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RESUMO

Este estudo baseia-se na relacéo conflituosa do homem com o seu destino mortal e
0 desgjo de escapar a ele por meio da producdo imaginaria que, segundo Gilbert Durand, se
constitui numa defesa contra o tempo e a morte. O objetivo principal € evidenciar o trgjeto
antropolgico que o mito de Pigmalido, recriado no contexto atual, percorre entre o poélo
subjetivo, representado pelas forgas psicolégicas e biogréficas, e o pdlo objetivo das
manifestagdes sociais. Nesse sentido, o mito € abordado como representacdo do homem
contemporaneo que, para burlar os efeitos do tempo e o advento brutal da morte, propde a
transformac&o do préprio corpo por meio da ciéncia e da arte, reinventando-se asi mesmo. Os
métodos utilizados para este estudo sdo a mitocritica, que analisa a recriagdo do mito na
literatura, e a mitandlise, que investiga a manifestacdo mitica no contexto sdcio-historico-

cultural.



ABSTRACT

The present study is based on the conflicting relation of mankind with their mortal
destiny and their desire to escape from death by means of imaginary production, which
according to Gilbert Durand, constitutes into a kind of defense against time and death. The
main objective is to highlight the anthropological route in which the Pigmalion myth —
reinvented in the modern context — goes through the subjective pole, which is represented by
the psychological and biographical forces, and the objective pole of the social manifestations.
Therefore, the approach to such myth is taken here as the representation of the contemporary
man who, in order to deceive the effects of time and the brutal arrival of death, proposes the
transformation of his own body through science and art by reinventing himself. The methods
adopted in this study are the myth criticism, which analyses the recriation of myth in
literature, and the myth analysis, which investigates the mythical manifestation in our social,

historical and cultural context.
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INTRODUCAO: SOB O SIGNO DO EUFEMISMO

O simbolo é 0 mensageiro da transcendéncia no mundo da
encarnacdo e da morte.
Gilbert Durand

Este estudo procura refletir sobre a relagdo conflituosa do homem com a sua
condicéo de ser mortal, o que implica um olhar mitico, uma vez que a substancia simbdlica
do mito, representando 0s processos psiquicos e desvelando os mistérios humanos, permite
conhecer melhor o homem. O mito que sera abordado € o de Pigmalido, escrito por Ovidio
em seu livro Metamorfoses, quando o poeta latino estava no exilio por volta do ano 8 a. C.
Este mito, nos contornos da sociedade contemporanea, pode ser percebido sob uma nova
roupagem e exibindo um novo rosto, embora as nuances essenciais de sua identidade
permanecam inalteradas e, assim, o contato do mito com o contexto socio-historico-cultural
é fator determinante na modificacéo sofrida por ele e na sua acomodac&o aos processos
psiquicos e sociais do homem contemporaneo. 1sso se da devido ao que Mielietinski (1987,
p. 439) chama de processo de mitologizacdo, que corresponde a uma recriacdo mitica, na
gual temas mitoldgicos, usados de forma arquetipica, tendem a relacionar o presente com o
passado num fluxo uno em que um mesmo mitema’ tradicional adquire sentido diferente ou
diferentes matizes de sentido, modificando o proprio mito. Dessa forma, os arquétipos,
compreendidos como uma energia pura que expressa aspectos primordiais e, a0 mesmo
tempo, universais, quando em contato com o contexto socio-historico-cultural por meio das
imagens arquetipicas, remetem a universalidade do homem e possibilitam a reelaboracéo
mitica

Cronos, o deus devorador, e Tanatos, o deus da morte, representam para 0 homem
o horror do fim, o tempo que se esvai rapidamente e consome a vida, arruinando o corpo, até
que este se precipite no abismo dainércia e se una de novo aterramae. Para Gilbert Durand,
€ esse conflito humano com o tempo mortal e o desgjo de escapar a ele que admitem, como
funcdo do imaginario, a eufemizacdo do tempo e da morte. De acordo com Durand (1997, p.

406), a imaginagdo apresenta uma funcdo eufémica que se traduz por uma “luta contra a

2 Entenda-se mitema como a menor unidade do discurso miticamente significativo (Cf. DURAND, 1992, p. 344).



podriddo, exorcismo da morte e da decomposi¢éo temporal”. Segundo ele, toda a producéo
imaginaria € uma defesa contra o destino fatal.

Dessa forma, Durand, em sua teoria sobre as estruturas antropolégicas do
imaginario, na qual postula a existéncia de dois regimes, o diurno e o noturno, concebe para
0 primeiro o enfrentamento da morte como uma atitude diairética, que separa 0s aspectos
positivos, projetando-os para aém, no plano atemporal, enquanto 0s negativos permanecem
como a significacdo mesma do devir e do destino. Assim, o regime diurno se opfe ao
sentido da animalidade, das trevas e da queda, relacionados ao tempo mortal, e apresenta
uma atitude herdica por meio da figura ascensional e luminosa do heréi com a espada na
mao lutando com o monstro devorador até mata-lo. Este regime é chamado por ele de
regime da antitese. Ja 0 regime noturno representa a inversdo de valores atribuidos ao
regime diurno, desenvolvendo uma outra atitude frente & morte, que consiste em transformar
0S Sseus aspectos tenebrosos em elementos benéficos e, assim, as trevas se convertem em
morte serena. O regime noturno é dividido por Durand em dois grupos de simbolos, o das
estruturas misticas, que representam a quente intimidade das substancias, as quais se
procura penetrar com prazer, e o das estruturas sintéticas, que representam o antidoto do
tempo por meio da conciliagdo do desgjo de eternidade com as instituicdes do devir. A
imaginacdo €, entdo, concebida como fator de equilibrio antropolgico, no qual as imagens
dos dois regimes mantém um antagonismo harménico. Pode-se, enfim, combater a morte,
enfrentando-a heroicamente por meio do regime diurno ou aceitando-a serenamente e
transformando 0s seus aspectos negativos em positivos por meio do regime noturno da
imagem. (Cf. TURCHI, 2003, p. 31-37)

A concepcdo da funcdo do imaginario como eufemizacdo acerca da morte, Gilbert
Durand foi buscar em André Malraux, que apresenta as artes plasticas como um “ antidestino”
ou uma forma de transgressdo a morte, nas teorias de Henri Bérgson acerca da fabulagéo
como defesa contra a circunstancia mortal e nos estudos de M. Griaule sobre as mascaras
dogons, cujas figuragdes demonstram uma reacdo ao tempo e ao destino fatal (Cf. DURAND,
1997, p. 400-406). Segundo Durand, no regime noturno da imagem, o qual guiara as analises
literérias deste estudo, Eros, conjugado a Cronos e a Tanatos, transfigura a morte em objeto
de desgjo. Dessa forma, pode-se dizer como Bataille (2004, p. 20), quando apresenta a idéia
de que a vida € gerada pela aniquilac8o das células germinais ao fundirem-se uma na outra,
que “0 erotismo é a aprovacdo da vida até na morte”. Cronos, o deus devorador €, assim,
ludibriado pelas sucessivas geragdes que, na repeticdo constante da vida, em seu eterno

retorno e renascimento periddico, enganam amorte, aqual jamais € definitiva.



O eufemismo que Durand encontra para a morte e a sua conjugacdo com Cronos e
com Eros podem ser percebidos tanto no relato biblico quanto na mitologia cléssica, os quais
se apresentam como intertextos recorrentes na literatura contemporénea, e também no
discurso cientifico, o qual, na atualidade, mantém um didlogo constante com os textos
literérios e com a arte em geral.

Quando se observa a génese do mundo na Biblia judaico-cristd, nota-se que as
providéncias divinas antes da criagdo dos seres vivos, quer sgjam plantas, animais ou seres
humanos, se concentraram na organizacdo de um espago-tempo terrestre. Apos instaurar aluz,
o Criador estabeleceu trés separacfes. aluz das trevas, 0 céu das aguas e a terra seca do mar.
E sO depois de organizada a natureza espacial, aparece pela primeira vez a expressao: “E viu
Deus que isso era bom” (Génesis 1:10). Organizado 0 espaco na terra, esta comecou a
produzir, no terceiro dia, relva, ervas e toda sorte de arvores frutiferas. No quarto dia, entéo,
surge a figura do tempo, representada pelo Sol e pela Lua, os quais tinham como funcéo
distinguir entre o dia e a noite, iluminar a Terra, servir de sinais e, finalmente, demarcar as
estacdes, os dias e 0s anos. Espaco e tempo, nesse momento, se unem, porgue de um depende
0 outro, uma vez que ambos estdo ligados a Terra e aos seus movimentos de rotagdo e
trandacdo. O sol e a lua, demarcadores do tempo, infundem, por meio das estacOes,
modificaces no espaco terrestre enquanto a Terra em seus movimentos em torno de si mesma
e do Sol, define o calendario. Seguem-se a isso, a criacdo dos animais aquéticos e das aves no
quinto dia e dos animais terrestres e do homem no sexto dia. No sétimo dia, segundo o
Géneses, 0 Criador descansou de seu trabalho. Dessaforma, a vida surge na Terra ja com seus
limites espaco-temporais definidos. A vida que se propagaria por meio da coabitacdo dos
seres conhecia bem as fronteiras do espaco e do tempo, principalmente o homem, que fora
colocado num jardim paradisiaco, dividido por quatro rios, em cujo centro havia duas arvores,
a da Vida e a do Conhecimento do Bem e do Mal, para o cultivar e o guardar. De Deus, 0
primeiro casal recebeu a béncdo para a procriagdo e ainda a adverténcia de ndo comer da
Arvore do Bem e do Mal, porque se dela comesse morreria. Assim, nos dois primeiros
capitulos do livro de Génesis, vida e morte surgem num espago mitico, mediadas por um
tempo também mitico. Essa relacdo ira se intensificar a partir do terceiro capitulo com a
gueda do homem e a sua expulsdo do paraiso. Nesse momento, 0 tempo e 0 espago miticos
ddo lugar a um tempo e a um espago historicos, pois a partir dai, comegca-se a narrar as
genealogias e as histérias dos homens, agora mortais. Dessa forma, Eros, Cronos e Téanatos
conjugam-se e determinam o destino humano. Eros representando o principio de vida, Cronos,

0 tempo e Tanatos como a presenca da morte.
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A Teogonia apresenta Eros como organizador do caos, uma forca preponderante,
responsavel pela perenidade das espécies e harmonia do cosmo; ele estaria, portanto, no
inicio da criagdo do mundo. A evolucdo do mito aproxima Eros da deusa Afrodite e o
apresenta como seu filho alado, cujas flechas faziam os mortais se apaixonarem. Em o
Banquete, de Platdo, o deus do amor € mostrado como filho de Pénia (a Pobreza) e de Poros
(0o Recurso). Outra versdo, uma variante da cosmogonia orfica, ainda o filia a Nix,
conferindo-lhe lacos fraternos com Tanatos. Amor e morte ainda sdo apresentados no mito
de Apuleio como as duas faces de Eros, a0 mesmo tempo deus do amor e monstro
devorador nas nupcias mortais de Psiqué (Cf. NEUMANN, 1995, p. 14). De suas
caracteristicas, destacam-se a onipoténcia e a ambivaléncia. A primeira verifica-se na forca
atrativa entre o masculino e o feminino, garantia da procriacdo e perpetuacéo davida. A sua
ambivaléncia justifica-se mediante as diferentes versdes que o apresentam ora como forca
primordial fecundadora do universo, ora como o puer alatus, personificacdo do desegjo
sexual e pode também ser verificada no seu nascimento sempre de pais que representam a
unido de opostos, como Afrodite e Ares ou Pénia e Poros. Mas essa ambival éncia acentua-se
Ccom 0 seu parentesco com Tanatos, o deus da morte.

Também na Teogonia, Cronos é o filho de Urano (Céu) e Gaia (Terra). E ele
gue destrona o pai, cortando-lhe os testiculos, e passa a reinar em seu lugar. Temendo ser
destronado também por um dos filhos, Cronos passa a devora-los até que € vencido por
Zeus, que instalou na Terra o reino dos Olimpicos. De acordo com 0 mito, Cronos situa-se
entre duas eras, a que comegou com o0 Caos e a que se instalou com Zeus. Mas Hesiodo,
apesar de apresentar o deus devorador e temivel na Teogonia, traveste-o com um carater
tranguilizador em Os trabalhos e os dias, onde o deus aparece velando do céu pela “raca
de ouro”. Essa segunda face de Cronos € realcada pela tradicdo orfico-pitagorica, que
apresenta uma outra versdo do mito, na qual Cronos, perdoado por Zeus, € retirado do
Tartaro e colocado como soberano dos Bem-aventurados nas ilhas Fortunas (Cf.
BENEJAM-BONTEMS, 1988, p. 201). No século V, a 112 Olimpica de Pindaro modifica
0 sentido do mito, que de cosmogbnico passa a ser escatoldgico. Com Platdo, em A
politica, o mito apresenta uma relagdo mais estreita entre a “raca de ouro” e Cronos.
Ainda em As leis, o deus € apresentado como um legislador que para evitar o despotismo
dos homens, entrega a administracéo das cidades aos daimones. Ao final, Platdo concebe o
mito de Cronos como “0 mito do governo divino, concebido como governo da sabedoria,
apto a realizar ‘a felicidade da espécie humana” (BENEJAM-BONTEMS, 1988, p. 201).
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A teoria de Evémero® reduziu o mito a lutas dinésticas, aproximando-o & histéria humana.
Mas as Cronia, festas de Crono, mantiveram a tradicdo do deus antigo na tradicéo
popular.

Tanatos ndo tem um mito propriamente seu, mas popularizou-se por meio de
Sisifo, que conseguiu se livrar da morte por duas vezes, e também por meio do combate que
ele trava com Héracles em Alceste, de Euripedes. Tanatos, em grego, significa “dissipar-se,
extinguir-se”. O deus da morte € representado por um génio masculino alado com coragéo de
ferro e entranhas de bronze, por um tumulo, por uma personagem armada com uma foice, por
um esqueleto, por dois jovens, um preto, outro branco, por um cavaleiro, por uma danca
macabra, por uma serpente, ou por um animal psicopompo. Como Eros, o principio gerador
de vida, Tanatos liga-se a simbdlica da Terra, introduzindo as amas no Inferno (zona
subterrénea do espaco terrestre) ou no Paraiso. Pode ser relacionado também aos ritos de
passagem. (Cf. BRANDAO, 1997, p.225-227).

Em relacdo a Eros e aos lagos fraternos que os une, Tanatos representa bem a
sombra mortal que se oculta no seio da vida. Em Além do principio do prazer (1976), Freud
elaborou a teoria da coexisténcia de dois tipos de instintos no ser humano, os instintos de vida
e de morte, 0s quais se apresentam numa constante luta psiquica. Os ingtintos de vida
correspondem as forcas libidinais do ego e do objeto, ligadas a sexualidade. Os instintos de
morte, por sua vez, sdo forgas internas que possuem um carater conservador e retrogrado,
voltado para o estado inanimado do ser. Sendo assim, o ente vivo contém a morte dentro de si,
aqual degenera aos poucos a substancia viva, provocando a destrui¢do da mesma.

A partir da primeira metade do século XX, os cientistas procuram conhecer o
universo por meio de duas teorias. a teoria geral da relatividade e a mecanica quantica. Para
Stephen W. Hawking, em Uma breve histéria do tempo (2000), a primeira propde uma
mudanca radical acerca dos conceitos de espaco e tempo, pois os dois outrora considerados
como elementos separados, passam a ser vistos como um unico elemento no qual espaco e
tempo se combinam. Na teoria da relatividade, a disténcia passa a ser definida em termos de
tempo e velocidade da luz e a distingdo entre passado, presente e futuro dilui-se, ja que a luz
que se vé em galéxias distantes deixou-as ha milhdes de anos, pressupondo que quando se
olha 0 universo no presente, a visdo que se tem dele € a de seu passado. De acordo com

Hawking:

% O siciliano Evémero escreveu o romance Histéria Sagrada no século IV a C., no qual atribuiu caracteristicas
humanas e histéricas a Zeus, aludindo as experiéncias de Alexandre Magno na india e & auto-deificacdo como
um meio para fins politicos, fazendo crer, assim, que os deuses haviam sido homens e suas histérias foram
transformadas em mito. (Cf. RUTHVEN, 1997, p.17-22)
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Espaco e tempo sdo atuamente considerados quantidades dindmicas. quando um
corpo se move, ou umaforca atua, afeta a curva do espaco e do tempo — e, por suavez,
a estrutura do espaco-tempo afeta a forma como os corpos se movem e as forgas
atuam. Espaco e tempo ndo apenas afetam mas também sdo afetados por qual quer
Coisa que aconteca no universo. Assim, como ndo se pode falar de eventos no universo
sem as nogBes de espaco e tempo, também, na relatividade geral, torna-se sem sentido
falar de espaco e tempo fora dos limites do universo. (HAWKING, 2000, p. 60)

A segunda teoria mencionada por Hawking é a mecanica quantica, que sustenta quase
toda a ciéncia e a tecnologia modernas’ e é responsavel pela criagdo dos transistores e dos
circuitos integrados, essenciais aos inventos eletronicos como as televisdes e 0os computadores.
Como base da quimica e da biologia, a mecanica quantica introduz, segundo Hawking (2000, p.
88), um “inevitavel elemento de imprevisibilidade ou casuaidade na ciéncid’, uma vez que se
baseia no principio da incerteza. De acordo com esta nova teoria, as particulas ndo apresentam
posicdes e velocidades separadas e bem definidas que ndo possam ser observadas, em vez disso,
aparecem em estado quantico, o qual congtitui acombinacdo de posi¢ao e vel ocidade.

Para Hawking (2000, p. 163), as duas teorias concordam guando a origem e ao
destino do universo. Elas postulam que o espago-tempo comegou com a singularidade do Big
Bang e tera fim também com uma singularidade, o Big Crunch ou numa singularidade dentro
de um buraco negro, isto se 0 universo, ou uma regido loca como uma estrela, entrar
novamente em colapso.

Ao se considerar textos fundadores da cultura ocidental como a Biblia, a mitologia
classica, grego-romana, e as elaboracdes cientificas mais recentes, observa-se que tanto a
teoria criacionista, baseada no Géneses da tradicdo judaico-cristd, quanto as narrativas
mitolOgicas e as teorias acerca da relatividade e da mecénica quéantica apresentam a raga
humana prisioneira de um espaco-tempo terrestre, cujo destino final € a morte. Dessa forma,
Cronos, o deus devorador, e Tanatos, o deus mortal, s6 podem ser vencidos mediante uma
resisténcia imaginaria, cujas trocas entre o sujeito e o seu meio, manifestam-se, segundo
Durand, na literatura, nas artes em geral e na cultura, por meio de uma eufemizagdo, da qual
Eros, o deus do amor, é o responsavel.

A conjugagdo Eros-Cronos-Tanatos e a eufemizagdo da morte podem ser
verificadas na recriacdo do mito de Pigmalido na atualidade e o processo de mitologizacéo,
descrito por Midlietinski, permite vislumbrar uma nova forma para o mito do escultor dailha
de Chipre, forma esta que apresenta uma maneira de se driblar o destino fatal. Sobre o

processo de mitologizacdo a partir do romance do século XX se vera a seguir.

4 As édreas da fisica & quais a mecanica quantica ndo foi adequadamente incorporada sdo a gravidade e a
macroestrutura do universo. (Cf. HAWKING, 1988, p. 89)
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1. O Processo de Mitologizacdo a Partir do Romance do Século XX

E com perguntas acerca do universo e com a procura incessante de suas respostas
que, segundo Jolles, o mito se forma. Logo, infere-se ja uma problematica que envolve essa
“forma simples’ e um processo que se instaura entre a questdo formulada e a resposta
encontrada; um caminho que, de acordo com Jolles (s.d., p. 88), necessita passar pelo oraculo,
porque o mito como o oraculo “fazem parte de um mesmo conjunto, de uma mesma
disposicdo mental”, ambos aludem ao sagrado. Nesse processo de perguntas e respostas, no
qual o mito (mythos) pertence ao saber divino e 0 conhecimento (logos) ao saber humano,
podendo o primeiro passar ao segundo mediante uma atualizacdo da “forma simples’, o mito
€ definido pelo pesquisador como “o lugar onde, a partir da sua natureza profunda, um objeto
se converte em criacdo” (JOLLES, s.d., p. 89). A esse objeto Jolles (s.d., p. 108) chama
simbolo, o qual, segundo ele, € “dotado de uma carga efetiva de Mito e detentor autbnomo do
poder do Mito”. O mito transmite uma verdade simbdlica, mas apesar de interrogar com
tamanha forca, nenhuma explicacdo pode esgotar-lhe os segredos, pois ele € um enigma
perene as portas da consciéncia humana, sua habitagdo esta nas profundezas do inconsciente,
onde ele jaz com todo 0 seu mistério.

No século X1X, o mito era concebido na acepcao usual do termo, como “fabula’,
“invencdo”, “ficcdo”, mas a partir do século XX, os estudiosos ocidentais o aceitaram tal qual
ele era compreendido pelas sociedades arcaicas, onde o mito designa uma “histéria
verdadeira’, extremamente preciosa por seu carater sagrado, exemplar e significativo.
Atualmente, o mito € entendido tanto no sentido de “ficcdo” ou “ilusdo”, como no sentido de
“tradicdo sagrada, revelacdo primordial, modelo exemplar” (ELIADE, 1994. p. 7-8). O
ceticismo que se empregava a0 mito no século XIX, periodo que se orientou pela
representacdo verossimil da readlidade e sO implicitamente admitia elementos miticos, foi
substituido, no século XX, pelo que Midlietinski chama de mitologismo literario, ou sgja, o
“renascimento” mitico na literatura do século XX, baseado em um novo enfoque apol ogético
do mito como principio eternamente vivo, propagado pela “filosofia da vida’ de Nietzsche e
Bergson, na experiéncia artistica de Richard Wagner, na psicandlise de Freud e especia mente
na de Jung, e nas novas teorias etnologicas de James Frazer, Bronislaw Malinowski, Lévy-

Bruhl, Ernest Cassirer, entre outros. Assim Midlietinski aborda o mitologismo literario:

No mitologismo literario, manifestase em primeiro plano a idéia da eterna
repeticdo ciclica dos protétipos mitol 6gicos primitivos sob diferentes “ mascaras’, da
alternancia original dos heréis literarios e mitolégicos, os escritores tentam
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mitologizar a prosa do cotidiano e os criticos literérios procuram revelar os ocultos
fundamentos mitol égicos do realismo.(MIELIETINSKI, 1987, p. 2)

Na concepcdo de Mielietinski (1987, p.329-331), a literatura esté geneticamente
relacionada com a mitologia por meio do folclore e, particularmente, a literatura narrativa,
gue se liga a mitologia via conto maravilhoso e epos herdico, ambos de origem folclérica. A
literatura antiga aimentara-se da mitologia e da cosmologia mitolégica e os mitos antigos
continuaram a ser lembrados até a Idade Média, quando a literatura apresentava-se sob o
dominio da mitologia religiosa cristéd no Ocidente e da mitologia budista, hinduista, taoista ou
mulgumana no Oriente. O simbolismo sO passa a ser abandonado a época do Renascimento,
guando surge uma orientagcdo consciente voltada para aimitagdo da natureza. Nesse momento,
criam-se as premissas da desmitologizacdo devido ao antropocentrismo, a tendéncia para o
historicismo, a criticidade do pensamento e a transferéncia da atencdo para a realidade. Nos
séculos XV a XVII, as imagens e motivos da mitologia antiga e, posteriormente, da biblica
constituem uma fonte de temas para os autores. Nestes sécul s, se criam os tipos literérios que
modelam tanto os caracteres sociais de seu tempo quanto alguns tipos cardinais de
comportamento universalmente humanos, os chamados “modelos eternos’, singulares
protétipos a semelhanca dos paradigmas mitolégicos, como Hamlet, Dom Quixote, Dom
Juan, entre outros.

No século XVIII, sobretudo no XIX e, em parte, no XX, mantém-se dois novos
tipos de relacéo da literatura com a mitologia. O primeiro diz respeito a rendncia consciente
ao tema tradicional e ao “tépico” em funcdo de uma transicdo definitiva do “simbolismo”
medieval para a “imitacdo da natureza’ e representacdo da realidade em formas vitais
adequadas, numa correlacdo com o Realismo. O segundo tipo refere-se as tentativas de
emprego consciente, totalmente a-formal e ndo-tradicional do mito (emprego do “espirito” e
ndo da forma mitica), que as vezes assume 0 carater de mitocriacdo poética independente,
numa orientagdo romantica (Cf. MIELIETINSKI, 1987, P. 333).

Um exemplo de inovagdo teméatica e marco sério no caminho da desmitol ogizagdo
fornecido pelo pesquisador russo (1987, p. 333) € Robinson Crusoe, de Daniel Defoe, no qual
toma-se por base diérios reais de vigantes e piratas, orientando-se para um “realismo” do
vivido, para uma descricdo minuciosa e sem pompa da faina do herGi, a despeito das
condigdes excepcionais em que ele se encontra.

Ja as correntes romanticas mantinham com a mitologia uma relacéo positiva, ao
contrario do realismo. Os romanticos alemaes, de acordo com Mielietinski (1987, p. 337),

viam no mito a arte ideal e propunham “a tarefa de criagdo de uma nova mitologia artistica,
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que traduzisse a profunda unidade, a antiga identidade entre a natureza e o espirito humano, a
natureza e a histéria’. Essa “nova mitologia’, entdo, oscilava permanentemente entre o
fantastico e o misticismo e recorria com liberdade aos temas e imagens da mitologia
tradicional como matéria para uma mitologizagdo artistica independente, que atinge o seu
auge com a mitologizacdo da propria prosa burguesa. Um exemplo € a “mitologia’ de
Hoffmann, que apresenta uma criagdo mitica absolutamente pessoal e ndo-tradicional. Para
Mielietinski, essa “nova mitologia’ dos romanticos alemaes foi um dos elos que levaram ao

mitologismo do século XX. De acordo com ele:

(...) cabe observar especialmente peculiaridades como a sintese de diversas tradi¢des
mitoldgicas, a infinita repeticdo e a coadjuvacdo dos herdis no espaco (duplos) e
especialmente no tempo (os herdis vivem eternamente, morrem e ressuscitam ou se
personificam em novos seres) e a transferéncia parcial do acento da imagem para a
situacdo como para uma espécie de arquétipo. A isto conduz naturalmente a criagdo
de novas imagens quase-mitol éticas. (MIELIETINSKI, 1987, p. 345)

Assim, de acordo com Midlietinski (1987, p. 351-352), 0o mitologismo € um
fendbmeno caracteristico da literatura do século XX, quer como procedimento artistico, quer
como Vvisdo de mundo, manifestando-se na dramaturgia, na poesia € no romance, com
destaque para este Ultimo género, ja que tal fenémeno floresceu por meio da transformagéo da
forma cléssica de romance, 0 que acarretou a superacao dos limites histérico-sociais e espaco-
temporais. O enfoque historico-social determinava, em grande medida, a estrutura do romance
do século X1X, e a superacdo dos limites historicos e sociais poderia destruir essa estrutura.
Dessa forma, 0 aumento inevitdvel da espontaneidade e da desorganizagdo da matéria
empirica viva como matéria social era compensado por recursos simbdlicos, inclusive da
mitologia. Assim, 0 mitologismo se tornou instrumento da estruturacdo da narrativa, cuja
caracteristica é a técnica dos leitmotivs® de Wagner, em cujo drama musical, j& estava
relacionada estreitamente a simbdlica mitol 6gica.

Os leitmotivs denominam uma técnica perceptivel ja nos primérdios da dpera, em
Orfeu, de Monteverdi (1567-1643), assim como em obras de Mozart (1756-91) e outros
compositores. Tal técnica foi levada ao maximo esplendor e complexidade por Richard
Wagner (1813-83), sobretudo na tetralogia do Anel, em que construiu uma trama sinfonica
muito densa, com base em motivos breves e sugestivos. Para Mielietinski (1987, p. 363-365),
a estrutura musical representa a estrutura artistica na forma mais pura e permite interpretar a

matéria psicolégica, sendo assim, a imitacdo de principios musicais de organizacdo do

® Termo celebrizado a propdsito da obra de Wagner para designar um motivo condutor ou principal, assaz
casuistico para sugerir, em obramusical, idéia, estado ou personagem pela sua reaparicao periddica.
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contelido abre caminho para o emprego da linguagem simbdlica do mito. O mecanismo
composiciona que realiza a superestrutura psicol 6gica tanto em Ulisses, de Joyce, quanto em
A montanha magica, de Thomas Mann, sdo os leitmotivs que unem em um todo e
conceitualizam os fatos dispersos e as associag0es fortuitas. Os leitmotivs, ainda,
desempenham papel substancial também em Proust e em outros romancistas do século XX,
como novo meio de superar o fragmentario.

Ainda, de acordo com Mielietinski (1987, p.352-354), 0S romancistas
mitol ogizadores sofreram, em maior ou menor medida, influéncia de Freud, Adler e Jung, e
em parte, aplicaram a linguagem da psicandise, o que foi de suma importancia, ja que
permitiu a interiorizacdo da acdo principal, que acarretou a elaboragdo da técnica do
monologo interior e do “fluxo de consciéncia’. O mitologismo relaciona-se também as
frustragbes dos autores com o historicismo, a0 medo dos abalos historicos e a descrenga de
que os avangos sociais modificassem o fundamento metafisico do ser e da consciéncia
humana. N&o obstante, para os escritores latino-americanos e afro-asiéticos, as tradicOes
mitol6gicas ainda representavam um subsolo vivo da consciéncia nacional e até mesmo a
repeticdo constante dos mesmos motivos mitol 6gicos simbolizava a estabilidade das tradicdes
e dos modelos nacionais, apresentando relagOes de complementaridade entre o plano
histérico-social e o mitolégico. Assim Mielietinski resume o mitologismo no romance do

século X X:

A poética da mitologizacdo subentende, certa oposicdo entre a psicologia universal
(arquetipicamente interpretada) e a histéria, pressupfe o sincretismo mitoldgico e o
pluralismo, elementos de ironia e travestimento. Emprega a repeticao rito-mitol égica
ciclica para expressar arquétipos universais e construir a propria narrativa, assim
como a concepgdo dos papéis (méascaras) facilmente substituiveis, que salientam a
matua substitutividade, a “rotatividade” dos personagens. A poética da
mitologizacdo é um dos modos de organizacdo da narrativa apos a destruicdo ou a
forte violag8o da estrutura do romance classico do século X1X, inicialmente através
de paralelos e simbolos, que gjudam a ordenar a atual matéria sobre a vida e a
estruturar a agdo interna (micropsicol6gica), e mais tarde por meio da criagdo de um
tema “mitolégico” autdnomo, que estrutura simultaneamente a consciéncia coletiva
eahistériauniversal. (MIELIETINSKI, 1987, p. 402)

Mielietinski (1987, p. 425-439) cita, entre as diversas variantes de mitol ogizacéo
na prosa de inicio do século XX, Ulisses, de Joyce, como a obra de maior influéncia para
posteriores experiéncias de mitologizagdo em narrativas. O mitologismo se apresenta também
bastante difundido em romances do pés-guerra (anos 1940-60), nos quais se verifica um
procedimento que permite acentuar determinadas situacOes e conflitos através de paralelos

contrastantes tomados a mitologia antiga ou biblica, como em vérios romances do escritor
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austriaco Hermann Broch, ou no nouveau roman francés de M. Butor, ou mesmo em O
centaruro do escritor americano John Updike. Ja nos anos de 1950-60, a poética da
mitologizacdo atinge as literaturas de “terceiro mundo”, com destague para autores como
Alejo Carpentier, Miguel Angel Asturias, José Maria Arguedas, Juan Rulfo e Gabriel Garcia
Marquez, entre outros. Como ultimo exemplo dado por Mielietinski, surgem os escritores
arabes de lingua francesa, dentre eles, Kateb Y assin.

Para 0 pesquisador russo, a poética da mitologizagdo é um instrumento de
organizagdo semantica do texto e funciona numa &rea bastante ampla e complexa, que
diferencia Joyce, cuja tendéncia foi relacionar o presente com o passado num fluxo uno para
descobrir uma natureza metafisica Unica, de Thomas Mann, que tomou por base as tradi¢cdes
do pensamento humanista europeu e a mora classica, bem assim dos escritores latino-
americanos e afro-asiaticos, 0s quais preservaram e vivificaram as formas nacionais de
pensamento e criagdo, e, por fim, de Kafka, que empregou uma miticizacdo espontanea,
construindo um modelo de ficcdo semelhante ao mito, mas sem recorrer a nenhuma imagem
mitol 6gica tradicional. Dessa forma, a mitologizacdo a partir do romance do século XX néo é
simples parddia ou reformulacéo dos modelos classicos, mas uma construgdo mitica na qual
mitemas tradicionais adgquirem um novo sentido de acordo com a sua Circunscricdo no meio
socio-histérico cultura. E alinguagem simbdlica do mito que permite a recriagio do discurso

mitico e é deste simbolismo que se tratard a seguir.

2. A Linguagem Simbdlicado Mito

O mito veicula simbolos capazes de representar 0 homem no seu sentido mais
universal, promovendo uma linguagem simbdlica, essencia a vida humana. Por isso, para
Gilbert Durand (1988, p. 97), o sentido primeiro do mito é o de “mensageiro da
transcendéncia no mundo da encarnacdo e da morte’. Ao tratar da imaginacdo simbdlica,
Durand apresenta as duas maneiras de que a consciéncia dispde para representar o mundo: a
direta e aindireta, que ele chama também de pensamento direto e indireto. Ou sgja, paraele, a
consciéncia dispde de diferentes graus da imagem que oscilam entre dois extremos. a
adeguacdo total ou presenca perceptiva, que se referem aos signos arbitrarios, puramente
indicativos de uma realidade significada, e a inadequacdo mais acentuada, representada pelo
simbolo, cujo significado ndo é mais absolutamente apresentével e 0 signo so pode referir-se a

um sentido, ndo a um objeto sensivel, como por exemplo, as experiéncias de além-morte ou as
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pardbolas® dos Evangelhos acerca do Reino de Deus. Dessa forma, o simbolo, para Durand
(1988, p. 14), é “areconducdo do sensivel, do figurado, ao significado; mas, além disso, pela
propria natureza do significado, € inacessivel, € epifania, ou sgja, aparicdo do indizivel, pelo e
no significante”. E, assim, a &rea predileta do ssimbolismo é o ndo-sensivel em todas as suas
formas — inconsciente, metafisica, sobrenatural e suprarea — as quais audem a coisas
ausentes ou impossiveis de se perceber, jA que “nd podendo figurar a infiguravel
transcendéncia, aimagem simbdlica é a transfiguraco de uma representacéo concreta através
de um sentido para sempre abstrato” e, portanto, 0 simbolo € “uma representacdo que faz
aparecer um sentido secreto, ele € a epifania de um mistério” (DURAND, 1988, p. 15), ou 0
infinito dentro do finito’.

Assim, por um lado, o significante, a metade visivel do simbolo segundo Durand,
esta sempre carregado do maximo de concretude e apresenta as trés dimensdes concretas
descritas por Paul Ricoeur: a dimensdo cosmica, que retira toda a sua figuragdo do mundo
visivel; a dimensdo onirica, que se enraiza nas lembrangas, nos gestos que emergem dos
sonhos e constituem, como demonstrou Freud, a massa concreta da biografia mais intima; e a
dimensdo poética, que apela para a linguagem mais impetuosa. Enquanto, por outro lado, o
significado, a metade invisivel e indizivel faz do simbolo um mundo de representacdes
indiretas e signos inadequados, constituindo uma l6gica a parte. Dessa forma, o termo aleméo
para simbolo, Sinnbild consegue reunir o sentido (Sinn) e a imagem (bild) numa mesma
palavra e o significante remete, em extensdo, a todas as espécies de qualidades ndo figuraveis
até a antinomia, como por exemplo, o signo simbadlico “fogo” aglutina os sentidos divergentes
e antinbmicos do “fogo purificador”, do “fogo sexual” e do “fogo infernal”, enquanto o
significado, paralelamente, concebivel, mas ndo representavel, se dispersa em todo o0 universo
concreto e o sagrado ou a divindade podem ser designados por qualquer coisa: uma pedra
elevada, uma érvore gigante, uma &guia, uma serpente, um planeta, uma encarnagdo humana
como Jesus, Buda ou Krishna, ou o apelo interior a infancia (DURAND, 1988, p.16). O
carater comum gue o significante e o significado possuem €, entdo, o da redundancia, ja que o
significante, ao se repetir, integra numa unica figura as qualidades mais contraditérias e o
significado transborda sobre todo o universo sensivel repetindo o ato epifanico. Nesse caso, 0s
simbolos se originam de arquétipos que, ao se realizarem, ligam-se a imagens diferenciadas

pelas culturas e, assim, 0s simbolos podem apresentar varios sentidos, como por exemplo, o

® Ao se referir ao termo par&-bola, Durand ressalta o significado do prefixo grego para, que quer dizer “o que
ndo atinge”, parareafirmar suateoria sobre ainadequacdo do simbolo.

" Para Godet, em quem Durand vai buscar a diferenca entre simbolo e alegoria, 0 melhor modo de caracterizar a
esséncia singular do simbolo na arte € definindo-o como “um infinito dentro do finito”.
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arquétipo do céu pode manifestar-se em simbolos como a escada, a flecha voadora, o avido
supersonico ou o campedo de sato (DURAND, 1997, p.62). Dessa forma, enquanto o
arquétipo mantém sua universalidade constante, o simbolo apresenta-se de modo polivalente.

Para Durand, a forca da imagem se manifesta no simbolo e a producdo do
imaginario € fornecida pela relagdo entre o pdlo subjetivo da natureza humana e o pdlo
objetivo das manifestagbes culturais, relacéo gue se estabelece por meio de um trajeto
antropol 6gico, no qual transitam as imagens. Assim, como observa Maria Zaira Turchi (2003,
p. 25), “com 0 mito, o simbolo surge como o Unico meio através do qual o sentido pode
manifestar-se ou realizar-se”.

De acordo com Gilbert Durand (1997, p. 62-63), 0 mito se constitui num “sistema
dindmico de simbolos, de arquétipos e de esquemas, sistema dindmico que, sob o impulso de
um esgquema’®, tende a compor-se em narrativa’, sendo “um esboco de racionalizacdo, dado
que utiliza o fio do discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e 0s arquétipos em
idéias’. Assim, as imagens sdo veiculadas pelo mito e a producdo imaginaria resulta da
“incessante troca que existe ao nivel do imaginério entre as pul sdes subjetivas e assimiladoras
e as intimagdes objetivas que emanam do meio coésmico e socia” (DURAND, 1997, p. 41),
que é o trgeto antropolégico, no qual acontece um “caminhar reversivel” em que a
representacao do objeto se deixa assimilar e modelar “ pelos imperativos pulsionais do sujeito”
e, reciprocamente, as representacdes subjetivas se explicam “ pelas acomodagtes anteriores do
sujeito” ao meio objetivo.

Durand vai buscar em Bachelard® a concepcao de que “aimaginacdo é dinamismo
organizador e esse dinamismo organizador € fator de homogeneidade na representacéo”
(DURAND, 1997, p. 30). Dessa maneira, ele formula uma teoria geral do imaginério, a qual
chama de “estruturalismo figurativo”, cujos eixos norteadores ap6iam-se nas investigacdes de
Bachelard e na Escola de Eranos, fundada por Jung e da qual participaram pesguisadores
como Eliade, Corbin e Marie Louise von Franz (Cf. TURCHI, 2003, p. 22-25). Sendo assim,
0 imaginario representa “a dinamizacdo da totalidade das imagens produzidas pelo homem”
(TURCHI, 2003, p. 24) e o conceito de trajeto antropoldgico é postulado partindo-se do
pressuposto de ndo-linearidade e semantismo das imagens. O carater semantico esta na base

de todo simbolo. Dessa forma, os simbolos se agrupam semanticamente, levando a um certo

8 Embora traduzida por “esquema’, a palavra corresponde ao francés schéme, que significa, de acordo com
Durand, uma generalizagdo dindmica e afetiva da imagem, constituindo a factividade e a ndo-substantividade
geral do imaginario (Cf. TURCHI, 2003, p. 27), e ndo ao francés schéma, normalmente compreendido como
eshoco.

° Durand se reporta &s seguintes obras de Bachelard: O ar e os sonhos (2001), A poética do espaco (2000) e La
philosophie du non (1940).
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isomorfismo que estrutura as constelactes de imagens. A convergéncia se da mediante um
processo de homologia, unindo elementos semelhantes ou equivalentes e ndo mediante um
processo de analogia. A constelacdo de simbolos acontece, porque eles sdo variacdes sobre
um mesmo arquétipo, o qual faz ajuncéo entre 0 imaginario e 0S Processos racionais.

Nessas constel agles, as imagens convergem em torno de um nucleo organizador,
mediante a atuac8o de metaforas motrizes ou axiomaticas, as quais indicam o movimento,
levando a conclusdo de que “a constancia dos arquétipos’ ndo é a de um ponto no espaco
imaginario (inércia), mas de uma “direcdo” (cinematica) (Cf. DURAND, 1997, p. 47). Essas
meté&foras motrizes sdo tomadas por Durand como ponto de partida psicolégico para uma
classificagéo dos simbolos.

Ao se referir as constelagbes de imagens e as metaforas de base, Durand busca
respaldo na reflexologia russa originada por Pavlov e aperfeicoada pela Escola de Leningrado
(W. Betcherev, J. M. Oufland, A. Oukhtomsky), que postulou a no¢éo de gestos dominantes
no inicio do século XX, e, especialmente, em Betcherev, para empreender uma distingcéo e
uma classificacdo desses conjuntos simbdlicos. A reflexologia apresenta, para Durand, uma
possibilidade de estudar o sistema funcional, que é o aparelho nervoso do recém-nascido, em
particular, o cérebro. A esse respeito, elediz

A reflexolgia do recém-nascido parece-nos evidenciar a trama metodol 6gica sobre a
qual a experiéncia da vida, os traumatismos fisioldgicos, a adaptagdo positiva ou
negativa a0 meio virdo inscrever os seus motivos e especificar o “polimorfismo”
tanto pulsional como social dainfancia. (DURAND, 1997, p. 47)

Como resultado, Durand encontra trés dominantes que, segundo ele, podem ser
consideradas como um principio organizador das representacbes simbdlicas. A primeira
dominante é a postural, que inibe os outros reflexos quando a crianga, saindo da posi¢éo
horizontal, se coloca na posicdo vertical. A segunda é a dominante de nutricdo, que se
manifesta nos reflexos de succéo labial e de orientacdo correspondente da cabeca do recem-
nascido. E, por fim, aterceira é a dominante sexua ou copulativa, que se manifesta através de
uma concentragao das excitagdes no refor¢co do complexo braguial, desenvolvendo-se sob o
signo do ritmo. E com base nessas trés dominantes que Durand (1997, p.51) formula sua
hipétese de trabalho sob a afirmacdo de que “existe uma estreita concomitancia entre os
gestos do corpo, 0s centros Nervosos e as representacoes simbalicas”. E € a esse nivel que os
grandes simbolos se formam, na implicacdo de cada gesto ao suscitar um material imaginario,

um instrumento ou um utensilio. Como ele mesmo diz;



21

E assim que o primeiro gesto, a dominante postural, exige as matérias luminosas,
visuais e as técnicas de separacdo, de purificacdo, de que as armas, as flechas, os
gladios sdo simbolos frequentes. O segundo gesto, ligado a descida digestiva,
implica as matérias da profundidade, a &gua ou a terra cavernosa suscita 0s
utensilios continentes, as tagas e os cofres, e faz tender para os devaneios técnicos da
bebida ou do aimento. Enfim, os gestos ritmicos, de que a sexualidade é o modelo
natural acabado, projetam-se nos ritmos sazonais e no seu cortgjo astral, anexando
todos os substitutos técnicos do ciclo: aroda e arodadefiar, avasilhaonde se bate a
manteiga e o isqueiro, e, por fim, sobredeterminam toda a fricgdo tecnolégica pela
ritmica sexual. (DURAND, 1997, p. 54-55)

Dessa forma, Durand concorda com Piéron, ao citar o seu Nouveau traité de
psychologie, que o “corpo inteiro colabora na constituicdo da imagem” (Apud DURAND,
1997, p. 50). Dos gestos do corpo derivam os esquemas (schéme, em francés), que sdo uma
generalizacdo dinamica e afetiva da imagem. De acordo com Turchi (2003, p.28), os
esguemas fazem a juncdo ndo entre aimagem e o conceito, conforme a terminologia kantiana,
mas entre 0s gestos inconscientes da sensorio-motricidade, entre as dominantes reflexas e as
representacdes, formando o esqueleto dindmico, 0 esboco funcional da imaginagdo. Assim
Ccomo aos gestos correspondem os esquemas, estes determinam, em contato com o ambiente
natural e social, os grandes arquétipos, os quais fazem a mediacdo entre 0 esguema,
puramente subjetivo, e as imagens concretas proporcionadas pela percepcdo. Eles séo como
imagens primordiais, univocas e adequadas a0 esquema, sdo substantivacdes dos esquemas e

secundarios em relacao a estes, que sdo primordiais, como afirma e exemplifica Turchi:

Os arquétipos constituem a juncdo entre 0 imagindrio e 0s processos racionais. Os
gestos dominantes diferenciados em esquemas, no contato com o ambiente ao redor,
natural e social, determinam os grandes arquétipos. Por exemplo aos esquemas de
ascensdo correspondem os arquétipos de “cume’, “céu”, “torre”, “herdi”; os esgquemas
de caida se substantivizam no “oco”, na “noite’; os esquemas de recolhimento
provocam os arquétipos do regaco e daintimidade. (TURCHI, 2003, p. 28)

O isomorfismo dos esquemas, arquétipos e simbolos implica a existéncia das
estruturas, que podem ser definidas, segundo Durand (1997, p. 63), como “protocolos
normativos das representaces imaginarias, bem definidos e relativamente estaveis, agrupados
em torno dos esguemas originais’. Os agrupamentos de estruturas vizinhas Durand define
como regime do imaginario e apresenta em sua teoria dois regimes distintos. o diurno e o
noturno.

O regime diurno da imagem liga-se aos gestos constitutivos dos reflexos posturais
e constitui-se no regime da antitese. Este regime reflete a angustia diante da morte, por isso
aponta para simbolos que representam a fuga diante do tempo ou a vitoria sobre o destino

fatal, a saber: simbolos ascencionais, espetaculares e diairéticos. Dessa forma, a ascensdo, que
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corresponde a verticalizacdo e ao esforgo de levantar o busto no recém-nascido, € a antitese da
queda; aluz, que corresponde a visdo, € a antitese das trevas; e o diairético, que procura fazer
a distingdo entre as coisas, € a antitese da fusdo, propria das estruturas misticas do regime
noturno. Durand vai mais longe ainda, fazendo oposicéo entre os principios masculino e
feminino ao ligar o primeiro ao regime diurno e o segundo, ao regime noturno.

O regime noturno da imagem, por sua vez, mediante 0 mesmo terror do tempo e
da morte, que provoca a antitese no regime diurno, promove uma eufemizacdo da propria
morte, acarretando umainversdo dos valores simbalicos gragas a ambivaléncia que imprime a
Eros, conjugando-o, dessa forma, a Cronos e a Tanatos. Nesse caso, Eros tinge de desgjo a
propria morte e, assim, ha meios para se exorcizar a ameaga do tempo. Isto se da mediante a
ambiguidade da libido, cuja energia, por um lado, ao ligar-se as coisas agradaveis do tempo,
inverte o regime afetivo das imagens da morte, da carne e da noite, valorizando o aspecto
feminino e materno em que 0s esguemas imagindrios vao produzir a regressdo e a
transfiguragéo da libido num simbolo maternal. Por outro lado, o desgjo de eternidade, ao
ultrapassar a ambiguidade libidinosa, que ora acomoda-se a0 tempo, ora o combate, organiza
0 amor, o devir e amorte numa mesma tensdo dramética. Assim, 0 regime noturno apresenta-
se dividido em dois grandes grupos. O primeiro, ligado a dominante de nutri¢cdo, promovera
uma inversdo radical do sentido afetivo das imagens e, sob 0 signo da conversdo e do
eufemismo, se constituira nas estruturas misticas. O segundo grupo, ligado a dominante
sexual, procurard um fator de constancia na fluidez do tempo, esforcando-se por sintetizar as
aspirages da transcendéncia ao além e as instituigdes do devir numa dialética do retorno,
constituindo-se, assim, nas estruturas sintéticas.

Dessa forma, o trgjeto antropol 6gico se baseia na hipotese levantada por Durand
acerca da estreita relagdo que se estabelece entre os gestos do corpo — exemplificados nas
dominantes postural, nutricional e sexual ou copulativa — 0S centros nervosos e as
representacdes simbdlicas. Para Durand, € no ambiente tecnolégico humano que se procura
um acordo entre os reflexos dominantes e o seu prolongamento ou confirmac&o cultural, ou
sga, as imagens se formam mediante a relagdo intrinseca entre as pulsdes reflexas do sujeito e
0 seu meio socia e histérico. Essa troca, entdo, entre o pdlo subjetivo e o polo objetivo
motiva a imagem e instaura o simbolo. Segundo Durand (1997, p. 52), “€é um acordo entre as
pulsdes reflexas do sujeito e 0 seu meio que enraiza de maneira tédo imperativa as grandes
imagens na representacdo e as carrega de uma felicidade suficiente para perpetua-las’. Dessa
troca entre os dois pélos, subjetivo e objetivo, origina-se, entdo, toda a producéo imagindria,

cuja funcdo € uma defesa contra a morte. Sendo assim, o trajeto antropol 6gico torna possivel
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o vislumbrar da nova face de Pigmali&o, percebida tanto em producdes literarias a partir das
Ultimas décadas do século XX quanto nas manifestacdes histérico-sociais e culturais do

mesmo periodo, face esta que apresenta uma resisténcia imaginaria contra o destino fatal.

3. A NovaFacedePigmalido

Eros, Cronos e Tanatos estdo presentes na vida do homem contemporaneo e suas
rel acles estreitam-se cada vez mais e podem ser vislumbradas no imaginério da raca humana.
Um dos tracos advindos da modernidade é a relativizacdo do tempo e a aceleracdo da
velocidade que transformam a relacdo espaco-tempo, pois permitem ao homem apropriar-se
do espaco num tempo cada vez mais curto. O avango cientifico e tecnoldgico ainda possibilita
a0 homem um triunfo aparente sobre a morte por meio da descoberta de cura para vérias
doencas, as experiéncias com clonagem e com células-tronco, a cirurgia plastica. O homem
concentra-se em dominar o tempo para adiar a morte, operando artisticamente a face de
Cronos, congelando sémens, erigindo monumentos arquitetdnicos, cientificos e literarios.

Uma das formas de se resistir a morte € assumir o lugar do criador e, assim, poder
dominar o proprio destino. Na tentativa de driblar os efeitos do tempo e o advento brutal da
morte, ciéncia e arte se unem e promovem a transformacéo radical do corpo por meio de
cirurgias estéticas, implantes de proteses e 6rgdos artificiais, modificagbes genéticas,
anabolizantes, vacinas, psicof&rmacos. Essa intervencdo, de acordo com Tadeu Tomaz da
Silva, em Antropologia do ciborgue (2000, p. 16), produz criaturas tecno-humanas que
pretendem superar os limites, as fragilidades e os defeitos humanos, mas cria, por outro lado,
uma crise existencial, uma vez gue coloca a prépria humanidade em questéo e desloca o
conceito de subjetividade, pois a partir da dissolucdo do humano, “0 mundo ndo seria
constituido, entdo, de unidades (* sujeitos’), de onde partiriam as agfes sobre outras unidades,
mas, inversamente, de correntes e circuitos que encontram aquelas unidades em sua
passagem”.

A mecanizacdo e eletrificacdo do corpo e a humanizacdo e a subjetivacdo da
magquina, embora dissolvam o aspecto humano, criam a possibilidade do eterno e a
aniquilacdo da morte e o homem torna-se senhor de seu proprio destino. Pela sua projecéo
num objeto artistico, também transformado em objeto de desgjo, Pigmalido, o escultor dailha
de Chipre, vé sua criagdo, espelho de s mesmo, tornar-se viva e, unindo-se a ela

narcisicamente (ou a ele mesmo), nega a morte em dois momentos, no primeiro, quando
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acontece a dupla metamorfose em que o humano transforma-se em estdtua mediante a sua
propria projecdo narcisista, produzindo um efeito de imortalizac8o do artista em sua obra de
arte e a estatua transmuta-se em humano, transgredindo, assim, os limites da inércia do
marfim (que sugere um estado de morte) para a animacdo de Galatéia, e, num segundo
momento, quando o humano e a estétua, ja viva, se unem e sua conjuncdo geram a filha Pafos.
Essa negacéo da morte por Pigmalido aludem a dois mitos fundamentais que, para Edgar
Morin (1988, p. 17), sdo transmutagdes ou projecdes fantasmaticas e nool dgicas pelas quais a
vida sobrevive a morte e renasce, 0os mitos do duplo e da morte-renascimento, representando,
respectivamente, a duplicagéo e a fecundacdo. O duplo, fabricado quase automaticamente pela
experiéncia do reflexo, do espelho ou da sombra, como produto esponténeo da consciéncia de
s proprio, corresponde, no mundo animal, a multiplicacdo de um cromossoma, um
centrossoma ou um granulado ciliar, produzindo um ser igual a s mesmo. Igualmente, a
morte-renascimento € a metafora do ciclo bioldgico vegetal e alei do ciclo animal, marcada
pela morte dos individuos e o renascimento permanente das espécies.

O mito de Pigmalido narra a histéria de um escultor de Chipre que, avesso a
mulheres por consideré-las “imperfeitas e passiveis de muitos erros” (MITOLOGIA, v. I, p.
138), esculpe para si uma estdtua em marfim que representava a idéia da mulher perfeita. Um
dia, Pigmalido pede a Afrodite que Ihe dé uma esposa como sua “virgem de marfim”. A deusa
0 atende, transformando a estdtua em mulher. Pigmalido, entdo, se casa com sua propria
criagdo e tem uma filha com ela, a qual chamam Pafos. Este famoso mito de Ovidio, em seu
livro Metamorfoses, retomado, explicita ou implicitamente, diversas vezes por varios autores,
dentre eles, Bernard Shaw, em sua peca Pigmalido de 1913 que deu origem ao filme “My fair
Lady” em 1964, e Wilhelm Jensen, em sua narrativa Gradiva — uma fantasia pompeiana,
publicada em 1903 e tornada célebre por meio do estudo que Freud Ihe consagrou, em 1907,
Delirios e sonhos na “Gradiva” de Jensen, representa bem a projecéo narcisista do artistaem
sua obra e um desgo inconsciente de, como Deus, dar vida a sua criacdo. Alias, varios
momentos da narrativa do mito de Pigmalido aludem a criacdo do Geéneses, como a
construcdo de uma estatua a semelhanca do homem feito do barro, o beijo que Pigmalido da
em Galatéia aludindo ao sopro divino nas narinas do homem para lhe dar vida e a criatura
elaborada conforme a imagem e semelhanca do criador. Ser como Deus, o doador davida, eis
0 desegjo daquele que € mortal, pois somente sendo Deus 0 homem é capaz de vencer a morte.
O Cristo, a0 mesmo tempo Deus e homem é o unico cujo timulo permanece vazio. E umavez
gue a mortalidade liga-se a0 corpo preso a um espago-tempo terrestre, que, entdo, este corpo

seja reconstruido, melhorado, equipado simbolicamente até que alcance a transcendéncia.



25

A maguina deixa entrever a mensagem de gue 0 homem procura um universo feito
a sua imagem, diz Campbell, e como “a humanidade ndo provém da méaquina mas da terra’
(1990, p. 19) e é esta humanidade que estd manchada por cores funebres, € bastante
conveniente desumanizar o humano. Assim, “Pigmalido se maravilhou e se apaixonou pelo
corpo que ele proprio construiu” (OVIDIO, 2003, p.207). O corpo esculpido por Pigmalido
era, pois, a projecdo do seu desgo de perfeicdo, um corpo de marfim, simbolo de pureza e
incorruptibilidade, e, por isso, ndo humano. Além de tudo, um corpo feminino, lugar natural
de metamorfoses constantes que se constitui no enigma da feminilidade. Corpo que alude a
gestacdo oculta da vida e a lua andrégina, o body building e o body modification das atuais
discussdes acerca da subj etivacao na sociedade pos-industrial, uma sociedade de ciborgues, de
acordo com a andlise critica que Donna Haraway (2000, p. 22-23) faz da forma pela qual a
Biotecnologia esta construindo o corpo humano na atualidade. Dessa forma, o mito se repete,
acomodando-se ao contexto atual .

Mielietinski (1987, p. 439-441) aborda o mitologismo como um fendémeno
caracteristico do século XX, que implica uma poética da repeticdo e se constitui mediante
comparagles, as quais se apliam em caracteristicas, situagdes e conflitos comuns ao passado
mitol 6gico e ao presente que se quer representar e promove a superacdo dos limites historico-
sociais e espaco-temporais, uma vez gue as acdes e 0s acontecimentos de uma determinada
época sdo apresentados como a personificacdo de prototipos eternos. Os motivos simbdlicos
sd0 modificagdes dos simbol os tradicionais da mitologia primitiva e os temas mitol 6gicos sdo
usados de forma arquetipica, empregando-se o travestimento dos mitos para organizar o tema,
promovendo também a organizagdo semantica do texto e ndo apenas a de sua estrutura
narrativa.

Gilbert Durand, em sua teoria da mitodologia, também percebeu que ha um
numero limitado de mitos que necessitam ser reinventados constantemente. Assim, 0s mitos
aparecem recriados, mas sempre guardando em si um fundo antropolégico primordial. Com
base em suas investigacdes, ele elaborou um método arquetipoldgico, “valido para qualquer
mensagem gue emana do homem e ndo apenas para a mensagem literaria’ (DURAND, s.d., p.
145) e que aborda o mito numa andise que parte da mitocritica, a abordagem do mito
atualizado em um autor ou em uma obra literaria, e vai a mitandlise, a qual procura o sentido

sociol6gico do mito. De acordo com ele:

A amplitude de uma tal profusdo mitocritica em diferentes campos da literatura e
dos “discursos’ estéticos em geral incita, com efeito, a0 ndo isolamento da pesquisa
num Unico autor, ou Mmesmo num Unico texto, mas sim a aargar a sua analise ao
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conjunto do discurso social, politico, banal, ideoldgico, etc., de uma sociedade e de
uma época. A pesquisa pede entdo auxilio a outros pontos de vista metodol 6gicos
para além da perspectiva das “ ciéncias da literatura’ por si limitadas. E assim que se
passa de uma mitocritica pontual a uma mitandlise mais generalizada. (DURAND,
s.d., p. 158)

Neste novo cenario, a questdo formulada por Pigmalido — “Seria isso carne ou
apenas marfim?’ (OVIDIO, 2003, p.208)"° — se repete acerca da natureza do homem
contemporaneo, meio humano, meio magquina, em que “se estabelece uma nova ordem
corporal da qual ja ndo se pode falar mais de forma setorizada, mas dentro de uma viséo
antropolégica global”, como afirma Nizia Villaga (1999, p. 10). Neste sentido, o presente
estudo pretende abordar a nova face do mito de Pigmalido, numa perspectiva
multidisciplinar, considerando o0 seu trajeto antropolégico entre o pdlo subjetivo,
representado pelas forgas psicoldgicas e biogréficas, e o polo objetivo das manifestacbes
culturais. Para isso, num primeiro capitulo, pretende-se a analise do mito em obras de trés
autores brasileiros bastante representativos, a saber, Charles Kiefer, Moacyr Scliar e Marina
Colasanti. A escolha desses autores se deu por trés motivos fundamentais. por eles
possuirem uma vasta producéo literaria de boa qualidade e com reconhecimento da critica
nacional e internacional, incluindo véarios prémios por suas obras; por, além de produzirem
textos literarios, dedicarem-se também & producdo ensaistica; e por apresentarem um
didlogo com textos fundadores da cultura ocidental, tais como a Biblia judaico-cristd, a
mitologia classica e o cientificismo, representado, especiamente, pelos avangos
tecnol 6gicos e a psicandlise.

Nesse primeiro momento, que se dedica a um estudo de mitocritica, foram
selecionadas para andlise trés narrativas, as quais sdo: Valsa para Bruno Stein (KIEFER,
1989), A mulher que escreveu a Biblia (SCLIAR, 1999) e A morada do ser (COLASANTI,
1978), que foi relangada pela editora Record em 2004. Este capitulo trata do mitologismo nas
obras dos autores escolhidos e subdivide-se em trés partes. A primeira parte, “O eiddlon em
Charles Kiefer”, aborda o oleiro Bruno Stein como um auténtico Pigmalido que quer moldar
toda a familia de acordo com os seus padrdes protestantes e que, a beira do septuagésimo
aniversario, oscila entre o pecado e a virtude, num didlogo que mantém ainda com o mito do
Fausto e 0 JO biblico. A segunda parte, que se intitula“ O templo literario em Moacyr Scliar”,
aponta a substituicdo da estédtua de Pigmalido pela palavra literaria e a narradora do livro

sagrado, a Biblia, projeta-se nele com o intuito de conquistar o rei Salomao; a historia,

19 A raz&o de se apresentar a referéncia ao livro Metamorfoses, de Ovidio, com data recente, de 2003, é porque
esta é uma versdo atualizada da obra, publicada pela Editora Madras, de Séo Paulo.
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inspirada no Livro de J, de Harold Bloom, apresenta uma espécie de palimpsesto, no qual se
sobrepbem a narrativa biblica, a narrativa erética da personagem, a terra santa e o proprio
corpo da narradora-personagem. A terceira parte, “A morada do ser em Marina Colasanti”,
que se refere a um livro de minicontos, os quais se interligam para formar uma tnica histéria,
apresenta a substituicdo do corpo (referéncia a Galatéia de Pigmalido) pela palavra muda na
auséncia do didogo gque se configura no isolamento do homem contemporaneo e evidencia a
fragilidade da palavra como morada do ser.

Essas obras, cujas publicacfes se encontram entre o final da década de 1970 e o
final da década de 1990, foram escolhidas, porque tais décadas representam uma cultura
finissecular, além do que, a partir dos anos oitenta, de acordo com Nizia Villaga (1999, p. 9),
comegou-se uma discussdo acerca da crise do sujeito em meio a desconstruces de toda
ordem e a destruicdo de modelos até entdo estaveis. E nesse periodo que se da a queda do
muro de Berlim, a dissolucdo da Unido Soviética, 0 questionamento de padrdes éticos, o
processo de estetizagdo geral e o consequente abalo do estatuto da criagdo artistica, as
revolucBes na fisica e na biologia e as manifestagdes fundamentalistas. E também nesse
momento, gque se assiste a uma exacerbacdo na construcéo corporal e que a medicina e, bem
assim, todo tipo de tecnologia, sdo empregados na obtencdo de um corpo mais belo e
saudavel.

No segundo momento, o mito de Pigmalido é abordado no contexto socio-
historico-cultural, em que o tema da construcdo corporal desafia e atera o processo de
subjetivacdo na sociedade contemporénea ao apresentar a ficcionalizagdo do corpo,
enfocando, sobretudo, a sua construcéo e transformagdo por meio da arte, datecnociéncia e da
medicina estética, e as suas relacdes com o sujeito e com a sociedade, apontando, assim, para
0 que na p6és-modernidade é conhecido por self-made man*!. Esse capitulo subdivide-se em
duas partes. “O corpo em questdo”, que apresenta a questdo corpora na atualidade, e “O
corpo ficcionalizado”, que trata do corpo como objeto de arte e de ficcéo.

E, por fim, o capitulo de conclusdo “Pertinéncia e atualidade do mito de Pigmalido”
apresenta a importancia e a atualidade do mito abordado, procurando refletir sobre o porqué
dessa repeticdo mitica na contemporaneidade e considerando as adaptacBed/ateractes e a
reescritura que 0 mito sofreu a0 ser retomado tanto na literatura quanto no contexto socio-

histérico-cultural.

1 Essa expressdo self-made man (ou “homem feito por s mesmo”) foi extraida de GUINSBURG, J. e
FERNANDES, Nanci. No rastro do pés-modernismo. In: GUINSBURG, J. e BARBOSA, Ana Mae. (Org.) O
pés-moder nismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 13.
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Busca-se, com isso, a andlise do trgjeto antropologico percorrido pelo mito de
Pigmalido a partir de um estudo de mitocritica nas obras literarias citadas (enfocando o polo
subjetivo), alcancando um estudo de mitandlise no contexto socio-histérico-cultural a partir
do final da década de 1970 (dando énfase a0 pdlo objetivo). A hipbtese que sustenta a
recriagdo do mito do escultor da ilha de Chipre na arte literéria e nas manifestacfes culturais
contemporaneas baseia-se na fisiologia da funcdo imaginaria, postulada por Durand, que
aborda o imaginario como eufemizacdo da morte. Assim, o fazer humano, seja ele artistico ou
cientifico se configura numa projegdo narcisistado criador na tentativa de se perpetuar em sua
criatura e driblar, dessaforma, os efeitos mortais de sua humanidade. O texto e o corpo, entéo,
reconstruidos simbolicamente, eufemizam o aspecto mortal e comunicam uma mensagem de

transcendéncia



1. O CORPO DO TEXTO —UM ESTUDO DE MITOCRITICA

Dizem que o que todos procuramos € um sentido para a vida.
N&o penso assim. Penso que o que estamos procurando € uma
experiéncia de estar vivos.

Joseph Campbel

O termo mitocritica foi forjado por Durand (1992, p. 341) por volta da década de
1970 sobre o modelo utilizado por Charles Mauron em seu estudo de psicocritica Des
métaphores obsedantes au mythe personnel (1949). O termo significa, para Durand (1992, p.
341-342), o emprego de um método de critica literéria ou artistica que focaliza o processo
compreensivo sobre a narrativa mitica inerente numa obra, como uma espécie de intuicao
essencial (o que ele chama de Wesenschau) quanto a significagéo de toda a narrativa.

Mauron (1962, p. 212) fundamenta suas andlises sobre a presenca na obra de um
mito pessoal do autor que, segundo ele, € um fantasma persistente, mas dindmico, o qual é
descoberto gragas a uma rede de associagdes e ao agrupamento de imagens. Este mito pessoal
é por ele interpretado como a expressdo da personalidade inconsciente e de sua evolugdo
(MAURON, 1962, p.32). Entretanto, Mauron (1962, p. 25) faz distingdo entre a psicocritica e
a psicandlise, ao afirmar que a primeira ndo apresenta ambicao terapéutica nem se preocupa
com diagndstico ou progndstico como a segunda, e que, apesar de 0 método psicocritico
consistir na andlise de temas recorrentes, chamados obsessivos por ele, na obra de um autor,
tais temas ndo apresentam conotagbes patoldgicas. Embora ndo apresentando também
caracteristicas patol6gicas, 0 método mitocritico, segundo Durand (1997, p. 39-42) ao tratar
do trgjeto antropol 6gico e das trocas entre o pdlo biopsiquico e o pdlo social, se aproxima da
psicanalise.

Ao confrontar a psicocritica de Mauron e a mitocritica de Durand, Pierre Brunel
1992, p. 47-48) distingue os dois métodos, uma vez que o postulado por Durand apresenta um
fundo antropolégico que considera ndo apenas 0S registros pessoais dos estratos do
inconsciente biografico inscritos no texto, mas a universalidade humana que pode ser
vislumbrada no conjunto da obra. De acordo com Durand (1992, p. 184), a mitocritica se
interroga sobre o mito primordial, impregnado de herancas culturais, ao qual se vém integrar

as obsessoes pessoais.
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A mitocritica, para Durand (1992, p. 342), se constitui num método de critica que
segja a sintese construtiva entre diversas criticas literérias e artisticas, antigas e novas, que se
enfrentam de forma estéril. Tais criticas sdo resumidas por ele em um triedro constituido,
primeiramente, pelo que ele considera as mais antigas que, desde o positivismo de Taine ao
marxismo de Lukacs, fizeram repousar a explicacdo sobre “araga, 0 meio e 0 momento”; em
segundo lugar, pela critica psicol 6gica e psicanalitica (Ch. Baudouin, A. Allendy, Ch. Mauron
etc.) e pela psicandlise existencial (S. Doubrowsky) que reduz a explicac@o a biografia mais
ou menos aparente do autor; e, por ultimo, pelo que ele chama de “novas criticas’, as quais
buscam a explicagdo no texto mesmo, no jogo mais ou menos formal da escrita e de suas
estruturas (R. Jakobson, A. J. Greimas etc.). Segundo Durand, estes trés polos de
interpretacdo sdo antagonistas, centrifugos e redutores no que diz respeito a recepcdo da
mensagem ou leitura. Para ele, as estruturas, a histéria ou 0 meio socio-historico, assim como
0 aparelho psiquico, sdo indissociaveis e fundam o conjunto compreensivo e significativo da
obra de arte e, em particular, do relato literario. Cada sequéncia lida constitui um mitema
(menor unidade do discurso miticamente significativo) e seu cenario mitico. Esses mitemas,
em numero muito limitado, se articulam de acordo com certos mitos que apresentam uma
constancia numa época e numa cultura determinadas. A mitocritica, portanto, procura o ser
mesmo da obra na confrontac&o do universo mitico que forma o “gosto” ou a compreensdo do
leitor com o universo mitico que emerge da leitura dessa obra. Assim, o centro de gravidade
deste método de critica situa-se na confluéncia entre o que é lido e aquele que |é.

Metodologicamente, a obra pode ser abordada mediante trés tempos que
decompdem os estratos mitémicos (DURAND, 1992 P. 343). Em primeiro lugar, pelo
levantamento dos temas e mesmo dos motivos redundantes, sendo obsessivos, que constituem
as sincronicidades miticas da obra. Em segundo lugar, pelo exame das situacOes e das
combinatérias de situacbes dos personagens e cenarios. Finalmente, pela referéncia das
diferentes licbes do mito e as correlagbes entre a licdo de um mito com outros mitos de um
espaco cultural bem determinado.

Por meio da confrontagdo com o momento mitico daleitura e da situag&o do leitor
presente, obtém-se conclusdes interessantes quanto a constituicdo do que Durand (1992, p.
343-344) chama de um Atlas delimitado de mitemas e de situagGes miticas ou mitologicas e
quanto as estruturas profundas da obra e as relacdes que podem existir entre 0 momento de
leitura e 0 momento de escritura. Durand considera 0 momento de escritura equivalente a
primeiraleitura, ou seja, o escritor, antes de sé-1o €, em primeirainstancia, um leitor. Uma das

conclusdes a que Durand chega € gque existe um numero limitado de mitos tal como os
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definem as mitologias das grandes civilizacbes como a grega, a latina, a americana, a egipcia,
a hindu, a africana, entre outras. Tais mitos exigem reinvengdes miticas constantes e repetidas
no curso da histéria de uma mesma cultura e pode-se perceber igualmente que os géneros
literarios e artisticos, 0s estilos, as modas, os idiomatismos respondem a esses fenémenos de
intensificacdo e de ressurgéncia mitoldgicas. Tudo acontece como se aleitura, de onde deriva
a escritura, constituisse um sistema de trés parametros. a sincronicidade estrutural da
narrativa; a diacronicidade literaria, ou sgja, o fio e os acontecimentos da narrativa e suas
redundancias; e a temporalidade cronoldgica onde hd uma confrontagdo de sincronicidade
entre a leitura do leitor e a leitura do autor passado. Sendo que este Ultimo parémetro
evidencia a transformacéo, quer seja pela perda ou pela interpolacéo de mitemas vindos de
outros mitos, e o limite do desaparecimento de um determinado mito.

De acordo com Durand (1992, p. 344-345), o mitema Situa-Se no coragdo do mito
como no da mitocritica e, como um d&omo mitico, de natureza estrutural (arquetipico para
Jung e schématique para Gilbert Durand), apresenta um conteldo que pode ser,
indiferentemente, um motivo, um tema, um cenario mitico, um emblema ou uma situacéo
dramética. No mitema, o dinamismo verbal domina a substantividade. Para Durand, o
esquema (scheme em francés) representa, como aborda Maria Zaira Turchi (2003, p. 60), “0
primeiro movimento para a representacdo figurativa que se vai buscar diretamente no
inconsciente reflexo do corpo vivo”, por isso € chamado por ele, metaforicamente, de verbal,
j& que exprime uma acdo. S80 0s esquemas que fazem a juncdo entre as dominantes reflexas
(postural, nutricional e sexual) e as representagdes simbdlicas e determinam, em contato com
o ambiente natural e social, os grandes arquétipos, os quais se manifestam por meio dos
simbolos diferenciados de acordo com as vérias culturas. O mitema, como menor unidade do
discurso miticamente significativo, sob o impulso de um esguema, tende a compor-se em
narrativa (DURAND, 1997, p. 62). Mais ainda, uma vez que o mitema entra num sistema
estatistico de freqiéncia que define o mito, observa-se uma dupla utilizacdo possivel deste
mitema estrutural segundo os recalcamentos, as censuras, 0s costumes ou ideologias de uma
época e de um meio dado. Um mitema pode se manifestar e agir semanticamente de duas
maneiras diferentes. uma patente, por meio da repeticao explicita de seu ou de seus contetidos
(situacdes, personagens, emblemas etc) homdlogos; e outra latente, por meio da repeticdo de
seu esquema intencional implicito em um fendmeno mais proximo das transferéncias
estudadas por Freud no sonho. Enfim, a mitocritica coloca em evidéncia em um autor ou em
uma obra os mitos diretores ou primordiais e suas transformagdes significativas numa época,
espaco e cultura determinados.
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As postulactes de Gilbert Durand quanto ao seu método de critica, a mitocritica,
alude a um recurso amplamente utilizado na contemporaneidade, a intertextualidade, que
substituiu o relacionamento entre o autor e o0 texto por um relacionamento entre o leitor e o
texto, como atesta Michael Riffaterre (1980, p. 4) ao afirmar que a intertextualidade é a
percepcao, pelo leitor, da relagdo entre uma obra e outras obras que a precederam ou que a
acompanharam, sendo que estas outras obras constituem o intertexto da primeira.

O termo intertextualidade foi cunhado por Julia Kristeva, em 1969, a partir da
reelaboragéo das nogdes de polifonia e dialogismo que M. Bakhtin desenvolveu na andlise do
romance em Dostoievski, no qual identifica uma construcéo polifénica em que vérias vozes se
cruzam e se neutralizam, num jogo dialdgico. Dessa forma, a intertextualidade se da pelo

entrecruzamento de discursos num texto e assim a descreve Kristeva:

(...) todo texto é absorcdo e transformacdo de outro texto. Em lugar da nocéo de
intersubjetividade, se instala a de intertextualidade, e a linguagem poética se 1€, pelo
menos, como dupla. (KRISTEVA, 1974, p. 14)

Ao tratar da relagéo entre mitologia e intertextualidade, Marc Eigeldinger (1987,
p. 11) apresenta a segunda como uma pratica de reescritura, ou sgja, um trabalho de
transformacéo e de assimilacdo de vérios textos operado por um texto central que guarda a
lideranca do sentido e que pode ser um relato mitol 6gico. Conceito semel hante encontra-se no
ensaio “A estratégia da forma’, de Laurent Jenny (1979, p. 14), quando este diz que a
intertextualidade “ designa ndo uma soma confusa e misteriosa de influéncias, mas o trabalho
de transformacgdo e assimilac8o de varios textos, operado por um texto centralizador, que
detém o comando do sentido”.

Segundo Eigeldinger (1987, p. 9-12), a intertextualidade instaura uma troca, um
didlogo entre dois ou vérios textos e se constitui num enxerto operado sobre a grande arvore
ou sobre 0 vasto corpo da escritura. Ela remete a um saber cultural, mas visa a reconstrucéo
do texto e é determinada por seu funcionamento. Em sua generalidade e em sua mais larga
extensdo, a intertextualidade € essencialmente um fendmeno de escritura ou de reescritura,
que revé o valor de decifracdo do sentido, instituindo uma interacdo entre dois textos pela
insercdo de um no outro. Ela estabelece correlagbes entre um texto e outros textos anteriores
Ou contemporaneos, aos quais se refere. Assim, o sentido préprio da intertextualidade é o de
construir um universo relacional, de aiangas e de conexdes, favorecendo a livre circulagdo
entre as obras, dai consistir em um duplo movimento de integracdo e de metamorfose. Dessa

forma, ao engastar o texto primitivo num contexto novo com a intencdo de modificar o seu
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sentido, aintertextualidade néo recupera somente uma operacéo memorial e assimiladora, ela
ndo € unicamente uma transplantacdo de um texto noutro, mas ela se define por um trabalho
de apropriacao e de reescritura que se aplicaarecriar o sentido, incitando a uma nova leitura.
Ela apresenta, ainda, a propriedade de traduzir simultaneamente vérias vozes que se
harmonizam para preservar a unidade da obra. Nela, de acordo com Eigeldinger os atos de
integracdo e de transformagao séo complementares.

Dessa forma, 0 mito que se procura huma obra, recriado de acordo com os
complexos pessoais do autor e as herangas culturais de uma época e de um lugar
determinados, de acordo com Gilbert Durand, alude a uma prética intertextual ja que o novo
sentido mitico encontra-se justamente na convergéncia entre o texto lido e o leitor. Assim, 0s
proximos capitul os tratardo da andlise de trés obras, de acordo com o método mitocritico de
Gilbert Durand, a procura da nova face do mito Pigmalido na relacéo dial 6gica dessas obras

com 0 mito e com outras vozes discursivas.

1.1. O eiddlon em CharlesKiefer

O tempo, ou melhor, a fugacidade do tempo, a rapidez com que ele escapa ao
homem e a sua inevitavel recuperacéo, as marcas deixadas por ele no corpo e na face, o
abismo que ele evoca, as geracles que se sucedem natentativa de recuperé-lo e o destino fatal
de todo ser humano € uma das grandes teméticas da obra de Charles Kiefer. A proposito, €
numa alusdo ao deus devorador, Cronos, e ao deus mortal, Tanatos, que o autor intitula o seu
mais recente livro de contos, Logo tu repousards também (2006). Segundo Kiefer
(BALIARDO, 2006, p. 4), “afrase é de Goethe, € um distico que ele escreveu num barrote de
sua casa de campo para que se lembrasse sempre da vaidade das coisas, do passar do tempo,
do destino final de todo ser vivo: a morte”. O titulo também & uma das falas de um
personagem do ultimo conto do livro, o sargento Elisio, desesperado por ter perdido o seu
canario Belino.

Como neste recente trabalho de Kiefer, as reflexdes sobre o tempo e a morte, em
sua obra, emergem de um passado distante e de dentro do préprio livro. Sua escritura recupera
outros relatos com uma propriedade tal que as vozes de outrora assumem um novo timbre,
uma nova textura e dialogam vivamente com o presente cultural e com a genialidade do autor,
compondo um novo texto, coeso, enxuto, direto, exato, perscrutador da alma de seus

personagens e de seus leitores. Seus textos ainda abordam temas de carater social como a
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terra (2006), a discriminacdo racial em Os 0ssos da noiva (1997) e Vocé viu meu pai por ai?
(1991), e a posicéo inferior da mulher em relacdo a figura masculina, especialmente, na
sociedade rural em, praticamente, toda a sua narrativa.

Para essa sociedade interiorana, Charles Kiefer cria a cidade imaginéria de Pau-
d Arco, em cujo cenario, a apresentacdo de seus personagens oscila do descritivo ao
psicoldgico, com destaque para detalhes corriqueiros do dia-a-dia, que se tornam essenciais e
permitem o mergulho do narrador no mais intimo conflito de cada personagem. E nesse
espaco interiorano e rural, que o sonho e a readlidade se encontram, que os fantasmas dos
mortos vém visitar os vivos como em A face do abismo (1988) e O poncho (1999), que os
velhos sdo enterrados e que os jovens almejam partir para a capital como em Caminhando na
chuva (1988) e Valsa para Bruno Stein (1989).

A cidade de Porto Alegre também comp®e o cenario das narrativas mais recentes
do autor e, mesmo apresentando um caréter verossimil que comprova, inclusive, a geografia
de seu espaco urbano, com a descricdo de locais, ruas e avenidas, ainda assim € descrita pelo
olhar introspectivo e suspeito de seus personagens e narradores, como o narrador de O
escorpido da sexta-feira (2002, p. 42), ao mencionar o rio Guaiba: “A primeira coisa que
observei a0 mudar-me para Porto Alegre é que ela € uma cidade de costas para a dgua’.

A critica as institui¢des religiosas, sobretudo ao puritanismo cristdo, aparece em
sua obra por meio da instauragdo de um clima sombrio de mistério, que alude a presenca
demoniaca, a hipocrisia e a0 orgulho humanos como ao tratar do puritano Bruno Stein em
Valsa para Bruno Stein (1989), e ao fanatismo religioso do narrador psicopata de O escorpido
da sexta-feira (2002). E o0 suspense que também mantém a narrativa de Os 0ssos da noiva
(1997) até a ultima pégina, na qual o autor, depois de envolver o leitor pelo mondlogo do
sobrinho da noivarelatada, revela abruptamente o inusitado destino dela.

A obra de Kiefer revela também que, aém de escritor, ele € um grande leitor.
Seus textos apresentam ata erudicdo e dialogam com outros da literatura universal,
especialmente com autores célebres como T. S. Eliot, William Faulkner e Edgar Allan Poe,
com a mitologia cléssica e com os relatos biblicos. O recurso intertextua é usado pelo autor
espontaneamente como alguém que fala de algo corriqueiro. Ao tratar dos textos aos quais faz
referéncia, estes parecem incorporados ao seu préprio texto, como que enxertados por uma
vasta prética de leitura, como confessa um de seus narradores-personagens, o Tulio de
Caminhando na chuva (1988, p, 16), o primeiro livro publicado por Kiefer, quando este

contava com vinte e poucos anos. “Acho que o homem € um amontoado de leituras, de
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musicas, de pinturas e de gens’. Entretanto, os textos dos outros ndo comprometem a
originalidade do autor que, mesmo mesclando as vozes alheias com a sua propria voz,
mantém seu estilo e cria um novo tecido.

Contista, romancista, ensaista, tradutor e poeta, Charles Kiefer € um escritor
completo. Sua poesia, assim como sua prosa, € enxuta, limpida e exata. Impregnada por um
lirismo cotidiano, dialoga com o mundo ao redor e com outros poetas como Borges em Museu
de coisas insignificantes (1994). As imagens de seus livros de poemas também conjugam a
mensagem poética com a ilustragdo e as palavras do poeta formam um dueto harménico com
as fotografias da filha Maira Kiefer em O perdedor (2000), titulo que, aias, esconde e revela
os diversos paradoxos vividos pelo eu-lirico.

A leitura envolvente de seus mais de trinta titulos ja emocionou leitores brasileiros
e estrangeiros e seus livros alcancaram vérios prémios, dentre eles, por trés vezes recebeu 0
prémio Jabuti. Apesar de ser conhecido por muito tempo como autor regional, sua obra
extrapola os limites da regido sul do pais e apresenta a universalidade humana. Nascido em 5
de novembro de 1958, em Trés de Maio — RS, Charles Kiefer € um autor jovem e, também,
um estudioso da literatura, sua obra retne, além dos textos literérios, varios ensaios, resultado
de seus estudos de mestrado em literatura brasileira e doutorado em teoria literaria. Foi
jornalista, mas abandonou a profissdo, dedica-se atualmente a0 ensino de literatura em
oficinas literérias e tem ajudado novos escritores a surgirem e a se aperfeicoarem em seu
oficio.

A imagem do tempo fugidio pode ser encontrada tanto no olhar e nas reflexdes do
artista que contempla o corpo nu de sua amada no livro Um outro olhar (1994) quanto na
oposicao infancialvelhice, que compde boa parte da obra de Kiefer. O péndulo do reldgio
oscila entre 0 passado e 0 presente, entre lembrangas e experiéncias, sempre marcando o
caminhar cadenciado e irreversivel do tempo. E contra o tempo e a morte que Bruno Stein,
sofrendo de constantes crises cardiacas, |uta a beira dos seus setenta anos. O oleiro, patriarca
de uma familia galcha interiorana, plangara comemorar 0 Seu septuagésimo aniversario,
apresentando a familia uma colegdo de mini-esculturas, cada uma copia de um dos membros
do cla Para isso, refugiara-se num galpdo, mas a medida que a histéria se desenrola e 0s
conflitos vividos por Bruno e pelos demais personagens se intensificam, o oleiro se vé incapaz
de forjar, em suas estatuetas, 0 modelo que €ele pretendia para seus entes queridos, cada vez
mai s independentes e alheios ao seu controle. Quando Bruno toma, entéo, consciéncia de que
ndo poderia comandar mais a familia e nem mesmo determinar o molde exato de suas mini-

esculturas, ja que as personalidades de seus familiares ndo eram moldaveis, ele destréi as
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estatuetas e entrega-se a uma paixao avassaladora pela nora Vaéria, surpreendida nua por ele
no banheiro. Valéria, por sua vez, sofrendo com a indiferenca do marido Luis, a implicancia
da sogra Olga, a rebeldia das filhas Verbénica, Luisa, Sandra e Eunice e a anulagdo de uma
vida sem novidades nem perspectivas, passa a nutrir também pelo sogro um desejo lascivo.
Bruno esculpe uma estédtua para Vaéria, deixando-a, entretanto, sem a cabega para hdo ser
descoberto pela familia, mas conservando a posicdo em que a nora fora surpreendida por ele
no banheiro. Valéria descobre a estédtua no galpdo e compreende tratar-se dela. Os dois, sogro
e nora, enfim, consumam 0 ato incestuoso numa noite de Carnaval, més de fevereiro, as
vésperas do anivers&rio de Bruno. Assim, o oleiro puritano, de reputacdo ilibada, constante
juiz dos outros, um auténtico JO biblico como ele mesmo se intitulava, rende-se aos seus
instintos carnais e, na Ultima cena do romance, senta-se a frente da televisdo, condenada por
ele durante todo o livro, e assiste a desfiles de Carnaval. Em torno do conflito de Bruno,
outros conflitos menores se desenvolvem como o da neta Verénica que parte para a capital a
procura de uma vida melhor e o do empregado Gabriel, uma alusdo ao anjo mensageiro, que
encontra, enfim, trabalho certo na olaria de Bruno e um amor de verdade com Neli, filha de
um agregado dafazenda do oleiro.

As imagens de morte sdo varias no romance, que ja se inicia com o por-do-sol,
referéncia simbdlica ao crepusculo da vida, e com Bruno, rememorando o passado, a
sombra de um eucalipto. Os pesadelos de Bruno, que faziam alusdo aos pais mortos que
voltavam para busca-lo, e o cheiro de velas queimadas que emanava desses sonhos
horriveis; sua resisténcia ao sono como se dele ndo fosse mais acordar; a dependéncia dos
remédios para se manter vivo; as preocupacoes da familia com a sua saude; a propria
velhice e a tentativa de sentir-se vivo por meio de suas esculturas e da paixa@o pela nora;
tudo isso aponta para a presenca da morte desde as primeiras paginas da narrativa. No sexto
capitulo da primeira parte, uma possivel referéncia ao sexto dia da criagéo biblica, dedicado
ao nascimento do homem e também a sua queda, Bruno, ritualmente, enquanto todos os da
casa dormem, urina sobre as flores de Olga e, ao deitar-se, pde-se aler sobre “a vaidade dos
empreendimentos do homem sobre a face da terra’ no livro do Eclesiastes (KIEFER, 1989,
p. 33) e repete 0 seu exame de consciéncia habitual antes de rezar o “Pai-nosso”. Em suas
reflexdes, ele mesmo antecipa o futuro apos a sua morte, a decadéncia da fabrica de tijolos,
“sentido maior de sua existéncia, orgulho de sua velhice” (KIEFER, 1989, p. 34). Sua
existéncia, fadada ao fim, refém de um destino ja predestinado, do qual ndo se podia
escapar, como ele acreditava, esvaia-se e era por ele comparada a um fogo-fétuo, Irrwisch

em sua lingua de origem.
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O sentido de morrer significa “ocultar-se” ou “ser como sombra’, porque na
Grécia 0 morto se tornava eiddlon, um “corpo insubstancial” (BRANDAO, 1997, p. 225-226).
Empregada por Homero para designar os fantasmas e os espectros no Hades, a expressdo
eidblon ainda referia-se as imagens dos deuses pagaos e as divindades por elas representadas,
aos idolos cuja fabricacdo era abominada no Decalogo (Exodo 20: 3-4; Deuteronémio 5: 7-8)
e em gquase todos os livros do Antigo Testamento. Os idolos eram considerados bdelygmata,
‘abominacdes’, por detrds dos quais havia daimonia (Dembnio), ou sga, ‘poderes
demoniacos’, com o0s quais ndo poderia haver contato sem mover Deus a ira (Cf. BROWN,
1982, p. 409). E assim que a resisténcia contra o destino mortal aparece no romance, por meio
da construcéo do idolo t&o temido por Bruno Stein, protestante convicto que abominava a
idolatria. A principio, Bruno esculpe varias estatuetas da familia, com certeza buscando a
imortalizagdo em sua obra de arte. Quando descobre, enfim, que ndo conseguiria moldar o cla
de acordo com 0s seus préprios padrdes protestantes, destréi todas as mini-esculturas e o seu
idolo, entdo manifestacéo de seus desgjos inconscientes, corporifica-se em forma da estatua
da nora nua.

A estdtua, de acordo com Jean-Pierre Vernant (2001, p. 306) esta ligada a
imortalidade, uma vez que ela € uma tentativa de imortalizar o morto por meio de sua
imagem. Era assim que se homenageavam os mortos, no seculo VI a. C., erigindo sobre o
tumulo uma forma corporal que lembrava o morto e que fixava para sempre 0 seu nome.
Mesmo as estatuas dos deuses possuem uma conotagcdo humana, conforme Vernant (2001,
p.305), j& que o divino € representado por meio do corpo humano sempre jovem e, por iSso,

imortal. Assim afirma Vernant;

A graga, kharis: por meio da beleza do corpo humano, como um reflexo em um
espelho, transparece de repente o valor do divino que estd no oposto do sagrado
monstruoso. Fabricada no marmore, no bronze ou no ouro, a imagem do corpo
humano deve, por sua vez, mostrar a kharis: brilho, esplendor luminoso, irradiacéo
de uma juventude inalteravel. (...) A imagem dos deuses que a estédtua
antropomorfica fixa é a dos Imortais, dos Bem-aventurados, dos “sempre jovens’:
aqueles que, na pureza de sua existéncia, sdo radicalmente estranhos ao declinio, a
corrupcdo e amorte. (VERNANT, 2001, p. 305)

Dessa forma, a estatua representa, ao mesmo tempo, a imortalidade do divino por
meio da perenidade a qual este alude e a mortalidade do humano cuja imagem € apenas um
frégil reflexo do deus imortal. O eiddlon é, entdo, um simulacro cuja copia prende-se a
aparéncia, a assimilacdo de um ser por outro, o que significa dizer que o eiddlon é o duplo

daguilo que ele representa, e que seria, inclusive, mais correto traduzir tal termo por duplo ou
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fantasma no lugar de imagem, como afima Vernant (2001, p. 316). Como projecdo de um
desgjo inconsciente de juventude, a estdtua da nora significa para Bruno um rejuvenescimento
e uma revitalizacdo sexual. Possuindo-a, ele seria de novo jovem e potente, capaz de gerar €,
assim, driblar Cronos e Tanatos por meio de Eros. E essa conjugacéo entre Cronos, Tanatos e
Eros que, segundo Gilbert Durand (1997, p. 194) move 0 regime noturno da imagem e
possibilita a vitoria sobre o0 tempo e a morte, quando Eros tinge de desegjo 0 proprio destino e,
assim, ha meios para se exorcizar a face ameacadora do tempo mortal. O amor é a promessa
de juventude, ja que o corpo, mesmo envelhecido, se puder gerar de novo, pode também
sobreviver por meio do filho.

O eidblon manifesta-se no romance também por meio da veneracdo demonstrada
por Bruno pelaBiblia e pelo livro do Fausto, de Goethe, conforme as palavras do narrador no

capitulo seis da primeira parte:

Abriu a Biblia, a0 acaso, a velha e ensebada Biblia — que competia em sua
predilecéo com o outro livro que também herdara do pai, livro que adorava, e que
ele também tinha adorado, profundo e amorével, escrito em alemao gético, capa de
couro e cantoneiras de prata, o Fausto — e se pds a ler sobre a vaidade dos
empreendimentos do homem sobre a face daterra. (KIEFER, 1989, p. 33)

De acordo com Gilbert Durand (1998, p. 16-17), o iconoclasmo no Ocidente, que
se originou a partir da proibicdo religiosa monoteista de criar qualquer imagem (eid6lon)
como um substituto para o divino e dos métodos cientificos racionalistas, provocou o que ele
chamou de paradoxo do imagindrio no Ocidente, uma vez que a Reforma Protestante,
abolindo a veneracéo das imagens, apenas desviou o culto para as Escrituras Sagradas e paraa
musica, cujas imagens poeticas em abundancia acabaram gerando um “imaginario
protestante”. A Contra-Reforma e 0 Barroco desenvolveram uma estética da imagem santa
por meio da ornamentagdo figurativa das catedrais e de inimeras transposi ¢des dos “ mistérios
da fé& para as imagens das representacOes teatrais e 0 avanco cientifico e tecnolégico
proporcionou as técnicas de reproducdo de imagens, por meio da fotografia, do cinema, da
televisdo e do video, suplantando, assim, conforme Durand (1998, p. 5-6), “a supremacia da
imprensa e da comunicagdo escrita— com sua enorme riqueza de sintaxes, retoricas e todos 0s
processos de raciocinio”. Dessaforma, as institui¢oes religiosas e cientificas que proclamaram
0 iconoclasmo no Ocidente acabaram construindo uma “ civilizagcéo daimagem”.

Assim, o culto ao eiddlon, combatido por Bruno desde o inicio do romance,
constitui-se no seu desgjo secreto e manifesta-se na sua veneragdo pela Biblia e pelo livro do

Fausto, pela estédtua da nora e pela propria televisdo, que é combatida por ele durante toda a
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narrativa, mas a qual ele se rende no fim da historia, se tornando mais um prazer que ele

acrescentava a sua vida como conta o narrador:

Depois de certo tempo, em que estivera fitando a via-lactea enquanto urinava, entrou
em casa. Ao passar diante do televisor, deteve-se. O olho no ventre da noite o fitava,
frio e distante. Encarou-o, como se o desafiasse. Resoluto, caminhou em sua diregdo
e apertou 0 botdo. A luz azulada espalhou-se pela sala, dando as paredes e méveis
uma luminosidade fantasmagorica. Manteve o som quase inaudivel. No aparelho
sucediam-se as imagens de um baile de carnaval: mulatas rebolando os fartos
quadris, nadegas expostas, suadas, casais se beijando, sem pararem, contudo, de
pular. Deviadesligar o maldito televisor, destrui-lo — como fizera Deus com Sodoma
e Gomorra —, mas ndo foi capaz sequer de abandonar o sofa em que se deixara
derrear, magnetizado pela sensualidade dos requebros das mulheres, pelo
movimento incessante dos corpos molhados, desculpando-se com a alegacdo intima
de que talvez pudesse ver a neta divertindo-se no meio do sal&o.

Sem o saber, Bruno Stein acabara de acrescentar mais um prazer a sua ja longa e
atribulada existéncia. (KIEFER, 1989, p.174-475)

A figura do eidBlon aparece de forma explicita em outra obra de Charles Kiefer,
O escorpido da sexta-feira. O narrador-personagem, um psicopata, depois de assassinar a
namorada para se vingar de suas constantes traicoes, a coloca em uma banheira juntamente
com 0S seus pertences, cobre-a com cimento e constréi em cima um altar sobre o qual
coloca uma imagem de Nossa Senhora de Lourdes. Como em outras obras de Kiefer, O
escorpido da sexta-feira dialoga com um conto de Edgar Allan Poe, “The cask of
amontillado” (*O barril de amontillado”) e com outro de Lygia Fagundes Telles, “Venhaver
o pbr do sol”. No primeiro, o personagem Montresor sepulta o0 amigo Fortunato, durante as
comemoragdes de Carnaval, erguendo uma parede de argamassa depois de acorrent&-lo a
uma parede da adega subterrénea em sua casa. No segundo conto, 0 personagem Ricardo
aprisiona a ex-namorada Raguel num mausoléu de familia em um cemitério abandonado e a
deixala para morrer.

A construcdo de um eiddlon remete também ao mito de Pigmalido, que esculpe
uma estatua a semelhanca de Afrodite e por ela se apaixona. O mito narra tanto a veneragéo
do escultor pela deusa quanto por Galatéia, por ele esculpida, até que, atendendo a um pedido
de Pigmalido, Afrodite anima a estatua, transformando-a numa mulher. Apds adquirir vida,
Pigmalido casa-se com Galatéia e os dois tém uma filha a qual chamam Pafos. O mito ndo
narra 0s acontecimentos posteriores a transformacdo de Galatéia, esclarecendo se ela deixa ou
ndo de ser adorada por Pigmalido, mas o certo é que enquanto ela era apenas uma estatua,
constituia-se num idolo para o escultor. Como estatua, Galatéia era para Pigmalido a projecéo
de s mesmo, o seu duplo, e como mulher, ela passou a representar o ventre que lhe garantiria
a geracdo. Nesses dois aspectos, em forma de estédtua ou em forma de mulher, a obra de arte
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representa para o artista a possibilidade de driblar a morte, uma vez que ele pode sobreviver
em sua obra ou por meio de sua descendéncia.

Da mesma maneira, Vaéria e sua estétua representam para Bruno Stein um
antidoto contra o tempo mortal. Dos membros do cl&, ela era a Unica com personalidade fraca,
a Unica que se rendia a modelagem que Bruno quisesse lhe imprimir, era submissa e
resignada, nenhum dos outros membros da familia obedeciam mais aos caprichos do oleiro.
Olga rebelara-se contra Bruno e refugiara-se nos afazeres domeésticos, Luis estava sempre
vigiando, as netas se deixavam dominar pela televisdo, jA ndo escutavam mais 0 avd e
Verbnica, a neta mais velha cuja imagem Bruno nunca conseguira aprisionar em sua
escultura, havia partido para Porto Alegre a procura de um futuro melhor. Restava apenas
Valéria, que ainda dava alguma atencéo ao oleiro e demonstrava-lhe algum afeto. Seria facil
molda-la, pois ela ndo apresentava qual quer resisténcia, ao contrario, estava sempre a espreita,
a espera de uma oportunidade para jogar-se nos bracos de Bruno. Ela era, nas palavras do
sogro, “mulher tola e medrosa” (KIEFER, 1989, p. 166). Assim como €la era para ele um
visumbre de salvacéo, de escape a enfadonha espera da morte, ele representava um novo
nuance para a vida embotada dela. Um precisava do outro e durante vérios capitul os, antes do
encontro amoroso, ambos elaboram fantasias sexuais um com o outro, fugindo do mundo ao
redor e do destino a que estavam fadados.

A estdtua que Bruno constréi para Valéria substitui todas as outras estatuetas que
ele havia feito em homenagem & sua familia e € como um substituto para a nora também. Ja
gque 0 sogro ndo podia viver aguela paixd com a nora publicamente, ele a viveria
clandestinamente, transferindo para a estatua os desejos que tinha por Valéria: “Olhou para a
estatua e sentiu desgjo de acariciar-lhe as coxas, de entregar-se de vez aguela paixdo”
(KIEFER, 1989, p. 154). A metamorfose ao contrério de sua amada, que passara de mulher &
estédtua, era o eiddlon de Bruno Stein, ao qual ele prestava um culto as escondidas. Aqui se
evidencia o mito de Pigmalido: o artista, desgostoso com as pessoas que partilhavam o seu
mundo, isola-se e constréi uma criatura a sua imagem e semelhanca que, embora fosse do
Sexo oposto, era, ab mesmo tempo, a projecéo de S mesmo e a promessa de ser um outro, mas
t8o atraente e sedutor que a sua conjuncdo com ela permitisse, duplamente, penetrar o outro
sem asi proprio se perder. Assim, Valéria era para Bruno como Galatéia para Pigmalido, uma
promessa de vida.

As estruturas sintéticas do imaginario, no regime noturno da imagem, de acordo
com Gilbert Durand (1997, p. 282) referem-se a0 dominio do tempo mediante duas

categorias, a do poder de repeticéo infinita de ritmos temporais e dominio ciclico e a do papel
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genético e progressista do devir. Para simbolizar estes dois matizes do imaginario, Durand
escolhe duas figuras do jogo do Tar6, as quais resumem reciprocamente 0 movimento ciclico
do destino e o impeto ascendente do progresso temporal: o dendrio e 0 pau, sendo que o
primeiro introduz as imagens do ciclo e das divisdes circulares do tempo e do eterno retorno,
e 0 segundo corresponde a uma reducéo simbdlica da érvore com rebentos, da arvore de Jessé,
promessa dramatica do cetro. Dessa forma, o tempo pode ser dominado pela ordenacéo da
repeticéo ciclica que anula a fugacidade temporal e que se liga as imagens das duas invencoes
mais importantes para a humanidade,o fogo e a roda, ou por um movimento erético, 0o
resultado da combinacdo dos contrarios, engendrado pelo engrama do gesto sexual, também
ligado ao fogo, que sobredetermina a producéo técnica e pressupde o advento do filho, o qual
constitui um progresso no tempo e o dominio do devir, ou sgja, da propria irreversibilidade
temporal mediante a possibilidade de preservacdo da vida por meio da geracdo (DURAND,
1997, p. 338). Assim, 0 regime sintético procura reconciliar a antinomia que o tempo implica:
o terror e a angustia diante do tempo que foge e a confianga numa vitoria sobre ele. No
romance, o tempo e a morte séo combatidos por meio de imagens simbdlicas que representam
tanto a repeticdo ciclica quanto o papel genético com o advento do filho.

Uma das formas de dominio sobre o tempo € a possibilidade de repeti-lo. Mircea
Eliade (1992, p. 57), ao tratar do mito do eterno retorno e da regeneracdo do tempo em
sociedades arcaicas, observou que cada ano novo era considerado como o reinicio do tempo a
partir do seu momento inaugural, como se fosse uma repeticdo da cosmogonia, em que 0
tempo histérico era anulado para que a criagdo do mundo, projetada num espago in illo
tempore, fosse reatualizada todos os anos. Dessa forma, a eterna repeticdo do ato
cosmogonico, por meio da transformacdo do Ano Novo em inauguracdo de uma nova era,
permitia o retorno dos mortos a vida e perpetuava a crenca da sua ressurreicéo (ELIADE,
1992, p. 62). Com base nos estudos de Eliade, Gilbert Durand (1997, p. 283) aponta 0 ano
como aguele que “marca o ponto preciso onde a imaginacdo domina a contingente fluidez do
tempo por uma figura espacia”, uma vez que, segundo Eliade, o homem ndo faz mais do que
repetir 0 ato da criagdo e, assim, nesse momento mitico, no qual o mundo é construido e
recriado, acontece também a abolicdo do tempo pela repeticéo do calendério, que apresenta
uma estrutura periodica e circular.

O oleiro Bruno Stein resiste a morte por meio da comemoracdo do seu
septuagésimo aniversario. A narrativa inicia-se nas férias do més de janeiro, que marcam o
inicio de um ano. O anivers&rio de Bruno aconteceria logo apds o Carnaval. Alguns indices

dessa comemorag&o natalicia ja prenunciam a presenca da morte e 0 seu enfrentamento desde
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o0 inicio da histéria, como por exemplo, 0s setenta anos de Bruno, correspondendo ao nimero
sete, que se refere ao sétimo dia da criagdo biblica, quando o Criador descansa de seu trabalho
apos té-lo terminado, e simboliza a plenitude dos tempos, encerrando um ciclo concluido
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 1995, p. 828). O sono, referéncia ao descanso do Criador
no sétimo dia, refere-se também a morte, mesmo porgue Hipnos € irméo de Tanatos de acordo
com as narrativas mitol6gicas (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1995, p. 621). Bruno Stein,
sofrendo com problemas cardiacos, a beira de seus setenta anos, inspirava muitos cuidados a
familia e ja antecipava o0 pranto de sua esposa e a melancolia de sua neta Verbnica que
temiam perdé-lo. Ele mesmo, antevendo o seu fim, buscava refugiar-se nas estatuetas, com as
quais pretendia surpreender afamilia no dia do seu aniversario. Dessaforma, a criatura, talvez
inconscientemente, assumia o lugar do criador, modelando a imagem da familia de acordo
com 0s seus proprios padrdes, na ilusdo de ainda ter o controle sobre ela e sobre a propria
vida. Aliés, a imagem do oleiro refere-se a Deus no Antigo Testamento, de acordo com o
profeta Jeremias (18: 6): “Nao poderei eu fazer de vés como fez este oleiro, 0 casa de Israel?
Diz o Senhor; eis que, como o barro naméo do oleiro, assim sois vos ha minha méo, 6 casa de
Israel”.

Como irma do sono e filha da noite, a morte ndo pressupde apenas o fim, mas
também a introducéo no Paraiso e 0 nUmero sete, bem assim os seus multiplos e derivados
Ccomo 0 nUmero setenta, representam o término de um ciclo e o inicio de outro. Dessaforma, a
comemoragdo do aniversario por Bruno pode representar um ritual de regeneracdo do tempo,
ainda mais mediante a surpresa que ele pretendia fazer a familia, expondo-lhes uma réplica
em barro para cada membro do cld, num conjunto de estatuetas chamado por ele “Reunido de
Familia’. As portas da morte, Bruno invoca a imagem de Deus, mas ndo como um Servo ou
um filho que busca a ajuda do Altissimo, e sim com o desgjo velado de ser como o proprio
Deus, doador da vida, e é esse orgulho que talvez tenha aberto a porta para a presenca
diabdlica, sentida tantas vezes pelo empregado Gabriel, e para a tentagcéo luxuriosa que leva
Bruno ao incesto com a nora.

O orgulho espiritual € uma das marcas na personalidade do oleiro Bruno Stein,
certo de ter alcangado um saldo positivo a seu favor diante de Deus, uma vez que ele se
esforgava por cumprir os mandamentos biblicos, ndo se curvava aos apel os da televisdo, deus
de écran e bezerro do século vinte, segundo ele, e sempre participava com gordas ofertas na
igreja evangélica da qual fazia parte. Sempre negando os apel os da carne, Bruno acreditava-se
salvo da condenacdo infernal por meio da sua prética religiosa, um conjunto de rituais que ele

praticava desde a confirmacdo de seu batismo. “N&o seria Bruno Stein um Job moderno?’



(KIEFER, 1989, p. 23) foi a pergunta que o oleiro se fez quando abriu ao acaso o Fausto, de
Goethe, e deparou-se com os versos “Que vejo? Ante meus olhos figura angelical/Ressurge
nesse espelho estranho, misterioso”. E a resposta veio imediata, sim, ele era, pois ainda que
sofresse as maiores afligdes, como a destruicdo de sua olaria ou uma doenca terrivel, ndo
declinaria 0 seu amor e a sua devogao por Deus.

As referéncias ao JO biblico e ao Fausto, de Goethe, instauram no romance, ja
desde o0 segundo capitulo, uma presenca diabdlica, apenas sentida pelo empregado Gabriel.
Tal presenca ronda a propriedade de Bruno e manifesta-se por meio dos pressentimentos e
arrepios de Gabriel, por meio dos constantes redemoinhos e rangidos dos gonzos enferrujados
do portdo, nos pesadelos de Bruno e na figura fantasmagorica do agregado, sempre bébado,
Arno Wolf. Tanto no livro de J6 quanto no do Fausto, de Goethe, Deus afirma ao Diabo que,
apesar das tentagbes e sofrimentos, J0 e Fausto permaneceriam fiéis aos mandamentos
divinos. Para provar isso, Deus permite que o Diabo tente um e outro personagem. J0 vence
todas as tentacOes e recebe o dobro do que possuia antes das calamidades impetradas pelo
Diabo, mas Fausto entrega a dma a Mefistéfeles e, em troca, recebe o rejuvenescimento
sexua e 0 amor de Margarida, entretanto desgraca a vida da amada e tem um fim tragico.

Ha muitas divergéncias entre o livro de J6 e o do Fausto, como, por exemplo, 0s
varios seculos que separam as duas obras e a tematica enfatizada em cada uma delas, a
primeira voltada para questdes religiosas da era patriarcal antes de Cristo e para a
antiqlissima pergunta “Por que sofrem os justos se Deus € um Deus de amor e misericordia?’
e a segunda, orientada para 0 secularismo do romantismo aleméo do século XVIII. Havérias
diferencas entre os personagens também, enquanto Jo, ligado a familia e aos amigos, buscava
verdadeiramente uma vida piedosa e 0 seu pecado consistia na sua auto-justificacéo, Fausto
era um tipico individualista moderno, sem vinculos familiares e sociais, que, mesmo incluindo
em seu discurso termos cristaos, nunca rezava nem ia aigreja e cujo pecado era, segundo lan
Watt (1997, p. 209), a “incansabilidade do espirito”, ou sgja, a insatisfacdo constante, que
resume “uma ativa e ininterrupta busca da experiénciaem si”.

De acordo com Gilbert Durand (1997, p.293), “esse esfor¢co sincrético para
reintegrar no Bem o Ma e as trevas sob a forma mitica de Satd, o anjo rebelde’, que o
romantismo literério torna mais aparente e mais acessivel, remete a conciliagdo dos
contrarios, a uma coincidentia oppositorum, alusdo ao andrégino, imagem do ser completo
gue, mediante a unido do masculino e do feminino, consegue driblar o destino fatal ao
recuperar a unidade primordia perdida de acordo com o mito em Platédo e engendrar a

possi bilidade da gestacéo do filho e, assim, das sucessivas geragdes que preservam a linhagem



familiar e pressupdem uma morte-renascimento. A unido dos contrarios remete também a
alquimia e a lua androgina, referindo-se ambas, igualmente, a0 simbolismo da morte-
renascimento. De acordo com Durand (1997, p. 303), a primeira realiza a conjunctio dos
elementos alquimicos, dos quais nasce 0 Mercurio transmutado, chamado também
hermafrodita por seu cardter completo, promovendo o rito nupcial ao qual sucede a morte de
alguns elementos e a ressurrei¢ao na figura do nascimento de um terceiro; e a segunda, como
a primeira medida do tempo, simbolo do calendario ciclico, representa o0 primeiro morto que
ressuscita devido as suas transformagdes de lua negra em crescente, depois em lua cheia e em
decrescente, repetindo o ciclo como “promessa explicita do eterno retorno”. Dessa forma,
para Durand (1997, p. 293), as obras romanticas com 0s seus herdis tenebrosos propdem “a
epopéia romantica da sintese e da reabilitacdo mitica do mal” e representam o enfrentamento
do destino mortal por meio da alusdo a conciliagdo dos contrérios. Assim, a presenca
diabdlica e areferéncia ao Fausto, de Goethe, e aJo, em Valsa para Bruno Stein, pressupdem
uma resisténcia contra a morte.

Valsa para Bruno Stein € escrito em trés partes que sugerem 0 compasso ternario
da valsa cuja métrica é formada por trés tempos, com estrutura “forte-fraco-fraco”. Assim, a
primeira parte, intitulada “Figura Angelical”, que corresponde ao primeiro tempo do
compasso ternario, tocado de forma mais forte, apresenta vinte e nove capitulos e trata de
impor a descricdo de cada personagem, de expor os seus conflitos e de sugerir a presenca
diabdlica rondando a propriedade dos Stein. E nesta parte também que o Fausto, de Goethe e
0 JO biblico aparecem de maneira mais contundente, ligados & imagem de Bruno. As outras
duas partes, chamadas “As luzes da cidade” e “O incéndio”, sGo compostas por sete capitulos
cada e ddo conta do desenrolar do que ja fora exposto na primeira parte, em tom mais brando,
aludindo aos ultimos tempos, “fraco-fraco”, do compasso ternario. Os capitulos sdo curtos, a
linguagem é concisa e ha uma alternancia na apresentacéo de cada cena do relato. O primeiro
capitulo da primeira parte focaliza Bruno sentado, ao pbr-do-sol, embaixo de um eucalipto, o
segundo capitulo apresenta Gabriel caminhando errante a procura de pouso, o terceiro retorna
a Bruno e o quarto trata novamente de Gabriel e de seu encontro com Bruno e, assim, 0s
demais capitulos vao se aternando na apresentacdo de cada membro da familia, de cada
funcionério da olaria. Assim, como na musica, cada capitulo, a semelhanca da férmula do
Compasso, apresenta 0 mesmo “tempo”, ou sgja, a mesma duracéo, e alternancia criauma
sensacao de repeticéo ou circularidade, definindo o ritmo da composi¢éo e de suas partes.

A musica era um dos poucos prazeres que restavam ao oleiro Bruno Stein, aém do

fumo, da leitura e da paix& de modelar. Ela esta presente quando Bruno se refugia em seu



escritorio, escondendo-se das opressdes que 0 cercam, e em seus pesadelos, nos quais seu pai
retorna esqualido e bébado, tocando em seu violino uma valsa para ele. Como indice das
manifestagbes do inconsciente e de fuga do mundo exterior, a musica encontra-se também
presente em meio ao ritmo frenético que envolve o ato sexua entre Bruno e anora no escritorio,
dois corpos enlagcados e rendidos aos movimentos de seus desgios reprimidos. A musica €,
como postula Gilbert Durand ao se referir a Scholoezer (1997, p. 336), umaforma de dominar o
destino temporal, uma vez que este € organizado por ela e que “o compositor produz no tempo
uma coisa que na sua unidade, enquanto portadora de um sentido, € intemporal”. Ela €, segundo
Durand, o simbolo mais sublimado do drama sexual, conforme ele mesmo diz:

(...) asimplicagdes sexuais estruturam toda a musica e subtendem o didogo musica
tanto no dominio dos ritmos, que os tratados de composicéo classificam ainda de
“feminind” e “masculing”, como no dominio da atura do som, sendo o agudo
atribuido as vozes de mulheres e o grave as vozes de homens, e como nos diferentes
timbres da orquestra. (DURAND, 1997, p. 335-336)

De acordo com Durand, pode-se dizer que toda musica ndo passa de uma vasta
“metaerdtica’, pois congtitui a forma mais completa do “cruzamento” ordenado de timbres,
vozes, ritmos e tonalidades sobre a trama continua do tempo. Assim, para ele, as fantasias
relativas ao sistemamusical e ritmico ligam-se ao reflexo sexual, cujo esquema representa um
dominio sobre o devir. Dessa forma, a presenca musical no romance apresenta também mais
umaresisténcia a morte.

Outro elemento recorrente no romance € o fogo com os varios significados que ele
evoca: primeiramente, o fogo-fatuo, insensato, vaidoso e fugaz como o tempo que escapava
ao controle de Bruno, visto que todas as coisas, segundo a visdo do oleiro, estavam a mercé de
um destino pré-estabelecido e, como ele mesmo afirma, “ao verme ndo cabia recusar-se ao
ciclo nem revoltar-se contra a ordem estabelecida das coisas’ (KIEFER, 1989, p. 35). Em
segundo lugar, o fogo infernal no qual, segundo Bruno (KIEFER, 1989, p. 29), iriam queimar
todos os pecadores, 0s mentirosos, 0s corruptos, 0s preguicosos, os iddlatras, dentre os quais
ele ndo fazia parte. Em terceiro lugar, o fogo que queimava os tijolos na olaria, confirmando a
sua forma. Em quarto lugar o fogo sexual, que ainda ardia em Bruno e que Olga recusava
satisfazer, desculpando-se por estarem ambos muito velhos. E, por fim, o fogo elétrico e
magquinico, misterioso e invisivel, projetado por meio das imagens televisivas que dominavam
toda afamilia.

A imagem do fogo no romance refere-se tanto ao tempo e a morte como ao

dominio sobre ambos. O fogo-fatuo alude a transitoriedade do tempo, o fogo infernal a morte.
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Entretanto, Eros vem se juntar a Cronos e a Tanatos e essa conjugacdo prenuncia a vitoria
sobre o destino mortal, pois € justamente 0 fogo sexual que precipita toda a trama textua e,
ndo podendo mais ser contido, explode num incéndio ao fim da narrativa. As vésperas do
aniversario, em pleno Carnaval, Bruno ndo mais resiste aos apel os de seus desgjos por Valéria
e é, entdo, consumido pelo ardor sexual. O septuagésimo aniversario, como jafoi visto, aude
a0 fim de um ciclo e ao inicio de outro, fazendo referéncia ao arquétipo de morte-
renascimento. A alusdo ap Carnaval confirma este estado de fim e recomeco, uma vez que se
liga & imagem do caos (DURAND, 1997, p. 309), presente no fim e no inicio de todas as
cosmogonias. O arquétipo do fogo, por sua vez, aparece ligado ao esquema de fricgdo ritmica,
uma referéncia aos isqueiros primitivos, que agiam por meio da friccdo de duas pecas de
madeira, freqUentemente em forma de cruz (DURAND, 1997, p. 332) e, dessa forma,
corresponde aimagem do ato sexua e a toda significagdo que estaimagem implica, ou sgja, 0
dominio do tempo e da morte por meio das sucessivas geracdes, como uma hipotipose do
futuro. Assim, de acordo com Durand (1997, p. 332-333), “tecnologia e mitologia encontram-
se neste ponto: a fricgdo ritmica’ e esse esquema do vaivém gue produz o fogo, elemento téo
importante para o futuro técnico da humanidade, apresenta um protétipo no microcosmo do
corpo humano por meio do gesto sexual.

De acordo com Gaston Bachelard (1999, p. 39), a friccdo € uma experiéncia
fortemente sexualizada, ja que toda tentativa de produzir o fogo é sugerida por experiéncias
inteiramente intimas e que 0 seu nascimento ndo se refere apenas a caricia mais intima do
movimento do pénis na vagina, mas que, ao consumir as duas madeiras, o fogo representa o
proprio complexo de Edipo, devorando pai e mée e, assim, “antes de ser filho da madeira, o
fogo é filho do homem”. Bachelard, baseando-se numa teoria el étrica dos sexos, elaborada em
1753, por Charles Rabiqueau, advogado e engenheiro do rel paratodas as suas obras de Fisica
e de Mecénica, afirma que o que o fogo faz € consumir e iluminar e o fogo e étrico, ainda que

invisivel, € um fogo sexualizado, visto ser misterioso. De acordo como o mestre francés:

Tudo 0 que se fricciona, tudo o que arde, tudo o que €eletriza é imediatamente
suscetivel de explicar a geracdo. Quando os harmdnicos sexuais inconscientes da
friccdo ndo se produzem, quando ressoam mal em almas secas e rigidas, a fricgéo,
devolvida a seu aspecto puramente mecénico, perde de imediato seu poder de
explicacdo. (BACHELARD, 1999, p. 41-42)

Dessa forma, o arquétipo do fogo, presente em todo o romance, acanca seu apice
nas Ultimas paginas quando os fornos dos tijolos se incendeiam na olaria e Bruno consuma o
ato sexual com a nora no escritdrio, enquanto todos dormem. Apds o encontro com Valéria,
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Bruno sai para o jardim e, nesse momento, a presenca diabdlica insinua-se por meio de um
pesadel o que Gabriel tem com o Diabo e da figura de Arno Wolf que, voltando bébado davila
exclama repetidamente: “Uma valsa para Bruno Stein”, numa alusdo aos sonhos de Bruno
com o pai morto vindo buscé-lo e tocando uma valsa para ele. Bruno arrepia-se e cambaleia,
mas quando descobre que é Arno Wolf bébado que profere aquelas palavras, acama-se, urina
sobre as flores do jardim de Olga olhando a Via Léctea, entra em casa e, na penumbra, ligaa
televisdo e assiste aos desfiles de Carnaval .

O fim do romance, que havia comegado ao por-do-sol, se da na madrugada, inicio
de um novo dia. O Carnaval, como ja visto, alude ao caos e, assim, ao fim e ao inicio de um
novo ciclo, e também se refere a expansdo de todos os desegjos carnais. O oleiro Bruno Stein
gue resistira a morte desde o principio da narrativa, buscando se imortalizar em suas mini-
esculturas apos a morte e procurando também sua auto-justificagdo por meio da religido, com
vistas a alcancar avida eterna, rende-se, enfim, ao apelo de seus desgjos. O ato de urinar sobre
asflores do jardim de Olga, antevisto em outro momento da narrativa, demonstra o desdém do
marido pela esposa que ndo se ocupava mais dele, mas preferia se dedicar as tarefas
domeésticas. E ja que ndo podia se entregar a0 amor com a esposa, Bruno buscou a paixdo da
nora, mais jovem que ele, miragem de uma juventude perdida. O ato sexual, para o qua o
fogo serve como metéfora, representa para Bruno, nesse momento, a recuperacéo da prépria
vitalidade. De acordo com Durand, a reproducdo do fogo que, no romance, pode ser vista
tanto no incéndio dos fornos da olaria, como na explosao orgiastica entre Bruno e Valériae na
eletricidade por detréds das imagens televisivas, introduz uma nova dimensdo simbdlica, a
producdo do Filho, do qual o fogo é um protétipo, e essa filiagdo sobredetermina a producéo

técnica e faz aparecer uma nova modalidade do dominio sobre o tempo. Segundo ele:

O tempo ja ndo é vencido pela simples seguranca do retorno e da repeticdo mas sim
porque sai da combinagdo dos contrérios um “produto” definitivo, um “progresso”
que justifica o proprio devir porque a prépria irreversibilidade € dominada e tornam-
Se promessa 0s meios da sua producdo. (DURAND, 1997, p. 338)

Assim, a possibilidade de dar continuidade a prépria vida por meio da geracéo de
filhos € o que pressupbe a unido dos contrarios, masculino e feminino. Mesmo que n&o
nascesse nenhum filho da unido incestuosa entre Bruno e Vaéria, existiaimplicita a promessa
de uma nova geracéo e, assim, 0 dominio sobre o tempo e a morte. Alias, esse episodio do
romance alude a unido do patriarca Juda com sua nora Tamar, da qual nasceram gémeos. De
acordo com o relato biblico no livro de Génesis, Tamar casara-se com Er, o filho primogénito
de Judd. Com a morte de Er sem deixar descendéncia, Juda casa Tamar com 0 seu segundo



filho, Ond, para cumprir a lei do levirato, que determinava 0 casamento da vilva com 0O
cunhado para que este suscitasse descendéncia para o irméo morto (Cf. Deuterondmio 25: 5-
10). Como Ona sabia que o filho que ele gerasse levaria 0 nome do irmédo ao invés do seu,
todas as vezes que possuia a cunhada, interrompia 0 coito para que €la ndo engravidasse.
Assim, Ona também morreu sem deixar descendentes e, como Juda, temesse que o seu filho
cagula, Sela, tivesse 0 mesmo destino dos outros irmaos ao casar-se com Tamar, ndo o deu
por marido a nora, que permaneceu vilva na casa dos pais. Com a morte da esposa de Juda,
Tamar se disfargou de prostituta e engravidou do sogro, dando a luz aos gémeos Perez e Zera,
Dessa forma, a propria alusdo que o romance faz a histéria biblica confirma a vitoria sobre a
morte por meio da geracdo de filhos. As sucessivas mortes dos filhos de Juda foram vencidas
mediante a geracdo dos gémeos com Tamar, ao mesmo tempo, filhos e netos de Juda, ou sga,
representantes de duas geragoes, a dos filhos e a dos filhos dos filhos.

Outro mito ao qual a narrativa faz referéncia € o de Prometeu, o titd que roubou o
fogo dos deuses e 0 deu aos homens. Essa atitude de Prometeu atraiu a ira dos deuses e trouxe
como consequéncia um castigo para ele e outro para os homens. O tita foi aprisionado a uma
rocha e uma éguia devorava-lhe o figado durante o dia, a noite, o 6érgdo era regenerado e, no
dia seguinte, a ave devorava-lhe o figado novamente. Para os homens, Zeus pediu a0 deus-
ferreiro, Hefesto, que criasse a mulher, Pandora, a qual foi enviada a terra com uma caixa
contendo todos os males do mundo. Pandora e Galatéia equivalem-se no sentido de serem,
num primeiro momento, elaboradas como estétuas, entretanto, as diferencas entre elas séo
maiores. Pandora foi idealizada pelos deuses com o fim de castigar os homens, ja Galatéia foi
construida por um mortal, como a projecéo dele mesmo. Pandora € o elemento usado para
uma vinganca, Galatéia é objeto de um amor. No romance, Valéria bem gue podia ser uma
referéncia a Pandora, como um castigo enviado a Bruno Stein por seu arrogante desgjo de
querer viver mais do gque cabe a um mortal, mas ela, ao ser recriada em forma de estétua por
Bruno, corresponde a Galatéia, aquela que fora criada por um mortal como objeto de sua
paixao e desgjo de imortalidade.

No fim da narrativa, que representa também um comeco, Ténatos e Eros se unem
num mesmo instante, os tijolos do oleiro sdo consumidos pelo fogo numa referéncia ao fogo
purificador e infernal que consome as almas dos pecadores, e Bruno e Vaéria se abrasam,
gueimam e ressurgem rejuvenescidos. Bruno, enfim, senta-se em frente atelevisdo e entrega-se ao
gue Bachelard (1999, p. 6) chama de “a secreta permanéncia da idolatria do fogo”, ou sga, a
mesma idolatria que dominou os homens, em tempos remotos, quando descobriram o fogo e toda

a técnica e progresso que ele gerou e que ainda os domina, SO que agora secretamente. Bruno
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entrega-se a observacdo do fogo maquinico que sata colorido das imagens carnavalescas na
televiso, “0 deus de écran, 0 bezerro do século vinte, a desviar 0 povo do caminho verdadeiro, a
destruir as bases morais dafamilia’ (KIEFER, 1989, p. 31), como ele chamava o aparelho de TV
no inicio do romance. Paraosiddlatras, viria o castigo segundo Bruno Stein, em forma de guerras,
tremores de terra, epidemias, enchentes e secas. Para Prometeu, que roubou o fogo dos deuses,
Velo 0 castigo em forma da mulher com a sua caixa e todos os males do mundo. Para Fausto, 0
trégico destino por ter se vendido ao diabo. E para Bruno Stein, que “amava estar vivo’ e se
pudesse, “viveria duzentos ou trezentos anos, por maiores que fossem as dores e aflighes, o
cansago e afraqueza’ (KIEFER, 1989, p. 21-22)? Qual seria o seu castigo?

O romance, que se inicia enumerando 0s poucos prazeres na vida do oleiro Bruno
Stein, o fumo, aleitura, a musica e a paixdo de modelar, termina, citando mais um prazer que
ele acrescentava a sua longa e atribulada existéncia, a televisdo, fechando, assim, a narrativa
ciclica com um elemento que representa, de acordo com a andlise feita até agora, o fogo
elétrico, maquinico e invisivel, o qual encerra em s mesmo o simbolismo do progresso
tecnologico e do engrama sexual, garantia de dominio do devir. Com certeza, a morte viria
ceifar 0 oleiro Bruno Stein e ela seria mais cruel que as catéstrofes terrestres, que a caixa de
Pandora e que o diabo, mas, enquanto ele pudesse, |he resistiria mesmo que fosse por meio da

imaginacao simbolica.

1.2. Otemploliterario em Moacyr Scliar

Falar em Moacyr Scliar implica falar de coisas novas e antigas, da novidade que
se volta as origens, do contemporaneo que retorna ao passado para, a0 mesmo tempo, refletir
sobre ele e questiona-lo. Sua escritura, dessa forma, se volta para a idéia pds-moderna, que

Edgar Morin assim define:

Talvez aidéa pds-moderna consista em afirmar que 0 novo ndo é necessariamente o
melhor. Fabricar o novo pelo novo é estéril. O problema ndo reside na producéo
sistemética e forgada do novo. A verdadeira novidade nasce sempre de uma volta as
origens. (...) no fundo, toda novidade deve passar pelo recurso e pelo retorno ao
antigo. (MORIN, 2003, p. 43)

Filho de imigrantes russos judeus, nascido em Porto Alegre-RS, em 23 de marco
de 1937, Moacyr Jame Scliar, de acordo com Regina Igel (1997, p. 61), “resume, na sua
pessoa e em grande parte de sua escrita, a dualidade tipica do brasileiro nato, criado na cultura
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brasileira e herdeiro de uma bagagem cultural judaica européid’. A primeira inspiracdo para
suas narrativas prende-se a sua infancia e as histérias de imigrantes contadas oralmente por
membros de sua familia e por vizinhos, que se reuniam na calcada, em frente a sua casa, no
bairro do Bom Fim, nas noites quentes de verdo. Formou-se em Medicina e, como médico
principiante, ao visitar uma casa de idosos em Porto Alegre, Scliar “comegou a ouvir e a
armazenar historias individuais de um passado coletivo, no qual se encontravam suas proprias
raizes’ (IGEL, 1997, p. 61). E, segundo Igel, foi ele quem, dentre os escritores brasileiros de
origem judaica, mais incluiu, em forma ficcional, a vivéncia dos imigrantes judeus no Rio
Grande do Sul. De acordo com a pesquisadora, “Scliar aproveitou um materia histérico até
entdo em estado latente e se enfurnou, literariamente, pelos atalhos abertos pelos pioneiros
judeus, do pampa brasileiro as cidades’ (IGEL, 1997, p. 60). Assim, sua escrita reine
elementos historicos, sobretudo os que tratam da histéria dos judeus no Brasil, e relatos
médicos, num estilo prosaico, lembrando a oralidade, que expde o trivial como se fosse uma
conversa a porta de casa, mas realca 0 elemento comum por meio da técnica literaria,
temperando sempre as palavras com uma pitada de ironia.

A perspectiva ficcional do judaismo galicho, na obra de Scliar, € dominada pelo
espaco urbano, e 0 campo aparece apenas como um pano de fundo “contra o qual se estende
uma cenografia acimado real cotidiano, exposta a uma coordenagao imaginativa que mal toca
0 empirico para instalar-se no reino do abstrato”, como descreve Regina Igel (1997, p.60).
Sua narrativa evoca elementos histéricos e mitoldgicos, tanto do ambito judaico quanto do
universal. Exemplos desse tipo de narrativa sdo o conto “A balada do falso Messias’ e os
romances O centauro no jardim e Os deuses de Raquel. O seu primeiro romance A guerra no
Bom Fim, publicado como novela, conforme Igel (1997, p. 110-111), “elevou o bairro do
Bom Fim, em Porto Alegre, ao grau de constelacdo maior no planetario da ficcdo brasileira
judaica’ e a sua extensa bibliografia encontrou, nesse bairro, “a seiva germinativa dos seus
cenarios e populacéo ficcionais’.

Sua producéo literaria € vasta e trilha varios caminhos. A diversidade de sua obra
passa pelo conto, pelo romance, pela crénica e pelo ensaio. Suas cronicas tratam do cotidiano
citadino, algumas inspiradas em noticias de jorna como as do livro O imaginario cotidiano,
outras sobre a tipicidade de Porto Alegre e de seus habitantes como em Historias de Porto
Alegre, e ainda as que remetem a frases famosas como em A lingua de trés pontas. Seus contos,
assm como suas cronicas, apresentam uma simplicidade formal, mas engendram pegquenos
detalhes que transmitem uma mensagem profunda, por vezes smbdlica, e que dialogam com

textos grandiosos da literatura universal, da histéria e da ciéncia. Sua linguagem enxuta e
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precisa, muitas vezes, provoca um suspense mantido até o final surpreendente da narrativa e
congtroi paradoxos, as vezes, chocantes. E seu bom humor sempre faz rir.

Historia, medicina e judaismo sdo os principais temas de sua obra, cujos mais de
sessenta titulos ultrapassaram, ha muito e em muito, um nimero que dificilmente pode ser
definido se forem contadas as suas participagdes em antologias nacionais e estrangeiras e em
diversos periddicos brasileiros. Sua obra foi traduzida em diversos idiomas e publicada em
mais de vinte paises e, desde 1968, Scliar ndo para de receber prémios, dentre eles, figuram
trés vezes o Prémio Jabuti, dos quais um foi para o romance Sonhos tropicais, em 1993, e
outro para o romance A mulher que escreveu a Biblia, em 2000.

Scliar trata, em sua ficcdo, de politica e de histdria, como em Més de caes
danados e O exército de um homem sd, mas, sobretudo, dialoga com a Biblia e com a
trgjetéria judaica no Brasil como em O ciclo das aguas; A mulher que escreveu a Biblia;
Cenas da vida mindscula; e os mais recentes, Na noite do ventre, o diamante e Os vendilhGes
do templo. A medicina também se conjuga com a literatura em romances como Sonhos
Tropicais; A majestade do Xingu; Saturno nos trépicos e Historias de Aprendiz. Ha ainda
espaco, em sua obra, para a literatura infantil e juvenil como Memorias de um aprendiz
escritor; No caminho dos sonhos; Os cavalos da republica; Pra vocé eu conto; O rio grande
farroupilha; Camara na mao, o guarani no coracdo; A colina dos suspiros; Livro da
medicina e O mistério da casa verde. O ensaio também figura em grande parte de sua
producdo como Do magico ao social — trajetoria da satde publica; A condigdo judaica; Se eu
fosse Rotschild; Judaismo: dispersdo e unidade; Oswaldo Cruz; A paixdo transformada:
historia da medicina na literatura; Meu filho o doutor: medicina e judaismo na historia, na
literatura e no humor; A face oculta: inusitadas e reveladoras historias da medicina e Entre
Moisés e Macunaima em parceria com Marcio Souza.

A mulher que escreveu a Biblia € uma narrativa em que se revela a maturidade do
escritor e que apresenta varias possibilidades de interpretacdo como férteis caminhos, pelos
quais a critica literéria pode enveredar-se. O autor usa como pretexto uma citacdo de Harold
Bloom, em The Book of J (O livro de J), aqual contém ainsinuacdo de que a Bibliafora escrita
por uma mulher pertencente a corte do rei Salom&o. Com ironia e bom humor, Scliar narra as
aventuras amorosas dessa escriba andnima e seu oficio, imposto pelo rei, de escritora. O texto &,
na verdade, uma brincadeira, na qual Scliar subverte a nocdo sagrada da autoria biblica e
parodia ndo sb o texto sagrado, mas inclusive outros autores como gquando se refere a escriba,
que era muito feia, dizendo que “a feilra € fundamental” (SCLIAR: 2001, p. 19), numa

referéncia, as avessas, a Vinicius de Moraes. O livro apresenta duas narragdes, uma primeira,
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que emoldura a principal, e que se refere ao “terapeuta de vidas passadas’, o qual trata uma
moca muito fela que se diz contemporanea do rei Saloméo, gjudando-a a resolver conflitos
amorosos e de auto-rejei ¢ao; e uma segunda, encaixada, que corresponde a maior parte do texto
e cujo relato é atribuido a essa suposta consorte de Saloméo e autora do texto biblico.

O livro apresenta varios questionamentos que se agrupam em torno da veracidade
da afirmac&o autoritaria acerca da autoria sagrada da Biblia, que, entre outras coisas, pretende
explicar a origem do Cosmo e do proprio homem. Por isso, é dado a uma mulher, numa
subversdo ao poder patriarcal, o privilégio de ter ndo somente copiado o texto sagrado™?, mas
de té-lo criado inventivamente a seu bel prazer, como se ela mesma fosse o proprio Deus:
“Vamos de Deus mesmo, pensei, em desespero, e aguilo me deu enorme alivio.” (SCLIAR,
1999, p. 124). A questéo principal abordada no livro &, portanto, a da relagdo do homem com
o mundo, numa busca desesperada de sua origem. Dai pode-se entender toda essa redundéancia
acerca da figura do autor, relacionada ao texto biblico. Quem escreveu a Biblia? Foram todos
aqueles indicados pela tradicdo judaico-cristd? Foi o proprio Deus através de seu Espirito,
inspirando os homens? Foi uma mulher? Quem pode dar noticias seguras sobre a origem do
Cosmo e do homem? Francoise Gaillard, numa abordagem sobre as relagdes da ciéncia com o

imaginério, afirma que:

(...) aciéncia, organizando em saber os fantasmas de uma sociedade, avdiza-0s, enquanto
que aficgdo (o romance), explorando a dimensio imaginéria desse mesmo saber, desnuda
esses fantasmeas, e revela como o inconsciente de uma sociedade se esconde sob a assm
chamada mascaratransparente daciéncia. (GAILLARD, 1994, p. 54)

Sendo assim, numa época em que a ciéncia tem rompido as barreiras do tempo e
do destino fatal, com a cura para vérias doengas e o retardamento da morte, e tem anunciado
conquistas espetaculares como 0 mapeamento genético e a criagdo de clones; quando o
monstro se anuncia de maneira tdo incisiva através das proteses que garantem maior
longevidade e ja se visumbra a era do pos-humano, € natural que a ficcéo revele o
inconsciente social. Por isso, 0 texto de Scliar e de tantos outros autores, ndo s da literatura,
mas do cinema e das artes em geral, busguem representar obsessivamente o mito da génese e,

mais especificamente, busquem tratar a figura do autor da vida®™.

12 Um dos significados da palavra escriba é o de copista.

3 Filmes como Blade Runner, O sexto dia, Inteligéncia artificial, entre outros, e novelas como O clone, assim
como tentativas da arte em substituir o real pelo simulacro e o proprio prestigio da cirurgia plastica, unindo arte e
medicina, pretendem ndo s6 um questionamento acerca da origem e do destino humano como também revelam
como o0 imagindrio levanta-se contra a temporalidade humana. A propria escrita ficcional pretende a perpetuacéo
do autor em sua obra, como no caso do romance de Scliar, abordado neste estudo.
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A introducdo de A mulher que escreveu a Biblia €, particularmente, interessante,
pois justifica a criacdo do primeiro narrador, relato que serve de moldura a narracéo principal.
Como todos os personagens do livro, a ndo ser Salomao, também este primeiro narrador é
anbnimo. Professor de Histéria, desmotivado pelas circunsténcias de baixo saério,
desestrutura escolar e desinteresse do alunado, o narrador resolve, devido a um episodio que
ele provoca numa dessas aulas que procuram “fugir ao tradicionalismo” do magistério,
dedicar-se a terapia de vidas passadas. E € nesse novo oficio, que o incipiente terapeuta
descobre a segunda narradora do livro, a suposta esposa escriba de Saloméo. O interessante,
nessas paginas, € a construcao do perfil do narrador, o tal terapeuta, que elabora sua imagem

através de descricoes e relatos que fornece em entrevistas natevé e no radio:

Muita gente pergunta por que me dedico a terapia de vidas passadas. Minha resposta
varia conforme as circunstancias. Quando sou entrevistado na tevé ou no réadio — e
sou muito entrevistado —, declaro, de forma propositadamente reticente, que cheguel
aisso por artes do destino. O resultado é, em geral, muito bom, traduzindo-se em
admiradas exclamagdes por parte de entrevistadores e do publico eventualmente
presente. (...) Aproveitando o frisson, vou além. A principio com proposital
dificuldade — pausas vacilantes, penosos siléncios —, mas logo com crescente
entusiasmo — como se as comportas se tivessem aberto, entende?, as comportas da
emocado — revelo que minha profisséo originalmente era outra: professor de Histéria.
O que, de novo, é uma surpresa: em geral, imaginam-me psicologo ou médico.

N&o conto — porque ao publico ndo interessa e mesmo que interessasse eu hao
contaria— como optei pelaHistoria.(SCLIAR: 2001, p. 7).

Essa parte, também relatando a questdo do autor-criador, apresenta ironicamente a
tevé e o radio como construtores de esteredtipos, o que para Jean Baudrillard, entra no terreno

do virtual:

O cinema pode ser definido como a encenagdo da ficgdo como realidade, enquanto a
televisdo, que pretende encenar a realidade como realidade, é de fato a encenacdo da
ficcdo como ficgdo. A ficcdo como realidade ainda é o campo do imaginario. A
ficgdo como ficgdo é simplesmente o virtual. (BAUDRILLARD 1993, p. 147).

Segundo Baudrillard, a imagem no cinema possui 0 negativo da foto e, portanto,
uma referéncia, enquanto que a imagem televisiva é uma imagem sem negativo e, portanto,
sem nenhuma referéncia ao acontecimento, o que leva para o terreno do virtual e, nesse caso,
0 objeto € aniquilado pela informacdo, sendo que a tela € o Unico lugar de sua aparicao.
Assim, o lugar virtual do acontecimento constitui-se no seu ndo-lugar, ou sgja, atela é “o
espaco vazio da representacdo”. Dessa forma, o primeiro narrador da histéria, que se constréi
através da midia, nem sequer pode ser considerado, uma vez que foi abolido pelaimagem da

tevé. O que remete para questbes ainda mais avassaladoras no que diz respeito ao mito da



génese: exigtiria de fato um criador? Essa imaterialidade do espaco virtual ndo se equipara a
imaterialidade de Deus? Se a criatura contém a esséncia do Criador, uma vez que foi criado a
sua imagem e semelhanca, ndo seria também um ser vazio de representacéo, de realidade? O
que éreal, entdo?

O advento tecnologico tem provocado transformagfes profundas na sociedade
atual e em todas as areas do saber humano e, bem assim, nas artes. Fala-se, hoje, da
desmaterializacdo e desterritorizagdo do texto, do ndo-lugar da literatura, dos aforismas
digitais, dos corpos biocibernéticos, das comunidades virtuais, do advento do pés-humano, do
simulacro como prétese substitutiva do real, entre outras coisas. E inegavel ainterferéncia dos
meios eletronicos nas artes em geral. A narrativa também apresenta suas mudancas, quer sgja
através do texto escrito, nos livros, inseridos ou ndo em ambientes eletrdnicos, nos quais,
especificamente, o leitor se torna um co-autor do texto; quer se verifiguem no cinema ou na
TV interativa. Nesse cené&rio, o0 mito, segundo Simone Vierne (1994, p. 10-11), possibilita a
instauracdo de um didlogo entre a ciéncia e 0 imaginario, uma vez que as imagens traduzem
as alteracdes dos avancos tecnol 6gicos e as expressoes miticas representam essas imagens.

Certamente, a ciéncia e a tecnologia tém contribuido para a mitologizagdo nos
seculos XX e XXI e, ainda que se parecam com o monstro, ambas nos ajudam a compreender
e a elaborar a nossa concepcao de ser no mundo e, de acordo com Simone Vierne (1994, p.
11), “o mito nos mostra que existem maneiras de aprisionar o monstro, quer dizer, de integré-
lo a nossa humanidade’. Muito se tem pensado e escrito sobre o assunto, mas a velocidade
com gue atecnologia se aprimora e avanga, ainda é dificil alcancé-la. E, talvez, o que se tenha
especulado até entdo seja uma abordagem de seus rastros. Vivemos em um mundo mutante,
de formas mutantes, com seres humanos meio inumanos, recheados de proteses e silicones.
Mas o mito ainda permite uma representacdo do imagindrio e um exorcismo dos Nossos
fantasmas em diversas narrativas de metamorfoses desde Ovidio a Kafka, e de Kafka ao que
hoje se refere ao universo virtual.

Visto dessa forma, 0 mito pode ser atuaizado por meio do discurso, compondo um
tecido mesclado, no qual elementos antigos e novos entrelagam-se, formando, assm, uma nova
realidade ficciona pelo didogo continuo entre textos diversos. Essa atualizacdo mitica observada
no didogo intertextua é uma caracteristica essenciamente da arte pés-moderna, que, de acordo
com Linda Hutcheon, recupera a presenca do passado por meio da parédia, que paraela, ao invés
de significar a imitagdo ridicularizadora que se originou das teorias de humor do seculo XVIII,
congtitui-se numa “ repeticéo com distancia critica que permite aindicagdo irbnica da diferenca no

préprio anago da semehanca’ (HUTCHEON, 1991, p. 47). Ou sga, 0 questionamento historico,
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aimitacao ironicamente recontextualizada das formas do passado. Sendo assim, aironiaassinaaa
diferenca com o passado e a imitacéo intertextual, concebida como a repeticdo ou reescritura do
texto antigo atua no sentido de afirmar —textual e hermeneuticamente — o vinculo com o passado,
do que resulta a diferenca no amago da semelhanca

A mulher que escreveu a Biblia recupera as avessas o texto sagrado. O pretexto
utilizado por Scliar, retirado de O livro de J, de Harold Bloom, de que a Biblia fora escrita por
uma mulher pertencente a corte do rei Saloméo, jatraz em si uma subversdo quanto a autoria
biblica sempre atribuida a homens que, aém de apresentarem 0 traco de superioridade
imposto pela cultura patriarcal, eram escolhidos divinamente antes de seu nascimento e
predestinados a uma vida separada do mundo para Deus. Scliar, além de apresentar uma
mulher como a suposta substituta de Moisés que, segundo a tradicéo religiosa, € o autor do
Pentateuco, ainda atribui a ela uma fealdade repugnante que contrasta com a beleza do lider
judeu, salvo da morte pelafilha de farad, justamente por sua formosura.

A autoria do texto sagrado €, assim, atribuida a uma mulher feia, anbnima e
marginal. O ex-céntrico &, pois, o elemento diferenciador utilizado por Scliar no didlogo com
0 texto sagrado. Enquanto a histéria, a tradicéo e os personagens biblicos como Saloméo séo
retomados no texto, confirmando a semelhanca com o seu intertexto, o autor opta por uma
perspectiva descentralizada que, ao invés de privilegiar a visdo de uma cultura
predominantemente masculina, classe média, heterossexual, branca e ocidental, dd uma nova
importancia ao que estd a margem, tendo o cuidado de ndo transformar 0 marginal num novo
centro, mas apenas utilizando-o como elemento marcador da diferencairénica no texto.

Segundo Linda Hutcheon (1991, p. 165), a parédia constitui 0 paradoxo pés-
moderno, porgue, ao contrério de destruir o passado, na verdade, sacraliza-0 e gquestiona-o
simultaneamente. No texto de Scliar, a alusdo ao sagrado se faz notar na sobreposicéo
metaf6rica do corpo da narradora com a terra e a escrita que, ora so vistos como elementos

criadores, ora como morada. Segundo Mircea Eliade:

A mulher relaciona-se, pois, misticamente, com a Terra; o dar aluz € uma variante,
em escaa humana, da fertilidade teldrica Todas as experiéncias religiosas
relacionadas com a fecundidade e o nascimento tém uma estrutura cosmica. A
sacralidade da mulher depende da santidade da Terra. A fecundidade feminina tem
um modelo cdsmico: o da Terra Mater, daMéae universal. (ELIADE, 1992, p. 120)

Sendo assim, a narradora de Scliar identifica-se com a montanha que abrigou em
suas cavernas 0s amores clandestinos de sua irma com um certo pastor de ovelhas, de seu pai
com suas amantes e mesmo 0 seu proprio gozo solitario. A feilra de seu rosto carrega,
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inclusive, sinais semelhantes as sinuosidades das rochas e a sua escrita apresenta um aspecto
sexualizador, ja que a pedra utilizada por ela como falo na cavernafoi substituida pelo calamo
com que ela escrevia suas narrativas, o qual representava o0 membro sexual masculino, que ela
invocava sensua mente em sua escritura, uma vez que ela pretendia seduzir Saloméao via texto
(Cf. SCLIAR, 1999, p.137).

Na obra, tanto o corpo da mulher quanto as cavernas da montanha e o proprio
texto apresentam-se como microcosmos que abrigam a esséncia do ser e indicam, assim, uma
situacdo existencial. O corpo como metéfora biblica do templo divino, nas paavras do
apostolo S&o Paulo, que diz “Nao sabeis que sois santuério de Deus e que o Espirito de Deus
habita em vos?’ (I Corintios 3. 16) sobrepde-se a0 templo arquiteténico que Salomé&o
pretendia construir e movimenta-se na elaboracéo do “templo literario”, ou sgja, do livro que
irlaimortalizar o grande rei sabio. Ndo esquecendo que o pergaminho utilizado na escrita era
de cabra sacrificada num ritual para expiagdo de pecados.

Dessa forma, a sacralidade presente no intertexto biblico € recuperada e mantida,
mas, ao mesmo tempo, criticada por meio da ironia, quando a narradora explica que 0s Sinais
deformadores que ela tinha no rosto eram o resultado da culpa do pecado de seu pai por
transgredir um dos mandamentos da lel mosaica, “ndo adulterarés’, uma referéncia ao
legalismo exagerado dos judeus radicais que consideravam o homem em funcdo da lel e ndo
esta em funcdo e beneficio daquele. Outra critica que também aparece na narrativa é a vaidade
de Salom&o, que procuraimortalizar-se por meio da palavra.

Assim, segundo Linda Hutcheon, o texto de Scliar apresenta um didlogo entre a
literatura e a historia, cuja idéia de uma “propriedade” discursiva admite que tanto uma
guanto a outra sdo construtos humanos e que o passado sO pode ser conhecido a partir de seus
vestigios textuais. Essa relacdo € possivel a partir da reelaboragcdo que Julia Kristeva fez das
nogoes bakhtinianas de polifonia, dialogismo e heteroglossia, desenvolvendo uma teoria sobre
a irredutivel pluralidade de textos dentro e por detras de qualquer texto, desviando, assim, 0
foco critico da nogdo de sujeito (autor) para a idéia de produtividade textual. Dessa forma, o
foco muda do autor-texto para o leitor-texto. Assim, a intertextualidade, de acordo com Linda
Hutcheon (1991, p. 167) “exige do leitor ndo apenas o reconhecimento de vestigios
textualizados do passado literario e historico, mas também a percepcao daguilo que foi feito —
por intermédio daironia — a esses vestigios’. O que € confirmado por Riffaterre (1980, p. 4),
que admite que a intertextualidade é a percep¢do do leitor da relagdo entre uma obra e outras
gque a precederam ou seguiram e que esta percepcdo se constitui em um componente

fundamental da literariedade da obra.
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Dessa forma, a compreensdo contemporanea de que o0 passado e 0 presente sdo
irremediavel mente sempre ja textualizados atesta que so se pode conhecer 0 mundo histérico
por meio de narrativas e eis ai 0 vinculo do texto de Scliar com o literario. Se, segundo
Riffaterre, a literariedade de uma obra depende do seu aspecto intertextual, a narrativa de
Scliar atende a essa expectativa. 1sso produz uma critica a posi¢éo do escritor como criador,
proprietario e empresario de sua “estoria’ /historia, se aintertextualidade € a propria condicéo
da textualidade e do literério. Sendo assim, o texto de Scliar recupera o passado mitico-
religioso judaico-cristdo, questionando, a partir de seu préprio interior, a autoria autorizada
pelatradicéo.

A Biblia &, para Northrop Frye (2004, p.9), um texto fundador por exceléncia para
0 mundo ocidental. De acordo com ele, os elementos biblicos “montaram uma estrutura
imaginativa, um universo mitolégico, dentro do qual a literatura do Ocidente operou até o
seculo XVIII, e dentro do qual ela ainda opera em grande parte”. Frye (2004, p. 10) aborda o
texto biblico como um critico literério e admite que qualquer estudioso de literatura que ndo
conheca a Biblia ndo conseguira compreender a literatura também. Para ele, em nossa
sociedade, os textos literérios ddo continuidade a tradicdo de se criarem mitos e, talvez, a
partir dai se estabeleca a estreitarelacdo entre aBiblia e aliteratura.

Para Mircea Eliade, o mito € sempre uma narrativa de criacdo, pois relata de que

modo algo comegou a existir. Assim, ele procura definir o mito:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros termos, 0 mito narra
como, gragas as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir,
sgja uma realidade total, 0 Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma
espécie vegetal, um comportamento humano, uma institui¢do. E sempre, portanto,
anarrativade uma“criacdo”: ele relata de que modo algo foi produzido e comegou
a ser. (...) Os mitos revelam, portanto, sua atividade criadora e desvendam a
sacralidade (ou simplesmente a “ sobrenaturalidade”) de suas obras. Em suma, os
mitos descrevem as diversas, e algumas vezes dramaticas, irrupgdes do sagrado
(ou do “sobrenatural”) no Mundo. E essa irrupcdo do sagrado que realmente
fundamenta 0 Mundo e o converte no que € hoje. E mais. é em razdo das
intervencOes dos Entes Sobrenaturais que 0 homem é o que € hoje, um ser mortal,
sexuado e cultural. (ELIADE, 1994, p. 11)

De acordo com Eliade (1994, p. 13), o mito se torna 0 modelo exemplar de todas
as atividades humanas significativas, uma vez que aborda as faganhas dos deuses e, dessa
forma, inspira mesmo a conduta e as atividades profanas do homem. Assim como os deuses
desenvolveram uma atitude criadora no “principio”, o homem, ao reatualizar os mitos, € capaz
de repetir 0 que os deuses fizeram e, como €eles, se tornatambém um criador.
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Enquanto o homem arcaico repete os mitos por meio dos ritos, 0 homem moderno
relembra e comemora 0s acontecimentos primevos e esse retorno ao passado, conforme Eliade
(1994, p. 72), oferece a esperanca de um renascimento, porque o conhecimento das origens
confere um dominio méagico sobre o mundo, uma vez que se sabe como encontra-lo e fazé-lo
reaparecer no futuro. O “voltar atrés’, o recordar, entdo, determina eventos decisivos, uma
vez que, segundo Eliade (1994, p. 75), ao se referir ao simbolismo dos rituais iniciatorios que
implicam um regressus ad uterum, afirma que “ o retorno individual a origem € concebido
como uma possibilidade de renovar e regenerar a existéncia daguele que a empreende’,
compreendendo, dessa forma, um segundo nascimento. Assim, a rememoragao do passado
que, de acordo com a técnica psicanalitica, € importante tanto para a compreensdo do homem
guanto para a sua cura interior, possibilita um retorno as origens e um dominio sobre o tempo,
pois “o0 regressus ad uterum pode ser homologado a uma regressao ao estado cadtico que
precedeu a Criacdo” (ELIADE, 1994, p. 77). No retorno progressivo a origem, a memoria
representa um papel fundamental, pois € por meio da rememoragdo que acontece uma
libertac&o da obra do tempo. Assim, € essencial e vital recordar.

A narrativa encaixada de A mulher que escreveu a Biblia é, pois, um relato de
recordagoes da paciente do primeiro narrador, o qual se intitula terapeuta de vidas passadas.
Ela deixa para o analista uma pasta de cartolina contendo a histéria que ela havia escrito
baseada em sua viagem ao passado. Em suas recordacfes, ela se descobre uma das esposas
de Salomé&o e quem escreveu a Biblia Sagrada. Durante a sua volta ao passado, a paciente
resolve seus problemas emocionais assim como, em suas rememoragdes, a consorte do rei
sabio também resolve seus conflitos. Ambas encontram o seu equilibrio e partem para uma
nova vida Dessa maneira, o romance alude, simbolicamente, a morte-renascimento.
Segundo Eliade (1994, p. 107), a recordagdo implica um esquecimento e equivale, em
algumas culturas orientais, como a da india, & ignorancia, escraviddo e morte. Assim, o
passado, na medida em que é esquecido, sga 0 passado histérico ou primordia, €
homologado a morte. A fonte de Letes, 0 esquecimento, faz parte do reino da morte e |4 os
defuntos sdo agueles que perderam a memoéria. Dessa forma, recordar consiste em libertar-
se do esguecimento e renascer. A prépria psicandlise admite que, ao trazer aquilo que foi
recalcado e esquecido no inconsciente para 0 consciente, o individuo se cura de seus
traumas. O mondlogo empreendido no consultério pelo paciente e pontuado pelo analista,
gue figura como um espelho para o analisado, traz uma nova vida ao individuo, que se
liberta de suas angustias por meio dos relatos que faz sobre a sua vida pregressa e passa a

enxergar a si mesmo e ao mundo e a se relacionar consigo € com 0s outros de uma forma
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totalmente renovada. E a palavra escrita que também liberta a escritora anénima e |he
possibilita um renascimento.

De acordo com Eliade (1994, p. 125), gracas ao modelo exemplar que os mitos
fornecem, 0 homem se torna, por sua vez, criador, j& que o mito incita a criagdo e abre novas
perspectivas para o espirito inventivo humano. Por meio da imitagdo do gesto criador dos
deuses, 0 homem situa-se ao lado do divino. Ao escrever a Biblia, a mulher, entdo, repete o
mito cosmogonico, retorna a origem do mundo, cura-se da acéo do tempo e vence a morte.

O elemento feminino constitui-se, no texto de Scliar, num indice de ironia, ja que,
conforme atradicdo, os mitos ndo podiam ser narrados na presenca de mulheres e de criangas,
uma vez que estes ndo eram iniciados. Em A mulher que escreveu a Biblia, uma mulher ndo
apenas esta perante o mito da criacdo, mas é ela mesma quem o reatualiza e também passa por
um processo de iniciagdo por meio da andlise psicanalitica e encontra, no final, a cura. Mas,
aém da ironia, o feminino representa também, no romance, a vitéria sobre a morte. As
imagens da caverna, do paléacio de Saloméo e do templo, todas ligadas a figura feminina e ao
Utero materno, remetem, segundo Gilbert Durand (1997, p.241-244), as estruturas misticas do
regime noturno, no qual, o arquétipo da descida prazerosa e da interioridade representa a
eufemizacdo da morte e o dominio sobre o destino fatal. No romance, ainda, € a mulher que
detém o poder, o qual se expressa por meio do dominio da escrita. A pedra, com a qua a
narradora se masturba na caverna, € substituida pelo cdlamo, com o qual ela escreve o texto
com o pretexto de seduzir Saloméo, ambos simbolos do falo e do poder patriarcal. O texto,
por fim, garante a ela o direito de sentar-se no trono e julgar um réu a semelhanca do que
faziaore.

A morada, sgja ela casa, caverna, palacio ou templo, é a imagem da intimidade
repousante, conforme Durand (1997, p. 244), e também € o duplicado do corpo. Dessa forma,
0 corpo da narradora, assm como as cavernas nas montanhas da Terra Santa, como o pal&cio
de Saloméo, como o Templo de Jerusalém, construido por ele, e o templo literério que ele
pede a mulher que construa, a Biblia que e€la escreve, sdo imagens de uma mesma
constelagéo.

O corpo, metéfora do templo sagrado no qual habita o Espirito Santo de acordo
com as revelagtes do Novo Testamento (I Corintios 3:16), é também a metafora do texto que
a narradora escreve, a Biblia, o que garantiria a perenidade da memoria de Saloméao
(SCLIAR, 1999, p. 116) e o0 que dava sentido a existéncia da escritora (SCLIAR, 1999, p.
196). O texto setorna, assim, um espaco privado, compartilhado por ela e por Saloméo, como

elamesmadiz: “ O texto seria o refugio em que habitariamos, so ele e eu, longe das setecentas
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esposas e das trezentas concubinas, longe do trono e de seus ledes, longe dos pombos que em
tudo cagavam, longe das intrigas politicas e das audiéncias publicas’ (SCLIAR, 1999, p. 121).
Se ela ndo podia compartilhar a cama com Salomé&o, compartilharia com ele o texto, dai o
aspecto sensual que este apresenta. Alias, a linguagem usada por Scliar, no romance, chega as
raias do vulgar e, as vezes choca, pela crueza dos vocabul os chulos que ele utiliza. Nada que
lembre o pudor e a poesia dos textos biblicos, mesmo os poemas sensuais do Cantico dos
Canticos. Isso caracteriza também aironia com que o autor satiriza o texto sagrado.

O texto se torna, assim, a projecdo da escritora, 0 seu duplo, e Salomédo se
encontra nele, descrito de acordo com o perfil que ela imaginara para o rei e totalmente
rendido a ela. Se, na vida cotidiana, ele pertencia as outras mulheres e a rotina atribulada do
palacio, no texto, ele pertencia somente a ela e era como ela queria que ele fosse. Como
Gaatéia para Pigmalido. A criagdo literéria transforma-se, assim, numa escritura-escultura. O
mito de Pigmalido € percebido as avessas, ironicamente, bem a moda de Moacyr Scliar. Nao é
o0 masculino que molda e cria, € uma mulher, e quando Salomao, finamente, se rende aos
desgjos da escritora como €ela tinha imaginado, €ela, ao invés de ser feliz para sempre ao lado
dele e gerar filhos, como aconteceu com Pigmalido e Galatéia e com 0s personagens de todas
as histérias felizes, inusitadamente, ela, no Ultimo paragrafo do texto, pula o muro do palécio,
abandonando o belo e sdbio rei para ir se encontrar com um simples pastor de ovelhas,
aleijado, meio maluco e transviado.

Assim, o mito de Pigmalido surge, em A mulher que escreveu a Biblia, travestido,
ironicamente, com uma roupagem feminina, rememorando um passado, a0 mesmo tempo,
histérico e literério, para questiona-lo e também refletir sobre ele. Como sucessivos espelhos,
a Biblia escrita pela esposa de Salom&o dentro da historia na pasta de cartolina contada pela
paciente dentro do relato do terapeuta, todas essas narrativas se projetam em profundidade e
apresentam-se sob o efeito de mise en abyme, refletindo, ainda, o passado histérico e o
contexto atual. A morte é ludibriada, no romance, por meio das imagens da caverna, do
palacio, do templo e do corpo da narradora, as quais aludem ao elemento feminino, ao Utero
materno e a aconchegante interioridade, os quais se referem as estruturas misticas do regime
noturno da imagem, eufemizando o0 aspecto brutal do destino. Tais imagens s&o refletidas no
texto profano que a esposa de Salomao constroi e que representa também um duplicado dela
mesma. Eros, como promessa de vida por meio da procriacdo, também emerge do texto da
narradora que, afinal, seduz o marido por meio da palavra e o conduz a uma noite de amor
ardente, numa referéncia as estruturas sintéticas do regime noturno.
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1.3. A moradado ser em Marina Colasanti

Marina Colasanti (Sant’ Anna) nasceu em 26 de setembro de 1937, em Asmara
(Eritréid), na Etiopia, seguiu para a Itdlia ainda crianca e chegou ao Brasil em 1948, quando
sua familia se radicou no Rio de Janeiro. Entre 1952 e 1956 estudou pintura com Catarina
Baratelle e, em 1958, ja participava de varios sales de artes plasticas, como o Il Sal&o de
Arte Moderna. Nos anos seguintes, atuou como colaboradora de periddicos, apresentadora de
televisdo e roteirista. Em 1968, foi langado seu primeiro livro, Eu sozinha e, de la para c, ja
publicou mais de 30 titulos, entre literatura infantil e para adultos. Sua obra compreende
contos, novelas, cronicas, poemas, historias infantis e ensaios. Recebeu varios prémios por
sua obra, dentre eles, o Prémio Jabuti por Entre a espada e a rosa (1993), Rota de colisdo
(1994), Ana Z aonde vai vocé? (1994) e Eu sei mas nédo devia (1997). Alguns livros escritos
pela autora séo: E por falar em amor (ensaio); Contos de amor rasgados (contos); Aqui entre
nos (coleténea de artigos); Intimidade publica (coletanea de artigos); Zooilogico (contos), A
morada do ser (contos); A nova mulher (coletdnea de artigos, vendeu mais de 100.000
exemplares); Mulher daqui pra frente (coletdnea de artigos); Cada bicho o seu capricho
(poesia); O leopardo é um animal delicado (contos); Gargantas abertas (poesia); Uma idéia
toda azul (conto de fadas); Doze reis e a moca do labirinto de vento (conto de fadas); Longe
como 0 meu querer (conto de fadas); 23 histérias de um viajante (contos); Fragatas para
terras distantes (ensaio). Marina Colasanti colabora, também, em revistas femininas e,
constantemente, é convidada para cursos e palestras em todo o Brasil. Em sua obra, a autora
reflete, a partir de fatos cotidianos, sobre a situagdo feminina, o amor, a arte e os problemas
sociai's contemporaneos.

O recurso intertextual € o meio principa que Marina Colasanti utiliza para
construir sua ficgdo, promovendo uma tensio permanente entre o universal e o cotidiano. A
semelhanca da teceld, ela utiliza varios fios, dentre eles o mitologico, e elabora um tecido
mesclado, no qual elementos antigos e modernos, arquetipicos e simbdlicos, se entrelagam,
formando uma nova realidade ficcional pelo didlogo continuo entre textos diversos. Nesse
entrecruzamento textual, ela ¢, em muitos livros, a artesa da palavra e da ilustragdo. Suas
histérias, mesmo as infantis, s80 complexas, apesar de apresentarem uma aparéncia de
simplicidade. Sua escrita € curta e precisa e, devido ao seu ato teor ssmbdlico e aos varios
textos escondidos em suas telas, instigam o leitor a uma leitura minuciosa e reflexiva. Seus
textos ficcionails e ndo-ficcionais refletem a sociedade contemporanea, as relacOes

interpessoais e os conflitos cotidianos. Em suas narrativas, merece destaque a personagem
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feminina, que assume sempre um papel ativo e desafiador. O tema do amor € abordado pela
autora como a representacdo do todo partilhado, ou sgja, o papel do amor é o de instrumento
desgjavel na construcéo das identidades pessoais e na articulagdo de um sujeito ao outro. A
linguagem é fundamental para a sobrevivéncia e realizagdo de seus personagens, 0s quais sem
apaavra, sem o didogo com o outro, perdem a sua esséncia.

O fazer artistico é varias vezes abordado pela autora em sua obra, relacionando-o a
criacéo ou areinvencao da propriavida, como no conto “A mocateced’ (in Doze reis e a moca
no labirinto do vento), no qual o fio e o tecido constituem-se em simbolos do destino. Neste
conto e em outros como “Uma voz entre os arbustos’ (in Entre a espada e a rosa), “A mulher
ramada’ (in Doze reis e a mo¢a no labirinto do vento) e “Verdadeira estéria de um amor
ardente” (in Contos de amor rasgados), 0 mito de Pigmalido aparece recriado pela autora.

A arte e 0 artesanato conjugam-se como elementos de criagdo no conto “A moga
tecd@’, que narra a histéria de uma mocga que, através do poder criador de seu tear, governa o seu
proprio destino mediante os movimentos da langcadeira e dos grandes pentes. Assim, €la prové
paras tudo de que tem necessidade e tudo que desgia. Um dia, ao se sentir sozinha, resolve tecer
um marido, com quem, a principio, vive feliz aé que ele passa a explorar os poderes do tear e a
faz escrava de suas exigéncias, condenando-a a0 exaustivo trabalho de criacdo e de acimulo de
bens. Pouco antes de ser aprisionada pelo amado, juntamente com o seu tear “no mais ato quarto
da mais dtatorre’” (COLASANTI, 1982, p. 15), a jovem teceld destece o tapete e tudo que nele
haviatecido, inclusive o marido, voltando a tranqiilidade de sua vida anterior.

Tanto o ato de fiar quanto o de tecer, bem assim os instrumentos que se ligam a
esses trabalhos, como o fuso, a roda, a maquina de tecer, e 0 seu produto, o fio e o tecido,
constituem-se em simbolos do destino. A esse simbolismo ligam-se as Moiras, divindades
responsaveis por fiar, medir e cortar o fio da vida. O proprio tecer representa uma criagdo, um
parto, fazendo com que a tecelagem traduza, em linguagem simbdlica, os mistérios da vida
humana. Tecer significa, ainda, “fazer sair de sua propria substancia’ (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 1995, p. 872), a semelhanca da aranha na producéo de sua tela. A moca
tecela do conto é, portanto, aquela que, a partir de si propria, vai fazendo aparecer o mundo ao
redor, numa criaco especular do seu proprio mundo interior. E assim que ela da formas aos

seus mais intimos desgjos, inclusive ao de ter um companheiro ao lado:

N&o esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa nunca
conhecida, comegou a entremear no tapete as 18 e as cores que lhe dariam
companhia. E aos poucos seu desgo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto
barbado, corpo aprumado, sapato engraxado. (COLASANTI, 1982, p. 14)
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O seu amado, dessa forma, funciona como uma projecdo de s mesma a
semelhanca da estatua esculpida por Pigmalido, o célebre artista de Chipre que, avesso as
mulheres de seu tempo por considerélas demasiado futeis, pretendeu, por meio da arte, a
construcdo de uma que traduzisse seus proprios moldes. Dessa forma, 0 encontro da moga néo
se d4 com um ser real e independente, com caracteristicas individuais e personalidade ndo
moldavel, mas consigo mesma.

Aquele que cria possui também o poder de destruir. Assim € que a heroina, ao ver-
Se aprisionar por sua criagdo, inverte o processo criador do tear e faz desaparecer os desenhos
do tapete com a cumplicidade da noite. Dessaforma, o tecer e 0 destecer do conto fazem tanto
uma alusdo a Penélope, que, durante o dia, criava em seus pretendentes a ilusdo de desposar
um deles para, em seguida, desfazé-la durante a noite, quanto se refere a Gaia, que gerou e
aniquilou o préprio marido. Entretanto, a libertagdo da teceld, entrevista no desmanchar do
tapete, que remete a0 simbolismo da morada e ao cardter de sacralidade e de felicidade
paradisiaca que ela carrega (Cf. CHEVALIER & GHEERBRANT, 1995, p. 864), ndo foi
suficiente paraliberta-la do seu trabalho de projecdo do mundo interior, o qual ela continua ao
comandar o tear e os fios de seu destino na construgdo de um novo tapete, SO que agora
sozinha.

O conto “Uma voz entre os arbustos’ narra a histéria de um rei que, ao buscar
uma noiva para si, acaba por escolher uma boneca de pano e cera gque, num espetacul o de uma
troupe de saltimbancos, servia como substituta a atriz que havia abandonado o grupo para se
casar com um comerciante. Mas a filha do estalgjadeiro troca suas roupas com as da boneca e
assume seu lugar, sendo confundida com ela e passando a representar o papel de uma noiva
décil e silenciosa como convinha a escolhida de sua majestade. O rei designa a sua noiva
aposentos que davam para um jardim com muros atos e, ao passar por fora desses muros
certo dia, sem distinguir que eram 0s que cercavam o quarto de sua amada, ouve uma doce
voz, a da estalgjadeira, e pela voz se apaixona. Com o passar do tempo, cansa-se o rei do
siléncio de sua noiva e cansa-se a estalgjadeira de sua propria mudez. No dia do casamento, a
moca, abordando o rei nos corredores do palécio, abre, enfim, a sua boca e desabafa seus
sentimentos. O rei, entdo, reconhece a voz amada e a noiva descobre que ndo precisaria mais
se calar. Assim, encaminham-se os dois para a celebracéo de suas bodas.

Novamente, 0 mito de Pigmalido esta presente no conto na figura da boneca, que é
amada por seu caréter décil e silencioso. A semelhanga do mito, no conto, o rei amaainércia
prépria do ser que pode facilmente ser dominado e a esposa que o rei quer ndo deve cumprir

outra funcdo sendo a de uma bela boneca que ele possa exibir ao seu lado. Para isso, é



imprescindivel o siléncio, e tanto o rei quanto a estalgjadeira sabem disso. Dessa forma, ndo
somente a moga que representa o seu papel de boneca, mas o rei também finge que a ama

enguanto ela ndo passa de um delicado acessorio de seu sequito real:

Defato, ajovem estalgjadeira desempenhava com perfeicéo seu papel. Lenta e gentil
nos gestos, sO abria a boca de vez em quando para sorrir, sem pronunciar uma tnica
palavra. No mais, meneava a cabega, cobria os labios com os dedos, parecendo
apenas um pouco mais viva que a boneca. (COLASANTI, 1992, p. 47)

Numa unido de interesses, na qual 0 amor é o elemento menos importante, a
estalgjadeira ndo se importa em abdicar de sua personalidade contanto que sgjarainhae o rei,
gue de manha busca a voz amada atras do muro recoberto por arbustos, ndo se importa de
sentar-se a tarde junto de sua noiva, mesmo que sua mudez o aborrega, desde que ela seja uma
esposa submissa que ndo Ihe traga problemas tendo idéias e opinifes prdprias que contrariem
as suas. O amor €, diés, tdo supérfluo que o rei nem ao menos procurou conhecer sua noiva
antes de mandar buscé-|a, bastou a ele saber do seu caréter passivo e da sua beleza inanimada.

Como no mito de Pigmalido, a unido do rei com a boneca ndo poderia acontecer a
menos que ela adquirisse vida e, assim, no dia de suas bodas, a jovem resolve reivindicar seu
direito de mulher e a boneca, outrora muda, irrompe numa fala contagiada por emocéo e
l&grimas, uma fala vivamente feminina. Reconhece o rei, entdo, a voz que vinha de entre 0s
arbustos, aguela que tanto amava e que iria abandonar pelas conveniéncias reais e casa-se,

enfim por amor, com a boneca transformada em mulher:

Pouco importava que ela dissesse que ndo queria casar com ele, que ndo aglientava
mais, que estava cansada de fingir, que precisava falar e ser ouvida. Pouco
importava que as lagrimas lhe enchessem os olhos e que os cortesdos ouvissem,
parados de espanto. SO importava 0 som daquela voz, enfim reconhecida, voz téo
doce aos seus ouvidos, e que ele sabia capaz de bem outras palavras. (COLASANTI,
1992, p. 49)

A paavra que, nos contos de fadas, tem um cardter mégico, provocando uma
metamorfose, € a responsavel pelas transformacbes operadas no texto tanto na jovem
estalagjadeira quanto no préprio rei e nos costumes daquela sociedade. E ela que da vida a
boneca aparente e que transforma o coragdo do rei pelo amor. Também é ela que, vinda das
erupcdes do coracdo, transforma o proprio papel da esposa na sociedade apresentada no conto,
concedendo voz e agdo a mulher, e € o simbolo do “ser que se pensa e que se exprime ele
proprio”, de acordo com Chevalier & Gheerbrant (1995, p. 680). Dessaforma, apalavra, além

de transformar, também atua como criadora de um novo ser pelo amor: a boneca,
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metamorfoseada em mulher, une-se a0 homem e nasce um ser total, cujas partes
harmoniosamente se conjugam pelo amor e pelo respeito. Ainda € mediante a criagdo pela
palavra que a autora critica em seu conto, como em outras partes de sua obra, 0 dominio do
homem sobre a mulher na sociedade patriarcal e reinventa a vida e as relagdes entre 0s sexos
nos dominios de sua ficgéo.

“A mulher ramada’ narra a historia de um jardineiro que, avesso a pessoas e
tentando curar a dor da sua soliddo, planta duas roseiras proximas uma da outra. A medida
gue elas crescem, ele vai |hes dando uma forma de mulher por meio da poda de seus ramos.
Terminada a sua escultura, o jardineiro se apaixona por sua criagdo a qual chama Rosamulher
e passa a cultuala num freqlente namoro todos os dias, sempre cortando os ramos que
atrapalhavam o molde pré-estabel ecido. Como a poda impedia a floracéo natural daroseira, o
jardineiro foi castigado pela primavera, ficando doente. Impedido de ver sua escultura por
vérios dias, surpreende-se ao encontréa-la florida, a0 mesmo tempo que ainda mais se apaixona
por sua forma natural e, assim, rende-se a0 desenvolvimento esponténeo da roseira, que
estende seus ramos e 0 envolve num abraco de flores e perfumes.

O conto faz referéncia direta ao mito de Pigmali&o e, a semelhanga do mito, narra
a tentativa de projecéo do ego do artista em sua obra de arte como solugéo para uma vida
solitaria. A escolhamesma daroseirajaremete ao amor, do qual arosa é um simbolo perfeito.
Esse amor, entretanto, por negar-se ao encontro com um ser real, concentrando-se num objeto
gue, todavia, ndo € sendo um duplo projetado do eu do amante, cumpre um trajeto de volta ao
proprio ego provocando a sua destrui¢do. Dessa forma, para que o amor se realize plenamente
€ necessria a intervencdo da deusa do amor, Afrodite, que, de acordo com seu mito, ndo
admite um amor voltado para s mesmo, mas antes se ocupa em provocar paix0oes entre seres
opostos, dedicando-se ela mesma a amar deuses com naturezas contrarias a sua, como Ares e
Hefestos.

Uma das versdes do mito do escultor de Chipre descreve a veneracéo deste por
sua estatua a semelhanca do culto que ele prestava a Afrodite (Mitologia. v. I, p. 138)'.
Avesso a mulheres por considera-las imperfeitas e passivels de muitas censuras, o artista
esculpe parasi uma mulher que julgava perfeita e utiliza como matéria-prima no seu trabalho
o marfim, simbolo de pureza e incorruptibilidade. A estdtua passa, entdo, a partilhar de

atributos e de privilégios que a aproximam da deusa. Ambas sdo consideradas pelo escultor

4 Afora esse relato, outras versdes do mito parecem narrar 0 consentimento da deusa a um amor egoista, avesso
a sua propria natureza de amar. Essas versdes colocam a estatua, mesmo animada, como uma projecdo narcisica
do escultor Pigmalido.
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como t&o belas e perfeitas como nenhuma mulher verdadeira poderia ser, 80 veneradas, uma
no santuario, a outra no lar, e sdo inatingiveis sexuamente. Nessa versdo, ainda, a chama do
altar de Afrodite chega a confundir-se com a boca ardente da estatua, quando esta adquire
vida. Sendo assim, ao atender o pedido do cultuante, transformando sua estatua em mulher,
Afrodite concede a sua prépria projecdo humana a Pigmaligo.

No conto, é também a deusa do amor, sob o estigma de primavera, que impede a
projecdo do jardineiro em seu objeto de amor e liberta Rosamulher dos moldes estabel ecidos
para ela: “De tanto contrariar a primavera, adoeceu porém o jardineiro. E ardendo de amor e
febre na cama, inutilmente chamou por sua amada” (COLASANTI, 1982, p. 28). Como
simbolo da primavera e expressédo da mesma, que preside tanto a renovacéo vegetal quanto a
existéncia do amor, numa celebracdo da fertilidade, Afrodite surge, afastando o instrumento
podador e anunciando 0s seus encantos na mulher ramada que, enfim, conquista o seu amante
por suas proprias floragbes que, fazendo desabrochar uma rosa na testa, simbolo do
pensamento, e outra no seio, espaco do coracdo, garantem-lhe plena autenticidade. Vendo-a

assim desabrochada, mais amor o jardineiro sentiu por ela, como atesta o conto:

Parado diante dela, ele olhava e olhava. Perdida estava a perfeicdo do rosto, perdida
a expressao do olhar. Mas do seu amor nada se perdia. Florida, pareceu-lhe ainda
mais linda. Nunca Rosamulher fora t&o rosa. E seu coragéo de jardineiro soube que
nunca mais teria coragem de podala. Nem mesmo para manté-la presa em seu
desenho. (COLASANTI, 1982, p. 30)

Dessa forma, a amada conquista integralmente o amante quando sai fora dos
limites estabelecidos por ele e 0 surpreende na beleza de ser ela mesma. Nesse momento em
gue a mulher ramada estende seus ramos nas direcbes e sentidos proprios, ela sabe-se
verdadeiramente amada e 0 seu nome € aterado no conto, de Rosamulher, ela passa a ser
chamada Mulher-rosa.

A estétua, entdo, metamorfose ao contrério da figura humana (Cf. DURAND,
1997, p. 342), metamorfoseia, N0 mito como no conto, 0 homem preso em seu carater
egocéntrico num ser capaz de compartilhar 0 seu amor com o outro, sem pretender, contudo, a
anulagdo das caracteristicas proprias do amado e, assim, homem e mulher se completam numa
unidade que, ao invés de anular uma das partes, promove a conciliagdo harmoniosa de todas
as diferencas.

O conto “Verdadeira estéria de um amor ardente” trata da soliddo de um homem
gue nunca tivera namorada, esposa ou amante e que, um dia, resolve construir uma boneca de
cera paradriblar a sua soliddo. Ele vive com ela um amor ardente até que, numa noite em que



67

falta luz, ja cansado da inércia e passividade de sua amada, coloca fogo nas trangas dela e a
utiliza como uma vela para iluminar o ambiente e proporcionar a leitura de um livro. Como
nos contos anteriores, este também faz referéncia direta ao mito de Pigmaido, mas
apresentando uma linguagem mais crua e menos poética do que a dos outros contos
mencionados. Os contos anteriores apresentam um ambiente maravilhoso, de conto de fadas, e
este Ultimo insere-se num livro cujas narrativas se voltam para o estranho e o fantastico. Aqui
também, como nos outros relatos, a autora apresenta um final inesperado, subvertendo o mito
e criticando a atitude passiva e inerte do elemento feminino em fungéo do masculino. De
acordo com o conto, a mulher-estatua s6 serve mesmo como objeto e sua vida Util tem
durabilidade equivalente a das necessidades masculinas até que estas sejam satisfeitas.

Em A morada do ser, Marina Colasanti apresenta setenta e cinco contos,
organizados numa estrutura de edificio e distribuidos em nove andares, trés coberturas e nove
dependéncias intermedidrias, como as fundacbes, a portaria, 0 quarto de empregada, o
elevador, 0 saldo de festas, 0 pogco de argjamento, a garagem, o playground e a lixeira. Ha
dois indices que indicam os contos, um no inicio do livro com o nimero dos apartamentos e
das coberturas e aindicagdo de cada dependéncia extra, e outro no final do livro, apresentando
o titulo dos contos referentes a cada parte do edificio. As histérias sdo curtas e, apesar de cada
uma apresentar uma certa autonomia ficcional, elas estéo inter-ligadas por meio da aluséo que
fazem a estrutura do edificio. O livro expressa a conflituosa relagdo dos moradores com a sua
morada por meio de metaforas e de narrativas fantasticas. Os personagens, adém de
construirem o seu préprio espaco no edificio, buscam a constru¢ao do seu préprio ser.

O texto refere-se, muitas vezes, ao siléncio, a auséncia da palavra, a solidao.
Aligs, a propria construcdo do edificio colabora para a vida solitéaria e para a
incomunicabilidade, caracteristicas do cotidiano contemporéneo, que expde 0 sujeito a um
isolamento construido dentro de uma coletividade. Os moradores procuram resolver esse
conflito, arranjando, como companhia, objetos, animais, plantas, pedras, ou seres imaginarios
como indios e anjos. Entre todos esses elementos que simulam uma presenca amiga, O
aparelho televisivo € o mais recorrente. No apartamento 105, por exempl o, a Unica companhia
da mulher € a televisdo, que a obriga ao siléncio e lhe impde dependéncia e incompletude,

como no trecho a seguir:

Acordavam juntas, €la e atelevisdo. E juntas encerravam suas programagoes didrias.
Amavam-se, uma néo podendo sobreviver sem a outra.

Sofria porém a mulher seu siléncio. SO olhar Ihe era dado, sem que sequer sua
compreensdo influisse no enredo. Sabia-se complemento. E embora urrasse as vezes
guerendo impor reactes, jamais ouvira seu eco. (COLASANTI, 2004, p. 17).
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Nesse conto, como em outros, ha uma identificacdo tal do morador com o objeto
gue lhe serve de companhia que um assimila o outro ou € assimilado por ele. No conto que
ocupa o apartamento 105, por exemplo, acontece a maquinizacdo do humano, enquanto no
conto referente ao apartamento 407, a televisdo é que se humaniza. Dessa forma, os objetos
constituem-se na projecdo do préprio personagem, enquanto este € o prolongamento de sua
propria morada.

Os personagens tém pesadelos, deliram, enlouquecem ou se suicidam, como o
morador da cobertura 03, tudo isso porgue perderam a sua linguagem, como consequiéncia da
soliddo em que vivem. Perderam, inclusive, a sua identidade e o proprio nome e sao
conhecidos pelo nimero do apartamento em que habitam, como pode ser observado no

fragmento a seguir:

Ja ndo sabe a que veio. Sabe que a pedra fere e € melhor pd-la ao chdo. Sabe, seu
corpo sabe, sentar-se. Nada mais. Sozinho na surda babel de vento ainda tenta
recuperar sua linguagem. Mas sem palavras para chamé|a, a mente escura se agita.
(COLASANTI, 2004, p. 120)

Alguns desses personagens até encenam um compartilhar que ndo existe para que
avida se torne mais leve, tentando burlar a dor provocada pela auséncia do outro, como pode

ser visto no seguinte trecho:

Comecou fingindo que ndo era tdo sd. Voltava do escritério, preparava o jantar,
botava a mesa com capricho, deixava tudo pronto, e tornava a sair. Descia no
elevador, as vezes ia até a esquina comprar alguma coisa para acrescentar ao jantar,
subia, e com ligeiro sorriso punha a chave na porta, certo de que alguém havia
preparado tudo para ele.

Viver tornou-se mais leve. (COLASANTI, 2004, p. 20)

Assim, acontece uma recorréncia de imagens no texto, quer digam respeito ao seu
conteido ou a suaforma, que convergem para um mesmo tema, o do vazio existencial, porque
se perdeu a palavra, o didogo ja ndo existe. A epigrafe, atribuida a Heidegger, que abre o
livro, alias, confirma essa conclusdo, “ a palavra é a morada do ser”, e se ndo ha palavra, néo
ha mais morada, elaborou-se uma construgcdo em vao, 0 Ser ndo possui mais abrigo,
seguranga, afeto, tudo que uma morada pode significar.

A propdsito, ndo é por acaso que uma citagdo de Heidegger abre o livro. E ele,
gue como Nietzsche, pensa o niilismo, “o processo em que, no fim, do ser como tal ‘nada
mais hd’ (VATTIMO, 2002, p. 3-4), o nada, 0 vazio e auséncia que caracterizam a arte

contemporénea e impdem o dominio do objeto sobre o sujeito, um processo geral de
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desumanizacdo e de perda da subjetividade, provocados, provavelmente, pela ascensdo da
técnica e pela eclosdo cientifica e tecnol 6gica.

O livro todo &, pois, uma grande metafora do vazio, da auséncia da morada (se
esta for equiparada a palavra), da perda da referéncia humana. Aliés, metéfora e metonimia,
pois em Marina Colasanti, essas duas categorias se encontram, porque cada mini-conto €
também uma sintese do todo, as suas histérias s8o como estilhagos de um espelho que
refletem a imagem fragmentada, corrompida, porém contendo a idéia total, a parte que,
embora sendo parte, referencia o todo™. Cada mini-conto &, entdo, uma imagem/metéfora que
constela ao redor do mesmo tema, mas essas imagens ndo deixam de apresentar também um
carater metonimico de referéncia do todo pela parte. Dessa forma, como em poesia, o texto de
Colasanti apresenta a similaridade que se superpde a contiglidade e, assim, como diz
Jakobson (2003, p. 149), “toda metonimia é ligeiramente metaférica e toda metéfora tem um
matiz metonimico”. Aliés, nos arredores dos contos breves de Marina Colasanti, ronda a
poesia, na conjugacdo cuidadosa das palavras, construindo sempre imagens proprias do
género lirico, como no conto do apartamento 207 (2004, p. 33), povoado por expressoes
poéticas como “a colcha perigosa de afinetes’, “Dama Branca na Apoteose do Himalaia’, e
constructes sintéticas que, embora em forma de prosa, mais lembram versos, como “Sem a
guda de bordadeiras o trabalho avancava, ja rico e pesado para ficar no quarto, agora
espalhado na sala, tapete”.

A intertextualidade permeia todo o livro bem como toda a obra da autora e exige
do leitor umavastaleitura. No livro, hareferéncias a literatura universal e a grandes escritores
e seus estilos, como a obra-prima de Dostoiévski, Crime e castigo, e a contos insdlitos de
Edgar Allan Poe, como “O barril de amontillado”, na construcdo do conto “Raskolnikoff 1&
Poe”, do apartamento 101. A mitologia grega também é anunciada vérias vezes em contos
como “Cavalo de Troia’, “Creta’, “Pégaso”, “Ceres’ e “Tanatos’. Ha referéncia a pintura
como na historia “ ‘Primavera, de Botticelli” e a Biblia, como nos contos “Adéo e Eva’,
“Sansdo e os filisteus’, “Arca de No€” e “Torre de Babel”. Expressdes usadas como clichés
como “Obrigado, senhor!”, “A guem interessar possa’, “Amor aos animais’, “Sursum corda”,
“Les jeux interdits”, “Pater familiae”, entre outras. Referéncias a histéria mundial, a animais,
a plantas, a biologia, a tecnologia, a extra-terrestes e a eventos cotidianos, como nos contos
“Revolucdo industrial”, “Camaledo”, “Bonza”, “Meiose”’, “Autofagia’, “Video e audio”,

“Ovni” e “Aula de natagdo”. Tudo isso intimamente ligado ao significado de cada narrativa,

15« A parte pelo todo” é uma figura que se refere tanto & sinédoque como & metonimia.
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de modo que o conhecimento, por parte do leitor, de todos esses elementos se faz necessario
para o entendimento de cada histéria e do livro todo, um edificio de elaboragdo complexa e
diversificada

O fio que une toda essa diversidade intertextual é justamente a met&fora da
morada, representada, no livro, por simbolos como o ventre materno (apt® 404/ “Ventre, Gtero,
placenta’), a casca (apt® 104/ “ A &gua se amolda ao frasco que a contém”), a vestimenta (apt®
207/ “Carnava”), a égua (apt® 204/ “Olho d’agua’), o timulo (Lixeira/ “Quéops’), o labirinto
(apt® 206/ “Creta’), o circo (apt® 205/ “The show must go on”), entre outros. E todos esses
simbol os remetem aimagem da mée, quer sgja de forma explicita como nas alusdes ao Utero e
a casca (do ovo), quer de forma implicita, como € o caso da vestimenta que pode ser uma
variagdo da casca; da agua cujo simbolismo se refere ao elemento materno primordial onde
foram gerados os primeiros animais ou ao liquido amnidtico; o timulo gque reconduz o morto
ao ventre da mae-terra; o labirinto e o circo como simbolos de interioridade equivalentes a
casa, ligados também ao aspecto feminino e uterino (Cf. CHEVALIER & GHEERBRANT,
1995, p. 197). Alias, no conto “Compacto” (apt® 201), a moradora colocou 0s seus pertences
no apartamento, mas continuou morando na casa da mée. Todos esses simbolos de intimidade,
ligados a0 complexo do regresso a méae, de acordo com Durand (1997, p. 236-241), invertem
e sobredeterminam a valorizagdo da prépria morte e aludem, igualmente, ao renascimento.
Taisimagens referem-se as estruturas misticas do regime noturno. Dessa forma, o Utero, o ovo
e o liquido amnidtico sGo a promessa do nascimento; o tumulo se converte em berco; o
labirinto alude ao processo iniciético; e o circo assim como todos os simbolos de interioridade
apresentam o sentido de reflgio e de protecéo.

A casa, segundo Durand (1997, p. 243), como uma das véarias imagens da morada,
€ “mais do que um lugar para se viver, € um vivente’ e reflete a personalidade daquele que a
habita. A propria psicandise reconhece, nos sonhos de casa, diferencas de significacdo de
acordo com as pegas representadas que correspondem a diversos niveis da psique (Cf.
CHEVALIER & GHEERBRANT, 1995, p. 197). A morada é também assimilada ao corpo €,
para Durand (1997, p. 244), este é o0 duplicado daguela. Assim, o edificio que Marina
Colasanti constréi assemelha-se mesmo a um corpo, constituido por vérias células e
organismos. A propoésito, os titulos de alguns contos aludem a linguagem biologica e celular
como “Meiose’, “Autofagia’ e “Imunologia’. Nas historias, a morada € continuacdo do
proprio corpo dos personagens e, assim, a agua brota do ch&o e do umbigo da personagem no
apt® 204; a personagem se transforma em planta a semelhanca das plantas espalhadas no apt®

302; o morador constréi espacos imaginarios no apt® 401; o personagem constréi muros no
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apt® 601 para garantir a sua privacidade; o apt® 606 encolhe e sufoca o seu morador enquanto
amoradora do apt® 104 procura expandir-se para amoldar-se ao tamanho do seu; e o morador
da cobertura 03 que “escuro e seco confunde-se com atorre que incansavel ergue, fio de forca
desnovelando degraus e paredes’ (p. 119).

Morada, corpo e palavra sdo, pois, elementos equivalentes no livro, pois se
constituem no receptéculo do ser. A morada representada no livro pelo edificio que,
simbolicamente, remete a prépria pessoa; o corpo como duplicado desse edificio; e a palavra
(linguagem poética) que, segundo Heidegger, revela o ser e ndo se apresenta como mero

instrumento, mas como o préprio meio para o desvelamento do ser, como ele mesmo afirma:

A linguagem € a casa do ser. Nesta habitagdo do ser mora o homem. Os pensadores
€ 0s poetas sd0 os guardas desta habitagdo. A guarda que exercem € o consumar a
manifestacdo do ser, na medida em que a levam a linguagem e nela conservam.
(HEIDEGGER, 1979, p. 149)

Perdida a linguagem-palavra, o ser também se perde e torna-se bastante
apropriada a citacdo feita a Bachelard (2000, p. 36) no fina do livro, que diz: “A casa € um
corpo de imagens que dao ao homem razdes ou ilusdes de estabilidade”. A linguagem poética,
amorada do ser, segundo Heidegger, aquela que veicula as imagens necessarias para que 0 ser
segja conhecido e reconhecido, € a que revela o ser. Assim, € preciso que ela seja expressada
como no Génesis, quando ela mesma gerou 0 mundo e 0 manteve por meio do didlogo entre
0s homens até que o Verbo divino se fez carne e habitou entre os seres humanos. Dessa
forma, a linguagem-palavra promove o auto-conhecimento e a compreensdo do outro e do
mundo, instaurando o equilibrio.

O mito de Pigmalido se apresenta no livro de muitas maneiras, quer seja pela
projecdo dos personagens nos duplos que criam durante a narrativa para escapar a solidéo,
quer sgja pela sua projecdo no edificio-corpo-palavra, que remetem a estétua de Galatéia. Em
varios contos, alias, é claramente expressada a projecéo feita pelos personagens, ora ha roupa
carnavalesca que costura e borda (apt® 207), ora na arquitetura do apartamento que amplia
(apt® 504), reduz (apt® 104) ou decora (apt® 404), ora nas pinturas que faz nas paredes (apt®
401). A aquisicao de objetos, entre eles estédtuas (apt® 106, 406 e 901), televisdo (apt® 105, 407
e 902), plantas (apt® 302) e animais (apt® 403), para servir de companhia, também alude a
busca de alguém que ndo quer travar contato com outro ser humano e se isola, mas que,
necessitando de um contato afetivo, admite conviver com seres inanimados ou animados gue,
entretanto, ndo manifestem vontade e raciocinio, & semelhanca do misantropo escultor de
Chipre. Ha também duplos como o hermafrodita (apt® 107) e o lobisomem (apt® 806).
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Essa projecdo tem o objetivo de vencer Tanatos, mesmo que a reforma da morada
sgja para transforméla em um tumulo como o morador do apartamento 504, que desga
transformar o seu habitat em um mausoléu, mas com a clara pretensdo de ndo passar em vao
pela vida e poder continuar vivo no monumento que erguia. Outra referéncia de se manter
vivo por meio de um monumento é a que é feita a piramide Quéops, construida para que o
monarca egipcio nela pudesse viver apds a sua morte, titulo dado as dependéncias da lixeira.

No livro, entretanto, essa projecao do ser no edificio-corpo-palavra € estéril, pois o
didlogo ndo existe nem mesmo o conjugal como no apartamento 503. E as pessoas vao se
metamorfoseando em coisas diante da televisdo ligada como no apartamento 902, enquanto o
coragao se transforma em pedra como no apartamento 801. No livro, a morada, representada
pelo edificio, pelo corpo e pela palavra, metaforas de Galatéia, ndo ganha vida e é inutil
soprar 0 hdlito vital nas suas narinas, porque se alinguagem é a que compreende a relagdo do
homem com todas as coisas, se € ela que envolve 0 ser em toda a sua plenitude e se 0 ser esta
na linguagem e vice-versa, na auséncia da palavra, so resta o vazio existencia. Assim, mesmo
gue a estatua seja construida como no apartamento 901, falta o sopro divino que a animara e
gue se encontra no mito da génese do homem e da mulher e no mito de Pigmalido. Mesmo
beijando Galatéia, o escultor ndo poderia animé-la sem a agdo de Afrodite. Dessa forma, o
livro-corpo-morada que Marina Colasanti constréi evidencia o processo hiilista pensado por
Nietzsche, para o qual se traduz a situacdo em que o homem rola do centro para um ponto X,
0 que para Heidegger, corresponde ao “processo em que, no fim, do ser como tal ‘nada mais
h&” como assinala Vattimo (2002, p. 3-4) ao tratar do fim da modernidade. E, assim,
anuncia-se, simultaneamente, a morte do divino e a crise do humanismo. No texto de
Colasanti, tanto aimagem do edificio quanto a da palavra referem-se, entretanto, a protegcdo e
a0 aconchego da interioridade das estruturas misticas do regime noturno, nas quais a queda se
transforma em uma descida agradavel. Em varios momentos, a morada se transforma em
tumulo, mas pressupondo uma morte serena e desejada.

De acordo com Edgar Morin (1996, p. 53), ao tratar da nocdo de sujeito, “o
individuo-sujeito pode tomar consciéncia de si mesmo através do instrumento de objetivacéo
que é a linguagem”. Nesse sentido, por meio da linguagem e da consciéncia de si mesmo, 0
individuo se objetiva para se ressubjetivar num anel recursivo incessante, ou sgja, ha um
distanciamento do sujeito em relacdo a Si mesmo, 0 que permite que este, a0 se ver como
objeto, possa dar novo significado a sua condicdo de sujeito. Esse processo, nas postulagdes
de Morin, alude ao duplo, que traduz a forma arcaica da experiéncia do sujeito que se

objetiva. Na sociedade contemporénea, 0 homem, buscando driblar a morte, ao projetar-se
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num corpo melhorado por meio da arte, da cirurgia estética, da biologia genética, dos
psicofarmacos, entre outros meios, desloca a sua subjetividade, perde a sua esséncia e torna-se
objeto. Incapaz de fabricar o sopro divino, desumaniza-se na ansiosa busca de sua
imortalidade. E sobre isso que tratard o segundo capitul o deste estudo, ao colocar o corpo em
questdo e evidenciar a sua ficcionalizagdo, na tentativa do homem fazer-se por S mesmo na
sua luta contra o tempo mortal. Para isso, proceder-se-a a um estudo de mitandlise, em que se

busca evidenciar o mito de Pigmalido no contexto sdcio-historico-cultural.



2. O TEXTO DO CORPO — UM ESTUDO DE MITANALISE

A imagem tal como avida ndo se aprende: manifesta-se.
Gilbert Durand

O termo mitandlise, cuja paternidade Pierre Brunel (1992, p. 38-40) atribui a
Denis de Rougemont na obra Les mythes de I’amour, em 1961, foi forjado sobre o modelo de
psicandlise por Gilbert Durand, em 1972, e define, de acordo com Durand (1992, p. 350) um
método de andlise cientifica dos mitos com a finalidade de extrair ndo apenas o seu sentido
psicol6gico, mas também o sentido socioldgico. Tal método procura circunscrever 0s grandes
mitos diretores dos momentos histéricos, dos tipos de grupos e das relacdes sociais. Segundo
Durand (1992, p. 353-355), o mito diretor de um certo contexto socio-historico-cultural
suscita um contramito que, embora potencializado, apresenta manifestagfes menos patentes
gue o primeiro. Para ele, como na analise mitocritica, coexistem dois processos possiveis de
transformag&o que consideram, um o mitema patente, e outro o mitologema latente. Assim, de
acordo com ele, pode-se chegar a uma diferenciagdo gque permite um novo parametro no
consenso mitémico, o qual dota cada mito de um emblema substantivo patente e de uma
intencdo prética (verbal) mais latente.

A passagem da mitocritica para a mitandlise se da, entdo, pela ampliacdo do
estudo de um mito, partindo da obra literaria para 0 seu contexto socio-histérico-cultural. De
acordo com Maria Zaira Turchi (2003, p. 42), tal passagem parece simples, porque se baseia
no principio de que a mesma analise usada para o texto literario pode ser utilizada também
para o contexto social da obra e porque o que une os dois estudos € o proprio mito. Entretanto,
ela derta para a complexidade da rede das tensdes sociais, que pode desviar e complicar os
objetivos da pesquisa, uma vez que o objeto social é ambiguo. E necessério, entdo, ao se
abandonar o caminho seguro do texto literario para se enveredar pelo contexto da obra,
observar bem as vertentes socio-historico-culturais, considerando, inclusive, os detalhes e as
banalidades, aparentemente insignificantes, do dia-a-dia e relaciona-las a um conhecimento
paciente e refletido acerca da teoria do imaginério. Ao citar Durand, Turchi chama a atencéo

para a alma coletiva, que, segundo ela é uma ama dificil de decifrar, mosqueada como a pele
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do tigre, uma alma tigrée, nas paavras de Gilbert Durand, , inspiradas nos versos de Victor
Hugo: “Esprit de jour, tache de nuit/ Ame tigrée”*°.

Literatura e ciéncia manifestam o desgjo do homem de criar um corpo que transcenda
as fragilidades humanas e sga capaz de driblar o destino mortal. Desde o romance Frankenstein,
de Mary Shelley, até narrativas contemporaneas como Corpo virtual, de JJ. Slver, o poder
cientifico anuncia-se com a promessa da descoberta de um antidoto para o tempo e a morte. A
ciéncia ocupa-se também com pesquisas genéticas, com 0 aprimoramento de transplantes de
orgéos e implante de proteses, entre outras coisas, para curar doengas e aumentar a expectativade
vida, ainda que a velhice sgja apenas maguiada na superficie corporal pelas cirurgias estéticas. O
corpo sofre também a intervencéo artistica como meio de superacéo dessa fragilidade humana
exposta aos perigos e aos olhares de todos. O corpo €, assm, construido e modificado, equipado
pararesistir o quanto puder a sua deterioragdo. O corpo, que € o indice maior da finitude humana,
€ 0 advo de todas as experiéncias possivels para se adiar amorte, ele € infinitamente moldéavel, de
acordo com Nizia Villaca e Fred Goes (1998, p. 170-171), e, a0 mesmo tempo, material e socid,
j& que “os aspectos fundamentais do processo materia, sem perder em especificidade, sdo
congtituidos por relaces com os outros corpos em sociedade’ .

Essa construcdo e essa transformagdo corporais por meio da tecnologia, da
medicina e da arte remetem ao mito do escultor que procura projetar-se em sua escultura e
anela que esta adquira vida. A estatua agora, entretanto, € o proprio corpo vivo que pode ser
modelado e reconstruido e cujos anos de vida podem ser aumentados. Dessa forma, o sujeito
se muda em objeto, o qual se transmuta novamente em sujeito, mas que apresenta um
significado novo, por vezes ambiguo, uma vez que 0 corpo humano perde parte de sua
estrutura intima, que é substituida por Orgdos artificiais e assume uma nova aparéncia,
contréria a que a propria natureza lhe reservara. O produto, entdo, dessa reconstrucéo corporal
€ um ser mutante, um ciborgue, nas palavras de Donna Haraway (2000, p.41): “no fina do
século XX, neste nosso tempo, um tempo mitico, somos todos quimeras, hibridos — tedricos e
fabricados — de méquina e organismo; somos, em suma, ciborgues’. O mito de Pigmalido,
dessa forma, manifesta-se no contexto social por meio de uma projecdo narcisico-hedonista
do sujeito no seu proprio corpo, na tentativa de curar a mortalidade humana por meio do
aperfeicoamento desse organismo que esta fadado a morte.

De acordo com Gilbert Durand (1997, p. 51), no campo do simbolismo, percebe-

se, igualmente, uma “estreita concomitancia entre 0s gestos do corpo, 0s centros nervosos e as

16 Epigrafe utilizada por Durand naintroducéo de L’ame tigrée.
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representacdes simbdlicas’. E a partir dai que ele constréi sua hipotese de trabalho sobre a
teoria reflexologica de Betcherev, relacionando os gestos fundamentais do corpo com a
formacdo e organizacdo das imagens. Assim, conforme Danielle P. R. Fitta (1996, p. 110-
114), é possivel pensar o corpo no trajeto antropol 6gico postulado por Durand, uma vez que o
schéme (que se constitui na generalizacdo dindmica e afetiva da imagem), estabelecendo a
juncéo entre os reflexos do corpo e as representagoes simbdlicas, se encontra na base da
expressdo corporal. Dessa forma, Galatéia, que representa a elaboracdo perfeita para a
projecdo humana feita por Pigmalido, pela qual o artista se apaixona e a qual é cultuada por
ele, representa, nesta parte do trabalho, o body building e o body modification das discussoes

atuais.

2.1. O corpo em questao

O corpo &, sem duvida, o indice mais significativo acerca do poder devorador do
tempo. Ele representa, simultaneamente, o receptéculo da vida e a consciéncia da morte. Por
meio dele, 0 homem tem acesso ao mundo e ao outro, mas também, nele, vé anunciada a sua
finitude. O corpo &, por exceléncia, o lugar de varias transformagdes, ja que o individuo néo
permanece com a mesma forma por toda a vida. O corpo da crianca se transforma em
adolescente, depois em adulto, posteriormente em ancido e, por fim, em p6 ou cinza. O corpo
manifesta a fragilidade humana no interval o entre o nascimento e a morte.

Sob o prisma da metamorfose, de acordo com Nizia Villaca e Fred Goes (1998, p.
13), o corpo é uma identidade que funciona pela mutacéo e pela performance a partir do final
do século XX. Segundo esses autores (1998, p. 29-30), as décadas de 1980 e 1990 se
caracterizaram pela discussdo da crise do sujeito, submetido a desconstrucdes de toda ordem,
em um cenario social, politico e cultural marcado pela queda do muro de Berlim, pela
dissolucdo da Unido Soviética, pelo guestionamento dos padrdes estéticos, pelo processo de
estetizacdo geral e o0 sequencia abalo do estatuto da criagdo artistica, pelas turbuléncias e
revolugdes da nova fisica e da nova biologia, pelos radicalismos fundamentalistas e pelo
avanco tecnoldgico. Nesse cenario, se estabeleceu, entdo, uma nova ordem corporal,
instaurada pelas ciéncias da vida, as quais oferecem a possibilidade ao sujeito de modificar o
Seu corpo tanto na aparéncia quanto nos elementos fundamentais de sua estrutura por meio de
cirurgias estéticas, de implantes de proteses e transplantes de érgéos, da possibilidade de

clonagem, do controle genético, entre outras coisas. Assiste-se, assim, a uma construcao
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narcisico-hedonista e ao advento de um novo tempo, no qual apresenta-se um forte
guestionamento acerca do que € humano, num contexto marcado pela maquinizacdo do
homem e humanizac&o da maguina. Nesse sentido, 0 corpo se apresenta como obra inacabada
e imperfeita, gerando uma problematizagcdo acerca da limitagdo corporal e das formas de
expressa-la, minoré-la, ultrapassa-la ou sublimé-la (Cf. VILLACA & GOES, 1998, p. 11).

A partir do século XX, a nogéo de espaco, tempo e imagem se desloca e tais
signos adquirem novo significado frente as revolucdes cientificas e tecnologicas. De acordo
com Suzete Venturelli (2004, p. 13), as mudangas foram provocadas pela velocidade dos
meios de transporte, pelo fenémeno da globalizacéo politico-social, pelo desenvolvimento das
tecnologias de comunicacdo e, principalmente, pelo surgimento do espaco cibernético, que
marca a prioridade do tempo sobre 0 espaco. De acordo com €la, “é na velocidade da luz que
a comunicagao acontece, entramos na idade do instantaneo e do imediatismo”. Para a autora
(1998, p. 15-17), no fim da década de 1970, uma das tendéncias estudadas era a intervengéo
da arte no espaco real. Segundo ela, as novas tecnologias como a fotografia, o réadio, a
televisdo, o cinema e o video, assim como as tecnol ogias contemporaneas, ou computacionais,
determinaram a modificagéo do espaco, do tempo e daimagem. A fotografia, por exemplo, ao
liberar a arte de sua funcdo de representacdo do real, proporcionou a criagdo de imagens por
meio do processo mecanico e quimico e modificou o conceito de pintura; e a era industrial
provocou a mecanizacao no sistema de expressdo do homem, ja abrindo caminho para as
novas representacdes artisticas no periodo pos-industrial.

De acordo com Venturelli (2004, p. 18-22), no século XX, a natureza da criagdo
artistica se tornou cada vez mais experimental, os artistas passaram a incorporar, em seus
trabalhos, material cotidiano como representacdo de seu contexto social e a privilegiar a
expressdo pessoa. Conceitos de espaco e tempo foram totalmente revistos pela fisica e pela
teoria da relatividade, o que mudou a visdo do homem acerca do universo. O modernismo
abriu-se as novas descobertas e voltou-se para o individualismo, permitindo aos artistas
apresentarem posicionamentos bastante pessoais, Marcel Duchamp, por exemplo, situou o
artista como livre para expressar, por qualquer meio que fosse, todo conceito relacionado a
prépria arte, ao cotidiano e a s proprio. Acreditou-se que a arte havia acancado sua
autonomia politica e cultural, e observou-se um grande distanciamento entre a arte e a
religido. Nesse século, a revolucdo mais duradoura foi atecnolégica, ja que o futuro tornou-se
realidade imediata, uma vez que 0 tempo passou a ser um objeto organizavel pelo homem,
adquirindo caracteristicas técnicas e estruturas solidas, coisificadas e mensuraveis. No século

XXI, para a autora, 0 tempo e 0 seu principal componente, 0 movimento, S0 0s elementos
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responsaveis pelas profundas metamorfoses no modo de se visualizar o mundo exterior, tanto
no plano estético quanto no plano perceptivo. Por exemplo, a velocidade interfere no
movimento natural humano, modificando-o0 e provocando também uma alteragdo na visdo de
mundo, uma vez que 0 novo movimento, criado artificialmente, pode ser acelerado ou
desacel erado e produzir, assim, um ritmo proprio e uma realidade total mente imaginada.

Outras mudangcas assinaladas por Venturelli (2004, p. 22-23) acerca do elemento
temporal cinético sdo, em primeiro lugar, a disposicdo perceptiva diferente em relacdo ao
mundo exterior, como consequéncia dos meios de transporte, que alterou a atitude em relacéo
a conceitos como nacdo, pétria e sociedade, a0 mesmo tempo que aargou fronteiras e
aproximou os homens, abolindo ou diminuindo valores e elementos regionais, nacionais e
folcléricos. Em segundo lugar, a profunda transformagdo que se operou quanto a nocéo do
tempo presente em relacdo ao passado, por meio das gravagOes em video e das filmagens de
fatos politicos e sociais, que provocam uma ilusdo dos dados historicos. E, por fim, a criacéo
de artes dinamicas, nas quais o homem se dissocia progressivamente do tempo cronologico e
psicoldgico e adere a um tempo tecnol 6gico e mecanico. Nesse contexto, a agdo do corpo no
espaco e no tempo presente congtitui-se na body-art, caracterizada pelo préprio corpo do
artistalocalizado dentro de um espago numa exibicdo que pode ser coreografada, improvisada
ou ainda se transformar pela participacdo do publico. Essa performance do corpo, feita por
artistas no século XX, provocava acdo e reacdo no publico e se tornava mais significativa do
gue o discurso propriamente dito.

Essa invasdo da imagem no cotidiano, transmitida pelo cinema, pela televisdo,
pelo video e pelo computador, deslocou, de acordo com Venturelli (2004, p. 127-133), a
questdo basica “quem sou?’ para “gquem eu quero ser?’. A arte passou a discutir assuntos
polémicos como a clonagem, a evolugdo, a viagem no tempo, a origem do universo e a
construcdo de ciborgues e, a partir de 1980, alguns artistas, autodenominados organic artist,
comecaram a desenvolver estudos relacionando a arte computacional e as ciéncias bioldgicas.
Isso provocou uma nova reflexéo acerca da subjetividade.

Edgar Morin (1996, p. 45-46), a0 pensar a nogao de sujeito, aborda alguns
significados que este signo apresentou nas diversas areas do conhecimento. Em muitas
filosofias e metafisicas, por exemplo, o sujeito confunde-se com a alma, com a parte divina ou
com o gue é superior, ja gue nele se fixam o juizo, a liberdade e a vontade moral, entre outras
coisas. Por outro lado, a ciéncia, ao tratar o sujeito sob o prisma dos determinismos fisicos,
biol6gicos, socioldgicos ou culturais, acaba por dissolvé-lo. 1sso acontece porque, segundo

Morin, 0 homem ocidental vive de acordo com um paradigma de oposicdo, profundamente
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enraizado em sua cultura, entre 0 mundo do conhecimento objetivo e cientifico e 0 mundo
intuitivo e reflexivo dos sujeitos. Dessa forma, o sujeito foi banido pela ciéncia classica, mas
se o campo cientifico for abandonado e se levar em consideracdo o famoso cogito de
Descartes, 0 sujeito se torna fundamento da verdade e reencontra O Sseu ego
transcendentalizado de acordo com afilosofia de Kant.

Excluido da ciéncia cléssica, o sujeito foi também expulso das ciéncias humanas e
sociais ho século XX, de acordo com Morin (1996, p. 46), substituido por estimul os, respostas
e comportamentos na psicologia, pelos determinismos sociais na histéria, pelas estruturas na
antropologia e liquidado pela visdo estruturalista e cientificista. Entretanto, Morin propde uma
nocao de sujeito, baseada na logica propria do ser vivo e em sua autonomia, que ele define
como um sistema auto-organizador que deve trabalhar para construir e reconstruir sua
autonomia, extraindo energia do ambiente exterior. Dentro dessa l0gica, ele aborda a
paradoxal relacdo do individuo com a sociedade, na qual esse individuo, por vezes, se

apresenta como sujeito e, por vezes, se converte em objeto. De acordo com ele:

O individuo &, evidentemente, um produto; é o produto, como ocorre com todos 0s
seres sexuados, do encontro entre um espermatozéide e um évulo, ou sga, de um
processo de reproducdo. Mas esse produto €, ele mesmo, produtor no processo que
concerne a sua progenitura; somos produtos e produtores, num ciclo rotativo da
vida. Desse modo, a sociedade € sem divida, o produto de interacBes entre
individuos. Essas interagbes, por sua vez, criam uma organizagdo que tem
qualidades proprias, em particular a linguagem e a cultura. E essas mesmas
gualidades retroatuam sobre os individuos desde que vém ao mundo, dando-lhes
linguagem, cultura etc. Isso significa que os individuos produzem a sociedade, que
produz os individuos. (MORIN, 1996, p. 47-48)

Dessa forma, a definicdo de sujeito supde, para Morin, a autonomia-dependéncia do
individuo em relacéo a sociedade, mas ndo se reduz aisso, esta ligada a organizac&o viva, 0 que
ele define como computo. Assim, um ser computante € aquele que, “através dos signos, indices e
dados trata com seu mundo interno assim como com o exterior” (MORIN, 1996, p. 48). Computar
é, entdo, colocar-se no centro de seu mundo conhecido para traté&lo, para considera-lo e para

redlizar as agdes de salvaguarda, de proteco e de defesa. Nesse ponto, segundo Morin:

(...) aparece 0 sujeito com o computo e com o egocentrismo, onde a no¢do de
sujeito esta indissoluvelmente unida a esse ato, no qua ndo sO se é a propria
finadlidade de s mesmo, mas em que também se é autoconstitutivo da prépria
identidade. (MORIN, 1996, p. 49)

O principio de identidade ao qual Morin se refere é o da diferenca e da
equivaléncia, necessario para que ocorra 0 computo. Nele, o “eu” se diferencia do “eu
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mesmo” na expressdo “Eu sou eu mesmo”, na qua o “eu” é 0 puro surgimento do sujeito,
enguanto o “eu mesmo” € a objetivacdo do eu. Dessa forma, o sujeito pode tratar-se e referir-
se a s mesmo de forma objetiva, mas permanecendo como sujeito e, assim, e se auto-
organizar. Essa auto-organizacdo €, na verdade, uma auto-eco-organizagdo e a auto-referéncia
€ uma auto-exo-referéncia, porque ambas se referem ndo apenas a0 mundo interior, mas
também ao mundo exterior. Essa consciéncia do mundo interno e do mundo externo
possibilita a diferenciacéo entre 0 “si” e 0 “ndo-si”. E é 0 “eu” que mantém a invariancia do
sujeito e realiza a sua unidade, apesar de todas as modificagbes corporais, celulares e
moleculares por que passao “si” ao longo de suavida.

Ha ainda implicitos na nogcdo de sujeito dois principios, segundo Morin (1996, p.
50-51), o de exclusdo que implica na experiéncia de ser “eu” e o de inclusdo que integra a
subjetividade pessoal numa subjetividade coletiva que possibilita 0 sermos “nés’. Sendo
assim, o sujeito humano pode oscilar entre 0 egocentrismo absoluto, no qua predomina o
principio de exclusdo, e a abnegacéo e o sacrificio pessoal, que se remete ao principio de
inclusdo. Um terceiro principio agregado a nocéo de sujeito € o de intercomunicacdo com o
semelhante, que deriva do principio de inclusdo.

Para Morin (1996, p. 52-53), tudo que € humano obedece as caracteristicas
enumeradas anteriormente, sem, entretanto, se reduzir a elas, pois 0 sujeito humano ainda
apresenta um sistema neurocerebral e se rege pela afetividade. Um outro aspecto do sujeito
humano é estar ligado a linguagem e a cultura; € por meio da linguagem que o individuo toma
consciéncia de S mesmo e se objetiva para se ressubjetivar num anel recursivo constante.
Esse nivel de ser subjetivo proporciona a liberdade de escolha, ligada a capacidade cerebral e
intelectual e a0 meio externo onde essas escolhas sdo possiveis. Por fim, existe, na
subjetividade humana, as nogdes de alma, de espirito, de animus, de anima e tem-se, nas
palavras de Morin(1996, p. 53), “o sentimento profundo de uma insuficiéncia da ama que s
pode satisfazer 0 outro sujeito”, o sentimento de amor que encontra a plenitude na unido com
0 outro, o qual permanece, entretanto, diferente de s mesmo.

Morin (1996, p. 54) finaliza suas consideracdes, afirmando que ndo h4 cogitacdo
(pensamento) sem computacdo (informagao), pois “é justamente o conhecimento que nos pde
frente a tragédia da subjetividade’. A existéncia do sujeito, entdo, para ele, esta ligada a dois
principios de incerteza. O primeiro diz respeito aque 0 “eu” ndo € puro, nem Unico e ndo esta
s0; em um dado momento, o computo, que depende das operacdes fisico-quimico-bioldgicas e
de uma relagdo externa para se auto-organizar, adquire caracteres propriamente viventes e

passa a utilizar a primeira pessoa, mas ndo se sabe até que ponto € 0 “eu” que falaou se é um
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outro, 0 “nés’ ou o “se”. O segundo principio de incerteza refere-se a oscilacdo do sujeito
entre o tudo e 0 nada, pois, em virtude do egocentrismo, para si mesmo o sujeito é tudo, mas,
em relagdo ao universo, de uma maneira objetiva, esse sujeito € minusculo e efémero.

O humano pode ser considerado como sujeito ou como objeto frente as
transformacdes porgue tem passado 0 seu corpo? Esta questdo tem inquietado o pensamento
humano na atualidade e tem gerado vérias discussoes e reflexdes acerca do assunto. Segundo
Suzete Venturelli (2004, p. 140-149), o processo de globalizagdo como consequiéncia da
revolucéo da tecnologia da informagdo e da reestruturacdo do capitalismo, introduziu uma
nova forma de sociedade, estruturada em rede e caracterizada por uma cultura de virtualidade
(construida a partir de um sistema de midia onipresente, interligado e altamente diversificado)
e pela transformacao do tempo e do espaco em um espaco de fluxos e um tempo intemporal.
Dessa forma, 0 sujeito pds-moderno e sua identidade estdo ligados a imagem de alienacéo,
individualismo, fragmentacdo e descentralizag&o, transformando-se, assim, numa construcéo
em ruinas. Essa nova relagéo do individuo consigo mesmo permite a reinvencao do proprio
corpo, que se torna hibrido com a méquina, possibilitando a elaboracdo do ciborgue. Essa
nova realidade coloca em cena uma nova questéo: o objeto e o0 sujeito se tornaram um?

O corpo humano esta em cena e € preciso considerar as suas alteracfes. Através
da historia, ele foi objeto, as vezes de mortificagao, outras vezes, de imitacéo e veneragéo. Na
atualidade, ele se refere a idéia de construcdo (body building) e a de transformacéo (body
modification). A idéia de construcdo do corpo, de acordo com Nizia Villaca e Fred Goes
(1998, p. 58-59), esté ligada a uma perfectibilidade prépria de cada época e as estratégias de
identificacdo que qualificam o corpo como mais ou menos perfeito, e remete a tradicdo do
pensamento ocidental. Observa-se, hoje, uma hipervalorizacdo da construcdo corporal por
meio da musculagdo, das cirurgias estéticas, dos processos de cosmetologia, das dietas, das
préticas de jogging e aerdbica e de outras atividades similares.

O corpo “construido” é um conceito relativamente moderno, de acordo com 0s
autores, e apresenta-se por meio da idéia do corpo vivo como objeto publico. JA no século
X1X, entre 1870 e 1880, nos Estados Unidos, integrava a cultura americana e fazia frente a
depressdo de 1873-78 por meio de um imaginario regenerador que cultuava o musculo
masculino. Esse movimento que marcou a historia com todos 0s eventos que 0 acompanharam
COMO 0S CONCUrsos, as revistas, as apresentacdes publicas, determinaram, de acordo com os
autores, a voga do body building, “termo que passou a descrever a construgdo da massa
muscular, desligada da idéia de forca e de salde, pelo uso de pesos e exercicios com
maquinas’ (VILLACA & GOES, 1998, p. 61). Tal moda se vulgarizou até a Primeira Grande
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Guerra e instaurou um ideal de perfectibilidade. A seguir, veio a exibicdo do corpo feminino
virilizado e, em 1920, o levantamento de peso tornou-se um esporte olimpico. Nos anos 1940,
foi instituido o concurso de Mister América e, posteriormente, o de Mister Universo e o de
Mister Olympia em 1960. Nesse periodo, 0 surto hedonista do body building apresenta
paradoxos, que aliam o prazer pessoal a disciplina necesséria para competicdo. Nessa cultura
de carater individualista, a promocéo pessoal e a busca de sucesso substituirdo os valores
morais.

A ambiguidade do body building reflete, de acordo com Villaga e Goes (1998, p.
63), a fragilidade do individuo no espaco urbano e a redefinicdo dos papéis sociais. A
construcdo do corpo instaura também uma cultura narcisista, que se revela na multiplicacdo
das academias, das revistas que tratam da forma corporal, dos spas, dos centros estéticos, das
clinicas de embelezamento, e nos tratamentos fisioterapicos e nas técnicas de ginastica, cujo
objetivo € proporcionar um corpo perfeito. Um exemplo de corpo “construido” pode ser a
performética Madonna que, inclusive, apaixonou-se pelo responsavel pela construcdo de sua
imagem, seu personal trainner.

O conceito de body modification, de acordo com Villaga e Goes (1998, p. 63),
“traduz, a um sb tempo, tanto a pratica baseada na tecnologia da cirurgia plastica, quanto as
técnicas do piercing e da tatuagem, passando pela quimica dos esterdides, numa alucinante
mistura de técnica, arte e dentincia que desestabiliza a compreenséo”. Para os autores, o body
modification, ainda, “problematiza as fronteiras entre o feminino e o masculino, confunde as
identidades étnicas e provoca verdadeiras revolugdes nos conceitos de natureza e cultura’.
Eles citam como um exemplo representativo desse tipo de transformacgdo corporal o cantor
Michael Jackson, que alterou o corpo de tal maneira a ponto de se transformar num androgino
que mistura racas e referéncias. Outro exemplo citado é a emblemética artista Orlan,
professora da Escola de Belas-Artes de Dijon, na Franga, que, desde 1990, vem se
submetendo a inlmeras cirurgias plasticas por meio das quais procura transformar seu corpo
em lugar de debate publico sobre o estatuto do corpo para a sociedade contemporanea. De
acordo com Villaga e Goes (1998, p. 65), para Orlan, “interferir no corpo é blasfemar contra o
que é imposto a humanidade” e sua obra pretende a quebra do imaginédrio do corpo como
totalidade por meio da tecnologia. Dessa forma, a transformagdo do corpo viola a carne,
desafiando a metafisica e a prépria natureza e subvertendo a representacdo por meio da
mudanca completa da imagem corporal .

As fronteiras do humano se diluem, chegando & monstruosidade e & maquinizagdo

do ciborgue, e manifestando-se na ficcdo cientifica e na literatura fantastica. Na danca, séo



83

valorizados movimentos experimentais, ligados ao cotidiano e ao desafio dos limites do
corpo. A imagem corporal trava uma disputa com a hegemonia da palavra no teatro
contemporéneo. A body art salienta 0 aspecto monstruoso na representacdo das artes
plasticas. O cinema body horror pde em evidéncia um género hibrido, recombinando
elementos da ficgdo cientifica, do horror e do suspense, procurando inspirar repulsa e prazer
ao mostrar um corpo humano desfamiliarizado. E, assim, 0 humano € deslocado e da lugar ao

pos-humano, como expressam Villaca e Gées:

O corpo p6s-humano é causa e efeito das relacfes pés-modernas de poder e prazer,
virtualidade e realidade, sexo e suas consequéncias. O corpo pds-humano é uma
tecnologia, uma tela, uma imagem projetada; € um corpo sob o signo da Aids, um
corpo contaminado, um tecnobody e um queer body. (VILLACA & GOES, 1998, p.
101)

No cendrio contemporaneo, no qual se coloca o corpo em questdo, a moda
também é pensada como protese corporal e elemento do processo de subjetivacdo. Ela oscila
em duas direcOes, conforme Villaga e Gées (1998, p. 107), por um lado, é instrumento de
padronizacdo, correcdo e perfeicdo, e, por outro, apresenta-se como proétese, ela “se produz
COmo arquivo e vitrine do ser/parecer, sugerindo comportamentos e atitudes, fabricando selfs
perfométicos por meio de sutis recriagBes dos conceitos de verdade, de bem e de belo”. Ela
liga-se as idéias de mercado e de consumo e é pensada como uma mascara que disfarca a
realidade do corpo. Esta também relacionada a codigos, que associam vestimentas religiosas,
militares e legais a tradicdo, autoridade, ordem, hierarquia e mesmo intimidac&o. O vestuario
constréi habitus pessoais que articulam as relagdes entre o corpo particular e 0 seu meio e as
formas de negociacdo que dependem dos modos de auto-apresentacéo.

A moda é segundo Villagca e Goes (1998, p. 109-110), uma tecnologia de
civilidade que constitui uma segunda natureza do corpo, ja que a roupa ndo se limita a uma
funcdo de protegdo, pudor ou aderego, mas se constitui de significagdo e funciona como
representacdo simbolica. Nas fronteiras do humano, a moda, conforme Villagca e Goes (1998,
p. 126-127), “ultrapassa os limites do mundo fashion, constituindo-se como tecnologia
especifica de formagdo do self, de construgdo do corpo” e, assim, “corpos e roupas existem de
forma simbidtica’. Essa interdependéncia, por sua vez, atribui a moda a fungdo de articular
declaracfes pessoais e sociais no contexto atual.

Nas fronteiras do humano, o corpo surge em multiplas realidades, como enumera
Lucia Santaella (2003, p. 200-206): o corpo remodelado pelo aprimoramento fisico,
construido mediante técnicas de ginastica e musculacdo, e pela modelagem por meio de



implantes, enxertos e cirurgias estéticas; o corpo protético, corrigido e expandido por meio de
proteses e construcdes artificiais como substituto ou amplificagcéo de fungdes organicas, que
incluem lentes de contato, aparelhos auditivos, préteses dentérias, 6rgdos, juntas e membros
artificiais, biochips, entre outros, o corpo esguadrinhado, colocado sob a vigilancia das
méguinas para diagnostico medico, virado pelo avesso, perscrutado e devolvido em forma de
imagem por exames como sonografia, angiografia, ecografia, laparoscopia, tomografia e
ressonancia magnética; o corpo plugado ao computador, enquanto 0 usuario se move no
ciberespaco; o corpo simulado e teletransportado virtualmente para outro lugar; o corpo
digitalizado por meio de representagdes tridimensionais completas e anatomicamente
detalhadas no ambiente virtual; e o corpo molecular, levado a publico pelas técnicas da
bioengenharia e engenharia genética, colocando em evidéncia as manipulactes do material
genético em experiéncias transgénicas e de clonagem.

A cultura e a sociedade interferem no corpo e confirmam a idéia de que ele é
infinitamente moldavel. Conforme Villagca e Gées (1998, p. 178-179), o lugar em gque 0 corpo
passa pelas maiores transformacdes € o hospitalar. Nesse espaco, o0 corpo € invadido e
manipulado de acordo com a vontade médica por medicagdes, procedimentos diversos e
exames invasivos que penetram os orificios e perscrutam as suas estruturas internas. O todo
humano € desmembrado e se atribui a0 sangue, a0 esperma e aos 0rgaos carga parcia de
identidade. As ciéncias biomédicas oferecem ao homem contemporaneo condigbes de
modificar o seu corpo de forma completa. H& pouco tempo atrés, a distingdo entre 0 ser e a
aparéncia confundia-se com a de germe e soma. Recebia-se dos pais a identidade bioldgica (o
germe) passivamente construia-se 0 soma por meio do aprendizado cultural e social.

Atualmente, tanto se pode aterar a aparéncia por meio de cirurgias estéticas
guanto se pode modificar o codigo genético de uma pessoa e até produzir um clone seu. 1sso
transforma o sujeito em objeto e abre varias discussdes acerca do que se compreende como
identidade, esséncia e aparéncia. Conceitos de “destino” e de “divino” desaparecem e a
medicina passa a prever as possibilidades de doencas as quais o sujeito pode sofrer,
considerando fatores genéticos e ambientais. Dessa forma, extingui-se a medicina preventina
e surge a medicina preditiva, 0 que pode gerar um sistema de preconceitos e de agdes que
determinem o destino de um individuo, inclusive sua morte ou sua exclusdo social de acordo
com as previsdes acerca de sua salde e expectativa de vida, entre outras coisas, entrando,
assm, no terreno das consideraces éticas. O controle genético e a producdo da vida em
laboratério comprometem, ainda, a funcdo sexual que pode ter fim, com o surgimento do
cybersex. (Cf. VILLACA & GOES, 1998, p. 180-187)
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O contexto atual, marcado pelo signo da mutagdo, confirma a obsessdo humana
pela perfeicdo e pela vida eterna. Nesse cenario, realidade e ficcdo se confundem, sujeito e
objeto se fundem. Cria-se uma tensdo entre 0 que se € e 0 que Se desegja ser e 0 Corpo emerge

ficcionalizado.

2.2. O corpo ficcionalizado

O termo ficgao, de acordo com o Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa,
recebe trés definicbes: a primeira refere-se ao de ato ou efeito de fingir, a simulacdo; a
segunda remete a coisa imaginaria, fantasia, invencado, criacdo; e a terceira recorre a ficcéo
cientifica que, segundo o mesmo dicionario, se traduz pelo enredo que se baseia, em geral, no
desenvolvimento cientifico e nas situagdes decorrentes de tal desenvolvimento no tempo e no
espaco.

Ao tratar da problematica da ficcionalidade, Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes
(2000, p. 159-163), abordam, no Dicionario de Narratologia, as duas grandes linhas de
desenvolvimento, nas quais se assenta 0 assunto: a que diz respeito as dimensdes |6gico-
semanticas do conceito de ficcionalidade e a que tem a ver com procedimentos de
modelizacdo’’ a que os mundos ficcionais sdo sujeitos pelos textos narrativos. Segundo os
autores, a definicdo do conceito de ficcionalidade ndo pode processar-se de modo univoco e a
ficcionalidade pode ser concebida em termos de intencionalidade, quando se leva em conta as
intencOes do autor e 0 seu intuito de construir um texto na base de uma atitude de fingimento;
e sob a perspectiva de tipo contratualista, em que vigora um acordo entre o autor e o leitor que
considera pertinente e aceitavel o jogo da ficcdo em relacdo a realidade. Nesse sentido, a
referencialidade ficcional deve ser entendida como uma pseudo-referencialidade.

Considerando-se as vérias acepcdes para o emprego do termo ficcéo, percebe-se
que elas podem ser aplicadas as novas formas corporais que se apresentam no momento
contemporaneo, principalmente, se se levar em conta que a ficgdo ndo se refere apenas ao
texto escrito, mas amplia-se para 0 seu contexto. Ao tratar da leitura, Maria Helena Martins

(1994, p. 30), considera-a como “um processo de compreensdo de expressdes formais e

7 Termo cunhado pelos semioticistas da chamada Escola de Tartu, a modelizacio é concebida como construcéo
de um modelo do mundo, representado e estruturado pela mediacdo de um sistema semidtico: assim, “o0s
diversos sistemas semiéticos de modelizagdo formam uma complexa hierarquia de niveis, na qual o sistema de
nivel inferior (por exemplo, alinguagem natural) serve para a codificaco dos signos que passam afazer parte do
sistema de nivel superior (por exemplo, os sistemas signicos da arte e da ciéncia)”. (Cf. REIS, Carlos. LOPES,
AnaCrigtinaM. Dicionério de narratologia. 7. ed. Coimbra: Almedina, 2000)
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simbdlicas, ndo importando por meio de que linguagem” e afirma que “o ato de ler se refere
tanto a algo escrito quanto a outros tipos de expressdo do fazer humano”. Sendo assim, a
ficcdo ndo se restringe a literatura e nem mesmo ao texto escrito, antes o0 mundo circundante,
repleto de signos e simbolos, constitui-se também em rico objeto de ficgdo e de leitura.

A primeira definicdo dada pelo dicion&rio Aurélio para ficgdo trata-a como um
fingimento, uma simulacéo. A esta definicéo, relaciona-se a segunda, atribuida pelo mesmo
dicionario, que aborda o termo como coisa imaginaria, fantasia, invencao, criagdo. Essas duas
defini¢Bes, se consideradas em relacdo as construcdes e transformagfes por que passa 0 corpo
humano na atualidade, levam a clara idéia de um simulacro, que oscila entre a realidade e a
ndo-realidade, transformando a natureza observavel ou pelo menos esperada (ja que termos
como “observavel” e “empirico” sdo colocados em questdo hoje gracas aos avancos da ciéncia
e a0 advento do aspecto virtual) em uma outra natureza ndo-humana ou, como querem varios
criticos, pés-humana. Assim, realidade e ndo-realidade se confundem e podem mesmo serem
ambas representadas pela ficgdo, ja que o simulacro do humano constitui-se ndo apenas em
fantasia, mas também em realidade pelas alteracdes verdadeiras sofridas pelo corpo por meio
da tecno e da biociéncia e da medicina estética. A esse aspecto, junta-se a terceira definigéo
dada pelo dicionario Aurélio, que relaciona a ficgdo a ciéncia, produzindo um enredo que se
baseia no desenvolvimento cientifico e em situacdes decorrentes desse desenvolvimento no
tempo e no espaco. O corpo-simulacro, entdo, se torna narrativa, ao mesmo tempo ficcional e
cientifica, conjugando, assim, fantasia e realidade.

Quanto as dimensBes |6gico-seménticas do conceito de ficcionaidade e aos
procedimentos de modelizac&o aos quais os mundos ficcionais estéo sujeitos, pode-se atribuir
ao corpo-simulacro a légica e o significado concedidos pelas ciéncias médica e tecnolgica,
embora tal logica e tal significado remetam a polémicas discussdes quanto a mudanca de
outros conceitos como o de subjetividade e a questbes politico-sociais, filosoficas e éticas.
Assim, como a narrativa ficcional apresenta uma verossimilhanca interna e refere-se a uma
realidade por meio de uma supra-realidade, o corpo-texto-simulacro também tem seu alicerce
numa realidade empirica e transforma-a em supra-realidade, ainda que converta também a
supra-realidade em realidade empirica. Bem assim, o0 corpo-simulacro é concebido como um
modelo, repleto de representacdes simbdlicas.

A prépria literatura brasileira aponta para uma cartografia do imaginario corporal,
a partir dos anos de 1980 e inicio dos de 1990, conforme Nizia Villaga e Fred Goes (1998, p.
195), em que autores como Marilene Felinto, Lya Luft, Sérgio Sant’ Anna, Silviano Santiago,
Maria Adelaide Amaral, Rubem Fonseca, Jodo Gilberto Noll, Sonia Coutinho, Muniz Sodré e
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Mauro Pinheiro abordam o imagindario do corpo, “diretamente afetado pelas novas
tecnologias, pela espetacularizacdo do mundo, via imagem, e pela desreferenciacéo e
fragmentac&o do sujeito”.

A intencionalidade do autor do corpo construido e transformado também pode ser
inferida da propria obra corpérea. De acordo com o Dicionério de Narratologia, de Carlos
Reis e Ana Cristina M. Lopes (2000, p. 160), “entende-se que o factor primeiro da
ficcionalidade é a colocacdo ilocutéria do autor e 0 seu intuito de construir um texto na base
de uma atitude de fingimento”. O homem reconstréi e remodela o proprio corpo, lugar natural
de degradacdo e indice que marca a finitude da vida humana, com o intuito de fingir sua
eternidade, na tentativa imaginaria de vencer o destino mortal como postula Gilbert Durand.
E, nesse ponto, ha um contrato entre o autor e o leitor do corpo-simulacro, ambos séo um s0,
emissor e receptor, unidos pela mesma carne degradavel, pelo mesmo corpo em mutagéo, pelo
mesmo horror & morte. Nesse caso, autor e leitor sdo duplos um do outro e combatem a
mesma |uta contra o tempo e a morte.

Uma outra acepcdo para a palavra ficcdo, de acordo com Ivete Lara Camargos
Walty (1999, p. 16), e confirmada por Massaud Moisés (1974, p. 54), estarelacionada a arte e
a sua origem etimolégica. O vocabulo veio do latim fictione e sua raiz era o verbo
fingo/fingere, cujo significado, inicialmente, era o de tocar com a mdo, modelar a argila. Esse
mesmo verbo é usado na Biblia latina para dizer que Deus criou 0 homem do barro. Dessa
forma, ficgcdo liga-se a criacdo e esta se relaciona com a arte. O corpo esculpido pela cirurgia
estética, bem assim o organismo programado geneticamente, ou o ciborgue revelam o homem
feito por s mesmo, assumindo o lugar do criador e expulsando definitivamente o elemento
divino de seu cotidiano.

O corpo que se constréi e se transforma na atualidade sofre, dessa maneira, uma
ficcionalizagdo, tanto aguele que é projetado pela ciéncia genética quanto aquele que é
maquinizado e o que é modelado por cirurgias estéticas, por técnicas de ginastica e
musculacdo, pela cosmetologia, pelas tatuagens e pelos piercings ou revestido pela moda.
Entre todos esses corpos mutantes, tratar-se-a, aqui, do ciborgue, referéncia direta ao homem-
méquina, teorizado pelo médico e filsofo Julien Offray de La Mettrie'®, jano século XVIII, e

do corpo esculpido pela cirurgia estética.

8 A expressdo “homem-méaquina’ é o titulo de uma obra do médico e filésofo Julien Offray de La Mettrie,
publicada em 1748, que se opunha as idéias de grandes pensadores como Diderot, Helvétius e Holbach, os quais
diziam que o homem é determinado pelo meio e, assim, a mudanca das relagdes sociais pode modificar suas
condicdes de existéncia. La Mettrie acreditava que o organismo determina o essencia da vida do homem e que a
felicidade deve ser buscada no bom funcionamento do corpo e ndo na transformacéo social. (Cf. ROUANET,
2003, p. 40)
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O termo ciborgue foi sempre, como afirma Hari Kunzru (2000, p. 134), além de
um fato cientifico, uma criatura da imaginacdo cientifica. A literatura da noticias de
autématos criados desde épocas antigas, como 0 Mahabharata, escrito em torno de 300 a. C.,
gue apresentava um autbmato em forma de ledo; o turco de lata que jogava xadrez, de
Wolfgang von Kempelen, na época de Napoledo; e o Frandesntein, de Mary Shelley,
construido com partes humanas retiradas de cadaveres e animado por meio de eletricidade.
Entretanto, o primeiro ser meio animal e meio maguina a ser nomeado de ciborgue, como
informa Kunzru (2000, p. 133), foi um rato de laboratério, de um programa experimental no
Hospital Estadual de Rockland, Nova York, no final dos anos de 1950. Foi implantada no
corpo do rato uma pequena bomba osmética que injetava doses precisas de uma substéncia
guimica para alterar seus parametros fisiolégicos. O rato de Rockland integrou um artigo
intitulado “Ciborgues e espago”, escrito por Manfred Clynes (engenheiro) e Nathan Kline
(psiquiatra), em 1960, os quais inventaram o termo ciborgue para descrever o conceito de um
“homem ampliado” e melhor adaptado aos rigores da viagem espacial. Conforme Kunzru
(2000, p. 133-134), os dois cientistas “imaginavam um futuro astronauta cujo coracdo seria
controlado por injecdes e anfetaminas e cujos pulmdes seriam substituidos por uma ‘célula
energéticainversa’, alimentada por energia nuclear”.

Em meados dos anos de 1960, os ciborgues representavam um grande negoécio
para a Forca Aérea dos Estados Unidos, que investiu milhdes de ddlares em projetos de
construcdo de exoesqueletos, bracos robdticos e dispositivos de biofeedback, entre outras
coisas. A medicina também se entusiasmou com a idéia de fabricar humanos melhores e mais
saudaveis por meio de dispositivos artificiais, e uma maquina, smulando um pulmé&o e um
coracdo, foi utilizada para controlar a circulacéo sanglinea de uma moca de 18 anos durante
uma cirurgia em 1953. Um homem também de 43 anos recebeu o primeiro implante de marca
passo em 1958. A televisdo levou ao ar seriados como “ O homem de seis milhdes de dblares’
e“A mulher biénica’. (Cf. KUNZRU, 2000, p. 135)

A partir dos anos de 1990, apareceu em cena, conforme Kunzru (2000, p. 135-
139), um ciborgue diferente de seus ancestrais mecénicos, conhecido como “uma maguina de
informag&o”, produzido pela cibernética, a qual deixou dois importantes residuos culturais: a
descricdo do mundo como uma colecdo de redes e a intuicdo de que ndo existe uma distingdo
clara entre pessoas e maquinas. Assim, o ciborgue da década de 1990 é mais sofisticado do
gue o seu ancestral dos anos de 1950, e mais doméstico também. Ele se manifesta por meio
dos implantes de juntas pélvicas artificiais, de timpanos para os surdos e de retina para 0s

Cegos, entre outros, e de todo tipo de cirurgia cosmética. Ele aparece também nos sistemas de



89

recuperacdo de informagao on-line, que sdo utilizados como proteses para memorias humanas
e nas combinagdes de humanos e méaquinas, utilizadas para pilotar aeronaves militares.

Donna Haraway, professora de Historia da Consciéncia na Universidade da
Cdiférnia, Santa Cruz, escreveu o Manifesto ciborgue (2000, p. 37-130), inicialmente
publicado em 1985, e que se tornou parte do curriculo de graduacdo em inUmeras
universidades americanas, para tratar da complicada relacdo do homem com a maquina,
enfocando o poder da ciéncia e da tecnologia no final do século XX, e abordando questdes
relacionadas ao género e a sociedade. Para Haraway, que se intitula um ciborgue, no contexto
contemporaneo, a relagdo entre as pessoas e a tecnologia € téo intima que ndo € mais possivel
dizer onde acaba o ser humano e onde comega a maguina.

Ao se referir ao fato de que todos os seres humanos sdo ciborgues, Donna
Haraway ndo est4 falando apenas dos individuos cujos corpos recebem implantes e se
maquinizam, ela se refere a relagdo cotidiana do homem com a méquina. Essa relacdo se da
de muitas maneiras, como por exemplo, quando o corpo € assimilado como uma maquina de
alta performance e, assim, se trava uma convivéncia com os aparelhos de uma academia de
ginastica e se ingere alimentos energéticos, ou quando se transforma a propria imagem ou a
de outrem no ambiente computacional, iSso entre outras coisas. Para €la, é arelacdo cotidiana
com a maguina e, mesmo, a dependéncia que se tem da tecnologia para viver o dia-a-dia que
caracteriza o homem como um ciborgue. O mundo €&, assim, como assinala Donna Haraway
em entrevista a Hari Kunzru (2000, p. 26-27), um mundo de redes hibridas, que sdo em parte
humanas, em parte maquinas e, de acordo com €la, “estamos construindo a nos proprios,
exatamente da mesma forma que construimos circuitos integrados ou sistemas politicos — e
isso traz algumas responsabilidades’.

No Manifesto ciborgue, que Donna Haraway chama de “irénico mito politico”, ela
argumenta que o ciborgue € uma fusdo de animal e maquina e que, por meio de sua
construcdo, o homem joga fora grandes oposi¢des como natureza e cultura, self e mundo,
sendo possivel, assim, ao homem construir sua identidade, sua sexualidade, até mesmo o seu
género exatamente da forma como ele quiser. Para ela, ainda, ser um ciborgue ndo tem a ver
simplesmente com a liberdade de se autoconstruir, tem a ver com as redes por meio das quais
os individuos se conectam entre si. De acordo com Haraway (KUNZRU, 2000, p. 30), em
seus proprios didlogos, as pessoas se expressam em termos de circuitos, demonstrando quebra
na comunicagdo, ruido e sinal.

A construcdo e atransformagao corporal ndo se faz apenas por meio da tecnologia

e da ciéncia médica, ha um didlogo e uma parceria permanentes entre estas e a arte, o que
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pode tornar o corpo semelhante a um objeto de arte. Aliés, para Henri-Pierre Jeudy (2002, p.
17), “para 0 melhor e para o pior, o corpo pode ser tratado como objeto de arte sem a menor
intencdo artistica’. De acordo com Jeudy (2000, p. 19), o que caracteriza o objeto artistico é 0
fato de ele ser intocavel, uma vez concluido, ele pode até sofrer uma restauracdo, entretanto
nunca mais é modificado. O corpo, ao contrério, estd em constante metamorfose. Por isso,
para Jeudy, trabalhar o corpo ou esculpi-lo é compara-lo a um objeto de arte, mas néo é toma-
lo como tal. Alids, o corpo, conforme Jeudy, é percebido como objeto pelo outro e pelo
proprio sujeito. O cadaver mesmo sugere essa visdo do destino do corpo como objeto e é para
rebelar-se contra a soberania ameagadora da lembranca da morte que ele, segundo Jeudy
(2002, p. 21), se transfigura em objeto de arte. Sendo assim, ocorre o paradoxo em que 0
corpo €, ab mesmo tempo, 0 suj€eito e 0 objeto das representacoes.

A ciéncia médica se une a arte para esculpir a matéria viva por meio da cirurgia
plastica, maguiando a face de Cronos e adiando a morte aparentemente. Medicina e arte
dialogam desde ha muito, a arte retrata a anatomia e a fisiologia humana, as doencas e o0s
procedimentos meédicos, assim como a medicina considera o corpo, muitas vezes, como objeto
de arte por meio da cirurgia estética. Médicos escritores ddo conta, em sua literatura, das
ligacOes desta com a medicina, como é o caso de Moacyr Scliar em A paix&o transformada e
Sonhos tropicais, e outros médicos, apaixonados pelas artes plasticas, publicam livros que
revelam a arte médica na pintura, como Armando J. Bezerra em As belas artes da medicina,
ou atuam como verdadeiros produtores de arte na modelagem dos corpos vivos como 0S
cirurgides plésticos.

A cirurgia plastica € tdo antiga quanto a propria medicina, informa Jorge Fonseca
Ely (1990, p. 283), ela remonta a Antiglidade, quando os cirurgifes egipcios ja cuidavam da
reparacdo de ferimentos produzidos por traumatismos e os hindus reconstruiam narizes
amputados, os quais eram decepados como punic¢do para os crimes de roubo e adultério. A
cirurgia estética surgiu depois, como um ramo da cirurgia pléstica, que se destina a
aperfeicoar a beleza corporal. A primeira expressdo a ser usada para esse tipo de
procedimento foi a de “cirurgia cosmética’, em 1907, pelo cirurgido americano Charles
Conrad Miller em seu livro Cosmetic surgery — the correction of featural imperfections, como
atesta Perseu Castro de Lemos (1987, p.59). No inicio do seculo XX, os dois termos, estética
e cosmética, foram, entdo, empregados de forma indiscriminada em varias publicacdes. Por
fim, em 1931, Passot usa, pela primeira vez, a expressao “estética purd” no livro Chirurgie
esthétique pure — techniques & résultats, no qual ele delimita as areas de atuacdo da cirurgia

estética e, a partir dai, o vocabulo “estética’ passa a ser utilizado com maior correcéo.
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Entretanto, a confusdo entre os dois termos continua nas décadas seguintes e, mesmo nos
simpAdsios, congressos e jornadas de cirurgia estética, permanecem as davidas acerca do que
sejacirurgia plastica reparadora ou reconstrutora, cirurgia estética e cirurgia cosmeética.

De acordo com Lemos (1987, p. 63-64), a cirurgia plastica € um ramo da cirurgia
gerad e se dedica as ateragdes da forma exterior, ela ndo € uma especialidade regional,
anatdmica ou funcional e pode lidar com estruturas sadias ou doentes, com malformactes
congénitas ou adquiridas. Segundo Lemos, “precisamente por ser dedicada a forma exterior,
ela é intrinsecamente estética, ja que procura a harmonia das formas’ e “toda a intervencdo da
cirurgia pléstica traz em s mesma, indissoluvelmente ligada, por esséncia e principio, a
recomposicdo da estética perdida’. Nesse sentido, cirurgia plastica e cirurgia estética
apresentam o mesmo significado. Entretanto, para pér fim aimpropriedade do uso do adjetivo
“cosmética’ que, conforme Lemos, se confunde com a cosmetologia e com o odor dos saldes
de beleza, ele mesmo criou o termo “caliplastica’ ou “caliplastia’, originado dos vocdbulos
gregos “kallos’, que quer dizer “belo, produzindo o sentido de beleza’, e “plastike”, que
significa “arte de plasmar, de modelar”. Dessa forma, a caliplastia passa a ser entendida como
“0 ramo da cirurgia pléstica que se dedica a criar, recriar, aprimorar ou reconstruir a beleza
ausente ou perdida, por processos ndo patoldgicos ou acidentais’. A partir desse novo termo,
surgiram, entdo, outros termos como rinocaliplastia, mastocaliplastia, otocaliplastia,
caliplastia do abdome.

De acordo com Lemos (1987, p. 64-65), a cirurgia estética ou caliplastica ndo
existia até as Ultimas décadas do século X1X, o interesse se restringia a cirurgia reconstrutora
ou a cosmetologia. Em 1887, veio atona a primeira publicacdo de um artigo descrevendo uma
operacado cirurgica feita com finalidade puramente estética. O autor do artigo, que se intitulava
“The deformity termed pug-nose, and its correction by a single operation” (A deformidade
chamada nariz arrebitado e sua correcdo por uma operacdo Unica), foi o cirurgido americano
Rochester, de New Y ork, conhecido como John O. Roe. Mais tarde, Roe publica trabalhos
referentes a cirurgia estética. Mas foi a partir de Jacques Joseph, em 1898, que a cirurgia
estética do nariz cresceu perante a comunidade cientifica. No mesmo ano, surgem as
primeiras plasticas mamarias, realizadas por Michel, Pousson e Verchere, seguidos por
Guinard em 1903 e Morestin em 1907. Cresce 0 interesse pela cirurgia estética e inicia-se a
cirurgia das rugas da face com Hollander em 1901 e Lexer em 1906. Charles Conrad Miller
publica o primeiro livro sobre cirurgia da beleza em 1907. Luckett langa as bases da moderna
cirurgia das orelhas em abano em 1910. Em 1911, ocorre nova publicagdo sobre cirurgia

cosméticaem Nova Y ork.
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Com o advento da Primeira Guerra Mundial, conforme Lemos (1987, p. 66-68),
decresce o interesse pela cirurgia estética em comparacdo com a cirurgia reparadora, mas no
pOs-guerra, renasce o interesse pela estética, estimulado pelo cinema. Em 1915, José Rebello
Neto torna-se 0 pioneiro da cirurgia estética no Brasil. Nos anos que se seguem, surgem
vérios trabal hos sobre a correcéo das rugas daface e, em 1924, Bourget descreve e documenta
fotograficamente a correcdo das bolsas palpebrais inferiores. Surge, em 1926, a primeira
grande figura feminina da cirurgia pléstica, Mme. Noel, com a publicacdo de seu livro La
chirurgie esthétique — son role social. Também, em 1926, surge, no Brasil, o primeiro artigo
sobre cirurgia estética, de autoria de Desidério Stapler. A especialidade ganha prestigio e, em
1930, funda-se a Sociedade Francesa de Cirurgia Plastica e Estética.

De acordo com Lemos (1987, p. 68-69), apesar de a cirurgia estética crescer dia-a-
dia, a Segunda Guerra Mundial, assm como a Primeira Guerra, interrompe 0 seu
desenvolvimento. Com o fim da guerra, iniciase um novo momento chamado
contemporaneo. No principio da década de 1950, Ivo Pitanguy comega, no Brasil, sua carreira
de cirurgido plastico, caracterizada pela difusdo das intervencbes estéticas em todas as
camadas sociais e pela criacdo de inimeras técnicas originais, dentre elas, as de mastoplastiae
otoplastia. Sua atuag@o ganha prestigio no Brasil e no exterior e comecam a chegar ao pais
cirurgides de véarias partes do mundo para aprender com ele. Em 1958, o Papa Pio XlI
expressa a concordancia da Igreja Catélica em relacdo as operacdes estéticas, na inauguracéo
do Hospital Sto. Eugénio, em Roma, durante o X Congresso Nacional da Sociedade Italiana
de Cirurgia Plastica. Em 1959, iniciam-se os tratamentos para a calvicie e, em 1963, surgem
os implantes de silicone gel.

E, contudo, a partir da década de 1970 que, segundo Lemos (1987, p. 69), a
cirurgia estética se consolida no Brasil e no exterior e, em 1971, um grupo de cirurgides
plasticos funda a International Society of Esthetic Plastic Surgery, dedicada somente a
cirurgia estética, a qual realiza o seu primeiro congresso no ano seguinte, na cidade do Rio de
Janeiro. Em 1977, o cirurgido parisiense lllouz inicia seus estudos para a corregdo das
lipodistrofias, pela lipdlise e lipoaspiracéo e, em 1985, em S&o Paulo, acontece o Primeiro
Simpésio Internacional de Lipoaspiracdo. A técnica da lipoaspiracdo é aperfeicoada e passa a
ser nomeada por lipoescultura, constituindo uma das maiores contribuicbes da cirurgia
estética na fase contemporanea de sua especialidade.

No ambiente tecnolégico atual, em que quase tudo € possivel, o corpo
transformado por suas relagcbes com a méaguina ou pelas intervengdes cirlrgicas pode ser lido

como uma ficcdo e o autor dessa obra pode ser 0 préoprio “dono” dessa matéria moldavel. O
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corpo, assim, se separa do sujeito e torna-se um objeto. A concepcdo filosofica de que o
homem € espirito, aima e corpo se dilui para dar lugar a outro conceito que considera 0 corpo
ndo mais como integrante da identidade subjetiva humana, mas apenas como algo que esse
homem possui, ou sgja, da lugar a um conceito mais ou menos do tipo: 0 homem é espirito e
alma e possui um corpo. Nesses termos, a ficcionalizagcdo do corpo pode ser levada, inclusive,
as Ultimas conseguiéncias como o fizeram a artista Orlan e o cantor Michael Jackson. Sendo
assim, a ficcéo cientifica € percebida ndo apenas no texto escrito e literario, ja que o corpo
pode ser lido e compreendido como texto também. Além do que, a ficgdo extrapola os limites
do texto escrito ou corporal para enveredar-se para 0 contexto da obra por meio das relagcoes
desta com 0 espaco e 0 tempo que a circunscreve e com as redes tecnoldgicas, sociais e
culturais com as quais ela se relaciona.

O corpo ficcionalizado, entretanto, continua sendo um corpo finito e as alteractes
feitas pela tecno-ciéncia e pelas cirurgias estéticas figuram no plano superficial, como

confessa lvo Pitanguy, nas primeiras paginas de um livro de cirurgia plastica:

A cirurgiaplastica, que representa muito de arte, encontra sua grande limitaco no pediculo
vascular, o que coloca nossas aspiragies bem aguém do escultor, do pintor e do poeta, que
procuram abeleza como fonte de liberdade sem limites. (Apud MELEGA, 2002, p. 5)

N&o é apenas a beleza que a cirurgia estética busca, ela procura também,
imaginariamente, o retardamento da morte por meio da aparéncia de um rosto e de um corpo
jovem, saudavel e bonito. Assim como a maquinizacdo do corpo pretende aperfeicoa-lo para
gue ele melhor sobreviva as intempéries do espago em gue vive e do tempo que o desgasta.
Essas técnicas, entretanto, como outras, alteram apenas a aparéncia. A biologia e a engenharia
genéticas invadem o organismo e buscam transformar as estruturas humanas fundamentais; a
ovelha Dolly, o projeto Genoma, entre outros experimentos, caminham na diregdo de recriar o
corpo humano e eternizar, quem sabe, 0 sujeito que o habita ou que o0 possui. Essa apropriacéo
imaginaria do corpo e sua transformagéo em objeto, quer seja ele de arte ou de ciéncia, remete
ao mito e, mais especificamente, a algumas partes significativas do mito de Pigmalido. Esse
Pigmali&o contemporaneo, entretanto, ndo € o mesmo do ano 8 a. C., como o retratou Ovidio,
mediante as transformagdes fisicas, sociais, histéricas, politicas e culturais do homem
contemporaneo, o escultor de Chipre emerge com uma nova aparéncia, uma nova face, uma
nova identidade. Ele ndo é mais o artista misdgino apaixonado por sua obra de arte e cultuante
de Afrodite. Hoje, ele € 0 artista narcisista, sua obra de arte € o proprio corpo, o culto que ele

presta é ao poder tecnoldgico e cientifico, ele € 0 homem feito por sk mesmo.



94

Essa projecéo do homem no seu proprio corpo permite a fusdo do sujeito com o
objeto, que remete ao duplo das estruturas misticas do regime noturno da imagem e a
possibilidade de se antecipar e dominar o futuro por meio do avanco cientifico e tecnolgico
refere-se as estruturas sintéticas do mesmo regime. Assim, o homem eufemiza os efeitos da
morte e do destino.



CONCLUSAO: A PERTINENCIA E A ATUALIDADE DO MITO DE
PIGMALIAO

A esperanca, sob pena do cimulo da morte, jamais pode ser
mistificagdo. Ela se contenta em ser mito.
Gilbert Durand

Ao tratar do homem-méquina hoje, Sérgio Paulo Rouanet (2003, p. 53-57) aponta
para 0s aspectos positivos e negativos desse tipo de construggo. Do lado positivo, tem-se a
autonomia, 0 homem como senhor do seu proprio destino e do seu corpo. Do lado negativo,
tem-se o reducionismo teorico, que leva a assimilacdo absoluta do humano a matéria e ao
mundo animal; ao niilismo moral, que destréi todo fundamento objetivo para a ética; e ao
autoritarismo politico, que resulta huma visdo do mundo radicalmente antidemocratica. De
acordo com Rouanet, ab mesmo tempo que o corpo € valorizado, acontece a sua profanacao,
uma vez que deixou de ser visto como um sacr&rio que continha uma coisa infinitamente
preciosa, a dma. Com isso, abriu-se 0 caminho para a banalizacdo do corpo, sua
instrumentalizagdo, sua mercantilizagdo. Assm, o corpo ndo tem valor, mas tem prego, 0s
seus Orgaos podem ser vendidos e o0s processos gque levam a modificacdo genética podem ser
patenteados. Quanto ao niilismo moral, o0 homem n&o seria responsavel nem por suas virtudes
nem por seus defeitos, ja que existiria um gene para cada uma de suas predisposi¢coes, desde 0
homossexualismo até a agressividade e, portanto, 0 homem tenderia a agir num ou noutro
sentido conforme esse gene figurasse ou ndo em seu patriménio genético. Dessa forma, o
crime seria tdo pouco voluntario quanto a virtude, e 0s criminosos teriam sua vontade
condicionada por seu organismo, o crime poderia, assim, ser condicionado biologicamente e
suas causas socials serem esquecidas. Finalmente, quanto ao autoritarismo, 0os homens podem
ser reprogramaveis geneticamente e tornar-se, inclusive, mais déceis e menos violentos.

Nesse sentido, Rouanet alerta para o seguinte perigo:

Assim, acriagdo de identidades humanas baseadas no DNA pode resultar numa nova
forma de estratificacdo social, em que uma “é€lite genética’, composta das pessoas
mais saudaveis e mais inteligentes, subjuga a casta inferior, compostas das pessoas
biologicamente desfavorecidas, predestinadas por seu nascimento a uma condi¢do
servil. (ROUANET, 2003, p. 58)
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As guestdes levantadas por Rouanet e por outros tantos pesguisadores e
pensadores a respeito da transformac&o corporal apontam para a angustia da morte, vivida
pelo ser humano, e para toda a producdo imaginaria, artistica e cientifica no sentido de
escapar a esse destino brutal. Nesse sentido, a morte € constantemente mitificada e travestida
com vé&rias mascaras que dissimulem o seu aspecto abominéavel. Edgar Morin afirma que a
sociedade funciona ndo apenas apesar da morte e contra ela, numa negacdo imaginaria desta,
mas também que sO existe como organizacdo, por ela, com ela e nela, e que a existéncia
cultural sb tem sentido porgue o homem perece e € constantemente necessario transmitir a
cultura as novas geracdes. Para Morin, “a espécie humana € a Unica para a qual a morte esta
presente durante a vida, a Unica que faz acompanhar a morte de ritos funebres, a Unica que cré
na sobrevivéncia ou no renascimento dos mortos’ (1988, p. 13), por isso ndo se pode
empreender um estudo antropoldgico nem sequer falar em homem sem referir-se a sua
condicdo mortal, uma das provas mais contundentes de sua humanidade.

De acordo com Joseph Campbell (1990, p. 5), o que o homem procura no seu
obstinado questionamento acerca do universo ndo é o sentido para a vida, mas a experiéncia
de estar vivo. Assim, o mito, mais que uma narrativa € a propria experiéncia de viver. O mito
revela 0 homem, ele desnuda os processos inconscientes humanos e os expde sob a méscara
do simbolo. De acordo com esse prisma, 0 mito de Pigmalido se atualiza e sua nova face pode
ser percebida na literatura e também no contexto socio-histérico-cultural, dando a conhecer o
homem contemporéaneo, seus anseios, suas projegdes, seus medos, Seu imaginério.

Pigmalido, assm, projetado em sua obra de arte, pode ser visto tanto como sujeito
guanto como objeto, ele é representado, ao mesmo tempo, pelo oleiro Bruno Stein e por seu idolo
em Valsa para Bruno Stein. Em A mulher que escreveu a Biblia, ele éaesposado rel Sdoméo ea
escritura-escultura que ela faz sair de dentro de si-mesma a semelhanca da aranha que tece a sua
teia. Em A morada do ser, ele € 0 homem contemporéneo e a palavra, metafora da morada. Dessa
forma, escultor e estatua, artista e obra de arte, sujeito e objeto se fundem num mesmo corpo,
desvelado pelo texto literario e anunciam uma resi sténciaimaginaria contra a morte.

O corpo também, que tdo insistentemente é exposto, manipulado, construido e
transformado na sociedade contemporénea, evidencia, em suas multiplas representagdes, a
luta que o homem trava desde os tempos imemoriais contra o seu proprio destino fatal. Dessa
forma, o corpo, que traz em s a imago da morte, necessita ser adterado para que
lembranca fatal desapareca e, nas palavras de Henry-Pierre Jeudy (2002, p. 21), é possivel
vencer a morte, crendo na transfiguracéo do corpo, por isso ele é esculpido cotidianamente e

aperfeicoado na esperanca de se burlar o tempo mortal.
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Como assinala Francoise Gaillard (1994, p. 54), o inconsciente de uma sociedade
se esconde sob a mascara transparente da ciéncia, a qual organiza os fantasmas sociais huma
espécie de saber e os avaliza, enquanto a ficcdo, explorando a dimensdo imaginaria desse
mesmo saber, desnuda esses fantasmas e revela o inconsciente social. Assim, tanto o texto
literério do corpo como o corpo-texto ficcionalizado correspondem a representacdo do desgjo
de imortalidade humana. Os efeitos brutais da morte sdo vencidos pela eufemizacdo que ela
sofre nos contornos da ficcdo literéria e da ficcdo tecno-cientifica por meio da imaginacéo
simbdlica

O trgjeto que o mito de Pigmalido faz do pdlo subjetivo e biopsiquico para o pélo
objetivo das manifestagbes socio-culturais pode ser percebido na literatura brasileira e na
construcdo e transformagao corporal a partir da década de 1980. Texto e contexto confirmam
a pertinéncia e a atualidade desse mito, recriado de acordo com os moldes do homem
contemporaneo.

E certo que a andlise do mito nos limites do texto literario é mais segura do que o
seu estudo ampliado para um contexto social, ainda mais quando a pesquisa acontece inserida
no momento de manifestacdo do mito, sem que se possater o devido distanciamento para uma
andlise mais objetiva do mesmo. Mas as discussdes acerca da questdo corporal, as quais
aludem a elaboracdo de um corpo como objeto de ciéncia, de tecnologia e de arte e que
atestam a projecdo narcisista do proprio sujeito nesse objeto, apontam para aspectos relativos
ao mito abordado.

A ambiglidade que o novo paradigma corpora cria, apresentando aspectos
humanistas e anti-humanistas, alias, permite a atualizacdo do mito de Pigmalido tanto na
literatura quanto na sociedade. A possibilidade de auto-criacdo do homem tanto pode ser
vista, de acordo com Sérgio Paulo Rouanet (2003, p. 40), como o0 sonho do humanismo
absoluto quanto como algo demoniaco na tentativa humana de usurpacdo sacrilega dos
poderes reservados a Deus. Esse aspecto ambivalente possibilita varias discussdes, nas quais a
relacdo entre o humano e o divino, o criador e a criatura, a palavra e 0 ser problematiza a
narrativa literéria e se reflete no contexto social. O mito, assim, é, ab mesmo tempo, 0 meio
que veicula uma mensagem como € a prépria mensagem que transmite a esperanca de vida
para 0 homem mortal. O que o homem contemporaneo busca em sua obra literéaria e tecno-
bio-artistica € a sua perpetuacdo e, por isso, se auto-constroi. Pigmalido, hoje, € 0 homem

feito por s mesmo.
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