade, quando dird haver estado cego pela luz no momento da apari¢cao
de Sinésio, apesar de depois, contraditoriamente, descrever a aparicdo do rapaz-do-
cavalo-branco como uma visao. “Ver’” ou “ndo ver’ aqui seriam como lembrar e
esquecer, mesmo que circunstancialmente.

Alias, o esquecimento e a lembranga sdao temas importantes n’A Pedra do
Reino; simbolizam o movimento representado pelo mitico cavaleiro Sinésio em seu
vai-e-volta, e pode-se afirmar que, nesse caso, “a dupla esquecimento/memoria,
portanto, € apenas uma aparente oposicdo. Numa grande medida, estas oposicdes
sao instrumentos conjuntos e indispensaveis em projetos narrativos que dao conta

de eixos de conflito” .34

O tecido fragmentado estruturalmente no romance € urdido mediante a
lembranca de Quaderna, que no corpo da narrativa vai montando nucleos onde
“lembrar € um fluxo, um processo, uma razao de ser e entdo o ato de esquecer se
faz o pivo de transformacdes ou a transformagao.”**?

Desse modo, tanto quanto para Suassuna com A Pedra do Reino, esses
“buracos” do esquecimento narrativo, encontram-se presentes também no Fausto
para Goethe, ndo apenas motivados pelo longo tempo que se passou para a
conclusédo do texto, do inicio ao término do livro, entre as tomadas e retomadas

feitas pelo autor [Goethe], mas como recurso criativo em que a dinamica textual,

340
Id., p. 45.

22 PIRES FERREIRA, Jerusa. Armadilhas da meméria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2004, p.92.
Id., p.92.
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quando se esgarca entre o0s capitulos, cria uma descontinuidade que se abre a

imaginagao:

Poderiamos mesmo dizer que o esquecimento seria responsavel pela
continuidade, pela memoria e até pela lembranca. Segundo Lévi-Strauss, é
0 esquecimento que vem quebrar uma certa continuidade na ordem mental,
sendo responsavel pela criacdo de uma outra ordem. Coloca-se ai algo que
é fundamental: a nocao de quebra, de hiato, para futuras e renovadas
retomadas e reconstrucdes, algo como a morte proviséria que se faria
seguir da ressurreicdo. Pois, como lembra Paul Zumthor, nos mitos antigos,
0 esquecimento quer dizer, ao mesmo tempo, a morte e o retorno a vida.**®

No Fausto, o esquecimento e a lembrancga, presentes na fragmentacéo do

texto, se reorganizam no espaco conflitante onde o her6i se movimenta tensionando
0 campo narrativo para iluminar os sistemas onde se opera a comunicagao
autor/leitor. Sobre esse aspecto, Jerusa Pires Ferreira observa as dimensfes
psicolégicas do esquecimento no pensamento freudiano que, para a analise do ato
falho, distingue os equivocos por esquecimento na fala [Versprechen], na escrita
[Verschreiben] e na escuta [Verhoren]; “Com isto, remete-nos a problemas do curso
narrativo, trazendo algo que nos interessa muito de perto, pois supera a instancia
socioldgica/antropolégica e aponta-se para 0s mecanismos da prépria composicao
poética.”>*
Outro aspecto importante seria 0 da acdo comunicativa na construgcédo da
narrativa, a partir do mito, que, como ja vimos, € a forca central que para Frye
“comunica o significado arquetipico ao ritual e aos momentos proféticos e epifanicos
aos quais atribui grande peso.”*** Mielietinski acredita, a partir das consideracées de
Frye que, “se o drama nasce diretamente do ritual, a narrativa lirica e mitica tem
como modelo esses momentos profético-epifanicos, e em suma, sao sonhos.”4

Por conseguinte, sobre essas manifestacdes, esses principios proféticos e
essas epifanias, convém observar que Quaderna assume constantemente para Si
essa condicdo do visionario mitico e ritualistico, na maioria das vezes, como
manifestagcdo divina, em prendncios e sinais. Nesse espaco imaginativo do

personagem, bem como na lacuna existente entre a imaginacéo e o real, instaura-se

3 |bid., p.94.

%4 P|RES FERREIRA, Jerusa. Armadilhas da meméria. S&o Paulo: Atelié Editorial, 2004, p.95.
%% Northrop Frye, apud MIELIETINSKI, E. M. A Poética do mito. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1987, p. 124.

¥01d., p.124.
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0 espaco narrativo e configura-se o mito, acentuando os ritmos poéticos da literatura
em sincronia com 0s ritmos da natureza. Segundo essa noc¢ao, para Frye, o tempo
da narrativa estaria marcado também como estacbes do ano solar, que se
evidenciariam no interior da obra, vinculadas a uma forma ritualistica e arquetipica.
Ao refletirmos sobre o mito intermediério [das quatro estacdes ou da morte
temporaria que personifica o deus que morre e ressuscita como heroi] corporificado
pela renovacéo ciclica, atribuimos a Quaderna e Sinésio a condicdo de personagens
complementares, com as qualidades do “herdéi solar” presentes na primavera e no

verao e as do “herdi crepuscular”, do outono e do inverno:

1. A alvorada, a primavera, o nascimento sdo mitos do nascimento do
herdi, do despertar e da ressurreicdo, da criacdo e da morte das trevas,
do inverno e da morte. O arquétipo da poesia ditirdmbica e rapsodiana é
a romanga.

2. O zénite, o verdo, o casamento, o triunfo sdo mitos da apoteose, do
casamento sagrado, da visita ao paraiso. Os personagens Sao o0
companheiro e a noiva. Arquétipo da comédia, da pastoral, do idilio e do
romance.

3. O por-do-sol, o outono, a morte. Mitos da decadéncia, do deus
moribundo, da morte violenta e do sacrificio, do isolamento do hero6i. Os
personagens sao o traidor e a sereia. Arquétipo da tragédia e da elegia.

4. A escuriddo, o inverno, o desespero. Mito do triunfo das forgcas do mal,
mito do dildvio e da volta do caos, da morte do heréi e dos deuses. [...].
Arquétipo da satira.®’

Entdo quando se considera o problema da duplicidade de carater do herdi,
vemos que para Mielietinski séo atribuidos justamente aos herdis mais antigos e
arcaicos os ardis e a astlcia, devido a indiferenciacdo que na antiguidade havia
entre a magia e a asttcia e outros meios. E interessante recordar o capitulo sobre o
mito do diabo, aonde vimos que, de igual maneira, no universo mental dos homens
do século XIV ainda néo existia também a nocdo do impossivel, nem a distincéo
entre 0 espaco que separava o natural daquilo que hoje nés concebemos como
sobrenatural.

Mas, retomando a questao dos herdis, primordialmente, os atos “traquinas”

teriam surgido depois como aberturas “carnavalizadas” em algumas mitologias, com

*7 |bid., p.125.
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1> e um irmA&o, o trickster travesso: “Essa divisdo em heroi cultural

0 herdi cultura
sério e sua variante negativa deménico-cémica corresponde, no plano religioso, ao
dualismo ético [por exemplo, Deus e o Diabo] e no plano poético a distincdo entre
herdico e comico.”**? Mais adiante, o trickster passou a ser caracteristico do conto
de animais, assumindo-se como um precursor do her6i do romance picaresco.
Portanto, € interessante observar que o trickster, em sua forma classica é gémeo do
“herdi cultural”’, sendo-lhe o oposto, gerando o motivo do duplo e da duplicidade

estudado desde os séculos XIX-XX a partir dos romanticos:

Nas anedotas folcléricas, nos fabliaux, nas chvankas [conto em verso e
prosa], e em particular nas novelas da Renascenca, a colisdo resolve-se,
muitas vezes, com a enganac¢ao do simplério [bobo] por parte do esperto, ou
com sua irrisdo para divertimento. A anedota folclorica e seus derivados
livrescos séo constituidos justamente sobre a oposicao inteligéncia [astlcia]
versus parvoice [simplicidade ingénua], dificilmente encontraveis na mesma
personagem. O papel de mediador entre 0o parvo e o esperto € realizado
pelo bufdo.**®

A tradicdo dos tricksters primitivos, como ja dissemos, apoia-se nos fabliaux
e renasce no romance picaresco espanhol, atualizando o arquétipo do picaro, que
sempre existiu na “baixa” literatura. Podemos citar como exemplo o Lazarillo de
Tormes, o her6i do primeiro romance picaresco espanhol, obra referencial para
Ariano Suassuna. Alguns tracos pertencentes a comicidade universal encontrados
na figura do “picaro” se identificam com os elementos carnavalizados de autoparddia
e desregramento encontrados, por exemplo, nas saturnais romanas, nos rituais
medievais, ou nas “festas dos bobos”, consideradas por Mikhail Bakhtin, como vimos
em capitulo inicial desta pesquisa, a caracteristica mais importante da cultura
popular até o Renascimento.

A duplicidade do herdi reivindica igualmente a presenca do anti-heroi, termo
gue passou a ser usado por Dostoiévski [1821-1881] a partir de um posicionamento
na parte final de Memarias do subsolo, em que o narrador, chamado de paradoxista,

“

explica: “Um romance precisa de um herdi, e todos os tracos de um anti-heroi estéo

expressamente reunidos aqui.” A subversdo deliberada do modelo literario esta

8 Qu “herdi-civilizador”, o ser mitolégico a quem se atribui a feicdo da corografia local e/ou a

introducdo das técnicas de subsisténcia e a estruturacdo das instituicbes sociais, cultos etc. de um
grupo social. Apud HOUAISS, op. cit.

9 MIELIETINSKI, E. M. Os arquétipos literarios. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 95.

0 |bid., p.100.
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relacionada com a voz vinda do subsolo para contestar opinides aceitas.”*** Em Os
demodnios, Dostoiévski desenvolve sobre o fundo escatolégico o mais “amplo” dos
herdis, o que traz na alma oposicbes extremadamente conflitantes [‘a natureza
agoniada e dividida das pessoas de nossa época’, X, 165] num s personagem,

Nikolai Stavroguin e seu sésia-trickster demonico-comico, Piotr Verkhoviénski.:

Stavroguin, por exemplo, fala a Piotr Verkhoviénski sobre o préprio: “Eu rio
para o meu macaco” [X, 405]. Este, por sua vez, responde prontamente: “Eu
sou um bufdo, mas ndo quero que o senhor, minha principal metade, seja
um bufao!” [X, 408]. Nessa frase ha também uma indicacdo das
manifesta¢cbes possiveis da histrionice de Stavréguin [0 heréi!] bem como da
nitida existéncia de histrionice em Piotr Verkhoviénski [0 anti-her6i].**

Observando Dostoiévski, podemos abordar nesse ponto, o problema
levantado anteriormente sobre a duplicidade ao centro da narrativa, ndo apenas em
Quaderna, mas na narrativa faustica, em que a unido/diviséo é realizada pelo acordo
entre o humano e o diabdlico; os dois protagonistas instrumentalizam os dois lados
de uma mesma moeda. A divisdo do herdi e sua variante negativa — observando que
este ndo caracterizaria a figura do vildo — mas, como vimos, no plano religioso
poderia corresponder ao dualismo ético existente entre Deus e o Diabo. O
interessante estudo do critico Victor Brombert define sobre o tema alguns aspectos

interessantes:

Pode ser esta realmente a principal significacdo de tais antimodelos, de
suas forgas secretas e vitdrias ocultas. O herdi negativo, mais vividamente
talvez do que o herdi tradicional contesta nossas pressuposicoes,
suscitando mais uma vez a questdo de como nds nos vemos ou queremos
ver. O anti-her6i é amiide um agitador e um perturbador. A concomitante
critica de conceitos herdicos subentende estratégia de desestabilizacéo e,
em muitas obras examinadas nesse estudo, comporta implicacdes éticas e
politicas.*>

Brombert afirma que, para o leitor moderno, mostra-se sedutor aquele herai
[tipificado pelo Odisseu] que parece ser a encarnagédo de métis, uma combinacéo de

“astucia, destreza, adaptabilidade, flexibilidade de espirito, habilidade em todos os

%1 Fiodor Dostoievski, Notes from underground, New York, Dutton, 1960, p.114, apud BROMBERT,
Victor. Em louvor de anti-herdis. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p.13.

%2 Dostoiévski, F M. Pélnoi sobranie sotchiniénii v tridsati tomakh. [Obras Completas em Trinta
Volumes] Leningrado, 1972-1991. Apud MIELIETINSKI, Os Arquétipos literarios. Op.cit., p.248.

%3 BROMBERT, Victor. Em louvor de anti-heréis. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p.14-15.
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tipos de dissimulacdo, ilustrando em quase todos o0s pontos o primado da
inteligéncia sobre a pura forga muscular e a impulsividade”.®** Esta nos parece ser
exatamente a caracterizacao tanto de Quaderna como do Fausto. A natureza moral
dos herdis esteve sempre em oposicdo; o anti-heréi propde valores mais proximos,
subvertendo a invencibilidade sobre-humana da bravura, sem estarem associados
necessariamente ao fracasso. Com o tempo, os heréis miticos, assim, foram se
descaracterizando e corporificando um novo tipo de coragem mais compativel com a
nossa época, huma exaltacado do eroe a rovescio, mais fiel a dimensao humana.
Contudo, convém observar que “a lembranca irbnica do modelo ausente ou
inatingivel [...] a no¢cdo mesma do anti-her6i s6 é possivel numa tradigdo ‘que ja

representou herdis reais”>*°

, € essa lembranca seria bem mais que um contraste,
mas, numa época marcada pela consciéncia difusa de perda e desordem, uma
vigorosa transfiguracao que sinaliza o impulso de recuperagéo para a reinvencao de
novas significagbes. A perspectiva anti-hergica suscita uma revisdo de valores e
postulados morais transmitidos e faz com que o leitor reexamine esses valores que
falam de renovacdo e sobrevivéncia, tendo muitas vezes ao centro da narrativa, a
forca conflitante que pode assumir a forma apenas aparente da fraqueza com suas
vitorias ocultas, mas que faz emergir ao fundo uma forca de afirmacédo pulsional
intensa.

Acreditamos que estes argumentos alinhem algumas perspectivas relativas
aos protagonistas tanto da Pedra do Reino como do Fausto, que tém pressupostos
nas raizes, o carater inspirador de personagens como o0 Quixote, o Lazarillo de
Tormes ou mesmo o Pantagruel de Rabelais, para ndo falar na transmissao da
literatura do ciclo do diabo, que sustentou sempre a tradicdo do herdéi invencivel ou
perdedor por exceléncia.

Ariano Suassuna afirma que buscou com A Pedra do Reino escrever “um
romance humoristico, uma novela humoristica, épica e humoristica”>*°. E Quaderna
representaria o herdi comico porque, antes de tudo, acredita ser um herdi, e ainda
porque, como Dom Quixote, leu muitos folhetos da gesta da cavalaria que lhe foram

transmitidos através do Romanceiro. Quanto ao Quixote, por sua vez, ja configurava

354

Id., p.17.
% Herbert Lindemberger, Georg Biichner, Carbondale, Southern Illinois University Press, 1964, p. 47
Agud BROMBERT, op.cit., p.20.
%% SUASSUNA, Ariano Cadernos de literatura brasileira. Sdo Paulo, Inst. Moreira Salles, n° 10,
2000, p.29.
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um prototipo do anti-her6i moderno, bravamente desajeitado e visionario, em busca
do sonho literario e mitico posto em pratica nas suas “aventuras”.

Na Pedra do Reino Sinésio apdia a perspectiva do her6i mitico que
complementa Quaderna. Considerando o papel do diabo ao centro da narrativa,

como definir a figuracdo do heréi pactario?

4.4 O pacto de Quaderna

O Diabo néo ha [...] Existe € homem humano.

Guimaraes Rosa

E inevitavel, ao lermos o Fausto, mesmo o das primeiras edi¢des populares,
gue surja em nossa memaria mais enraizada o conto Aladim e a lampada mravilhosa
de As Mil e uma noites, onde identificamos elementos funcionais e alguns motivos
comuns as duas obras, como por exemplo, o feiticeiro, a tarefa dificil, o objeto e o
auxiliar magico, a demanda e os desejos. A historia, que ja faz parte do repertorio
popular, narra que Aladim, mo¢co desobediente e tido como mau e preguicoso, um
dia encontra um mago que lhe confia a missdo de conseguir a lampada maravilhosa
gue estaria numa gruta. Aladim, ao chegar ao lugar, € enganado pelo mago que lhe
tranca na caverna onde vera manifestar-se depois o génio da lampada que lhe
concedera o direito de fazer trés pedidos...

Para Mielietinski, “no conto magico de costumes o lugar das forgcas magicas
€ ocupado pela propria inteligéncia do heréi e por sua boa estrela, e nele pode-se
notar a oscilacdo entre o astuto maquinador e o simplério afortunado.”*®’

Pode-se conferir, a titulo de complementacdo, um trecho da versédo deste

conto, feita para o folheto em cordel por Patativa do Assaré [1909-2002]:

Da Africa tinha chegado
por aquele mesmo ano
um velho misterioso

de aspecto desumano

a quem o povo chamava:
“O Feiticeiro Africano”

%7 MIELIETINSKI, E.M. Arquétipos literarios. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2002, p.70.
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Era um grande necromante
gue de tudo conhecia

com o segredo da arte

de sua feiticaria

viu que perto de Bagda

um grande tesouro havia®®

Exemplificada, ainda que brevemente, a histéria de Aladim demonstra a
riqueza tematica que a imaginacao literaria alimenta ha séculos através do “mito-
motivo” ou ainda o leitmotiv universal que simboliza o acerto, a troca e a recompensa
que, levada as Ultimas instancias, define o pacto ou o acordo que se efetua com a
utilizacdo de meios magicos ou sobrenaturais.

Ressaltando a infinidade de registros da tradicdo popular, Jerusa Pires
Ferreira faz consideragdes em um oportuno estudo sobre o Diabo no conto popular
paraibano, que mostra que ha “quatro tipos fundamentais de pautas ou pactos, a
serem feitos com esta figura: Contratos com Satd em troca de fortuna, felicidade,
mocidade, e aquele definidlo como o de entrega da alma”.®*° Poderiamos
acrescentar que, em muitos momentos 0s quatro tipos fundem-se em uma mesma
“negociacao”.

O pacto configura-se por uma alianca e a concretizacdo do objetivo magico
nunca aspirou a condicdo do “milagre”como ocorre na religido cristd. Nao se
concebeu no imaginario cristdo a ideia, por exemplo, de um pacto ou contrato com
uma entidade santa, ja que ai se afiguraria outro nivel dialético de negociagéo, que é
a “promessa” e sua resposta milagrosa, cujo acerto se da por meios estritamente

espirituais.

E impossivel fazer pactos com Deus, a ndo ser pela mediacdo daqueles a
guem Deus falou, por meio da revelagdo sobrenatural, quer através dos
lugar-tenentes que sob Ele governam, e em seu nome. Porque do contrario
ndo podemos saber se 0s nossos pactos foram aceitos ou nao.*®

%8 ASSARE, Patativa de. Histéria de Aladim e a l[Ampada maravilhosa. Rio de Janeiro: Obijetiva,

2002.
%9 Altimar Pimentel. O Diabo e outras entidades miticas do conto popular da Paraiba. Brasilia:
Coordenada, 1969. apud PIRES FERREIRA, Jerusa. Fausto no horizonte. Op. cit., p.63.

360HOBBES, Thomas. Leviatad. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, p.119.
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Os pactos ou contratos, na tradicdo e na esséncia, pertencem as
circunstancias terrenas, humanas e aos acontecimentos sobrenaturais, e geralmente
estdo associados ao plano humano ou diabélico. Como vimos em capitulo anterior
Pires Ferreira também identifica nessa dinamica a presenca do picaro e a dualidade

complementar na narrativa goetheana:

O logro e os pactos séo, em geral, a arma dos espoliados, como ja se disse,
para lidar de maneira astuta e graciosa com os opressores.[...] Ao analisar o
Fausto de Goethe, Haroldo de Campos p6e énfase na linguagem picaresca
de Mefisto, que o situa entre picaro e malandro, e tem que ver com toda a
tradicdo de malicia popular; e ndo apenas o demo, mas realca ainda a fala
do doutor pactario, mofando do pobre diabo, num dialogo todo compativel
com a tradicdo da picaresca popular.®®*

Até Goethe, os Faustos da danacédo fizeram do protagonista e do diabo
herbis complementares em que este Ultimo saia vitorioso. A transfiguracao final na
passagem do personagem definido pelo carater herdico da salvacao vira, portanto,
no Fausto goetheano, representado pelo triunfo do eterno feminino em que Fausto,
ao final, sera salvo. Margarida, como Justina no Livro de Sao Cipriano, sera a
heroina que resiste a tentacdo e recusa 0 pacto representando a pureza e a
simplicidade personificada pelo bem.

N’A Pedra do Reino, para Suassuna, o diabdlico e o divino comparecem na
dualidade que simboliza a eterna recusa de reducdo ou simplificacdo do mundo;
Quaderna seréa pactuario da ambivaléncia das forcas sagradas e profanas. A vida e
a esperanca, personificadas na promessa do retorno e da salvacdo através de
Sinésio, se contrapdéem a morte e o “Sonho perdido” na figuragdo da “terrivel Moga
Caetana, a cruel Morte sertaneja, que costuma sangrar seus assinalados, com suas
unhas, longas e afiadas como garras”3¢?

O pacto de Quaderna, no Folheto XXII, € o da Sagracado do Quinto Império,
a continuacdo do reino fundado a partir de Pedro Alexandre Quaderna, o bebé
sobrevivente do Massacre da Pedra do Reino e também seu avb. E esse reino
aspero e sangrento, herdado da linhagem de D. Jodo Ferreira Quaderna, o
execravel, é a afirmacéo da esperanca de retorno, a remissao sebastianista para o

Sertdo onde Quaderna se elevara como 0 novo rei e onde buscara recuperar em seu

%1 p|RES FERREIRA, Jerusa. Fausto no horizonte. Sdo Paulo: EDUC-HUCITEC, 1995, p.62.
%2 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:
José Olimpyo, 2004, p.306.
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sangue a grandeza do “Régio Selo de Deus”, no grande momento do pacto
“perigosamente diabdlico e gloriosamente divino.”

A cena é ritualistica quando Quaderna prepara-se para 0 pacto.
Desembrulha o matolao, tira a coroa de prata dos antepassados, toma duas varas-
de-ferro de tanger bois que sempre conduzia e enfia no topo de uma a “Esfera com
Cruz” que faz dela um cetro, e na outra um semicirculo enfolhado e entalhado que a
transforma no “Baculo Profético”. Em seguida veste o “Manto Real”, costurado com
pedacos de couro de onca e gato-maracaja e sobre um pico de pedra contempla a

coroa “terrivel, prateada”:

Pousei um momento a Coroa fatidica e astrosa, faiscando e pingando
sangue, no Sol. Era um grande momento, perigosamente diabdlico e
gloriosamente divino. O gesto que eu ia praticar arriscava minha garganta e,
ao mesmo tempo, recuperava para 0 meu sangue a grandeza do Quinto
Império. Aquelas pedras desiguais, brutas, gigantescas apesar de tudo,
tinham, na sua desordem, o fascinio de um enigma ligado a Besta Bruzac4,
a Vaca do Burel, ao Cavalo Misterioso, ao Dragdo do Reino do Vai-e-Volta,
a lpupriapa, enfim, a todas aquelas encarnac¢des que a Onga-Malhada do
Divino assumia em suas apari¢cfes, fosse no Sertdo, fosse no Mar, fosse

nas desventuras narradas nos “folhetos”.>*

Nesse momento Quaderna é tomado pela visdo da beleza das pedras e
reconhece a rigueza encantada e fabulosa do mundo “régio” a que se referira
Euclides Villar sobre a poesia. Refaz o ritual de encantacdo de seu antepassado
Dom Jodo Ferreira Quaderna, o execravel na “Pedra dos Sacrificios”, sagrando a si
mesmo como o herdeiro do “Quinto Império da Pedra do Reino”. Nesse momento
Quaderna pronuncia a Oracao da Pedra Cristalina:

Minha Pedra Cristalina, que no mar foste achada, entre o Célice Bento e a
Hostia Consagrada. Treme a terra, mas ndo treme Nosso Senhor Jesus
Cristo no altar sagrado.

Tremem, porém, os coragdes dos meus inimigos e dos que me desejam 0
mal. Eu te benzo em cruz e ndo tu a mim, entre o Sol, a Lua, as Estrelas e
as trés pessoas distintas da Santissima Trindade.

Meu Deus! Na travessia avistei meus inimigos.

Meu Deus! Eles ndo me fardo mal, pois com o manto da Virgem sou coberto
e com o sangue de meu Senhor Jesus Cristo sou protegido. Eles tentardo
me atingir, mas nao atingirdo. Suas setas de maldade se desfardo como o
sal na agua. Se tentarem me cortar, ndo conseguirdo. Suas laminas se
dissolverao aos raios do Sol. Se tentarem me amarrar, os nés se desatardo

%3 d., p.150.
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por si. Se me acorrentarem, os elos se quebrarao pelo poder de Deus. Se
me trancarem, as portas da prisao ruirdo para me dar passagem. Sem ser
visto, passarei por entre meus inimigos, como passou, no dia da
ressurreicdo, Nosso Senhor Jesus Cristo por entre os guardas do sepulcro.
Salvo fui, salvo sou, salvo sempre serei. Contra mim nada valera.

Contra os meus ninguém se levantara. E para proteger meu lar, com a
chave do sacrario eu o fecharei.[...]

A oragao “para fechar o corpo” da Pedra Cristalina, cuja matriz
possivelmente seria o Salmo 91 da Biblia, consta de algumas edi¢bes do Livro de
Séo Cipriano. Geralmente considerada de autoria andénima, segundo Quaderna, ela
haveria sido escrita pelo santo padre do Juazeiro, o “Padrinho Padre Cicero”. Uma
curiosidade € que quando o cangaceiro Lampido foi morto em 1938, em Angicos, no
interior de Sergipe, essa oracao foi encontrada entre seus pertences, o que ilustra a
religiosidade do cangaceiro e a necessidade de ser protegido contra os males,
“fechando” seu corpo.

Na cena, quase delirante e “quixotesca” da coroacado e do pacto solitario, o

»364 selado com as forcas “divinas e diabdlicas” e com o sangue de

“sonho perigoso
seus antepassados, Quaderna € o her6i, mas também é o anti-her6i das vitérias
ocultas, aquele que em um capitulo anterior da histéria havia matado a cobra e
depois uma onca sem perceber [Folheto XX, “A Terceira Cagada Aventurosa’],
pensando ter atirado em um preazinho. Pela facanha, a proposito, foi considerado
pelos companheiros naquele momento como “um cagador dos grandes”.

Quaderna almeja ser o herdi, mas um her6i secreto [“Es Rei? De fato, foste

Rei?”, indagard o Corregedor]**®

e sonha com as proezas de seus antepassados,
apesar do sacrificio e da sina tragica. E este sonho, como um segredo, ele dividira
apenas com o leitor ao reacender em seu sangue essa sina tragica e herdéica dos
Quadernas. A narrativa ai se abre, exatamente quando o personagem, em seu lugar
mais intimo, confessa ao leitor que ndo perde de vista a realidade enquanto herdi
gue €, mas ao mesmo tempo como um fingidor de heréi, humano e falivel, dira ao

fim do ritual;

%4 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino e o Principe do Sangue de Vai-e-Volta. Rio de Janeiro:

José Olimpyo, 2004, p.27.
%5 SUASSUNA, Ariano. A Pedra do Reino. Projeto Quadrante. Dir. Luiz Fernando Carvalho.
Episddio I, TV Globo, 2007.
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Infelizmente, porém, esses momentos sdo puros e ardentes demais, para
durar. Tive que voltar ao cotidiano. Embrulhei de novo todos os meus sinais
régios, e voltei para junto dos companheiros, fingindo uma calma ainda
maior do que a da morte da Oncga, e agindo em tudo 0 mais como se um
acontecimento vital para mim, para o Sertdo, para o Brasil, para o Mundo e
para Deus, ndo acabasse de ter se passado ali.**®

Neste aspecto acreditamos que se delineie o espaco ético fundamental em
gque Suassuna rompe por um momento com o maravilhamento da “loucura” em
Cervantes. Para Quaderna a realidade € soberana em seu desejo premente, aquela
realidade-realeza em contraposicdo a literatura-literaria, como haviamos observado
anteriormente. Quaderna é um personagem literario que habita a realidade comum,
e nas palavras do proprio Suassuna “a arte, ndo € uma imitacdo do real, mas uma
recriacdo, uma realidade magnificada”, acontecimento que para ele situa-se numa
altura que vai além dos limites impostos pela razao ou pela loucura.

Ja o pacto goetheano reveste-se de um carater farsesco quase de aposta e

risco:

MEFISTOFELES

Em tal sentido podes arriscar-te.
Obriga-te, e has de nesses dias ver
Com gosto o cimo de minha arte,
Dou-te 0 que nunca viu humano ser
FAUSTO

Que queres tu dar, pobre demo? **’

E interessante, nesse sentido, a importancia do registro da palavra escrita em

detrimento da palavra oral no pacto do Fausto de Goethe:

MEFISTOFELES

No festim doutoral, assumirei tdo logo
De servidor o oficio e o porte.

Mas, por amor da vida e morte,
Algumas linhas, so, te rogo.

FAUSTO

Pedante, algo de escrito exiges mais?

366

Id., p.152.
%7 GOETHE, Joahann Wolfang Von. Fausto-Uma tragédia- primeira parte; Trad. Jenny Klabin
Segall. Sdo Paulo: Editora 34, 2004, p.167
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Palavra de homem conheceste tu jamais?
N&o basta, pois, reger-me eternamente
Os dias minha fé expressa?
MEFISTOFELES

Por que exageras teu fraseado
Com jeito tdo acalorado?

Serve qualquer folheto ou nota,
Com sangue assinas, uma gota!

FAUSTO

Pois bem, a farsa, entdo, se adota,
Ja que te deixas contentado.

MEFISTOFELES

Sangue é um muito especial extrato.
[___]368

O pacto de Fausto e o pacto de Quaderna séao ritualisticos e, considerando
as diferencas constitutivas em cada um, ambos encenam o acontecimento simbélico
que vai além da instancia verbal. O mito faustico, surgido na Idade Média, legitima o
ato da escrita como documento, registro material de um acordo contratual, um
procedimento que define a percepcdo da identidade e a “palavra” de alguém,
mediante sua assinatura ou pacto. Para Hobbes, no Leviatd, os contratos eram

qualquer juramento proferido segundo féormula ou ritual :

Os sinais de contrato podem ser expressos ou por inferéncia. Expresso sédo
as palavras proferidas com a compreensdo do que significam. Essas
palavras sdo do tempo presente, ou do passado, como dou, adjuco, dei,
adjuquei, [...] Os sinais por inferéncia sédo, as vezes, consequéncia de
palavras, e as vezes consequéncia do siléncio; as vezes consequéncia de
acOes [...] Portanto, tudo o que pode ser feito entre dois homens que néo
estejam sujeitos ao poder civil € jurarem um ao outro pelo Deus que ambos
temem.**

Em entrevista, quando perguntado se o desejo de viver o levaria a um pacto

faustico, Suassuna respondeu:

Pacto com o demdnio? N&do, ndo faco negécio com esse cidadado... Agora,
Quaderna, de certa forma, faz. Isso nao ficou muito claro na Pedra do Reino

%8 1d., p.171
%9 HOBBES, Thomas. Leviatd. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, p.116-123.
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porque tinha uma continuacdo que eu nao cheguei a escrever. Se eu
conseguir terminar esse romance que estou fazendo agora, isso aparecera
melhor.%"™

A nocdo de mito faustico pode ser pensada como caracterizacdo de uma
alianca na negociacdo entre o humano e as for¢cas sobrenaturais, no sentido da
instauracdo de uma nova ordem de concretiza¢ao, a acdo movida pelo desejo como
possibilidade infinita de renovagéo.

Com o tema do pacto apresentado neste capitulo, retomamos o arcaico, a
importancia da palavra, a metafora poética, o ritual, a oralidade e o mito, sob
aspectos distintos em Goethe e Suassuna. No conceito proppiano das funcdes na
narrativa, vimos, durante o decorrer da pesquisa que mudam 0S nomes e a0 mesmo
tempo os atributos das personagens, o que ndo muda s&o as suas ac¢des ou as suas
funcdes. Portanto, acbes semelhantes se emprestam a diferentes personagens,
sendo possivel a partir dai estudar as fungBes desses personagens dentro da
narrativa. Afinal, ndo seriam os enredos em si mesmos que poderiam ser explicados
historicamente, mas o sistema de composicdo ao qual eles pertencem, a ligacao
histérica que existe. Com isto abre-se o caminho para estuda-los também
separadamente, e de certa maneira foi 0 que buscamos neste trabalho.

Observamos que, do século XIV ao século XVII, o pacto foi sempre
instrumentalizado por linhas de forcas religiosas e politicas. Goethe, no decorrer dos
dois Faustos, trabalho que lhe ocupou por quase sessenta anos, vira secularizar a
relacdo pactaria abrindo saidas que possibilitaram pensar o ser humano de uma
perspectiva mais proxima da liberdade de acao.

Suassuna, a partir da ampla expectativa que a atividade criativa permite ao
escritor contemporaneo, elabora com seu texto inUmeras possibilidades, ao tratar o
tema do diabo na Pedra do Reino: Quaderna estabelece um pacto que, subjetivo,
abre-se ambivalente no pensamento do personagem, atualizando a fungcéo do duplo-
negativo que faz do teatro o seu teatro e o teatro do seu povo, buscando o Rei que
existe dentro de si préprio e de cada um.

E interessante transcrever aqui algumas palavras de Suassuna sobre o mito
em sua trajetoria primordial e que se alinham na perspectiva que buscamos abordar

até aqui:

370 SUASSUNA, Ariano Cadernos de literatura brasileira. S0 Paulo, Inst. Moreira Salles, n° 10,

2000, p.41.
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Os problemas fundamentais do homem estéo la [no arcaico]. E o homem é
igual em qualquer canto, em qualquer época. O que varia sdo as
circunstancias através das quais cada comunidade realiza o humano.*"

Conclusao

‘“Nenhuma cultura se da em bloco. Toda cultura comporta uma
heterogeneidade originaria.”*’> Ao chegar a concluséo desta pesquisa, acreditamos
haver alcancado nosso objetivo mais importante: a andalise de aspectos da
apropriacdo do mito faustico pelo escritor Ariano Suassuna. A imensa rede de textos
e autores que cercam Suassuna nesse Sseu percurso, sua multiplicidade e
desdobramentos, evidenciam a impossibilidade de esgotamento da analise. Dai
havermos nos concentrado, na analise, em textos centrais para a caracterizacao de
Fausto desde o século XVI [de Spiess, Marlowe e Goethe] e em Dom Quixote, de
Cervantes, em consideracdo a relevancia que o préprio Suassuna atribui a este
altimo texto, diante de nossa questao.

A grandiosidade da obra de Suassuna possibilitou, primeiramente, confirmar
0 espaco de rigueza semantica e estrutural que a literatura brasileira partilha,
quando associada a literatura universal. Isso se manifestou em nosso trabalho,
sobretudo a partir da evidenciacdo do didlogo com a obra de Goethe, que, por sua
vez, oferecera ocasiao para o0 estabelecimento da categoria mito-poética em torno
da figura faustica, segundo a conceituacao e reflexdo teérica de Mielietinski.

De acordo com o que vimos, o mito faustico reafirma uma dinamica que
movimenta a historia e a literatura até os dias de hoje — e insere assim 0s estudos
literarios numa perspectiva ética, reflexiva e etnoldgica, como o fiel da balanca que
mantém viva as instancias sagradas. Pois, sendo ainda o diabo personna non grata
qgue inspira temor e dilaceramento, mostra-se também graciosamente farsesco na
face que revela o seu testemunho vivo na importancia da narrativa oral, atuando na
transmissdo e transformacgédo das matrizes literarias. Sua concepcao ultrapassa 0s
limites religiosos e teoldgicos, alinha-se a certa universalizagdo do pensamento,

sendo este um fator que ressalta diferencas e pontos comuns entre as culturas.

371 SUASSUNA, Ariano Cadernos de literatura brasileira. S0 Paulo, Inst. Moreira Salles, n° 10,

2000, p.26.
72 ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2001, p.117.
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Como afirmou Paul Zumthor “para além do espaco-tempo de cada texto,
desenvolve-se outro, que o engloba e no bojo do qual ele gravita com outros textos e
outros espacos-tempos; movimento feito de colisbes, de interferéncias, de
transformacdes, trocas e rupturas”.®"

Para atestar este fato, é preciso que apenas nos acerquemos da obra do
proprio Paul Zumthor, de E. Mielietinski, de Vladimir Propp, ou da grande pesquisa
amorosa de Mikhail Bakhtin sobre a cultura popular. E ndo existem davidas sobre a
espessura que estes estudos alcancam quando se aproximam da obra de
Suassuna, de Goethe, de Cervantes, legitimadores da mais profunda arte literéria.

Observamos no decorrer da pesquisa inUmeros pontos conflitantes e nao
solucionados, entre aspectos formais e estruturais, entre fatores relativos a
identidade e a Historia, entre as conviccdes religiosas, o sobrenatural e a razdo, na
busca de uma ou mais verdades. Mas se, em algum momento da andlise
esbarramos no infinito labirinto das teorias, lembramos como Compagnon que “o
protervus é sem fé e sem lei, é o eterno advogado do diabo, ou o diabo em pessoa:
Forse tu non pensavi ch’io I6ico fosse! Como Dante |he faz dizer, ‘Talvez nao
pensasses que eu fosse um légico’ [Inferno, Canto XXVII, v. 122-123] — nenhuma
doutrina, sendo a da duvida hiperbolica diante de todo discurso sobre a literatura.”>"

Aqui se encerra esta pesquisa dedicada a D. Ariano Suassuna, o leitor,
neste ano de 2010, por ocasido dos Quarenta Anos da publicagdo do Romance d’A

Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta.

%
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ANEXO

Entrevista de Ariano Suassuna a Jussara Salazar

Herdeiro de Arlequim e do Mateus, afirma que a literatura deflagrou-lhe um estado
de encantacao e que foram os escritores e o circo, os herodis de sua infancia. Sobre
este aspero e belo mundo, move-se entre a erudicdo e o Romanceiro popular do
Nordeste, entre a criacao, o reino do sonho e a inspiracao de um universo fantastico.
Ave rara e cavaleiro do sol, ele canta a pedra do destino e a beleza. Do caos do
mundo, tece a poesia do Sertdo, na claridade de suas iluminogravuras e no
encantamento que sente pelos personagens que cria. Visionario, prega uma
salvacao pela arte, dizendo que optou pela criacdo coletiva do povo sertanejo, e
afirmando ainda o gosto pela riqgueza de uma poesia obscura, declarando um amor
profundo ao escrever na lingua portuguesa, para ele, a mais bela e seu desafio
maior. Rosas de ouro, aguas estanhadas, margem de um rio pedregoso, fruto de
prata, manto sagrado do sonho sob um claro céu alumiado, eis aqui, a palavra viva

de Ariano Suassuna, nesse depoimento/entrevista. [Jussara Salazar]

Aqui, morava um Rei, quando eu menino:
vestia ouro e Castanho no gibao.
Pedra da sorte sobre o meu Destino

pulsava, junto ao meu, seu Coracéao.

O REINO - A Morte, Ariano Suassuna
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Como foram os primeiros escritos?

Suassuna: Eu comecei a escrever por causa da importancia que a literatura
comecou a assumir pra mim, desde muito menino. Meu pai tinha uma biblioteca
muito boa, e meus irméaos mais velhos levavam livros para o Sertdo onde eu morava,
e entdo, assim que eu me alfabetizei, comecei a ler romances policiais e de
aventura, entre 0os quais, um que ainda hoje me encanta muito, Escaramuche, de um
escritor chamado Rafael Sabatini, figura curiosa, ignorado por tudo, por todas as
histérias de literatura, porque € considerado um autor de quarta, quinta categoria, 0
gue eu nao considero e ndo tenho essa opinido. Muito menino, eu li Os Trés
Mosqueteiros, li outros livros de Alexandre Dumas, como Memodrias de um Médico,
por exemplo. O Conde de Monte Cristo e esses livros me tocaram muito. Quando
menino, eu posso dizer que trés coisas que me encantavam eram oS passeios pela
caatinga sertaneja, pelo mato, pelas pedras, e que eram empreendidos sob o
pretexto de cacadas, que os ecologistas me perdoem, mas nds iamos cacar. O
encantamento mesmo que eu sentia, era pela excursao, pela paisagem, pelo mato,
pelos bichos que a gente encontrava, e pela companhia também dos irméos, dos
primos, que me acompanhavam na cagada.

O segundo fator de encantamento da minha infancia era o circo. E por isso
gue o palhaco é uma figura tdo importante na minha literatura, é porque bastava a
gente ouvir a noticia, "o circo chegou"”, e ja mudava o cotidiano, ja ficava uma coisa
mais bonita, mais insoélita, mais fantastica.

A outra coisa era a leitura. A leitura me dava a mesma encantacao do circo e
das cacadas, porque inclusive, eu lia livros nos quais se descreviam cagadas, e nos
guais haviam circo ou teatro, porque pra mim o teatro e o0 circo sempre estiveram
indissoluvelmente ligados, entre outras coisas, porque foi num circo que eu Vi 0
primeiro espetaculo em teatro na minha vida. Foi uma peca chamada O Terror da
Serra Morena. Depois eu vi outra peca chamada A Ladra de um dramaturgo
pernambucano chamado Silvino Lopes, e vi Deus lhe pague de Juracy Camargo. A
gente via iSSO no circo ou entdo pelos grupos ambulantes de teatro que apareciam
por la e que também tinham alguma coisa de circo. E nesse romance do qual eu lhe
falei, Escaramuche, havia inclusive uma trupe ambulante de teatro, com aqueles

personagens da Commedia Dell'arte que também tiveram repercussao no circo. Eu
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ndo sei se vocé sabe disso, mas no espetaculo popular nordestino existem dois
personagens, Mateus e Bastido, que sédo herdeiros do Arlequim e do Brighella, da
Commedia Dell'arte, e que no circo existe também, pelo menos no circo da minha
infancia existiam, o palhaco sabido e o palhaco besta, que eram herdeiros
exatamente de Arlequim e Pierr6 e de Mateus e Bastido.

Entdo, como a leitura desempenhava em mim este papel de deflagrar esse
estado de encantacdo, que pra mim era unico, importantissimo, eu comecei a
admirar os escritores. Os escritores passaram a ser 0s heréis de minha infancia, e

eu imediatamente quis me tornar um deles, foi por ai que eu comecei.

O que veio primeiro, a poesia ou 0 romance?

Suassuna: O que veio primeiro foi a poesia, ou melhor, foram os dois géneros
literarios, conto e poesia. Eu escrevi um conto aos doze anos e logo depois um
poema,; ficaram inéditos e foi 6timo que ficassem porque eram péssimos, entdo eu
s6 publiquei pela primeira vez um poema aos dezoito anos, em 1945, por intermédio
de um professor meu de geografia. Eu fiz uma prova de geografia, e ndo sabia o
assunto, ai usei de todas as artimanhas literdrias que eram possiveis, citei Carlos
Drummond de Andrade, tinha tudo, s6 néo tinha geografia, entdo quando ele foi
entregar as provas no dia seguinte entregou todas menos a minha. Depois ele disse,
"eu deixei essa aqui por Ultimo porque quero conhecer o autor, pois ndo tem nada de
geografia, mas ele deve gostar de literatura, como eu gosto também"”, ai me
identifiquei e fui & ao término da aula e ele me perguntou, "vocé escreve?" Eu disse,
"escrevo". "O que € que vocé escreve?" Ele perguntou e eu respondi: "escrevo
poesia”. Disse-me entdo, "traga um poema seu" Levei um poema pra ele, que me
fez uma surpresa enorme, publicando no domingo seguinte no jornal. Ele se
chamava Tadeu Rocha, era um professor e escreveu uma biografia muito boa de
Delmiro Gouvéa, era um sertanejo de Alagoas. Entao foi publicado pela primeira vez
no Jornal do Comércio, no dia 7 de outubro de 1945, um poema meu chamado
Noturno, e ai comegou minha carreira de escritor. Nessa época eu ja morava aqui no
Recife, vim pra ca em 1942, com 15 anos de idade.Quando foi publicado o poema,

eu estava fazendo o ultimo ano do segundo grau.
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O senhor utiliza simbologias fortissimas e constroi ligagdes entre o popular e
as tradi¢cdes eruditas, o que torna a sua obra sempre atual...Foi sempre um

interesse seu?

Suassuna: A ligacao entre a cultura popular e as tradi¢coes eruditas... Bem, isso veio
um pouco depois. No tempo que eu publiguei o noturno, estava bastante
influenciado pelos poetas romanticos ingleses, principalmente, Keats e Shelley,
poetas da geracdo romantica. Mas veja bem, ao mesmo tempo, o primeiro poema
que eu tinha tentado escrever no sertdo, aos 12 anos, era um poema no qual eu
procurava descrever as pedras, e as serras sertanejas. O primeiro verso tinha tanto
T que eu nunca vi...Mas isso era um erro grave em qualquer poeta, a chamada
colisdo, e eu me lembro que comecava assim "Tristes serrotes desta triste terra”,
parecia trava-linguas. Mas dai, imediatamente depois desse, e antes de eu sofrer a
influéncia dos romanticos ingleses, escrevi um poema onde se falava, ou melhor, se
descrevia uma emboscada sertaneja, onde havia ja uma presenca do Romanceiro.
Imediatamente depois do Noturno, e em outro poema, eu voltei a essa ligacdo entre
0 popular e o erudito, porque eu conhecia os versos dos cantadores desde menino.
A primeira cantoria que eu assisti, eu tinha 8 anos de idade, em 1935. Fui levado por
um irmé&o meu, Lucas, que era mais velho que eu, a um dos grupos de dois
cantadores, e nessa cantoria estava presente um dos maiores cantadores do
Nordeste de todos os tempos, chamado Antbnio Maria, que além de improvisar
cantou ao som da viola um folheto que me impressionou muito, uma histéria
fantastica... E eu me lembro que aquilo me tocou muito.

Ao mesmo tempo, na minha familia existiam varias tradicdes de relatos de
guerras, a memoria de relatos de lutas, de cangaceiros ligados a minha familia.
Entdo, alguns desses cangaceiros, que eram ligados a minha familia materna, eram
os irmaos Guabiraba, de Teixeira, e um deles, o mais valente, o mais famoso, foi
morto numa emboscada. Ai eu escrevi, na forma dos cantadores, um poema
chamado "Os Guabirabas". Em 1946, eu entrei para a Faculdade de Direito, e la eu
conheci duas pessoas que foram muito importantes na minha formacéo de escritor.
Um foi o poeta José Laurénio de Melo e o outro foi Hermilo Borba Filho, que era
mais velho que eu. Mostrei meus poemas a Hermilo, que gostou muito,

principalmente desse, Os Guabirabas, que era um poema sobre cangaceiros, na
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forma usada pelo Romanceiro popular do Nordeste. Quando leu Os Guabirabas,
Hermilo disse - "vocé precisa conhecer a obra de Federico Garcia Lorca", e me
emprestou alguns livros de poesia e de teatro como O Romanceiro Cigano, A Casa
de Bernarda Alba, A Sapateira Prodigiosa, Yerma, e O Amor de D.Pirlimplim com
Belisa em seu Jardim, quer dizer, algumas pecas de Garcia Lorca, cuja descoberta
pra mim foi um deslumbramento. A partir dai, passei a ligar ainda mais fortemente a
minha poesia e 0 meu teatro ao Romanceiro popular do Nordeste, pelo caminho que
Lorca havia me aberto. Eu tinha iniciado, mas era ainda uma influéncia que néo
havia se definido, e lendo Lorca resolvi, 0 meu caminho € por aqui. Abandonei os

romanticos ingleses, e cheguei aquele caminho que Lorca me abriu.

Como se realiza a construgao dos personagens?

Suassuna: Quanto a construcdo dos personagens, existem criacdo e inspiracdo na
realidade, existem as duas coisas simultaneamente, as vezes eu parto de um
personagem real e outras vezes eu parto da imaginagdo, outras vezes de uma
histéria oral tradicional que corra no Nordeste. Agora, sempre existe o trabalho de
recriacdo, que é o trabalho feito pela imaginacao criadora de cada escritor. Entdo
vou |lhe dar dois exemplos, no Auto da Compadecida, tem os personagens Joao
Grilo e Chicé. Em primeiro lugar eu quis ali, entrar com essa tradicdo a respeito da
qual eu acabo de falar, 0 Mateus e o Bastido, que sao dois personagens, por assim
dizer, emblematicos, do espetaculo popular do Nordeste. De certa forma, Jodo Grilo
€ 0 Mateus, e Chico € o Bastido. Jodo Grilo é o palhaco sabido e Chico € o palhago
besta. Jodo Grilo € Arlequim e Chicé é Pierr6. Por outro lado, nos folhetos de Cordel
da literatura nordestina, existe um personagem esperto, um picaro, um "quengo”,
gue € como a gente chama aqui a cabeca, o coco, e é 0 personagem que tem boa
cabeca para preparar armadilhas, iludir e enganar os outros. O meu personagem
Jodo Grilo, ndo é o do folheto e apenas coloquei o0 nome dele para prestar
homenagem a esse tipo de picaro, do "quengo” esperto.

Entre os anos de 1952 e 1954, eu conheci aqui um jornaleiro, um gazeteiro,
como a gente chamava, que era um jovem muito engragado, muito astucioso, muito

esperto, a tal ponto que os companheiros dele Ihe colocaram o apelido de Joado
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Grilo. Entdo, eu me baseei nele também pra fazer o personagem. Entdo vocé veja,
parti de um personagem real, do personagem Mateus do espetdculo popular, e do
Jodo Grilo do folheto, pra fazer o Jodo Grilo. O Chico, eu me baseei num
personagem real que existiu na minha terra, mentiroso, que se chamava inclusive
Chicé. Ele era admirado com as mentiras imaginosas, eu tinha uma admiracéo
enorme por ele. Evidentemente eu recriei, para que ele coubesse no universo da
peca. Mas algumas daquelas histérias que estdo 14, com as mentiras atribuidas ao
personagem, sao do personagem real, sdo dele mesmo. Aquela historia do cachorro,
a do peixe, o0 "pirarucu que pescou ele", aquilo que esta la, é textual. Inclusive
perguntei a ele sobre a histdria - "Vocé nao tinha fome, Chicé"? E ele respondeu,
“fome ndo, mas era uma vontade de fumar danada!"... Ele tinha umas historias
otimas! Lembro que uma vez, ele estava mentindo numa roda de gente, e todo
mundo vibrando, e ai apareceu um sujeito desagradavel 1a, e disse - "Isso que vocé
estqd contando, ndo é verdade n&o! Eu estava la, e ndo foi assim como vocé
contou”... Chico disse "Muito bem, esta vendo agora o que vocé fez? Esta todo
mundo constrangido, eu estou constrangido e todo mundo sabe aqui em Taperoa
gue eu minto. Agora me digam: vocés preferem as minhas mentiras ou as verdades
desse besta? " E todo mundo aplaudiu Chicd!

No Casamento Suspeitoso, existe um personagem chamado Manoel Gaspar,
esse eu me baseei num personagem real, que era 0 morador de um tio meu,
Joaquim Duarte Dantas e trabalhava na fazenda dele. Esse era exatamente como
esta |4, mentiroso, frouxo, gago, eu nunca vi um sujeito mais covarde que aquele,
era uma figura 6tima. Era vilvo pela terceira vez e chamava as trés mulheres de, "a
finada velhaca", "a finada safada" e a "finada cachorra da moléstia". "A finada
cachorra da moléstia" é porque era muito braba, diz que até dar nele dava; a "finada
velhaca" ele disse que era absolutamente sem confianga em matéria de dinheiro, e
ele gago dizia - "Eu nunca vi uma mulher mais perdedeira do que aquela, todo
dinheiro que eu dava a ela, ela perdia..." Agora, a "finada safada", era o contrério,
"era achadeira, de vez em quando chegava la em casa com um dinheiro que eu nao
sabia onde ela tinha arranjado”, dizia ele. Pois €, ai um dia ele chegou junto do meu
tio e disse - "Oh seu Quincas, o senhor deu ordem a Cirilo dele montar seu cavalo?"
Seu Quincas disse - "Nao, por que? " -"Porque ele ia acold montado nele !I" Ai seu

Quincas, muito brincalhdo, inventou que Cirilo era um assassino, mas nao era nao,
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Cirilo era a pessoa mais pacifica do mundo, e disse a Manoel - "Ah! Cirilo esta muito
enganado! Pensa que sO porgue ele ja matou dezesseis pessoas eu tenho medo
dele ! Mas eu nao tenho o menor medo dele, vou chama-lo aqui e vou passar-lhe um
cardo, e vou chamar vocé Manoel, como testemunha !" Ai diz Manoel - "Nao chame
ndo que eu sustento ndo". Ai seu Quincas disse - "Sustenta sim, 0 senhor viu
guando ele ia subindo no cavalo..." E entdo o Manoel responde - "Eu ndo vi direito
nao seu Quincas, pois quando eu olhei assim, ele ia passando a perna, mas eu me
virei logo de costas, que eu ndo gosto de me meter na vida dos outros"...(risos) Um

personagem desses esta pronto, ndo é?

A morte pontua seu trabalho de maneira muito intensa...

Suassuna: A morte é um tema fundamental, porque na minha visdo, de um ponto de
vista meramente humano, veja bem, eu tenho uma visao religiosa do homem e do
mundo, mas se vocé considerar do ponto de vista humano, se Deus ndo existisse,
bastaria a morte pra tirar qualquer sentido de vida. Eu acho a morte uma coisa tao
terrivel, primeiro que eu acho que a gente ndo deveria morrer, acho que o homem
nao foi criado para a morte, o homem foi criado para a imortalidade, tanto assim que
concebeu essa idéia, a da imortalidade. Entdo, s6 existe um jeito de procurar aceitar
a morte, € pela salvacao pela arte. Pois pra mim, coisas que nao tém salvacéo do
ponto de vista metafisico, sdo chamadas a uma salvacao estética.

Existe uma peca de Shakespeare chamada Ricardo Ill, e essa peca €
baseada em um fato real da historia inglesa, onde o Duque de York torna-se rei,
matando um irmao e dois sobrinhos, dois meninos. Quer dizer, nao existe nada mais
repugnante, coisa mais feia, do que o assassinato de duas criangas, principalmente
sendo praticado, esse assassinato, por um tio das criancas e pelo poder. Entdo € um
ato feio, terrivel, que ndo tem salvacdo, ndo tem explicacdo metafisica, e
Shakespeare pegou essa coisa horrorosa, terrivel na realidade e transformou numa
obra de arte, chamou esse acontecimento horroroso a uma salvacédo estética. Eu
acho que isso é uma das tarefas do escritor, do poeta, € tornar o que existe de feio,
de terrivel na vida e na morte, em motivo de beleza. E por isso ent&o, que eu resolvi

partir da criacdo coletiva do povo sertanejo, que l& chama a personificagdo da morte
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de Caetana, pois acreditam ser uma mulher bonita. E € por isso, que eu acho que
essa é a Unica maneira que eu tenho de aceitar essa desgracada.

Observando outro aspecto, e o humor, esse trago arlequinesco que permeia seu

texto, o senhor se inspira em si proprio?

Suassuna: Ah, isso também é outra defesa que eu tenho contra as durezas e
crueldades da vida e do mundo. Eu procuro me defender com duas coisas: uma € o
sonho e a outra é o riso. Uma moca fez uma tese sobre A Pedra do Reino, 0 meu
romance, chama-se Catarina Santana de Pontes, e o titulo da tese, que eu gostei
muito, chama-se "O Riso a Cavalo no Galope do Sonho" e ela exatamente sustenta
essa idéia de que eu me defendo das crueldades do mundo e até da prépria morte
através desses dois elementos, o riso e o sonho. O que vocé chama em mim de
arlequinesco, e o poético.

E mesmo, sou bem humorado, gracas a Deus, e é uma das coisas que me
permitiram chegar a essa idade que estou assim bem humorado e animoso. Ainda
outro dia, eu falei disso ai publicamente, sobre a figura do velho lamentoso, e nédo
tem quem aguente uma figura dessas nao. Eu ndo tenho preconceito nenhum contra
o nome "velho", inclusive. Acho que € até tolice o que andam inventando de nomes
para isso. O pior é "terceira idade", é errado e contraproducente, primeiro porque
ndo é a terceira, é a quinta, pois nas minhas contas, as idades sao cinco: infancia,
adolescéncia, juventude, maturidade e velhice. E se botam trés é porque estéao
fazendo analogia com os frutos, e ai fica ruim pois s6 tem verde, maduro e podre.
Por outro lado, eu sou um sertanejo, e o0 sertanejo € muito assim como eu, de modo
geral, porque é normalmente bem humorado, € corajoso e animoso.

Me contaram uma historia de sertanejo que eu acho uma maravilha, a
histéria veridica de uma velha sertaneja, com noventa e poucos anos, que estava
comendo uma coisa extravagante, uma comida dessas pesadas, e o filho dela foi
chegando em casa as trés da tarde, e ai ficou apavorado e disse - " Mas minha mae,
a essa hora comendo uma coisa dessas, a senhora adoece, isso € um perigo!" No

gue ela respondeu - "Mas meu filho, me diga uma coisa, se eu nao pegar uma
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doenca assim, eu vou morrer de qué ?" Como quem diz, "eu ja estou perdendo a
esperanca de morrer".

Eu acho 6tima também, a relagcdo que o sertanejo tem com os meédicos,
porque o mundo médico, a medicina é uma "quixotada”, ndo é...? Porque eles lutam
contra a morte, e existe no sertdo um verso que eu acho muito bom, eles dizem:
“tem duas coisas no mundo que eu ndo posso compreender, uma € padre ir pro
inferno, a outra é doutor morrer”. Pois bem, eles entdo ndo levam muito a sério os
meédicos, entdo como um sujeito especialista em fazer com que 0s outros nao
morram, e ele mesmo morre?

Outra histéria que me contaram, muito boa de sertanejo, ndo da minha
terra, mas de Sdo José do Egito, uma cidade daqui de Pernambuco, diz que um
sertanejo, ja velho, estava sentindo dor numa perna, ai os filhos levaram ele a um
médico muito famoso de Caruaru, compraram um cartdo de consulta e l4 chegando,
o médico examinou ele e disse - "Olha, o senhor ndo se preocupe nao, isso é da
idade..." Disse o sertanejo - "Doutor, olhe, procure outra coisa, que da idade néo é

nao, porque essa outra agui hasceu no mesmo dia e eu ndo sinto nada!".(risos)

O senhor tem feito gravuras ao longo de sua vida, fale um pouco sobre seu

trabalho como artista plastico...

Suassuna: Sobre as gravuras, veja bem, quando eu era jovem, tentei varias artes,
eu tinha inclinacéo e ainda hoje tenho, para varias artes. Eu fiz um pouco de musica,
estudei piano, fiz escultura, desenhava, e cheguei a pintar. Mas depois eu cheguei a
conclusdo que ndo estavamos mais na renascenga, quando um Papa chamava
Michelangelo e o sustentava , e ai ele fazia pintura, arquitetura, escultura. Eu vi que
na época de hoje, se quisesse fazer com seriedade, porque arte ndo € brincadeira,
vocé sabe disso muito bem, pois vocé é artista, eu tinha que optar por uma arte, e eu
refleti maduramente sobre qual era a mais vital pra mim, e vi que era a literatura.
Agora, eu nunca deixei de desenhar. Nao considero que o que faco em artes
gréficas, tem a mesma qualidade da literatura, mas tem ligacdes.

Mas, eu vou lhe explicar como foi que eu passei a me comprometer mais

diretamente.
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Quando eu escrevi o romance da Pedra do Reino, eu precisava de gravuras, porque
tem um personagem |4 que € um gravador, e que faz gravuras ligadas a historia. O
caminho normal seria pedir a Gilvan Samico, mas ele estava fora, na Espanha, e ai
eu tive que me virar. Além do mais eu queria que aparecessem gravuras do
personagem mesmo, e entdo pensei que seria melhor eu mesmo fazer as gravuras,
porque entdo nado precisaria dar autoria a Ariano Suassuna, e ficariam do
personagem mesmo. A partir dai, eu comecei a me empenhar mais no desenho, até
chegar a essa idéia de iluminogravura, que é um misto da iluminura medieval com o0s
processos modernos de gravura. Parti entdo, para essas iluminogravuras, que foram
uma espécie de estudo para esse romance, no qual estou trabalhando agora. Antes
eu fiz uma novela curta, que eu deixei de lado, mas que vai ser incluida agora nesse
romance. Esses desenhos aqui, essas pequenas ilustracdes feitas a méo vao ser
incluidas no romance com as iluminogravuras. Pretendo fundir meu romance, meu
teatro e a minha poesia.

Outra coisa que foi muito importante no desenvolvimento da minha gravura,
foi um livro que fiz sobre os ferros de marcar bois. Fiz dez pranchas de xilogravuras
e marquei os capitulos com um alfabeto baseado nos ferros, explicando formas. Sao
formas bonitas, uma coisa simbdlica, bonita mesmo, tudo isso tem significacbes e

me marcou muito nesse caminho.

Como é para o senhor escrever em portugués em um pais como o Brasil?

Suassuna: Eu ndo saberia escrever noutro canto ndo. Eu s6 saberia escrever em
portugués, eu amo profundamente a lingua portuguesa. Existem escritores que
nascem num pais e escrevem noutra lingua, mas eu ndo sei como é que eles fazem
isso. Acho a lingua portuguesa uma coisa belissima, que pode até ser ruim para a
ciéncia, eu ndo sei, mas para a literatura, € muito melhor que o francés, com aquela
clareza cartesiana. O resultado € que conhe¢o poucos poetas franceses, que sédo
poetas mesmo, pois na maioria sdo prosadores metrificados e rimados. A poesia do
francés parece prosa, com aquela precisdo e aquela clareza, e eu s6 gosto de
poesia obscura, ndo gosto de poesia clara, mas da poesia obscura, cheia de

metaforas e de imagens.
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Eu acho uma oportunidade maravilhosa a pessoa escrever em portugués e
sobretudo escrever em portugués no Brasil. Porque no meu entender, o Brasil € o
que Portugal queria ser. Portugal, com os descobrimentos, partiu para objetivar o
quinto império sonhado por Antonio Vieira e outros iluminados, mas ndo conseguiu,
e na minha opinido, caberia ao Brasil, e cabe ainda, se n&o continuarem a trair como
estdo traindo. Pra mim, o Brasil, tinha uma misséo belissima no mundo, que era a de
ser a cultura medianeira, entre o primeiro e o terceiro mundo. Agora, ndo sei se vai
ser possivel, com esses neo-liberais que estdo ai, querendo reduzir o nosso pais a
uma coépia de quarta categoria caricata dos Estados Unidos. Eu ndo queria que o
Brasil fosse nem os Estados Unidos de primeira categoria, quanto mais de terceira,
quarta, como estéo tentando.

Entdo, eu acho que € uma oportunidade maravilhosa e ao mesmo tempo,
um grande desafio escrever no Brasil e em lingua portuguesa. Alexandre Herculano
disse, "a lingua portuguesa é o timulo de um pensamento”, e isso € a frase de um
colonizado, eu tenho a impressdo que ele s6 se achava conhecido se fosse
conhecido la fora. E eu Ihe digo com franqueza, ndo é de agora que eu penso assim,
pois quando eu era jovem, um dramaturgo me procurou aqui, quando estava
escrevendo O Auto da Compadecida. Ele disse - "Eu soube que vocé esta
escrevendo uma peca e se passa no Nordeste", e eu confirmei e em seguida ele me
perguntou como eram 0s nomes dos personagens, e eu respondi "Jodo Grilo" e
"Chicé". Ele falou que "eu estava louco, que uma peca dessas nao ia ser lida na
Franca". Eu disse, "e eu com isso? " Pois ele me disse pra dar aos personagens
nomes que pudessem ser traduzidos pro francés, pro inglés, olhe que mente
colonizada ! Ta bom, pois 0s meus personagens sao "Jodo Grilo"e "Chicé" e ai na
Franca chamam "Joao Grilo" de "Jean Grillon" e de "John Cricket" nos Estados

Unidos, e eu ndo sou nem francés, nem americano.

Agora, pra finalizar, o senhor poderia falar sobre seu novo livro, esse que esta

escrevendo...

Suassuna: Em relagdo ao meu novo livro, ndo gosto de falar muito sobre o que

estou fazendo, mas posso dizer o seguinte, € um romance longo, e a0 mesmo tempo
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cheguei a conclusdo que eu gosto muito de romances compridos... Esse romance,
do qual eu falei, e que li na adolescéncia, tem 16 volumes, Memorias de um Médico,
e eu ja li mais de uma vez, e ultimamente reli os trés ultimos volumes. Guerra e Paz,
um romance enorme, ndo Sao nem umas vinte vezes que ja reli. Eu releio muito,
gosto muito de reler. Pois bem, cheguei a conclusdo de que o meu tempo
psicoldgico, ndo é mais o de hoje. As pessoas de hoje, vivem num tempo, numa
velocidade que aumentou, e nem todo mundo Ié livro grande. E entéo, dividi esse
longo romance em varios romances - contos, e que podem ser lidos separadamente,
pois eles formam um conjunto, e 0S personagens sao 0s mesmos, mas os livros
podem ser lidos separadamente. Como ja disse, eu estou procurando fundir pela
primeira vez, 0 meu romance, o0 meu teatro e a minha poesia. Quer dizer, estao
todos trés |a, presentes. E ele, no todo € uma espécie de revisao e recriacdo de tudo
que eu escrevi, inclusive as pecas de teatro, que vao aparecer sob a forma de

romance.

10. O senhor gostaria de falar mais alguma coisa?

Suassuna: Ficou bom? Ja basta?

Sim, acho que a entrevista ficou 6tima...

Suassuna: E que uma das coisas que a gente tem que tomar cuidado no escritor, é
a vaidade. Porque o escritor € um artista. A vaidade é uma coisa natural, e nao
sendo levada muito adiante, € um sentimento natural, ndo faz mal nenhum. Agora,
guando ela se torna uma coisa morbida, ai € desagradavel, e o escritor tem que
tomar muito cuidado, os artistas, de um modo geral. Eu procuro tomar cuidado, ndo
me deixar possuir. Mas também tém os vaidosos que sdo simpaticos, eles séo
assumidos e brincam com a historia. Na Academia Brasileira de Letras havia um
escritor nordestino sergipano, chamado Gilberto Amado, e ele era vaidoso
conhecido, e era assumido. No dia em que ele tomou posse na Academia, foi
recebido pelo Dr.Alceu Amoroso Lima, grande critico. E o discurso de Dr. Alceu
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encantou todo mundo. No dia seguinte, ele telefonou pra casa do Dr. Alceu e quem
atendeu foi Dona Maria Teresa, a mulher dele. E ai ele disse - "Mas Dona Maria
Teresa, que belo discurso Alceu fez ontem, me recebendo na Academia ! E ela
respondeu - "E verdade Dr. Gilberto, muitas pessoas ja me telefonaram hoje por
isso, todo mundo achou muito bonito ...Ai diz ele assim - "Também, com um assunto

como eu!"

Recife, fevereiro de 2000.
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