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Um livro angustiante oferece aos angustiados uma
homeopatia da angustia. Mas essa homeopatia age,
sobretudo, numa leitura mediada, na leitura valorizada
pelo interesse literario. Porque a angustia é ficticia: somos
feitos para respirar livremente. [...] E é nisso que a poesia

- apice de toda a alegria estética - ¢ benéfica.
(Gaston Bachelard)



RESUMO

O presente estudo propde uma andlise do imagindrio de Os sinos da agonia,
originalmente publicado em 1974, do escritor mineiro Autran Dourado (1926-2012).
Constatando que a fortuna critica identifica a relacdo do romance com o mito de Hipdlito e
Fedra através de relacdes de analogias, parte-se da premissa de que uma anélise do mitico na
literatura deve ser realizada primeiramente através da compreensdo de como as imagens
simbdlicas estdo expressas dentro da obra de arte. Para tanto, utilizou-se do referencial tedrico
do imaginario encontrado na psicologia das profundezas de Carl Gustav Jung, na filosofia da
imaginacdo material de Gaston Bachelard e na antropologia do imaginario de Gilbert Durand.
De tais posturas teéricas derivam um método de critica do imaginario na literatura, conhecido
como mitocritica, que propde analisar sincronicamente uma narrativa para compreender os
conteudos repetitivos que se relacionam no fio diacronico do discurso. Com tal abordagem,
foi possivel identificar a organizacdo das principais imagens do romance, consteladas em
mitemas, até chegar ao “segundo texto”, a dindmica do mito literdrio presente na narrativa. Ao
compreender o nucleo mitico da obra, seu sermo mythicus, as relacdes com a historia de
Hipolito e Fedra foram complexificadas, através da percepcdo de que o livro realiza um
didlogo vivo com o mito arcaico, dando significado existencial a uma narrativa sobre o tabu

do incesto que toca questdes simbolicas da relagdo entre 0 homem, o tempo e a morte.

PALAVRAS-CHAVE: mito, simbolo, imaginério, literatura brasileira, Autran Dourado.



ABSTRACT

This study proposes an analysis of Os sinos da agonia imagery, a novel originally
published in 1974 and written by Autran Dourado (1926- 2012). Noticing that the critics
identify a relationship between the novel and the myth of Hippolytus and Phaedra through
relations of analogy, we start from the premise that an analysis of the mythic literature should
be performed first by the understanding of how symbolic images are expressed within the
work of art. For this, we used the theoretical references of imagery found in the depth
psychology of Carl Gustav Jung, the philosophy of Gaston Bachelard’s material imagination
and Gilbert Durand’s anthropology of imagery. Such theoretical position derive a method of
critical imagination on literature known as mythocritcs which aims to analyze a narrative
synchronously in order to understand the repetitive content that relate the diachronic thread of
the discourse. With this approach, it was possible to identify the organization of the main
images in this novel gathered in mythemes until it reaches the “second text”, the dynamics of
literary myth in this narrative. By understanding the mythic core of this work, its sermo
mythicus, the relations with the story of Hippolytus and Phaedra were made more complex
through the perception that the book makes a lively dialogue with the archaic myth, giving
existential meaning to a narrative about the taboo of incest which deals with symbolic issues

of the relationship among man, time and death.

KEY WORDS: myth, symbol, imagery, brazilian literature, Autran Dourado.
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INTRODUCAO

O presente estudo busca compreender a forma como o imaginario se expressa em Os
sinos da agonia, do escritor mineiro Autran Dourado (1926-2012), originalmente publicado
em 1974. Nessa busca, que envereda para os caminhos da leitura simbodlica e mitica, ha o
desejo de propor um caminho interpretativo que reflita sobre as imagens literarias presentes
nesse romance ¢ de compreender quais sdo as contribuicdes que a perspectiva do imaginario
traz para os estudos literarios.

As sementes dessa pesquisa germinaram em paralelo a participagdo no projeto de
pesquisa “Revisdo da poesia brasileira da primeira metade do século XX pelas teorias do
Imaginario”, coordenado pela professora doutora Cldudia Mentz Martins, que busca
determinar os recursos imagéticos recorrentes na tradi¢ao lirica brasileira do inicio do século
XX. Foi através dessa pesquisa que se teve contato pela primeira vez com as teoria do
imaginario, possibilitando as leituras de tedricos como Carl Gustav Jung, Gaston Bachelard e
Gilbert Durand.

Dessas leituras, considerou-se especialmente interessante as contribuicdes que a
psicologia das profundezas, a filosofia da imaginag¢ao material e a antropologia do imaginario
trazem para um estudo aprofundado de obras literarias. Na correlagdo entre a teoria do
imagindrio e os estudos literarios, ha uma visdo da literatura ndo somente como uma
expressdo técnica artistica autdbnoma, mas também uma expressdo instauradora de
significacdbes de mundo para autores e leitores. Com curiosidade em relacdo as
potencialidades que essa perspectiva pode trazer ao estudo de literatura, iniciou-se a busca por
um objeto em que se percebesse, por leituras preliminares, a possibilidade de enriquecer sua
fortuna critica com uma leitura do imaginario.

Constatou-se que os estudos do imagindrio na literatura dao grande énfase ao género
lirico. Obras como Por une poetique de l'imaginaire, de Jean Burgos (1982), e Literatura e
imaginario, de Ana Maria Lisboa de Mello (2002), tratam especificamente de como o
imaginario se expressa dentro da poesia. No projeto em que se teve contato com essa
perspectiva tedrica, o objeto de pesquisa sdo textos poéticos. Além disso, na disciplina
“Topicos Avancados em Literatura Brasileira”, ministrada no ano de 2012 pela professora
doutora Raquel Rolando Souza, que possibilitou uma leitura aprofundada de Gaston
Bachelard, a énfase recaiu nos textos poéticos.

No desejo de ampliar as possibilidades do estudo do imaginario na literatura, pensou-



se no que essa perspectiva poderia contribuir para leituras criticas de obras do género
narrativo. A visdo antropoldgica de que os simbolos ganham sentido dentro da forma
narrativa, o mito, foi um dos primeiros indicadores para essa proposta: “[...] o termo ‘mito’
engloba para nds quer o mito propriamente dito, ou seja, a narrativa que legitima esta ou
aquela fé religiosa ou magica, a lenda e as suas intimagdes explicativas, o conto popular ou a
narrativa romanesca” (DURAND, 2002, p.356).

Abrangendo, na no¢do de mito, tanto as narrativas arcaicas quanto as narrativas
literarias, Durand chama aten¢do para o fato de que um simbolo sé pode ser percebido dentro
de uma narragdo. Mello (2002), a partir das reflexdes de Mircea Eliade e Gilbert Durand,
pensa que “[...] as narrativas culturais e, em particular, o romance moderno, sao
reinvestimentos mitoldgicos mais ou menos confessados” (MELLO, 2002, p. 16).

Foram os ensaios do romancista Autran Dourado, especialmente A poética do
romance: matéria de carpintaria € Meu mestre imaginario, que chamaram a atengao para as
relagdes entre mito, simbolo e literatura. Nesses curtos ensaios, transparece um escritor que
escreve sobre sua arte ndo somente refletindo sobre os aspectos técnicos da escrita literaria,
mas também sobre como ela pode ganhar significagdo existencial ao oferecer imagens para o
leitor.

A escolha do romance Os sinos da agonia se deveu, primeiramente, ao prazer que sua
primeira leitura proporcionou. O drama do incesto, narrado em um tom niilista, a ambientacdo
histérica das Minas Gerais do século XVIII e, principalmente, a marcante figura de Malvina
foram os motivadores para propor uma leitura aprofundada desse romance. O desejo de
explorar as potencialidades do estudo do imaginario no género narrativo se aliou a vontade de
compreender o motivo da leitura da obra ter sido tdo fascinante.

Assim, o estudo do imaginario, no romance, passou a significar um exercicio de critica
literaria préxima da que Jauss (2001) propde com o modelo de “leitor intermediario” de
Goethe, “[...] que julga gozando e goza julgando, ¢ o que propriamente recria a obra de arte”
(GOETHE apud JAUSS, 2001,p.103). O presente estudo parte de uma posigao de leitor que,
apropriando-se da obra, converte a fruigdo recepcional das imagens literdrias em uma
atividade criadora, tal como Bachelard propde pensar a recep¢ao de uma imagem literaria:
“[...] [ocorre] pela repercussdo de uma tunica imagem poética, um verdadeiro despertar da
criagdo poética na alma do leitor [...]” (BACHELARD, 1993, p.7).

Nas leituras preliminares da fortuna critica do romance, foi constado que a questdo do



mito na obra era abordada sob enfoques diferentes daqueles do imaginario. A relacdo
intertextual com o mito grego de Hipdlito e Fedra, encontrado nas pegas de Racine, Séneca e
Euripides, ¢ uma das questdes mais repetidas sobre o romance. Ja4 o devaneio poético interno
do romance, a novidade das imagens literarias, como surgem para a consciéncia imaginante
do leitor no decorrer da narrativa, ndo foi algo abordado no decorrer dessas analises. Com a
constatacdo dessa falta, ao desejo de aplicar os estudos do imagindrio no romance e
compreender o fascinio pessoal que a obra gerou, somou-se a compreensao de que uma leitura
simbolica e mitica aprofundando os significados das imagens que aparecem na narrativa
romance poderia contribuir para o debate critico do romance.

A partir dessas consideragdes, delinearam-se os objetivos centrais da presente
dissertacdo. A busca de uma compreensdo alicer¢ada pela teoria do imaginério das imagens
literarias possiveis de serem encontradas em Os sinos da agonia e a identificagdo do seu
sermo mythicus, da narrativa simbdlica matriz do romance, foram as questdes centrais que
nortearam a analise.

No decorrer da pesquisa, houve o falecimento de Autran Dourado. Como forma de
homenagear o autor, no primeiro capitulo da pesquisa, intitulado “Autran Dourado e as
leituras de Os sinos da agonia”, ha uma parte dedicada a biografia do autor e algumas
caracteristicas do conjunto de sua obra. Disserta-se também sobre sua posicao dentro do
canone literario em “Autran Dourado na histéria da literatura brasileira”.

A fortuna critica do objeto desse estudo, dividida entre livros, teses, dissertagdes e
artigos académicos, ¢ analisada detidamente no subcapitulo “Fortuna critica de Os sinos da
agonia”. A principal fungdo desse trecho ¢ demonstrar a localizagdao do presente estudo dentro
do debate académico e comprovar que a perspectiva do imaginario aplicada a esse objeto traz
uma contribui¢do diferenciada de outras analises ja realizadas.

Para o levantamento das teses e dissertacoes, foi utilizada a ferramenta de busca do
Banco de Teses e Dissertagdes da Capes', inserindo-se a palavra-chave "Os sinos da agonia".
Adotou-se como critério excluir as teses e dissertagdes escritas antes do ano 2000, pela
dificuldade em se acessar tais trabalhos. Ja os artigos cientificos elencados foram recuperados
com a ferramenta de busca da Plataforma Lattes/CNPq? no dia 16/04/2013, com a palavra-

chave “Os sinos da agonia”. Na busca, realizada pelo sistema nos curriculos dos
9

1 Pesquisa realizada no dia 15/04/2013. Obteve-se o retorno de onze resultados.

2 Pesquisa realizada no dia 16/04/2013; Obteve-se o retorno de seis resultados.
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pesquisadores cadastrados na Plataforma, excluiu-se os textos publicados em jornais, anais de
congresso € os artigos cientificos identificados como partes das teses e dissertacdes ja
recuperadas pela pesquisa no Banco de Teses e Dissertacdes da Capes. Adotou-se também
como critério excluir os artigos cientificos anteriores ao ano 2000, pela dificuldade de se
acessar tais estudos.

Lendo esses trabalhos criticos em conjunto, identificaram-se algumas tendéncias nas
abordagens. Ha apreciagdes que enfatizam, no romance, a representagdo do social e do
historico, enquanto outras estudam os aspectos simbolicos e miticos, especialmente os sinos e
as relacdes da obra com o mito de Hipolito e Fedra.

No subcapitulo “Mito e simbolo nos ensaios de Autran Dourado”, discorre-se sobre os
textos do escritor em que ele refletiu sobre sua arte. O escritor propds pensar afinidades entre
mito, simbolo e literatura que permitem questionar como esses aspectos sao trabalhados na
fortuna critica. Como leitor de si mesmo, o autor permite a abertura para uma leitura proxima
a perspectiva simbolica da teoria do imaginario.

No capitulo “Teoria do imaginario e literatura”, as propostas de Jung, Bachelard e
Durand sdo revisadas no intuito de propor as bases tedricas na qual a andlise simbdlica do
romance se assenta. No subcapitulo “Teoria dos simbolos de C.G. Jung”, o foco recai sobre
como o psicologo das profundezas propde pensar os simbolos a partir da nogao de arquétipo.
Do pensamento do autor ¢ possivel, ainda, depreender um método de interpretacdo para as
imagens, calcado na ideia de ampliacdo dos conteudos oniricos através dos mitos e dos contos
de fadas.

Em “Filosofia da imaginagao de Gaston Bachelard”, aponta-se as bases da reflexao
fenomenologica, que estuda a emergéncia da imagem literaria na consciéncia imaginante.
Através da proposta de categorizagdo da imaginagdo pelos elementos materiais fogo, agua, ar
e terra, Bachelard permite compreender as bases arquetipicas fundamentais nas quais as
sensibilidades das imagens estdo fundamentada. Além disso, o fildsofo auxilia a pensar a
especificidade dos simbolos dentro da literatura, em como elas se comunicam com a
subjetividade do leitor quando esse participa do devaneio poético proposto pelo escritor.

J& no subcapitulo “Regimes do imaginario de Gilbert Durand”, reflete-se as
contribui¢cdes que a antropologia trouxe para os estudos do imaginario. A nocao de trajeto
antropolégico, de Durand, permite refletir sobre como as imagens ganham profundidade

simbdlica no homem em uma negociagdo entre o instinto humano de simbolizar as imagens
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dadas a percepcao pelo meio natural e social. A partir do estudo da dindmica dos simbolos
dentro das narrativas miticas, o antrop6logo propde uma categorizagdo das formas invariantes
de producdo simbdlica pela nog¢do de regimes do imagindrio. Tais regimes auxiliam a
compreensdo geral das possibilidades que as imagens possuem de se organizar dentro de uma
narrativa.

Para alcangar o ponto em que os estudos do imaginario tocam os estudos literarios, no
subcapitulo “Imagindrio e literatura: a no¢do de mito”, disserta-se sobre a importincia da
no¢do de mito e de sua relacdo com a literatura. Na visdo da psicologia das profundezas de
Jung, a poesia contemporanea e uma continuacdo do costume oral de narrar historias miticas.
Ja para a filosofia da imaginacdo de Bachelard, a imagem literaria ¢ o principal objeto de
reflexdo para o estudo do imaginario. Durand também salienta que ¢ no discurso literario que
a linguagem se apresenta de modo indireto, proporcionando a abertura para o simbolico, além
de ressaltar o parentesco entre mito e literatura, pelo fato de ambos colocarem simbolos em
uma relacdo dinamica e compreensivel para o homem através da narragao.

Compreendendo que, no mundo contemporidneo, ¢ no discurso literario que o
imagindrio melhor se expressa, no subcapitulo “Mitocritica: proposta de uma andlise do
imaginario no romance”, define-se a base metodoldgica utilizada para a identificacdo e analise
das imagens literdrias e do nucleo mitico de Os sinos da agonia. A mitocritica ¢ um método
de estudo em obras de arte que permite indicar uma critica do imagindrio de um texto
pertencente ao género narrativo.

No capitulo “Imaginario de Os sinos da agonia”, expde-se o estudo do romance
realizado durante a pesquisa. Por uma escolha expositiva, a analise simbolica da obra passa
primeiramente pelas principais imagens que se relacionam com os protagonistas até chegar ao
nivel profundo do “segundo texto” da narrativa, no esquema ordenador do mito motriz do
romance. Com isso, € possivel apontar o “nome” do sermo mythicus da obra.

Através da andlise do imaginario do romance realizada, esse estudo permite apontar
algumas direcdes para estudos futuros de avaliagdo das variagdes que o romance traz a esse
mito arcaico ao reatualiza-lo como um mito literario. Além disso, convivendo de maneira
profunda com as imagens do romance com o amparo da teoria do imaginario, conseguiu-se
compreender a felicidade experimentada como leitor ao vivenciar o angustioso devaneio

poético que Os sinos da agonia suscita.
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1 AUTRAN DOURADO E AS LEITURAS DE OS SINOS DA AGONIA

1.1 Autran Dourado: vida e obra

Waldomiro Freitas Autran Dourado nasceu na cidade de Patos de Minas, Minas
Gerais, em 18 de janeiro de 1926. Filho do juiz Telémaco Autran Dourado, mudou-se com
menos de um més de vida para a cidade de Monte Sido, também em Minas Gerais, devido a
transferéncia do pai. Foi em Monte Sido que passou a sua infancia, até os 13 anos.

Comentando sua infancia e adolescéncia, o escritor contou que era um menino recluso
e timido. Sua educacdo iniciou com uma professora particular. Aos 13 anos, foi matriculado
em um internato para leigos na cidade de Sdo Sebastido do Paraiso, Minas Gerais. Tal
experiéncia o marcou profundamente: “[...] fui solto em um meio que me pareceu selvagem, o
internato. [...] O internato me deu uma experiéncia muita amarga, muito dolorosa”
(DOURADO, 1983, p.4).

Com 17 anos de idade acompanhou o pai, novamente transferido, para Belo
Horizonte. Na capital mineira, estudou no colégio Afonso Arinos e no curso cientifico do
colégio Marconi. Neste ultimo, conheceu o professor e filosofo Arthur Versiani Veloso, que o
iniciou na filosofia e o fez admirar Immanuel Kant e Giambattista Vico.

Foi em Belo Horizonte que sua carreira literaria iniciou. Aos 17 anos, ganhou um
concurso literario da revista Alterosa. Tendo escrito um livro de contos (ndo publicado),
apresentou-se ao escritor Godofredo Rangel pedindo uma avaliacdo da qualidade dos seus
textos. A partir desse contato, Autran Dourado teve na figura de Rangel um mentor literario.

Em 1945, matriculou-se na Faculdade de Direito de Belo Horizonte. Foi neste local
que conheceu Sabato Magaldi, seu elo com os jovens escritores mineiros do periodo, como
Wilson Figueiredo, Otto Lara Resende, Fernando Sabino e Murilo Rubido. O escritor
conheceu também o romancista Cornélio Penna, ja consagrado na época. Esse grupo de
escritores mineiros do qual Autran Dourado fez parte langou a revista modernista Edificio, em
1946. Como lembrou Autran Dourado: “O Sébato foi uma ponte entre a minha soliddo, o meu
isolamento e esse pessoal que fazia literatura ao mesmo tempo que eu” (DOURADO, 1983,
p.5).

Quando estudante de Direito, o escritor atuou como jornalista no Estado de Minas e no

Diarios associados. Posteriormente, trabalhou como taquigrafo na Camara Municipal de Belo
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Horizonte e na Assembleia Legislativa do Estado de Minas Gerais. Foi nesse periodo que
langou seu primeiro romance, 7eia, em 1947.

Em Belo Horizonte, conheceu a mulher com quem foi casado até o final de sua vida,
Lucia, quando ela cursava Letras na Faculdade de Filosofia. Ela foi a companheira, revisora e
critica dos escritos do marido. Para o escritor, ela auxiliava e respeitava sua dedicagdo a
escrita: “Vivemos uma solidao a dois, que doi1” (DOURADO, 1983, p.7).

No mandato de Juscelino Kubistchek como governador de Minas Gerais, entre 1951 e
1955, Autran Dourado foi nomeado seu assessor de imprensa, gragas a sua habilidade com a
taquigrafia e com a prosa. Em 1954, mudou-se para o Rio de Janeiro, onde viveu até a morte.
Entre 1958 e 1961, foi secretario de Imprensa do governo Juscelino Kubistchek. Essa
experiéncia de “[...] amizade e de trabalho que durou nove anos [...]” (DOURADO, 1983, p.
6) esté registrada no livro de memorias Gaiola aberta.

Ap6s esse periodo, ele ndo mais se relacionou com a politica. A partir de 1961, com a
publicacdo do romance A barca dos homens, o escritor comecou a ter maior destaque no
cendrio literdrio brasileiro. Ainda assim, trabalhou na darea judicidria o resto da vida,
exercendo a profissdo de escriturdrio no Rio de Janeiro: “Nao sou escritor profissional,
embora tenha livros e varias edi¢des. Nao vivo de escrever, vivo quase que para escrever”
(DOURADO, 1983, p.8).

Autran Dourado morreu no dia 30 de setembro de 2012, aos 86 anos, vitima de
hemorragia estomacal apds uma série de problemas respiratorios®. No dia da sua morte, o
jornal Folha de Sdo Paulo (2012) publicou um artigo comunicando o falecimento de Autran
Dourado, realizando um levantamento da vida e da obra do escritor e enfatizando sua
importincia para a literatura brasileira. Na noticia, ¢ citada a declaragdo do poeta Ferreira
Gullar sobre a morte do escritor: “O Brasil perde um autor importante”.

Outros jornais, em formato digital, como Jornal do Comércio (2012) e Gazeta do Sul
(PETRY, 2012), também noticiaram o falecimento do escritor. Em geral, tais noticias teceram
comentarios sobre sua vida e obra e usaram o mesmo tom da declaragao de Ferreira Gullar.

Apesar de o falecimento de Autran Dourado ser algo muito triste, tanto para familiares
quanto para os amigos ¢ fas, para a reflexao literaria é importante considerar o que a literatura
perde com a morte de um escritor. Como declarou Ana Maria Machado, em noticia sobre o

falecimento, ndo h4 exatamente uma “perda”: “Do ponto de vista da literatura, o pais ndo

3 Nas grandes midias, a morte do escritor ficou ofuscada pelo falecimento da apresentadora de televisdo Hebe
Camargo, ocorrido no mesmo dia.
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perde quando um escritor morre, porque a obra continua. E o Autran Dourado foi um grande
escritor" (PLATOW, 2012).

Autran Dourado teve um projeto artistico altamente elaborado desde as primeiras
publicagdes e legou para a Literatura Brasileira uma vasta e rica obra* em que se combinam a
ficcdo, o ensaio ¢ o memorialismo. Em vida, o escritor obteve varios reconhecimentos, dos
quais aqui se destacam apenas os mais importantes, a saber: em 1982, pelo livro 4s
imaginagoes pecaminosas, o Prémio Goethe de Literatura do Brasil e o Prémio Jabuti; em
2000, pelo conjunto de sua obra, o Prémio Camdes (considerado o mais importante das
literaturas de lingua portuguesa); em 2008, pelo conjunto de sua obra, o Prémio Machado de
Assis, oferecido pela Academia Brasileira de Letras e visto como a maior premiacao dessa
instituicao.

No inicio dos anos 2000, seus livros foram republicados pela editora Rocco, que lhes
dedicou um belo projeto grafico, com ilustragdes exclusivas para as capas, feitas pelo artista
Ciro Fernandes. Os paratextos ressaltaram a tematica mineira na obra do autor e sua relagao
com William Faulkner.

Em entrevista a Eneida Souza (1996), Autran Dourado declarou que vé€, em sua
produgdo, duas vertentes principais. A primeira seria historica, um “[...] painel da decadéncia
de Minais Gerais [...]” (SOUZA, 1996, p.32), que abarcaria o periodo que compreende os
finais do século XVIII até o inicio do século XX. J& a segunda seria autobiografica, “[...] uma
histéria inventada, uma espécie de autobiografia imaginaria, dos mitos que povoaram a minha
infancia e adolescéncia mineira [...]” (SOUZA, 1996, p.32). A estes dois grupos é possivel
acrescentar um terceiro, em que o autor se debruca na reflexdo poética em torno de seus
escritos através do género ensaistico.

Entre o conjunto “histérico” e o conjunto “autobiografico” da obra de Autran
Dourado, ha em comum ndo s6 a ambientagdo das historias em Minas Gerais, mas também a
visdo que o autor possui sobre a relagdo existente entre o0 mundo real e o mundo ficcional,
entre a realidade e a imaginagdo. Em entrevista, ele declarou: “A minha imaginag¢do supera a
minha visdo das coisas e dos fatos, o real, vamos dizer assim” (SOUZA, 1996, p.32).

No conjunto histérico, destacam-se a trilogia Opera dos Mortos, Lucas Procépio, Um
cavalheiro de antigamente ¢ Os sinos da agonia, objeto desta dissertagdo. Nesse painel

historico ficcionalizado pelo autor em seus livros, a sociedade patriarcal mineira, do periodo

4 O conjunto da obra de Autran Dourado totaliza 28 livros que se dividem entre romances, novelas, contos,
memorias e ensaios.
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Colonial até a Era Vargas, é vista dentro de uma perspectiva literaria que oscila entre a
tragédia e o romance da desilusdo. E uma reunido do “[...] imaginario social das Minas com a
fatalidade dramatica das narrativas e tragédias universais” (SOUZA, 1996, p.22).

Por sua vez, no conjunto de suas autobiografias imagindrias, pode-se destacar a
recorréncia do alterego ficcional do escritor, a personagem Jodo da Fonseca Nogueira,
presente no conto” Inventario do primeiro dia”, em Soliddo solitude, no conto “As duas vezes
em que Afonso Arino esteve em duas Pontes”, em Violetas e Caracois, e nos romances O
risco do bordado, Um artista aprendiz, A servigo del rei e Opera dos fantoches.

Sobre a relacdo entre a biografia do autor e seu alterego ficcional, é importante a
ressalva de Souza (1995), pois, para a critica, Autran Dourado utiliza artificio poético da
persona para, através da condensagdo da figura de escritor em diversas personagens, “[...]
desvincular a formacdo sentimental de Jodo de sua experiéncia pessoal” (SOUZA, 1996,
p-16). Ou seja, memoéria e imaginagdo trabalham juntas, na ficcdo de Autran Dourado,

havendo uma negacao de se ler esses livros pelo viés do realismo:

A recusa de serem os livros relativos a sua autobiografia imagindaria interpretados
segundo pretensdes realistas ¢ redutoras obriga o escritor a criar nomes falsos tanto
para os atores quando para o espago em que se passam as agdes (SOUZA, 1996,

p.17).
Nessa recusa ao realismo, Autran Dourado construiu, a partir de sua vivéncia no

interior de Minas, a cidade ficcional de Duas Pontes:

Considero-me de Monte Santo, onde passei a minha infincia até os treze anos de
idade. Monte Santo ¢ a cidade que, de uma certa maneira, mais se aproxima da
minha mitica Duas Pontes.[...] Monte Santo ¢ uma cidade muito importante na
minha formagdo, sobretudo na formagdo emocional [...] (DOURADO, 1983, p.3).

Na liga¢do sentimental do escritor com a cidade mineira interiorana ndo ha uma
autobiografia no sentido tradicional e realista. As marcas da experiéncia do escritor aparecem,
como na retomada das imagens do avd materno na personagem vovd Tomé, em O risco do
bordado, que teve como base o coronel Osdrio, seu avd cafeicultor que cortava pequenos
pedagos de madeira em formato de concha. Ainda assim, para Autran Dourado, na relagdo
entre o escritor e a realidade, “[...] a gente transmuda, transfunde, recria [...]” (DOURADO ,
1983, p.4).

A mitica cidade de Duas Pontes, cendrio que aparece tanto em algumas narrativas
historicas quanto na maior parte das narrativas autobiograficas, ¢ um exemplo de como o

escritor relaciona o real e a imaginagdo. Autran Dourado ¢ “[...] um escritor que usa a
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realidade para recrid-la miticamente, fazendo uma nova realidade, a artistica” (SENRA, 1983,
p.7). Por meio da fic¢do, o autor busca compreender as profundezas do inconsciente coletivo
mineiro, da mentalidade de um povo que, apesar de passar por mudangas econdmicas e
politicas, continua sendo “a mesma Minas contraditoria. Minas subversiva, Minas
conservadora. O mineiro lida com essa dicotomia [a mudan¢a ¢ a continuidade] de uma
maneira muito particular, com uma certa sabedoria. Embora sofra demais por isso”
(DOURADO, 1983, p. 8). O historico e o autobiografico, em Autran Dourado, transcendem
para o mitico, para o universo imaginario e atemporal que povoam Minas Gerais e sua
consciéncia de escritor.

E devido a essa relagdo imaginaria com Minas Gerais que Autran Dourado ¢
comparado pela critica a William Faulker. Ambos teriam construido uma cidade ficcional,
“Duas Pontes” e “Yoknapatawpha”, em uma busca de compreender uma sociedade tradicional
e escravocrata — de um lado, a Minas Gerais do Periodo Colonial e Imperial e, do outro, o sul
dos Estados Unidos pés-Guerra de Secessao.

Autran Dourado nunca deixou de reconhecer as influéncias literarias estrangeiras em
sua escrita. Gustav Flaubert ¢ constantemente elogiado em seus ensaios € suas entrevistas.
Outros escritores estrangeiros compdem seu canone pessoal e incluem os tragicos gregos,
especialmente Euripedes, os barrocos espanhois, como Miguel de Cervantes, Luis de Gongora
y Argote, Francisco de Quevedo e Calderdn de la Barca, e o os romancista modernos William
Faulkner, James Joyce, Virginia Woolf, Thomas Mann, Robert Musil e ftalo Svevo. Quanto as
influéncias brasileiras, Autran Dourado citava os barrocos e os arcades mineiros, além de
Machado de Assis, Mario de Andrade e Carlos Drummond de Andrade. Demonstrou sempre
grande admiragdo por Guimaraes Rosa e Clarice Lispector, seus contemporaneos.

Para o escritor, seu primeiro romance, 7eia, teria tido forte influéncia dos romances do
escritor mineiro Cornélio Penna. Ele ndo compreendia a relagcdo que os criticos costumavam
fazer entre sua obra e a de Lucio Cardoso, seu amigo, que possuia uma concepgao artistica
diversa da sua: “[...] sempre observei nele um culto do mistifério e da improvisdo [...]”
(SOUZA, 1997, p.47). Sobre os dois autores, chegou a expressar os aspectos que possuiam e
ele ndo: “Uma coisa, sobretudo com relagdo a Cornélio Pena, me afastou dele, como de
Lucio: a concepgao catdlica da vida, o misticismo, qualquer que seja a seita, sempre me
desagradou” (SOUZA, 1997, p.47).

Dessas distancias, acaba transparecendo uma de suas particularidades: ter sido um
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intelectual que sempre priorizou a erudicdo na formacao pessoal de um escritor. Tal defesa

estava vinculada a propria formagao:

Gragas ao convivio com a leitura de autores cuja obra mais se notabiliza pelo
mecanismo enunciativo do que pela preocupacdo com o enredo, o escritor revela-se
ainda profundamente conhecido dos anais da histéria mineira, dos mitos, tragédias e
lendas da cultura ocidental, que, matreiramente, aproveita na confeccdo de seus
livros (SOUZA, 1996, p.13).

Dessa defesa da formagao erudita do escritor derivou sua luta contra o senso
recorrente, no Brasil, do escritor ignorante e génio, de que ser escritor ¢ um talento divino.
Essa luta se materializa na reflexdo critica que produziu sobre sua obra e sobre a arte literaria
em geral, encontrada em artigos académicos e palestras, mas, principalmente, nos livros

Poética do Romance: matéria de carpintaria e Meu mestre imaginario .

1.2 Autran Dourado na historia da literatura brasileira

A classifica¢cdo de Autran Dourado dentro das histdrias da literatura obedece sempre a
intencdo e subjetividade do historiador, demonstrando a critica que esse emite sobre o escritor.
Sao estas classificagdes que permitem refletir sobre a presenga de Autran Dourado na
historiografia literaria brasileira e, consequentemente, sobre a sua posi¢do no canone literario
brasileiro.

A partir dessa perspectiva, buscou-se analisar um conjunto significativo de historias
da literatura brasileira através das classificacdes e emissoes de julgamentos feitas em relacao a
obra do escritor. Recorreu-se ndo somente as historias da literatura brasileira, como também
aos diciondrios e enciclopédias. A ideia norteadora, nesta breve andlise, foi verificar o
posicionamento, no canone literario, da obra de Autran Dourado.

Uma caracteristica sempre ressaltada sobre o escritor ¢ o cuidado que ele possui com a
linguagem artistica e o apuro técnico de sua escrita. No verbete “Autran Dourado”, na
Enciclopédia de literatura brasileira (COUTINHO, SOUZA, 2001), ha a informagdo de que
desde suas primeiras obras ja chamou atencao da critica devido a tais aspectos. Ao lado de
escritores como Clarice Lispector e Jodo Guimaraes Rosa, estaria inserido dentro de um grupo
de renovadores da romance brasileiro.

Ainda nas primeiras décadas de sua carreira literaria, Autran Dourado j& figurava no

Pequeno diciondrio de literatura brasileira (PAES, MOISES, 1967). No verbete com o seu
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nome, ¢ dado destaque para 4 barca dos homens, apontando os simbolismos presentes no

romance e a técnica de narragao:

[...] livro de intengdes simbolicas, cuja agdo dramatica progride, em contraponto,
através da otica de multiplos personagens, o que levou o critico Fabio Lucas a
chama-lo, numa férmula feliz, de 'romance de um bom ventriloquo’ (PAES,
MOISES, 1967, p.89).

No Dicionario critico do romance moderno brasileiro (MAIA, 1970), que reune os
principais trechos de textos criticos sobre romancistas brasileiros do século XX, até a década
de 1970, percebe-se a boa recepcao que seus livros tiveram, na €poca de langamento, e

também a énfase dada a estrutura aberta do barroco® que utilizou em Opera dos mortos:

[...] o clima de A. Dourado ¢ o passado, para o qual se volta e, dai, a importancia
de sua obra criticamente. E o seu modo de construir sobre escombros. Além disto, o
autor, na boa dire¢do das modernas analises criticas, entrega ao leitor parcela da
responsabilidade de compor a obra. Busca, por assim dizer, um co-autor (LEPECKI
apud MAIA, 1970, p. 183-184).

No projeto historiografico idealizado por Afranio Coutinho, 4 literatura no Brasil,
Autran Dourado ¢ classificado dentro do grupo de escritores modernistas que trabalhou com a
introspeccdo e a andlise psicologica, no qual se incluiriam Cornélio Pena, Erico Verissimo,
Adonias Filho, entre outros. No capitulo dedicado ao modernismo na ficcio (BARBIERI,
1986), o escritor ¢ classificado dentro das tendéncias do romance dos anos 1950 ¢ 1970, no
grupo de autores intimistas com “[...] prosa de escavacdo nos subterraneos da consciéncia
[...]” (BARBIERI, 1986 p.560).

Destaca-se, na obra do mineiro, a sondagem psicoldgica e a nogao estruturada do
tempo e do espago. Além disso, analisa-se a utilizagdo de mondlogo interior para dar voz a

consciéncia primaria das personagens, sem desligd-las do contexto exterior:

Movidas por estimulos préximos, [as personagens] estabelecem conexdes da auto-
descoberta com o mundo circundante. O fluir do monodlogo interior vem,
necessariamente, articulado com o curso da acdo externa (BARBIERI, 1986, p.574).

Alfredo Bosi, na Historia concisa da literatura brasileira (2008), dentro de sua
hipotese de trabalho do romance contemporaneo, classifica Autran Dourado como um escritor
de “romances de tensdo transfigurada”, em que o hero6i procura ultrapassar o conflito que o

constitui existencialmente pela transmuta¢do mitica ou metafisica da realidade: “O conflito,

5 Autran Dourado se valia dos estudos de Wolffin para pensar a estruturagdo de seus romances de maneira
semelhantes as formas abertas do barroco. O escritor via o barroco ndo s6 como um estilo de época, mas uma
visdo de mundo viva.
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assim ‘revolvido’, forca os limites do género romance e toca a poesia e a tragédia” (BOSI,
2008, p. 392).

Rompendo com uma tradicdo “intimista” do romance brasileiro, Autran Dourado ¢
visto por Bosi (2008) como um dos escritores de romances experimentais que tenta sair da
“ficcdo egotica” para a “ficgdo suprapessoal”. Tomando como trago estilistico do autor o
discurso indireto livre € o mondlogo interior, Bosi afirma que Autran Dourado abarca
memorias e sentimentos de diferentes personagens sem grandes mudancas, reduzindo “J...]
Varios universos pessoais a corrente e consciéncia, a qual, dadas as semelhancas dos sujeitos
que monologam, assumem um facies [sic] transindividual” (BOSI, 2001, p.422).

Massaud Moisés, em Historia da literatura brasileira (2004), no volume dedicado a
literatura do periodo modernista, classifica-o em dois eixos: o da tradigdo mineira de romance
introspectivo (de escritores como Cornélio Pena) e o dos escritores estrangeiros de mesma
tendéncia regionalista e introspectiva (especialmente William Faulkner), alicerce de sua “[...]
intrinseca mineiridade [...]” (MASSAUD, 2004, p.366). Tratando especificamente do romance
Os sinos da agonia, Moisés afirma que o livro se foca menos na reconstituicao historica de
Minas Gerais do que no delineamento de sua identidade moral, “[...] aureolada de bruma,
mistério, agonia e declinio, 'a alma barroca e torturada, o negrume arcadico e inconfidente de
Minas', como declara o escritor” (MASSAUD, 2004, p.366).

Carlos Nejar, em Historia da literatura brasileira (2007), trata da relacdo de Autran
Dourado com a cidade de Minas, comparando a ficticia cidade construida pelo autor, “Duas
Pontes”, com a “Yoknapatawpha” de William Faulkner e a “Macondo” de Gabriel Garcia
Mirquez. Ele afirma que o conjunto da obra de Autran Dourado seria uma “[...] saga da
decadéncia de Minas Gerais [...]” (NEJAR, 2007, p.476), e chama aten¢do para a
identificacdo de Autran Dourado com o Barroco, ndo como um periodo artistico, mas como
visdo de mundo.

Dentro dessa breve amostra, ¢ possivel apontar algumas caracteristicas importantes do
autor em estudos dentro do cénone nacional. O escritor foi, desde seus primeiros livros,
reconhecido pelos historiadores literarios como um artista que merecia atencdo. Seus
romances ¢ contos sao aproximados aos dois grandes autores candnicos da narrativa brasileira
da segunda metade do século XX, Guimardes Rosa e Clarice Lispector. Os julgamentos
criticos de sua obra consideram em geral que, a partir da utilizagdo de recursos modernos de

narracdo e de sua leitura pessoal do barroco, seus livros possuem elementos de critica a
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tradi¢do do romance regionalista ¢ do romance introspectivo. Além disso, seus livros teriam

como forte caracteristica os aspectos simbdlicos e miticos.

1.3 Fortuna critica de Os sinos da agonia

Conforme exposto, Autran Dourado foi desde cedo reconhecido pela critica literaria, o
que reflete seu posicionamento dentro do canone literdrio brasileiro. Essa boa recepcdo ¢
visivel também nos estudos académicos, como ¢ possivel de se perceber quando se insere seu
nome no banco de dados de perioddicos e de teses e dissertacdes da Capes.

O presente estudo pretende analisar Os sinos da agonia, trazendo uma nova leitura
interpretativa. Para justificar tal andlise, recorre-se aqui a uma revisao da fortuna critica desse
romance, com o intuito de demarcar as distancias que a perspectiva proposta neste trabalho
mantém de estudos anteriores.

Nao se pretende analisar exaustivamente os estudos sobre Os sinos da agonia. Serao
brevemente expostos livros, teses/dissertagdes e artigos cientificos com o intuito de fornecer
uma visdo geral das formas como o romance ¢ abordado em nivel académico. A exposi¢do
desse recorte da fortuna critica de Os sinos da agonia obedeceu as seguintes etapas: resumo
do tema, referencial tedrico e as principais conclusdes a questdes gerais apontadas na obra.
Alguns desses estudos serdo reiterados posteriormente na analise para estabelecer elementos
gerais da obra, para apontar questdes que abrem possibilidades para novas interpretagdes e
também para estabelecer um dialogo critico com esta.

Em entrevista a Souza (1996), Autran Dourado avaliou que suas obras eram lidas de
duas maneiras: atentando para os aspectos sociais € historicos e para os simbodlicos e miticos,
declarando que preferia ser lido da segunda forma. Independentemente das preferéncias do
autor, as analises de Os sinos da agonia dentro do universo académico dos ultimos anos
oscilaram entre essas duas formas de leitura, como se vera a seguir.

O primeiro grupo de estudo da énfase ao aspecto social e historico representado no
romance. Nessas leituras, destacam-se principalmente o retrato da sociedade mineira do final
do século XVIII e XIX, as questdes sociais e raciais que a narrativa levanta e as associagdes
alegoéricas do tempo de producao do romance.

A tese Autran Dourado: uma poética da agonia e da decadéncia (GIMENEZ, 2005)

toma como corpus para analise os romances Opera dos mortos, Os sinos da agonia, Lucas
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Procopio e Um cavalheiro de antigamente, a fim de realizar uma investigagao pelo viés da
estilistica sociologica de Mikhail Bakhtin. Para a autora, esses romances teriam como
tematica comum a decadéncia social, econdmica, politica e familiar das Minas apds o declinio
do ciclo do ouro.

Analisando especificamente Os sinos da agonia, objeto principal da tese, Gimenez
(2005) considera que as técnicas de polifonia e dialogia identificdveis na narrativa abrem a
possibilidade para pensar em que medida os elementos sociais e historicos se mesclam com os
elementos estéticos. O discurso do romance seria tecido dissimuladamente a partir das
conflituosas relagdes sociais da sociedade brasileira.

Na tese O trangcado das personagens negras na costura-risco autraniana
(FERNANDES, 2006), as caracteristicas da poética de Autran Dourado e a representagao dos
negros, em sua obra, ¢ o foco da analise. Também destaca a relagdo entre realidade e fic¢ao
encontrada em suas produgdes artisticas.

Para Fernandes (2006), Autran Dourado abordaria questdes historicas para chegar ao
universal, tocando o simbdlico e o mitico. Ainda assim, os aspectos sociais e historicos das
Minas Gerais do final o século XVIII seriam elementos constituintes das estruturas de suas
narrativas, o que permite a autora inferir que o escritor mimetizaria os elementos
contraditérios dessa sociedade. E a partir desse raciocinio que a questdo da escraviddo mineira
em seu periodo histdrico de decadéncia de Minas ¢ apontada na produgdo de Autran Dourado.

Sobre Os sinos da agonia, Fernandes (2006) analisa os conflitos étnicos vividos pela
personagem Januario e os esteredtipos que o escritor mobilizaria na relacdo entre este e seu
escravo Isidoro. A autora destaca também a relagdo da personagem Isidoro com a lingua
ioruba e a identificag@o existente, na obra, entre morte, efigie e os rituais de vodu.

Em Espacgos possiveis: identidade e legitimidade social em Os sinos da agonia, de
Autran Dourado (LIMA, 2003), a abordagem parte da perspectiva pds-colonialista de Edward
Said, Homi K. Bhabha e Stuart Hall. O objetivo da disserta¢ao ¢ analisar os espagos ficcionais
que as personagens frequentam como um elemento conotativo das suas posi¢cdes sociais no
Brasil Colonial.

Focando seus estudos nas personagens Januario e Isidoro, Lima (2003) interpreta os
gestos € 0s pensamentos eXpressos, na narrativa, no contato entre senhor e escravo e entre as
etnias negra, indigena e branca. Janudrio, como mestigo, estaria no espago de “entre-lugar”,

como teorizado por Edward Said, na margem. O tnico espago permitido a ele pela sua cor
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seria a cidade de Vila Rica. Seu encontro com a morte na cidade, no final do romance, seria
uma forma de demonstrar resisténcia a uma sociedade branca que a ele ndo daria espaco. Ja
em Isidoro, escravo de Januario, o discurso do dominador se internalizaria, ainda que a
personagem tenha consciéncia critica de sua posi¢ao de dominado.

A dissertagdo O rito funerdrio em Autran Dourado (SOUZA, 2003) analisa um tema
recorrente na obra do escritor: a morte. As no¢des da Nova Historia, estabelecidas por Michel
Vovelle, Edgard Morin, Phillipe Ari¢s e Jean-Pierre Bayard fornecem a fundamentagao tedrica
para pensar a relacdo entre o homem e a morte. A hipétese norteadora da autora ¢ de que
Autran Dourado representou, em sua obra, o histérico comportamento dos homens frente a
morte.

Tratando especificamente de Os sinos da agonia, Souza (2003) chama a atencdo para a
constante presenga de mortes ndo naturais no decorrer da narrativa. Detém-se em uma analise
da mentalidade mistica em torno da morte em efigie da personagem Janudrio e dos
procedimentos ritualisticos em torno do funeral da personagem Joao Diogo Galvao.

No artigo Os Sinos da Agonia: uma visdo juridica (PAGNAN, SBIZERA,
TRINDADE, 2011), a analise parte da perspectiva do Direito, tendo como premissa que uma
obra ficcional pode problematizar aspectos sociais e legais da sociedade. Para os autores, o
principal ponto do romance seria a discussao em torno do justo e do legal a partir de um duplo
olhar sobre a juridica do Brasil Colonial e sobre o Brasil do periodo da ditadura militar.
Atentando para a representacdo da execugdo simbolica da personagem Januario, acusado de
crime de “lesa-majestade”, Pagnan, Sbizera e Trindade (2011) pensam que a tematiza¢ao da
morte em efigie apareceria, em Os sinos da agonia, como denuncia da supressao dos direitos
individuais. O romance se posicionaria, assim, contra qualquer forma de regime autoritério.

Sobre os trabalhos referentes ao romance que compde o corpus do presente estudo, é
possivel apontar uma série de analises focadas nas questdes simbolicas e miticas presentes em
Os sinos da agonia. Dentro essas, ¢ possivel identificar um conjunto que destaca a fung¢ao dos
sinos na narrativa.

Os sinos sdo analisados a partir de uma perspectiva semiolodgica no artigo Niveis de
leitura na estrutura narrativa de Os sinos da agonia, de Autran Dourado (MARTHA, 2001).
Para a autora, os sinos, no romance, teriam a fun¢ao de trazer o reconhecimento ¢ a aceitagao
da morte para as personagens, sendo reconhecidos pragmaticamente ndo pelos codigos

proprios da linguagem dos sinos das igrejas catdlicas, mas por agucarem a sensibilidade e a
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consciéncia tragica em nivel subjetivo. Os sinos seriam, desse modo, os oraculos que
proclamam a inutilidade de se lutar contra um destino tragico.

Em Tempo e memoria em Os sinos da agonia: uma relagdo de convergéncia (BRAGA,
2010), ¢ discutida a funcdo do tempo e da memdria no romance contemporaneo, tendo como
objeto Os sinos da agonia. Nesta dissertacdo, a autora entende que o romance moderno
fugiria das nogdes teleoldgicas e progressistas, valendo-se de novos conceitos desenvolvidos
sobre o tempo e a memoria no decorrer do século XX. Utiliza a no¢do de “convergéncia” de
Octavio Paz, que postula a possibilidade de diferentes temporalidades se unificarem
poeticamente no presente, € a no¢do de “memoria”, de Henri Bergson, que a pensou tendo em
foco a sensagdo e percepcao individual do tempo.

Na anélise, Braga (2010) encontra na imagem dos sinos um simbolo unificador do
romance. Seriam eles que fariam convergir, no presente da narrativa, as fragmentadas
experiéncias temporais na memoria das personagens, a0 mesmo tempo em que anunciam os
seus destinos: a morte.

Sobre os aspectos simbodlicos e miticos em Os sinos da agonia, um segundo grupo
pensa, em especifico, nos elementos miticos do romance. Inaugurador desse tipo de leitura ¢ o
livro Autran Dourado: uma leitura mitica (LEPECKI, 1976), que parte da no¢do de mito de
Mircea Eliade para analisar os aspectos miticos no conjunto da obra do escritor at¢ metade
dos anos 1970.

Para Lepecki (1976), Autran Dourado, ao tematizar constantemente o homem frente a
morte, daria dimensdo mitica a sua narrativa com personagens que sacralizam os seus mortos.
O mitico no escritor transcenderia a religiosidade catdlica, apesar de ser a base do culto da
maior parte de suas personagens e isso fornece aos seus romances uma visdo cOsmica e
transcendente de mundo. Dessa maneira, a autora considera que € no nivel de uma leitura
mitica que se apreenderia o significado das obras do escritor.

Suas narrativas teriam, segundo Lepecki (1976), a mesma fun¢do do mito, isto ¢, a de
organizar o caos em cosmos, tornando a morte um terreno habitado pela palavra. O mito seria
como uma criagdo consciente e moderna da experiéncia sagrada do homem, em um universo
contemporaneo, em que as antigas vivéncias humanas comecam a desparecer. Ao contrario de
ser alienante, o mito apresentaria uma denuncia das estruturas sociais construidas na
modernidade, que se querem profanas enquanto que, no nivel da psicologia profunda dos

individuos, ainda se mantém eminentemente arcaicas, € essa denuncia seria a principal
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caracteristica social das obras do autor. Em Os sinos da agonia, destaca que o escritor
manteria a exploragdo da dimensdo mitica do homo religiosus com um retrato de uma
realidade histdrica precisa.

Lepecki (1976) aponta também que, no conjunto da obra do escritor, Os sinos da
agonia trazem algumas mudangas. A primeira delas seria a explicitacdo do tempo historico,
por conter dados precisos no texto sobre o periodo da decadéncia do ciclo de ouro em Minas.
A segunda mudanga seria a explicitagdo dos componentes miticos da narrativa, com a
inser¢do de alusdes a Tirésias como o ordculo e a el-Rei como o poder absoluto reinante, além
de relacdes entre a personagem Malvina e as Parcas, Fedra e Medeia e a personagem Gaspar
com Edipo. Por fim, a terceira mudanga consiste na sua forma de narrar esse romance por
meio da insercao de comentarios analiticos do narrador sobre a fatalidade e a maneira de ser
das personagens, o que ndo comprometeria os aspectos alegdricos e simbdlicos do romance.

Trabalhos posteriores fazem uma leitura mitica de Os sinos da agonia ressaltando as
relagdes entre o romance ¢ o mito de Hipdlito e Fedra. Nesses trabalhos, a no¢do de mito
aparece, de maneira explicita ou implicita, identificado com a teorizacdo de Aristoteles: “[...]
o mito ¢ imitacdo de acgdes; e por ‘mito’ entendo a composicdo dos actos [...]”
(ARISTOTELES, 1986, p.111). Nessa perspectiva, mito seria uma historia oriunda da
tradicdo que, inserida no texto literario, passa a ser do dominio da invencdo artistica,
assemelhando-se ao que hoje ¢ chamado de enredo.

No livro Paixdo e fé: Os sinos da agonia de Autran Dourado (SENRA, 1991), ¢ dito
que o romance ¢ escrito como uma variagdo em torno dos temas tragicos antigos. Para a
autora, Os sinos da agonia teria como base o mito de Hipdlito e Fedra, apontando analogias
entre as personagens do romance e os do mito grego e de outras figuras miticas: Malvina, por
exemplo, combinaria elementos de Afrodite, de Diana e das Parcas. O labirinto seria a no¢ao
estruturadora da narrativa: uma historia que conta o cruzamento de diferentes caminhos no
espaco ficcional de Vila Rica antes dos protagonistas seguirem para seus destinos tragicos.

Em A representacdo do tragico na literatura latino-americana pos-45 (ANDRADE,
2006), ha uma retomada do tragico dentro do sistema literario latinoamericano, analisando um
conjunto de obras que inclui Os sinos da agonia. Partindo do conceito de transculturagdo de
Angel Rama e do de antropofagia de Oswald de Andrade, o estudo propde uma interpretacao
dos romances contemporianeos produzidos na América Latina possuidores de elementos

miticos e tragicos dos gregos adaptados as sociedades e as culturas latinoamericanas. Tratando
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especificamente de Os sinos da agonia, Andrade (2006) considera que a obra deriva de uma
leitura do mito de Hipolito e Fedra encontrada em Euripedes, e aponta similaridades de
estrutura e de trama do romance com elementos da tragédia classica, como a insercao do coro
e o erro tragico nas acdes de Malvina.

O artigo Os sinos da agonia, fic¢do e pos-modernidade (COSTA, 2008) possui um
duplo proposito de andlise: verificar as relagdes estabelecidas entre ficcdo e historia e entre a
narrativa e a tragédia cldssica. Sobre o primeiro ponto, o autor escreve que, ainda que Autran
Dourado ndo tenha inserido uma datacdo histérica no romance, o momento histérico seria
perceptivel por varias referéncias ao longo da narrativa. Sobre o segundo, propde pensar que o
mito de Hipolito e Fedra inspira o romance da mesma forma que a visdo aristotélica pensa ao
relacionar o mito com a tragédia grega.

Ja& o artigo Os sinos da agonia: narrativa composicional (RODRIGUES, 2009) se
detém no foco narrativo do romance. A autora identifica elementos romanticos e tragicos na
narrativa. Em especifico sobre os elementos tragicos, aponta analogias entre os protagonistas
e situagdes com o mito de Hipolito e Fedra.

A tese Nos labirintos da memoria: a poética de Autran Dourado em Os sinos da
agonia e Opera dos mortos (FONSECA, 2007) propde discutir os romances do escritor a
partir da hermenéutica existencialista de Heidegger, observando que as obras de arte vinculam
um conhecimento que faz emergir o “ser” do homem. Destacando que o labirinto, para o
escritor, ¢ um espago de aprendizagem da vida que aparece tanto na forma quanto no
contetido de seus romances, a autora realiza uma “leitura poética”, indagando os horizontes
existenciais que ambos 0s romances suscitam.

Na analise, Fonseca (2007) coloca que o tragico e o barroco apareceriam na poética do
escritor mineiro ndo como género e estilo de época, e sim como visdes artisticas vivas que
inaugurariam significados sobre a condicdo humana e que dialogariam com o mundo atual.
Tratando especificamente de Os sinos da agonia, a autora vé que a narragao da perspectiva
das trés personagens sobre um mesmo acontecimento se relacionaria com uma sensagdo de
andar pelo labirinto, em que muitos caminhos podem ser tomados para a vida, relativizando o
conceito de verdade moderno e assemelhando-se estruturalmente ao conceito de obra aberta
do barroco. Das similaridades das personagens do romance com personagens miticos, a autora
aponta Gaspar e Januario encarnando diferentes aspectos de Hipodlito, e Malvina com

elementos de Fedra e Medeia.

26



Tendo como tema a teatralidade da barroca cidade de Vila Rica ficcionalizada em Os
sinos da agonia, a dissertagao Paisagem na neblina: Os sinos da agonia, de Autran Dourado
(MAIA, 2008) da atencdo especial a relagdo entre o romance e o mito de Hipolito e Fedra. A
autora parte do conceito de theatrum mundi barroco, do mundo como um palco em que os
homens sdo meros atores, para pensar a cidade barroca historica e a cidade ficcional de Autran
Dourado.

Em sua analise, Maia (2008) destaca primeiramente os sinos, considerando-os como
simbolos da inexorabilidade do destino, que tocariam durante toda a narrativa para ressaltar o
tom tragico e dramatico na histdoria de amor representada em Vila Rica. A cidade se abriria e
se fecharia em brumas durante a leitura como um elemento velador/desvelador da paisagem,
como as cortinas de um palco. Sobre o mito de Hipolito e Fedra na obra, Autran Dourado té-
lo-ia “barroquizado”, apontado analogias entre os protagonistas do mito e do romance. Maia
(2008) conclui que o escritor teria estabelecido uma intertextualidade com o mito de maneira
carnavalesca para ironizar, através da farsa barroca, as instancias de poder da ditadura militar
brasileira, o regime politico do tempo de publicacdo do romance.

A andlise dos elementos tragicos do romance, na dissertacao As influéncias do tragico
nos romances contempordneos Opera dos mortos e Os sinos da agonia, de Autran Dourado
(OLIVEIRA, 2011), compara os subsidios para pensar a releitura dos mitos na literatura
ocidental. Para o autor, os mitos seriam temas fundamentais que se repetem na histéria da
literatura, e sua hipotese ¢ de que as rupturas nunca seriam totais, pois as obras sempre
recorrem aos modelos classicos.

Pensando no que permanece na historia da literatura, Oliveira (2011) 1€ Os sinos da
agonia como uma obra moderna que utilizaria técnicas narrativas de ruptura com a tradicao
romanesca do século XIX. Na narragdo, apareceriam arquétipos de personagens classicos do
mito de Hipolito e Fedra. O autor encara, assim, como ‘arquétipo’ os protagonistas do mito
original, que moldariam a constru¢do das personagens. Apontando analogias entre as
personagens do mito e de outros mitos gregos com os protagonistas, Oliveira (2011) conclui
que, no romance, ha elementos da tradicdo e elementos de ruptura, sendo exemplar das
relagdes entre continuidade e ruptura que caracterizariam a historia da literatura. Em Os sinos
da agonia, Autran Dourado teria afirmado o seu romance pela universalidade da tragédia ao
mesmo tempo em que demonstrou a forca dindmica do género narrativa na histéria da

literatura.
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Em Os sinos da agonia: uma desleitura do mito de Fedra (SAMPAIO, 2008), a
relagdo com o mito € pensada a partir do ‘textualismo forte’ de Harold Bloom. O instrumental
tedrico central para tal anélise ¢ a nogdo de ‘influéncia’ do critico norteamericano aplicada em
Os sinos da agonia. Sampaio (2008) pensa a relagdo do romance com o mito como influéncia
poética entre Euripedes e Autran Dourado. Para a autora, Autran Dourado se afastaria do texto
de Euripedes, pois insere mito original dentro do discurso prosaico do romance.

A dissertacdo De Atenas a Vila Rica: ressignificagoes do mito de Fedra
(NEGREIROS, 2011) segue na tradi¢ao de apontar as analogias entre o romance € o mito. Sua
analise se pauta no conceito de intertextualidade de Julia Kristeva para pensar de que maneira
o mito € ressignificado nos textos de Euripedes, Séneca, Racine e Autran Dourado.

Tratando de Os sinos da agonia, Negreiros (2011) expde que Autran Dourado
reatualizaria o texto do mito como base para a construcdo parodistica de um novo texto.
Dessa maneira, ainda que se possam apontar analogias entre mito original e romance, o tltimo
ressignificaria o primeiro pelo conceito de ‘deslocacdo’ de Northrop Frye, ou seja, o mito
como metafora aparece no romance como simile.

Para Negreiros (2011), no processo de deslocagdo, Autran Dourado teria inserido no
mito o sentido da tragédia burguesa tal como conceituada pelo filosofo Arthur Schopenhauer,
com personagens possuidores de uma postura resignada frente ao destino e de normalidade do
sofrimento. Na mitica tragédia do amor incestuoso de Fedra pelo seu enteado Hipolito, o
escritor teria também deslocado o tempo, o espago ¢ o nome das personagens, além de
parodicamente se apropriar de outros textos miticos gregos. Por fim, a ressignificagdo do mito
no romance estaria relacionada a passagem do carater coletivo e divino do tradgico antigo para
a individualidade do homem no universo prosaico na tragédia moderna, pois o destino tragico
ndo seria mais infligido por forcas sobrenaturais, sendo causado e aceito pelas proprias
personagens.

E como um questionamento & nogdo de mito vinculada nesse Gltimo conjunto de
estudos que a presente leitura procura uma distancia critica. Como forma de provocagdo a
esses estudos, vale-se aqui do ensaismo de Autran Dourado, que vinculou através da reflexdo
critica sobre a sua obra uma no¢do de mito que se distancia da visdo aristotélica para

relaciona-la com a nog¢ao de simbolo.

1.4 Mito e simbolo nos ensaios de Autran Dourado

28



O ensaismo de Autran Dourado pode ser lido como um grupo de textos em que o
escritor declarou seu projeto estético. Ele foi um sujeito que refletia e falava sobre seu método
de composicao artistica, afastando-se do mito do escritor ignorante e génio.

Em Uma poética do romance: matéria de carpintaria, Autran Dourado se aproximou
de escritores de prosa de ficcdo com consciéncia critica tais como Edgar Allan Poe, Jos¢ de
Alencar, Gustav Flaubert, Henry James e Mdario de Andrade. Em uma mistura de relato e
teorizacdo, o escritor expde a “planta baixa” de seus labirintos narrativos, o “risco” que o
conduziu em seus bordados, como uma forma de depoimento sobre o processo de criacao
artistica que servisse tanto para criticos quanto para outros escritores. Nesse livro, escreveu
sobre 0 método de composicdo do romance O risco do bordado e comentou as anotacdes
utilizadas para a escrita de A4 barca dos homens, Uma vida em segredo, Opera dos mortos e
Os sinos da agonia.

Por sua vez, em O meu mestre imaginario, Autran Dourado, através do autor ficcional
Erasmo Rangel, refletiu digressivamente sobre literatura e mito. Os ensaios variam entre
aforismos e anotag¢des “vadias”, num tom entre a erudicdo e o diletantismo, sobre literatura,
filosofia, psicanalise e os seus romances.

Além desses livros, ha os textos nos quais o escritor discorreu sobre a sua arte em
palestras e artigos académicos. Neles hd o mesmo tom presente em O meu mestre imagindrio,
convergindo diferentes assuntos para a literatura.

O escritor reconheceu, pelo seu alterego ficcional Erasmo Rangel, que um autor, apds
finalizar um livro, deixa de ser o autor para ser mais um leitor de sua obra: “Um AUTOR s6 ¢
AUTOR no momento exato em que escreve. Depois, passa a ser um leitor a mais de sua
propria obra. Nao sei mesmo se um leitor privilegiado, leitor ou gerente de si mesmo”
(DOURADO, 2005, p.22) .

Dessa forma, nos ensaios de Autran Dourado, ha uma “[...] auto-analise do fazer
literario ficcional [...]” (DOURADO, 1976, p.11), uma passagem do autor do nivel fruicdo
estética® da poiesis, da consciéncia produtora da obra de arte, para o nivel da aisthesis, da
consciéncia receptora relacionada ao julgamento sensivel depreendido de uma obra de arte.

Por mais que Autran Dourado tenha escrito seus romances, ao depor sobre o risco que guiou

6 Jauss (2001) propde um retorno aos conceitos estéticos dos gregos antigos da fruigdo estética através de trés
categorias: poiesis (criagdo), aisthesis (percepg¢ao) e katharsis (purgacao de tensdes emocionais). Nesses trés
niveis estariam trés formas diferentes de perceber o prazer estético em uma obra de arte.
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seus bordados narrativos, ele passou do nivel da consciéncia produtora para se tornar mais um
leitor.

As interpretagdes que Autran Dourado emite de sua obra possuem tanta validade
quanto as interpretacdes dos historiadores e dos criticos literarios que a leram. O que se
pretende ressaltar aqui € que o escritor, como leitor de si mesmo, lanca novas visadas sobre os
aspectos simbolicos e miticos de sua obra que ajudam na proposta de uma interpretagdo que
se afasta da fortuna critica anteriormente exposta de Os sinos da agonia.

Apropriando-se da ideia de Vico de que “[...] as imagens sdo superiores as ideias
abstratas [...]” (DOURADO, 1976, p.23), o escritor se perguntava: “Se na poesia as imagens
sdo superiores as ideias abstratas, como queria Vico, que dizer da ficcdo, onde as imagens sao
quase tudo?” (DOURADO, 1976, p.183).

Refletindo sobre o romance Opera dos mortos, Autran Dourado aponta uma das
questdes centrais em sua concepgao sobre o simbolo: a imagem literaria necessita ser sentida,
nao decodificada. Esse convite para sentir a imagem literaria esta relacionado a concepgao do
escritor de “estrutura aberta do barroco”, que ele utilizava como base conceitual de suas
narrativas: “O autor dispde de uma maneira os episodios, mas da ao leitor a oportunidade de
um segundo nivel de leitura, em que a disposi¢do fique a seu critério” (DOURADO, 1975,
p.46).

Nas novas leituras de uma narrativa que a estrutura aberta do barroco possibilita esta o
incentivo ao leitor de entrar no jogo labirintico da narrativa. Nessa “segunda ordem de
leitura”, o leitor supera a superficie, o enredo, para encontrar uma narrativa mais profunda,
simbolica: “[...] ha debaixo das minhas historias uma outra historia, uma historia subliminar e
simbdlica [...]” (DOURADO, 1975, p.35)

Levando em conta que o simbolo necessita da participacdo do leitor para ser algo
realmente simbolico, o escritor evitou apontar os possiveis significados de seus simbolos. Se
ele pudesse fazer tal coisa, tais simbolos deixariam de ser vivos e dinamicos para se tornarem
signos:

Quanto aos meus simbolos, exatamente porque simbolos, ndo me cabe a mim dizer
quais s@o, mas ao leitor senti-los ¢ visualiza-los, de acordo com a sua experiéncia de
vida. Sendo deixariam de ser simbolos, perderiam o sentido, passariam a ser outra
coisa. [...] deixariam de ser simbolos, seriam signos. (DOURADO, 1976)

Autran Dourado (1995) propds uma teoria dos simbolos, derivada de suas leituras de

Ernst Cassirer e Carl G. Jung. Para eles, o homem ¢, antes de tudo, um homo symbolicus:
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Antes de ser um animal, o homem ¢ um animal que produz simbolos, deles se nutre.
O simbolo ¢ o seu elemento, sem ele seria impossivel ao homem ndo apenas se
comunicar, mas ser o ser superior que ¢. (DOURADO, 1995, p.181)

Os simbolos que elaborou, em sua narrativa, visam um efeito no receptor: “[...] ndo se
cria para se expressar, se expressa para criar” (DOURADO, 1995, p.182). Dessa forma, o
simbolo literario ndo € uma comunicagado entre a subjetividade do escritor com a subjetividade
do leitor, mas sim do simbolo, instaurador de multiplos sentidos, com a subjetividade do
leitor.

Autran Dourado ressaltou que os simbolos ndo sdo imagens estaticas, porém estdo em

acao dentro de um sistema simbdlico maior, a estrutura unificada da narrativa:

[...] a grande maquina de comover (o grande engenho ou a industria de efeitos de
que falava Edgar Poe), o sistema ou simbolo maior que é a obra, se compdem de
subsistemas, de simbolos menores que se harmonizam como forgas dialéticas na
unidade interior da obra (DOURADO, 1995, p.184).

Dessa concepcao de simbolo, refletiu sobre a fungdo da personagem no romance.
Desconsiderando a critica socioldgica e psicoldgica, carregadas em suas interpretagdes pela

noc¢do de mimesis como imitag¢do da realidade, escrevia que:

[...] o personagem tem a ver com a realidade dentro do livro, a realidade do
romance, com a sua arquitetura [...] € ndo com a realidade do meio em que vivem
os homens, de que ele, romancistas e novelistas se utilizam como barro
(DOURADO, 1976, p.72).

O romancista, ao moldar o “barro”, transfigura a realidade através da operagdo de sua
memoria e de sua imaginacao, que se torna imagem na linguagem. No romance, a personagem
s0 existe em funcdo da estrutura da narrativa, de sua unidade interior. Deste modo, a
personagem tem a mesma fun¢do que a metafora na frase ou o substantivo, sendo que este s6
“vive” através do verbo que lhe d4 dinamica.

Da nocdo de personagem como uma metafora, Autran Dourado afirmou que a
personagem ¢ uma figura poética, uma imagem. Sua concepcdo da metafora ¢ radical,
apontando-a como uma segunda natureza humana, uma das formas de comunicagdo mais
eficazes e sem a qual a poesia ndo existiria.

Imagem em movimento, a personagem de ficcdo € um simbolo dinamico que nao pode

ser compreendido fora da estrutura narrativa que lhe da vida:

O personagem ¢ simbolo, ¢ imagem em movimento, enfim - metafora em agao. Tire-
se o personagem da agdo, imobilizando-o, tire-se o personagem do seu contexto
proprio que ¢ a narrativa, descreva-o, ndo o narre, € veja-s€ O que acontece:
personagem se banaliza, se estratifica, se esvai no ar, volta nebulosa que vivia antes
de antropomorfizar (DOURADO, 1976. p.182).
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A personagem analisada fora da realidade imaginaria do romance deixa de ter sua
forca para se banalizar. Nessa concepcao de personagem como metafora e simbolo, Autran
Dourado demonstrou ser um leitor de Bachelard, propondo que a personagem so6 possui forga
simbolica quando surge da imaginagdo material e dinamica.

Como simbolo dinadmico, a figura literaria da personagem-metafora guarda grandes
afinidades com as figuras miticas: “[...] o personagem como materializagdo dindmica de
ideias, intui¢des e sonhos. Como os simbolos, 0os mitos e os arquétipos, o personagem sendo a
versdo moderna dos herdis miticos e arcaicos” (DOURADO, 1976, p.182). E assim que,
refletindo sobre o simbolico em suas obras como leitor de si mesmo, Autran Dourado propds
em seus ensaios a possibilidade de se aproximar mito e literatura.

A persona Erasmo Rangel, o mestre imagindrio de Autran Dourado, ¢ um recurso
ficcional do escritor para se despir de sua persona timida mineira que ele relacionava, em seus
ensaios, a personagem Biela de Uma vida em segredo. Por meio desse alterego, ele se
permitiu emitir pareceres sobre varios assuntos, especialmente sobre o mito e sua relacdo com
a literatura. Através de Erasmo Rangel, uma mascara de personagem erudito, o escritor
propde uma conceituagdo de mito e de como este se relaciona com a literatura.

Ha uma recusa de Erasmo Rangel em aceitar o senso comum de que o mito seria uma
mentira, uma forma de pensamento primitivo de perplexidade frente aos fendmenos da
realidade que teria sido ultrapassada pela razdo e pela ciéncia. Para o mestre imaginario, o
homem primitivo ndo inventava uma historia a partir de sua imaginagdo para explicar o
mundo, e sim criava o mundo a partir das histérias que contava com sua imaginagdo. Tal

capacidade do homem, de criar mitos, seria inata:

[...] a capacidade de criar mitos, como a de sonhar, ¢ inata no homem — existira
sempre, quer seja ele pré-cientifico, cientifico ou pos-cientifico. E uma atividade do
espirito, uma elaboragdo natural, que continuara sempre existindo, por mais que
avancem a ciéncia e a razao. Porque o homem néo ¢ s6 razdo, ndo vive de conceitos:
0 mito, como o simbolo, satisfaz outras regides da mente que s6 a razdo ¢
insuficiente para atender (DOURADO, 2005, p.77).

Na teorizagdo do mestre imagindrio, mito se relaciona a no¢do de simbolo de Autran
Dourado. O mito ¢ uma histéria em que as imagens, os simbolos, sdo mais importantes que os
conceitos. O mito toca a sensibilidade humana, e nio o seu intelecto. E uma capacidade
criativa do homem, “Uma maneira de compreender o real (apreendé-lo) e conceber o mundo
(pensa-lo)” (DOURADO, 2005, p.32).

E nos gregos que Erasmo Rangel encontrou uma vivéncia intima e cotidiana com os
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mitos. Foi dessa relacdo de intimidade com o mito que nasceu, na Grécia, a filosofia: “O mito
se descarrega das suas forgas primitivas, arcaicas e sanguinolentas. O sagrado se faz sabedoria
profana” (DOURADO, 2005, p.31). Contrapondo o pensamento apolineo expresso na
filosofia, o mestre imaginario lembra as festividades dionisiacas dos gregos que eram
verdadeiras explosdes do inconsciente coletivo desse povo, tal como apontado por Nietzsche:
“[...] mitos e ritos violentos, embriagadores e sanguineos” (DOURADO, 2005, p.31).

No momento em que os filésofos gregos comegaram a racionalizar as suas histdrias
miticas, houve a dessacralizagdo. Os mitos gregos perderam sua forca simbdlica e sua relagdo
dindmica com o homem, tornando-se alegorias. Afirma o mestre imaginario: “[...] a razdo
emascula o mito. [...] A poesia, ao contrario da histéria e do racionalismo, nao destrdi o mito”
(DOURADO, 2005, p.35).

E na literatura que o alterego percebeu que o mito mantém a sua for¢a simbdlica,
comunicando-se com a emogio. E na literatura que o mito nio fica estatico e morre, pois nela
0 mito sempre se renova: “O mito puro nao existe, embora todo o mito tenha um fim em si
mesmo. Como outra forma simbdlica, a poesia. Estdo sempre se criando, renascendo, e todo
nascimento ¢ impuro” (DOURADO, 2005, p.30).

O mestre imaginario lembra que os gregos antigos iniciavam seus pares ao mundo
mitico através da poesia. A arte faz, assim, parte das formas simbolicas de comunicagdo do
homem juntamente com o mito. Ambas se complementam ao se alimentarem das forcas do

inconsciente humano:

Arte e mito se complementam. Deles se exige beleza e forga, emogdo, nunca
verdade; a verdade ¢ territdrio de Logos. (...) O inconsciente une e dissolve mito e
arte. Recusar-se a forma criadora do inconsciente ¢ jamais ver a “verdade” do mito,
o sentido da arte (DOURADO, 2005, p.30).

Nas anotagdes que serviram de base para a escrita de Os sinos da agonia, é possivel
perceber que Autran Dourado utiliza o mito de Hipolito e Fedra como uma referéncia. Nessas
notas para a composi¢do do romance, sua nocdo de mito ndo deixa de estar relacionada a
concepg¢do de mito vivo e dindmico exposta pelo seu mestre e alterego: “O que me interessa
literariamente ¢ a permanéncia do mito e do rito magico nas camadas e substrato mais
profundos, no inconsciente arcaico do espirito humano, a sua continuidade estrutural no
tempo” (DOURADO, 1976, p.139).

Compreendendo que o mito ¢ uma narrativa atemporal, uma invariante antropologica

do homem, torna-se possivel explicar a ambientagdo de um mito grego em um espago € tempo

33



historico completamente distinto, o de Minas Gerais do Brasil Colonial: “Literatura é eterno
presente, o passado constante” (DOURADO, 1976, p.139).

A presente dissertacdo propde uma indagacao: € necessario que o leitor de Os sinos da
agonia possua conhecimento enciclopédico do mito de Hipoélito e Fedra para desfrutar do
romance? Se tal tipo de conhecimento for necessario, a narrativa do romance seria um tipico
exemplo de um classicismo esvaziado de significado.

Indagado sobre se o leitor precisava de erudi¢do para ler seu romance, Autran Dourado

acredita que o conhecimento erudito seria desnecessario para a frui¢ao da leitura:

[...] o leitor comum possa ler a apreciar a minha narrativa, senti-la plenamente.
Porque os mitos e os arquétipos sdo eternos, se renovam incessantemente, estdo no
consciente individual, no inconsciente coletivo de Jung. Pode-se, por exemplo, ler
OS SINOS DA AGONIA como uma historia de amor pecaminoso, um painel de
paixdes devoradoras, de destinos tragicos, passados nas Minas de antigamente
(DOURADO, 1976, p.154).

A relagdo entre o mito de Hipdlito e Fedra com as personagens de Os sinos da agonia
vai para além da relacdo puramente racional da intertextualidade. O mito do amor da madrasta
pelo enteado ndo € somente um conjunto de agdes a serem imitadas por outros escritores, ¢

também algo que fala as profundezas do ser humano:

O tema, que situa na ambiéncia das Minas do Século XVIII, ¢ o mito grego e
universal, sempre renovado (que digam os antropologos), constante no espirito
humano, o mito de Hipdlito e Fedra [...]. Cada um [os escritores que trabalharam
com tal tema] lidou com o mito a sua maneira, falando de si e do seu tempo
(DOURADO, 1976, p.154).

Nas leituras miticas dissertadas na fortuna critica do romance, a visdo do mito de
Hipolito e Fedra tem uma relagdo intertextual de analogia com os outros textos que também
trataram dele. Nao se discute como o mito pode ser sentido pelo leitor independentemente de
sua intelectualizagdo. Critica-se, dessa maneira, a visdo de mito vinculada nessas leituras,
propondo uma nogao diferenciada de como mito, simbolo e literatura se relacionam.

Nao pensado como algo vivo, o mito nessa fortuna critica ¢ muitas vezes visto como
tendo significado somente pelas relacdes internas entra as partes, um codigo a ser
decodificado, um signo, como na antropologia estrutural de Lévi-Strauss. Pela relagdo de
analogia, o significado do mito no romance se desvelaria. Sobre isso, ¢ importante

compreender que um mito vivo e dindmico nao precisa ser decodificado, mas, sim,

experienciado existencialmente:

Seria preciso, entdo, que se “decodificasse” o mito e que ele fosse traduzido numa
formula abstrata, como tentou fazer Lévi-Strauss com Edipo (Antropologia
estrutural, 227-243)? Mas isso seria reduzir o mito justamente aquilo que ele ndo é, a
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uma pura logica conceitual! Mas valeria a pena tentar formuld-lo no plano
existencial, onde geralmente ¢ reduzido a um imperativo ou um optativo [...] que visa
resolver um problema urgente ou alguma questdo mais ou menos permanente e

polivalente posta para a humanidade” (BRUNEL, 2005, p.736)

O questionamento que Bruiiel faz a leitura que Lévi-Strauss realiza do mito de Edipo
pode ser transposto a uma provocacdo a fortuna critica de Os sinos da agonia: vale
“decodificar” o mito de Hipolito e Fedra apontando semelhangas na caracterizagdo e
relacionamento das personagens do romance? Vale lembrar que “A continuidade historica de
um mito [repetido de forma ‘congelada’] ¢ um dos sinais de sua morte, ndo da sua vitalidade”
(DOURADO, 2005, p.34), conforme escreveu o mestre imaginario Erasmo Rangel.

Um mito vivo € aquele que traz para o0 homem uma questdo existencial, uma tentativa
de resolver problemas que sdo sentidos por ele em seu cotidiano. E uma forma narrativa de
responder as questdoes do tempo e da morte. Apontar analogias entre o mito € o romance na
relacdo entre as partes ndo basta para analisar o mitico em Os sinos da agonia. Para ter
profundidade simbdlica, o mito, no romance, precisa ser sentido e vivido, e ndo

intelectualizado em analogias:

A verdade do mito ¢ uma verdade simbolica: ela propde para o mundo, para a vida e
para as relacdes humanas, um sentido que ndo pode importe nem demonstrar; ou
embarcamos nele ou ndo, ou o poder de fascinio do mito exercera seu efeito!
(BRUNEL, 2005, p.734).

Como analisar, em Os sinos da agonia, a sua verdade simbolica, o que ele revela do
inconsciente humano, o sentido de mundo que ele inaugura como mito? Para o leitor
participar simbolicamente desse romance basta que ele atualize sua enciclopédia pessoal de
conhecimento da mitologia grega para analogicamente perceber semelhangas entre o mito de
Fedra com os protagonistas do romance? Autran Dourado, que em seu ensaismo demonstrou
preocupacao com as profundas relagdes entre mito e literatura, teria escrito um romance que
se relaciona com a mitologia grega de forma “morta”, por simples citacdes de conhecimento
erudito, por pura analogia?

E com essas provocagdes que se intenta contribuir para a fortuna critica do romance.
Distanciando-se das leituras miticas ja realizadas, nega-se aqui o conceito aristotélico de mito
como um conjunto imitativo de agdes dentro de um texto literdrio para pensar o mito como
narrativa simboélica com profundas raizes na maneira como o homem da sentido para si e para
o mundo. Autran Dourado, como leitor de si mesmo, ¢ uma das principais fontes de estimulo
para essa instigagao.

A leitura aqui proposta ¢ um convite para avancar os estudos das analogias do
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romance com a mitologia grega para entrar no universo simbélico que ele evoca. E a proposta
de entender o mito de Hipdlito e Fedra no romance como um “mito motriz” que sustenta
simbolicamente a narrativa.

O mito aparecerd no decorrer da leitura, mas ndo servira para simples analogias: serdo
exemplos retirados da cultura universal dos simbolismos que as imagens vinculadas no
romance podem suscitar para o homem. O que se persegue, no presente estudo, ¢ “[...] entrar
nas imagens, [...] vivé-las e verificar (lucidamente, se possivel) em que medida elas nos
ajudam (ou ndo) a viver” (BRUNEL, 2005, p.734) e experienciar a narrativa do romance
como um mito vivo, € ndo como uma evoca¢ao de narrativas fossilizadas em um dicionario.

Para essa entrada e vivéncia lucida das imagens literarias de Os sinos da agonia, pede-se

auxilio a teoria do imaginario.
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2 TEORIA DO IMAGINARIO E LITERATURA

No Dicionario de ciéncias humanas (DORTIER, 2010), o verbete “Imaginario”
comega com as seguintes indagacdes: “O que faz o ser humano com todas as imagens que o
habitam? Qual a parte individual e a parte social no processo imaginativo? Ele ¢ consciente ou
inconsciente?” (DORTIER, 2010, p. 292). Essas perguntas configuram os problemas de uma
revolugdo epistemolodgica, ocorrida no decorrer do século XX, que colocou as questdes do
imaginario em perspectiva cientifica. Tal revolugdo quebra com a tradi¢ao ocidental de longa
duracdo que excluiu as questdes relacionadas as imagens, aos simbolos e aos mitos do
pensamento filosofico e cientifico.

O “iconoclasmo endémico” do Ocidente, apontado por Durand (2001), os momentos
centrais da historia do pensamento em que a imagem ¢ excluida do pensamento racional tém
como constante a necessidade de afirmar uma nocdo de realidade como verdade univoca.
Incapazes de serem reduzidos por relagdes bindrias de verdade e falsidade, a imagem, o
simbolo e o mito se tornaram um campo de suspeita para a razao.

Sera no século XX, especialmente apos as Grandes Guerras, que o pensamento
racional entra em crise. Nesse momento, o pensamento intelectual “[...] volta a interessar-se
pelo Sonho, recupera a esperanca gracas ao Imaginario” (DURAND, 1982, p. 8). E nesse
século que a explosdo das técnicas de reproducdo e difusdo da imagem fazem perceber a
importancia das imagens para a psique do homem. E o “paradoxo do Imaginario no Ocidente”
(DURAND, 2001), pois o racionalismo tecnicista acabou por colocar no centro da nossa
sociedade algo que até entdo fora sempre desvalorizado.

Esse novo interesse pelo imaginario pode ocorrer também na producdo artistica e
filosofica. Durand (1982), ao tratar do regresso do mito nas artes, aponta que ¢ no final do
século XIX que surgem os primeiros “grandes remitologizadores”, conscientes de um novo
investimento mitologico em nivel artistico. Entre esses artistas ¢ possivel apontar Emile Zola,
Richard Wagner, Friedrich Nietzsche e Thomas Mann.

Entre os anos 1920 e 1970, houve uma “fase de efervescéncia” (DORTIER, 2010) dos
estudos relacionados ao imaginario. Nesse periodo € perceptivel, no pensamento intelectual,
uma busca por sistematizar as diferentes categorias que se identificam dentro do imaginario,
como os mitos, os simbolos e os sonhos, em uma teoria geral que privilegiasse os aspectos

subjetivos do homem, como as emocgdes e o sentimento, em detrimento da pura racionalidade
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enraizada no pensamento Ocidental.

Os trabalhos de Carl Gustav Jung e Gaston Bachelard sdo centrais para a compreensao
das questoes principais do estudo do imagindrio. Ambos pensadores sdo, para Durand (1971),
importantes para a construgdo de uma hermenéutica instaurativa que ndo reduz o simbolo a
uma logica, mas como uma maneira de compreender o mundo de forma autonoma, estudando
0 homo sapiens como homo symbolicus. Serd com base na teoria dos simbolos de Jung e na
fenomenologia da imaginacdo de Bachelard que Durand ir4 propor sua teoria geral do
imaginario, que fundamenta a teoria ¢ a metodologia desta dissertagdo e que visa a

compreensdo dos aspectos simbdlicos e miticos presentes em Os sinos da agonia.

2.1 A teoria dos simbolos de C. G. Jung

Jung foi amigo pessoal e seguidor de Sigmund Freud. As desavencas pessoais e
intelectuais entre ambos iniciaram com a visao diversa da Jung sobre a no¢ao de inconsciente
elaborada por Freud, que entende este como um espaco da psique em que os desejos
reprimidos do sujeito sdo depositados. As imagens produzidas, em estado de sono, sdo
expressoes desses recalques. Os sonhos se valeriam de simbolos, pois neles ocorre a atividade
de censura da psique, expressando de maneira oculta os desejos reprimidos do sonhador para
protegé-lo de reminiscéncias desagradaveis.

Para Tito R. de A. Cavalcanti (2007), a desavenca entre Jung e Freud ocorre
justamente pelo nogdo de libido. Jung pluraliza a libido, percebendo que nem em todos os
casos ela pode poderia ser reduzida psicologicamente a sexualidade.

Jung ainda se distancia de Freud quando propde que a psique do homem ndo expressa
somente recalques, encontra também uma cura ou terapia de problemas psicologicos. Se
concorda com Freud que o inconsciente ¢ um espago em que conteudos conscientes podem se
esvanecer, Jung nao deixa de ver que inconsciente também ¢ uma raiz para a criagao de
contetidos que nunca foram conscientes:

A descoberta de que o inconsciente ndo é apenas um simples deposito do passado,
mas que estd também cheio de germes de ideias e de situagdes psiquicas futuras,
levou-me a uma atitude nova e pessoal quanto a psicologia. [...] além de memorias
de um passado consciente longinquo, também pensamentos inteiramente novos e

ideias criadoras podem surgir do inconsciente - ideias e pensamentos que nunca
foram conscientes (JUNG, 1964, p.37- 38).

A visdo diferencial de inconsciente surgiu da atengdo que Jung deu aos sonhos de seus
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pacientes durante sua pratica clinica. Para Jung, “[...] os sonhos tém uma fun¢ao propria, mais
especial e significativa.” (JUNG, 1964, p. 28). Percebendo que a linguagem dos sonhos
expressa um significado proprio, carregando uma criativa mensagem do inconsciente para
problemas vividos, mas ndo percebidos pelo consciente, o psicologo passa a prestar atencao
especificamente na forma e no contetido do sonho. Sua pratica analitica esta sempre proxima

do sonho, excluindo comentarios do sonhador que se afastam dos conteudos oniricos:

Enquanto a livre associa¢do, numa espécie de linha em ziguezague, nos afasta do
material original do sonho, o método que desenvolvi se assemelha mais a um
movimento circunvoluciondrio cujo centro ¢ a imagem do sonho. Trabalho em redor

da imagem do sonho e desprezo qualquer tentativa do sonhador para dela escapar
(JUNG, 1964, p.29).

Essa énfase no que hé de especifico na expressdo onirica leva a dois postulados frente
ao sonho: primeiro, que o sonho possui um significado proprio; segundo, que o sonho ¢ uma
expressao especifica do inconsciente. Com estas premissas, Jung desenvolve o método de
amplificacdo dos contetidos oniricos, um método circular em torno das imagens do sonho que
amplia os conteudos oniricos através da relagdo com os contetidos presentes nos mitos e nos
contos de fadas (CAVALCANTI, 2007).

Os sonhos possuem uma fung¢ao central para o psiquismo humano:

A funcdo geral dos sonhos ¢ tentar restabelecer a nossa balanga psicologica,
produzindo um material onirico que reconstitui, de maneira sutil, o equilibrio

psiquico total. E o que chamo fung¢do complementar (ou compensatoria) dos sonhos
na nossa constitui¢do psiquica (JUNG, 1964, p.50).

Dessa forma, o simbolo onirico ¢ uma parte essencial do psiquismo humano. E a ponte
entre o inconsciente € o consciente € uma forma de devolver, ao homem moderno, o contato
com a linguagem dos instintos presente nos mitos, nos contos de fada e na literatura.

Estudando os simbolos oniricos, Jung percebe que alguns ndo remetem a experiéncia
pessoal do sonhador. E dessa maneira que o psicologo aponta relagdes entre as imagens
oniricas do homem moderno com as expressoes simbolicas primitivas encontradas nos mitos.
Essas relagdes, essas imagens compartilhadas entre o sonhador e os mitos, Jung chama de
arquétipos’.

O arquétipo € um sistema psiquico nao pessoal. Assemelha-se a nogdo sociologica de

representacdo coletiva, apontando “[...] a existéncia de determinadas formas na psique, que

7 Para Cavalcanti (2007), a nogdo de arquétipo em Jung deriva do pensamento platdnico, que considera as
ideias como existentes na mente dos deuses, modelando a realidade humana.
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estdo presentes em todo tempo e em todo lugar” (JUNG, 2000, p.53). O arquétipo €, portanto,
uma tendéncia psicologica do homem de representar o mesmo motivo de diferentes formas.
Compreendendo que existem simbolos que pertencem a experiéncia individual do
sonhador e simbolos que remetem aos simbolismos compartilhados pelos homens em
diferentes épocas e lugares, Jung cunhou a nog¢do de ‘inconsciente coletivo’. Tal nogdo ¢

derivada da distingdo entre o inconsciente pessoal e o inconsciente coletivo:

Enquanto o inconsciente pessoal é constituido essencialmente de contetidos que ja
foram conscientes e, no entanto, desapareceram da consciéncia por terem sido
esquecidos ou reprimidos, os conteidos do inconsciente coletivo nunca estiveram na
consciéncia e, portanto, ndo foram adquiridos individualmente, mas devem sua
existéncia apenas a hereditariedade (JUNG, 2000, p.53).

No inconsciente pessoal, desenvolvem-se os complexos, tal como estudos na
psicandlise freudiana. J4 no inconsciente coletivo desenvolvem-se os arquétipos. O
inconsciente coletivo pode ser entendido como o conjunto dos arquétipos, € os arquétipos
estdo para o inconsciente coletivo como os instintos estdo para o inconsciente individual. Se
os instintos modelam as agdes do sujeito, os arquétipos modelam a sua imaginagao.

A nocgdo de arquétipo ¢ uma das principais contribui¢cdes de Jung para o estudo do
imagindrio na literatura. Os arquétipos sdo formas invariantes e coletivas, um conjunto de
possibilidades que determinam as imagens criadas pelo sonhador e pelo escritor. O simbolo,
tanto o onirico quanto o literario, nao expressa as experiéncias pessoais do sonhador e do
escritor: expressa as experiéncias coletivas do homem de doar significados afetivos para o
mundo. O método de amplificagdo dos contetidos dos simbolos, aplicavel tanto as imagens
oniricas quanto as literarias, permite um aprofundamento da compreensdo de como esse
fendmeno ocorre através da comparagdo com os mitos arcaicos e os contos de fadas.

As formas arquetipicas presentes no inconsciente coletivo ndo sdo temas apreendidos
em uma tradicdo. Os arquétipos expressam o carater coletivo do homem de representar
animicamente® a sua relagdo com o mundo (JUNG, 2000). Como os instintos, os arquétipos
sdo esquemas para a produgdo de representagdes que ja nascem com os individuos (JUNG,
1964).

Em um primeiro momento, a no¢do de arquétipo parece “engessar”’ as producdes

oniricas e¢ as da imaginagdo. Entretanto, um arquétipo deve ser pensado como formas

8 Para Jung (2000), o homem transfere de maneira automatica contetidos subjetivos do inconsciente para os
objetos com os quais se relaciona. Essa relagdo una entre homem e mundo se aproxima muito do género
lirico, em que sujeito e objeto se assemelham, mas esta presente em todas as formas do sujeito se relacionar
com o mundo.
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dindmicas de representagdo: “[...] as estruturas arquetipicas ndo sdo apenas formas estaticas,
mas fatores dinamicos que se manifestam por meio de impulsos, tdo espontdneos quanto os
instintos” (JUNG, 1964, p.76). Os arquétipos sdao mais do que nogdes mecanicas a serem
decoradas, “Sdo por¢des da propria vida — imagens integralmente ligadas ao individuo
através de uma verdadeira ponte de emogdes” (JUNG, 1964, p.96).

Para Jung, o mito ¢ a chave para a compreensdo da no¢ao de arquétipo através de seus
estudos de mitologia comparada. O mito ¢ o objeto de estudo do psicdlogo para compreender
como a mente primitiva e o inconsciente se expressam no homem moderno. Sdo expressdes

da esséncia da alma, do funcionamento da psique em contato pleno com o inconsciente:

O fato de que os mitos sdo, antes de mais nada, manifestacdes da esséncia da alma
foi negado de modo absoluto até nossos dias. O homem primitivo ndo se interessa
pelas explicagdes objetivas do Obvio, mas, por outro lado, tem uma necessidade
imperativa, ou melhor, a sua alma inconsciente ¢ impelida irresistivelmente a
assimilar toda experiéncia externa sensorial a acontecimentos animicos (JUNG,
2000, p. 17-18).

Em um mito se expressam “[...] simbolos que ndo foram conscientemente inventados.
Aconteceram” (JUNG, 1964, p.89). O mito ndo ¢ uma alegoria das experiéncias objetivas do
homem frente ao mundo material e aos acontecimentos historicos, mas sim “[...] expressoes
simbolicas do drama interno e inconsciente da alma [...]” (JUNG, 2000, p.18).

Cabe ao mito dar sentido para o homem e o mundo ao seu redor, vinculando simbolos
que expressam a forca dinamica e atemporal dos arquétipos. Seguindo o pensamento de Jung,
Junito de Souza Brandao (1986) considera que “[...] o mito [...] se apresenta como um
sistema, que tenta, de maneira mais ou menos coerente, explicar o mundo ¢ o homem”
(BRANDAO, 1986, p.13). Ainda segundo o autor, os mitos sdo um verdadeiro repositorio de
simbolos.

Como primeira forma consciente do inconsciente coletivo, Jung enxerga no mito o
objeto ideal para o estudo dos simbolos e dos arquétipos. E neles que se efetuam a
manifestacdo coletiva da interagdo entre inconsciente e consciente (BRANDAO, 1986).
Estudando mitos e contos de fadas de diferentes épocas e lugares, o psicologo identificou os
arquétipos personificados, como o da sombra, e de animus e anima, o do velho sébio e o da
Grande Mae e os arquétipos de transformacao, como de situagdes tipicas que simbolizam uma
passagem.

Os arquétipos se manifestam de forma consciente nos mitos € em outras expressoes

através dos simbolos. A imagem, para ser um simbolo, deve possuir numinosidade, ou seja,
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deve possuir uma relagdo afetiva com o individuo:

Elas [as imagens] s6 ganham sentido e vida quando se tenta levar em conta a sua
numinosidade — isto ¢, a sua relagdo com o individuo vivo. Apenas entdo comega-se
a compreender que todos aqueles nomes significam muito pouco — tudo o que
importa € a maneira por que estdo relacionados conosco (JUNG, 2000, p.98).

E somente quando as imagens possuem relagdo com o homem que elas se tornam
simbolo — do contrario, serdo signos. Nesse contato afetivo que o simbolo permite, nessa
ponte que ele estabelece entre o inconsciente € o consciente, a imagem cumpre a sua fungdo

terapéutica para o psiquismo humano:

A fun¢do criadora de simbolos oniricos ¢, assim, uma tentativa para trazer a mente
original do homem a uma consciéncia "avangada" ou esclarecida que até entdo lhe
era desconhecida e¢ onde, consequentemente, nunca existira qualquer reflexdo
autocritica (JUNG, 2000, p.98).

Tal nocdo de simbolo vinculada por Jung é central para os estudos do imaginario,
especialmente para os estudos literarios. Pela numinosidade da imagem simbodlica, o
psicologo diferencia um sinal (ou signo) de um simbolo: “O sinal ¢ sempre menos do que o
conceito que ele representa, enquanto o simbolo significa sempre mais do que o seu
significado imediato e 6bvio. Os simbolos, no entanto, sdo produtos naturais ¢ espontaneos”
(JUNG, 1964, p.55).

Segundo Durand (2001), Jung v€ a imagem simbolica como resultado de um processo
que indica boa satide psiquica, tendo funcdo de agente terapéutico. Na concepg¢do de Jung, a
linguagem ambigua dos simbolos se afigura como a melhor forma de expressio do
inconsciente. Cavalcanti (2007) aponta que a linguagem ambigua dos simbolos ¢ um
contraponto para a linguagem racional do consciente. Enquanto que o pensamento dirigido
pelo consciente possibilita somente um significado, o pensamento dirigido pelo inconsciente ¢
um verdadeiro combustivel para a reflexdo, pois, no simbolo, as possibilidades de significa¢ao
sdo multiplas, relativizando o proprio consciente. E nessa relativizagio que a funcdo
terapéutica da imagem exerce sua principal funcao.

Jung propde dividir os simbolos em dois tipos: os naturais, derivados de contetidos
inconscientes da psique, € os culturais, expressos nos mitos vinculados pelas religides. Estes
ultimos, “Passaram por intimeras transformagdes e mesmo por um longo processo de
elaboracdo mais ou menos consciente, tornando-se assim imagens coletivas aceitas pelas
sociedades civilizadas” (JUNG, 2000, p.93).

Os simbolos coletivos sdo indicadores de satide psiquica de um povo. Tais simbolos
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cumprem a mesma fun¢ao terapéutica dos sonhos de equilibrar a psique humana. Estes seriam
os simbolos ideais para o processo de individuacdo, da integracdo dos conteudos
inconscientes com o consciente. S3o respostas as intimagdes arquetipicas das vivéncias
universais de desamparo e fraqueza. Os mitos das diferentes culturas seriam assim um

repositorio de respostas para conflitos existenciais

2.2 Filosofia da imagina¢do de Gaston Bachelard

Para a teoria do imaginério, outro pensador fundamental ¢ Bachelard que, na década
de 1940, propds uma filosofia da imaginacdo. Elegendo a imagem poética dentro de seu
proprio dinamismo como objeto de analise, Bachelard iniciou o estudo de como a imagem
emerge na consciéncia imaginante, possuindo um dinamismo proprio. Para o filésofo, a
consciéncia imaginante possui uma raiz na experiéncia material, sendo que a imaginacao se
organiza a partir dos quatro elementos: dgua, ar, fogo e terra.

Para Vera Lucia G. Felicio (1994), a fenomenologia da imaginagdo material dos
quatros elementos (fogo, agua, ar, terra) deriva da preocupagdo epistemologica e da
preocupacdo poética presente no pensamento de Bachelard. Estudando as préticas cientificas
na busca de propor uma filosofia abstrata, o filésofo marca a ruptura entre o espirito cientifico
e o pré-cientifico, entre a ciéncia € 0 senso comum.

No nivel epistemoldgico, a imaginagcdo ¢ um obstaculo que a psicandlise objetiva do
conhecimento pode superar. Para esse Bachelard “diurno”, a ciéncia instala-se como uma
ruptura dos erros da experiéncia imaginéaria do homem frente ao mundo. Sua filosofia do nao
¢ a recusa de pontos fixos, dos obstaculos para o pensamento que a ciéncia tem como objetivo
romper.

O grande obstaculo do pensamento cientifico ¢ a intui¢do substancialista presente na
mentalidade primitiva: “[...] para o espirito pré-cientifico, a substdncia tem um interior, ou
melhor, a substancia ¢ um interior” (BACHELARD, 1996, p. 123). H4 uma sedug¢do na ideia
substancialista que possui raizes no inconsciente humano, ligando a descricao de fendmenos
percebidos na realidade aos sonhos primitivos frente aos elementos materiais. O
substancialismo leva a uma unidade, a um saber que se afirma como geral, baseado em uma
sensacao pré-cientifica. A psicandlise objetiva do conhecimento tem como tarefa descarregar

o conhecimento objetivo das impressodes subjetivas que a percep¢ao imediata carrega.

43



Partindo da psicanalise objetiva do conhecimento, Bachelard estudou os obstaculos
que a imaginacdo do homem traz ao pensamento cientifico. Segundo Felicio (1994),
analisando a experiéncia do homem com os quatros elementos, o filosofo interroga todo o
conhecimento ndo questionado, demonstrando que frente ao real ha fetichismos que
remontam ao pensamento pré-cientifico.

No elemento fogo, Bachelard encontra o primeiro obstaculo epistemoldgico para um

conhecimento cientifico objetivo. Por esse elemento se vé a realidade cheia de cor e vida:

O fogo ¢, assim, um fendmeno privilegiado capaz de explicar tudo. Se tudo o que
muda lentamente se explica pela vida, tudo o que muda velozmente se explica pelo
fogo. O fogo € ultra vivo. O fogo ¢ intimo e universal. Vive em nosso coragdo. Vive
no céu. Sobe das profundezas da substincia e se oferece como um amor
(BACHELARD, 1999, p.12).

O fogo ¢ um elemento feiticeiro, raiz de um pensamento encantado, a tal ponto que se
torna um bloqueio ao pensamento cientifico: “O fogo ndo ¢ mais um objeto cientifico. O fogo,
objeto imediato e relevante, objeto que se impde na escolha primitiva suplantando
amplamente outros fendmenos, ndo abre mais nenhuma perspectiva a um estudo cientifico”
(BACHELARD, 1999, p.3, grifo do autor).

Da pesquisa da imaginacdo em torno do fogo, Bachelard compreende que o elemento
imaginado ndo ¢ objetivamente conhecido. H4 um inconsciente que move as interpretacdes da
realidade objetiva: “[...] o objeto nos designa mais do que o designamos, € o que julgamos
nossos pensamentos fundamentais sdo amiude confidéncias sobre a juventude de nosso
espirito” (BACHELARD, 1999, p.1). Para o filosofo, a objetividade cientifica s6 pode surgir
se for quebrada a sedugdo que nasce no pensamento da primeira observagao.

Porém, ao mesmo tempo em que Bachelard aponta as aberragdes interpretativas
oriundas do pensamento pré-cientifico no pensamento cientifico, ele percebe também que a

imaginacao ¢ uma faculdade suprema do psiquismo humana:

[...] convém renunciar aos impulsos de uma expressdo reflexa, psicanalisar as
imagens familiares para aceder as metaforas, e, sobretudo, as metaforas de
metaforas. [...] a Imaginacdo escapa as determinagdes da psicologia — a psicandlise
incluida - e constitui um reino autdctone, autdégeno. Subscrevemos esse ponto de
vista: mais do que a vontade, mais do que o impulso vital, a Imaginacdo ¢ a forca
mesmo da producdo psiquica. Psiquicamente, somos criados em nosso devaneio
(BACHELARD, 1999, p.161).

,

E nos caminhos da revalorizagdao da imaginagdo que Bachelard inicia seus estudos
sobre poética, sendo essa conhecida como sua “fase noturna”. Principiando o estudo da

imaginacdo como um obstaculo, Bachelard lhe da o estatuto de “rainha das faculdades”, tal
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como queria Immanuel Kant.

Seguindo os passos de Jung, Bachelard rompe com a psicanalise freudiana ao perceber
a funcdo criadora da imaginagdo para a psique humana. Os estudos psicanaliticos da
imaginacao material sdo, na visdo de Felicio (1994), a afirmacdo de que as imagens possuem
uma determinacdo que lhes sdo proprias, livres de neuroses da experiéncia individual. A
imagem ndo se relaciona com uma experiéncia real imaginada, e sim com uma imaginagao
autonoma e criadora de novos significados frente ao mundo, derivada da dindmica interior do
homem de simbolizar.

Bachelard diferencia a imaginacdo reprodutora, as imagens produzidas a partir da
percepe¢ao, da imaginacao criadora, de carater primitivo e que antecede a propria percep¢ao do
real:

[...] a imagem percebida e a imagem criada sdo duas instancias psiquicas muitos
diferentes e seria preciso uma palavra especial para designar a imagem imaginada.
[...] A imaginagdo tem fungOes totalmente diferentes daquelas da imaginacdo
reprodutora. Cabe a ela essa fungdo do irreal que ¢é psiquicamente tdo util como a
fungdo do real evocada com tanta frequéncia pelos psicologos para caracterizar a
adaptag@o de um espirito a uma realidade marcada pelos valores sociais. Essa fungao
do irreal ira reconhecer, precisamente, valores de soliddo (BACHELARD, 2008,

p-3).

A imagina¢do ndo ¢ uma lembranga, e sim uma projecao afetiva do inconsciente sobre
imagens fornecidas pela percepcdo. As imagens operam dentro da esfera da funcao do irreal,
pois, para Bachelard, elas ndo reproduzem o real, sdo expressdes da sublimagdo dos
arquétipos do inconsciente coletivo.

Afastando-se da psicandlise freudiana, Bachelard pensa que as imagens ndo sio
simples coberturas para pulsacdes da libido sexual, sdo também formas de simbolizar
sentimentos profundos, de ser um trajeto para uma aventura interior. A imaginacao ¢, entao,
uma poténcia autdbnoma, um instinto humano de “[...] multiplicar imagens quase
gratuitamente, pelo prazer” (FELICIO, 1994.p.70).

Bachelard enfatiza o aspecto criativo da imagina¢ao da mesma forma que Jung quanto
aos simbolos. Enquanto o psicologo percebe o inconsciente como a fonte criativa do homem,
o filésofo v€ na imaginacao a expressao da fruicdo humana frente ao instinto de simbolizar.

No pensamento de Bachelard, a imaginacdo ¢ a capacidade humana de chegar ao

além-do-homem nietzschiano. E um instinto humano de sobre-humanidade:

A imaginagdo ndo ¢, como sugere a etimologia, a faculdade de formar imagens da
realidade; ¢ a faculdade de formar imagens que ultrapassam a realidade, que cantam
a realidade. E uma faculdade de sobre-humanidade. Um homem é um homem na
proporgao em que € um super-homem. Deve-se definir um homem pelo conjunto de
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tendéncias que o impelem a ultrapassar a hiumana condi¢do. Uma psicologia de uma
mente excepcional, a psicologia de uma mente tentada pela excegdo: a imagem nova
enxertada numa imagem antiga. A imaginag¢do inventa mais que coisas € dramas:
inventa vida nova, inventa mente nova; abre olhos que tém novos tipos de visdo.
Vera se tiver "visdes". Tera visoes se se educar com experiéncias, se as experiéncias
vieram depois como provas de seus devaneios. (BACHELARD, 1997, p.18)

A 1maginagdo ¢ uma faculdade de deformar as imagens da percep¢do. Porém, antes de
ser uma faculdade alienante, a imaginagdo ¢ uma faculdade ativa de libertacao: “[...] ela ¢
antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcao, ¢ sobretudo a faculdade
de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens” (BACHELARD, 2001, p.8, grifo
do autor). Por essa faculdade deformadora, faculdade de sobre-humanidade, os estudos do
imaginario se libertam da critica cientificista que considera o valor das imagens de acordo
com sua aproximacado do real para analisar o valor estético e libertador da imagem.

Para Felicio (1994), ha em Bachelard um convite para viver a sublimacdo das
imagens em si mesmas, em sua realidade imaginaria. Tal vivéncia liberada da opressao dos
objetos e das formas ¢ um convite para experimentar o irreal: “Imaginar ¢ ausentar-se, ¢
langar-se a uma vida nova” (BACHELARD, 2001, p.3).

Nesse convite, a nogdo de imagem propde pensar a ambiguidade interpretativa dos
simbolos literarios como vazios que exigem a participacao criativa do leitor. Assim, a imagem

deixa de ser um signo arbitrario, tal como propde Jung, para se deixar ver e tocar:

Na poesia, a imagem ndo ¢ representada concretamente por signos (palavras), mas €,
de inicio, assinalada, aludida por ele, criando dificuldades para representar aquilo que
¢ dado numa linguagem cifrada. O poeta fornece somente as “chaves” para a revérie
e ndo realiza as imagens completamente, como o pintor ou escultor, gracas aos quais
uma imagem ganha corpo e solicita diretamente a sensibilidade. Os signos que fixam
a imagem poética pedem que se reconstrua a réverie criativa, pois apenas indicam
onde encontri-las, mas nio a representam explicitamente (FELICIO, 1994, p.49).

No pensamento de Bachelard, a imagina¢do funciona como uma ciéncia quimica.
Abandonando imaginacao da forma e da fungdo dos objetos, o filésofo estuda a matéria que
sustenta a imagem, a imaginagdo material voltada para o interior dos objetos: “Trata-se menos
de descrever formas do que de pesar uma matéria” (BACHELARD, 1997, p.20).

Os elementos materiais funcionam como os arquétipos no pensamento de Jung. Os
elementos sao simbolos motores com origem em um inconsciente longinquo. Entretanto,
Bachelard vai para além de Jung, pois o psicoélogo via no simbolo uma forma de acessar a
psiqué. Segundo Felicio (1994), o filésofo vé na imagem um objeto a ser estudado em si
mesmo.

Uma ciéncia do imagindrio ¢ possivel para Bachelard, pois “[...] os elementos

46



imaginarios [...] tém leis idealisticas tdo seguras quanto as leis experimentais”
(BACHELARD, 2001, p.7). Nesse exercicio cientifico, o filosofo percebe que a imaginagao
penetra o mundo material para penséa-lo, sonha-lo e vivé-lo. E assim que o filosofo propde
uma lei geral da imaginacdo, concebendo que a toda imaginagdo criadora ¢ possivel atribuir
um dos quatro elementos.

Sua tipologia da imaginagao propde o estudo das imagens “[...] pelo signo dos
elementos materiais que inspiram as filosofias tradicionais e as cosmologias antigas”
(BACHELARD, 1997, p.3). A imaginagdo seria regida pela lei dos quatro elementos,
classificando as diferentes imaginagdes tais como elas se associam ao fogo, ao ar, a dgua ou a
terra. A imaginagio material dos quatros elementos ¢ um sistema de virtualidades (FELICIO,
1994) em que se realizam certas experiéncias da sensibilidade humana na imaginacao.

O estudo da imaginacdo material tem como objeto principal a imagem literaria. Para
Bachelard, os elementos dao unidade simbolica a uma obra, fazendo com que ela passe de um

simples escrito para algo com constancia:

Para que um devaneio tenha prosseguimento com bastante constancia para resultar
em uma obra escrita, para que ndo seja simplesmente a disponibilidade de uma hora
fugaz, ¢ preciso que ele encontre sua materia, € preciso que um elemento material lhe
dé sua propria substancia, sua propria regra, sua poética especifica. (BACHELARD,
1997, p.4, grifo do autor)

Os quatro elementos sao uma proposta de Bachelard de ordenar as metaforas dentro de
um principio organizador que as percebe como algo além de uma figura retérica. O elemento
¢ uma forma de assegurar a imaginagdo a continuidade e a assimilacdo do mundo exterior
pelas pulsagdes do mundo interior.

Bachelard (1997) propde uma psicanalise materialista dos sonhos, uma psicofisica e
psicoquimica que deseja compreender a relagdo de dependéncia das produgdes oniricas com
os quatro elementos. Busca assim ligar os quatro elementos aos quatro temperamentos
organicos, a saber: colérico, melancélico, fleumatico, sanguineo.

Tais relagcdes podem ser um erro do ponto de vista da ciéncia bioldgica; contudo,
demonstram uma verdade onirica. O reino da imaginagdo ndo obedece a verdade da ciéncia,
mas, sim, a verdade dos devaneios primitivos, que assim associam os elementos: fogo, os
sonhos dos biliosos, de incéndios, guerras e assassinatos; terra, os sonhos dos melancolicos,
de enterros, sepulcros, espectros, fugas, fossas, tudo que ¢ triste; dgua, os sonhos dos
pituitosos, de lagos, rios, inundacdes e naufragios; ar, os sonhos dos sanguineos, voo de

passaros, corridas, festins, concertos e coisas inominaveis.
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Bachelard propde pensar que o elemento material que caracteriza a “doenca
elementar” de cada temperamento ¢ curado por uma “medicina elementar” com o proprio
elemento. “O elemento material ¢ determinante para a doenga como para a cura”
(BACHELARD, 1997, p.5). A imaginagao material possui assim uma func¢ao semelhante a do
sonho na perspectiva de Jung, produzindo imagens que tém funcdo de reequilibrar a psique
através de uma terapéutica vivenciada nas imagens simbolicas.

A imaginagdo material ndo deve ser pensada como uma tipologia de imagens estaticas.
H4 uma imaginagdo dinadmica que anima os elementos imaginados: “[...] nenhum dos
elementos ¢ imaginado em sua inércia, ao contrario, cada elemento ¢ imaginado em seu
dinamismo especial [...]” (BACHELARD, 2001, p.8). A imaginacdo vai ao real com um
dinamismo proprio, ¢ uma for¢a, um movimento que vai ao mundo para provoca-lo e recria-
lo. O dinamismo do objeto imaginado ¢ resultado do dinamismo de como se anima o
elemento. A imagem ¢ dotada de cinética.

Apesar de perceber que ¢ possivel apontar raizes arquetipicas para as imagens
poéticas através dos elementos materiais, Bachelard ndo pretende cair em um reducionismo
psicanalitico que coloca a literatura como subalterna de causalidades psicologicas. O filoésofo
constantemente reafirma, em seus ensaios, que a imagem literaria ndo ¢ um espaco que ecoa o
passado vivido daquele que a cria ou a 1€. A ruptura que a literatura cria na linguagem através
da imagem torna possivel relaciond-la com instintos primitivos do homem: “[...] com a
explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa de ecos e ja ndo vemos em que
profundezas esses ecos vao repercutir e morrer” (BACHELARD, 1993, p.2).

A imagem literaria ndo evoca um passado, mas distende o instante. Bachelard justifica
sua posi¢do ao analisar o fendmeno de transubjetivacdo possivel de ser percebido no simbolo
literario, na comunicagdo subjetiva que se estabelece entre o escritor e o leitor ainda que

ambos ignorem as experiéncias pessoais que cada um viveu:

[...] as causas alegadas pelo psicélogo e pelo psicanalista jamais podem explicar bem
o carater realmente inesperado da imagem nova, nem tampouco a adesdo que ela
suscita numa alma alheia ao processo de sua criagdo. O poeta ndo me confere o
passado de sua imagem, e¢ no entanto ela se enraiza imediatamente em mim
(BACHELARD, 1993, p.2).

Atentar para os aspectos psicoldgicos pelos quais o escritor chegou a uma determinada
imagem ¢ um biografismo que pouco interessa a filosofia da imaginacao literaria proposta por
Bachelard. O filésofo deseja abordar a imagem em uma perspectiva fenomenologica que a vé

como um fendémeno a ser captado em seu instante:
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Para esclarecer filosoficamente o problema da imagem poética, é preciso chegar a
uma fenomenologia da imaginacdo. Esta seria um estudo do fendmeno da imagem
poética quando a imagem emerge na consciéncia como um produto direto do
coragdo, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade (BACHELARD,
1993, p.2).

O problema central da fenomenologia da imaginacdo ¢ a compreensdo do singular
fendmeno de uma imagem poética ter efeitos na subjetividade de pessoas que ndo a criaram.
Nessa perspectiva, a imagem € vista como um fendmeno presente no inicio do psiquismo
humano, antes de qualquer racionalizagdo, com uma simplicidade que remete a infancia da
linguagem: “Em sua simplicidade, a imagem ndo tem necessidade de um saber. Ela ¢ a dadiva
de uma consciéncia ingénua. Em sua expressdo, ¢ uma linguagem crianga” (BACHELARD,
1993, p.4).

Para explicar o fendmeno de transubjetivacao da imagem literaria, Bachelard recorre a
diferenciagdo presente na lingua alema entre espirito (Geisf) e alma (Seele). A palavra
‘espirito’ estd relacionada com os aspectos conscientes e racionais do homem em relagdo ao
mundo exterior, enquanto que a palavra ‘alma’ esta relacionada principalmente com uma luz
interior do homem, “[...] aquela que uma 'visao interior' conhece e expressa no mundo das
cores deslumbrantes, no mundo de luz do sol” (BACHELARD, 1993, p.5). Por essa divisao,
compreende-se que a literatura esta compromissada com a alma do homem.

Na literatura, desenvolve-se o devaneio poético, o sonho acordado do escritor “[...]
que frui ndo somente de si proprio, mas que prepara gozos poéticos para outras almas [...]”
(BACHELARD, 1993, p.6). Antes de atentar para a forma (o espirito da literatura), o escritor
de literatura, para efetuar a comunicagdo transubjetiva, preocupa-se com a luz poética que
sustenta sua expressdo (a alma da literatura). No devaneio poético, opera uma forma de
imaginagao que pretende despertar no leitor de literatura a imaginagao criadora.

No discurso literario, Bachelard percebe que a imagem se expressa
fenomenologicamente em dois niveis: no nivel da ressonancia, ligado a racionalidade do
espirito e experiéncia vivida, e no nivel da repercussdo, ligado as profundezas da alma e a

origem do ser:

As ressonancias dispersam-se nos diferentes planos da nossa vida no mundo; a
repercussdo convida-nos a um aprofundamento da nossa propria existéncia. Na
ressonancia ouvimos o poema: na repercussao o falamos, ele € nosso. A repercussao
opera na inversdo do ser. Parece que o ser do poeta é o nosso ser (BACHELARD,
1993, p.7).

E, no nivel da repercussao, que se compreende o fenomeno da imagem literaria como
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a priori a qualquer racionalizagdo do espirito, antecedendo as repercussdes sentimentais que
remetem ao passado experienciado. Dentro do discurso literario, o leitor € colocado frente a
palavras que o jogam em uma posi¢do de novidade face ao mundo, “[...] a novidade essencial
da imagem poética coloca o problema da criatividade do ser falante.” (BACHELARD, 1993,
p.8). A imagem literaria joga o leitor para a experiéncia primitiva do homem de constituir o
mundo e a si mesmo através da linguagem.

Pela repercussdo, o leitor de literatura ndo ¢ mais visto como um sujeito passivo ao
texto literario: ocorre “[...] pela repercussdo de uma Unica imagem poética, um verdadeiro
despertar da criagao poética na alma do leitor” (BACHELARD, 1993, p.7). Frente a imagem
literaria, o leitor em sua solidao se torna um poeta, converte a atividade de aisthesis em nova
poiesis: “Essa imagem que a leitura do poeta nos oferece torna-se realmente nossa. Enraiza-se
em nds mesmos. Nos a recebemos, mas sentimos a impressao de que teriamos podido crid-la,
de que deveriamos té-la criado” (BACHELARD, 1993, p.7).

A imagem literaria esta relacionada a sublimagdo pura, “[...] uma sublimagdo que nada
sublima, que ¢ aliviada da carga das paixdes, liberada dos impetos dos desejos”
(BACHELARD, 1993, p.13). H4, na imagem poética, uma novidade que faz toda a pesquisa
por um antecedente psicoldgico na criagdo e recep¢ao da imagem ser uma forma de reducao
das poténcias simbolicas que ela induz. Trespassando os dados das experiéncias, a imagem
literaria joga o leitor na sublimagdo de um novo ser, o “homem feliz”, na experimentacao de
uma imagem que, ao contrario de carregar neuroses € patologias, carrega a felicidade propria
de dar vida aquilo que nao serd necessario experimentar.

Essa felicidade que a sublimagdo da imagem literaria traz ao leitor ¢ a sublimagdo do
nao vivido:

Nao ha necessidade de ter vivido s6 sofrimentos do poeta para compreender a
felicidade de palavras oferecida [sic] pelo poeta - felicidade de palavra que domina o
proprio drama. [...] trata-se de passar, fenomenologicamente, para imagens ndo

vividas, para imagens que a vida ndo prepara € que o poeta cria. Trata-se de viver o
ndo vivido e de abrir-se para uma abertura de linguagem (BACHELARD, 1993,

p-14).

Ao preparar simbolos para a felicidade de outro, a atividade no devaneio poético ¢
diversa da atividade presente nos sonhos. No sonho ndo had um cogifto. Ja no devaneio poético
ha uma consciéncia que poetiza. O escritor frente a pagina em branco cria imagens capazes de
inspirar o devaneio no leitor: “O devaneio poético escrito, conduzido até dar a pagina literaria,

vai [...] ser para nds um devaneio transmissivel, um devaneio inspirador, vale dizer, uma
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inspiragdo na medida dos nossos talentos de leitores” (BACHELARD, 2006, p.7).

O devaneio poético ¢ um fendmeno em que se misturam a vida noturna do sonho com
a vida diurna da consciéncia, embora sem a passividade que o ‘eu’ possui frente aos sonhos
noturnos. Se, nos sonhos noturnos, o sonhador esta passivo frente as imagens que o podem
fazer feliz ou o atormentar, no devaneio poético o escritor encontra sempre imagens de

repouso:

[...] € todo um universo que contribui para a nossa felicidade quando o devaneio vem
acentuar o nosso repouso. [...] tudo, por ele ¢ nele, se torna belo. [...] O devaneio
poético ¢ um devaneio cosmico. E uma abertura para um mundo belo, para mundos
belos. Da ao eu um nédo eu que ¢ o bem do eu: o0 ndo eu meu (BACHELARD, 2006,

p.13).

Na diferenca entre o simbolo onirico € o simbolo literario se percebe uma diferenga
central entre Jung e Bachelard. Se para o primeiro o sonho ¢ o objeto principal de estudo, para
o segundo a literatura é o objeto principal. E nesse sentido que Bachelard auxilia de maneira
central para uma teoria do imaginario nos estudos literarios, percebendo a especificidade que

a imagem possui quando expressa no discurso literario.

2.3 Regimes do imaginario de Gilbert Durand

Durand ¢ herdeiro do pensamento de Jung e Bachelard. Foi professor de antropologia
cultural e de sociologia na Universidade de Grenoble e participou do Circulo de Eranos, o
grupo intelectual formado a partir do pensamento de Jung. Criou, no ano de 1966, o Centro de
Pesquisa sobre o Imaginario (C.R.I) em conjunto com outros colaboradores.

Segundo Jean-Jacques Wunenburger e Alberto Filipe Araujo (2003), sera Durand que,
“[...]1 ao nivel de uma antropologia geral, vai sistematizar uma verdadeira ciéncia do
imaginario” (WUNENBURGER; ARAUJO, 2003, p.27). Seu 4s estruturas antropoldgicas do
imaginario (2002), originalmente publicado em 1969, ¢ considerado “[...] uma obra fundadora
e verdadeiro manifesto em prol das ciéncias do imaginario” (DORTIER, 2010, p.153).

Propondo estudar as estruturas do imagindrio, as invariantes antropoldgicas da
consciéncia imaginante, Durand contribuiu de maneira decisiva para o estabelecimento de um
pensamento sobre o funcionamento da imagina¢do. Abriu, assim, possibilidades para
profundas leituras dos fendomenos culturais de diferentes sociedades através dos estudos de

mitocritica e mitanalise, os métodos derivados de sua teorizagao.
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Para Luiz Garalgaza (1990), o estruturalismo figurativo® de Durand ¢ uma proposta
que identifica o hermeneuta com a figura mitica de Hermes, conciliador dos contrarios e
intermediador da palavra “divina”, dos mistérios do inconsciente que se manifestam nos
simbolos. Valendo-se da teoria dos simbolos de Jung e da filosofia da imaginagdo de
Bachelard, a hermenéutica simboélica de Durand centra suas reflexdes no funcionamento dos
simbolos em uma perspectiva antropoldgica totalizadora.

O termo “estruturalismo” dentro dessa proposta de estudo do imaginario pode gerar
algumas confusdes. Segundo Garalgaza (1990), Durand se afasta do estruturalismo formal na
medida em que se distancia da no¢do de linguagem de Saussure, que analisa a linguagem
como algo objetivo, um instrumento de comunicagdo, sendo que a estrutura da linguagem
seria a forma de inteligibilidade independente do contetido comunicado, algo vazio e abstrato.

Na concepcdo hermenéutica de Durand, abandona-se o abstracionismo frente a
linguagem para enxerga-la como produtora de sentidos para o homem. Em sua visdo, o
simbolo ¢ a propria matriz estrutural na qual a linguagem se alicerca, e ¢ pelo estudo dele que
se compreende como o homem da significado para si e para o mundo a sua volta. Dando
primazia para o simbolo, a no¢ao de estrutura de Durand “[...] é dialéctica, transformacional,
dinamica, incompleta, que estd constitutivamente abierta al contenido vivido”
(GARALGAZA, 1990, p.30, grifo do autor).

Para compreender como o homem produz suas imagens simbolicas'®, Durand (1971)
considera que existem duas maneiras da consciéncia representar o mundo: 1) de maneira
direta, quando a “coisa” se apresenta ao espirito seja na percep¢do (como na visdo) ou
sensagdao (como no olfato); 2) de maneira indireta, quando a “coisa” nao se apresenta em
“carne e 0ss0” & sensibilidade. E no ambito de produgdes de imagens de forma indireta que o
antropdlogo se detém, considerando que nos “[...] casos de consciencia indirecta, el objecto
ausente se re-presenta ante ella mediante una imagen, en el sentido mas amplio del término”
(DURAND, 1971, p.10).

A consciéncia indireta possui diferentes modos de produzir imagens. O signo

saussuriano ¢ um produto consciente, um mecanismo de economia que se refere a uma coisa

9 O estruturalismo de Durand ¢ “figurativo”, pois, na concepgéo do antropologo, o Imaginario se organiza pelo
sentido figurado: “[...] ¢ a for¢a da imagem, manifestada no simbolo, que dinamiza a estrutura” (TURCHI,
2003, p.26).

10 Imagem e simbolo s@o sindnimos no pensamento de Durand e ¢é dessa forma que os termos sdo utilizados no
presente estudo. E interessante apontar que o termo mais apropriado para se nomear tal nogio seria o
equivalente alemio da palavra simbolo, sinnbild, que retine em um s6 termo sentido, sinn, e imagem, bild.
Optou-se por se utilizar a imagem e simbolo como sindnimos, ambos com o significado alemao, de uma
imagem que tem em si o sentido.
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concreta sem apresentd-la em sua materialidade. O signo pode ser arbitrario, remetendo a uma
realidade ausente, mas que ¢ possivel de ser apresentada, ou alegorico, remetendo a uma ideia
ou realidade dificil de se tornar presente, sendo exemplificada em uma figura. Em ambos os
casos, os signos “[...] deben representar de manera concreta una parte de la realidad que
significan” (DURAND, 1971. p.12).

Quando a consciéncia indireta busca produzir uma imagem de um significado que ¢
impossivel de ser apresentado concretamente, “[..] cuando el significado es imposible de
presentar 'y el signo solo puede referir-se a un sentido, y no a una cosa sensible” (DURAND,
1971, p.12-13), adentra-se no dominio do simbdlico. O simbolo, um signo concreto, evoca em
seu receptor, através de uma relagdo natural, algo que ¢ dificil de exprimir em palavras, algo
alusivo e figurado. O simbolo ¢, entdo, a tentativa de representar o metafisico, o sobrenatural,
o desconhecido. E um paradoxo: uma tentativa de exprimir o inexprimivel.

A consciéncia indireta possui diferentes niveis de gradacdo de imagens. Segundo
Wunenburger e Aratjo (2002), existem trés niveis de formagao da imagem:

1) nivel imagético: conjuntos de imagens mentais € materiais que se apresentam como
representacdo do real, como a fotografia, o cinema, a televisdo. Entraria nesse conjunto o
“museu imaginario” de André Malraux; esse ¢ o nivel do signo arbitrario ou alegodrico;

2) nivel imaginario: o conjunto de imagens que se apresentam como substituigdes de
um real ausente, desaparecido ou inexistente. Pode ser a negagdo do real, no caso da fantasia
(imaginario stricto sensu de Lacan), ou um jogo de possibilidades, como no caso da ficgdo,
entrando assim na imagem simbolica. E o primeiro nivel dos simbolos;

3) nivel imaginal: conjuntos de representagdes sobrerreais que possuem capacidade
autonoma, sem equivalente no modelos de experiéncia; € o segundo nivel dos simbolos.

E o0 nivel imaginario e imaginal da producio de imagens que interessa aos estudos de
Durand. S3o nesses niveis que ha uma “[...] inadecuacion mas extrema, es decir, un signo
externamente separado del significado” (DURAND, 1971, p.10). Este signo distante ¢ o
simbolo, base na qual se alicer¢a o imaginario.

Sobre a relagdo entre significante e significado no simbolo, ¢ importante salientar que,

diferentemente do signo, o simbolizado esta implicado no simbolizante:

Ao tentar representar aquilo que ¢ irrepresentavel, a imagem simbolica constitui-se
em “transfiguracdo de uma representagdo concreta com um sentido totalmente
abstrato”. Salienta Durand que a parte visivel do simbolo, o “significante”, esta
sempre carregada de concretude. Por sua vez, o “significado”, no melhor dos casos
concebivel, ndo representavel, difunde-se por todo o universo concreto: mineral,
vegetal, astral, humano, cosmico, onirico, poético. (MELLO, 2002, p.65)

53



O simbolo pertence a uma categoria especial de signo, pois a relagdo entre o
significante e o significado, entre o simbolizante e o simbolizado, ndo ¢ arbitraria''. O préoprio
significante/simbolizante carrega materialmente em si o significado/simbolizado. Durand
segue assim a teoria dos simbolos de Jung, que considera o simbolo como uma expressdao nao
arbitraria de algo profundo do homem, e a fenomenologia de Bachelard, que aponta o simbolo
como expressao de um significado possivel de ser experienciado somente nele mesmo.

Durand declara que a epifania suscitada pelo simbolo ocorre no significante e pelo
significante (DURAND, 1971). As imagens simbodlicas evocam ausentes impossiveis de
serem expressas de maneira diferente de como a propria imagem se expressou. Nessa
evocagao de um ausente, o sentido simbdlico transborda do simbolizante. Toda a interpretacao
do simbolo ¢ um “salto para o vazio”: “[...] el sentido literal de la imagen sensible al ser
simbdlicamente interpretado sobre una distorsion que, sin hacerlo desparecer o anularlo, le
imprime una transfiguracion” (GARALGAZA, 1990, p.51, grifo do autor).

O simbolo ¢ um signo que evoca a projecao do subjetivo sobre o objetivo, do
hermeneuta sobre o significante, distorcendo e transfigurando o sentido literal. Toda a
interpretacdo do simbolo ¢ um despertar da imaginagao criadora, tal como propde Bachelard.
Ha uma liberdade, no simbolo, que transborda o escrito. Reforca-se que, em toda atividade de
aisthesis, ocorre uma nova poiesis, nao sendo possivel propor uma andlise dos simbolos que
se reduza a decorar formulas e recorrer a dicionarios, tal como Jung observa.

Pautado no pensamento de Durand, Garalgaza (1990) aponta como elemento
caracterizador do simbolo a redundancia. O simbolo afirma seu sentido simbdlico por uma
série de repeticdes tautologicas, acumulando aproximagdes. Nesse processo, o simbolo pode
chegar a antinomia, reunindo contrarios: “Lo inmanente y lo trascendente, lo profano y lo
sagrado, lo consciente y lo inconsciente, por tanto, reunidos, vinculados por el simbolo como
mediacion que inaugura una dialéctica inextinguible” (GARALGAZA, 1990, p.53).

Nesse processo dialético de equilibrar elementos contrarios, o simbolo realiza o
equilibrio dindmico da psique tal como proposto na teoria dos simbolos de Jung. O simbolo ¢

um mediador, “[...] fator de equilibrio, ao esclarecer a libido inconsciente pelo “sentido”

11 Para Garalgaza (1990) se no signo a relagdo entre significante e significado € arbitraria e linear, no simbolo a
relacdo entre significante e significado é composta de semanticidade e pluridimensionalidade.
Semanticamente, o simbolo manifesta figurativamente um sentido, carregado de “pregnancia simbolica”
(Cassirer), contendo materialmente um vivéncia, uma sensibilidade. O simbolo ¢ pluridimensional, vive em
um “tempo sem tempo”, multiplicando-se em imagens que constelam-se sincronicamente dentro de um
discurso.
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consciente, constitutivo da personalidade, cujo processo simbolico das individuagdes vincula-
se a uma fung¢ao transcendental” (TURCHI, 2003, p.25).

Na abordagem antropoldgica de Durand frente ao simbolo, quebra-se a divisdo da
filosofia classica entre o corpo e a alma. A antropologia do imaginario produz uma concepgao
unitaria e global do homem, é um “[...] projeto de integragdo e compreensao da totalidade do
universo do discurso humano em uma teoria antropoldgica unitaria” (MELLO, 2002, p.14)
que compreende a psique humana integralizada na fungdo simbolica. Esta caracteriza o
homem, o homo symbolicus. Nessa concepgao antropoldgica, o simbolo ¢ motivado por uma
dindmica propria que “deforma” os dados da percepgdo através da afetividade humana, tal
como Bachelard vé a atividade da imaginagao, sendo que o sentido da imagem ¢ encontrado
na compreensdo de como as coisas se relacionam com o “eu” para se transformar em
“mundo”.

O pensamento de Durand estd posicionado no meio de duas concepgdes extremas do
simbolismo: a psicanalitica e a sociologica (DURAND, 2002). Na concepgao psicanalitica do
freudismo, o simbolismo fica reduzido aos aspectos de expressdo das neuroses biograficas do
individuo na imagem. Na concep¢do socioldgica, o simbolismo fica reduzido aos fatores
objetivos da sociedade, refletindo uma determinada realidade historicamente dada.

Durand propde operar no meio dessas duas concepcdes, complexificando seus
reducionismos, pela nogdo de trajeto antropoldgico, que consiste na “[...] incessante troca que
existe ao nivel do imagindrio entre as pulsagdes subjetivas e assimiladoras e as intimagdes
objetivas do meio coésmico e social” (DURAND, 2002, p.39-40). O trajeto antropoldgico é
uma nog¢ao instrumental para a compreensao de como o simbolo ¢ uma imagem criativa do
homem que responde as suas pulsagdes individuais subjetivas (tendéncias do instinto humano)
e as coercdes exteriores (objetivas, sociais e ambientais) do meio em que vive.

No trajeto antropoldgico das imagens, as motivagdes do simbolo passam pelos niveis
psicobiolégico, pedagdgico, cultural e arquetipico. Em nivel psicobiologico, Durand declara
que os instintos basicos do homem sdo resumidos pelos estudos reflexologicos da escola de
Leningrado. Nos reflexos dominantes do cérebro de um recém-nascido, base fisioldgica da
crianga para se adaptar ao meio analisado por Vladmir Betcherev, o antropdlogo percebe as
estruturas sensorio-motrizes basicas para o processo individual de simbolizagdo de mundo.

Durand (2002) aponta trés reflexos/gestos dominantes para a compreensdo da

motivagdo biopsicologica da imagem que implicam em um material imagindrio em que se age
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e um instrumento/utensilio imaginario com que se age:

1) dominante postural, ligado ao reflexos da crianca de se manter na vertical, exigindo
matérias luminosas e técnicas de separagdo e purificacdo, sendo as armas seus instrumentos
frequentes;

2) dominante digestiva, ligado aos reflexos de succao labial e movimentos da cabeca,
provado pela fome ou por estimulos externos, implicando em matérias de profundidade —
como agua e a terra — e utensilios que contenham como a taga e o cofre;

3) dominante sexual, ligado aos movimentos ritmicos, com carater ciclico, tendo como
instrumentos/utensilios a roda, a roda de fiar e a vasilha onde se bate manteiga.

Durand cogita que esses dominantes seriam “[...] a base dos processos de assimilagao
constitutivos do simbolismo” (DURAND, 2002, p.47-48). E no nivel psicobioldgico que as
imagens se integram naturalmente ao homem, com carga de felicidade nos termos de
Bachelard. E o devaneio do homo faber que sente nos instrumentos que o auxiliam a moldar
o mundo os ecos de uma dinamica interior profunda.

No nivel pedagogico do trajeto antropoldgico, pensa-se a educacdo que a crianga
adquire dentro do ambiente imediato em que vive. E neste nivel que se transmite as normas de
organizacdo social, tanto através dos jogos, como propde Jean Piaget, como pela criacdo
parental. E um espago de intermediacio entre as pulsagdes subjetivas e as primeiras coergdes
objetivas, internalizadas de maneira lidica ou através de proibigdes.

O nivel cultural ¢, por fim, aquele em que o trajeto antropologico manifesta gestos e
atitudes de uma determinada sociedade através de representagdes coletivas. Tais
representacoes se manifestam na lingua, nas artes, na religido, nos sistemas de conhecimento
e nos mitos. Entre o nivel biopsicologico e os niveis pedagodgico e cultural, hd o nivel
arquetipico. Esse revela que héd padrdes universais por detrds da dialética entre as pulsagdes
subjetivas e as coer¢des objetivas dos processos simbolicos.

No simbolo, 0 homem produz uma forma de equilibrio das tensdes antagonicas entre
os imperativos individuais e os imperativos coletivos. Essa nocdo de simbolo presente em
Durand se aproxima da concep¢do de Jung, mas agora sobre um aporte tedrico mais
complexo. E no simbolo que ocorre o processo dialético entre os reflexos dominantes e os
sistemas culturais. Assim, para a analise de como as imagens equilibram essas forcas
antagonicas, Durand produz trés nocdes complementares que compdem o trajeto

antropologico: os esquemas, os arquétipos e os simbolos (em sentido estrito).
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Os esquemas'? sdo derivagdes dos trés dominantes, motivam as imagens, sendo

anteriores a elas:

O esquema ¢ uma generalizagdo dindmica e afetiva da imagem, constitui a
factividade e a ndo substantividade do imaginario. Faz a jun¢do ja ndo, como
pretendia Kant, entre a imagem e o conceito, mas sim entre os gestos inconscientes
da sensorio-motricidade, entre as dominantes reflexas e as representagdes. Sdo estes
esquemas que formam o esqueleto dindmico, o esbog¢o funcional da imaginacdo
(DURAND, 2002, p.60).

E possivel citar como exemplos que do dominante postural derivam os esquemas de
ascensdo, separagdo e queda brusca, e que do dominante digestivo derivam os esquemas de
recolhimento na intimidade e queda suave. De uma maneira simplificada, o esquema ¢ a
“sensacao” corporal que o simbolo evoca. Relaciona-se com a imaginagdo dinamica de
Bachelard, demonstrando que toda imagem implica em um movimento, € que € por esse
movimento que a imagem evoca que o sujeito participa subjetivamente do simbolo.

Os arquétipos mediam a subjetividade dos esquemas com as imagens que a percepgao
fornece. Os esquemas, entrando em contato com a natureza € o meio social, geram os
arquétipos. Tal nocao se relaciona com as imagens primordiais de Jung.

Como exemplo da passagem dos esquemas para os arquétipos, pensa-se na relagao
entre esquemas derivados do dominante postural com as imagens primordiais do céu, do chefe
e do herd6i e dos esquemas derivados do dominante digestivo com as imagens primordiais do
regaco e da intimidade. Os arquétipos sdo uma representagdao coletiva dos esquemas, uma
imagem universal, espaco onde nasce a ideia. Simplificando, o arquétipo ¢ uma ideia que
deriva dos esquemas.

O simbolo (em sentido estrito, como aparece objetivamente para o homem) ¢ ponto
final do trajeto antropologico, momento em que o arquétipo ganha um nome. Possui carater
ambivalente em suas possiveis significagdes e aparece principalmente nos mitos, nas artes e
na literatura, que o colocam em movimento dentro de uma narrativa de forma a se tornar
compreensivel a uma determinada cultura.

Com a nogdo de trajeto antropologico, Durand elimina da andlise simbolica a dialética
entre mente e corpo, entre interior e exterior, entre subjetividade e objetividade. Dessa
maneira, a teoria do imagindrio se afasta da concepcdo redutora do freudismo, que via o

simbolo como a expressao de uma repressdo e tendo como Unico impulsionador a libido

12 Em francés, Durand cunhou um neologismo, schéme, como uma no¢do que compreende que a imagem ¢
sempre movimento, tal como queria Bachelard quando percebe que a imaginagdo material ¢ também
dindmica, e que esse movimento tem penetragdo no homem por tocar em uma afetividade interiorizada no
homem.
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sexual, para pensar o aspecto criador da imaginagdo para o homem.

Essa nocdo da conta da especificidade de um simbolo dentro de uma cultura
determinada. Ao mesmo tempo, trata da universalidade do homo symbolicus de se relacionar
consigo mesmo e com o mundo ao seu redor. O antropdlogo rejeita, assim, uma concepg¢ao
essencialista ¢ uma concepc¢ao culturalista do simbodlico encontrando na dindmica propria do
simbolo seus critérios norteadores de andlise para a analise do imaginario.

Através do trajeto antropologico, clarifica-se em nivel teérico a afirmagdo de que a
imagem simbolica ndo estd no ambito dos signos arbitrarios, necessitando de um modelo
interpretativo que leva em conta a semantica propria das imagens: “[...] o simbolo ndo ¢ do
dominio da semiologia, mas daquele de uma semantica especial, o que quer dizer que possui
algo mais que um sentido artificialmente dado e detém um essencial e espontaneo poder de
repercussao” (DURAND, 2002, p.31).

Pelo trajeto antropoldégico, Durand traz uma importante contribui¢ao para o estudo dos
simbolos. Sua abordagem faz convergir diferentes interpretagdes para salientar que a imagem
“[...] é sempre produto dos imperativos biopsiquicos pelas intima¢des do meio” (DURAND,

2002, p.41) e afirma que:

[...] o simbolo deve participar de forma indissoluvel para emergir numa espécie de
“vaivém” continuo nas raizes inatas da representacdo do sapiens e, na outra “ponta”,
nas varias interpelacdes do meio cosmico e social. Na formulacdo do imaginério, a
lei do “trajeto antropologico”, tipica de uma lei sistémica, mostra muito bem a
complementaridade existente entre o status das aptiddes inatas do sapiens, a
reparticdo dos arquétipos verbais nas estruturas “dominantes” ¢ os complementos
pedagdgicos exigidos pelo neotenia humana. (DURAND, 2001, p.91)

Ccompreendendo a dindmica do simbolo, Durand propde uma filosofia que vé a
imaginagao como um fator geral de equilibrio do homem. No dinamismo de conciliar as
pulsacdes subjetivas e as coer¢des objetivas do homem, a imaginagdo “[...] es negacion vital
de manera dinamica, negacion de la nada de la muerte y del tempo” (DURAND, 1971, p.124).
Essa negacdo da morte e do tempo presente na imaginagdo simbolica pode ser percebida em
quatro diferentes eixos de equilibrio do qual o simbolo participa: vital ou biologico;
psicossocial, antropoldgico e teofanico (DURAND, 1971).

No eixo de equilibrio vital ou bioldgico, a imaginagdo simbdlica tem a funcdo de
eufemizagdo, lidando com aspectos inevitaveis da vida humana, como a morte. E como
considera Henri Bergson: a imaginagdo ¢ a luta contra a constatacdo racional da morte. A

eufemiza¢do da imaginagdo permite exorcizar o mal, a morte, a ndusea do pensamento de
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Jean-Paul Sartre, dando a0 homem uma esperanga frente a revolta a sua condi¢do mortal®.

Ja no eixo de equilibrio psicossocial, a imaginacdo simbolica ganha a funcdo de
sublimagdo. A imagem tem o papel terapéutico para a mente entre a pulsdo e a repressdo. E
nesse eixo que ocorre a leitura feliz, como medita Bachelard, em que a imagem passa da
sublimacdo de neuroses em dire¢do a sublimagdo pura. Uma pessoa desprovida da funcgdo de
irreal exercida pela imaginagdo € uma pessoa que sofre de uma enfermidade psicologica. Para
Garalgaza (1990), a perda desse nivel da func¢do simbolica gera uma hipertrofia da
imaginacao.

Adentrando no eixo de equilibrio antropoldgico, a imaginagdo simbodlica passa a ser
percebida como o meio de o homem conviver em sociedade. A imaginagao ¢ a faculdade na
qual o homem se desenvolve como individuo e se reconhece como espécie humana. O estudo
proposto pela antropologia do imaginario ganha seu sentido especialmente quando se
compreende esse €ixo, pois:

[...] la antropologia de lo imaginario, que no tiene por tnico fin ser una coleccion de
imagenes, metaforas y temas poéticos, sino que debe tener, ademas, la ambicion de

componer el complejo cuadro de esperanzas y temores de la especie humana, para
que cada uno se reconozca y se confirme en ella (DURAND, 1971, p.134).

Por fim, no eixo de equilibrio teofinico, a imaginagdo simbolica torna-se uma
epifania. Como revelacdo transcendental, o simbolo evoca no homem sua condi¢ao original,
de “estar ai” no mundo, frente ao abismo do desconhecido, doando significados para a vida e
a morte, revelando e criando a si mesmo.

Pensando que a imaginacdo s6 tem penetragdo no homem se estabelecer um acordo
entre os desejos do sujeito com as condi¢des objetivas que o envolvem e de que a imaginagao
possui uma dindmica propria, Durand propde uma noc¢ao de imaginario. Para o antropdlogo:

[...] o imaginario ndo € mais que esse trajeto [antropoldgico] no qual a representagdo
do objeto deixa assimilar e modelar pelos imperativos pulsionais do sujeito, ¢ no
qual, reciprocamente, como provou magistralmente Piaget, as representagdes

subjetivas se explicam “pelas acomodacdes anteriores do sujeito” ao meio objetivo
(DURAND, 2002, p.18).

Propondo ver o imaginéario como “[...] o conjunto de imagens que constitui o capital
pensado do homo sapiens [...]” (DURAND, 2002, p. 18), o antrop6logo coloca todas as

imagens produzidas pela imaginac¢ao de diferentes épocas como um grande corpus de analise

13 Turchi (2003) lembra que, ao propor que o imaginario provém da relagdo do homem com sua mortalidade e o
desejo de supera-la, Durand dialoga com trés intelectuais: Henri Bergson, que pensa que a memoria ndo esta
do lado do tempo, mas do imaginario, fabulando defensivamente contra a inevitabilidade da morte; André
Malraux, que vé€ as artes plasticas como “antidestino”, uma forma de transgressdo da morte; e Marcel
Griaule, que aponta mito e arte como forma de resisténcia frente a visdo profana do destino e da morte.
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em que se realiza o trajeto antropologico. E possivel pensar o imaginario como uma grande
“nuvem de fags”, uma nuvem de imagens de todos os tempos que reune diferentes formas de
o homem pensar a si mesmo ¢ ao mundo a sua volta.

Wunenburger e Aratijo (2002) lembram que tal nogdo de imaginario ndo compreende
diferentes tipos de imagens, mas imagens simbolicas: “[...] o imaginario ndo é apenas um
termo que designa um conglomerado de imagens heteroclitas, mas remete para uma esfera
psiquica onde as imagens adquirem forma e sentido devido a sua natureza simbolica”
(WUNENBURGER, ARAUIJO, 2002, p.23).

A nog¢ao de imaginario como o conjunto de imagens produzidas pelo homo symbolicus
em todas as épocas historicas € operacional para Durand compreender como a imaginagao ¢
um espaco de equilibrio do homem entre interior e exterior. A partir de uma andlise
comparativa, 0s aspectos invariantes e universais do processo de simbolizagdo do homem
demonstram ao antrop6logo que o imaginario possui um certo nimero constante de respostas
sobre as indagacdes existenciais. Aplicando sua nog¢ao de trajeto antropologico nesse conjunto
de imagens, Durand encontra os elementos estruturadores das producdes imaginarias.

A aplicagdo da nocao de trajeto antropoldgico no estudo do imaginario permite Durand
perceber “[...] vastas constelagcdes de imagens, constelacdes praticamente constantes e que
aparecem estruturadas por um certo isomorfismo dos simbolos convergentes” (DURAND,
2002, p.43). Sdo esses conjuntos que ele classifica através de uma morfologia do imaginario.

Estudando as imagens de repouso relacionadas ao elemento terra, Bachelard (2003) ja
havia percebido que diferentes imagens, como a da casa, a do abrigo e a da gruta, remetem a
uma mesma afetividade, ainda que guardem suas especificidades. Para o filosofo, essas
imagens sdo isomorfas por serem diferentes expressdoes do arquétipo do retorno ao ventre
materno. Durand amplia essa no¢ao de isomorfismo das imagens terrestres para o imaginario,
agrupando diferentes imagens que remetem a simbolizagdes semelhantes.

Para fundamentar sua morfologia do imaginario, Durand utiliza os pressupostos que
conjectura no trajeto antropologico da imagem, relacionando o nivel individual com o nivel
coletivo de produ¢do de imagens. No nivel individual, o antropdlogo se vale da reflexologia,
expondo que o imagindrio divide-se dentro de um sistema tripartite: postural, digestiva,
copulativa. No nivel coletivo, propde que o imagindrio divide-se de maneira biparte entre

imagens diurnas e noturnas." Na relagdo entre essas duas hipOteses, estabelece-se o que

14 Posteriormente, Durand (1982) relativiza a divisdo do imaginario em regimes bipartes. Tal divisdo ainda teria
um débito com a logica binaria do Ocidente, sendo que a divisdo triadica, seguida nesta dissertag@o, seria
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Durand (2002) chama de regimes do imaginario, agrupamentos gerais de uma série de
estruturas que motivam as imagens de forma semelhante.

Seguindo a filosofia da imaginacdo, os regimes do imaginario conjugam trés formas
gerais que o homem encontrou no decorrer do tempo para enfrentar o tempo e a morte. Pelo
estudo das constelagdes de imagens que se formam dentro dos regimes, compreende-se o
poder do imaginario de se erguer contra o aspecto mortal do homem.

O regime heroico'” agrupa as imagens em que a morte ¢ identificada com a noite e é
enfrentada pela atitude de revolta frente ao devir. S3o imagens em que se separam 0s aspectos
positivos do além-temporal dos aspectos negativos do devir e do destino humano. Para Turchi
(2003), esse regime se liga ao género €pico.

Dentro do regime heroico, agrupam-se os esquemas do dominante postural,
implicando em uma imaginagdo manual e nas sensa¢des derivadas de distdncia do sentido
visual e auditivo. A atitude de separar (e o par antitético misturar) e a elevagdo ascensional (e
o par antitético cair) sdo os motores basicos da sensibilidade heroica. Desses esquemas
derivam os arquétipos da luz e do herdi. Aproveitando-se da simbologia geral presente nas
cartas de tard, o regime heroico encontra seus simbolos universais no cetro e no gladio.

O negativo, a angustia frente a morte que a imaginagao sente, no regime heroico do
imaginario, ¢ representado através de simbolos teriomorficos, nictomorficos e catamorficos,
ressaltando respectivamente a animalidade, as trevas e a queda no abismo. O positivo, a
atitude heroica frente a morte, aumenta a face tenebrosa e animalesca de Cronos, o deus do
tempo, para destrui-lo com a imagem ascensional e luminosa do her6i com suas armas que
matam os monstros noturnos.

As estruturas que se agrupam dentro do regime heroico do imaginario estdo proximas
dos sintomas patologicos da esquizofrenia. Na estrutura de retrocesso autistico, as imagens
estdo relacionadas a perda de contato com a realidade, levando ao extremo a autonomia
através do verbo “separar-se”. Na estrutura de Spaltung, a imaginagdo reveste-se do furor
analitico do esquizofrénico ndo vendo o todo, somente a parte, através do verbo “separar”. Na
estrutura de geometrismo, a simetria das imagens se reveste de alta importdncia em uma
imaginacao formal e arquitetural. Por fim, na estrutura de antitese, as imagens se orientam por

uma sintaxe de simetria invertida. Destas estruturas ¢ possivel, entdo, depreender quatro

mais producente para os estudos do imaginario.

15 Dentro de uma perspectiva de estudo do imaginario na literatura, decidiu-se que a triparti¢do que leva em
conta a relacdo das invariantes do Imaginario com a teoria dos géneros (TURCHI, 2003) da conta do nivel
coletivo dos simbolos sem cair na logica binaria entre o regime diurno e o regime noturno.
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vontades do imaginario heroico que derivam do cetro e do gladio: distingdo, analise, simetria
e antitese.

No regime mistico, os aspectos angustiosos ¢ finebres da noite sdo relativizados,
invertendo as conotacdes heroicas através de uma postura eufémica de negacdo do devir.
Agrupam-se nesse regime as imagens que oferecem um refigio que nega o devir temporal
através do processo antifrasico, revertendo e subvertendo a negativagdo da noite da
perspectiva do regime heroico. O elemento feminino e maternal da morte, da carne e da noite
sdo as forcas que transformam a face cruel de Cronos em uma passagem calma e serena. Para
Turchi (2003), o regime mistico esta ligado ao género lirico.

Dentro do regime mistico agrupam-se os esquemas derivados do dominante digestivo,
implicando em uma imaginagdo cenestésica e térmica relacionada aos sentidos tatil, olfativo e
gustativo. Os esquemas da inversdo e da intimidade sdo os motores basicos da sensibilidade
mistica que deseja confundir através dos verbos descer, possuir e penetrar. Desses esquemas
derivam arquétipos da morada e da mae. Na simbologia do taro, tal regime esté relacionado ao
simbolo universal da taca.

As estruturas que se reunem dentro do regime mistico derivam dos sintomas da
epilepsia e da melancolia. Na estrutura de redobramento ou perseveranca relaciona-se
continente e contetido pelo encaixamento e inclusdo e persiste-se na repeticdo que varia de
maneira confusa sobre um tema, chegando a dupla negativa e a antifrase. Na estrutura de
viscosidade e adesividade estabelecem-se conexdes, unides e enlaces entre figuras e objetos
logicamente separados através de verbos como prender, atar, soldar, ligar, aproximar,
pendurar, abracgar. Na estrutura de realismo sensorial destaca-se a vivacidade das imagens,
focando o aspecto concreto para penetrar no intimo dos objetos representando o movimento
dindmico vivido na primitiva imediata frente as coisas, como nas pinturas de Van Gogh. Na
estrutura de miniaturizagdo, o detalhe torna-se representativo do conjunto, como um
microcosmo. Dessas estruturas ¢ possivel afirmar que a vontade do imaginario mistico esta
relacionada aos desejos de confundir, unir, penetrar e tornar pequeno.

A ultima constelagdo de imagens dentro do imagindrio ¢ o regime dramatico, que
reune as imagens que conciliam o desejo de imortalidade com o devir mortal em uma postura
de aceitagdo do devir. Nesse regime, o conflito entre 0 homem e a morte ja ndo se da através
da revolta heroica e nem da negacdo mistica, e sim através da mediacdo de sintese dos

contrarios. Para Turchi (2003), esse regime esta ligado ao género dramatico.
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Dentro do regime dramatico estdo agrupados os esquemas derivados do dominante
sexual, resultando em uma imaginagao ritmica de sensacdes quinésicas e musicais. A ligagao
dos esquemas do movimento ciclico e do progresso temporal gera uma sensibilidade entre o
recenseamento (para tras) e o amadurecimento (para frente) frente ao tempo. Desses esquemas
derivam arquétipos como o da roda e o da arvore. Na simbologia do tard, o regime dramatico
esta relacionado aos simbolos universais do denario e do pau.

As estruturas que se agrupam dentro do regime dramadtico possuem em comum a
tendéncia de conciliar contradigdes em um todo coerente. Na estrutura de harmonizacgio
ocorre uma adaptacdo dindmica dos contrarios em um movimento totalizador semelhante a
uma sinfonia, como na astrobiologia e nos sistemas cosmologicos. Na estrutura
dialética/contrastante, a coeréncia entre os contrarios salvaguarda as distin¢des e oposicdes.
Na estrutura historica, a fatalidade do tempo ¢ anulada através da descricdo do passado,
orientando-se tanto como para o passado (eterno retorno hindu) como para o futuro
(messianismo). Na estrutura de progresso, o futuro ¢ domesticado, como ocorre no
hegelianismo, no marxismo e em projetos de redencdo messianica pela revolu¢do. Dessas
estruturas € possivel depreender que as vontades do imaginario dramatico estdo relacionadas a

encontrar coincidéncia na oposi¢ao e dramatizar, historiar e domesticar o tempo.

2.4 Imagindrio e literatura: a no¢ao de mito

A teoria do imaginario encontrada no pensamento de Jung, Bachelard e Durand ndo
trata exclusivamente do objeto literario, mas ¢ a imagem literaria que ganha papel de primazia
na transmissao do imaginario.

Para Jung, na origem dos mitos estdo os contadores de histérias que, no mundo

moderno, continuam existindo através dos poetas e filosofos:
A origem dos mitos remonta ao primitivo contador de historias, aos seus sonhos e as
emocdes que a sua imaginagdo provocava nos ouvintes. Estes contadores ndo foram
gente muito diferente daquelas a quem geragdes posteriores chamaram poetas ou
filésofos (JUNG, 1964, p.90).
O escritor reelabora o seu mundo interior criando um material com “[...] grau superior
de clareza e de humanidade” (JUNG apud MELLO, 2002, p.67). Apesar da primazia que o

psicologo da em seus estudos ao sonho, ele percebe que determinadas produgdes literarias

fogem do trivial pela sua estranheza, provindo “[...] de abismos de uma época arcaica, ou de
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mundo de sombra e de luz sobre-humanos[...]” (JUNG apud MELLO, 2002, p.68).

Pensando na contribui¢do que Jung traz aos estudos do imaginario na literatura, Mello
afirma que: “O artista tem o poder de fazer emergir, por intermédio de seu inconsciente, as
imagens primordiais ou arquetipicas da humanidade, que se acham no inconsciente coletivo”
(MELLO, 2002, p.69).

Bachelard atenta que, para os estudos da fenomenologia da imaginagdo, a imagem
literaria ¢ um objeto privilegiado:

Uma imagem literaria é sentido em estado nascente; a palavra - a velha palavra -
recebe aqui um novo significado. Mas isso ainda ndo basta: a imagem literdria deve
se enriquecer de um onirismo novo. Significar outra coisa e fazer sonhar

diferentemente, tal ¢ a dupla funcdo da imagem literaria (BACHELARD, 2001,
p.257).

A imaginacao literaria ganha prioridade nos estudos de Bachelard, pois € na literatura
que a linguagem volta a sua fonte primeira, de surpresa e criagdo: “Reanimar uma linguagem
criando novas imagens, esta ¢ a fun¢do da literatura e da poesia” (BACHELARD, 2008, p.5).
Na literatura, as palavras transbordam da palavra escrita, € uma expressao que “explode” a
linguagem: “[...] as palavras ja ndo sdo simples termos” (BACHELARD, 2008, p.5). E por
essa precedéncia no objeto literario que Bachelard considera seu conjunto de ensaios sobre a
imaginacdo uma proposta de filosofia da imagem literaria.

A imaginacdo material ¢ uma forma de conciliar tanto uma visdo que contempla a
imaginacdo como um prolongamento especular da natureza como uma dindmica que coloca a
propria natureza como uma projecao humana. Nesse processo, a imaginagao literaria tem um
papel destacado, pois “O Poeta descobre um mundo existente além do mundo real, ndo
traduzivel pela percep¢do, nem pela razdo baseada no principio de identidade, mas pela
imagem literaria” (FELICIO, 1994, p.73).

Sobre a importancia da imagem literaria, Durand (1983) escreve que as expressoes
visuais, como a pintura, a escultura e a fotografia, e as expressdes sonoras, como a musica,
tém como atributo comum serem linguagens diretas, que presentificam o objeto ou o
simbolizante. O modo verbal de ambas linguagens ¢ o presente. J4 na expressdo literaria, a
linguagem tem como atributo ser indireta:

O discurso literario, contrariamente a estes dois modos de expressdo do imaginario
[os visuais e os sonoros], permite, gragas aos verbos, aos diferentes modos verbais,
que se fale no perfeito ou no imperfeito, no futuro. Estdo a ver que a linguagem

literaria se coloca como indirecta. A imagem que transmite é secundaria (DURAND,
1983, p.26).
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Por esse parentesco, a no¢do de mito desenvolvida é central para compreender os
estudos do imaginario na literatura. O imaginario esta “[...] essencialmente identificado com o
mito [...]” (WUNENBURGER; ARAUJO, 2002). Durand se relaciona com o pensamento de
que o mito ndo significa algo falso, irreal e errado.

Mello (2002), a partir da leitura de Mircea Eliade e Adolpho Crippa, conjectura que o
mito:

[...] se dirige a esséncia das coisas, desperta no homem o sentimento de unidade com
0 universo, o mito € a palavra que da sentido ao existir, e assim, aproxima-se do
sagrado. Ao atingir a essencialidade do homem com o mundo, coloca-o em contato
com o Ser ou deixa-o disponivel a tal contato. (MELLO, 2002, p.32)

Nessa perspectiva existencialista, o mito deixa de ser um mero tema a ser retomado
pelas artes e ganha estatuto simbdlico de mediagdo do homem com o mundo. O mito, da
mesma maneira que o simbolo, ¢ “[...] um discurso relativo ao ser, relativo precisamente ao
nao-localizavel’(DURAND, 1982, p.54). Dessa forma, a dindmica das imagens ¢ encontrada
também nos mitos:

Entende-se por mito um sistema dindmico de simbolos, arquétipos e esquemas,
sistema dindmico que, sob o impulso de um esquema, tenda a compor-se em
narrativa. O mito ¢ ja um esboco de racionalizacdo, dado que utilizado o fio do
discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e os arquétipos em ideias. Do
mesmo modo que o arquétipo promovia a ideia e o que simbolo engendrava o nome,
podemos dizer que o mito promove a doutrina religiosa, o sistema filos6fico ou,
como bem viu Brehier, a narrativa historica e lendaria. [...] a organizagdo dindmica
do mito corresponde muitas vezes a organizacdo estatica a que chamados
“constelagdo de imagens”. O método de convergéncia evidencia o mesmo
isomorfismo na constelagdo e no mito. (DURAND, 2002, p.63)

Durand pensa o mito como um arranjo, em forma de narragdo, de imagens simbdlicas,
arranjo este que ele sistematiza em sua teorizacdo das estruturas do imagindrio. Por
representar uma forma atemporal, acabada e complexa de linguagem simbolica (BRUNEL,
2005), o mito se afigura como objeto ideal para a proposta teorica do intelectual francés. Por
ser uma forma narrativa de simbolos, o discurso mitico relaciona-se assim com outra
linguagem simbolica, a do discurso literario.

A abordagem antropologica de Durand dos mitos difere das abordagens estruturalistas.
Os mitos possuem a propriedade de escapar de contingéncia linguistica apontada por Lévi-
Strauss em sua abordagem sobre os mitos dos indigenas brasileiros. Durand ndo acredita que
uma leitura semiologista do mito seja uma boa anélise, pois os simbolismos do mito vao para
além dos sentidos apreendidos em uma leitura relacional entre as partes que compdem a

narrativa mitica.
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Para Garalgaza (1990), se, nos estudos das estruturas do imaginario, Durand concebe o
simbolo de maneira estatica, com a no¢do de mito o antropologo passa a pensar o imaginario
em sua dimensdo dindmica: “[...] el dinamismo en virtud del cual las grandes imagenes
tienden a organizarse en relatos tipicos, dando origen al lenguaje mitico” (GARALGAZA,
1990, p.91). Da passagem para o estudo do imaginario estatico para o imaginario dindmico,
Durand propde uma mitodologia, uma metodologia de estudo das expressdes miticas do
homem da qual derivam a mitocritica e a mitanalise.

A mitocritica ¢ um tipo de critica literaria que esquadrinha o mito que sustenta uma
obra de arte ou um conjunto de obras de arte de um determinado autor. Pela mitocritica, a
criacdo literdria ¢ vista como uma atividade que guarda forte parentesco com a poética do
mito (GARALGAZA, 1990). A imagem literaria deixa assim de ser alvo de andlise de
psicologia individual do autor para ser pensada no nivel universal da heranca cultural, com
fundo antropoldgico.

J4 a mitanalise ¢ a passagem da analise do estudo dos mitos em uma obra ou um autor
para o estudo dos mitos dominantes dentro de uma determinada época. Os estudos do
imagindrio passam da analise literaria para a analise socio-historica do mito na busca da
compreensdo dos mitos diretores dos homens dentro de certos momentos espago-temporais.

A mitodologia tem como objeto privilegiado as diferentes expressdes artisticas do
homem. E um método frente a obra de arte que “[...] desvela o mito que existe latente ou
manifesto em toda narrativa, ndo circunscrita ao tempo e ao espaco, mas preso a sabedoria de
culturas imemoriais e sempre presente na extensdo visiondria, ¢ a razdo desta critica”
(TURCHI, 2003, p.39).

Ao relacionar mito e literatura, a perspectiva do imaginério traz uma visdo em que o
fendmeno literdrio ¢ percebido como uma expressdo fundamental para a experiéncia

existencial do ser humano:

Mito e literatura relacionam-se como criagdes da humanidade que atualizam, através
de imagens, os arquétipos presentes no inconsciente coletivo. O mito exprime a
condi¢do humana e as relagdes sociais no grupo onde ela surge e configura-se em
formas narrativas. As narrativas miticas, por sua vez, veiculam imagens simbdlicas,
calcadas em arquétipos universais, que reaparecem, periodicamente, nas criacdes
artisticas individuais entre elas, a literaria. O simbolo e mito, modernamente,
provocaram um novo humanista, envolvendo toda a cultura humana [...] (TURCHI,
2003, p.39).

Assim, lendo o discurso mitico subjacente a uma obra literaria, a hermenéutica
simbdlica estuda a literatura ndo como uma forma vazia de linguagem, mas como uma

manifesta¢do que possui raizes na forma como o homem se relaciona consigo mesmo e com o
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mundo.

2.5 Mitocritica: proposta de um método de leitura do imaginario no romance

Devido a extensdao do presente estudo, a analise do imaginario de Os sinos da agonia
serd norteada pelos pressupostos da mitocritica. Centra-se aqui nas imagens vinculadas no
decorrer do romance, procurando desvelar o discurso mitico subjacente a narrativa.

Durand (2001) chama de “nova critica irritada” os estudos do imaginario na literatura,
da qual Bachelard foi o percursor, a mitocritica'®. O foco desse tipo de estudo sdo as imagens
literarias, os conteudos imagindrios expressos nos textos literarios. Fundamental para a analise
mitocritica € o livro 4 poética do devaneio (2006), originalmente publicado em 1960, que tem
como foco principal a imagem criadora que se libera de reminiscéncias do escritor do tempo
em que ¢ produzida.

A mitocritica € uma abordagem que sintetiza diferentes criticas literarias e artisticas.
Nesse processo de convergéncia de hermenéuticas, a énfase recai nas possibilidades
simbdlicas que as imagens podem evocar na subjetividade do leitor, levando em conta a
universalidade antropologica dos fenomenos do imaginario. Desta maneira, a mitocritica:

[...] persegue o ser mesmo da obra, mediante o confronto do universo mitico que
forma a compreensdo do leitor com o universo mitico que emerge da leitura de uma

obra determinada. O centro de gravidade do método situa-se, pois, na confluéncia
entre o que se 1€ e aquele que 1€ (TURCHI, 2003, p.40).

Durand propde que uma mitocritica dos textos literdrios parta de uma leitura “a
americana”, ou seja, da metodologia aplicada por Lévi-Strauss aos mitos dos indigenas
americanos. Tal metodologia consiste em decompor pacotes sincronicos dentro do
desenvolvimento diacronico da narrativa: “[...] todo o método decorre dai, o0 método da dupla
leitura, de uma leitura de dupla entrada, o fio do discurso e os pacotes de redundancias, de
repeticoes, de homologias que permitem uma anélise da estrutura” (DURAND, 1983, p.28).

Esses pacotes de redundancias encontrados no recorte sincronico sao os mitemas,

no¢ao central da mitocritica. O mitema ¢ o atomo central do discurso mitico, de natureza

16 A mitocritica visa extrair das obras os cenarios, os temas redundantes, os mitemas caracteristicos, a fim de
identificar os mitos subjacentes “A mitocritica evidencia, num autor, numa obra de uma determinada época e
meio, os mitos directores e as suas transformacdes significativas. Permite mostrar como ¢ que um
determinado sinal de caracter pessoal do autor contribui para a transformagdo da mitologia estabelecida ou,
pelo contrario, acentua este ou aquele mito director estabelecido” (WUNENBURGER, ARAUJO, 2003,
p-29).
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arquetipica e esquematica que pode ter como conteudo um motivo, um tema, uma situagao
dramatica, etc. Muitas vezes confundido com o tema de uma obra, os mitemas sao pequenas
unidades significantes de uma narrativa que se repetem constantemente. “Os mitemas sao os
pontos fortes, repetitivos, da narrativa.” (DURAND, 1983, p.29) Em uma analogia musical,
0s mitemas sdo como o leitmotiy.

A proposta mitocritica ndo aborda as imagens simbolicas de uma obra através do
método quantitativo, e sim através do método qualitativo. Durand, citando Bachelard, lembra
que o ato interpretativo ¢ resultado de uma leitura feliz: “O 'sentido’ de uma obra humana, de
uma obra de arte, estd sempre por descobrir, ele ndo ¢ automaticamente dado através de uma
receita fastfood de analise” (DURAND, 1996, p.251).

Esse processo qualitativo de interpretacdo ndo deve ser confundido com uma
interpretacdo selvagem, de virtuoses interpretativas do hermeneuta. H4 uma referéncia
classificatoria, que a mitocritica encontra nos regimes do imaginario, a base dindmica na qual

se assentam as imagens de uma determinada obra:

Estabelecemos, ha mais de trinta anos, uma “grelha” das “estruturas figurativas” que
permitem decifrar a obra, tanto do ponto de vista dos simbolos como o das suas
frequéncias retoricas e de sua logica propria. Nado voltaremos a essas trés
qualificagdes de base (antitética, “mistica”, disseminatoria ou “dramatica”). Digamos
que elas se revelam como conjuntos simbdlicos “obsessivos “(Ch. Mauron) que,
numa obra ou num conjunto de obras, permitem que se faga uma leitura sincronica
“a americana”, como diz com graca Lévi-Strauss [...]) onde “pacotes” (enxames,
constelacdes, etc) de imagens vém colocar-se sob uma mesma estrutura simbolica
[...] (DURAND, 1996, p.252-253).

Nesse processo de qualificagdo das imagens, € importante que o trabalho de
interpretagdo do hermeneuta ndo se reduza a “encaixar” a obra dentro de uma das estruturas
do imaginario. “Todo interesse da 'interpretacao’ consiste em pdr em evidéncia as tensodes € 0s
escripulos que existem no seio da obra entre esta ou aquela estrutura” (DURAND, 1996,
p.253). Para ndo cair nesse erro, o presente estudo se vale das aberturas propostas por Jung e
Bachelard frente aos simbolos como base de amplificacdo das constelagdes de imagens
relacionadas aos mitemas identificados. Os regimes servem como uma base comparativa para
a compreensdo de como o imagindrio se expressa no romance, € ndo para o engessamento da
obra em um modelo formal desprovido de significacao.

Durand (1983) aponta as direcdes que a analise mitocritica pode tomar na anélise dos
mitemas: como “li¢ao”, quando em um ambito restrito ele se repete com leituras variantes;
como ‘“derivacdo”, de escala maior, que o mostra adquirindo sentido dentro de um contexto

cultural; como “constelagdes de afinidades, que trata da transmissdo do mito em sua

68



ressonancia antropoldgica.

Metodologicamente, a mitocritica possui trés momentos para decompor os mitemas de
uma obra literaria:

1) identificacdo dos mitemas, articulando os motivos redundantes patentes e latentes
da obra que constituem a sincronicidade mitica ;

2) combinagdo dos mitemas com personagens € cenarios, percebendo como os
mitemas se desenvolvem no fio diacronico da narrativa;

3) identificacdo do mito, relacionando-o com diferentes interpretacdes do mesmo mito.

Na obra de arte, os mitemas manifestam-se semanticamente de duas formas: de modo
patente, através da repeticdo de conteudo, e de forma latente, através da repeticdo de um
esquema intencional implicito. Durand supde que o foco da mitocritica € principalmente os

mitemas latentes verbais, visto a transitoriedade do nome:

Este fendmeno de “laténcia” incita-nos a levar mais em conta as situa¢des € a ac¢io
(expressa pelo verbo) do que a fragilidade e fugacidade de um nome... [...] é 0
esquema verbal que ¢ o primeiro, que ¢ arquetipico, pouco importando o nome da
personagem que o encarna [...] (DURAND, 1996, p.253).

E pela abordagem mitocritica dos estudos do imaginario que o presente estudo propde
pensar uma leitura mitica do romance Os sinos da agonia. Identificando os mitemas presente
dentro da narrativa da obra, torna-se possivel apontar as relagdes do romance com o mito,
percebendo como a narrativa expressa internamente essa relacao. Tal relagdo passa de simples
analogias, revelando-se subliminarmente dentro do texto literdrio através da participacdo

afetiva do leitor com as imagens literarias.
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3 IMAGINARIO DE 0S SINOS DA AGONIA

Os sinos da agonia conta uma historia trdgica de amor incestuoso ambientada na
cidade de Vila Rica em fins do século XVIII, periodo de decadéncia do ciclo do ouro

» 17" a narrativa focaliza as

Dividindo-se em quatro capitulos, com o nome de “jornadas
perspectivas das personagens que compdem o triangulo amoroso que protagoniza o romance:
Januario, Gaspar e Malvina. Os temas presentes na narrativa sao tipicos da tragédia: o incesto,
a trai¢do e a afronta ao poder.

Em um resumo da histéria do romance, Malvina, esposa de Joao Diogo Galvao,
apaixona-se pelo seu enteado, Gaspar. Como o amor entre ambos ¢ impossivel devido a
relacdo de parentesco, Malvina planeja o assassinato do marido utilizando seu amante,
Janudrio, para executar o ato. Jodo Diogo morre, o amante leva a culpa sozinho pelo
assassinato e foge. Porém, o plano da personagem falha, pois, mesmo com o fim da relagao de
parentesco, Gaspar recusa o amor oferecido pela antiga madrasta. Como vinganga, ela
confessa por carta que planejou o assassinato do marido em conjunto com o enteado. Ao fim,
Malvina comete o suicidio, Gaspar percebe que serd condenado a forca pela confissdo da
madrasta e Janudrio, ao se entregar na cidade, ¢ alvejado pelos soldados que o esperavam.

Segundo Braga (2010), os trés primeiros capitulos/jornadas do romance trazem as
versdes de cada um dos protagonistas dessa historia, formando narrativas ambiguas que se
interpenetram e se complementam. Seguindo o desenvolvimento do enredo'®, no primeiro
capitulo, “A farsa”, foca-se na tentativa da personagem Janudrio de compreender sua situagao
através de rememoragdes dos acontecimentos. Escondido em uma mina abandonada perto de
Vila Rica com seu escravo Isidoro, lembra o tempo que vivia como agregado na casa de seu
pai rico (Januario ¢ um bastardo, um mesti¢o filho de um nobre branco com uma india) até o
momento em que se apaixona por Malvina. Cego de paixao, ajudou a mulher em seu plano de
matar o marido com a promessa de que ela fugiria com ele. Traido, foi preso e seu ato
passional associado aos grupos inconfidentes que se alastravam na colonia pregando contra o
poder do rei. Seu crime passa a ser considerado de lesa-majestade, que tem como pena a
forca. Ajudado pelo pai, fugiu de Vila Rica e foi condenado pelo Capitdo-General, o

representante imperial em Vila Rica, a ser executado em efigie. Apdés meses fugindo pelos

17 Autran Dourado (1983) escreve que “jornada” é o nome dos atos que dividem uma peca tragica.

18 O “enredo”, para Nunes (1988), seguindo a distingdo de Paul Ricouer, ¢ a forma como os acontecimentos
aparecem no decorrer da narrativa, ndo respeitando necessariamente a ordem cronologica dos fatos da
historia.
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sertdes junto com seu escravo Isidoro, Januario desiste de se esconder e volta para a cidade
com a ideia de se entregar, consumando a execug¢ao ja determinada um ano antes.

No segundo capitulo, “Filha do sol, da luz”, narra-se a perspectiva de Malvina,
descendente de uma familia aristocratica da cidade de Sdo Paulo que empobreceu investindo
nas bandeiras para as Minas Gerais. Conquistando o pretendente da irma, Malvina casa-se
com Jodo Diogo e parte com ele para Vila Rica. Vive feliz com seu marido em luxtria e
riqueza até conhecer seu enteado Gaspar, pelo qual se apaixona. A partir dai, a narrativa centra
em seu drama de experienciar um amor proibido pelo tabu do incesto. Apos diversas
tentativas de expressar sua paixdo ao enteado, ela percebe que Gaspar ¢ indiferente aos seus
secretos apelos. Entrando em desespero, comeca a tramar, com o auxilio de sua mucama,
In4cia, um plano para matar seu marido, que, para a personagem, ¢ o obstaculo para a
realizacdo do amor que ardentemente sonha em ter. Arruma um amante, Janudrio, para que
este execute o plano de matar Dom Jodo Diogo Galvao, com a intengdo de deixa-lo com toda
a culpa do crime.

No terceiro capitulo, “O destino do passado”, a narrativa foca as rememoracdes que
Gaspar tem dos ultimos acontecimentos da historia durante o veldrio do pai. A personagem
vivia uma rela¢do de incompreensdo com o viril Jodo Diogo, pois € um jovem casto que vive
um culto interior @ memoria da sua mae e da sua irma, ambas ja mortas. Por esse culto, ele se
afasta das mulheres e do convivio social para liderar cagadas pelos sertdes mineiros.
Inicialmente, reprova a atitude do pai de casar com uma mulher mais nova. Ao conhecer
Malvina, acaba apaixonado, a medida que associa a madrasta com os sentimentos de pureza
que tinha para com sua mae morta. Quando compreende o seu amor incestuoso, ele volta a
sua reclusdo e comega a ser atormentado por sonhos em que mata o pai. Apds o assassinato de
Jodo Diogo, Malvina confessa seu amor, mas ele decide que a unido entre os dois seria um ato
pecaminoso.

Em “O destino do passado” ha um corte na metade da narracdo em que aparece um
coro ao estilo das antigas tragédias gregas, que lamenta o destino das personagens e,
dirigindo-se a figura mitica de Tirésias, d4 uma interpretacdo para a historia narrada. Segundo
Fonseca (2007), essa ¢ uma das grandes inovacdes de Autran Dourado nesse romance,
abolindo os comentéarios de uma voz intrusiva para utilizar a persona do coro como uma
forma de introduzir uma interpretacdo do romance. Na visdo do autor, o coro, ao invocar

Tirésias, um mortal que ouvia os deuses, ¢ um elemento da narrativa que da dimensao sagrada
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ao romance.

O quarto capitulo, “A roda do tempo”, ¢ o momento em que ¢ narrado
simultaneamente o destino comum aos trés protagonistas, a morte. Malvina, frente as recusas
de Gaspar, pensa em todas as maneiras possiveis de conquistd-lo. Contudo, suas investidas
sdo em vao. Desesperada por ele ter noivado, acaba tento uma epifania da fatalidade de seu
destino e, como vinganga, escreve uma carta ao Capitdo-General em que confessa ter
planejado a morte de seu marido, inventando que foi auxiliada por Gaspar. Apds escrever a
confissdo, da fim a propria vida. Gaspar, ainda atormentado pelo sonho concretizado do pai
morto, noiva com uma moga fisicamente semelhante a mae e a irma, e se nega a entrar em
contato com Malvina. Quando recebe o recado da escrava de sua madrasta dos planos de
incrimina-lo e do suicidio, ele decide aceitar mudamente seu destino. Januario,
compreendendo enfim que foi usado por Malvina em uma trama para que ela ficasse com o
enteado, acata seu destino (ele ja se sente morto pela execucao em efigie), entra na cidade de
Vila Rica e, reconhecido pelos guardas, ¢ morto.

Autran Dourado disserta sobre a narrativa candnica'® do mito Hipdlito e Fedra, que

serviu de inspiracdo para a escrita do romance:

Teseu abandona Ariadne, fugindo com sua irmé, Fedra, a quem igualmente cativara
Mas Teseu ja possuia um filho natural com Hipolita ou Antiope, a estrangeira, rainha
das Amazonas: Hipdlito. Hipdlito, o casto, o mais puro dos homens, se recusa ao
culto de Afrodite, reverenciando apenas Artemis, a deusa da caca. Cumprindo o seu
destino, Fedra se apaixona pelo belo adolescente. Tentado, Hipdlito recusa o amor
incestuoso com a mulher de seu pai e provoca a ira de Fedra. Ferida no seu orgulho,
ela denuncia Hipolito a Teseu: o enteado € que tentara seduzi-la. Amaldigoado e
expulso da casa paterna, Hipoélito, com seus cavalos, morre no mar, reino de
Poseidon, a quem Teseu, seu “filho”, pede vinganga e punigdo da culpa. Ao saber da
morte de Hipdlito, Fedra confessa a Teseu o seu crime e se mata. (DOURADO,
1983, p.78)

Autran Dourado (1983) aponta, ainda, as aproximagdes intertextuais de suas
personagens com o mito de Hipodlito e Fedra e com outras figuras miticas, sendo que tais
analogias serdo constantemente retomadas posteriormente pela fortuna critica. Malvina seria
uma reatualizacao de Fedra, e o nome do capitulo “Filha do sol, da luz” estaria relacionado
com o parentesco da figura mitica com o deus Hélios. A carta final acusando Gaspar seria uma
alusdo a dentincia mentirosa que Fedra faz a Teseu de que Hipdlito tentara seduzi-la, o que
condena a personagem da peca, € também a do romance, a morte. Sua crescente flria e desejo

de vinganca estariam relacionados as leituras do escritor a respeito das figuras de Lady

19 Segundo Durand (1983), a narrativa candnica de um mito leva em conta as principais ligdes simbolicas das
diferentes interpretagdes pelos quais esse passou, tentando lhe dar um modelo.
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Macbeth ¢ Medeia, enquanto que o ciime da personagem em relagdo ao noivado de Gaspar
estaria relacionado ao ciime de Fedra presente na peca de Racine. J& Gaspar seria uma das
faces da figura mitica de Hipdlito, a castidade, a caca e os aspectos “edipianos” presentes no
mito. Januario seria a outra face de Hipdlito, o lado bastardo da figura mitica, por ser filho de
uma estrangeira.

Além do tema do incesto, um dos temas constantes no decorrer do romance € a morte.
Souza (2003) chama a ateng@o para o fato de que a morte aparece no decorrer da narrativa
principalmente através das mortes nao naturais, como o assassinato, a execugao e o suicidio.
Na analise de Lepecki (1976), a narrativa esté alicercada em uma imaginagao da morte, pois €
o assassinato de Jodo Diogo o elemento central que impulsiona a tragédia narrada.

Outro elemento importante na analise do romance, destacado em grande parte da
fortuna critica, ¢ a ambientacdo historica. Autran Dourado (1993-1994), em palestra sobre o
processo de escrita e publicagdo de Os sinos da agonia, conta que, quando finalizou o livro,
na primeira metade dos anos 1970, seu editor ficou receoso com a relacao alegdrica da morte
em efigie com os exilios perpetrados pela ditadura militar. Para atenuar o julgamento dos
censores, reforcou-se, na contracapa do livro publicado, que o romance se passa nas Minais
Gerais do século XVIII, parodiando as pegas Hipdlito, de Euripedes, Hipdlito, de Séneca, e
Fedra, de Racine.

Esse disfarce indica a importincia da significacio da ambientacdo histérica do
romance no periodo da decadéncia da exploragio colonial do ouro em Minas Gerais. E o fim
do século XVIII, momento em que o sistema econdomico inglés baseado na primeira revolucao
industrial e o sistema politico-filosofico iluminista francés comegam a impor novas estruturas
economias, sociais ¢ culturais a0 mundo “moderno”, defasando as relacdes servis e
aristocraticas de um mundo “antigo”. E o momento de choque entre a cidade e o campo, entre
mao de obra servil ¢ mdo de obra livre, entre religido e laicismo. Desses choques, eclodem
duas grandes revolucdes: a Revolucdo Americana, que torna livre a colonia inglesa da
América do Norte da Coroa Britanica, e a Revolucdo Francesa, que derruba o Antigo Regime,
assentado no direito de sangue, em prol de um sistema politico republicano e democratico
fundamentado na meritocracia e na igualdade de direitos.

No Brasil em finais do século XVIII, esse ¢ o momento de fim do ciclo de ouro e de
todo o sistema econdmico e mental que o rodeava. Nesse mundo decadente, o cosmos fechado

criado em torno da extra¢do do ouro comega a ruir. O conflito se da principalmente entre o
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universo colonial e as tentativas de autonomia politica, entre um mundo fechado que esta
ruindo e aqueles que desejam a mudanga. Como considera Negreiros (2011), a historicidade
do livro ¢ apenas aludida, pois ndo se especificam datas, mas através de conhecimento
historico ¢ possivel perceber que os eventos narrados em Os sinos da agonia ocorrem algum
tempo antes da Inconfidéncia Mineira.

O pano de fundo da narracao ¢ esse universo em conflito de valores, o cosmos fechado
decadente, um universo ameagado a dissolu¢do. E nesse universo que a tragédia individual
dos protagonistas ¢ vivida, um universo de degradacdo moral e de falta de esperangas para um
futuro melhor.

Os sinos da agonia foi um romance publicado em 1974, no auge da fase “dura” da
ditadura militar brasileira. Dentro de um contexto de repressdo, um romance ambientado em
um momento histérico de repressdo, os periodos finais do dominio colonial portugués, ¢é
estratégico. Segue uma tendéncia dos romances latinoamericanos no periodo, que revisitaram
o passado como uma forma de criticar implicitamente 0 momento em que se vivia.

Entretanto, a referéncia historica estd longe de esgotar as possibilidades interpretativas
do romance, pois sua narrativa utiliza a ambientacdo no periodo de decadéncia do ciclo de
ouro como um palco no qual uma histéria tragica se desenrolard, carregada de simbolismos.
Na visao do presente estudo, ndo € central para uma leitura profunda de Os sinos da agonia o
conhecimento enciclopédico sobre a crise das Minas do final de século XVII e sua relacao
com a ditadura no Brasil dos anos 1970 para a compreensdo do enredo, pois, mesmo apds
mais de dois decénios do fim do regime militar, a obra continua sendo lida e apreciada,
transcendendo a historicidade de possiveis alusdes alegoricas.

Com o tema do incesto, um dos grandes tabus da humanidade, a obra toca a
transcendéncia das narrativas miticas. Autores como Oliveira (2011) e Negreiros (2011) ja
colocaram que o romance ndo se esgota aos aspectos historicos, alcangando o universal € o
mitico. Na relagdo entre mito e histdria, esses autores ecoam a opinido do mestre imaginario
Erasmo Rangel: “Onde ha linha que separa a historia do mito? Se h4, se a historia ndo € outro
mito, outra elaborago inconsciente, religiosa, pragmatica” (DOURADO, 2005, p.32).

Braga (2010) nota que a narrativa, ao focar na perspectiva das personagens, nao conta
0 que aconteceu, privilegiando a visdo individual dos protagonistas da histéria. Antes de
expressar uma situacdo politica, no romance, ha uma expressdo através de imagens de uma

experiéncia existencial em um momento de crise social:
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Quando ndo se pode escrever o que se pensa (nem todos temos a coragem de
enfrentar o arbitrio, a censura, a tortura, o exilio e a morte), nos periodos ditatoriais,
temos de ser barrocos e rebuscados, para que os censores ndo nos entendam e
sejamos sentidos e entreditos por aqueles pelos quais nos sentimos irmao na angustia
e no sofrimento. (DOURADO, 1994-1994, p.120)

E pela técnica moderna do fluxo de consciéncia que o romance d4 abertura para uma
experiéncia sensivel ao leitor da angustia e sofrimento em um momento de repressao.
Exercitando essa técnica narrativa de maneira semelhante a romances de vanguarda como
Ulisses, de James Joyce, Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, e Luz em agosto, de William
Faulkner, a subjetividade das personagens ¢ colocada no centro da narragdo. Dessa maneira,
Os sinos da agonia ¢ uma obra concentrada na experiéncia individual do homem em um
momento de crise individual e coletiva, e ndo em uma narragdo supostamente objetiva de um
dado momento historico.

Combinando mondlogo interior com discurso indireto livre, o discurso narrativo
apresentado por Autran Dourado trabalha, segundo Rodrigues (2009), com diferentes focos
narrativos. Em “A farsa”, o foco ¢ centrado em Januéario, rememorando os acontecimentos que
levaram a paix@o por Malvina e ao assassinato de Dom Jodo Diogo Galvao. Em “Filha do sol,
da luz”, o foco traz a perspectiva de Malvina desde o casamento com Dom Jodo Diogo
Galvao, passando pelo seu amor ao enteado, até chegar ao planejamento e execucdo do
assassinato do marido. Em “Destino do passado”, sdo narradas as rememoragdes de Gaspar,
recontando sua relacdo com o pai quando ainda era vivo, sua paixdo pela madrasta (e sua
recusa em quebrar o tabu do incesto) e a decisdo de se afastar de Malvina apds a morte do
genitor. Por fim, em “A roda do tempo”, o foco centra-se inicialmente em Malvina, que, frente
a recusa de Gaspar, denuncia-o como o assassino do pai e comete suicidio; passa para Gaspar,
que toma conhecimento dos planos de Malvina de acusé-lo através de uma carta; chega a
Januario, que entra na cidade de Vila Rica e ¢ morto pela policia.

Na opinido de Rodrigues (2009), o fluxo de consciéncia traz o narrador em simbiose
com a personagem. Para a autora, através dessa técnica parece ao leitor que a historia se conta
por si mesma. E possivel pensar, a partir dessa afirmativa de que a “historia se conta por si
mesma”, que, através da moderna técnica do fluxo de consciéncia, elimina-se a existéncia de
um narrador, apresentando os acontecimentos tal como eles se sucedem, como ocorre no
género dramatico. Porém, discorda-se aqui de tal pensamento, supondo que a proximidade do

fluxo de consciéncia:
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[...] pode nos dar a ilusdo de que estamos diante de uma pessoa nos expondo
diretamente seus pensamentos, quando, na verdade, tanto o NARRADOR como o
leitor ao qual ele se dirige sdo seres ficcionais que se relacionam com os reais,
através das convengdes narrativas: da técnica, dos caracteres, do ambiente, do
tempo, da linguagem (LEITE, 2006, p.12).

Dessa forma, ainda que o narrador “desaparega”, ele estd sempre presente, mediando
com palavras aquilo que a personagem ficcional pensa. Os sinos da agonia exerce a técnica
de fluxo de consciéncia ndo para criar uma “ilusao de realidade” ao estilo de Gustav Flaubert,
que buscava uma forma narrativa em que o romance fosse um palco em que o leitor viveria a
realidade em carne e osso, mas para dar profundidade a experiéncia interior e simbdlica do
homem com o mundo.

Ao centrar a narra¢dao na subjetividade das personagens, a narrativa de Os sinos da
agonia implode a visdo de real como algo univoco. H4 multiplas visdes sobre um mesmo
acontecido, que de maneira ambigua se complementam e se contradizem, eclipsando a propria
historia para dar maior atencao as experiéncias sensiveis mediadas pelas imagens associadas a
esses acontecimentos. A troca de foco narrativo funciona no romance como um exercicio de
perspectivismo barroco semelhante ao encontrado em Dom Quixote, de Miguel de Cervantes,
que ressalta “[...] a natureza ambigua da realidade; esta ¢ tdo variavel e multiforme quanto os
aspectos a partir dos quais pode ser vista” (HAUSER, 1993, p.111).

Esse perspectivismo barroco de Os sinos da agonia ¢ o que permite grande parte da
fortuna critica de adjetivar o estilo narrativo de Autran Dourado de “labirintico”. E uma
narrativa que explora multiplos simbolismos sobre um mesmo acontecimento, cabendo ao
leitor, como o her6i mitico Teseu, examinar o centro desse labirinto de imagens, o sentido da
historia narrada. Esse centro/sentido ja ndao ¢ mais algo “real” apartado do individuo, ¢ um
centro/sentido existencial e simbdlico que exige do leitor/Teseu a vivéncia dos simbolos que
compde esse labirinto.

A presente analise propde como um “fio de Ariadne” para esse labirinto narrativo com
a metodologia mitocritica. Percorrendo as principais imagens literarias identificadas na obra
pela perspectiva do imagindrio, combinando a amplificacdo da psicologia das profundezas
com a imagina¢do material dos elementos e os estudos dos regimes do imaginario, ha a
possibilidade de estudar as bases antropoldgicas nas quais esta assentada a subjetividade que o
romance evoca para a sua compreensio. E um caminho para experienciar o devaneio poético
do romance, centrando a novidade do surgimento das imagens no decorrer da narrativa, em

como elas podem aparecer primeiramente ao leitor, no nivel da repercussdo, antes de qualquer
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relacdo intertextual, enciclopédica, que pertence ao nivel das ressonancias.

No estudo mitocritico aplicado ao romance, passou-se primeiro por uma etapa
preliminar, em que foram identificados os conteudos imagéticos que mais se repetem.
Percebendo que algumas dessas imagens possuiam sua base simbolica na imagina¢do material
dos elementos e outras em temas miticos, nomeou-se esses grupos de afinidades como os
mitemas da obra.

Os mitemas patentes, explicitos, sdo interpretados em sua relagdo com as trés figuras
centrais do romance: Malvina, Gaspar, Januario. J4 os mitemas implicitos, latentes, que se
relacionam com o esquema verbal que d4 a dindmica ao imagindrio da narrativa em sua
totalidade, sdo analisados em um segundo momento. Por fim, compreendendo como se
expressa o imaginario do romance, sdo apontados os elementos em que se pode definir o

sermo mythicus de Os sinos da agonia.

3.1 Malvina: o fogo e a traga

As imagens mais repetidas em torno da figura de Malvina devem ao elemento
material do fogo a sua base simbélica. E por esse mitema que se percebe a complexidade da
personagem, que oscila entre uma presenca vivificante e uma forga de destrui¢ao no decorrer
da narrativa. Mas ha, também, em sua figura, um segundo conjunto de imagens, ligado as
atividades de fiar e tecer, que conotam como a personagem manipula os outros personagens

como seus titeres.

3.1.1 Fogo: o sol negro

A primeira associacdo de Malvina com o fogo esta na relagdo estabelecida entre a sua
figura e a imagem do sol. Na jornada em que o narrador adentra no mundo interior da
personagem, tal associacdo ja ¢ feita no titulo: “Filha do sol, da luz”. A fortuna critica da obra
aponta essa referéncia como uma alusdo a mitica Fedra, descendente de Hélios, o deus sol
grego, pelo lado materno. Porém, tal associagdo ¢ muito mais profunda, encontrando-se em
uma série de imagens no decorrer da narrativa.

Todas as personagens do romance, quando travam contato com Malvina pela primeira

vez, associam-na ao sol. Jodo Diogo conheceu a personagem enquanto cortejava a irma,
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Mariana;:

E Malvina apareceu. Foi como se um sol entrasse na sala, todos pensaram na
pasmaceira. Tdo esplendorosa vinha. O vestido de seda farfalhante. O jeitoso
penteado [...] E o ruivo brilhoso dos cabelos, o lume dos olhos, a auréola iluminada
que parecia rodea-la, pensou Jodo Diogo Galvdo varado de luz (DOURADO, 1981,

p-81).

Essa entrada triunfal, que arrebata Jodo Diogo e o faz abandonar o cortejo de Mariana
para se casar com Malvina, pode ser lida como uma reminiscéncia do mito de Fedra, em que
Teseu abandona Ariadne para ficar com a irma. Entretanto, dentro da narrativa, esse
arrebatamento de Jodo Diogo por Malvina deve-se antes tudo a sua beleza solar, e ndo a uma
relacdo alegorica com o mito grego.

Bachelard (1999) julga que um dos principais obstaculos epistemologicos para a
ciéncia frente ao fogo ¢ o “mito da poténcia ignea”. H4, em diversos campos do saber, um
pensamento imaginario que associa a vida dos seres ao calor do fogo. Para Chevalier e
Gheerbrant (2007), existe uma longa tradicao mitica de diferentes povos que associam o fogo
com fonte de calor e vida. A psicanalise faz uma leitura redutora do fogo solar: “[...] fonte de
energia, calor como equivaléncia ao fogo vital e a libido (CIRLOT, 2005, p.418)”. Essa leitura
permite compreender o simbolismo igneo de Malvina como uma presenca cheia de energia
vital.

O maravilhamento que todas as personagens sentem com a chegada de Malvina ¢
acompanhado de uma série de metaforas de um fogo vivo e encantador, uma presenca
hipnotizadora e feiticeira, que se assemelha ao estado psicologico do observador frente a
chama, tal como Bachelard (1999) analisa. O encantamento de Malvina é dotado do
simbolismo solar da chama como encontrado na mitologia egipcia, “[...] associado a ideia de
vida e satde (calor no corpo)" (CIRLOT, 2005, p.209).

Esse simbolismo da presenga solar de Malvina ¢ quase sagrado, limpo de impressdes

sexuais. E assim que Gaspar, apds conhecer a madrasta, interpreta sua presenga iluminadora:

[..] os seus cabelos ruivos, luminosos e faiscantes, os grandes e rasgados olhos
azuis, a sua boca carnuda saliente, as asas do nariz muito bem feitinhas, o rosto
arredondado, as curvas suaves do ombro do colo, mesmo o volume dos secios
suspensos pelo justilho, que boiavam entre carne calmosa ¢ benjoim ou aquila [...]
toda sua beleza quente [...] a sua fala bem modulada, de timbre brilhante que as
vezes as vezes lembrava um violino em surdina [...] se deixava arrastar, possuido
por aquela beleza e graga que ele achava a mais pura dadiva dos céus. Sem nenhuma
suspeita, sem nenhuma malicia no coragdo (DOURADO, 1981, p.162).

Os adjetivos dados por Gaspar a figura de sua madrasta poderiam ser lidos com uma

conotagdo sexual, se ndo fosse o final do paragrafo. Gaspar sente, na presenca de Malvina,
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uma inje¢do de vida, um calor vital que evoca o benéfico simbolismo do fogo como portador
da vida.

A relagdo entre Malvina e o sol ocorre também na sua linhagem e em seus habitos
aristocraticos: “Analogicamente, o sol ¢ um simbolo universal do rei, coracdo do império”
(CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.950, grifo do autor). Jodo Diogo conta ao filho
Gaspar que sua esposa descende de uma linhagem nobre: “Uma moca muito boa de Sao
Paulo, de nobreza vicentina [...] Das melhores familias de Piratininga. [...] Gente fidalga, de
linhagem e cota d'armas, com o nome escrito nos livros do reino” (DOURADO, 1981, p.65).
Ainda assim, ¢ uma familia decadente, que conheceu uma vida de pobreza apds maus
negdcios realizados pelo pai de Malvina.

Gaspar, relembrando o primeiro encontro de Malvina com Januério, comenta essa sua
realeza solar que ninguém pode ignorar: “Render-se a sua beleza era uma obrigagao, ela devia
achar. Como se usava diante del-Rei, do Capitao-General. Mensagem obrigatoria. Quando ela
passava, todos se voltavam, muitas vezes viu” (DOURADO, 1981, p.144). O sol era simbolo
da aristocracia do Antigo Regime, o que esta identificado com as maneiras aristocraticas de
Malvina. Mas essa relagdo estd no nivel da superficie. No segundo texto da narrativa, ela atrai
todos como uma rainha por carregar em sua figura o simbolismo do fogo solar.

Relembrando a primeira vez que a viu, Janudrio também associa a presenga solar dela
a sua maneira aristocratica de se portar: “Os ares fidalgos e atrevidos aquela ousadia de
gestos, a maneira de montar e olhar. Ele olhou-a, viu-a demoradamente, e os seus olhos nao
puderam mais se despregar daquela cabega de fogo, daquele corpo ao embalo da andadura
mansa do cavalo” (DOURADO, 1981, p.40).

Nas citagoes do romance realizadas, ha uma referéncia constante aos cabelos ruivos da
personagem. Cirlot (2005) lembra que os cabelos sdo uma manifestacdo da energia interior de
seu portador e que a simbologia deles se relaciona com a cor que possuem. Os cabelos de
Malvina sdo vistos por Jodo Diogo como de um “ruivo brilhoso”. Para Gaspar, sdo
“luminosos e faiscantes” em um “rosto arredondado”. E como se Malvina tivesse em seus
cabelos os proprios raios do sol, como Janudrio a vé: “Aquela mulher ruiva e de cabelos
ensolarados [...] Como ela crescia na sua brancura ensolarada, diante da escuriddo e magoa
humilhada de seus olhos de mestico e bastardo” (DOURADO, 1981, p.42).

Essa luz solar, que se desprende dos cabelos vermelhos de Malvina para irradiar a vida

dos outros personagens, lembra a imagem de uma deusa do sol com sua coroa de raios: "Os
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cabelos dispostos ao redor da cabega sdo também uma imagem dos raios solares"
(CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.154, grifo do autor). A imagem dos cabelos
vermelhos de Malvina se assemelha assim ao arcano do sol, no Tar6*°, conforme analisado por
Chevalier e Gheerbrant (2007) e também por Cirlot (2005). No arcano, o sol ¢ um disco solar
personificado em um rosto rodeado por raios retos e ondulantes da cor amarela, vermelha e
azul, simbolizando a agdo calorifica e luminosa do astro, que iluminam dois jovens num verde
prado e uma muralha.

Para ambos os autores, no simbolismo desse arcano, ha um sentido que pode ser
afirmativo, com conotacdo relacionada a gloria, a espiritualidade e a iluminagdo. Os cabelos
de Malvina, como os raios de sol do Tard, ilumina a todos, dando-lhes sentimento de vida e
felicidade nos primeiros contatos. Um bom exemplo dessa imagem estd presente na

rememoracdo de Januario:

Veria os olhos rasgados e redondos, luminosos, azuis, deitando chispas, sorrindo para
ele. E viu os cabelos suspensos na trunfa emperolada, os fios brilhantes. E via os
ombros redondos, toda ela uma s6 harmonia arredondada de miriades de brilhos e
cheiros — mesmo de longe ele podia sentir [...]. Toda ela uma promessa de felicidade
e gozo [...] (DOURADO, 1981, p.53).

O olhar, o sorriso e principalmente o cabelo ddo a Malvina a forma arredondada de um
sol, a todos 1luminando de maneira benéfica. Mas, na simbologia do arcano do sol, hd também
um sentido negativo, relacionado a vaidade e ao idealismo incompativel com a realidade dada.
Essa ambiguidade ¢ a marca da figura de Malvina, entre o sagrado e o profano, a santidade e o
demoniaco, a cria¢do e a destrui¢do, prometendo “felicidade e gozo™.

Um primeiro aspecto negativo no mitema do fogo, em Malvina, aparece quando seus
cabelos vermelhos sdo percebidos de uma forma sexualizada. Januario, lembrando-se das
noites de sexo adultero com a personagem, faz claramente a relacdo entre o fogo sexual de

Malvina com os seus cabelos e pelos pubianos:

Os proprios pelos, daquela mesma cor ruiva de ouro velho, pareciam brilhar
sombrias na escuriddo que apenas uma pequena ldmpada de oratdrio iluminava,
Mesmo ela deitada ou reclinada, os peitos pareciam sempre duros e empinados. E
sobretudo aquele cheiro penetrante e quente (ainda agora sentiu) chamando-o.
(DOURADO, 1981, p.42)

A presenga solar brilhante de Malvina nessa passagem esta associada aos pelos de sua

20 Os arcanos do Tard ndo sdo utilizados, na presente analise, no sentido de perceber um ocultismo que regeria o
simbolismo da obra. Concorda-se aqui com a posi¢do de Cirlot (2005) ao ver que, no Tard, ¢ possivel
reconhecer elementos da psicologia universal, mas ¢ importante ter em mente a adverténcia de Morin (1970):
a literatura ndo pode ser explicada pelo ocultismo. Ambas derivam da mesma fonte antropolédgica, a
imaginagdo, ¢ os arcanos do Tar6é somente oferecem possibilidades comparativas.
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vagina brilhando na escuriddo. Aproximam-se metaforicamente ao ouro vermelho que, como
lembra Cirlot (2005), a partir dos estudos sobre alquimia realizados por Jung, simboliza a
sublimacdo e a paixdo. Ainda h4 aquela presenca quente e convidativa como antes
identificado, mas agora ¢ para o sexo na alcova e ndo para uma experiéncia “pura” como
outrora demonstrado.

O fogo ligado a vagina ativa um antigo e profundo simbolismo encontrado na técnica
de obtencdo do fogo. Analisando o devaneio primitivo do homem em torno da producdo do
fogo, Bachelard (1999) identifica, no impulso que o homem inicialmente possuiu de
friccionar dois pedacos de madeira para produzir fogo, um reaproveitamento em nivel
imaginario dos movimentos sexuais. Para a mentalidade primitiva, o fogo ¢ filho da madeira
e, colocando-a para fazer sexo, gerard o fogo. Assim, a técnica de producao de fogo ¢ “[...]
uma experiéncia intima de uma fric¢do mais suave, mais cariciante, que inflama o corpo
amado [...]” (BACHELARD, 1999, p.38).

No fogo sexualizado, a conotagdo de um poder sagrado e regenerador como
inicialmente identificado na figura de Malvina ganha uma ambivaléncia entre o sagrado e o
profano. Chamando a atencdo para os pelos pubianos rubros de Malvina, que brilham na
escuriddo, o simbolismo dessa imagem evoca toda a dualidade do significado do fogo para o
homem: "[...] ¢ de origem divina ou demoniaca (ja que, segundo certas crengas arcaicas,
engendram-se magicamente com o 6rgao genital das bruxas [...]” (ELIADE, 1993, p.119). O
fogo encantatorio de Malvina oscila assim entre a santidade e a feitigaria.

A relagdo do fogo e do sexo, em Malvina, é reiterada em varios momentos da
narrativa. Relembrando as noites de sexo escondido com ela, Januario acentua o aspecto

selvagem dessa mulher no ato:

Nua na cama, se entregando loucamente [...] os gritos, o amor tdo violento,
demorado, de gata saltando sobre telhado. O fogo ndo sossegando nunca, ecla
querendo sempre mais, provocava - trejeitosa, gata e rainha. [...] Aquela mulher
selvagem na cama. Os cabelos ruivos, uma mulheres de fogo. Aquela ruiva de fogo
[...] (DOURADO, 1981, p.54)

O aspecto selvagem da personagem ¢ associado diretamente ao fato de ser ruiva. Seus
cabelos vermelhos j& ndo denotam aqui somente sua chama interior, mas também sua
animalidade: “Os cabelos correspondem ao elemento fogo: simbolizam o principio da forga
primitiva." (CIRLOT, 2005, 111). Considerando que os cabelos ganham a simbologia da cor, ¢
possivel fazer uma série de associagdes derivadas do vermelho: o sangue, a vida animal e a

morte, por exemplo (CIRLOT, 2005). Assim, paralelo ao significado dos raios solares que a
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todos iluminam, os cabelos de Malvina evocavam a primitividade irradiante.

Outros momentos da narrativa relacionam a animalidade sexual de Malvina com o
fogo. Desejando ir morar em um novo sobrado tao logo se casa com Jodo Diogo, ela usa seus
encantamentos de feiticeira do fogo na cama para conseguir o que deseja:

Embora nos primeiros dias estranhasse um pouco a linguagem maliciosa e mesmo
livre que Malvina sabidamente usava [...] Essas falas ascendiam na sua alma de
velho luminosas aleluias, fogos ardentes. [...] Malvina sabia dosar mito bem as suas

mezinhas e pogdes. [...] ele se assanhava demais, ela ia levando-o para onde bem
queria. (DOURADO, 1981, p.84)

Nessa ultima passagem, além do aspecto sexual do fogo que Malvina carrega, forma-
se também uma imagem da sua figura relacionada a seu intelecto e sua for¢a de vontade. A
personagem ndo ¢ uma mulher inculta, como menciona Jodo Diogo ao falar de sua noiva para
o seu filho mazombo: “Sabia ler e escrever, os dois podiam vir a ser muito amigos, iam ter
muito do que conversar” (DOURADO, 1981, p.68). Januario, lendo as cartas da personagem
para ele, ndo deixa de perceber que ela domina o mundo da palavra escrita: “Malvina era viva
nas artes” (DOURADO, 1981, p.59). Jodo Diogo pensa o mesmo quando sua esposa envia
uma carta para negar educadamente uma visita indesejada de seus pais: “E concordava com as
ponderadas razdes de Malvina. Chegou mesmo a lhe gabar o siso e tino, duma mulher assim ¢
que ele carecia” (DOURADO, 1981, p.85).

Nas experiéncias da infancia junto ao fogo, Bachelard (1999) percebe que frente a
chama ha uma interdi¢do do pai que castiga o filho que tenta tocar seu calor. Assim, “[...] 0
fogo ¢ objeto de uma interdi¢do geral; donde a seguinte conclusdo: a interdi¢ao social ¢ nosso
primeiro conhecimento geral sobre o fogo. O que se conhece primeiramente ¢ o fogo que nao
deve ser tocado” (BACHELARD, 1999, p.17, grifo do autor). Aquele que procura o
conhecimento pessoal do fogo se relaciona com uma tradicdo antiga de “desobediéncia
engenhosa” frente a interdicdo da chama, uma vontade livre de saber. No fogo o filosofo
percebe entdo que ha imagens que evocam uma “vontade de intelectualidade” consteladas em
torno do complexo de Prometeus: “[...] todas as tendéncias que nos impelem a saber tanto
quanto nossos pais, mais que nosso pais, tanto quando nossos mestres, mais que Nnossos
mestres” (BACHELARD, 1999, p.18).

A personagem ¢ uma figura de grande forca de vontade: “Malvina ndo era pois assim
tao desprendida e bem mandada. Era mocga de grande animo e vontade [...]” (DOURADO,

1981, p.76). Estd em constante atividade no decorrer da narrativa, sendo a responsavel pela

82



trama tragica que se desenrola no romance.

Seguindo o exposto, Malvina personifica a vontade de intelectualidade do mitema do
fogo. Nesse sentido, o simbolismo do fogo, em torno de Malvina, real¢ga em nivel profundo
uma caracteristica de sua personalidade na obra: a extroversdao. Chevalier e Gheerbrant (2007)
consideram que o vermelho solar é uma cor que denota uma for¢ca impulsiva, livre e
triunfante. Além disso, no extremo oriente, ha no vermelho solar os valores de calor,
intensidade, a¢do e paixdo. Sdo valores relacionados a uma psicologia extrovertida, de desejo
de atuar sobre o0 mundo. Como um sol ativo, Malvina age, na obra, como uma personagem
que coloca em movimento as outras personagens de acordo com sua vontade e imaginacao.

Sobre o carater intelectual de Malvina, vale novamente lembrar a simbologia
ambivalente do arcado do sol no Tard, oscilando entre a iluminagao e o idealismo. Chevalier
e Gheerbrant (2007) percebem que tanto Bachelard quando Durand identificaram, em torno
do fogo, duas constelagdes de imagens. Em um primeiro grupo, as imagens de purificagdo e
iluminagdo, opostas ao fogo sexual conseguido pela friccdo. A esse grupo de imagens ¢
possivel relacionar toda a presenca solar e benéfica de Malvina que as outras personagens
sentem. Em um segundo grupo, hd uma conotagdo negativa, do fogo destruidor, semelhante

ao que Paul Diel (1991) trata ao supor o fogo como simbolo do intelecto terreno:

O fogo enfumagado e devorador, todo o contrario da chama iluminante, simboliza a
imaginacdo exaltada, o inconsciente, a cavidade subterrinea, o fogo infernal, o
intelecto m sua forma rebeldia: em poucas palavras, todas as formas de regressao
psiquica (DIEL, 1991, p.43).

Ainda que ja se tenha apontado aqui a conotagdo sexual em torno do mitema do fogo,
na figura de Malvina, o aspecto destrutivo que permeia a personagem ainda nao havia sido
mencionado. No ato de sexualizacdo do fogo, ha uma perda da sua ‘“santidade”, ndo no
sentido totalmente negativo. Malvina se converte de um fogo brilhante e vivificante em um
fogo negro e destruidor em um momento central da narrativa: quando conhece seu enteado
Gaspar.

Na personagem, verificam-se a luxuria e a cobiga, sentimentos expressos também pelo
mitema do fogo. Quando tomou conhecimento das riquezas do pretendente da irma, seus
olhos entregaram toda uma significac¢do diferente do brilho ao qual ela langa a0 mundo:

O homem ¢é um potentado, comegou a dizer [o pai de Malvina, Dom Jodo Quebedo]
quando conseguiu folego. Potentado de grande séquito, rico em armas, prata e ouro,

seixos brilhantes. [...] Quem mais escutava porém era Malvina, Os olhos lumearam,
deitavam chispas (DOURADO, 1981, p.79).
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Os olhos de Malvina refletem seu fogo interior aticado ao saber que Jodo Diogo € rico.
Seu intelecto e vontade de fogo deseja sair da pobreza de sua familia decadente e, através de
seu brilho solar, ela conquista com sua presenga vivificante o potentado. Assim, por detras de
sua apresentacdo gloriosa e solar para Jodo Diogo, j4 havia uma intencdo que pervertia o
simbolismo purificado que ela evocava.

Quando a personagem foi morar na casa de Joao Digo, Gaspar estava em suas cagadas
pelo sertdo mineiro. Ela inicialmente estranha, e resolve ndo dar aten¢do ao enteado, pois ele
possui fama de ser estranho e recluso. Porém, com o tempo, a sua ociosidade combinada com
sua imaginagdo comega a devanear sobre essa figura ausente:

Mas se era assim tdo sensitivo como o pai falava, devia ter uma alma feito a dela. Se
era dado aos livros, devia saber aqueles versos que falavam de ninfas e pastoras,
liras e sanfoninhas, que agora tanto a encantavam nos saraus e academias. Se era de
flauta e musica, devia ser uma alma irma, pensou voando para os serros azulados, ja
uma musicista. [...] Sua alma voava para longes serranias. Os prados limpos ¢
verdejantes, os riachos sonorosos e cristalinos, as fontes purissimas de dulcissimas,

as frondes sombrias dos arvoredos de que falava as odes e as iras, os sonetos e as
fabulas, as éclogas e romances, as cangonetas e cantatas (DOURADO, 1981, p.90).

A fabulacdo em torno desse ausente, que ¢ o filho do marido, ¢ motivo para Malvina
dar vazdo a sua exaltada imaginacdo de fogo. As referéncias ao Arcadismo podem ser lidas
enquanto superficie do discurso, como uma relagdo com a ambientaga@o historica do romance.
Mas, no nivel das profundezas, do discurso simbolico e mitico, expressa os simbolismos
gregos da cor vermelha (CIRLOT, 2005) com a qual a figura de Malvina € pintada no decorrer
da narrativa: a paixdo, o sentimento, o principio vivificador encontrado nas cores rubras de
Marte .

Posteriormente, quando Gaspar comega a conviver com a madrasta, percebe que ela
possui uma imaginacdo de grande sensibilidade: “Tao sensivel, de alma tdo harmonica e
melodiosa, so lhe interessavam aquelas coisas que diziam dos sentimentos e das paixdes. Ela
queria o espirito, a pura comog¢ao, achava ele. [...] Quando falou s6 sentimento apaixonado e
solene de sua musica, ele viu o éxtase em seus olhos luminosos [...]” (DOURADO, 1981,
p-163). Gaspar vé na luminosidade irradiante dos olhos de Malvina a sentimentalidade que o
fogo evoca.

A vontade de fogo de Malvina deseja mudar esse estranho rapaz, ilumina-lo com seus
raios de vida e retird-lo das trevas:

Nio, ndo fugia das cidades e das delicadezas da arte e do espirito. Fugia era dos
pensamentos negros, um atormentado. Saberia como tratd-lo. Ela com seu feitio
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alegre, toda luz. Ja se via mudando-o. Fazia ele voltar a ser o que era antes
(DOURADO, 1981, p.98).

Sua imaginacdo em torno do enteado tem primeiramente o desejo de reconhecimento
intelectual de um rapaz que ja havia frequentado as cortes europeias. Na primeira vez que vé
Gaspar, Malvina observa escondida o enteado sem prestar exatamente atengao nele, mas sim

desejando que ele apreciasse seus gostos:

Sera que gostava? Aprovava sua obra? As mudancas tdo grandes que fez na vida de
Jodo Diogo? Sim, devia aprovar. Se era um homem delicado, que viveu nao s6 no
reino mas noutras cortes, onde a vida é sempre melhor. [...] Tdo interessada em saber
se ele aprovava a sua obra, ndo pdde reparar como era mesmo o filho de seu marido.
Vaidosa e interessada em si mesma, teria enorme tristeza se ele ndo aprovasse.
(DOURADO, 1981, p.98)

O olhar para o enteado gera o momento central, no qual Malvina aos poucos passa de

um fogo vivificante para um fogo destruidor:

Os olhos de Gaspar pousaram nos seus [..] Empalideceu depois, feito aos
pouquinhos desmaiando, enquanto durava aquele olhar. E se sentia toda tremer e
queimar por dentro, nos fogos da agonia. Ferida, varada, perdida, pensou num tltimo
esfor¢co de voltar a si. Nunca aquilo me aconteceu, nunca mais me livrarei dele,
pensava sempre depois no quarto. [...] Desde o primeiro olhar que a varou de
estremecimento e dor, afogando-a na escuriddo, que ela, filha da alegria, da vida e da
luz, desconhecia [...] desde aquele encontro na sala as mudangas que comegaram a
se processar em Malvina escapavam totalmente ao seu dominio. [...] Uma nova
mulher havia nascido aquela hora. (DOURADO, 1981, p.103)

O contato com Gaspar, figura terrosa e escura, como se vera posteriormente, € o
primeiro momento em que Malvina sente o fogo simbodlico que carrega ardendo por dentro.
Malvina, até entdo uma filha de sol claro e diurno, passa por um processo interior de
sofrimento que ao poucos escurece ao sua luz para se tornar um sol negro e destruidor.

Por essa transformagao, o simbolismo da personagem oscila com conotagdes ambiguas

de maneira semelhante a contradi¢do encontrada no elemento fogo na imaginacao:

Dentro todos os fendomenos, ¢ realmente o Gnico capaz de receber tdo nitidamente as
duas valorizagdes contrarias: o bem e o mal. Ele brilha no Paraiso, abrasa no Inferno.
E dogura e tortura. Cozinha e apocalipse. E prazer a crianca sentada junto a lareira;
castiga, no entanto, toda desobediéncia quando se quer brincar demasiado de perto
com suas chamas. O fogo é bem estar e respeito. E um deus tutelar e terrivel, bom e
mau (BACHELARD, 1999, p.11-12).

Esse paradoxo de vida e morte que da tanta riqueza a personagem pode ser pensado
pela simbologia ambivalente que Eliade (1993) identifica na imagem do sol no Rigveda. Se,
por um lado, o sol é resplandecente e visivel, por outro lado, é negro e invisivel, relacionado

as imagens de animais ctonicos como o cavalo e a serpente. No caso de Malvina, o lado
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destruidor e negro do fogo ¢ apresentado nas imagens do minotauro e da serpente, que
aparecem com sentido préximo a simbologia da angustia diante da mudanga representada em
por animais tal como identifica Durand (2002), ao analisar, no regime heroico do imaginario,
as imagens teriomorficas.

Entre o aspecto visivel resplandecente da chama solar de Malvina e o aspecto negro e
destruidor do fogo, ha primeiro a identificagdo da personagem com a imagem de seu irmao,
Donguinho. Filho de uma relagdo aduiltera de sua mae, Donguinho nasceu com problemas
mentais e vive como um ser animalesco. As vezes se solta pelos pastos, mas em geral fica
preso em casa como uma das grandes vergonhas da familia. A fortuna critica vé€, nessa
situagdo, uma relagdo com o mito grego de Fedra, pois o Minotauro, irmao de Fedra, ¢ fruto
também de uma relagdo adultera de Pasifae com o Touro Cretense. Dessa uniao nasceu um ser
meio homem meio touro preso pelo Rei Minas no labirinto especialmente construido por
Dédalo para aprisionar a besta.

Apesar da vergonha que sente em relagcdo ao seu irmao, Malvina o ama: “No fundo ela
amava aquele seu meio-irmao, espinho e dor da sua vida. Debaixo daquela sujeira e furia,
Donguinho era belo e forte: as vezes manso e terno, de olhos puros e azuis, quando sabiam
lidar com ele nos seus melhores dias” (DOURADO, 1981, p.86).

Ap0s se apaixonar por Gaspar, Malvina passa por um periodo de recolhimento interior,
de pesadelos constantes em que se debate na negacdo de que ama o enteado. Em seus
pesadelos noturnos, Donguinho/Minotauro ¢ a imagem do aspecto invisivel e desconhecido

por Malvina que Gaspar despertou ao se conhecerem:

De repente, negra e suja, desgrenhada, aos uivos, saia a correr pelos pastos, os
cabelos e crina lambidos pelo vento frio da noite. A noite se encolhia, ela estava nas
tardes azuladas da fazenda. Ndo era mais ela, mas um ser monstruoso e andrégino
que corria os pastos desacampados no entardecer. Era Donguinho redivivo vindo
amorosamente nela se fundir. Carinhosamente ele a convidava para a escuriddo sem
fim, para sua eterna noite de demente (DOURADO, 1981, p.117).

Para Diel (1991), o minotauro evoca o simbolismo da luta contra aquilo que se rechaca
do inconsciente. Para Cirlot (2005), ¢ a imagem da propria animalidade humana. Donguinho
¢ a imagem catalizadora da explosdo da bestialidade destruidora do fogo que nasce em
Malvina a partir do momento em que olha pela primeira vez Gaspar. Ela desconhecia esse
angulo de sua figura até esse momento e, nessa luta onirica, Donguinho/Minotauro convida a
filha do sol e da luz para viver na escuridao da noite desconhecida e temida.

Malvina, uma figura de fogo, deseja retirar ou destruir a criatura noturna do
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Minotauro, ou seja, o desejo que cresce em seu inconsciente pelo enteado. “Carecia dar um
paradeiro naquilo, achar uma saida para a sua desesperada solidao” (DOURADO, 1981,
p.118). Ela aos poucos o libera do labirinto que tenta construir para represar seu desejo até
finalmente formular em nivel consciente o que seria necessario para que seu amor fosse
possivel: “Na escuriddo do quarto vazio, semente na escuriddo imida da terra, comegou a
crescer e a tomar vulto o desejo de que Jodo Diogo podia, devia morrer” (DOURADO, 1981,
p.119).

O momento em que a personagem finalmente confessa seu amor para a sua escrava

Inécia € aquele em que o Minotauro € “vencido” ao ser levado para a luz:

Inécia, eu amo, disse depois que chorou o que tinha de chorar. [...] A sensacdo de
alivio, de carnegdo espremido [sic], era tdo grande e boa! [...] Tudo loucura e
fantasia, a noite tenebrosa passou. O sol invadia os quartos e corredores, ela era
outra vez a filha da luz. Donguinho se afastou ligeiro, ¢ dissolveu para sempre na
paz do seu eterno azul (DOURADO, 1981, p.121).

A partir do auxilio de sua escrava ¢ que Malvina encontrard o amante Januario para
realizar o ato que desejava: a morte de Jodo Diogo. O Minotauro se afasta porque agora o
desejo ndo ¢ mais inconsciente. Malvina ¢ novamente filha do sol e da luz, de um sol e luz
negros, que ja ndo trazem mais vida, mas preparam a morte.

O fogo destruidor presente na figura de Malvina aparece também na imagem da
serpente associada a ela. H4 uma expressao facial da personagem com a lingua e a boca que
se assemelha aos trejeitos de uma cobra. Para Gaspar “Era muito gracioso aquele sestro de
passar a lingua entre os dentes e umedecer os labios” (DOURADO, 1981, p.162). Sera
Januario que, antes de matar Jodo Diogo, ird relacionar esse movimento com algo demoniaco
na personagem: “Aquele sestro de umedecer os labios com a pontinha da lingua, que tanto o
esquentava, adquiria um significado terrivel, o cora¢do batendo mais apressado na goela”
(DOURADO, 1981, p.61).

Para Durand (2002), a serpente ¢ um dos maiores simbolos da imaginacdo humana e,
por isso mesmo, um dos simbolos mais contraditorios. Bruiiel (2005), analisando o imaginario
em torno do arquétipo da Grande Serpente, identifica um isomorfismo entre as imagens do
fogo, do sol e da serpente. Como aponta Chevalier e Gheerbrant (2007), ha uma oscilag¢do dos
simbolismos presentes na imagem da serpente no decorrer da historia: de um deus antigo e
criador até a serpente demoniaca que corrompe Addo no Eden. E sobretudo em torno da
conotag¢do cristd que a imagem da serpente esta relacionada com a figura de Malvina.

Isidoro, o escravo que acompanha Januério em sua fuga apods o assassinato de Jodo
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Diogo, associa Malvina a uma cobra cagadora e Janudario a sua presa: “O que cativou Nhonho
foi a beleza de fogo, branca. Foi a fumaca, os ares, Boca aberta de cobra branca, passarinho
ele foi [...] Agora ele estava preso, fisgado.” (DOURADO, 1981, p.209) Por fim, o proprio
Januario percebe que fez um pacto faustico com Malvina serpente/demonio, e que deveria por
fim, entregar a ela sua alma: “Parte com o demo, aquele mulher tinha partes com o demonio,
via de repente com medo. [...] o demdnio vestido de gente, na pele de uma mulher. O
demonio entdo existia, viu” (DOURADO, 1981, p.211).

Toda a imaginacdo e a forca de vontade de Malvina figuradas nas imagens do fogo
tornam-se destruidoras a partir do momento em que ela decide fazer daquilo que fantasia uma
realidade. Ela finalmente aceita a bestialidade que expressava pela imagem de Donguinho.
Sua for¢a de fogo se torna negativa quando sua paixdo pelo enteado a faz decidir quebrar o
tabu do incesto, confundido aquilo que fabula sobre o que poderia acontecer com aquilo que
de fato aconteceu: “O repassar das emogdes acumuladas em segredo se fundia com a absurda
memoria do futuro. Passado e futuro era uma s6 memoria, passado do tempo presente. Nao
sabia mais distinguir o que tinha vivido daquilo que sonhou” (DOURADO, 1981, p.113)

Malvina inicia uma tentativa silenciosa de seduzir o enteado. Nesses seus jogos,
Gaspar continua em seu distanciamento e frieza: “Ele ndo percebia, cego e surdo. Quem sabe
ele ndo finge e compactua, lhe dizia o seu demonio, agulando-a a quebrar aquele gelo, a
comover aquela alma fria empedernida, aquele passivo e duro coragdo” (DOURADO, 1981,
p-113). A vontade de uma serpente demoniaca, e ndo de uma deusa solar, ¢ a que se conota
aqui. Seu jogo de sedu¢do para com Gaspar, antes da decisdo final de matar o marido, pode
ser lido como um ritual de fertilizagdo. Malvina deseja plantar em Gaspar, figura da terra, o
amor:

Toda ela se abria, se deixava encharcar daquela voz, daqueles gestos, daqueles olhos
pretos. Uma terra seca e avida, se bem que sombria. Mesmo ndo vendo, sentindo os
olhos de Gaspar pousarem sobre ela. Malvina lhes emprestava uma morna e suave
caricia. Se sonhava amada, deixava se amar em segredo. Imaginava os olhos nio
apenas tristonhos e sonhadores: quentes e ardorosos (DOURADO, 1981, p.116).

E Malvina que, através de sua imaginagio, planta o amor na imagem que tem de
Gaspar. A partir dos estudos de James Frazer sobre os rituais de fertilizagdo do fogo de
sociedades arcaicas, Bachelard (1999) pensa o imaginario em torno das praticas de fecundar
as terras para o plantio com a cinza dos fogos produzidos em rituais festivos. Para além de
uma relacdo racionalizavel (inserir adubo), hd no gesto de enterrar as cinzas na drea de plantio

um desejo de infundir a fecundante felicidade de friccdo para gerar fogo na terra a ser
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semeada:

[...] o homem primitivo tem a convic¢do de que o fogo da festa, de que o fogo
originario possui todo tipo de virtudes e proporciona forga e satde, [...] o bem estar,
a forga intima e quase invencivel do homem que vive esse minuto decisivo em que o
fogo vai brilhar e os desejos vao ser satisfeitos (BACHELARD, 1999, p.51).

O desejo de semear na terra que ¢ Gaspar € o desejo de infundir a semente do amor.
Visto pela imaginagdo material, “O amor ndo ¢ sendo um fogo a transmitir” (BACHELARD,
1999, p.38). Plantar ¢ um desdobramento inicial da personagem de trazer luz a vida do
enteado. Porém, se outrora seu desejo era livre de conotagdo sexual, agora, o ritual de fogo
que ela realiza em torno do ctonico Gaspar ¢ para inserir nele o fogo da libido.

Apos falhar em suas tentativas, Malvina seduz Januario com seus encantos de fogo.
Engana-o e o faz assassinar Jodo Diogo. E nesse momento que o vermelho, a cor que
emprestava a figura de Malvina tonalidades vivas e alegres, se torna negro: “Olhou a mao, a
mao manchada de sangue. A mao escura de Januario. Nao a mao dela, limpinha agora.”
(DOURADO, 1981, p.181).

Nesse ultimo trecho, pode-se apontar a semelhanca da situacdo com a da personagem
Lady Macbeth na peca de Shakespeare. Essa situacdo na narrativa ¢ mais complexa do que
uma simples reminiscéncia alegérica. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2007), o vermelho
pode oscilar entre a cor da alma, da libido e do coracdo como cor de fogo, mas quando
relacionada ao sangue tende a denotar um vermelho escuro. Dessa maneira, o assassinato de
Jodo Diogo marca simbolicamente a transformagdo final de Malvina de uma presenga solar
clara para uma presencga solar negra.

Sua presenca, no funeral de Jodo Diogo, ¢ sentida nessa ambivaléncia entre o sol claro

e o sol negro quando ela entra no aposento:

A sua brancura e beleza ndo careciam de nenhuma joia — embora ela ndo fosse
branca e sim ruiva. E aquela harmonia de formas redondas e queimosas resplandecia
por debaixo dos véus de rendas pretas. Os olhos grandes e rasgados, vermelhos de
lagrimas ou de sono, tinham um brilho tdo forte que nenhuma sombra ou negrume
conseguia apagar. E os cabelos ruivos, cobre polido, ouro preto do melhor quilate,
esplendiam a sua propria luz, brilhavam, Mesmo no escuro, os cabelos e os olhos
brilhariam, iluminavam (DOURADO, 1981, p.148).

No ambiente da escuriddo do veldrio, a personagem ainda ¢ uma presenca solar
brilhante. Mas ela vem trajada de roupas negras, o que gera uma imagem tipicamente barroca
de claro e escuro, do visivel e do ndo visivel, que o simbolismo puro do sol diurno nao aceita.

Aqui a luz ndo venceu a noite nem convive pacificamente com ela, hd uma tensdo de uma
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imagem escura que, a0 mesmo tempo, brilha. Malvina ¢ um sol negro.

O ritual de fertilizacdo que simbolicamente Malvina realiza em Gaspar falha. Apos o
funeral do marido, Malvina declara seu amor para o enteado e descobre que ndo ¢
correspondida:

Malvina d4 um grito, foi se curvando até cair de joelhos no chio. Abragou-o pelas
pernas. Ele imoével e duro, ndo a levantaria. Nao, disse ela chorando. Nao depois de
tudo que aconteceu. Tudo por vocé. Nao adiante mais fingir, vocé agora sabe de
minha paixo. [...] Nao, disse ele, e ela foi se erguendo sem solta-lo. [...] E beijou-o
na boca. Ele ndo se mexeu, ndo se mexeria. De pedra, de gelo, Os labios deles eram

frios ¢ molhados. Esfogueada, em desespero, ela beijava-o, mordia-o (DOURADO,
1981, p.172).

Seu sacrificio para apressar a fertilizagdo de Gaspar, a morte de Jodo Diogo, ¢ em vao,
pois ele continua com o frio da terra. Sua patética tentativa de lhe infundir fogo através de
beijos ¢ inutil, e em sua raiva ignea Malvina grita: “Frio e frouxo!” (DOURADO, 1981,
p.172).

Na imaginagdo material, “[...] se ndo consegues acender o fogo, o fracasso causticante
ira roer teu coracao [...]” (BACHELARD, 1991, p.38). Seu intelecto, sua forca de vontade,

esvanecem frente a sua falha de infundir amor em Gaspar:

As coisas frias e sem brilho, o brilho de antigamente. [...] A primavera se foi, a vida
acabou. [...] Morreria devagarinho, aos poucos adormecendo, os olhos ja pesavam, as
coisas sumias. As cores sumiam ndo em anos, subito num minuto. Feito a gente
pudesse ver as flores se encolhendo, um botao de rosa se abrindo de repente, ndo no
tempo mesmo que levaram para abrir, para encolar. (DOURADO, 1981, p.183)

Nas imagens do fim da estagdo primaveril € no botdo de rosa que falha ao florescer
estd o resumo simbdlico de que o ritual de fogo para fertilizar Gaspar foi fracassado devido a
sua pressa. O tempo da primavera, do desabrochar, passou e Malvina, por ter se precipitado a
ordem das coisas, v€ o seu amor murchando por ter se apressado com seu idealismo e com o
desejo de trazer para o presente o que imaginava para o futuro.

Malvina serd, até o fim do romance, uma figura essencialmente de fogo. Saindo desse
momento de letargia e introversdo, a personagem retorna a sua forga solar inicial, como de
repente Inacia a percebe quando € chamada:

[...] os olhos de Malvina eram duros ¢ gelados. Se tinham brilho, era o brilho sem
fundo, o brilho seco e metalico das superficies polidas que refletem e amedrontam;
o brilho que afasta, intimida, repele, afugenta. [...] Uma rainha, pensou Inacia na
sua mitologia primitiva, fabulosa e maléfica. [...] Diante de uma rainha, diante dos
deuses, a inica coisa que se pode ¢ obedecer e sacrificar (DOURADO, 1981, p.189)

Malvina encarna explicitamente o sol negro e destruidor, das chamas que prostram os

mortais, e exige o sangue em sua homenagem. Assume, no final, o simbolismo total do sol
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negro: “O sol negro ¢ o sol em sua trajetdria naturna [sic], quando deixa este mundo para
iluminar outro [...] E a antitese do sol do meio dia, simbolo da vida triunfante, como simbolo
maléfico e devorador da morte” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.840).

Malvina escreve ao Capitdo-General uma carta em que acusa Gaspar de cumplice no
assassinato de Jodo Diogo, para, a seguir, se matar, deixando toda a culpa com aquele que a
recusou. Tal situacao ¢ apontada pela fortuna critica como mais um elemento de parentesco da
narrativa com o mito de Hipolito e Fedra. Ao se ver recusada por Hipdlito, Fedra escreve uma
carta a Teseu, seu marido e pai de Hipdlito, acusando o enteado de assedia-la, e entdo se mata.
No mito, o ato final do suicidio deriva da loucura, ocasionada pela maldi¢do que Afrodite nela
langou. Porém, o suicidio de Malvina possui raizes internas na obra, relacionadas ao mitema
do fogo presente em sua figura.

Malvina, como um sol negro, um fogo destruidor, assassinou seu marido e condenou a
morte seu amante. Por fim, para fazer valer sua vontade e seus atos, percebe que o mundo
todo deve ser destruido: “Ele [Gaspar] era o anincio de um mundo se acabando. Com eles o
mundo acabaria, como o ouro vai secar. A danagdo para sempre, nunca mais” (DOURADO,
1981, p.187). Com seu suicidio, ela demarca sua vontade final de destruir a todos, o que no
universo ficcional do romance sdo ela e Gaspar, pois Januario ¢ um morto-vivo, ja condenado
pela Coroa ao enforcamento e executado em efigie. Ha no seu ato final uma referéncia ao
periodo historico de Minas Gerais, que entra em decadéncia com o fim do ciclo de ouro, e
uma referéncia mais profunda, simbolica, relacionada a destrui¢do total de tudo que existe
nesse espaco ficcional através do fogo mortal de Malvina.

A imagem de seu suicidio pode ser interpretada pelo complexo de Empédocles. Tal
complexo, segundo Bachelard (1999), estd relacionado a imagina¢do material do fogo,
constela imagens suicidas em que, pelo “[...] sacrificio, consagra sua for¢a e ndo confessa sua
fraqueza; ¢ o 'homem realizado, herdi mitico da antiguidade, sébio e seguro de si, para quem a
morte voluntaria ¢ um ato de fé que demonstra a forca de sua sabedoria.” (BACHELARD,
1999, p.29).

Malvina se entrega ao fogo da morte (detalhe interessante ¢ que a narrativa deixa um
vazio em relagdo a como a personagem se matou, recurso comum na tragédia grega) para
testar e comprovar sua vontade destruidora. Seu sacrificio final atinge propor¢des cosmicas ao
atingir todos os outros protagonistas da trama e simbolizar o fim de uma era, pois o suicidio

de fogo “E realmente uma morte cosmica, em que todo o universo se aniquila com o
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pensador” (BACHELARD, 1999, p.29).

Ao se matar, Malvina faz valer sua vontade de destruir Gaspar, reafirmando sua forca
de fogo que falhou ao tentar conquista-lo. Nao ¢ uma entrega a um fogo sacrifical purificador,
mas a um fogo sacrificial luciferiano (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007), que queima e
ndo regenera. E um sacrificio cosmico e destruidor com “[...] uma intengéo profunda nio de
se afastar da condicao temporal por uma reparacao ritual, mas de se integrar no tempo, mesmo
que destruidor [...] e de participar no ciclo total das criacdes e destruigdes cdsmicas.”
(DURAND, 2002, p.309).

O suicidio da personagem néo purifica seus erros. E justamente o contrario, reafirma-
os com toda a sua vontade de fogo, condenando os outros a seguirem sua sina. Malvina, ma
sina, como lembra Autran Dourado (1976) sobre a concep¢do do nome da personagem, que se
mata como uma rainha do Antigo Regime que parece evocar a célebre frase de Luis XV:

“Depois de mim, o diluvio”.

3.1.2 Fiandeira: a licao de Aracne

Ha, na figura de Malvina, uma segunda constelagdo de imagens que denotam a sua
capacidade de manipular a vida das outras personagens. Além de um fogo vivificante e
destruidor, ela ¢ também quem trama o destino dos outros, evocando o tema mitico das
Moiras. Pelo mitema da fiandeira, ¢ possivel compreender o poder que a personagem possui
de criar e interromper vidas no decorrer da narrativa.

No fio cronologico da historia do romance, ¢ pela capacidade de manipular que
Malvina inicia a tragédia narrada. Quando descobre que o pretendente da irmd ¢ um rico
potentado, apds sua cobiga de fogo ser ativada, sdo seus trabalhos de fiandeira que lhe

permitem garantir que Jodo Diogo iréd se casar com ela:

Além de se saber muito mais nova e bonita do que Mariana, confiava nos seu
encantos e chamarizes, no poder infalivel de suas maquinagdes. E verdade que os
seus santos padroeiros eram muito fortes, ajudavam muito, mas ela confiava na sua
propria fortiddo e sina. [...] Assim, apesar dos seus vinte anos, Malvina era paciente
tecedeira [...] (DOURADO, 1981, p.76).

Pensando em como conquistar o rico pretende da irma, Malvina leva em consideragao
primeiro a sua beleza de feiticeira ignea para, a seguir, fazer alusdo a sua capacidade de
planejar o futuro, sua “maquinacdes”. A personagem se vé como construtora de seu proprio

destino. Assim, mesmo jovem, sua figura alude a uma ancid que tece com paciéncia e
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cuidado.

E & figura mitica da fiandeira que se confia “[...] o poder de comegar e interromper”
(BRUNEL, 2005, p.371). Fiar e tecer para a imaginagio sdo gestos semelhantes, € a atividade
do tear ¢ uma metafora do “[...] trabalho de criacdo [...] Quando o tecido estad pronto, o teceldo
corta os fios que prende ao tear [...]” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.872). Deusas
de diferentes culturas possuem em suas maos fusos e rocas, simbolizando "[...] ndo somente
0s nascimentos, como também o desenrolar dos dias e o encadeamento dos atos”
(CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.872). Assim, a figura de Malvina, “paciente
tecedeira”, inicia os tragicos eventos do romance e sera por seus planejamentos que as
principais situagdes ocorrem até o desfecho, momento em que, como fiandeira, corta os fios e
finaliza o tecido/a historia.

A arte de narrar e o gesto de fiar estdo ligados: “[...] poucas sdo as obras humanas,
artisticas e literarias, que em seus fundamentos escapam ao movimento imitado da pequena
maquina de fiar” (BRUNEL, 2005, p.375). Em uma narrativa em que a “falsa terceira pessoa”
predomina, ¢ como se Malvina, pelo mitema da fiandeira, fosse a artista que planejou o
desenrolar dos eventos.

Januério, ap6s um ano fugindo da Cora Portuguesa, percebe estar preso a Vila Rica e a

Malvina:

Como um destino de que ele ndo podia se afastar, de uma sina de que ele ndo podia
fugir. Como uma traca que um deus desocupado e terrivel lhe tivesse marcado, desde
muito antes dele existir, antes mesmo do tempo, desde toda a eternidade, [...] e por
detras de um sorriso de pedra, estatico e terrivel, sem nenhuma significagdo aparente
[...] dissesse eis tudo o que tracei para este ser nojento mas a que no entanto amaria
se ele prostrasse a meus pés (sacrificio de que nada me adiantaria nem a ele) com
seus incensos e oferendas de sangue (DOURADO, 1981, p.44).

Janudario sente que seu destino ja estd determinado. A metafora da “traga”, reiterada
muitas vezes na narrativa, faz alusdo ao trago que demarca no pano o desenho para o bordado.
A personagem sente seu destino tragado por um “deus terrivel e desocupado”, indiferente e
que exige sacrificios de sangue. Esse destino, essa ma sina para ele tracada, se relaciona
aquilo que Malvina lhe planejou.

Ao fim da narrativa, Januario percebe que a deusa de “sorriso de pedra, estatico e
terrivel”, Malvina, assemelha-se as Parcas, exigindo seu sacrificio final: “Era a parca, vinha
cobrar o que era dela, o corpo. [...] Ele se entregaria, daria o corpo. Cansado, ja morto, pela
metade” (DOURADO, 1981, p.215).

Parcas ¢ o nome romano para as figuras miticas da Grécia antiga conhecidas como
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Moiras, as fiandeiras divinas que aliam o sagrado ¢ o humano através de um gesto artesanal
como imagem do tempo: “As Deusas-Fiandeiras comegam e interrompem; o fio, também, que
as fabricardo e romperdo como bem lhes aprouver, investe-se do mesmo temivel poder”
(BRUNEL, 2005, p.375). Fiadoras do destino dos homens, as Moiras sdo figuras miticas que
alimentam a imaginacdo humana na “[...] compreensdao do desenrolar de toda existéncia,
enquadrada pelo nascimento e pela morte” (BRUNEL, 2005, p.370).

Malvina € para Januéario uma deusa fiandeira que finalizou seu fio, desejando entdo
seu corpo. “A maquina do mundo girando, ninguém podia mais parar. Vocé estd perdido, na
ribanceira. Ninguém, metido num inferno, entre polias e rodas dentadas” (DOURADO, 1981,
p.51). Malvina foi quem acionou a “maquina do mundo”, com suas “maquinagdes’ colocadas
em pratica na metafora do ato de tear. Ela decide a vida de Januario como as Moiras fazem
com os homens: “Elas intervém, quando e como bem entendem, na vida de cada um”
(BRUNEL, 2005, p. 375).

Para Durand (2002), a figura mitica das fiandeiras esta ligada a feminizacao das rocas
e aos movimentos ritmicos do sexo. A imagem do fio ¢ ligadora da condi¢do humana com a
consciéncia do tempo e da morte. Nas fiandeiras, ha dois gestos: o de ligar e o de cortar. Se o
primeiro tem conotagdes positivas, o segundo possui conotacdes negativas, ligadas aos
pesadelos do regime diurno frente as imagens nictomorficas. Assim, o fio ligador passa a
enfeiticador: “Esse simbolismo ¢ puramente negativo: o fio é a poténcia magica e nefasta da
aranha, do povo e, também, da mulher fatal e feiticeira.” (DURAND, 2002, p.108).

Na figura de Malvina, a principal imagem relacionada a esse simbolismo negativo de
fiar e do fio se relaciona a imagem da aranha. J4 casada com Jodao Diogo, Malvina deseja

comprar um novo sobrado:

E assim, com muita policia e finura, tudo ela fazia para conquistar o marido e
conseguir o que queria. Se esmerava nas caricias e no ronronar de gata, ficava agora
peladinha diante dele. Se ele ndo gostasse tanto e aquilo ndo lhe fizesse tanto bem,
era até capaz de estranhar; ndo mais estranhava. Para conseguir o que ela mais
queria, um rico sobrado na Rua Direita, perto da praca, do palacio, da Igreja do
Carmo. [...] E conseguiu. Jodo Diogo ndo lhe negava mais nada (DOURADO, 1981,
p-86).

Malvina, paciente tecedeira, manipula as outras personagens para chegar aos seus
desejos. Enreda-os em suas teias para fazer deles o que deseja. Esse trabalho subliminar de
fiar para controlar os homens esta relacionado nessa passagem principalmente ao sexo. Os
gestos em torno do ato de fiar “[...] sdo também provas de forga, impostas como parte da

formagdo de uma mulher, correspondendo a um periodo de autoformagdo afetiva e sexual”
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(BRUNEL, 2005, p.375).

Ao conhecer Gaspar, seus planejamentos de aranha tecedeira aos poucos comegam a
tomar um aspecto maléfico: “S6 quando a fantasia, tecida pelas aranhas na escuriddo se
aproximava das goelas vermelhas e negras das aberragdes, ¢ que a propria angustia do sonho a
despertava” (DOURADO, 1981, p. 117). Essas fantasias produzidas para “aranhas na
escuridao” aos poucos vao tomando forma até chegarem ao planejamento da morte do marido
para ficar com o enteado.

A aranha possui trés simbolismos para a imaginagdo que podem se confundir: “E a
capacidade criadora da aranha ao tecer sua teia; a sua agressividade; e sua propria teia, como
uma rede espiral dotada de centro” (CIRLOT, 2005, p.77). Frutos do pesadelo noturno, o
plano e execucdo dessa “fantasia tecida pelas das aranhas da escuridao” carrega o simbolismo
nefasto da aranha e se relaciona com os trés simbolismos mencionados.

Primeiro, hé o aspecto criador em torno da figura de Malvina. Apods confessar para sua
mucama o amor ao enteado, a personagem comega a imaginar, junto a nova auxiliar em seus

teares, um amante ideal para cumprir seus planos de matar o marido:

Um homem forte e coragudo, de alma a flor da pele. Um homem sem arrepios e
pureza, um homem s6 de mulher. Um homem capaz de arrasta-la e vencé-la. Um
homem que despertasse a ambicdo € o ciume no coragdo frio e adormecido de
Gaspar. Um homem que fizesse tudo por ela [...] (DOURADO, 1981, p.124).

Ocorre entdo o encontro com Januario, que personifica a imagem que Malvina e sua
mucama havia tragado em conjunto: “[...] a imagem que ela e Indcia esculpiram e
encarnaram. Aquele mesti¢o tocou-a de chofre. Na sua memoria do futuro via-o fisgado por
ela. E o homem se parecia cada vez mais com a figuragdo que as duas fizeram. Era de um
macho assim que ela carecia” (DOURADO, 1981, p.126). O poder demiurgo da aranha como
simbolo, identificado por Chevalier e Gheebrant (2007), relaciona-se com a figura de Malvina
no momento em que ela aparece como criadora de um das personagens do romance.

Ja a agressividade da aranha aparece, principalmente, na vontade da personagem de
assassinar o marido. Assim que vé seu poder demiurgo se realizar ao encontrar Januario,
Malvina pensa no plano que lentamente estd colocando em pratica: “E ele mesmo, disse
Malvina ja pensando noutra traga bem diversa da que combinou com a mucama”
(DOURADO, 1981, p.126). Segundo Chevalier e Gheerbant (2007), a aranha ¢ antes de tudo
simbolo da maldade. As teias que Malvina tece desde o inicio, quando soube da riqueza do

pretendente de sua irma, caminham assim aos poucos para o tragico ao tentar driblar o tabu do
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incesto e realizar o amor proibido que a personagem fantasia com o enteado.

O poder criativo da personagem dentro do romance, que como fiandeira planeja as
principais situacdes e decide o destino das personagens, incluso o dela, esta identificado no
ultimo dos trés simbolismos apontados por Cirlot (2005) sobre a rede como uma espiral que
leva a aranha no centro. Januario, pensando que algo o prende a cidade de Vila Rica e que o
impede de continuar a fugir, se da conta do centro que o atrai: “Preso aquela cidade, aquela
rua, aquela casa, aquela mulher de fogo que o seu coragdo guardava sufocando-o”
(DOURADO, 1981, p.44)

H4a, em primeiro lugar, um simbolismo nesse trecho que se aproxima ao que Chevalier
e Gheerbrant (2007) identificam na relacdo entre a criagdo da aranha e sua criatura: ambos
estdo ligados por um fio. Mas Janudrio também percebe, nessa mesma passagem, que por
detras de sua ma sina ha um centro, Malvina.

Como trata Cirlot (2005), a imagem da aranha, em sua teia, pode simbolizar o centro
do mundo, como Maya na mitologia hindu, a tecedora do véu ilusério que recobre o real.
Malvina, uma aranha que tece na escuriddo, pode ser vista como o proprio centro do cosmos
ficcional do romance, pois ¢ de sua responsabilidade o planejamento do principal
acontecimento da narrativa: a morte de Jodo Diogo, que acarreta resultados tragicos para os
trés protagonistas, incluso a ela.

Essa posi¢do central que Malvina possui, na narrativa, traz a sua figura a imagem de
uma titereira. Janudrio, pensando nas transformagdes que a personagem realizou em Joao
Diogo, v€ que ela lhe deixou um “casquilho” cheio de maquiagens e roupas que nao condizem
com sua vida pregressa: “Um outro homem, um outro Jodo Diogo Galvao. Em que Malvina o
transformou! Tudo por amor, Malvina, para cativé-la. Assim ela queria” (DOURADO, 1981,
p.58). Jodo Diogo ¢ um titere da personagem, usando roupas e agindo conforme ela deseja.

Januario também sente que, no assassinato de Jodo Diogo, eram os fios
cuidadosamente manuseados por Malvina que guiaram suas acdes: “[...] Malvina repetiu mais
uma vez a traca que h4 muito vinham maquinando. Vinham ¢ modo de dizer, na verdade tudo
aquilo era ideia de Malvina, ela é que maquinou” (DOURADO, 1981, p.58). Malvina,
relembrando o momento do assassinato do marido, percebe que na verdade eram suas maos
que agiam pelas maos de Januario: “Janudrio foi a mao que lhe serviu [...]” (DOURADO,

1981, p.187). E uma situagio que ecoa miticamente a relagio entre Ariadne e Teseu:

[...] o valente combatente ndo poderia ser considerado um assassino; ndo teria
matado por efeito de uma decisdo voluntaria. Ele ndo passa de um executante. Na
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ponta do fio de Ariadne, Teseu é um joguete que ela refabrica e de cujos gestos ela
tem comando. [...] Ariadne puxa os fios do destino de Teseu no momento do
combate com o Minotauro, como ela puxava os fios das bonecas para fazer com que
elas dancassem. (BRUNEL, 2005, p.379)

Por fim, essa relagdo titereira e titere entre Malvina e Januario se consume na morte
em efigie na praga publica. O boneco de Januario enforcado pode ser pensado como uma
metafora dos fios manipulados por Malvina que o levou a executar o ato que planejava para
depois deixa-lo com toda a culpa, a exemplo de uma boa titereira que engana a plateia por
fazer pensar que seus titeres t€ém vida propria.

A mucama In4cia, sua auxiliar no tear de suas “maquina¢des”, também acaba sendo
mais uma de suas marionetes: “Quem sabe nao ¢ melhor me calar? Sabia-se fingida, desejava
era amarrar Indcia ainda mais” (DOURADO, 1981, p.122). Em seus jogos, Malvina
transforma sua mucama em mais um de seus titeres dentro da “traca” de matar seu marido.

Até o momento, dentro do mitema da fiandeira, foram ressaltadas imagens de Malvina
como uma boa manipuladora. Porém, na pressa de tecer a teia que matard o marido e
aprisionard o enteado no seu amor, Malvina acaba demonstrando que ndo ¢ uma tecela
competente.

Antes do assassinato de Jodo Diogo ocorrer, Malvina percebe as falhas de suas
“tragas” e “maquinagdes’”: “Se lembrou dos costumeiros araques ¢ desmaios do marido, da
pistola junto da cama, do punhal escondido nas dobras do vestido, a outra pistola que trazia na
casaquinha. [...] SO sabia até certo ponto o que ia acontecer” (DOURADO, 1981, p.128).

Todo o empenho em fiar e tear se mostra indtil quando Gaspar recusa seu amor.
Mesmo liberados daquilo que ela via como um empecilho, Jodo Diogo, o enteado nega a
possibilidade de ambos viverem uma relacdo amorosa.

Esse fracasso da aranha tecedeira evoca uma li¢do da mitologia grega encontrada nas
narrativas sobre a figura de Aracne, da mortal que quis comparar seu trabalho no tear ao
trabalho dos deuses, e que como castigo foi transformada em aranha: “A aranha [...]
simboliza, nessa lenda, a derrota de um mortal que pretende rivalizar com Deus: ¢ a ambigao
demiurgica punida” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2007, p.71).

Ao fim do romance, Malvina ¢ castigada pelas pancadas dos sinos que tocam a agonia
de alguém que estd morrendo. Compartilha sua soliddo no solar abandonado por Gaspar com

uma de seus titeres, a mucama Inécia, que falhou em ser uma boa auxiliar da fiandeira:

As duas agora juntas para sempre, nada podia fazer contra Inacia. Nem Inacia contra
ela. Juntas, miseravelmente juntas. [...] Se pudesse, mandaria bater. Até tirar sangue,
depois salmoura nas chagas. Pelos conselhos que lhe deu. Nao, ela que pediu. S6
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ouvia da boca de Inacia o que pediu, o que falava o seu proprio coragdo
(DOURADO, 1981, 176).

Malvina tenta culpar sua desgraga pela inépcia da mucama como auxiliar, porém no
fim percebe que esta ¢ somente mais um de seus bonecos que repetiam o que ela desejava.
Sua falha, sua incompeténcia como titereira, estd em nao conseguir colocar Gaspar em sua
teia, em atrelar os membros da personagem em seus fios para atuar em seu teatro de
marionetes. Ela tenta de todas as formas manipular o enteado: “As cartas mais desvairadas.
Que tracas mais desatinadas ela maquinou.” (DOURADO, 1981, p.181) Almeja inclusive um
encontro final entre seu titere, Januario, e Gaspar, para que ambos resolvam a situacao por ela,
que ja ndo sabe mais o final da opereta que armou: “Quando imaginou poder reunir dois. Os
dois viriam, se encontravam. Se encontrando, resolviam por ela.” (DOURADO, 1981, p.181)

Sem planejamento e deixando ao acaso que sua tristeza se resolva, Malvina sofre
puni¢dao semelhante a de Aracne, no mito grego, tecendo fracas teias perto do que até entdo
poderia fazer. Seria essa uma punic¢do por tentar tomar as rédeas do destino, assumindo uma
tarefa que s6 cabe aos deuses? Ou melhor: seria uma punicdo por almejar ser a autora do
enredo que o leitor 1€, saindo de seu papel de personagem para o papel de artista criadora?

A fiandeira compreende sua licao: ela ¢ titere de algum titereiro maior, de algum deus
que puxa fios amarrados em seu corpo da mesma maneira que ela puxou os fios das outras
personagens: “[...] ela também servia de mao para alguém. Intteis suas tragas, intiteis as horas
perdidas. Inutil toda a alegria, todo sofrimento, todo amor. [...] Inuteis as cartas e semaforas,
os pensamentos magicos e premeditacdes. Inttil ela viver.” (DOURADO, 1981, p.187)

Essa constatacdo do aspecto mortal de sua capacidade de criar e manipular ¢ um

retorno de suas faculdades de fiandeira:

Por que de repente, licida e fria, viu resumindo e articulando tudo aquilo que viveu,
tudo aquilo que passou e sofreu. [...] E entendia o entrangado da vida. A sua propria
razao de existir. Tudo fazia sentido, ela agora sabia o que fazer. [...] Toda uma cadeia
sem fim, que comegava em lugar nenhum e ndo para nunca mais, roda. (DOURADO,
1981, p.181)

Ap0s esse balango, essa compressdo mitica de um tempo que se repete ciclicamente,
condensado na imagem da roda, cabe a sua figura um ultimo ato, que condena enfim o destino
da personagem Gaspar: a carta ao Capitao-General assumindo a culpa do assassinato do
marido e confessando que o enteado foi camplice. E a iltima agdo de uma titereira fracassada
para destruir um titere que nio obedece o movimento dos fios. E, por fim, uma aranha

devoradora que destrdi os que se entrelacaram em sua teia: Jodo Diogo, Januario e, por fim,
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Gaspar.

3.2 Gaspar: alma perturbada pelos mortos, grandeza de puro coragao

As imagens em torno da figura de Gaspar se constelam em torno de dois temas: “[...]
alma perturbada pelos mortos, [...] grandeza de puro coragao [...]” (DOURADO, 1981, p.91),
para utilizar as palavras das fabulagdes de Malvina sobre o enteado. A relacdo com os mortos
reine imagens que se constelam dentro do mitema da terra com valores de introspeccao e da
cor negra. J& em relacdo a pureza de coragdo, hd uma sériec de imagens que conotam a
feminilidade e a fragilidade possiveis de serem identificados no mitema do andrégino.

Ambos os temas miticos se interpenetram, com a imaginacdo material da terra
sustentando muitos dos simbolismos identificados nas imagens andréginas. E mantida aqui a
distingdo no intuito de expor os dois principais eixos de imagens que configuram

simbolicamente a personagem.

3.2.1 Terra: a intimidade em conflito

Gaspar ¢, antes de tudo, um personagem solitario. Jodo Diogo, pensando nas atitudes
do filho, lembra-se dele: “[...] na cidade, solitario e trancado em sua livraria” (DOURADO,
1981, p.66). Pensando na reclusdo e leituras da personagem, o pai considera a hipotese de ele
ser um inconfidente, mas descarta tal insinuagdo: “Desrespeitador ndo; esturdio, esquisitdo, s6
isso” (DOURADO, 1981, p.93).

Gaspar, esturdio e esquisito, ¢ uma figura ligada aos valores psicoldgicos da
introversdo. Na tipologia das personalidades proposta por Jung (1964), individuos
introvertidos valorizam a soliddo, a reflexdo e tendem a ser retraidos, o que se encaixa
perfeitamente na caracterizacao de Gaspar.

Apds o casamento de Jodo Diogo com Malvina, Gaspar comega uma “fuga” pelo

interior das Minas Gerais que gera a ira do pai:

E Jodo Diogo se enfurecia por ndo saber onde andava metido aquele seu esquisitdo e
lunatico filho. [...] E Gaspar sempre de humor vério, sotrancdo e sorumbatico, ia
comento léguas e mais léguas de chdo. [...] Sempre nas lavras, rogas, matas e
sesmarias do pai. [...] Sempre fugindo, fugindo ndo apenas do pai e da madrasta,
mas de alguma coisa além, ele ndo sabia o que era. Tdo ansioso e agoniado vivia.
(DOURADO, 1981, p. 92)
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Essa fuga ao interior pode ser lida como uma forma de reclusdo, de distanciamento.
Mas esse distanciamento, essa fuga por “léguas e mais léguas de chao” nas “lavras, rocas,
matas” ligam a figura de Gaspar com o elemento terra, a base material sensivel para todas as
imagens a ele relacionadas.

E Bachelard (2008) que identifica, no devaneio poético das imagens terrestres, valores
ambiguos de extroversao, “[...] de devaneios ativos que nos convidam a agir sobre a matéria.”
(BACHELARD, 2008, p.7), e de introversdo, uma “[...] involug¢do que nos traz de volta aos
primeiros refugios, que valoriza todas as imagens da intimidade” (BACHELARD, 2008, p.7,
grifos do autor). Para a andlise das imagens que se agrupam em torno da personagem,
importam especialmente os valores de introversao vinculados a imaginagao material da terra.

Malvina deseja, com seu amor igneo, penetrar o mistério interior da figura terrosa de
Gaspar: “Debaixo de suas palavras podia haver um recado misterioso, ainda por decifrar. Sim,
talvez. Era um homem tido fechado e sofrido, conhecera tanto a dor. Um homem treinado nas
artes de sofrer e esconder” (DOURADO, 1981, p.112). A postura extrovertida da personagem
frente ao enteado ¢ como aquela da imagina¢do dindmica (BACHELARD, 2003) que deseja
trabalhar a dureza da matéria, ligada aos valores de extroversdao da imaginagdo da terra.

Essa postura de Malvina frente a Gaspar pode ser lida como uma posi¢ao do “contra”,
como propde Bachelard (2003), ao analisar a extroversao frente a terra, que vai de encontro ao
imovel, ao frio, ao protegido e ao que resiste no elemento terra: “Quem sabe ele ndo finge e
compactua, lhe dizia seu demonio, agulando-a a quebrar aquele gelo, a comover aquela alma
fria e empedernida, aquela passivo e duro coragdo” (DOURADO, 1981, p.113). Frente a
frieza, indiferenca, passividade e dureza que o enteado demonstra aos seus jogos de seducao,
o desejo ¢ de ir contra, “quebrar aquele gelo” existente na figura do enteado.

O simbolismo terroso que Gaspar carrega esta ligado principalmente aos valores de
introversdo. Malvina sente, nas declamacgdes de poesia arcade que o enteado realiza para ela,
no convivio cotidiano, uma profundidade sombria que o devaneio material da terra pode
evocar quando vincula imagens de intimidade: “Toda ela se abria, se deixava encharcar
daquela voz, daqueles gestos, daquela presenca, daqueles olhos pretos. Uma terra seca e
avida, se bem que sombria” (DOURADO, 1981, p.116).

Nesta ultima passagem, a alusdo aos olhos escuros de Gaspar ¢ seguida da imagem de
uma terra sombria. Imagens de cor preta sdo constantes na composicao de sua figura. A

primeira vez que Malvina o vé, o negro do cabelo desperta sua atengao:
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[...] uma barba fechada e preta, lustrosa. Lustrosos os cabelos apenas apanhados
atras por uma fita de gorgordo preto. Nao podia ver bem os olhos. Com certeza do
pretume brilhoso de certas agatas. [...] Tao pretos e brilhosos que nem os cabelos,
Duas jabuticabas. Ndo, dois Onix negros, ela preciosa corrigia. Ja enriquecia e
fantasiava. (DOURADO, 1981, p.100)

A cor negra ¢ uma imagem da terra que evoca o devaneio das profundidades, do
intimo: “O negro alimenta toda a cor profunda, ¢ a morada intima das cores” (BACHELARD,
2003, p.22). Sem ver seus olhos, Malvina ja fantasia em torno da figura do enteado. A
reclusdo e soliddo da personagem sdo metaforizadas na imagem da cor de seus cabelos e
olhos.

Em muitas culturas, o preto também ¢ a cor do luto. Gaspar ¢ um personagem que vive
em rememoracdes constantes da morte da irma, Leonor, ¢ da morte da mae, Ana Jacinta,

como se percebe em seus pensamentos no veldrio do pai:

Aquele culto soturno e espalhafatoso dos mortos. Ele também cuidava os mortos,
mas a sua maneira, recolhida e delicada, s6 dele. Os mortos, as suas duas mortes.
[...] Queria guardar a imagem pura e pela da méae para sempre. Como ficou com a da
irma, parada no tempo. So6 dele, para sempre. (DOURADO, 1981, p.134)

E um dado antropolégico que a morte é compreendida pelo homem a partir da
imaginagdo: “A morte ¢, por tanto, a primeira vista, uma espécie de vida, que prolonga, de
uma forma ou de outra, a vida individual. [...] € ndo uma ‘ideia’, mas sim uma ‘imagem’ como
diria Bachelard, uma metéafora da vida, um mito, se quisermos” (MORIN, 1970, p.25). Como
imagens, Gaspar experimenta as memorias da mae e da irma enquanto seres ainda vivos e que
influem nas suas decisdes do presente. Essa experimentacdo ocorre através de uma
sensibilidade afinada ao simbolismo da imaginagao da terra.

No velério de Jodo Diogo, a lembranga de uma antiga reza ensinada pela mae acalma
Gaspar: “Rezava a primeira reza que a mae lhe ensinou. [...] E aquela reza muda,
desentranhada do chdo escuro, tanto tempo esquecida, lhe devolvia a calma perdida”
(DOURADO, 1981, p.141). Dentro do arquétipo da mae, Durand (2002) percebe constelagdes
de imagens materiais relacionadas tanto a 4gua quanto a terra: “Se estudarmos em toda a sua
amplitude o culto da Grande Mae e a sua referéncia filosofica a matéria prima, apercebemo-
nos de que oscila entre um simbolismo aquatico e um simbolismo teltrico [...]” (DURAND,
2002, p.229). Ha, para o antropdlogo, uma universalidade na crenca da maternidade da terra,
sintetizada na imagem da patria, em que se ligam as imagens da mae, da noite ¢ da terra.
Assim, a metafora do “chdo escuro” referencia toda experiéncia terrosa, profunda, vinda da

escuriddo, que a imagem da mae traz a personagem.
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Para Chevalier e Gheerbrant (2007), o elemento terra permite simbolizar o corpo
maternal. H4 um devaneio que vincula as sensacdes de abrigo, calor, ternura e fonte de
alimento, com a imagem terrosa da mie. E assim que, para Gaspar, a lembranca da mée traz
aspectos tranquilizadores frente a tortuosa situac¢ao de estar no veldrio do pai.

Analisando a imagem primordial da mae, Jung (2000) percebe que tal arquétipo possui
aspectos positivos e aspectos negativos para a psique humana. Para a compreensao da relagao

sentimental da personagem Gaspar com a imagem de sua mée?', é necessario considerar que:

[...] a imagem da mde que tem sido louvada e cantada em todos os tempos ¢ em
todas as linguas. Trata-se daquele amor materno que pertence as recordagdes mais
comoventes e inesqueciveis da idade adulta e representa a raiz secreta de todo vir a
ser e de toda transformacao, o regresso ao lar, o descanso e o fundamento originario,
silencioso, de todo inicio e fim. (JUNG, 2000, p.101)

Na figura de Gaspar, as imagens em torno da lembranca de Ana Jacinta possuem essa
conotagdo de uma paz origindria para o homem adulto. Quando Jodo Diogo fala da presenca
solar de Malvina para o filho, ¢ na presenca tranquila da mae que a personagem pensa: “A
mae era o contrario daquilo tudo que Jodo Diogo falava, de uma beleza repousada e severa,
toda mansiddo, a alma grande e nevosa, da brancura e pureza mesmas do céu” (DOURADO,
1981, p.68). No funeral do pai, imagens semelhantes aparecem associadas & mae: “Uma
presenga pura ¢ diafana. Tao pura e piedosamente bela, de uma beleza que acalmava o
coragao” (DOURADO, 1981, p.134).

H4, nessas associagdes, primeiro o valor de repouso. Na imaginacdo da terra, os
movimentos de repouso ligam isomorficamente as imagens da casa, do ventre e da caverna,
trazendo uma conotagdo psicanalitica de retorno ao ventre materno (BACHELARD, 2003).
Segundo Chevalier e Gheerbrant (2007), o devaneio terroso sobre a mae pode agregar
sensacdes de abrigo, calor, ternura e fonte de alimento. No romance, a imagem da mae
relaciona-se inicialmente ao ensimesmamento da personagem Gaspar em sua soliddo,
refletindo de modo introspectivo sobre a “beleza repousada e severa” de Ana Jacinta.

A tranquilidade maternal ¢ ligada a cor branca, a brancura do céu. Para amplificar o
valor desse simbolo respeitando a forma como ela aparece na narrativa, € possivel depreender
que os aspectos tranquilizantes da cor branca podem fazer uma alusio subliminar ao prazer do
leite materno. O leite materno ¢ um espaco primitivo de um devaneio feliz em que a

sensualidade ¢ permitida (BACHELARD, 1997). A imagem da mae toca os devaneios

21 Nao ¢ pretensdo da presente analise psicologizar os motivos dentro da figura de Gaspar. Sua relagdo com a
imagem da mae ¢ enriquecida a partir da psicologia das profundezas como uma forma de amplificagdo dos
simbolismos possiveis de serem percebidos na personagem.
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materiais da agua, mas Bachelard (1997) lembra que o simbolismo da 4gua doce, presente no
leite materno, esta relacionado a agua cotidiana e terrestre.

A imagem da presenca branca de Ana Jacinta ganha sua sustenta¢do simbolica pela
imaginacao material da terra. Na associacdo metaforica entre a lembranga da presenca da mae,
o branco e a tranquilidade, hd um segundo texto, simbdlico, que a relaciona ao sentimento
filial de prazer ao leite materno, a primeira 4gua doce que o homem experimenta em terra.

A mae ¢ para Gaspar o simbolo de uma tranquilidade perdida, de uma experiéncia com
o feminino livre de conotagdes sexuais que reconfortam intimamente. Na lembranga do
carinho da mae em seu cabelo, Gaspar vé€ nela uma mulher com quem poderia conviver com
gestos de carinho livres de intencdes sexuais: “[...] uma sensac¢dao azul, boa, mansa. Um
prazer fundo, demorado, ele queria esticar para sempre, nunca deveria acabar. Uma pureza, o
desejo de ser assim toda a vida” (DOURADO, 1981, p.137). No presente da narrativa, com a
personagem ja adulta, essa experiéncia s6 pode ser vivida na lembranca.

O azul relacionado a Ana Jacinta assemelha-se ao simbolismo cromatico fundamental
que Cirlot (2005) identifica, nessa cor, a partir da mitologia grega: o sentimento religioso, a
devocdo e a inocéncia. E essa devogdo religiosa que Jodo Diogo vé no filho 4 memoéria da
mae: “Um coragdo nobre, a devocao que dizia ter pela mae” (DOURADO, 1981, p.137). Mas,
na figura de Gaspar, o azul ndo se liga somente a lembranca da mae morta como também a

lembranca da irma morta:

O céu era azul, limpo [...] E ele lhe fechou os olhos, os dois deitados meninos (as
nuvens boiando) no capinzal. [...] Ela lhe beijou as palpebras cerradas e ele sentiu o
molhado gostoso dos labios, entre frio e quente. E riam agora, os dois estavam rindo
um para o outro. (DOURADO, 1981, p.137)

Por sua vez, a lembranca da convivéncia infantil com a irma também pintada pela cor
azul guarda se associa a lembranga do carinho da mae: o beijo ingénuo, puro, nas palpebras,
dado pela irma.

Nas imagens da mae, o azul ¢ o ponto de contato em uma perspectiva sincronica de
uma relacdo que obedece aos ensinamentos de Jung: “A mae ¢ a primeira portadora da
imagem de anima, que o homem vai projetar sobre um ser de sexo contrario, passando logo a
irma e entdo a mulher amada” (CIRLOT, 2005, p. 291). Nas imagens de Ana Jacinta e Leonor,
ha uma semelhanga de experiéncias que conotam, na figura de Gaspar, uma convivéncia feliz
com as for¢as de anmima, do inconsciente. A mae ¢ a irma se mesclam na memoria da
personagem em um Unico sentimento, o da paz e o da convivéncia livre de sexualidade com o

mistério feminino.
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Lembrando-se da mae morta, enquanto Jodo Diogo fala de Malvina, Gaspar associa

sua devo¢ao a mae com sua lembranga da irma:

Gaspar tinha o culto dos mortos, era duro esquecer. Quando a irma morreu, ele tinha
sete anos ¢ ela nove. Foi a mesma coisa quando a irma Leonor morreu. Para arrancar
Gaspar de junto do caixdo foi um custo. Para tirar Leonor de sua lembranga foi uma
luta, o menino s6 vivia cuidando daquilo, dela, durinha e fria, as méos postas no
vestido branco, no caixdo coberto de flores, um anjo indo para o céu. [...] Enquanto
o pai falava, ele desviava os olhos para a janela, o azul limpo do céu. Era como se
ndo ouvisse. (DOURADO, 1981, p.73)

Enquanto Jodo Diogo pinta sua futura esposa com cores vermelhas, seu filho lembra-
se da mae e da irmd mirando o céu azul e mergulhando em seu ensimesmamento. Na irma
morta também ha a passividade, “durinha e fria” e o branco em seu vestido funebre. As
imagens dessas mortas sao consteladas na figura de Gaspar dentro do movimento involutivo e
de enrolamento em si mesmo dos devaneios da terra em repouso. Enquanto o pai se une a
ignea Malvina, Ana Jacinta e Leonor sdo os simbolos no qual a personagem se recolhe em sua
melancolica soliddo de figura terrosa.

Apo0s todas as tentativas falhas de Malvina para conquistar Gaspar, que culminam na
morte de Jodo Diogo, a personagem inicia um noivado com Ana. Em um nivel superficial,
essa noiva ¢ um eco intertextual da relacdo da figura de Gaspar com a figura de Hipdlito na
peca de Racine®. No imaginario da obra, entretanto, essa noiva obedece a mesma logica da
relagdo entre Ana Jacinta e Leonor: “A cara fina e ovalada; os olhos pretos, sonhosos, mansos,
s0 lhe traziam paz. Os mesmo olhos, 0 mesmo jeito manso da mae e da irma. Com ela estaria
salvo, a sua alma encontra o sossego, a mansidao outra vez” (DOURADO, 1981, p.201).

Primeiramente, a identificacdo ¢ nominal: a mae, Ana Jacinta, a noiva, Ana. Essa
relagdo de Gaspar com a noiva pode ser psicologizada ao pensar que ela traduz a realidade
psiquica do homem que projeta na mulher amada os sentimentos antes reservados a mae e a
irma. Mas, além disso, essa associacdo simboliza a tentativa da personagem de procurar viver,
no presente do universo ficcional, aquele sentimento de calma, de “sossego, a mansidao” que
para ele existe somente na lembranga da mae e da irma.

As imagens da mae, da irmd e da noiva sdo assim metaforas da busca de uma terra
perdida. Chevalier e Gheerbrant (2007) notam que peregrinagdo medieval a Terra Santa tem
raiz simbdlica no desejo de regeneracdo na terra natal. Para Gaspar, essa regeneragdo sera

negada com o ato final de Malvina, que o condena a morte.

22 A noiva seria uma inovagdo de Racine para diminuir a conotagdo homossexual em torno da figura mitica da
personagem, um casto devoto de Artemis que se nega a prestar culto ao amor sexual simbolizado pela deusa
Afrodite.
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Além das relacdes ja estabelecidas entre a mae com o mitema da terra dentro da figura
de Gaspar, hd outro detalhe que acentua essa aproximacdo: Ana Jacinta e Leonor sao
personagens mortas. Sao simbolos que se agregam a sua soliddo, como Jodo Diogo percebe ao

refletir sobre a vida solitaria do filho:

Um coragdo nobre, a devogdo que dizia ter pela mée. Via porém que ndo era so esse o
motivo de todo o respeito pelo filho. Desde crianca Gaspar era sisudo e caladdo, de
sua pessoa ressumava e resplendia uma aura de respeito. Feito alguém ndo carece de
falar alto e grosso para ser ouvido. (DOURADO, 1981, p.69)

Assim, ¢ pela imagem da mae e da irmd que se compreende o motivo da “alma
perturbada pelos mortos”. H4 uma identificacdo entre as lembrancas de Ana Jacinta e Leonor
com a figura solitaria e reclusa da personagem, tal como Jodo Diogo vé seu filho: “Feitio de
gente esturdia e esquisitona. Herdara aquele jeito da mae” (DOURADO, 1981, p.73).

Para ampliar a ligacdo entre a terra ¢ a morte, vale lembrar o simbolismo geral que
Cirlot (2005) identifica no arcano da morte no jogo de Tar6. Na figura do esqueleto segurando
uma foice em um chdo com maos emergindo, o autor identifica uma licdo simbdlica que
pensa a vida intimamente ligada a morte. Dentro do arcano, a terra se relaciona com a morte:
"A morte se relaciona com o elemento terra € com a gama de cores que vai do negro ao verde,
passando por matizes terrosas" (CIRLOT, 2005, p.312).

A terra, da morte e da cor negra, presente nos cabelos e nos olhos de Gaspar, pode ser
relida como simbolos de uma morte interior que sua figura carrega a partir da lembranca da
mae. Jodo Diogo, elucubrando sobre os atributos fisicos do filho, vé que Gaspar herda da mae
sua escuriddo: “[...] os cabelos desalinhados, a barba cerrada, as pestana compridas, a pele
branquinha que ele herdara da mae, muito mais branca por causa da diferenca com os cabelos
pretos lustrosos. Igualzinho a mae, tdo manso e puro” (DOURADO, 1981, p.93). Na cor preta
dos cabelos ha a heranca da passividade terrosa da imagem da mae e, a0 mesmo tempo, uma
lembranca da propria mae morta que Gaspar cultiva dentro de si.

Varada pelos olhos negros de Gaspar, Malvina passa a amar o enteado. Sem
compreender aquele sentimento profundo que a domina apds ter contado com a figura

sombria da personagem, ela percebe simbolicamente as forgas da morte agindo:

Sempre alegre e luminosa (filha do sol, da luz), na sua ansia de entender e explicar,
tudo atribuia as forcas da noite e da morte. Eram as trevas que se voltavam contra ela,
era o magico e implacavel poder da escuridio que procurava derrota-la.
(DOURADO, 1981, p.105)

Em Gaspar, o preto ¢ a cor de sua passividade, de seu estado de morto: "Instalado,

portanto, abaixo ao mundo, o preto exprime a passividade absoluta, o estado de morte
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concluido e invariante" (CHEVALIER, GHEEBRANT, 2007, p.740). Como ja dito na leitura
do mitema do fogo presente na personagem Malvina, ¢ o contato com a terra negra que
sustenta a figura de Gaspar, a torna um fogo negro e destruidor, carregado de morte.

As cores escuras da morte permitem compreender uma certa pulsacdo suicida da
personagem. Voltando de suas fugas pelo interior, Gaspar vai para a sua cama ¢ fica em um

estado de letargia, quase morto:

Quem sabe ndo estava morrendo ¢ aquela sensa¢do morna de abandono, de que se
perdia no vazio, num vertiginoso pogo sem fundo, ndo era ja os primeiros degraus da
morte [...] Ndo podia viver fugindo, metido no mato, toda a vida, ja que ndo morria.
Se queria se matar, tinha de escolher um meio mais ligeiro e eficaz do que aquele.
(DOURADO, 1981, p.155)

Essa passagem reine uma série de elementos sobre o mitema da terra na figura de
Gaspar. H4 na busca da soliddo nos espagos distanciados dos homens um desejo introvertido e
ensimesmado de conviver consigo mesmo. Na soliddo, manifestam-se os valores de luto da
cor negra, do culto pessoal e terroso dos mortos que Gaspar realiza. Por fim, a identificagao
da “sensagdo morna de abandono”, que em outros momentos esta relacionado a mae e a irma,
com a morte de si.

Morin (1970) lembra que a morte é um vazio, uma experiéncia inacessivel pela
percep¢ao humana que s6 pode ser compreendida pela linguagem simbdlica. Gaspar lanca,
nesse “num vertiginoso poco sem fundo”, um simbolo da morte associado a presenca
aconchegante da mae e a irma (a convivéncia com anima, o mistério, livre da sensualidade). A
morte que ele procura em suas fugas € o desejo de retorno a essas sensagdes, 0 que, em um
psicologismo, poderia ser chamado de “desejo de retorno ao ventre materno”. E a busca de
morte na terra pelo sepultamento®.

Em seu desejo voluntirio de morrer, hd um eco da crenga arcaica identificada pela
antropologia da relacdo entre a maternidade terrestre e a morte: “[...] a terra, onde a morte se
ira transmutar em nascimento, evoca a determina¢cdo materna” (MORIN, 1970, p.114). Nas
constantes fugas para o interior, que degastam seu fisico e o aproximam da morte, existe um
lento suicidio relacionado ao elemento terra em seus aspectos de introversdo, uma busca para
retornar a experiéncia benfazeja com a mae ja morta.

Na relacdo entre a terra e a cor negra pode igualmente surgir o simbolismo da terra

fertil: "[...] o preto ¢ também a terra fértil, receptdculo do 'se o grdo ndo morrer' do

23 A partir de Bachelard, Morin (1970) identifica que a morte possui quatro patrias a partir da imaginagao
material: Fogo (cremagdo), Ar (exposicao), Agua (imersdo) e Terra (sepultamento).
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Evangelho [...] (CHEVALIER, GHEEBRANT, 2007, p.749, grifo do autor). E assim que
Malvina percebe Gaspar, com ja citado anteriormente sobre a fertilizacdo que a madrasta tenta
realizar no enteado. O ritual falha, mas Gaspar, no veldrio do pai, ndo deixa de perceber que
em sua terra foi plantada uma semente que pode germinar: “Mas como uma fagulha escondida
debaixo das cinzas do braseiro, uma semente na terra umida longos anos amanhada pela
soliddo e pela anglstia, ainda restava o medo na alma calejada: podia acontecer”
(DOURADO, 1981, p.142).

A semente como simbolo que pode significar "[...] a alternancia da vida e da morte, da
vida do mundo subterraneo da vida a luz, do ndo manifestado a manifestacdo" (CHEVALIER,
GHEEBRANT, 2007, p.539). O amor, plantado nas profundezas do terroso Gaspar pela figura

ignea de Malvina, pode germinar, sair do interior e ganhar sua expressao no exterior:

E viu que toda a comunicacdo [do amor de Malvina] se fazia através de sinais
cabalisticos, condutos semafdricos. Os signos s6 agora se desvelavam na sua
consciéncia — sementes debaixo da terra tinham inchado e crescido, ele é que ndo
percebeu. Sem ele desconfiar, ela o inseminou, fora possuido por ela. (DOURADO,
1981, p.165)

E pelo desejo de apressar a germinacgdo desse amor que Malvina falha, mas também
pela resisténcia que a personagem tem ao amor sexualizado. A semente pode ter “inchado e
crescido”, mas ndo germina pela pressa de Malvina em colher os frutos de seu ritual de
inseminacao sacrificando Jodao Diogo.

Ao fim do romance, Gaspar expressa o simbolismo terroso da “intimidade em
conflito”. Apods a revelagdo de Malvina que fora ela a tecedeira dos planos que levaram Jodo

Diogo a morte, Gaspar fica entre a letargia e a convulsdo:

Agora estava agitado demais [...] Por fora imével, nenhum sinal aparente de vida,
como se ele tivesse caido no sono mais profundo. Dentro dele é que a vida
fervilhava, uma vida de mil formigas, aranhas e inquietagdes. Falas e vozes confusas,
toda a sua vida repassada. Falas novas ¢ falas antigas se misturavam num tropel
fantastico e alucinado. (DOURADO, 1981, p.192)

No simbolismo psicolégico estudado por Diel (1991), a terra ¢ uma metafora da
consciéncia humana, com todo um mundo subterrdneo de seres monstruosos identificados
com o inconsciente. A situagdo de Gaspar — externamente imével, e internamente fervilhando
de uma vida caotica, de um “tropel fantéstico e alucinado” — assemelha-se a uma imaginacao
que primeiro enxerga o exterior passivo da terra, a parte visivel e consciente, para depois
imaginar a parte interior € em movimento dessa mesma terra, a parte invisivel e inconsciente.

Na imagem da formiga ha o devaneio sobre o interior das coisas como um espago de

agitacdo: “O repouso € negado para sempre [...] Afirma-se a agitagdo intima, O ser que segue
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tais imagens conhece entdo um estado dinamico que ¢ inseparavel da embriaguez: ¢ agitacao
pura. E formigueiro puro” (BACHELARD, 2003, p.57, grifo do autor). O momento
angustiante de Gaspar, em seu repouso, encontra principalmente na formiga uma metafora que
coloca a sua situagdo na sensibilidade do formigamento, numa sensagdo interior de
movimento caotico, incontrolavel e continuo.

A aranha, simbolo associado sincronicamente ao mitema da fiandeira, na figura de
Malvina, permite relacionar essa situa¢do de intimidade em conflito de Gaspar como resultado
do contato traumatico com a madrasta. S3o ambas, nessa situagdo, imagens teriomorficas tal
como Durand (2002) identifica quando estuda a simbologia da animalidade no regime heroico
do imaginario, simbolizando o medo de uma morte devoradora sob o arquétipo do caos. E
uma morte cheia de “inquietacdes”, o contrario da morte apaziguadora que Gaspar idealiza
pela sua mae, mas que estd dentro do mitema da terra que sustenta sua figura.

A letargia e o formigamento abrem possibilidades interpretativas para os significados

labirinticos dessa situagdo final da personagem:

Aquela noite pesada, arrastada, cheia de sustos e pressagios, de lembrangas soturnas e
agourentas [...]. Noite de agonia sem fim, que se prolongava no dia. Tinha pensado
todas as saidas, tudo que aconteceu e ainda podia acontecer. Como sempre esperar
[...] tinha feito o que lhe competia, decidido sobre o que ndo ia fazer. (DOURADO.
1981, p.191)

Chevalier e Gheerbrant (1991) pensam que o labirinto cretense do mito grego ¢ o
espaco para esconder o indesejado, o filho bastardo de Pasifae, mulher do rei Minos. Brandao
(1986) lembra que o labirinto possui raiz nos rituais iniciaticos nos quais os jovens cretenses
percorriam as cavernas da ilha. O labirinto é espaco de iniciacdo e de aprendizagem. No
trecho citado, ¢ espaco de “noite pesada, arrastada, cheia de sustos e pressagios, de
lembrangas soturnas e agourentas”, em que Gaspar tera que passar para compreender o que
aconteceu no decorrer da narrativa. Nessa “noite de agonia sem fim”, Gaspar ja sabe o que
ndo ira fazer: ficar com sua madrasta, seu desejo secreto escondido no labirinto.

Dentro dessa situacao labirintica, volta o desejo da morte encontrada na irma e na mae

como uma forma de saida:

Agora era o desejo de que o sono mérbido se repetisse, dias seguidos sem dar conta de si,
entregue a carne ¢ a pasta informe do tempo, quase inexistente, morrendo talvez. O
poderoso desejo da morte com que sempre conviveu, a morte que sempre o chamava, ele
sem coragem de comparecer: a morte, sempre uma porta aberta, por ali poderia escapar.
(DOURADO, 1981, p.191)

Ap6s o isolamento e o desnorteamento que Gaspar experiencia ao final do romance, o

“desejo da morte” retorna. No trecho, “o sono moérbido se repetisse” pode ser lido como uma
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alusdo ao momento em que, devastado por suas fugas pelo interior, volta para a casa do pai e
da madrasta e passa dias deitado em estado de quase morte. A morte procurada nessas fugas
reaparece como uma resposta para outra morte que sua situacao labirintica conota: “a morte,
sempre uma porta aberta, por ali poderia escapar”.

Gaspar deseja a morte calma e tranquila evocada pela lembranga materna como uma
saida da morte pelas maos de um ser bestial que o labirinto anuncia. Ao fim, Gaspar sai de seu

labirinto interior:

[...] ele voltou da letargia e das trevas em que a principio tentou se afogar para
sempre ¢ nunca mais. Na beira do abismo, voltava, saltou. Saltou do canapé e as
maos foram apalpando o ar como se ainda dentro da noite, na mais completa
escuriddo, os olhos esgazeados e rutilos, ele avangava para a Unica janela aberta,
num tropismo de planta ou bicho, em busca de luz. [...] E a dor cedia, os olhos
clareavam. (DOURADO, 1981, p.192)

Esse trecho descreve ndo s6 a personagem Gaspar acordando, mas também um
individuo saindo do labirinto, cego pela luz, pois finalmente encontrou o caminho da saida. A
personagem sai, entdo, em disparada para encontrar sua noiva em meio a uma cidade pronta
para receber o assassino de seu pai.

A personagem Ana, contudo, ¢ somente a esperanga de um futuro impossivel para
Gaspar, pois seu destino foi selado por Malvina. Ele, terra passiva e imovel, aceita a

fatalidade:

Dentro dele tudo aquilo que sempre temeu, ndo acontecia: nenhum desespero, frio e
lucido, esperaria sua vez, ndo iria fugir. Tudo teria mesmo de ter a sua vez. E com o
implacavel encadeamento logico dos vencidos, comegou a imaginar que lhe armaram
uma cilada terrivel. (DOURADO, 1981. p.205)

Sua morte nao € narrada, mas tudo leva a crer que seré identificado como o assassino
de seu pai, tal como pretende a Ultima trama de Malvina. Gaspar, figura imével, tem sua

futura morte aludida e termina em um estado de aceitagdo passiva.

3.2.2 Androgino: o homem sofredor

Aos atributos fisicos da personagem, os cabelos, barbas e olhos negros, ¢ possivel
encontrar mais uma conotagdo. Chevalier e Gheerbrant (2007) identificam que, em diversas
mitologias, a cor negra simboliza a indiferenga primordial. Gaspar — com sua barba cerrada,
cabelos amarrados por uma fita preta e olhos negros — ¢, além de uma figura de soliddo e luto,

uma figura de castidade, que evoca a noite, a virgindade primordial. A cor preta esta
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relacionada assim tanto ao tema da ‘“alma perturbada pelos mortos”, interpretado
anteriormente como pertencente ao mitema da terra, como ao tema da “grandeza de puro
coracdo”, identificado aqui como pertencente ao mitema do androgino.

Os mitos em torno da androginia sdo analisados por Durand (2002) dentro do regime
dramatico do imaginario. Para o antropdlogo, tais mitos estdo relacionados ao drama
agrolunar, “[...] essencialmente constituido pela morte e ressurreicdo de uma personagem
mitica, na maior parte dos casos divina, ao mesmo tempo filho e amante da deusa luz”
(DURAND, 2002, p.229). O autor nota ainda que a simbologia em torno da imagem do filho ¢
uma reatualizacdo dos mitos androginos: “O Filho conserva a valéncia masculina ao lado da
feminilidade da mae celeste” (DURAND, 2002, p.300).

As observagdes da fenomenologia da imaginacdo de Bachelard sobre as nog¢des
junguianas de anima, os valores da feminilidade, e animus, os valores da masculinidade,
ajudam a compreender a ambiguidade desse mitema. Para o filésofo: “A androginidade ndo se
oculta numa animalidade indistinta, nas origens obscuras da vida. Ela ¢ uma dialética do
apogeu. Mostra, vindo do mesmo ser, a exaltacdo do animus e da anima. Prepara os devaneios
associados do supermasculino e do superfeminino” (BACHELARD, 2006, p.75). Assim,
Gaspar carrega o motivo mitico do andrégino em sua figura ndo somente pela cor negra da
indiferenca primordial, mas também por aparecer, identificada no decorrer da narrativa, em

uma ambiguidade entre anima e animus. Sobre Gaspar, Januario pensa o seguinte:

Nao era homem de briga, ao contrario. Mas, cacador, sabia atirar. [...] Aquele
Gaspar Patente Galvdo, de maneiras tdo delicadas, rico, cavaleiro, cagador, sempre
nos matos com os seus pretos espingardeiros ¢ cuja virgindade era comentada entre
risos [...] (DOURADO, 1981, p.41).

Nessa passagem ha uma dupla caracteristica da personagem: um homem calmo,
delicado e casto, mas também um cagador. E por esses elementos que se identifica em Gaspar
o tema mitico da dupla sexualidade, de um ser em que coexistem explicitamente os dois
atributos sexuais, o feminino e o masculino.

Nao se deseja aqui entrar em questdes de género sexual. Como atenta Bachelard
(2006), o masculino e o feminino, na imaginacdo, sdo valores que estdo presentes em
individuos de ambos os sexos. O que interessa para a andlise € a relagcdo, na figura de Gaspar,
entre as imagens de sua castidade como uma expressdo de seu anima e entre as imagens da
caga como uma expressao de seu animus.

Frente a expressao de virilidade do pai a partir do fato de que ele ird se casar com uma
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mog¢a muito mais jovem, Malvina, Gaspar sente asco: “O que mais incomodava e, apesar de
aparentar indiferenga agora, era o desassossego lascivo do pai, desinquietador de cativas e
donzelinhas. [...] Além do mais, e sobretudo, Gaspar era casto. Um puro de vocagdo e
promessa, diziam.” (DOURADO, 1981, p.67) Nessa passagem, a castidade da personagem ¢
explicada por uma vontade de se distanciar da conotagdo viril do pai. O apetite sexual de Jodo
Diogo incomoda Gaspar, uma personagem pura e casta. Assim, a virgindade do filho aparece
como uma antitese a lascividade masculina do pai.

Hé uma constante identifica¢do, no romance, da castidade de Gaspar com a imagem da
mae. Para a maioria das outras personagens, Gaspar se abstém de ter relacdes sexuais com
outras mulheres por uma promessa feita a Virgem Maria. Mas quando a narragdo passa para a
perspectiva de Gaspar, fica-se sabendo que ele mantém sua virgindade em memoria da mae:
“Gaspar se lembrava da mae morta. Por ela tinha feito seu voto de castidade para toda a vida,
quando ela morreu e ele teve de voltar do reino, onde estudava, sem ao menos vé-la no
caixdo, entre flores e fitas, pela tltima vez”. (DOURADO, 1981, p.68)

Ana Jacinta ganha novos significados quando compreendida dentro do tema da
castidade de Gaspar. E por ser uma “alma perturbada pelos mortos” que ele é “puro e casto”.
Ele se afasta de todas as mulheres em memoria da mae morta; para ele, uma imagem feminina

impossivel de ser substituida:

Depois dela, nenhuma outra mais. Todas perigosas, demoniacas. Depois da morte da
minha mae ndo ha mulher que eu possa amar, foi o que disse quando recebeu a
noticia. Ele que nunca tinha amado nenhuma, jamais permitiu de mulher nele
tocarem. (DOURADO, 1981, p.134)

Hipdlito também ¢ um rapaz casto, o que permite a fortuna critica identificar Gaspar
como sua atualizagdo. Porém, para além de uma simples alusdo erudita, a recusa da
personagem de se relacionar com outra mulher ganha significado dentro da obra: a
experiéncia inocente e repousante que o simbolo terroso da mae carrega para Gaspar ¢
insubstituivel.

A castidade de Gaspar ¢, desse modo, sua principal expressdo de anima, dos valores
femininos de sua figura. A esses valores se associam sua simplicidade, erudicdo e beleza.

Quando Malvina vé o enteado pela primeira vez, as roupas que ele veste chamam sua atencao:

Nao usava as roupas da moda. [...] A casaca e o gibdo de corte severo, nada de
debruns, bordados ou rendas. [..] Nenhum enfeite, dourado ou prata. [...] Se ele
frequentasse assim as festas de palacio, iam rir dele. Nao riam, tanto respeito na sua
pessoa e figura. [...] Nunca tinha visto ninguém assim. Um homem de outros
tempos. Nao dos outros tempos que ela antes fantasiava, de outros tempos. Saido dos
livros que ela leu [...] Os herois dos livros, que ela entdo (antes) vestia com outros

111



panos e cores. Agora deviam ser assim feito ele. Tdo nobres e polidos, de coragdo
severo e apaixonado. (DOURADO, 1981, p.99)

Malvina, ligada a luxtria palaciana, ndo v€ nas roupas simples de Gaspar algo a ser
recriminado. Ao contrario, ¢ algo que realca os valores que ela vé na figura do enteado, que
ganha contornos de um her6i de romance cortés. J& apaixonada por ele, Malvina atenta para a

beleza angelical de Gaspar, a qual lhe confere uma aparéncia androgina:

[...] uma beleza diferente, uma beleza que ndo havia antes na terra. E capaz que a
inocente e terrivel beleza dos anjos, pensou a sua fantasia. Os anjos puros e
imaculados que beiram o pecado, continuou ja agora afogada em grossas brumas.
(DOURADO, 1981, p.102)

E ainda expressdo do anima de Gaspar sua erudigdo: “[...] Gaspar, mazombo lido em
livros de Franca, antigamente dado as luzes e as ideias, aos versos ¢ a musica” (DOURADO,
1981, p.70). A leitura ¢ um valor simbolicamente feminino: “Ler, ler sempre, meliflua paixao
de anima” (BACHELARD, 2006, p.63), de modo que o gosto pela leitura, reflexdo e a arte
conotam os aspectos de anima em Gaspar. Mas Gaspar, além de anima, expressa animus

como uma figura cagadora:

Era um bom cacgador, ninguém como ele na mira. Nas flechas, mesmo os indios
mansuetos, os seus sagitarios. Quanto lhe custara tudo isso? Porque se sabia
delicado e fraco. Queria ndo ser assim, ter outra alma, outro corpo, ser outro.
(DOURADO, 1981, p.137)

Verifica-se, nesse trecho, a conclusdo da personagem de que ele é bom com o arco,
instrumento guerreiro e viril, um simbolo de seu animus. Apesar de ser bom cacador, ele
percebe sua fragilidade, a sua forte expressdo de anima. H4, assim, no desejo de ser cacador,
um desejo de “ser outro”, para além de sua fragilidade feminina.

Para Chevalier ¢ Gheerbrant (2007), a caga possui dois sentidos simbodlicos gerais
possiveis de ser discernidos em diferentes culturas: ha um aspecto destrutivo e nefasto quando
se enfatiza a matanca animal; hd um aspecto espiritual quando se enfatiza a perseguicdo do
alvo. Em Gaspar, a caca tem principalmente a segunda conotacdo, pois o que ele deseja em
suas cacadas pelo interior é “ter outra alma”, buscar algo diferente do que percebe em si
mesmo: “Fazia uma for¢a sobre-humana para se vencer. Por isso se entregou as cagadas, aos
matos. A caga grossa, quando voltou do reino. (DOURADO, 1981, p.136) Pela caca, percebe-
se que Gaspar ¢ uma personagem atormentada entre sua feminilidade e masculinidade. Suas
imersdes pelo interior ndo sdo somente a busca de uma morte repousante como também a
busca de ser algo que ele nao ¢, um homem viril.

Levando em conta a interpretacdo de Bachelard (2006) da imagem do androgino no
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romance Séraphita, de Honoré de Balzac, Gaspar pouco se aproxima da integralidade entre
animus € anima que tal tema mitico evoca, vivendo um desequilibrio interior entre essas
forcas. Para compreender como o mitema da androginia aparece relacionado a figura da
personagem enquanto um tema mitico de sofrimento, ¢ necessario observar como tal mito foi
trabalhado dentro da literatura.

Para Bruiel (2005), o mito do andrégino possui uma acentralidade que remonta a
origem indiferenciada do homem entre o feminino e o masculino, um modelo de perfeicao.
Mas, no decorrer da historia, tal tema acabou tomando contornos de transgressao, passando de
uma imagem da perfei¢do para um modelo de escandalo. Porém, “Quando o hermafrodito ndo
escandaliza mais, ele provoca a piedade” (BRUNEL, 2005, p.30). No momento que o
andrégino deixa de ser visto como um modelo de perfeicdo ou de monstruosidade
escandalosa, ele passa a evocar a figura de “um homem sofredor”. E dentro dessa conotago
que o mitema do androgino ganha significado dentro da figura de Gaspar, como se vera a
seguir.

Enquanto Jodo Diogo discute com o filho sobre o casamento com Malvina,

mentalmente o pai ndo deixa de repreender a castidade de Gaspar:

Era demais aquele seu filho Gaspar! Puro, virgem! [...] Apesar da natureza delicada
e dos modos de mazombo [...] era Gaspar um homem coragudo, dado a caca e aos
matos entrangcados e perigosos [...] Sendo podia pensar que o filho era um
amaricado. N&o, Gaspar ndo era um amaricado. E so puro e virgem, dizia no
consolo. (DOURADO, 1981, p.68)

Em sentido psicanalitico, o pai €, para Chevalier e Gheebrant (2007), uma figura de
inibi¢do e castragdo. Para Cirlot (2005), o pai € simbolo do principio masculino, animus, dos
mandamentos e proibicdes. Jodo Diogo repreende mentalmente as expressdes de anima do
filho, a “natureza delicada e dos modos de mazombo”, mas reconhece um elemento de si no
filho, de animus, no fato de ele ser um “homem coragudo, dado a caga e¢ aos matos
entrangados e perigosos”. A suspeita de o filho ser homossexual estd presente, embora ele se
console com o fato de o filho ser um cagador.

Internamente, Gaspar possui uma relagdo ambigua com as for¢as femininas de anima,
idolatrando a mae e a irma, mas repreendendo esses aspectos em si mesmo, No funeral do pai,
ndo suportando mais a situacdo, pensa: “Mais tarde ficaria insuportavel. Tinha ganas de fugir,
abandonar tudo. [...] Ele e a sua fraqueza, aquela maldita alma delicada, tinha medo de nao

aguentar” (DOURADO, 1981, p.132). A beleza andrégina de sua figura ¢ algo que o irrita:

[..] elas o perseguiam. Ele, uma pedra-ima, ele é que atraia. O encanto irresistivel.
Queria ndo ter, elas insistiam. De chofre ele as atraia. [...] Assim desde menino,
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Lindeza do céu. Se irritava, lindo era ser uma menininha [...] Ele proprio se sentia
delicado. (DOURADO, 1981, p.136)

Sua beleza ¢ algo que ameaca seu desejo de se manter casto com a constante
insinuagdo das personagens femininas em sua volta. Além disso, sua beleza andrégina ¢
também uma expressao de uma possivel homossexualidade que a personagem nega. Como
lembra Bruifiel (2005), no contexto da literatura francesa do século XVII e XVIII, o tema da
androginia era confundido com o da homossexualidade. Essa passagem de Gaspar
recriminando sua feminilidade pode ser lida como um dialogo interno entre anima e animus,
com animus repreendendo as expressoes de anima, um pai internalizado repreendendo um
filho com manias femininas.

13

Gaspar, figura de “pureza de cora¢do”, ¢ o andrdégino sofredor. Internamente
idolatrando as imagens de anima personificadas na mae e na irma, externamente mantém uma
forca de animus que expressa em suas cacgadas, ainda que seu fisico ndo suporte tais
empreitadas. Nessa ambiguidade entre o feminino e masculino, entre uma “beleza angelical” e
“homem coragudo”, estd a sua inocéncia que desperta a paixdo das mulheres e acende o fogo
da paixdo em Malvina. E também essa inocéncia casta um dos bloqueios na relagdo entre

enteado e madrasta que resultam nos acontecimentos tragicos narrados em Os sinos da

agonia.

3.3 Januario: a morte em vida

A figura de Januario ¢ marcada pelo tema mitico do duplo. A personagem encarna
todos os elementos presentes na personagem Gaspar e concretiza seus desejos secretos.
Ambos compartilham o mitema da terra como base simbolica, e o mitema do duplo se
explicita, em Januario, no tema da similitude desenvolvido na narracdo através do impacto
que a morte em efigie causa em sua experiéncia interior, levando-o a procurar a morte real ao

final do romance.

3.3.1 Terra: a epifania lunar

Até o final do romance, o local em que Januario rememora os acontecimentos que
levaram a sua vida a desgraga ¢ o mesmo: “Escondido nas ruinas de uma mina abandonada

[...] entre avencas, samambaias e pedras de canga, ele via a cidade dormindo. O ressonar
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suave, a aragem fria da noite impregnada de surdos ruidos e cheiros macios” (DOURADO,
1981, p.16).

Januario, foragido da justica por ter assassinado Jodo Diogo e por supostamente ser
um inconfidente, estd recolhido a noite em uma mina abandonada proxima da cidade de Vila
Rica. Dentro da imaginagao material da terra, “[...] a gruta ¢ um refigio no qual se sonha sem
cessar” (BACHELARD, 2003, p.143). E entdo “nas ruinas de uma mina abandonada”, uma
gruta, que a personagem aliara memoria e imaginacdo para tentar compreender seu passado.
Esse local ganha, na narrativa, a conotacdo da caverna como um espago de reorganizagdo do
interior em relagdo com o exterior, tal como dissertado por Chevalier ¢ Gheerbrant (2007) a
partir da psicologia.

Para Bachelard (2003), a gruta se forma na imaginagdo como uma casa natural.
Januario olha “entre as avencas, samambaias e pedras de canga” para a “cidade dormindo”,
como o habitante de uma residéncia olha para os arredores da vizinhanga a partir de uma
janela com cortinas. A situacdo da personagem dentro da mina abandonada evoca o que
Bachelard (2003) denomina “funcdo de cortina” (BACHELARD, 2003), presente no
imagindrio literario da gruta, em que observador analisa o exterior sem ser visto, através de
uma prote¢do natural. Dentro da mina abandonada, chega o “ressonar suave” do exterior
noturno, o leve vento que sinestesicamente evoca a audi¢do e o olfato. Na vivéncia onirica do

interior da gruta, o ouvir ¢ um sentido amplificado:

Para um sonhador das vozes subterraneas, nas vozes abafadas e longinquas, o ouvido
descobre transcendéncias [...] O ouvido ¢é entdo o sentido da noite, e sobretudo o
sentido da mais sensivel das noite [sic]: a noite subterranea, noite murada, noite da

profundeza, noite da morte (BACHELARD, 2003, p.149).
Dentro da mina abandonada, Januario, acompanhado de seu escravo Isidoro, vivencia

um profundo siléncio noturno misturado a ecos de seus perseguidores:

No siléncio noturno, apenas ponteado pelo brilho dos grilos no seu canto mondtono e
infindavel, pelo coaxar tamborilado dos sapos, os cavalos davam a impressdao de
muito perto, mas ele sabia que estavam bem longe, ja em diregcdo a praga. Mesmo
assim instintivamente se encolheu na sombra mais densa da gameleira que um vento
manso e frio comecava a farfalhar (DOURADO, 1981, p.43)

Para a imaginagdo da terra, na experiéncia auditiva da “[...] gruta obscura, ouve-se o
verdadeiro siléncio” (BACHELARD, 2003, p. 149). Januario escuta dentro da gruta silenciosa
o eco da perseguicdo dos soldados da cidade, ja cientes de que ele retornou a Vila Rica apds
um ano de fuga. Dentro da mina, o som dos cavalos “ddo a impressdo de muito perto”, ainda

que “estavam bem longe”. Januario se encolhe mais ainda na sombra da caverna fria que o
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abriga. Tal gesto, que insinua a tomada de uma posi¢ao fetal de um individuo sentado, nao
deixa de estar relacionado ao espaco terroso da gruta: “E enroscado na posicdo fetal que o
morto pré-historico entra na terra funebre” (MORIN, 1970, p.114, grifo do autor). Para
Chevalier e Gheerbrant (2007), a caverna, termo genérico para as grutas € os antros, ¢
sustentada simbolicamente pelo arquétipo do ventre materno.

Encolhido dentro do refiigio da mina abandonada, Januario aparece como a imagem de
um individuo que se sepulta em uma cripta aconchegante. Estd presente ai um simbolismo que
evoca crenca arcaica da maternidade da morte sustentada pela imagina¢do material da terra,
como analisada por Morin (1970).

Dentro desse espaco de refugio, a paisagem exterior que se descortina na janela natural

da caverna ¢ de uma cidade iluminada pela luz da lua:

Nao fosse a luz leitosa da lua cheia, agora alta, pequena e redondinha no céu [...] o
luar iluminando com seu brilho esbranquig¢ado as casas caiadas de branco, as igrejas
solitarias [...] Nao fosse essa brancura enluarada, fria, neutra, indiferente, espectral,
suspensa [...] na sombria luminosidade, no distanciamento em que se achava perdido,
a noite que procurava apagar dentro dele as arestas mais acentuadas de sua angustia,
da sua dor, da sua agonia, Nao fosse tudo isso, ndo estaria ali agora vendo a cidade
da qual ndo podia mais se aproximar mais do que a padrasto, porém sempre a ela
preso, sempre a ela voltando [...] (DOURADO, 1981, p.17)

A luz da lua é primeiramente associada, nesse trecho, ao leite que sua cor branca pode
evocar. E essa cor leitosa que ilumina a cidade ao longe, a cidade da qual Januario deveria
ficar distante devido ao seu crime. O simbolismo lactante possui relagdo com a imaginagao
material da terra, como ja apontado na analise de Gaspar, e ¢ essa “luz leitosa” que da a
imagem da cidade de Vila Rica uma conotagio apaziguadora. E a “sombria luminosidade” da
luz que ilumina a melancolia de seu afastamento da cidade a qual deseja retornar para
encontrar Malvina, sua grande paixao e perdicao.

Janudrio, que se sente morto pela execucdo em efigie, tem na lua um simbolo de
tranquilidade:

A lua, pequena e redonda, era indiferente, fria e distante demais sobre as suas
cabegas. [...] Passada a gastura aflitiva, podia sentir o ar esfriando as narinas, quando
encheu o peito de ar e luar, esquentando quando o esvaziava, na respiracao que ele
forcava para ver o vapor esbranquigado no ar frio ¢ limpo, puro. (DOURADO, 1981,
p.43)

Rememorando os terrores de sua historia dentro do clima de escuriddo da mina
abandonada, Januario aspira o ar lunar como uma forma de aliviar suas afli¢des. Nesse trecho,

a imagem da lua evoca os grandes temas miticos dos ciclos lunares analisados por Durand
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(2002). Para o antropologo, a lua, dentro do regime dramatico do imaginario, esta relacionada
a morte e ao renascimento € os temas miticos lunares, em geral, destacam uma visao ritmica
de mundo entre alternancias de polos opostos, como a vida e a morte. “Em toda a era
mesopotamica a relagdo dos sofrimentos do homem e da divindade far-se-a por imagem lunar
interposta” (DURAND, 2002, p.296). A “lua pequena e redonda, fria e distante” é respirada
pela personagem trazendo um ar “frio e limpo, puro”, como um remédio apaziguador de seus
sofrimentos de morto-vivo e serd a luz que iluminaré as recordag¢des narradas quando o foco
estiver em sua perspectiva.

A mina abandonada é um espago, para Janudrio, de reflexdo, de tentativa de apaziguar
o seu sofrimento interior, em que a lua opera simbolicamente, como uma terapia. No final do

romance, ao amanhecer, a personagem comecga a notar os raios de sol entrando na caverna:

Vindo das brumas, agora comeca a ver mais claro. A verdade s6 germina na
escuriddo da terra, semente encharcada. [...] Na escuriddo as vezes pegajosa desses
sonhos foi que comegou a inchar a mitda semente. Uma semente ja traz em si toda
a arvore que vai ser depois. Subito ele via para tras, desnovelando. E tudo fazia
sentido. Um jogo cujas pegas sé agora, depois de revelacdo luminosa, era capaz de
montar (DOURADO, 1981, p.211).

H4, nesse trecho, uma verdadeira epifania lunar. Durand (2002) aponta que existe uma
crenga generalizada no poder fertilizante da luz, ao que se associam o ciclo vegetal de
fertilizagdo com o ciclo lunar. Dentro desse devaneio primitivo, a associacdo entre a terra e a
lua esta relacionada com a crenca de que ambas governam o crescimento das plantas.

Durante todo o romance, as memorias da experiéncia de Januario com Malvina, na
cidade de Vila Rica, sdo iluminadas pela luz lunar. No fim, a semente dessas reflexdes dentro
do espago terroso da gruta germina. Janudrio tem uma epifania, compreendendo que fora uma
peca dentro do jogo montado por Malvina. A lua ganha o sentido simbdlico de uma ultima
iluminacdo para a personagem em dire¢do a morte: “A Lua, o astro palido e nocturno, foi
frequentemente reconhecida como paradeiro dos mortos” (MORIN, 1970, p.139)

Desde o inicio do romance, os trechos da narrativa que focam a perspectiva da

personagem Janudrio giram em torno da compreensao do que aconteceu entre ele Malvina:

Se tudo aquilo ndo tinha sido um sonho que se repetia, a mesma cadéncia de uma
musica decorada. O sonho em que ele agora estava metido, mesmo acordado. Uma
sucessao infinita de caixas, umas dentro das outras. Como se ele proprio fosse o seu
proprio sonho, o sonho de alguém que carecia urgentemente acordar. (DOURADO,
1981, p.40)

Para Bachelard (2003), o devaneio em torno da gruta evoca uma imaginagao terrestre

do repouso. Mas a gruta, dentro de um clima de melancolia, pode ganhar conotacdes
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labirinticas. Segundo o filésofo, a experiéncia labirintica, a imaginagdo do movimento dificil,
relaciona-se a uma angustia de estar perdido.

Na “sucessdo infinita de caixas, umas dentro das outras”, as rememoracdes de Gaspar
dentro da gruta iluminada pela luz do luar ganham conotagdo de desorientagdo. Os caminhos
labirinticos de sua memodria levam constantemente a caminhos ja trilhados. Essas voltas
circulares e ritmicas dao a sensacdo de que o encadeamento de lembrangas da personagem ¢
como um labirinto circular. Nesse pesadelo em circulo, a vontade de sair do labirinto e
encontrar uma resposta, um caminho para sua tragica situagdo, exige que ele acorde. E um

pesadelo labirintico e terroso de mergulhamento na propria profundidade:

A terra oferece antros, tocas, grutas, vindo a seguir os pocos e as minas onde se vai
por coaram; aos devaneios do repouso sucedem vontades de escavar, de ir mais
profundamente dentro da terra. Toda essa vida subterrdnea — ou tranquila ou ativa —
causa em nods pesadelos de esmagamento, pesadelos de passagens estreitas.
(BACHELARD, 2003, p.195)

O refugio na gruta e a iluminagdo lunar sdo as que aparecem especificamente em torno
da figura de Januario que devem a imaginag¢ao material da terra sua base simbdlica. Outras
imagens que possuem suas bases arquetipicas nesse elemento, mas que aparecem também na

figura de Gaspar, sdo analisadas a seguir, no mitema do duplo.

3.3.2 Duplo: o sacrificio do recalcado

Na fortuna critica que trata dos aspectos simbolicos e miticos de Os sinos da agonia,
ha um consenso de que a figura de Januario ¢ resultado de uma duplicagdo artistica da figura
de Gaspar. Tal consenso possui raiz na opinido de Autran Dourado (1976), para quem Gaspar
e Januario sdo a cisdo, em dois personagens, da figura mitica de Hipolito.

O problema que aqui se identifica, na fortuna critica, ¢ que a temdtica do duplo entre
Gaspar e Januario ¢ tratada através de apontamentos de como essas personagens incorporam
aspectos de Hipolito no decorrer do romance. A proposta deste estudo ¢ diferente: intenta-se
pensar quais sdo os simbolos no decorrer da narrativa que aproximam a figura das duas
personagens através do mitema do duplo.

Januario € um filho bastardo que, ap6s a mae morrer, foi morar com o pai e a mulher
deste, dona Joana Vicéncia: “Quando a mae morreu foi morar com o pai em Santa Quitéria,
sob as vistas, as asas brancas de Joana Vicéncia. [...] Joana Vicéncia era boa, névoa de

bondade” (DOURADO, 1981, p.16). A imagem que Januario faz da mulher legitima do pai ¢
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proxima a imagem tranquilizante que Gaspar faz de sua mae morta.
Com Joana Vicéncia, Januario tem sentimentos semelhantes ao de Gaspar com

Malvina, vendo na madrasta uma mae:

Uma vez, em resposta a um carinho meio velado e arisco, teve vontade de chama-la de
mae. O mais que conseguiu foi beijar-lhe a mio. Ela deixava, feito ele fosse um dos
seus filhos. Depois, num ligeiro e brusco tremor, retirou a mao queimando,
surpreendida num ato pecaminoso, alguma coisa que ndo pudesse fazer. (DOURADO,
1981, p.19)

A situacdo do toque de mao entre madrasta e enteado se repete posteriormente nas
tardes musicais entre Gaspar ¢ Malvina. A interpretacdo incestuosa do ato também estd
presente tanto entre o toque de Joana Vicéncia e Januario quanto entre Gaspar ¢ Malvina.

Como ja visto na leitura do mitema da fiandeira na figura de Malvina, Januario pode
ser lido como uma criagdo dos poderes demiurgos de tecedeira da personagem. E pelo desejo
de ter um amante que realizasse o ato criminoso de matar seu marido para ficar com o enteado
que Janudrio entra na historia de amor incestuoso entre ela e Gaspar. Na sua imaginagdo de

fiandeira, as figuras de Januario e Gaspar se entrelacam em uma soé:

E fundia os dois numa s6 figura: Januario e Gaspar se completavam, eram uma so
pessoa. [...] Quando se entregava a Januario, ndo sabia mais qual dos dois a possuia.
Na verdade ela € que os possuia a uma s6 tempo, a um s6 tempo os fecundava e
paria. (DOURADO, 1981, p.128)

Para Gaspar, Januario ¢ tudo aquilo que sua castidade repudia:

Gaspar se lembrou daquele mameluco bastardo, de ma fama e catadura. Um
daqueles mestigos bastardos e lascivos, de que tinha verdadeiro horror. [...] Na sua
castidade tinha horror daquela gente metida e criada no meio do femeago, o simples
olhar sujava. (DOURADO, 1981, p.141)

Frente ao seu duplo, Gaspar demonstra repudio. Como propde Mello (2007), o duplo
pode simbolizar tanto o bem quanto o mal, o complemento ou o avesso, através de figuras de
um antagonista ou de familiares. Janudrio encarna toda a lascividade que Gaspar também
repudia no pai, os desejos sexuais que ele reprime dentro de si para manter a pureza do
sentimento que experimenta com as imagens femininas da mae e da irma. Mas Malvina
percebe que ambos sdo opostos que derivam de algo semelhante: “[...] Januario era por fora o
que Gaspar era pode dentro” (DOURADO, 1981, p.128).

Essa relagdo de semelhanca e diferenca entre Gaspar e Januario amplia seus
significados quando se pensa os significados que o mitema do duplo ganha quando lido pela
psicologia das profundezas. Em uma perspectiva que parte dos posicionamentos de Jung, o

duplo se caracteriza como “[...] uma parte ndo apreendida pela imagem de si que tem o eu, ou
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por ela excluida: dai seu carater de proximidade e antagonismo” (BRUNEL, 2005, p.263).
Nesse sentido, Morin (1970) interpreta o tema mitico do duplo como um alterego que ¢, ao
mesmo tempo, exterior e intimo do que o individuo sente em si, como na célebre frase do
poeta Arthur Rimbaud: “O eu é um outro”.

Januario ¢ um duplo no romance principalmente por executar o secreto desejo
parricida de Gaspar. Esse ultimo ¢ acometido, diversas vezes no decorrer da narrativa, por um

sonho em que mata Jodo Diogo:

Aquele sonho de uma certa maneira era uma premonigdo de tudo o que aconteceu.
[...] A porta escancarada, o homem atras do qual ele estava ficou parado no vao da
porta. E viu o pai sozinho na cama vazia do casal, ela ndo estava. A figura do pai
branca e assustadora. [...] O homem cresceu e saltou sobre a cama, o bragco nego
desferiu varias punhaladas. Nenhum grito do pai: & primeira punhalada a boca de
carmim se abria. [...] O grito preso, sufocado, roxo,- dentro dele Gaspar [...] o brago
que saiu do corpo do homem (a mao nao era mais preta, tdo sua conhecida, era o seu
proprio brago). (DOURADO, 1981, p.140)

Os sonhos parricidas de Gaspar comegcam com uma visao exterior de um homem indo
matar seu pai. E com o ato consumado que ele percebe que o assassino ¢ ele: o braco do
assassino e o seu braco. Essa aproxima¢ao ndo se dd somente na perspectiva de Gaspar, mas

na propria forma como o assassinato ¢ narrado quando em foco as memorias de Januario:

De um salto estava sobre o velho, imobilizou-o, E gritava, sem saber por que,
gritava, indio jugulando onga. [...] O corpo do velho imobilizado, ele gravou fundo
o punhal no peito magro e duro [...] Uma, duas, trés, ndo sabia quantas vezes,
apunhalava a esmo. Uma furia, sentia uma flria poderosa nos dentes rilhados.
(DOURADO, 1981, p.63)

Pensando nos aspectos miticos e simbolicos do duplo, ha de se considerar que “[...] a
liberacdo do duplo ¢ um acontecimento nefasto que muitas vezes pressagia a morte”
(BRUNEL, 2005, p. 262) Januario ¢ envolvido na histéria do romance justo quando Malvina
decide que Jodo Diogo era um obstaculo para seu amor, que s6 poderia ser removido com a
morte. Com a morte do pai perpetrada pelas maos de Januario, Gaspar pensa que finalmente

seu sonho premonitdrio se concretizou:

O pai morto, assassinado. [...] O sonho premonitério finalmente se realizava. Era a
sua propria mdo que no pesadelo apunhalava o pai. O sonho se desvelava, nenhum
mistério. Nao podia ter mais duvida, tinha sido ele que matou o pai. (DOURADO,
1981, p.171)

Dentro do discurso literrio, o tema do duplo trata dos mistérios que o homem carrega
dentro de si, produzindo uma imagem que personifica aquilo que ignoramos ou temos medo
em nos mesmos:

O imagindrio do duplo enseja a liberacdo de medos e angustias reprimidos, da vazao
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a sonhos de habitar espagos e tempos fantasticos, escapando a rotina sufocante do
cotidiano. [...] Enfim, é na alteridade, revelada nas diferentes situagdes, que o Eu
descobre faces inusitadas de si mesmo (MELLO, 2000, p. 123).

A figura de Januario no romance ¢ assim um desdobramento da face sombria que
Gaspar revela em seus sonhos. A agdo assassina de Januario se tona parricida, quando ligadas
em uma leitura sincronica com as maos de Gaspar. Januario personifica assim o secreto desejo
de Gaspar de matar o pai para ficar com sua madrasta.

A tematizacdo do duplo dentro de Os sinos da agonia se relaciona com o
desenvolvimento geral desse mito na literatura do século XIX e XX. Segundo Bruiel (2005),
o mito do duplo aparece dentro das expressoes literarias do ocidente entre a Antiguidade até o
século XVI, com conotacao voltada para o homogéneo, o idéntico. Sera somente a partir do
século XVI que o tema passa a ser visto pelo enfoque da divisdo. A partir do século XIX, o
duplo dentro do Romantismo serve como base para tematizar o dilaceramento dos individuos:
“[...] o syjeito de desejo entre em choque com a personalidade, a imagem imposta pela
sociedade” (BRUNEL, 2005, p.276).

Gaspar enfrenta dentro do universo ficcional do romance um conflito interno: ama a
mulher de seu pai. O choque que tal sentimento gera em sua personalidade, que cultua mae e a
castidade, torna-se mais complexo quando o amor a Malvina ¢ interpretado como um
sentimento incestuoso, um tabu. E um conflito dentro da personagem entre um ser que deseja
e um eu social. Tal tematizagdo do duplo se assemelha aquilo que Brufiel (2005) nomeia de
“Os monstros de dentro ou o inferno intimo”.

Janudrio € uma figura motivada pelo mitema do duplo, principalmente por encarnar os
desejos recalcados no inconsciente da personagem Gaspar, mantendo uma relacdo adultera
com Malvina e assassinando Jodo Diogo: “[...] o Id, isto ¢, os impulsos e desejos insensatos
que se apresentam ou que nao se podem realizar, ¢ a liberdade. O duplo pode e ousa. Nao esta
sob a coacdo do Superego porque € também o Supergo, isto €, o poder, o comando, a liberdade
também.” (MORIN, 1970, p.142, grifos do autor).

E por essa relacdo entre as duas personagens, percebida subliminarmente em uma
relacdo sincronica entre imagens vinculadas as figuras de ambos, que se pode entender a
estranha afirmac¢do de Gaspar, ao fim, conversando com sua noiva: “Eu aceito minha morte, a
minha culpa, ndo fujo mais!” (DOURADO, 1981, p.203). O secreto amor incestuoso € a
concretizagdo do seu desejo parricida pelas maos de seu duplo Januério sdo ai confessados,

aceitando a sua penalidade: a morte.
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A cor escura que pinta a figura de Gaspar, que lembra a morte ¢ a castidade da
personagem, também pinta a figura de Januario: “A mae mameluca, do mesmo bronze da sua
cor. Diziam que ela era bugra” (DOURADO, 1981, p.16). Da mesma maneira que Gaspar
herda de sua mae a cor negra de seus cabelos, Janudrio herda da mae a cor terrosa do bronze
em sua pele.

Fugindo da justica pelos ermos do interior das Minas Gerais, Janudrio pensa que o
constante contato com a personagem Isidoro o tornou mais escuro: “Aceito ser bugre, eu
aceitaria mesmo ser preto, se fosse mulato de cor. Esse ano que passamos juntos, um colado
no outro, esquecidos de nossa condigdo, me fez seu parente [de Isidoro]” (DOURADO, 1981,
p.21). Para a personagem, antes de todos os acontecimentos que o levaram a sua situagao de
foragido, ser chamado de “bugre” era uma ofensa. Apos suas constantes fugas, Januario passa
a aceitar a sua condi¢ao de mestigo.

Refletindo sobre o que Januario falou, Isidoro pensa algo semelhante: “Parece que
naquele tempo todo, os dois juntos o tempo inteiro, um sombra do outro, uma na pele do
outro, Nhonho tinha escurecido; as vezes parecia mesmo um puri, ndo um puri pela metade, o
que na verdade ele era” (DOURADO, 1981, p.37). Para além das questdes étnicas que
envolvem o periodo histérico da ambientagdo do romance, a aceitagdo da cor escura de sua
pele a partir de sua sombra, Isidoro, ¢ a aceitagdo da cor terrosa de sua figura.

A cor da pele ¢ a primeira entrada para o mitema do duplo dentro da figura da
personagem. Além de ser um duplo por concretizar em atos os desejos inconscientes de
Gaspar, o tema da duplicagdo se repete em outras imagens que se constelam em torno de
Januario. Isidoro, por exemplo, pode ser visto como uma nova duplicacdo da personagem,
como na questdo da cor negra, sendo que o proprio escravo também carrega um duplo interior.
Isidoro, desejando se libertar da relag@o entre senhor e escravo com Janudrio, pensa em matar
seu amo, o que lhe daria a alforria por matar um traidor da Coroa. Porém, a personagem luta
contra essa voz interior que deseja realizar o crime, pois ele gosta de seu amo: “Nhonhd!
Tornou ele agora decidido, também ele carecia de acordar. Para que a outra voz, o outro eu
noturno ndo o sujigasse, tomando conta de suas maos, a arma ja na mira. (DOURADO, 1981,
p-39)

Como considera Bruiel (2005), o duplo ¢ resultado de um conflito psiquico de uma
desordem intima frente a algo que se teme. O “outro eu noturno” de Isidoro personifica esse

conflito, quase tomando posse de suas maos para executar o assassinato de seu senhor, um ato
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que durante um longo tempo ele ja pensava e que, com a ideia de Januario de se entregar,
coloca a personagem dentro de um dilema.

Januario também sente a presenca de um “outro eu noturno”, que continua desperto
mesmo no sono: “Nao se lembrava sequer de ter adormecido, tdo de mansinho passou do
entressono para a silenciosa muralha do sono profundo. Um outro eu dentro dele continuava
vigilante e insone. Um eu que nao conseguia nunca dormir (DOURADO, 1981, p.39)”. Aqui
o seu duplo interior ¢ sua memoria ciclica na qual a narracdo foca no capitulo sobre a
personagem, um “eu” que nao descansa mesmo quando ele esta exausto.

Personagem interiormente cindido, figura que expressa os desejos recalcados de
incesto e parricidio de Gaspar, o seu destino final ¢ a morte. O fato de lentamente enegrecer
em contato com sua “sombra”, Isidoro, ¢ uma metafora de sua lenta morte interior. Porém, é
principalmente através do enforcamento em efigie que o mitema do duplo aparece dentro na
figura de Januario.

O primeiro capitulo do romance, que narra os acontecimentos pela perspectiva de
Januario, tem o nome de “A farsa”. Esse titulo ¢ uma alusdo a condenacdo de morte em efigie
que a personagem sofre apds fugir ao ser acusado de crime contra a coroa pelo assassinato de

Jodo Diogo Galvao. Na epigrafe do romance, explica-se o que seria tal tipo de condenacio:

'A morte em efigie, ainda que farsa, tinha todas as consequéncias da natural. Seguia-
se dela a serviddo e a infamia da pena e o confisco dos bens. Ndo aproveitava em
circunstincia alguma ao réus a esperanca de perddo; e que o quisesse poderia matar
sem receio de crime.' - 'Historia Antiga de Minas Gerias', de Diogo de Vasconcelos.
(DOURADO, 1981, p.9)

ApoOs matar Joao Diogo, Januario foi preso e esperava sua condenacao quando foi
secretamente libertado pelo pai. Nas memorias de Januario, o pai o alertava de que mesmo
fugindo a Coroa poderia condena-lo e executa-lo: “Mesmo vocé longe, eles podem julgar,
mesmo condenar. Mesmo enfocar de modo fingido, em efigie feito dizem, mas com a mesma
valia [...] o homem que vocé €, que vocé era, ndo vai poder ser nunca mais [...]”
(DOURADO, 1981, p.49).

Se for levado em conta o momento histdrico em que o romance foi publicado, a
execucao em efigie pode ser lida como uma alegoria ao exilamento de intelectuais e politicos
brasileiros durante a ditadura militar. O assassinato de Joao Diogo transforma-se, dentro do
contexto despotico do Brasil Colonial, em uma ofensa a Coroa Portuguesa, sinal para
insurreicdo das Minas e, mesmo com Januario fugindo, os poderes do Estado conseguem

anuléd-lo como ser social. Porém, para além da alegoria, Os sinos da agonia exploram o efeito
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simbodlico no individuo de uma execucdo em farsa de uma duplicata de si.

Rememorando o encontro final com o pai antes de sua fuga, Janudrio considera que a
conversa havia sido dirigida a uma outra pessoa, a que morreu na execu¢do em efigie: “Via
tudo de longe, era como se o pai estivesse falando ndo a ele mais a um outro que tinha
morrido na pantomina da praca” (DOURADO, 1981, p.20). Essa sensacdo de que o que ele
era antes da farsa do enforcamento em efigie ¢ “um outro” ¢ uma forte caracteristica da figura
de Januario, que constantemente se sente como um “morto-vivo”.

Seguindo as anotagdes de Autran Dourado (1976) para a composi¢do do romance,
nota-se que o nucleo de sua ideia ¢é trazer uma perspectiva simbolica ao ritual de morte em
efigie. Para o escritor, por detras dessa execucdo ha a experiéncia magica da similitude
presente nos principios magicos das civilizagdes primitivas: “Se se destroi a imagem de uma
pessoa, se destrdi essa pessoa. Se se martiriza um objeto ou imagem de uma pessoa, mesmo a
distancia ele sofrera” (DOURADO, 1976, p.85).

A morte em efigie de Janudrio ¢ resultado de uma interpretacao erronea dos motivos
que o levaram a assassinar Jodo Diogo. Quando o pai lhe conta que seu ato foi interpretado
pelo Capitdo-General como um sinal para a sublevagdo, a personagem percebe que a agdo
cometida por amor toma proporgdes politicas que englobam todo o universo ficcional do

romance:

[...] indicios foram se juntando a indicios, transformados em certezas que seriam
facilmente confirmadas através de torturas e acareagdes. [...] Tudo fazia sentido,
voltava ele a pensar no seu circulo vicioso. As pecas se ajustavam perfeitamente. S6
ndo fazia sentido a sua propria verdade. O seu crime foi outro, ndo o que ele tinha
cometido [...] Me descobriram, descobriram tudo, mesmo o que ndo cheguei a
sonhar, ia dizendo a si mesmo, sufocado pelo absurdo. (DOURADO, 1981, p.47)

Mesmo fugindo, a morte ¢ efetividade através de um ritual de sacrificio com uma
efigie da personagem: “Tudo um fingido arremedo de um verdadeiro e exemplar sacrificio”
(DOURADO, 1981, p.33). Servindo de mao para os planos secretos de Malvina, Janudrio se
vé€ dentro de uma conspiragdo muito mais ampla, em que o assassinato de Jodo Diogo deixa
de ser somente um crime passional para tomar proporcdes coletivas. Apds fugir, a execucao
de sua efigie foge dos padrdes normais para se tornar uma grande festividade dentro de Vila
Rica:

Mas o Capitdo-General quis que aquela punicdo diferente fosse executada de maneira
aparatosa e também fora do comum. [...] queria com isso fortalecer a sua posi¢do
junto a el-Rei e preparar o povo, pelo temor da forca, para a derrama que viria a
seguir, esperava-se. (DOURADO, 1981. p.30)

Um crime realizado de forma ingénua por um amor cego se transforma, dentro do
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universo ficcional de Os sinos da agonia, em um ato a ser punido com um sacrificio para
atemorizar o coletivo. Segundo René¢ Girard (1990), o sacrificio ¢ algo ao mesmo tempo
sagrado e criminoso, possuindo a funcdo de trazer o sentimento catdrtico para uma
determinada coletividade. E um meio de preservar a unidade social, polarizando em vitimas
reais ou ideais a violéncia que se pretende purgar nessa sociedade.

O assassinato passional de Januario se torna assim uma agdo tragica quando toma
proporgdes cosmicas dentro do universo ficcional do romance. Na visdo de Gaspar, o culpado
pela morte de se pai foi punido de forma exemplar para manter o medo das pessoas frente ao
poder da Coroa portuguesa: “[...] aquela farsa da morte em efigie, dirigida com todas as
minucias de aparatoso € importante enforcamento na praga, s6 para amedrontar a cidade [...]”
(DOURADO, 1981, p.190).

No cerne dos rituais de sacrificio, € possivel perceber um desejo simbolico de dominar
o tempo: “[...] no poder sacramental de dominar o tempo por uma troca vicariante
propiciatéria que reside na esséncia do sacrificio. A substitui¢do sacrifical permite, pela
repeti¢do, a troca do passado pelo futuro, a domesticacio de Cronos” (DURAND, 2002,
p.311). Na visdo de Durand (2002), os sacrificios s3o um ato negativo que tenta se converter
em positivo na medida em que almeja controlar ritualisticamente os poderes destruidores do
tempo cronologico. O sacrificio traz também uma purificagdo através da escolha de um
individuo a ser culpabilizado por todas as tensdes coletivas: “O sacrificio, que faz que o bode
expiatorio pague por nos, traz o alivio da propria expiagcao” (MORIN, 1970, p.110).

A “farsa” tem justamente esta conotagdo de tentativa de dominio: € um ritual
sacrificial executado pelo Coroa portuguesa para aplacar o tempo devorador que anuncia a
ruina do ciclo do ouro mineiro e o enfraquecimento do poder imperial na colonia. A morte em
efigie ¢ para “amedrontar”, refrear os impulsos inconfidentes do povo mineiro contra o
despotismo portugués através de um bode expiatorio, Januario.

Os acontecimentos ocasionados pelo evento do enforcamento em efigie sao
reconstruidos pela memoria imaginativa de Janudrio a partir dos relatos de seu escravo,
Isidoro. Em sua imaginacdo, a execugdo foi precedida por uma enorme festividade
carnavalesca: “De noite haveria luminarias e fogos, quando os &animos estariam
escancaradamente exaltados e se praticaria toda a sorte de pecados, na fervilhante agitacao do
sangue, do sexo, da bebida” (DOURADO, 1981, p.30).

Dentro do regime dramatico do imaginario, hd uma relacdo isomorfica entre os
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significados simbdlicos subjacentes aos rituais de sacrificio e os de praticas orgidsticas. A
licenciosidade das festas carnavalescas ¢ um momento em que as normas sociais sao abolidas
para reatualizar o drama ciclico do imagindrio frente ao tempo: “A festa ¢ a0 mesmo tempo
momento negativo em que as normas sdo abolidas, mas também alegre promessa da ordem
ressuscitada” (DURAND, 2002, p.312). O festim orgiastico ressalta todo o simbolismo por
detras da “farsa”: aplacar a degeneragdo temporal que se sente dentro do romance em uma
tentativa de reafirmar o tempo vivido no periodo colonial: “Aquele caldo de gente quente e
espumante de onde nasceriam as flores galicas e os esquentamentos. Um grande festim de
racas ¢ oficios, selvagem, infernal, puro trépico” (DOURADO, 1981, p.31).

O sacrificio pode, muitas vezes, ser eufemizado através do simulacro: “Em toda a
Europa, tais praticas eram correntes no Carnaval: a efigie do Carnaval é queimada, afogada ou
enforcada e decapitada” (DURAND, 2002, p.309). Assim, as festas carnavalescas se valiam
do sacrificio de uma efigie para se valer dos valores fecundantes da morte sobre a vida.
Porém, na visdo do antrop6logo haveria uma espécie de “trai¢ao” do sentido tragico do
sacrificio nessas praticas, pois ele passaria do sentido de iniciagdo, de “[...] um comércio, uma
garantia, uma troca de elementos contrarios concluida com uma divindade” (DURAND, 2002,
p.310) para o sentido de purificacao.

No universo ficcional do romance, a morte em efigie de Januario como uma grande
festividade coletiva para causar medo pode ser pensada como uma execu¢do que vem para
purificar os desejos de revolta dos inconfidentes. Trai o que ha de tragico e iniciatico no ritual,
na ambicao de se assenhorar do tempo, estando inserido dentro de um contexto imaginario de
enfraquecimento do drama sacrificial.

Para a execu¢do, uma grande forca ¢ construida na praca central da cidade: “Era uma
grande forca de bratina de quinze degraus [...] nela se poderia perfeitamente executar
qualquer criminoso [...] € ndo um simples boneco de palha figurando o réu Januario Cardoso,
fugido do brago da Justica del-Rei” (DOURADO, 1981, p.30). Esse boneco de palha, a efigie
de Janudrio, ¢ montado de forma a se assemelhar a um condenado, “[...] um enorme boneco
de capim, do tamanho mesmo de um homem, a que tiveram o macabro cuidado de vestir a
alva dos penitentes” (DOURADO, 1981, p.33).  Ele ser4, na imaginacdo de Januario, uma

duplicagdo de si, simbolizando o sujeito que ele foi até o assassinato de Jodao Diogo:

Com ajuda da imaginacdo e da memoria, Januario tentava recompor toda a cena que
o0 preto, na sua simpleza, mal podia descrever. Recompunha com tudo o que sabia ¢
lhe contaram de sacrificios e sortilégios [...] Como se pintasse o painel da sua
propria morte: e na verdade o era, sentia. Sentindo antecipadamente no pescoco o
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golpe, o peso do carrasco que lhe saltou nas costas. E de relance, num clardo, viu:
[...] O corpo se esticando num baque, acorda presa na trave, balangou para um lado
e para o outro, girando num movimento pendular, as pernas soltas e desamparadas.
(DOURADO, 1981, p.35)

Em torno das figuras heterogéneas que Bruiel (2005) identifica, nas interpretagdes
literarias do duplo, ha aquelas que tratam da relagdo de identificacdo da personagem com um
simulacro técnico de si mesmo, como acontece em O retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde.
Vendo a execucdo do boneco de palha, Januario imagina a sua morte e, ao fazer isso, percebe
a situacdo fantasmagorica de sua existéncia como outro, ja morto: “Ele sonhando, o
pensamento absurdo de que alguém o sonhava. Carecia de voltar. Mas ndo estou sonhando,
estou morto, voltava a dizer. Morto, no inferno” (DOURADO, 1981, p.51).

A similitude entre Janudrio e sua efigie, a relacdo de parentesco magico entre o

individuo e o simulacro construido para representa-lo, confirma-se na visao de Isidoro:

Se a gente pega um boneco, seja um calunguinha, ¢ faz com ele toda sorte de
maldade, pensando e dizendo que o calunguinha é a pessoa que a gente deseja tudo
de ruim pra ela, se a gente espeta ou fura com faca ou punhal, mesmo a pessoa de
longe comega a espernear ¢ a sofrer, a sangrar ¢ a morrer, igual o calunguinha. [...]
Mesmo longe, Nhonh6 devia ter sentido o baque na goela [...] Nhonho estava morto,
era questdo de mais dia menos dia. Era sé entregar o corpo, a alma apunhalada.
(DOURADO, 1981. p.37)

A referéncia a pratica africana do Vodu reforca o aspecto magico, de realidade
antropolédgica no nivel da imaginac¢do, da semelhanga entre a copia e o original. Ao enforcar o
boneco, a Coroa portuguesa realiza um ritual que condena simbolicamente uma vida a morte:
“De qualquer maneira foi morto. Na alma, em efigie. Nao ia agora apenas entregar o corpo?”
(DOURADO, 1981, p.215).

Ao final do romance, ap6s sua epifania lunar dentro da gruta, Januario entra em Vila

Rica e ¢ alvejado por soldados que o procuravam:

Um soldado perguntou se devia ir na frente avisar que o homem morreu. O alferes
fulminou-o com um olhar furioso. Bobagem, disse. A gente tem de levar ¢ o corpo
para eles verem. Faz tempo que ele estava morto. Mesmo antes da gente atirar.
(DOURADO, 1981, p.222)

Januario, preso a cidade pelas memorias do “outro” que morreu na forca, entra na
cidade e se entrega voluntariamente a morte. E um trigico fim de um individuo que,
inexistente para o seu meio social, deseja encontrar a morte definitiva.

Dessa maneira, o mitema do duplo na figura de Janudrio aparece tanto nas imagens
que o relacionam a personagem Gaspar como a sua efigie. Sua execu¢do em farsa condena-o a

uma morte em vida que o leva em busca da morte final. O boneco enforcado como uma
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tentativa de amedrontar uma sociedade a beira da sublevagdo pode ser interpretada também
como simbolo do fracasso de purgar os recalques amorosos de Gaspar que a figura de
Januario simboliza através do sacrificio. Tal sacrificio ¢ em vao e o amor incestuoso de

Gaspar e Malvina leva, assim, os trés protagonistas a morte.

3.4 Memoria do futuro, destino do passado: o sermo mythicus

Malvina, Gaspar e Januario podem ser pensados, partindo de Autran Dourado (1983),
como personagens-metaforas. Para Negreiros (2011) os protagonistas sdo personificagdes de
diferentes temporalidades. Reunindo diversas imagens para compor simbolismos que
permitem ao leitor uma participagdo afetiva e subjetiva a partir das experiéncias das
personagens, dentro da organizagcdo geral, do romance eles surgem como simbolos de
diferentes posturas do homem frente ao tempo.

A chave para essa hipdtese ¢ dada pelo narrador-coro no capitulo “Destino do
passado”, que chama a aten¢do para o fato de Malvina possuir uma “memoria do futuro” e

Gaspar, um “destino do passado”:

Embora as palavras, assim juntas, sobretudo memoria do futuro e destino do
passado, possam parecer contraditorias e arbitrarias [...] s6 recorrendo a uma
arbitraria e contraditoria aproximagdo, a uma simile ou metafora, poderemos
entender e amar dois seres tdo diferentes e tdo proximos, de encontro dificil, sendo
impossivel, a ndo ser pela destrui¢do, e tudo que com eles se passou e ainda passara
(DOURADO, 1981, p.150).

A relacdo das personagens com o futuro e o passado se expressa formalmente nas
anacronias® que ocorrem no decorrer do discurso da narrativa. Negreiros (2011) considera
que, no capitulo “Filha do sol, da luz”, focalizado na perspectiva de Malvina, o discurso segue
de forma progressiva a historia. Os eventos sdo narrados em um curso linear, indo do
momento em que Gaspar fica sabendo que seu pai vai casar até o assassinato de Jodo Diogo.
Todavia, essa linearidade ¢ marcada por varios avangos temporais na historia. No inicio do
capitulo, narra-se a conversa que Jodao Diogo teve com o filho sobre o casamento com
Malvina. Ao final desse trecho, a voz narrativa conta que foi ela quem recompds na

imaginacdo essa conversa, quando ja estava casada:

24 Seguindo os apontados de Nunes (1988), a compreensdo de como o tempo se expressa na narrativa surge da
comparacdo de como se relacionam a histéria. Na relacdo entre essa dupla temporalidade, ocorrem as
anacronias, em que o discurso pode ser remissivo ou antecipatorio em relagdo ao presente da voz narrativa.
Genette (1995) chama essas discordancias temporais entre a historia e o discurso de analepse, quando ocorre
um recuo, e prolepse, quando ocorrem avangos.
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Foi mais ou menos o que contou para Malvina a mucama Inacia, que tudo ouvia e
tudo sabia. Essa histéria que Malvina recompds depois, juntando fantasia as
conversas que veio a ter com as pessoas da cidade, com Jodao Diogo e mesmo com o
proprio Gaspar (DOURADO, 1981, p.74).

O advérbio de tempo “depois” marca um avanco do discurso da narrativa em relagdo a
histéria, uma prolepse. Durante todo o capitulo “Filha do sol, da luz” ocorre esse tipo de
anacronia prospectiva, muitas vezes aparecendo através do referido advérbio. Um exemplo ¢
0 momento em que a personagem presta aten¢ao no olhar do enteado e que a voz narrativa
conta que aqueles pensamentos de Malvina ndo ocorreram no exato momento da historia em
que via Gaspar: “Isso ela reparou quando depois no quarto se lembrava — na hora confusa e
branca (DOURADO, 1981, p.101). As prolepses sdo, portanto, marcas formais na narra¢ao do

simbolismo igneo de Malvina, do seu desejo de fogo de imaginar e controlar o futuro:

As referéncias metaforicas a Malvina como “filha da luz e do sol”, a brancura da sua
pele e a ruivice dos seus pelos justificam o trabalho do romancista em caracteriza-la
como sendo “luminosidade”. Tal luminosidade tem relagdo com o tempo, pois ela é
que tenta ver claro o futuro a sua frente (NEGREIROS, 201, p.143).

Essas constantes anacronias entre o presente do discurso com o futuro da histéria
marcam também a confusdo de Malvina, sua “memoria do futuro”. Ela se apropria de algumas
situagdes vivenciadas com o enteado e, através da imaginagao, especula sobre o que poderia
ter acontecido. Seu desejo de que o que imagina seja real é tdo ardente que ela passa ver como
acontecido os elementos que imaginava que poderiam acontecer, fundindo um futuro
imaginado da memoria com o passado vivido: “O repassar das emocdes acumuladas em
segredo se fundia com a absurda memoria do futuro. Passado e futuro eram uma s6é memoria,
pasto do tempo presente. Nao sabia mais distinguir o que tinha vivido daquilo que sonhou”
(DOURADO, 1981, p.117).

E com as forgas simbélicas da vontade ignea presente no mitema do fogo e da
capacidade de manipular o destino do mitema da fiandeira que Malvina tenta fazer a fusdo da
sua memoria do futuro com o tempo presente da narragdo. Como uma figura extrovertida, ¢
ela que agira em direcao ao futuro da historia, tentando realizar o seu impossivel amor e, por
consequéncia, tramando a tragica histéria que o romance conta.

J& o foco narrativo em Gaspar, no capitulo “Destino do passado”, que tem como
presente da narragdo o velorio de Jodo Diogo Galvao, é marcado por recuos na historia, como
quando ele lembra sua sensacdo no enterro da irma: “Aquela outra vez, ha vinte anos”
(DOURADO, 1981, p.133). Figura simbolicamente marcada pelo peso da terra, Gaspar nao

aceita o fluir do tempo, olhando nostalgicamente para aquilo que fica no passado: “De repente
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as coisas comeg¢am a acontecer tdo depressa, num instante ja era passado detras dos morros,
eram mortas” (DOURADO, 1981, p.130).

Durante o velorio, as lembrancas sao a principal caracteristica do capitulo: “O coragado
indolente ndo cessava agora de indagar. E ele procurava descobrir no tempo, nos desvaos da
memoria, quando foi” (DOURADO, 1981, p.153). A personagem retorna ao passado para
compreender o momento exato em que se apaixonou por Malvina, o inicio da tragédia que
levaria a morte de seu pai.

O retorno ao passado ndo serve para Gaspar como uma reflexdo para depois agir, mas
sim como uma reflexao para entender o seu presente € os acontecimentos que o cercam: ‘“Nas
suas ruminagdes ia de um ponto ao outro da memoria, nao no fundo abissal do tempo, mas
bem perto [...] a memoria que ele procurava ordenar como uma sucessao fria e cronoldgica de
fatos [...] Para descobrir e entender” (DOURADO, 1981, p.154). E uma expressdo do
profundo simbolismo terroso que sustenta sua figura, marcado por valores de passividade.

Nas “ruminagdes”, que ja se configuram como um recuo ao presente da narragdo, ha
momentos em que outras analepses aparecem no fluxo de consciéncia de Gaspar. Quando se
lembra de olhar para a toalha vermelha que cobre o cravo de Malvina, a personagem
abruptamente associa essa toalha com aquela que a mae pediu quando ele partiu em viagem
para a Europa: “A toalha de damasco vermelho caida no chao. A toalha branca, do melhor
galego. Linho, meu filho. O suddrio, a paixdo de Verdnica. Linho branco, o canto. O canto, a
brancura, Leonor” (DOURADO, 1981, p.158).

Na associagdo entre a toalha vermelha e a toalha branca, ha, em primeiro lugar, o
vinculo contrastante entre o simbolismo da cor vermelha, relacionada a Malvina, com a cor
branca, relacionada com a mae. Nessa associagdo, hd também uma analepse dentro de uma
analepse maior: no veldrio, Gaspar relembra a primeira vez que viu Malvina e o cravo no
solar do pai; nessa lembrancga, ha também um outro recuo, o pedido da mae morta.

Os recuos cada vez mais profundos, no passado, ganham profundidade simbolica
através da passividade do mitema da terra. A personagem se relaciona constantemente com o
passado, o que o impede de agir no presente e de sequer visualizar um futuro. E o “destino do
passado”, em que o que ja aconteceu aparece como um fardo que impede aquele que lembra
de prosseguir.

Januario, como duplo de Gaspar, também rememora durante todo o romance. No

inicio do capitulo “A farsa”, apds a voz narrativa contar em que lugar ele estd, a personagem
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lembra o que o pai falou quando pediu para a personagem fugir de Vila Rica: “Nao volte
nunca mais, meu filho. [...] A voz pesada do pai, cavernosa, arrancada das entranhas. [...]
Dentro dele, na memoria, sempre” (DOURADO, 1981, p.15).

A voz do pai, que ecoa “cavernosa” como uma memoria com base no mitema da terra,
chega a narragdo através de uma analepse. E um recuo a outro momento da historia do
romance, em que Januario estava preso por ter matado Jodo Diogo Galvao. Esses recuos sao
constantes no capitulo “A farsa”, como quando Januério escuta os sinos tocarem a noite e
comega a lembrar dos sinos durante o dia: “Nao agora de noite: nos dias claros que a memoria
guardava. [...] Isso de dia, ha muitos anos” (DOURADO, 1981, p.15).

Mas ao contrario de Gaspar, marcado somente por analepses, no discurso narrativo
com foco em Januario ocorre tanto recuos como avancos. E uma meméria do “sempre”, em
que diferentes momentos coabitam em um presente de reflexdo dentro da simbdlica gruta.
Um exemplo ¢ aquele momento em que Januario lembra a primeira vez que viu Malvina. As
sensagdes corporais descritas nessa lembranca sdo de outro momento da histoéria, quando ele
j& tem contato intimo com Malvina: “Nao agora, ali, a cavalo, mais depois” (DOURADO,
1981, p.15). H4 uma dupla anacronia nessa passagem: o “agora” de ver Malvina no cavalo ¢
uma analepse, o “depois” é uma prolepse em relacdo ao presente desse passado que o recuo
narra.

Na visdo de Nunes (1988), quando a narrativa combina recuo com avanco da historia,
ha um efeito de “ubiquidade”, de uma quase onipresenca temporal. Na personagem, essa
ubiquidade lhe da vertigem: “Toda essa mistura brumosa de passado e futuro, ¢ mesmo a
sensagdo de presente [...] o deixava tonto: a cabeca girando, cuidava que ia desmaiar”
(DOURADO, 1981, p.52).

Dessa maneira, as anacronias, no discurso do romance, aparecem de formas distintas
conforme a personagem em foco: Malvina avanga, Gaspar recua e Janudrio tanto avanga
quanto recua. As analepses e prolepses marcam as posturas que essas personagens tomam
frente ao tempo.

No nivel da superficie, o romance conta uma histdria sobre um amor incestuoso.
Porém, no nivel das profundezas, do segundo texto, Os sinos da agonia conta um mito que

tematiza o choque entre distintas temporalidades personificadas nas personagens:

E assim como ele caminhava para o passado, ela ia sempre rumo ao futuro. Dois
seres que caminham em dire¢do oposta, vagarosamente, para depois, com o tempo ¢ a
aceleragdo, atingirem o paroxismo e a vertigem. E chegarem finalmente ao mesmo
destino, tu poderias dizer, Tirésias, com a clara ¢ sonorosa voz de tua cegueira
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(DOURADO, 1981, p.152).

Se esse choque fosse de combate direto entre as forcas luminosas do fogo de Malvina
contra as forcas escuras das terras de Gaspar, seria possivel identificar o imaginario do
romance proximo a forma com que os simbolos aparecem dentro do regime heroico, tal como
identificado por Durand (2002). Entretanto, no decorrer da narrativa, ndo hd uma vitéria da
“luz” sobre as “trevas”. As diferencas entre as personagens sao mantidas até o fim, quando
todos encontrarem o “mesmo destino”, a morte. Pelo contraste que ndo chega ao
maniqueismo, ¢ possivel aproximar o simbolismo profundo encontrado na obra com o regime
dramatico do imaginario.

O regime dramatico ¢ uma noc¢do que serve para compreender os mitos em que nao
ocorre o conflito direto entre protagonista e antagonista, com a anulacdo do segundo e a
vitéria do primeiro (o regime heroico), ou unificagdo “mistica”, em que pares opostos se
fundem em uma unica imagem (o regime mistico). No regime dramatico, considerado
sintético, as diferencas entram em contato através de uma harmonizacdo dos contrastes: “A
sintese ndo ¢ um unificacdo mistica, ndo visa a confusdo dos termos, mas a coeréncia,
salvaguardando as distingdes” (DURAND, 2002, p.349).

A epifania final dos protagonistas frente ao seu destino, que aceitam lucidamente e
sem terror a morte, ¢ um indicador que aproxima o imaginario do romance com o regime
dramatico: “[...] o terror diante do tempo foge, a anglstia diante da auséncia e a esperanga na
realizacdo no tempo [...]” (DURAND, 2002, p.194). Nesse regime, o tempo ja ndo ¢ mais
visto somente como algo a ser temido ou algo a ser eufemizado, e sim algo a ser incorporado,
vivido em seu proprio ritmo: “O antidoto do tempo ja ndo serd procurado no sobre-humano da
transcendéncia e da pureza das esséncias [regime heroico], mas na segura e quente intimidade
da substancia [regime lirico] ou nas constantes ritmicas que escondem fendmenos e acidente
[regime dramatico]” (DURAND, 2002, p.194).

As posturas frente ao tempo simbolizadas por Gaspar, que ‘“caminhava para o
passado”, e por Malvina, que “ia sempre rumo ao futuro”, aproximam-se dos esquemas
verbais e dos arquétipos atributos que sustentam o imaginario do regime dramatico. A figura
de Gaspar esta ligada ao atributo arquétipo “para tras”, o passado, sustentado pelo esquema
verbal de “voltar” e “recensear”. Todas as imagens identificadas nos mitemas da terra e do
androgino podem ser lidas dentro desse movimento temporal. O peso e o negrume da terra

levam a personagem a cultuar o passado através da mae e da irma, expressdes em que sua
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anima outrora se identificou e no qual ele ainda continua preso. As constantes analepses no
discurso da narrativa quando foca em sua perspectiva possuem principalmente a fungdo de
voltar para sensacdes do passado e recensear os acontecimentos que ocasionaram a tragédia
em que a personagem vive.

Ja a figura de Malvina estd ligada ao atributo arquétipo “para frente”, o futuro,
sustentado pelo esquema verbal de “amadurecer” e “progredir. Nos simbolos constelados
dentro do mitema do fogo e da fiandeira hd constantemente o desejo de chegar ao futuro,
imaginando-o ou controlando o presente para nele chegar. As prolepses presentes no foco
narrativo da personagem marcam seu constante desejo de avancar para o futuro que imagina.

Aproximando o regime dramatico com o género dramatico®, é possivel perceber que o
principal aspecto desse imagindrio ¢ o conflito temporal entre o passado e o presente: “[...] as
estruturas sintéticas do imaginario [0 regime draméatico] € o género dramatico pdem em jogo a
contradi¢do o tempo com sua face tragico e sua face triunfante — o confronto entre a
experiéncia do passado e a esperanga do futuro” (TURCHI, 2003, p.238). O mito literario
motriz do romance propode essa dindmica: Gaspar, “experiéncia do passado”, entre em conflito
com um movimento contrario, Malvina, “esperanca do futuro”. Cabe a narrativa dramatizar
esse conflito de maneira a preservar essas diferengas dentro de um sistema maior, a unidade
da obra.

Analisando uma das quatro estruturas do imaginario, o “dialético/contrastante”,

Durand aponta que:

Qualquer drama, no sentido amplo em que o entendemos, ¢ sempre pelo menos de
duas personagens: uma representa o desejo de vida e eternidade, a outra o destino
que entrava a procura do primeiro. Quando se acrescentam outras personagens, a
terceira, por exemplo, ¢ apenas para motivar — pelo desejo amoroso — a querela das
duas outras (DURAND, 2002, p.350).

Malvina, “desejo de vida e eternidade”, entra em conflito com Gaspar, “destino que
entrava”. Janudrio € a terceira personagem, duplo que concretiza todos os desejos reprimidos
de Gaspar e que potencializa o drama do encontro entre as personagens no ato de assassinar
Jodo Diogo Galvao. Na superficie do triangulo amoroso representado pelos protagonistas, ha
um nivel mais profundo, mitico, em que a relagdo entre o homem e o tempo ¢ dramatizada
para se chegar a morte. Os sinos da agonia toca, assim, nos temas fundamentais do

imaginario: o tempo ¢ a morte.

25 A aproximagdo dos regimes do imaginario com os géneros poéticos ndo implica que cada regime so
aparecera dentro de um determinado género. Durand (2002) aponta que o regime dramatico aparece tanto na
tragédia, na comédia e no drama como no romance ¢ no cinema.
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Entre o esquema verbal de “voltar” e “recensear” e o esquema verbal de “amadurecer”
e “progredir”, ha um verbo geral que expressa a postura dramdtica do imaginario: “ligar”. No
romance, a figura de Janudrio realiza uma fung¢do proxima a desse verbo. Como o deus grego
do qual seu nome deriva®, o discurso narrativo inicia e termina focando sua perspectiva. Sera
ele que fard uma ponte simbolica entre aquilo que poderia se unir ao “para frente” de Malvina
com o “para tras” de Gaspar.

Uma situacdo que atua também como um fator de ligacdo entre o contraste do futuro e
do passado ¢ a musica. Quando Gaspar volta esgotado de sua longa fuga, Malvina deseja que
seja a musica de seu cravo que o desperte do sono: “E mesmo desejando que a sua doce
musica e nao qualquer ruido visse acorda-lo, tocava bem baixo, pedia a0 mesmo moderagao.
As notas do cravo abadado ao longe [...] a sua musica macia e dulgorosa devia despertar o
enteado” (DOURADO, 1981, p.94).

Na visdo de Chevalier ¢ Gheebrant (2007), todas as civilizagdes utilizam a musica
como uma forma de comunicacdo em momentos intensos da vida individual e coletiva.
Malvina, sonhando com o primeiro contato com o enteado mazombo, deseja que seja 0 som
de seu cravo o contato inicial entre ambos. Para Cirlot (2005), a musica ¢ uma forma de
comunicagdo natural que toca a subjetividade, ja que sua apreciagdo ¢ interior. O que a
personagem deseja ao tocar “sua doce musica” para acordar o enteado ¢ comunicar-se
intimamente com ele ja antes de se verem.

O primeiro encontro entre as personagens ocorre na sala em que o cravo se encontra.
Gaspar chega em frente ao instrumento. Admirado por sua beleza, ele comeca a dedilhar
algumas notas soltas. Tenta formar um acorde, mas o som ndo sai correto. Tenta mais uma vez
e o som sai perfeito. Para a imaginacdo de Malvina, o acorde ganha uma significacdo muito
maior do que uma combinag¢do de notas tocadas simultaneamente: “E voltou a repetir o
acorde. Agora a cara era mais tranquila, quase alegre e feliz. [...] Outra vez o mesmo acorde.
Pelo menos para ela estava perfeito. Ele também achou. Daquela acorde podia nascer uma
melodia. Uma sonata, uma aria, lindeza do céu” (DOURADO, 1981, p.101).

Na comunicacdo subliminar e labirintica que ocorre entre as personagens dentro do
romance gracas a possibilidades de multiplas perspectivas, € possivel perceber que Gaspar
pensa o mesmo que Malvina: “De novo o mesmo acorde. Mais seguro de si mesmo agora, se

quisesses, podia tirar o addgio de uma sonata. Os olhos foram se alagando, uma mansidao,

26 Autran Dourado (1983) baseou o nome da personagem na figura mitica de Janus, o deus bifronte, com uma
face voltada para frente e outra voltada para tras, associado as portas de entrada e de saida.
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uma vaga ternura na alma” (DOURADO, 1981, p.158).

Todavia, seguido a esse momento de harmonia, Gaspar toca violentamente todas as
teclas do cravo. Na visdo de Malvina, o enteado destrdi toda a beleza que seu acorde havia
criado: “[...] ele correu a mdo com raiva pelo teclado, da primeira a ultima tecla. Tao forte o
fragor, de repente dezenas de rolinhas na sala voavam assustadas e ruidosas, o estrondo dum
clavinote” (DOURADO, 1981, p.101).

Gaspar, uma figura que personifica o “destino que entrava”, lembra nesse instante da
mae e da irma e fica com raiva dos sentimentos de harmonia que tem frente a musica, por isso
bate nas teclas do cravo: “A mae, o linho, Leonor. Aquela mulher agora! Desejo violento de
tudo destruir, tudo abandonar. Destruir, destruir o cravo. [...] E sem cuidar de onde estava, do
que fazia, correu violentamente a mao fechada no teclado” (DOURADO, 1981, p.158). Esse
gesto de autorrepreensdo possui relacdo com sua devogcao aos mortos e sua castidade, pois se
permitir a um prazer quase sexual com a musica fere a memoria que ele tem de sua mae e de
sua irma.

Exasperada pelo resto, Malvina o repreende:

E mesmo trémula e atonita conseguiu avangar para ele, lhe segurou o brago e
imperiosa disse ndo! Um néo que ele deve ter ouvido tdo forte feito ouviu os sonhos
escarrilhados despertando-a da frouxiddo ¢ do suave encantamento. E ele sacudiu o
brago [...] se afastou. (DOURADO, 1981, p.101)

Na visdo de Gaspar, seu ato de se afastar tem um significado muito mais profundo.
“Subito aquele grito. Ela disse nao! e a mao lhe apertando o brago, segurando. Sem mesmo se
voltar, sacudiu o brago, para se ver livre. Se ver livre, ndo sabia de quem” (DOURADO, 1981,
p-158).

Convivendo cotidianamente com a presenga solar de Malvina treinando em seu cravo,
Gaspar abandona por um tempo seu pesado fardo terroso de cultuar o passado € os mortos e

volta a tocar em sua flauta:

Tanto tempo nas sombras e no reino dos mortos, Gaspar renascia para a vida, para a
luz. [...] E o novo homem passava agora horas seguidas trancado no quarto,
procurando recuperar a sua antiga maestria na flauta [...] Voltava a tocar com o
antigo desembaraco e precisdo. (DOURADO, 1981, p.161)

Para Cirlot (2005), a flauta ¢ um instrumento ao mesmo tempo erdtico e funebre. Além
disso, sua forma falica e o timbre agudo conotam animus pela forma e anima pelo som.
Assim, o contato musical com Malvina, apesar de fazer renascer Gaspar “para a luz”, nao
anula nem se funde com os elementos simbodlicos que fundamentam sua figura: a flauta ¢ ao

mesmo tempo um objeto que expressa simbolicamente seu culto aos mortos e sua androgenia.
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Com o tempo, Gaspar passa a ajudar Malvina nas suas ligdes ao cravo: “Ela sempre
interessada e viva, ele paciente, terno e brando, em pouco tempo Malvina jé tirava sozinha
uma pavana espanhola” (DOURADO, 1981, p.161). Tal situagdo conota uma ligacdo entre
figuras simbolicamente assentadas nos elementos fogo e terra.

Sobre a unido do fogo com a terra, Bachelard (1999) lembra o devaneio alquimico, em
que fogo destilaria a terra até chegar ao “sal puro”, a “terra do céu”, efetuando assim o
casamento entre ambos os elementos. No imaginario de Os sinos da agonia, porém, o fogo e a
terra se relacionam através de um didlogo musical, em que as caracteristicas de ambos sdo
mantidas de forma a produzir um todo harménico que salvaguarda as diferencas. Esse dialogo
se realiza principalmente no duo de cravo e flauta que eles executam em suas tardes musicais.
Enquanto Gaspar treinava solitario, ele ja escolhia musicas que pudesse tocar em dupla com
Malvina: “E buscava nos concertos, sonatas e operas, os passos que podiam ser tocados sem
voz, num duo de cravo e flauta” (DOURADO, 1981, p.161).

Jodo Diogo, contente pela amizade do filho com a esposa, expressa seu desejo de ver
os dois tocando juntos: “Ainda quero ver vocé e Gaspar, os dois tocando juntos uma, como ¢
que se chama? Sonata, disse ela. Pois ¢, uma sonata para mim. J& quer um duo, perguntou ela,
maldosamente arriscando” (DOURADO, 1981, p.108).

Ao utilizar do duplo sentido do “duo”, Malvina chama a atengao para o aspecto sexual
presente no contato mediado pelo ritmo. A imagem do duo musical aparece assim no romance
com um simbolismo que oscila entre o contato afetivo, quando a palavra silencia, e a

conotagao sexual:

[...] a musica nao é mais que o ponto de chegado racionalizado de uma imagem
carregada de afetividade, e especialmente, como ja dissemos, do gosto sexual. [...] é
nos intersticios da palavra, da imagem literaria, que bem infiltra-se, para completar, a
musicalidade (DURAND, 2002, p.348)

O duo entre Malvina e Gaspar alcanga, nas profundezas do imaginario, o dominante
copulativo, base gestual na qual o imaginario dramatico se assenta. E pelo duo musical que o

contato sexual se realiza de forma subliminar entre ambos como um modo de felicidade:

Depois de algum tempo ja tocavam juntos (ele na flauta, ela no cravo) pequenas
sonatas, pavanas, mesmo uma tarantelas. No principio Gaspar se negou, Malvina,
vendo que no fundo ele queria (nfo era a toa que treinava no quarto), insistiu. [...]
Apesar da emocgdo, ou por isso mesmo, acompanhada ela tocava melhor do que
sozinha, tocava com mais calor e emocao. (DOURADO, 1981, p.110)

As tardes de didlogo musical entre ambos perdem toda a conotagdo de alegria quando

o aspecto sexual se torna explicito. Enquanto Gaspar mostra algo na pauta apoiada no cravo,
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Malvina toca a sua mao: “E trémula pegou pela primeira vez naquela mao. A mao fria, depois
quente, a macieza firme. Era uma tentacdo forte demais, o coragdo surdo e disparado, ela
cuidou desmaiar” (DOURADO, 1981, p.110). Primeiro a mao simbolicamente terrosa de
Gaspar esta “fria”. Ao toque de Malvina, ela se torna “quente”. Essa passagem pode ser lida,
em nivel simbolico, como a tentativa de unido dos elementos terra e fogo, em que o calor de
Malvina tenta esquentar a frieza de Gaspar. Esse toque de maos traz a consciéncia de Gaspar
que a relagdo entre ambos ndo ¢ somente de amizade, mas também de paixdo carnal. Todo o
amor filial que a personagem projeta em Malvina se explicita para ele com um amor sexual. E
a perversao do sentimento puro que ele acreditava ter com as imagens de anima identificadas

com a mae ¢ a irma, de um convivio dessexualizado com o elemento feminino:

E esse minimo encontro acordou-o, mudava-lhe toda a vida, assinalou para sempre
um destino. Nao somente o amava ha muito tempo, € capaz que desde a primeira vez
que se encontraram; ele também. De maneira diferente, conforme o feitio de cada
um, mas se amavam. Malvina ardentemente querendo [...] ele sem querer
(DOURADO, 1981, p.164)

Assim, o contato sexual entre a terra e o fogo, tal como aparece em Os sinos da
agonia, mantém as caracteristicas de cada elemento, ndo ocorrendo uma unido de fusdo, mas

sim a harmonia dramatica:

Ela viva e esperta, ciente, brusca e indomavel, procurando comandar os sucessos ¢ 0s
dias; ele lento e tardonho, mesmo abulico, sem se dar conta do que se passava nas
camadas subterraneas, ndo querendo ir para o futuro, mas apenas prolongar aquelas
horas mansas e boas [...] (DOURADO, 1981, p.165)

O contato entre os dois protagonistas, simbolizado na musica, ¢ um drama que tenta
manter a coeréncia dos contrarios sem anular suas distingdes. E uma situagio que se identifica
com simbolismo geral presente dentro do regime draméatico: “[...] se a musica ou a sonata sdao
primordialmente casamento harmonioso, ndo deixam por isso de ser didlogo, cobrem a
durac¢do de um tecido dialético” (DURAND, 2002, p.350).

A castidade de Gaspar e o tabu do incesto ndo permitem que tal unido avance do
simbolismo musical para o contato carnal, mantendo assim uma tensdo dialética entre os
valores simbdlicos que cada um carrega: “Era uma luta sobre-humana contra o sangue e
contra as trevas, contra ela e contra a si mesmo também” (DOURADO, 1981, p.167). Na
visao de Gaspar, ambos devem permanecer no contato contrastante e subliminar da musica.

Apos as tentativas de Malvina apressar o futuro que sonhava, o momento musical em
que as personagens conseguiam se comunicar acaba, tornando-se somente mais uma

lembranga de algo bom que fora perdido:

137



A felicidade silenciosa, a sossegada e branda paradeza do tempo. [...] Por que ndo se
desligar do tempo e apenas gozar o puro compassado amor? Por que pensar e dizer a
palavra amor, quando tudo podia ter continuado sem nome no siléncio do coracao,
para todo o sempre felizes e despreocupados (DOURADO, 1981, p.153).

E somente na musica, com Gaspar solando melodias em sua flauta enquanto Malvina o
acompanha ao cravo, que essas personagens-metaforas, personificacdes da “esperanca do
futuro” e do “destino que entrava”, conseguem manter uma conversa em que Se
compreendem. Na musica ela acompanha de forma introvertida com a harmonia do cravo,
enquanto ele avanca de forma extrovertida com a melodia da flauta. Para cada um, o outro
fala uma linguagem compreensivel: Gaspar vé sua passividade em Malvina enquanto Malvina
ve sua atividade nele.

Além de Januario e da musica, ha os sinos, presentes durante toda a obra e que da
nome ao romance. Para Braga (2010), sdo os sinos que fazem convergir, no decorrer da
narrativa, as diferentes temporalidades das personagens em um Unico presente. Além disso, a
autora considera que os sinos que tocam em agonia simbolizam o destino pressentido por
todas as personagens, a morte. J& Maia (2008) pensa os sinos como um elemento musical que
harmoniza os diferentes destinos das personagens.

Os sinos possuem, no romance, conotagdes ambiguas, como aparece na perspectiva de
Januario: “Os sinos-mestres dobrando soturnos, secundados pelos medes retomando a onda
sonora no meio do caminho, o sinos pequenos repenicando alegres, castrados, femininos, nas
manhas ensolaradas, didfanas, estridentes” (DOURADO, 1981, p.15). Essa ambiguidade entre
valores positivos e negativos, que ocorre também em mitemas como o do fogo e o da
fiandeira, ¢ uma das caracteristicas das narrativas que vinculam um imaginario dramatico:
“Este mitos, com sua fase tragica e sua fase triunfante, serdo sempre dramaticos, quer dizer,
pordo em jogo as valorizacdes negativas e positivas das imagens” (DURAND, 2002, p.282-
283, grifos do autor).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2007), o simbolismo do sino estd associado a
percepcao que o individuo possui do seu som. Para a imaginagdo de Januario, o badalar dos
sinos foi a trilha sonora que anunciou sua morte em efigie: “E o dia inteiro, mesmo depois da
boca da noite, a almas feito se diz, quando o sino do Carmo e a garrida batiam as noves
pancadas pedindo reza, sono e siléncio [...] todos porém de olhos aflitos e brilhantes na
agoniada espera” (DOURADO, 1981, p.29).

Para Malvina, o som dos sinos possui conotagdo negativa. Enquanto espera que o

enteado acorde de seu descanso apds voltar de suas cacadas, seu maior medo ¢ que seja os
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sinos, € ndo o seu cravo, o som que o desperte:

Nao suportaria a0 menos a ideia de que aqueles arrastados, tristes e torturantes sinos
que tocavam a agonia as vezes o dia inteiro (s6 paravam quando o agoniado rendia a
alma), aqueles malditos sinos e ndo a musica que os seus dedos (mais que seus dedos
ainda inabeis, o coragdo) fabricavam, viessem acordar Gaspar (DOURADO, 1981,
p.95).

Para Gaspar, em grande parte do romance, o som dos sinos também ¢ algo com
conotagdes negativas: “Ruim mesmo era quanto tocavam a agonia. As vezes o dia inteiro, as
batidas espichadas, dava nos nervos, intervaladas” (DOURADO, 1981, p.132). No enterro do
pai, o badalar lhe da nausea: “A casa rodava, a terra estremecia surda, os sinos dobravam
dentro da sala, o corpo vibrava - um enorme diapasdo, as ondas ensurdecedoras, sem fim”
(DOURADO, 1981, p.150).

No capitulo “A roda do tempo”, os sinos deixam de significar algo negativo para as
personagens. Na visdo de Turchi (2003), a roda simboliza, dentro do regime dramatico, o
ciclo das repeti¢des temporais, sustentado pelo ritmo do dominante copulativo. Nas anotagdes
de Autran Dourado (1983), “roda do tempo” era o mecanismo utilizado para atrasar e adiantar
o relogio. No romance, esse capitulo ajusta as diferentes temporalidades dos protagonistas em
um mesmo presente, € o elemento que os liga sdo os sinos, simbolos que anunciam, como na
profecia de Tirésias, o destino tragico das personagens, a morte.

E através dos sinos que Malvina chega a compreensdo do seu destino. Apos essa
epifania, os sinos deixam de ter conotacdo negativa para a personagem: “O sino-mestre
voltava a bater lendo as sete pancadas da agonia. As ondas largas morriam vagarosamente,
mais longe do que eram. Nenhuma angustia, nenhum tremor, ela parecia mesmo nao ouvir”
(DOURADO, 1981, p.189). Aceitando a morte anunciada pelas pancadas dos sinos da agonia,
Malvina escreve a carta em que confessa seu crime, coloca o enteado como seu parceiro e
entdo retira a sua propria vida.

Para Gaspar, os sinos da agonia passam a simbolizar sua aspira¢do a morte: “O sino
batia longe, tdo longe que se cuidava ainda mergulhado no tempo do sonho e da memoria;
ltcido, estranhamente feliz. Longe a pancada ficou vibrando no ar até encontrar o timulo do
siléncio. [...] tudo o confortava, ele se sentia mesmo feliz’ (DOURADO, 1981, p.193).
Anunciando a morte futura ao qual estard condenado pela vinganga de Malvina, os sinos
deixam de ser perturbadores para evocar a paz da morte que ele intimamente sempre buscou.

Reconhecendo para si a morte de sua efigie, Januario caminha para a morte na praga

de Vila Rica aos sons dos sinos, 0os mesmos que imaginou prenunciando sua execucao: “[...]
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os sinos do Carmo voltaram a tocar a primeira das setes soturnas badaladas. Mas ele nao
ouviu, ndo podia ouvir. [...] ele avangava para a morte” (DOURADO, 1981, p.193). Ao som
do badalo dos sinos da agonia, Janudrio parte para o encontro da morte que, muito antes, ja
havia sido executada através de sua efigie.

Esse encontro final de todos na morte ¢ a realizacdo do que o narrador-coro havia

profetizado evocando Tirésias:

Dois seres que caminham em dire¢do oposta, vagarosamente, para depois, com o
tempo e a aceleragao, atingirem o paroxismo ¢ a vertigem. E chegarem finalmente ao
mesmo destino, tu poderias dizer, Tirésias, com a clara e sonorosa voz de tua
cegueira (DOURADO, 1981, p.152).

A matriz do romance, o sermo mythicus de Os sinos da agonia, ¢ uma narrativa mitica
do drama do encontro entre temporalidades distintas, que “caminham em dire¢do oposta”,
tendo como final a morte. Partindo dessa matriz simbolica, identificada no interior da
dinamica narrativa pelas quais as imagens literarias se relacionam, ¢ que se torna possivel dar
o nome do mito subjacente ao romance.

Interpretando os principais mitemas através da amplificacdo dos contetdos simbdlicos,
identificou-se que romance vincula internamente um mito sobre o conflito. Na visao do
desenvolvimento historico do mito de Hipolito e Fedra no Ocidente, ¢ possivel perceber que,
na relagdo conflituosa entre as duas figuras do mito arcaico, hd a possibilidade de explorar

multiplos choques entre tendéncias opostas:

Essa aptiddo para encarnar na relacdo de protagonistas pontos de vista ou filosofias
muito diversas, proprias a uma consciéncia ou a uma época, essa faculdade de
captar, pelo efeito de sugestdes, reflexos ou utilizagdes de novas coloragdes, € o0 que
faz constituir propriamente em mito a historia de Fedra (BRUNEL, 2005, p.345)

Para além de analogias, Os sinos da agonia reatualiza essa narrativa arcaica sobre o
tabu do incesto como um mito sobre o choque entre a esperanga do futuro e a rigidez do
passado. Esse conflito entre diferentes pontos de vistas ocorre na relagdo entre as figuras de
Malvina e Gaspar, personifica¢des de olhar para o futuro e para o passado, e é complexificado

com a figura de Janudrio, que olha tanto para os dois tempos.

140



CONSIDERACOES FINAIS

Ainda que os resultados do presente estudo caminhem para uma compreensdo
simbdlica da unidade do romance, em nenhum momento se pretendeu dissertar uma andlise
totalizante e definitiva sobre o romance. Como considera Durand (1996), a leitura mitocritica
depende, em ultima instancia, da subjetividade do pesquisador. Ao contrario de propor uma
exegese dogmadtica sobre as possibilidades de leitura da obra, o que se desejou foi abri-la a
novos olhares.

O caminho interpretativo escolhido para as imagens literarias de Os sinos da agonia ¢é
um de véarios possiveis dentro do labirinto simbolico de Autran Dourado. A exposicao e a
interpretagdo dos principais mitemas ndo sdo definitivas, mas fios para guiar aqueles que
desejam adentrar no devaneio poético do romance. Para que os simbolos analisados no
romance ganhem significado, eles precisam antes da participagdo da subjetividade daquele
que 1€, pois, do contrario, seriam somente signos, palavras que designam arbitrariamente
coisas.

No percurso desse caminho, mais importante do que propor uma trajetoria foi a
percepcao da riqueza que uma visao matizada sobre as nogdes de simbolo € mito trazem para
uma leitura aprofundada do romance. As propostas de Autran Dourado em seus ensaios, a
respeito de como o simbolo literario deve ser sentido antes de ser decodificado, passando pela
compreensdo de que as personagens sdao grandes metaforas, até chegar ao entendimento de
que a literatura reatualiza mitos antigos dando-lhe novos significados, foram ampliadas
ricamente pela perspectiva do imaginario.

O método de amplificagdo dos contetidos oniricos proposto por Jung aplicado as
imagens literarias foi uma porta de entrada para vivenciar lucidamente o prazer que o
devaneio do romance suscita. A imaginacdo material dos elementos foi uma poderosa
contribuicdo para a compreensao das imagens mais fortes identificadas, centradas no
elemento fogo e terra. Por fim, a no¢do de trajeto antropoldgico das imagens e a proposta de
categoriza¢do das formas invariantes da imaginagdo encontrada nos regimes do imaginario
foram instrumentais para conseguir determinar o nucleo mitico da narrativa através dos
elementos simbdlicos esquematicos encontrados no romance,

Devido aos limites deste estudo, a andlise finalizou no momento em que se identificou

o “nome” do sermo mythicus do romance, o mito de Hipdlito e Fedra. A continuagdo do
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estudo mitocritico da obra deve partir a partir desse momento para a compreensdo das
variagoes e inovagdes que o mito literario presente em Os sinos da agonia traz em relagao ao
mito arcaico.

Na visdo de Negreiros (2011), o mito de Hipdlito e Fedra, na reatualizagdo de Autran
Dourado, se aproxima da visdo moderna da tragédia. Se, no mito arcaico, as figuras servem
como instrumentos do conflito do amor erdtico com a castidade, personificados nas deusas
Afrodite e Arternis, em Os sinos da agonia, a intervengao divina ¢ retirada. Em um contexto
moderno, os protagonistas sdo impulsionados para seu destino por motivacdes internas.

No presente estudo, essas motivagdes internas foram analisadas através dos mitemas
que sustentam as figuras das personagens. O desejo de acelerar o futuro ¢ a expressao maior
do mitema do fogo em seus valores de extroversdo, enquanto que o desejo de viver o passado
¢ a expressao do mitema da terra em seus valores de introversdo. O mitema do duplo
problematiza o drama humano do sacrificio como forma de coagir as forcas incontroléveis de
Cronos em favor do homem. Assim, ¢ possivel afirmar que nao somente o choque entre os
protagonistas deixa de ser impulsionado pela vontade divina como também ¢ marcado
internamente pelos simbolos associados a essas personagens.

O simbolismo do mitema do fogo presente na figura de Malvina, de uma presenca
solar vivificante para um sol negro e destruidor, guarda semelhangas com as conotagdes que o
nome de Fedra evoca: “Fedra, que significa a brilhante, ¢ uma criatura de luz que pouco a
pouco vai sendo habitada pela noite” (BRUNEL, 2005, p.343). Esse movimento da figura
mitica ¢ marcado na personagem pela lento escurecer de seu fogo interior, até converter-se em
uma poténcia destruidora.

Uma das inovacgdes que o romance traz em relagdo ao mito arcaico € a aproximagao
entre a madrasta com o arquétipo da mulher fatal. Malvina inicia seus contatos com Gaspar
desejando ser uma nova mae para ele. Porém, apaixonada, ela se torna uma mae terrivel, pois
seus encantos de fogo passam a ser a expressao de uma feiticeira que deseja exercer seu poder
de fiandeira sobre o enteado, controlando-o para chegar no futuro que deseja.

Analisando a recepcao do mito de Carmen, presente no romance Carmen, de Prosper
Meérimée, Bruiiel (2005) aponta o desenvolvimento do arquétipo da mulher fatal. A historia da
cigana de vestidos vermelhos, com sua feminilidade terrivel e vinda das trevas que manipula o
destino de Don José, levando-o para sangrentos derramamentos de sangue, ¢ atualizada, no

século XX, focando no aspecto interior dessas personagens. A figura de Carmen ¢ marcada
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pelo fogo sexual: “Como mulher solar, fascina e irradia com sua presenca [...] Um sol negro,
Carmen brilha com um fogo vital sombreado pelo desconhecimento do homem” (BRUNEL,
2005, p.149).

Vé-se que Malvina se aproxima da figura de Carmen por esse fascinio de “sol negro”
que ambas carregam simbolicamente. A protagonista de Os sinos da agonia ganha cores
muito mais intensas que a figura mimica de Fedra e poderes que oscilam entre o bem e o mal
que carregam sua figura de novidade.

Sobre o mito de Hipolito e Fedra, Bruiiel (2005) aponta que as reatualizagdes tendem
a focar a figura de Fedra em detrimento da de Hipolito. Apesar de tanto Malvina como Gaspar
terem o mesmo espaco dentro do foco narrativo, ¢ notavel a forca que a personagem imprime
dentro do imaginario da obra. Sua forte presenca e sua forca simbolica de criar as situagdes
principais dentro do romance algam-na ao status de uma das grandes personagens femininas
da literatura brasileira. Se, no mito arcaico, Fedra é “[...] uma figura da desgraca (BRUNEL,
2005, p.343)”, Malvina reatualiza a madrasta apaixonada dentro do desenvolvimento do
arquétipo da mulher fatal, no século XX, ou seja, da mulher que reclama para si o direito a
sensualidade e a liberdade de dispor de si propria.

O homossexualismo implicito presente na figura mitica de Hipdlito se expressa na
obra pelo mitema do androgino. Segundo Autran Dourado (1983), Euripedes inseriu a
personagem Aricia como noiva de Hipdlito para “’[...] disfar¢ar a possivel impressdo de
androgenia e homossexualismo do adolescente Hipdlito, inadmissiveis na sua época, mas
trivial na Grécia” (DOURADO, 1983, p.86). No romance, a beleza e a castidade de Gaspar
ndo sdo escamoteadas, e muitas vezes a personagem tem reacdo de fraqueza que identifica
como parte de sua feminilidade que deseja reprimir. Reatualizando Hipdélito como o androgino
sofredor, a obra d4 maior profundidade simbdlica ao arcaico cagador que honra tributo a
Artemis.

Cindindo a figura mitica de Hipdlito em dois personagens, o romance traz também
uma novidade ao mito arcaico ao problematizar a figura do enteado. O tabu do incesto deixa
de ser visto apenas como uma pulsagdo por parte da madrasta, pois o enteado também tem
desejo por ela. O sonho de matar o pai, um eco edipiano em Gaspar, ¢ concretizado por
Januario, seu duplo, que realiza, explora uma faceta que pouco aparece nas tragédias de
Euripedes, Séneca e Racine. O vinculo de Gaspar com a mde e a irma transpostas para a

relacdo conflituosa que tem com Malvina toca o tema mitico do desejo do filho pela mae.

143



Segundo Bruiiel (2005), no mito de Carmen, a imagem da mae personificada em Micaela,
com seu vestido azul, se associa com o simbolismo da terra de repouso e intimidade em
contraposi¢do com o fogo destruidor de Carmen.

No imaginario de Os sinos da agonia, as imagens de Ana Jacinta e Leonor ocupam
uma posi¢ao de contraste com a figura de Malvina, ndo na posi¢ao antitética como acontece
entre Micaela e Carmen no romance de Merimeé. Os simbolismos se aproximam, pois as
memorias de Gaspar sobre a sua mae e sua irma estdo encadeadas pelo mitema da terra e a cor
azul, enquanto que a cor da figura de Malvina ¢ o vermelho do fogo. Ainda assim, a diferenca
entre ambas ndao ¢ de maniqueismo, mas de um jogo dialético em que Gaspar acaba
percebendo muitos aspectos da mae e da irma em Malvina.

O sacrificio de Januario, em efigie, ¢ também um dos elementos diferenciadores da
novidade do mito literario subjacente ao romance traz ao mito arcaico. Atua tanto como um
ritual dramatico das relagdes entre 0 homem e o tempo como uma forma fracassada de purgar
os desejos incestuosos de Gaspar. Pela morte em efigie, Os sinos da agonia aborda tanto o
tabu do amor do enteado pela madrasta quanto o primitivo ritual humano do sacrificio como
forma de dramatizar o conflito.

Assim, aparecendo com uma dindmica conservada, ¢ a0 mesmo tempo com muitas
variagcdes, a narrativa arcaica de Hipolito e Fedra surge no interior do romance com a
novidade de um verdadeiro mito, com profundidade psicologica e existencial. Em termos
bachelardianos, ¢ possivel afirmar que esse mito arcaico estd evocado no nivel de ressonancia
das imagens da obra, suscitando uma experiéncia sensivel, para sé depois ser racionalizado no
nivel da repercussdo, das referéncia textuais e eruditas. Em outras palavras, o mito na
narrativa analisada ¢ primeiro sentido existencialmente, colocando o leitor frente aos eternos
problemas do imaginério, o tempo e a morte, para s depois ser racionalizado em suas
referéncias intertextuais.

Por fim, resta refletir sobre como a analise do imaginario de Os sinos da agonia
contribuiu para a compreensdo do prazer sentido na leitura de uma obra carregada de
tragédias e desesperanca. Na primeira leitura desse romance, percebeu-se que havia em suas
linhas um profundo niilismo, pois nenhuma personagem encontra outra saida para as suas
aflicdes se ndo a morte. Mas se percebeu também que dela se poderia retirar um prazer se o
leitor entrasse no jogo simbolico que a narrativa propde, de experimentar em profundidade o

drama do conflito entre querer acelerar o futuro e voltar para o passado.
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Para Negreiros (2011), a aceitagdo passiva da fatalidade do destino pelas personagens
esta relacionada com um sentido tragico na visao niilista de Schopenhauer. De fato, no nivel
da superficie, ndo ha nenhuma luz de esperanca, todos sdo esmagados pelas engrenagens das
rodas do tempo, e o cosmos ficcional, ao fim da obra, fica proximo da desintegragao.

As narrativas que se constelam dentro do regime dramatico do imagindrio ndo
necessariamente devem apontar explicitamente uma esperanga dentro do tema mitico do
drama humano em relagdo ao tempo mortal: “O drama temporal representado — transformado
em imagens teatrais, musicais ou romanescas — ¢ privado de seus poderes maléficos, porque
pela consciéncia e pela representacdo o homem vive realmente o dominio do tempo”
(DURAND, 2002, p.350).

O romance Os sinos da agonia, ao dramatizar o choque entre passado e futuro, permite
uma catarse para aquele que participa simbolicamente do seu imaginario por trazer a
consciéncia os temores ao homem frente ao tempo e a morte. O destino de todos os
protagonistas ¢ a morte, mas, pela comunicagao transubjetiva da imagem literaria, o leitor que
se abrir para os simbolismos dessa narrativa terd experienciado através da imaginagdo o
sentimento da angustia.

Vivenciando o mito dramatico de Hipolito e Fedra na reatualizagdo de Os sinos da
agonia no nivel da repercussdo, o romance atinge o que Bachelard (1993) chama de
“sublimacao pura” das imagens literdrias. A convivéncia do leitor com as imagens consteladas
dentro dos mitemas analisados, carregadas das angustias das personagens, esta dentro daquilo
que o filésofo chama da felicidade do ndo vivido, do prazer de experimentar diferentes

sensacoes dentro de um universo esteticamente elaborado:

Um livro angustiado oferece aos angustiados uma homeopatia da anglstia. Mas essa
homeopatia age, sobretudo, numa leitura mediada na leitura valorizada pelo interesse
literario. [...] Porque a angtstia ¢ ficticia: somos feitos para respirar livremente [...]
E ¢ nisso que a poesia — apice de toda a alegria estética — ¢é benéfica.
(BACHELARD, 2006, p.25)

Ao se valer da teoria do imaginario como uma forma criativa de interpretacdo das
imagens literarias, o exercicio critico frente aos simbolos, norteado pela nogdo de “leitor
intermediario” de Goethe, permite compreender o prazer encontrado frente a angustiante
narrativa de Os sinos da agonia. Convertendo a atividade da aisthesis em uma nova poeisis, a
leitura aqui proposta chegou a uma compreensdo no nivel da katharsis, momento em que
prazer estético toma cardter de uma “[...] experiéncia subjetiva e intersubjetiva, através da

aprovacao da obra e identificagdo das normas predeterminadas a serem explicitadas” (JAUSS,
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2001, p. 101).

Assim, essa experiéncia em profundidade que a estética da anglstia presente nas
imagens do romance propicia €, dentro da felicidade da leitura literaria, uma forma de beleza
estética. Convivendo com o tragico destino de figuras que confrontam de diferentes formas o
tempo ¢ a morte, uma leitura simbdlica de Os sinos da agonia permite a consciéncia
imaginante a sublimacao do ndo vivido, pois o leitor ndo necessita ter vivenciado as sensagdes
expressas pelas personagens para compreendé-las, basta té-las sentido em sua subjetividade

pelo devaneio encadeado pelas imagens do romance.
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