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RESUMO

O presente trabalho desenvolve um estudo comparativo entre Os sertoes de
Euclides da Cunha e Ensaio sobre a cegueira de José Saramago, analisando as imagens
infernais como procedimentos de construcio das narrativas. A articulacio de tais
procedimentos ocorre por conta de uma Critica historica associada a Critica arquetipica como
instrumentos tedricos de andlise desenvolvidos por Northrop Frye. A andlise se fundamenta no
aspecto estrutural das obras com vistas a compreender como as imagens infernais se organizam
no processo narrativo para construir um universo paradoxal ao mundo convencionalmente
desejavel ou ideal. Nesse sentido as andlises demonstram que, embora o lugar de reflexdo da
civilizagdo ocidental tenha sido teoldgico durante muito tempo, sempre colocando a existéncia
do inferno em oposicdo ao paraiso, a evolugdo intelectual dos povos deslocou esse universo
mitico-religioso, para o mundo estético, trazendo a expressiao dos desejos humanos sob a forma
de arte. De acordo com essa perspectiva verificou-se que as narrativas que compdem 0 corpus,
ndo obstante a distdncia espacio-temporal entre elas e as particularidades estilisticas de cada
autor, se edificam a partir do mesmo universo simbdlico, recebendo um tratamento literrio e

ndo religioso, mas ndo se desviam da semantica constitutiva do modelo judaico-cristdo.

Palavras-chave: Apocaliptico, arquétipos, comico escatolégico, imagens infernais, imitativo,

irénico, mitico, judaico-cristdo, teolégico.e tragico.



RESUME

Le présent travail se veut une étude comparative entre Os sertoes de Euclides da
Cunha et Ensaio sobre a Cegueira de José Saramago, par 1’analyse des images infernales en tant
que processus de construction narrative. L articulation de ces processus est proposée sur la base
d’une Critique historique associée a la Critique archétypique fournissant les outils théoriques
d’analyse développés par Northrop Frye. L analyse s’appuie sur 1’aspect structurel des oeuvres en
vue de comprendre comment les images infernales s’organisent dans le déroulement de la
narration afin de construire un univers paradoxal en opposition au monde conventionnellement
désirable ou idéal. En ce sens les analyses montrent que, bien que le lieu de réflexion de la
civilization occidentale ait été pendant tres longtemps théologique, opposant de facon duelle
I’enfer et le paradis, 1’évolution intellectuelle de ces peuples a déplacé cet univers mythico-
religieux vers I'univers esthétique, transformant 1’expression des désirs humains en art. Dans cette
optique il a été vérifié que les narrations qui constituent le corpus, malgré la distance temporelle et
spaciale qui les sépare, et malgré les spécificités stylistiques de chacun des auteurs, se
construisent en partant du méme univers symbolique, et que, tout en se constituant en oeuvre d’art
— sans référence explicite a un quelconque univers religieux —, elles ne divergent pas de la

sémantique constitutive du modele judéo-chrétien.

Mots-clés : Apocalyptique, archétypes, comique, escatologique, images infernales, imitatif,

ironique, mythique, judéo-chrétien, théologique et tragique
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INTRODUCAO

Todo trabalho tem sua histéria. A deste comecou ha muitos anos quando, ao optar
pelo caminho das letras, deparei-me com o mito de que Os sertdes, do escritor Euclides da Cunha
serlam uma obra de leitura extremamente dificil, quase impenetrdvel, conforme opinido da
maioria de colegas e mesmo de professores. Confesso que, ndo obstante a leitura de textos com
elevados elogios da critica a respeito da obra, eu acabava incutindo nela sempre a suposta imagem
impenetravel que o senso comum havia construido e que se consolidara ao longo do tempo.

Em 1993, apds terminar a graduacdo em letras, tornei-me professor de Literatura
Brasileira no Campus da Fundacao Universidade Federal de Rondonia no municipio de Rolim de
Moura-RO e ja ndo me sentia mais a vontade com a idéia de incompreensibilidade da referida
narrativa; € como sou um leitor persistente, por varias vezes tentei ler a obra, sem muito sucesso
evidentemente, mas, nessa demanda, cada vez que desistia ou terminava sem éxito a leitura, o
sentimento de frustracdo se transformava num profundo desejo de um dia poder fazer uma
investigacdo sobre a obra; entretanto, ainda me faltava maturidade tedrica para o assunto, bem
como muni¢ao metodoldgica para que eu pudesse penetrar definitivamente a selva euclidiana.

Em outubro de 1999, quando fazia o mestrado em Lingiiistica nesta mesma
unidade de ensino, tive o privilégio de freqlientar uma disciplina no Programa de P6s-Graduacao
em Estudos Literdrios ministrada pelo professor Dr. Fldvio Aguiar, denominada As visdes do
inferno: uma perspectiva de leitura para a literatura brasileira, a qual propunha “estudar a
permanéncia das imagens origindrias das antigas cosmogonias de origem medieval, usadas para
representar o mundo infernal na literatura brasileira, e sua integracdo ao projeto de autonomia
literaria que levou a formacdo de uma literatura nacional a partir do século XIX” (Aguiar, 1999,
Ementa do curso).

A proposta, além de fascinante, incluia uma introdug@o a Os sertées como espaco
ambiguo que acomodava um povo pacifico e devoto, mas que, atacado se enfurecia e num passe
de mégica se transfigurava, passando a protagonizar cenas infernais, como as que ocorreram em
revide as forcas do governo durante a guerra de Canudos. Foi, entdo, a partir das discussoes
fomentadas durante aquele curso, que me senti apto € ao mesmo tempo credenciado para adentrar

e conhecer mais profundamente os “segredos” de Os sertdes. Entretanto, o fantasma da obra
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impenetrdvel, vez por outra ainda me assustava, até que a professora Mdrcia Gobbi me prop0s
confrontar Os sertoes com Ensaio sobre a cegueira do escritor portugués José Saramago, cuja
escrita o coloca em plano privilegiado, visto que seu estilo se constitui uma poderosa arma no
sentido, exatamente, da demoli¢ao do fantasma das idéias consolidadas.

Assim, estava langado o desafio: investigar as imagens infernais em Os sertoes e
Ensaio sobre a cegueira, mas, para tanto, seria necessdrio conhecer a natureza das obras para,
posteriormente, estabelecer um recorte e o eixo investigativo. Desse modo, confiando no
pressuposto de que Os sertoes sao uma obra que se edifica a partir de procedimentos dialéticos e
que procura pdr em evidéncia a parceria ciéncia e arte, deduzimos que sua leitura poderia ser
levada a efeito por dois pontos de vista: de um lado, o cientifico, que levaria em conta os aspectos
botanicos, etnoldgicos, geograficos, geoldgicos, histéricos e socioldgicos que perpassam toda a
narrativa; e de outro, o artistico que, naturalmente, compreende o aspecto ficcional, onde
fervilham as imagens metafdricas, o mundo imagindrio e todo desdobramento criativo do autor.

Foi esta ultima acep¢do que tomamos como referencial, pois, de maneira particular,
interessava-nos a obra como objeto estético sem, no entanto, expungir dela os demais predicados,
por serem de fundamental importancia tanto no processo interpretativo quanto na construcdo das
andlises. Definido, assim, o recorte a respeito de Os sertdes, visualizamos a possibilidade de
estabelecer processos comparativos entre as obras, uma vez que a narrativa de Saramago € de
carater puramente ficcional e institui, por vias alegdricas, uma critica a0 mundo contemporaneo
visto criar um outro universo cujos habitantes ndo se transfiguram instintivamente como em Os
sertoes, mas sdo metaforicamente reduzidos a condicdo de cegos que embora vendo ndo véem,
assim, todos conviviam no mesmo espaco, mas ninguém enxergava um ao outro.

Estabelecida essa correlacdo entre Os sertoes e Ensaio sobre a cegueira, seria
necessario, também, estabelecer relacdes de sentido entre as imagens provenientes de um passado
cosmogoOnico que habitam o nosso imagindrio e aquelas que, munidas de investimentos
figurativos se articulam no processo narrativo, levando em conta que a linguagem literdria
elabora, em nivel do imagindrio, a relacdo existencial do homem com o mundo através da
ficcionalidade do espaco, do personagem e do acontecimento. Desse modo, a criacdo da realidade
ficcional, tanto em Os sertoes como em Ensaio sobre a cegueira, faz-se por meio de operagdes
imitativas que, estruturando o mundo, o homem e as ocorréncias, simulam uma realidade objetiva;

mas esse discurso s6 se configura como literdrio quando se recobre de um investimento semiotico,
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ou seja, quando passa por um processo de conversdo literdria, cuja concessdo se d4, exatamente,
em func¢do dos processos simbodlicos que emanam das referidas imagens.

Nesse sentido, faz-se necessdrio formular um esboco tedérico adequado a natureza
da investigacdo, pois constatamos que as obras em apre¢o sdo construidas de modo a criar
situagdes inusitadas, de um lado, por conta de uma linguagem extremamente elaborada que se
movimenta metaforicamente, edificando cendrios e teatralizacdes cuja grandeza s6 acontece em
funcdo de um desdobramento tragico e, de outro, em virtude de uma linguagem que se sustenta
mediante a firmeza antierudita e pelo uso corrente de clichés sempre empregados em situagdes
“sui generis”, com vistas a construir a situacdo tragica, sem teatralizacdo nem cendrio explicitos,
onde a combinagdo das imagens confere ao texto sempre uma perspectiva ironica. Foram essas
situagcdes, algumas vezes em sentidos correlatos, outras vezes em sentidos opostos que,
indubitavelmente, forcaram-nos a refletir sobre a complexidade das imagens e a forma como elas
se articulam na constru¢do de cada romance, porque sdo as posicdoes por elas ocupadas no
contexto ficcional que se constituirdo objeto de nossa investigagao.

Em face de tais constatacdes e tendo como objetivo a necessidade de apreensdo das
referidas imagens conforme aparecem no corpus, fomos levados a indagag¢des cujas respostas s
seriam possiveis mediante o emprego de uma teoria poética que contemplasse o imaginario. Nesse
sentido, buscamos embasamento em estudiosos como Durand, Eliade, Meletinski e,
principalmente, Northrop Frye, com vistas a compreender o modo como as imagens infernais se
organizam no processo narrativo para construir um universo paradoxal ao mundo
convencionalmente ideal, uma vez que, do ponto de vista mitico, a creng¢a ocidental sempre
colocou como lugar de reflexdo teoldgica a existéncia do inferno em oposicao ao paraiso. Mas
essa crenga, evidentemente, ndo permaneceu estanque, com o passar do tempo, a evolucdo
intelectual dos povos deslocou o universo mitico-religioso para o mundo estético, trazendo a lume
a expressao dos desejos humanos sob a forma de arte.

Foi, entdo, em razdo desse fazer artistico, envolvendo, naturalmente, uma poética
que achamos conveniente o emprego da expressdo “leitura mitopoética”, principalmente por
tratar-se do momento em que o mito, ao identificar-se com a narrativa, insere-se no plano da
literatura, instalando o processo que enceta a dicotomia sagrado/profana materializada na
elaboracdo artistica. O referido processo se da por meio da liberagdo de uma energia “demoniaca”

que funciona como forca desencadeadora dos principios imaginativos com vista a criacdo poética.
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Assim, 0 mito ndo sé expressa o sentido profundo das coisas divinas e sagradas, mas, por meio da
histdria, expressa simbolicamente as fantasias humanas, ou seja, cria uma instancia-mundo que
estd aquém do plano dos deuses, mas além da realidade humana; um espaco onde o mundo nao é
divino nem humano, mas criacdo mitopoética. Foi, entdo, nesse entremundos, situado entre o
divino e o humano, que instauramos o processo investigativo com vistas a estudar o universo
simbolico que subjaz das narrativas, empreendendo, assim, “uma leitura mitopoética”.

Para dar conta da proposta, primeiramente recorremos a uma Critica histérica ou
Teoria dos modos, na interpretacio de Frye (1973), porque ela parte do pressuposto aristotélico de
que “nas ficcdes literdrias o enredo consiste em alguém fazer alguma coisa” (p. 39). Esse alguém,
naturalmente, € o herdi ou simplesmente o personagem, enquanto alguma coisa significa o que ele
faz ou deixa de fazer, conforme as condi¢des em que pode fazer ou poderia ter feito, porque nem
sempre € possivel para o personagem fazer o que quer, onde, quando e como quer. Tudo é
predeterminado no plano dos pressupostos estabelecidos para ele, pelo autor. Desse modo as obras
de ficcdo sdo classificadas conforme a for¢a de acdo de seu herdi ou personagem e passam a
pertencer, sem nenhuma acep¢ao valorativa, evidentemente, ao imitativo elevado ou apocaliptico
e ao Iimitativo baixo ou demoniaco, incluindo neste ultimo o modo irdonico. Nesse sentido, é
oportuno informar que Frye define o termo apocaliptico como “o vocdbulo temdtico que
corresponde a ‘mito’ na literatura ficcional” portanto, uma metafora para designar o mundo das
imagens miticas que representam o conceito de céu ou Paraiso na religido, onde “tudo é
potencialmente idéntico a tudo como se estivesse dentro de um mesmo contexto infinito”.(p. 359).

Em nosso caso, Os sertoes ndo se submetem a uma classificacdo determinada em
virtude de ser uma obra de dificil categorizacdo; entretanto, as condicdOes que permitem a
evolucdo do sertanejo, da figura de um ‘“centauro bronco” a um “tita acobreado”, ou a
transformac¢do de um simples soldado cavalariano que na luta “concentrara os dltimos alentos no
ultimo arremesso da langa” e ao morrer precipita-se morro “abaixo em queda prodigiosa, de tita
fulminado” (Cunha 2000, p.389), possibilitam sua insercao no imitativo baixo ou ironico, modo
no qual se inscreve também Ensaio sobre a cegueira; visto que ‘“as imagens demoniacas sio
apropriadas ao modo ir6nico, na fase recente em que ele se volta para o mito” (Frye, 1973. p.
152). Desse modo, ao se admitir Os sertoes como uma obra de fic¢do, inevitavelmente o

incluimos no rol das obras que focalizam uma visdo demoniaca do mundo.
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Conforme esse enquadramento tedrico, podemos ler a trajetéria dos personagens,
tanto de uma obra quanto de outra, numa perspectiva “tradgico-comica” uma vez que, cada modo
de ficcdo comporta as duas esferas e, também, por apresentarem situagdes possiveis de serem
avaliadas por este viés. Assim, convém informar que em Os sertoes ha momentos em que a obra
se equipara a parddia da histéria romanesca, nesse caso, a ficcdo sobre a queda do chefe (O
Conselheiro) € o unico meio pelo qual ele pode ser afastado da sociedade; € o instante tragico
quando se mistura o herdico ao irdnico, porque sua queda se da pela morte em situagdo tragica.
No plano comico, a esperanca de reintegracdo do her6i a sua sociedade ocorre por conta da crenga
sebastianista, ou seja, através da idéia de retorno do Conselheiro em meio a uma legido de anjos
vinda, para restaurar o reino infernizado pela Republica.

Mas os personagens de Ensaio sobre a cegueira também se enquadram nestas
perspectivas, pois na esfera do trdgico eles vivem a condicdo de bode expiatdrio, porque siao
submetidos a uma situacdo que ndo escolheram. O fendmeno que os arrasta para tal situacdo é
completamente alheio a vontade deles, embora esteja no plano do narrador. O isolamento de toda
uma comunidade expde claramente o plano trdgico conforme a perspectiva em estudo. E assim,
toda a situacdo se faz ironica na medida em que os personagens vao se conscientizando da
imposi¢do de um destino catastréfico. Na esfera do comico o discurso expressa a agonia mitica
dos aspectos selvagens e cruéis empregados no processo de libertacao dos personagens que seria a
luta em busca da reintegragdo ao mundo humano que sé se daria mediante a recuperagao da visao.

Em Os sertoes, a libertacdo poderia vir por meio da morte, jd que haviam
aprendido que a vida terrena seria uma prisao, porém, transitoria. Mas a agonia mitica nos remete
a selvageria primitiva empregada pelas forcas republicanas e que ficou conhecida como degola.
Em Ensaio sobre a cegueira, os principios de libertacdo também ocorrem por meio da morte,
porém, em perspectivas diferentes: para se livrar das humilha¢des impostas pelo grupo dos
“malvados”, a mulher do médico matou o chefe deles a golpes de tesoura; para se livrar do
confinamento, a mulher do isqueiro ateou fogo ao manicomio; tornara-se vitima e pagou com a
vida a liberdade dos outros. Uma liberdade literalmente irdnica, porque de nada adiantava estarem
fora do manicomio mergulhados na mesma imensidao branca.

Mediante os questionamentos acima, julgamos identificado o modo demoniaco no
qual as obras estudadas se estruturam e se caracterizam, conforme a realidade ficcional de que sdao

portadoras. Mas, ainda, na esteira tedrica do mesmo autor, valemo-nos da Teoria dos mitos ou
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Critica arquetipica que, embora apareca como autdbnoma, em nossa pesquisa comparece para
completar o quadro tedrico, pois, hd situacdes em que a teoria dos modos por si s6 ndo daria conta
de analisar os romances em questdo. Assim, fez-se necessdria uma reflexdo acerca de algumas
imagens apocalipticas tais como a cidade, o jardim e o aprisco, empregadas de maneira invertida
ou deslocada, como sugere o proprio autor, para que pudéssemos analisar certos aspectos dos
personagens € algumas caracteristicas estruturais das obras, levando em conta a emergéncia de
paradoxos, a dificuldade de harmonia, o ajuste lingiiistico, os recursos narrativos e outros
obstaculos que notadamente se fazem presentes na ordem de interpretacao dos fatos.

Na verdade, a Teoria dos mitos serviu para dar sustentacdo as andlises no que se
refere ao desejo de compreender um mundo as avessas, ou seja, para examinar 0 mundo que se
edifica a partir da combinacdo de imagens de aspectos sombrios, com vistas a instituir o divino
demoniaco e o humano demoniaco, porque sio estas esferas que se presentificam fortemente nas
obras estudadas. Para Frye (p. 41), a divisdo entre esses dois mundos € bastante acentuada em
vitude das naturezas divina e humana, principalmente em culturas, onde as religides sao
teoldgicas e monoteistas. Ai, hd uma tendéncia a unificacdo do mito na medida em que um dnico
deus se sobrepde as duas esferas do mundo, e estando ele acima do bem e do mal, naturalmente
possui poderes para homologar sentidos a ambas as instincias, por isso, no caso em questao, elas
se organizam num sistema em que a simbolica se define a priori, conforme o mito de interesse.

Para melhor explicitar o emprego dessa Teoria, cabe-nos alertar que, embora o
critico estabeleca relacdes do mito com a comédia, com a histéria romanesca, com a tragédia e
com a ironia ou a sdtira, esse tipo de relacdo tem como objetivo restabelecer a harmonia entre o
mito e os elementos da natureza, pois cada categoria literdria corresponde a forma arquetipica de
uma estacdo sazonal que se reflete no ciclo solar do dia e vai ecoar no ritmo organico da vida
humana sem, no entanto, ter nada a ver com as questdes pertinentes aos géneros literdrios; assunto
que o critico pormenorizou em outro ensaio intitulado Critica retérica ou Teoria dos géneros. Nele
Frye (p. 162) afirma que ha categorias narrativas mais amplas do que os géneros literarios comuns,
que, inclusive, os antecederam e se apresentam como romanesco, tradgico, comico e irdnico, mas
apenas descrevem as caracteristicas gerais das ficcoes literdrias, sem relacao estrita com o género.

Gostariamos de lembrar que tudo que empreendemos tanto com relacdo as obras,
quanto com relacdo a teoria, refere-se a um mundo simbdlico onde o narrador exerce as fungdes

de catalisador e representante especial da cultura do meio no qual estd inserido. Para isso, ele se
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inscreve numa rede de imagens cujo objetivo € refletir e materializar artisticamente o imaginario
de uma cultura com seus elementos constitutivos como ideologia, politica e religido. Nesse
sentido, o enredo de um romance deve contemplar esses pressupostos, porque a narrativa de
ficcdo tem por finalidade representar, artisticamente, os sonhos, as fantasias e, sobretudo,
formular denuncias acerca das desilusdes, das frustracdes e dos conflitos existenciais e sociais de
um povo. De modo que todos os pontos até aqui ligeiramente enfocados, estdo mais longamente
desenvolvidos no texto que compde o corpo da nossa investigacdo e que tem como titulo
académico - As imagens infernais em Os sertoes e Ensaio sobre a cegueira: uma leitura
mitopoética, cuja estrutura passaremos a expor.

O texto objeto desta introducdo encontra-se estruturado em quatro capitulos assim
organizados: o primeiro denominado O inferno cristdo numa concep¢do historica, compde-se de
trés topicos e tem a inten¢do de mostrar, por meio de um percurso histérico, que o inferno sempre
foi tema recorrente desde os primérdios da humanidade. Entretanto, enfocamos prioritariamente o
sentido que ele tomou a partir da Idade Média na tradi¢do judaico-cristd, levando em conta a
evolucdo intelectual dos povos; ou seja, como se deu sua conseqiiente mudanca e seu
deslocamento semantico, conforme o padrio artistico ou cientifico de cada periodo que marcou a
histéria do mundo Ocidental, como a Idade Média, o Renascimento, as Luzes e a Idade Moderna.
Ainda questionamos a sua existéncia nos tempos atuais e percebemos que ele permanece
ambiguo, mas continua se deslocando numa trilha movedicga entre realidade e metafora.

O segundo capitulo, denominado Ficcionalizacdo das imagens e retono do mito,
também se compde de trés tdpicos e quatro subtdpicos. Nele fizemos uma abordagem tedrica com
vistas a compreender o deslocamento das imagens do plano candnico para o plano ficcional.
Enfocamos o mito, tentando mostrar ndo apenas a sua dualidade sagrado/profana, mas a harmonia
desses dois planos na construcdo da unidade cosmica. Tratamos também de seu retorno, porém,
numa perspectiva do mundo cristdo, pois, a presenca do modo irénico na narrativa moderna,
pressupde uma recorréncia do mito no novo contexto. A sua demonstracdo pratica nas narrativas
em estudo fica por conta das imagens arquetipicas como pressupostos tedricos, principalmente
quando abordamos de modo a inseri-las na contextualiza¢do do corpus.

O terceiro capitulo constitui o cerne da proposta, porque contém o espirito
investigativo acerca do que denominamos As imagens infernais em Os sertoes e Ensaio sobre a

cegueira. Este capitulo teve como pretensdo, num primeiro momento, analisar algumas partes de
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Os sertoes as quais consideramos significativas para este enfoque, em virtude da concentracao de
imagens possiveis de serem analisadas pela teoria dos mitos, e por enfocarem o espirito da obra.
Trés tépicos compdem esse primeiro momento, a comegar por um intitulado - Canudos: Canad
sagrada ou Jerusalém amaldicoada? Esse texto € fruto de uma andlise a respeito de um trecho
narrativo que relata o fracasso e a expulsdo dos missiondrios capuchinhos que compunham uma
missdo religiosa a Canudos, implementada por Frei Jodo Evangelista do Monte-Maciano.

O segundo e terceiro tépicos deste capitulo, intitulados No anfiteatro de Canudos
um soldado descasava... e Configuragcoes do inferno num assalto a Canudos, respectivamente,
dao continuidade as anélises do primeiro, levando em conta as mesmas perspectivas tedricas e, se
fundamentam nas oposicOes existentes nos proprios textos, tais como: luz/treva, alto/baixo,
direita/esquerda, pois todas elas, nos permitem fazer relacdes tanto no plano apocaliptico quanto
no plano infernal, sendo o udltimo, o mais apropriado a nossa proposta. No plano apocaliptico,
deparamo-nos com a imagem da arvore Unica — a quixabeira, que se apresenta majestosamente
envolvendo um soldado em seu manto de sombra para protegé-lo do sol. Simbolicamente, ela
representa a arvore da vida, portanto, relaciona-se ao mundo divino. No plano infernal, deparamo-
nos com varias imagens, entre elas o jardim abandonado e a cidade em ruinas representada por
Canudos incendiada como na Biblia o fora a cidade do pecado conhecida por Gomorra.

No segundo momento, aplicamos os mesmos procedimentos tedricos para Ensaio
sobre a cegueira. Nesse sentido, construimos um longo texto analitico intitulado Uma viagem as
trevas pelo imagindrio da cegueira subdividido em cinco subtdpicos, cuja finalidade foi
acompanhar a trajetéria dos personagens ao longo da obra, uma vez que, ao instituir um mundo as
avessas, o narrador estabelece um novo paradigma para a cegueira na medida em que a moléstia
se impde como uma escuriddo branca. Os efeitos desse mundo ficcional sdo o desdobramento de
um projeto do narrador, haja vista a l6gica seqiiencial dos acontecimentos e a maneira como eles
sao distribuidos no tempo e no espaco da narrativa. Na verdade, eles sdo draméticos e afetam a
todos os personagens uma vez que seguem as trilhas da inexorabilidade tracadas pelo destino. E,
para os personagens, uma viagem as profundezas do inferno interior, porque o mundo da cegueira
jéa se caracteriza como tal. Entretanto, como forma externa ha também um locus infernal que se
materializa na figura da metrépole em estado de caos, mas a possivel recuperacdo da visio,

certamente trard de volta a esperanca de retorno ao mundo humano.



18

O quarto capitulo compreende um trabalho simultaneo acerca das obras, por isso,
recebeu como denominagdo o titulo As duas obras: identidade e diferenca. Nele estabelecemos
relacdes comparativas extraindo das obras algumas semelhancas e diferencas, levando em
consideragao uma série de fatores que nos permitiram formular quatro tépicos em que cada um
deles trata de pontos especificos. No primeiro, investigamos as correlacdes pertinentes a estrutura
e ao processo de circularidade das obras, onde se situam os nucleos de tensao que concentram 0s
eventos dramadticos; no segundo, optamos pela relacdo “Troia de taipa” versus Metrdpole
anonima, mediada pela trajetoria do homem em ritmo de tragédia e, no terceiro, resolvemos
enfocar o fracasso das utopias e o fantasma finissecular que atravessam as obras de forma
particularizada, porém, com muitas semelhangas.

Por dltimo, o tépico ao qual denominamos Distdncia e diferenca numa so
semdntica. Nele tivemos a intencdo de demonstrar que as distancias - tanto espacial quanto
temporal -, que separam as duas obras, ndo as eximem de suas inscrigdes no mesmo sistema de
imagens, porque todo o sistema simbolico no qual elas estdo inseridas submete-se a semantica
ocidental. Nesse sentido, a distancia temporal se neutraliza em funcao da atualizacdo das imagens
e a distancia espacial diminui em fun¢do da comunicacdo e do efeito globalizante do mundo atual.
Ja as diferencas sdao como as oposicdes propostas pela a teoria de base: elas criam esferas
especificas, evidentemente, mas todas dentro do mesmo universo semantico.

Finalmente, as consideragoes finais, onde, naturalmente, tentamos juntar as pontas
de todos os fios construidos ao longo do trabalho. Nessa finalizacdo ndo apresentamos dados
conclusivos, pelo contrdrio, elencamos mais os pontos duvidosos, porque entendemos que este €
um tipo de trabalho cujo epilogo deve ser aberto; por isso pontuamos também algumas situagcdes
que poderiam ter sido tratadas e ndo o foram. Desse modo, juntamos aos fios anteriores outros
fios para novas investidas, na medida em que catalis-los significa criar possibilidades de novas
investigacdes, porque, na verdade, o espirito da pesquisa ndo reside em dados da conclusdo, mas

convive inquietantemente no desejo de investigagao.



19

CAPITULO 1

O INFERNO CRISTAO NUMA CONCEPCAO HISTORICA

1.1. A tradicao judaico-crista na Idade Média

Antes de iniciar propriamente a caminhada, cumpre-nos lembrar que esta incursdo
pela histéria do cristianismo ndo levard em conta um percurso pela totalidade do corpus tedrico e
literario existente acerca do assunto como, certamente, faria um especialista. Na verdade, nossa
discussdo privilegiard algumas interpretacdes ja feitas por alguns desses especialistas e visa tao
somente produzir uma abordagem histérica no sentido de buscar, nas origens do cristianismo, uma
fundamentagdo que justifique a delimitag@o e o reconhecimento das imagens infernais, considerando,
inclusive, o seu processo de construgdo artistica, porque serdo essas imagens que constituirdo o eixo
de nossa investigacao.

Por isso mesmo, comegaremos nosso trabalho citando Hoornaert' que nos autoriza
a dizer que o inferno é tema recorrente desde os primdrdios da humanidade, praticamente em
todas as religides do mundo. As crencas primitivas, entre elas aquelas situadas no Oriente médio e
nas regioes que formariam o continente europeu, embora com algumas variagdes, ja concebiam o
reino dos mortos como um lugar subterraneo, desagraddvel e sombrio onde circulavam os
espiritos. Na Grécia antiga, conta a mitologia que, apds a derrota dos titds, o universo fora
partilhado pelos filhos de Cronos e Réia. A Zeus coube o Olimpo, a Poseidon, o Mar e a Hades, o
mundo subterraneo ou reino dos mortos que, posteriormente, tomaria seu proprio nome, tornar-se-
1a um lugar temivel, instituindo-se, o inferno na concepcao dos gregos (Chevalier, 1982, p.505).

A mitologia ainda conta que, na luta pelo dominio dos respectivos reinos, 0s

Ciclopes imobilizaram Hades com um capacete que o tornara invisivel; dai o surgimento de uma

" A histéria do Cristianismo — uma série de artigos publicados por Eduardo Hoornaert no site da Igreja Nova no
periodo de mar¢o de 1996 a dezembro de 2003.



20

falsa etimologia que o designou como o invisivel; mas outras culturas influenciaram a grega e,
inevitavelmente, surgiu o fendmeno do sincretismo em que o Hades poderia ser designado na
Grécia ou em Roma por nomes como: Erebo, Tartaro, Orco e Inferno. As pesquisas déo conta de
que somente por volta dos séculos VII-VI a C., com o Orfismo, é que o Hades seria
hierarquicamente dividido em Erebo, Tértaro e Campos Elisios, mas guardaria com as outras
culturas uma relacdo de localizacdo do inferno, considerando-o sempre como “o embaixo”. No
Egito, por exemplo, o inferno era simbolicamente representado por cavernas repletas de almas em
estado de desespero. Entretanto, nem todos os mortos seriam vitimas do fdrtaro, alguns
conheceriam lugares venturosos e paradisiacos, onde a luz e a felicidade ser-lhes-iam propiciadas.
Ja o inferno mugulmano constituia-se de um lugar de expiacdo dos pecados e estd dividido em
pisos ou circulos, cada qual contendo suplicios maiores que o precedente, como no inferno de
Dante. Designado pelo nome genérico de An-Nar (o fogo), este inferno € lugar de manifestagcoes
fisicas e imagens de terror: Al-Hutamah (a destruidora), As-As’ir (o Ardente) (Oliveira, 2000, p.
.51-2). Vérios textos antigos se referem ao inferno em perspectivas diferentes, porém, tendo algo
em comum; sempre o consideram como o reino dos mortos e lugar de suplicio.

Na grande regido que se estende do Oriente Médio a Europa, as concepgdes de
inferno foram as mais variadas, em virtude das diversas tribos que ali habitaram, mas a pesar as
multiplas influéncias, a mais forte e decisiva contribui¢do proveio do judaismo. Por isso, a
tradicdo do inferno no imagindrio ocidental remonta a tempos que antecedem ao cristianismo,
enquanto a compreensdo de como ele se estruturou na mentalidade desses povos é um fenomeno
essencialmente histérico. Hoornaert afirma que a crenga na existéncia do inferno tem um longo
passado; vem dos sumérios e encontra-se nos antigos hebreus, iranianos € mesopotamicos e, no
lado ocidental, nos etruscos, gregos e romanos. No século VI a C., o grande lider religioso
iraniano Zaratustra ja usava o inferno em suas pregacdes como forma de amedrontar o povo para
fazé-lo seguir as suas orientacdes. Mas foi a religiosidade hebraica a responsavel pela gestacdao do
cristianismo, que fez imprimir nas consciéncias posteriores o arquétipo do mal ao sugerir a
existéncia do abomindvel incrustado num lugar invisivel, eternamente sem saida, perdido nas
trevas, assombrado por monstros que atormentavam as almas.

Desse modo, a concepcao de inferno que vai se configurando rumo ao cristianismo
se enraiza num passado judaico cujas descri¢des encontram-se nos textos candnicos e, mais

detalhadamente, nos apdcrifos. E nestes dltimos que a nocdo de inferno assume um elevado grau
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de elaboracdo. Com a aproximacdo da era crista, aparecem doutrinas de cariter escatoldgico em
textos apocalipticos, espalhando o postulado da fé com a promessa de recompensa e castigo apds a
morte. Para essas doutrinas, o inferno se caracteriza por uma certa singularidade no que se refere a
uma suposta geografia, ou seja, um lugar determinado. Nogueira (2000, p. 23) identifica esse lugar
como o vale do Hinnom — o Gehenna —, perto de Jerusalém; lugar que se tornara famoso pelos
sacrificios humanos ao deus Moloch, no tempo da conquista hebraica da Palestina, e que foi mais
tarde o cemitério dos justicados.

Esse vale, que ja merecera de Dante a mais perfeita descricao, segundo um estudo
sobre a Divina Comédia, sem rubrica de autor numa publicacdo da Martim Claret (2002 p. 14),
“abre-se, sob a crosta terrestre, no hemisfério boreal logo abaixo de Jerusalém, numa profunda
depressao em forma de cone, chegando até o centro da terra”. Tal cratera teria sido provocada pela
queda de Liucifer, anjo rebelde, o qual se acha encravado no fundo do abismo. Na descri¢ao
dantesca, a referida depressdo se precipita em nove circulos concéntricos sob a denominacdo de
inferno, onde estao disseminados os condenados de acordo com a gravidade de seus crimes.

As referéncias ao inferno também ecoam na literatura apocaliptica, ao lado das
esperangas messidnicas, através de descri¢cdes e impressdes de viagens a reinos imagindrios e
transcendentais, com visdes tdo bem elaboradas que se constituirdio em imagens arquetipicas de
uma literatura aterrorizante cuja representacao crista se faria, posteriormente, no apocalipse de S.
Jodo. O livro dos segredos de Enoch (Apdcrifos I, 1992, p. 21), por exemplo, narra uma visao
apocaliptica que ele — Enoch -, teria experimentado ao fazer uma viagem pelos dez céus até
encontrar-se diante do Senhor, ndo sem antes passar pelo Sheol (inferno) e descrever seus horrores.
Segundo a visdo de Enoch, o inferno compreendia um espaco terrivel onde prisioneiros sofriam
toda sorte de torturas enquanto aguardavam o grande julgamento; constituia-se num lugar de trevas
sufocantes sem nenhuma luz, onde ardia um rio de fogo na escuridao e no gelo. Aquele lugar era a
sede dos tremores, onde anjos impiedosos portavam armas absurdas e infligiam torturas tenebrosas
aos infiéis a Deus (p. 26).

O que se deduz do relato sobre a visdo de Enoch é que o inferno construido pelo
cristianismo nio € mais que uma heranca da velha crenca hebraica que foi se consolidando ao
longo da histéria, conforme a fei¢do dos tempos. Por isso, a tradicdo de séculos, elaborada a partir
dos substratos do mundo judaico e influenciada por outras culturas, foi se moldando de forma a

construir representagdes que iriam se ajustar aquelas provenientes das transformacgdes operadas
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com o advento do cristianismo no continente europeu. Ao longo do tempo, o cristianismo foi
ultrapassando as vdrias vertentes do judaismo, abandonando a tradi¢do judaico-ortodoxa para, em
torno da idéia do corpo, da alma e da salvacdo, construir a sua prépria histéria e consolidar-se
como um grande sistema ético-religioso.

Mas o processo de cristianizagdo dos povos europeus ndo se deu de forma fécil e
pacifica: a nova doutrina em formacdo, de um lado, teria que se apropriar de algumas idéias e
rituais das seitas ali existentes e, de outro, teria que repelir veementemente as praticas consideradas
excessivamente pagads. Os demodnios, por exemplo, passariam a representar as imagens que 0s
antigos atribufam as divindades infernais; o Hades descrito por Platdo passaria a significar o
espaco da perdicdo e assumiria, para os cristdos, os nomes pagidos de Tértaro e Inferno. Esse
esfor¢o no sentido da incorporacao das tradi¢des e crencas do mundo cléssico seria indispensavel
ndo apenas para a sustentacdo de uma nova ordem que vinha sendo construida, mas para assegurar
a propria sobrevivéncia do cristianismo.

Nesse sentido, a cristianizagc@o da cultura européia constituiu-se fator decisivo para a
histéria do imagindrio ocidental, visto ter sido a partir desse contexto que importantes mudangas se
operaram no sistema de representacdes mentais desses povos, tanto do ponto de vista de um
mundo sobrenatural, como nas relagdes do homem com seu proprio ser, no intuito ndo apenas de
compreender a si mesmo, mas de interpretar as manifestacdes do mundo circundante. Por isso, o
sistema de representacdes que agora se esboga e se expande é fundamental para dar continuidade
ao processo de cristianiza¢do dos povos no continente, mesmo considerando a forte presenca do
pensamento judaico no que se refere a construcdo do préprio imagindrio, pois O cristianismo,
embora se consolidando como doutrina independente, identifica-se com uma vertente judaica — a
messianica -, atravessada por vérias influéncias culturais.

Os seguidores dessa vertente, na certeza de serem servos de Deus, acham que antes
de operarem mudancas sistemdticas devem, além de cumprir os rituais, fortalecer as convic¢des
para definir suas condutas e comportamentos, resistindo, assim, as desventuras e as tentacdes da
carne em nome da fé e da moralidade cristdi. E com base nesse conceito moralidade que a
concepcao do mundo religioso passa a assumir novos contornos € assistimos, a partir de entdo, a
constru¢do de conteidos simbdlicos em que se articulam, de certa maneira, a realidade e o
imaginado, o mundo dos vivos e o mundo dos mortos, intermediado por um universo invisivel cuja

visdo teoldgica € a de um grande abismo que pressupoe, de fato, a existéncia do inferno.



23

Os tedlogos que adotaram essa concep¢cdo de mundo religioso desde cedo se
apoderaram do mito do inferno e do medo por ele causado para apavorar os ocidentais, na medida
em que iam difundindo a doutrina que formaria as bases do cristianismo. Nesse particular,
passaram a investir na construcdo de imagens verbais, por analogias ou comparagdes, por
entenderem que elas seriam de importincia fundamental para a sustentacdo teoldgica de um
inferno semanticamente compativel com a grandeza do cristianismo. Por isso, nos primeiros
séculos da era cristd, o inferno desempenhou importante papel como instrumento “civilizador” dos
povos ocidentais. As constantes recorréncias por parte dos te6logos ao referido mito, enquanto
consolidavam o cristianismo iam também fortalecendo, o impondo como sistema filoséfico-
religioso e instrumento de controle no imagindrio da civilizagdo.

Tudo isso contribuiu para que tal concep¢do de inferno se tornasse a mais durdvel, a
mais completa e a mais terrivel que ja se imprimira no imagindrio daqueles que incorporaram o
cristianismo ndo apenas como religido, mas, sobretudo como um grande sistema capaz de ditar as
regras de um processo de civilizagdo. O ocidente inteiro foi submetido a esse processo
civilizatério, enquanto a crenga na existéncia do inferno como lugar de sofrimento e torturas
tornou-se constitutiva do seu imagindrio e sempre que o cristianismo deixa marcas da sua
influéncia, inexoravelmente, essa crenca se faz presente.

Como vimos até aqui, os primeiro séculos da era crista foram imprescindiveis para
que o cristianismo pudesse sustentar seu projeto universalista diante de um contexto
essencialmente pagdo. Para Jaeger, citado por Laura Graziela Gomes (1992, p. 214), “a
constru¢do de uma teologia crista sé foi possivel mesmo, a partir dos elementos e das categorias
de pensamentos gregos”, reforcando mais uma vez a idéia das influéncias culturais. E mais do que
isso, tais influéncias se constituiram num imperativo sem o qual, dificilmente, o cristianismo teria
suplantado as resisténcias e se constituido um postulado capar de garantir, em ultima instancia, a
possibilidade de poder reivindicar para si a legitimidade de sua autonomia, ja alcangada de fato,
porém ndo reconhecida, em relacido ao Judaismo.

Mas o inferno ndo seria um privilégio apenas dos primeiros séculos do cristianismo;
com o passar dos tempos, sua histéria vai se tornando mais consistente, enquanto ele proprio
tornara-se um pesadelo cada vez mais presente na mentalidade do povo e na igreja, principalmente,
porque ela - a Igreja-, serviria de refigio e protecdo ao povo, pois se apresentava como a unica

promessa de restituicio do Paraiso. Se a vida seria sofrimento e tentacOes, a promessa de
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restituicdo do Paraiso parecia, pelo menos, ser a tinica esperanga compensadora para aqueles que
acreditavam de fato na doutrina.

Para garantir essa promessa de Paraiso, a igreja também teria que manter viva,
diante os olhos da populagdo, por meio de figuras e ritos, a imagem do inferno sempre como uma
terrivel ameaca aos desobedientes. E, para isso, ndo bastava apenas o recurso das prédicas do medo
pelo simples empenho da verbalizacdo, outros meios seriam necessarios para completar a tarefa de
constru¢do desse mundo do terror. A consolidacdo da imagem do inferno na mentalidade dos
povos seria de fundamental importancia, mas esse processo produziria sérios conflitos culturais,
principalmente em func¢do da expansdo da doutrina e da rigorosidade imposta pelas pregacoes do
periodo de formagdo do cristianismo.

Para Nogueira (2000, p. 42), o inicio da Idade Média representa um mundo em
conflito entre a mais alta espiritualizacdo e a mais grosseira crueza mundana. O estado de
estupidez e tensdo € provocado pelo confronto dos extremos, ou seja, a amdlgama entre a crua
realidade dos conquistadores barbaros e os altos valores morais impostos pelo cristianismo através
do processo de conversdao dos gentios. Esse conflito termina por levar o homem a vivenciar, na
pratica, o dogmatismo de uma doutrina que o impele a combater a tentacdo da carne,
cotidianamente presente, € o converte no personagem de um drama que tem sua origem na tragica
dicotomia entre o representado e o vivido; por isso, ndo consegue pensar no bem sem antes
conceber, pelo ato de pensar, a pratica do mal.

Imersos nesse dogmatismo, os pregadores cristdos alimentaram no seio da
populacdo um verdadeiro delirio infernal, com suplicios aterradores e horripilantes. O inferno,
entdo, se torna o principal instrumento na articulagdo verbal desses pregadores no sentido da
difusdo do medo para aqueles que ousassem desobedecer aos preceitos da doutrina. Para esses
pregadores, o inferno era a desventura absoluta, a privacdo da graca e da gléria, um tormento
misterioso e insonddvel, impulsionado pelo pecado mortal que se configurava com a perda da
esperanga de salvacdo, ou seja, a perda da presenca de Deus para todo o sempre.

Neste sentido, para contribuir na formag¢do do imaginério das torturas, entra em
cena a arte cristd, baseada no principio de que toda representacdo € boa para demonstrar que a
verdadeira vida € a eterna, mas para que se possa alcancgé-la é preciso renunciar aos prazeres da
vida terrena, porque ela ndo € sendo aparéncia e ilusdo, enquanto a verdadeira € invisivel e

percebida unicamente pela fé. Nogueira (2000, p. 44) diz que,
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Dentro das igrejas entre os capitéis das colunas (...) as representacdes sagradas
desenvolvem para os fiéis as imagens da ‘comédia da alma’: cenas evangélicas,
histérias de santos, personificando os vicios e as virtudes nas quais o diabo entra em

cena para representar, com gritos de jubilo e fogos de enxofre, a danagao eterna.

Este ¢ um momento da histéria em que o inferno passa a exercer forte influéncia
sobre as artes, principalmente na literatura e na pintura. As imagens infernais, como produto da
imaginacdo, passam a dominar a consciéncia dos cristdos, enquanto os evangelizadores nas igrejas
pregam entusiasticamente as penas infernais. Os sermdes ganham uma forma retdrica ao recorrem
a imagens fantésticas e visdes apocalipticas com vistas a demonstrar os rigores do julgamento
final e a intensidade do sofrimento dos deserdados do reino de Deus.

Com a idéia do mundo das trevas, praticamente se estabeleceu um clima de “mal-
estar” em toda a civilizacdo ocidental: todos os horrores, como fome, peste e guerra, sdao
creditados a acdes provenientes de forcas infernais, as quais sdo inevitaveis, porque ja constam
das profecias biblicas; por isso, a humanidade precisa preparar-se para enfrentar tais forcas, e sé a
peniténcia ndo basta, € preciso mostrar o sacrificio pelos quais passaram os grandes martires da
igreja para se livrarem das tentagdes do inferno. Nessas condicdes, a arte religiosa dard prioridade
aos martirios dos santos e aos eventos cuja simbologia tenha uma caracterizacdo cOsmica, a
comegar pela representacao do flagelo e agonia de Cristo diante das multiddes, prosseguindo com
a degolacdo de Sao Jodo Batista, com o apedrejamento de Santo Estévao, com as mortes de Sao
Sebastido perfurado de flechas e de Sdo Lourengo queimado sobre uma grelha.

Segundo Delumeau (1996, p. 30), a arte maneirista, a espreita dos espetaculos
malsdos, transmite aos artistas contemporaneos da Reforma Catdlica o gosto pelo sangue e pelas
imagens violentas herdadas da idade gética agonizante. Em sua andlise ele afirma que a Idade
Média Classica ndo insistia no sofrimento dos supliciados, tempos mais tarde houve um
desvirtuamento dessa idéia e o homem ocidental passou a encontrar um estranho deleite em
representar a agonia vitoriosa dos torturados. Essa atitude vai saturar o imagindrio artistico de
marcas que aterrorizam a humanidade e quando se refere ao suplicio dos santos, revela os
momentos infernais vividos por esses mdrtires da igreja em virtude das freqiientes tentacdes de
que sdo vitimas. E um longo periodo de imagens aterrorizantes que ocupa a mentalidade

ocidental; na avaliacdo de Dulemeau, nunca se viu em sua histdria tantas cenas de martirios como
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no periodo que se estende de 1400 a 1650, momento em que todas as imagens sdo dotadas de
elevado grau de elaboracgdo, tanto pelo formato quanto pelo requinte e riqueza dos detalhes.

E a partir dessa época que a pintura, como arte visual, ganha espaco e passa a
representar nas paredes, por meio de retratos, os horrores do inferno, numa tentativa de alertar os
pecadores para o juizo final. Nessa etapa do cristianismo, as recomendagdes da igreja se voltam a
uma certa escatologia. Todas as ilustracdes, telas e gravuras sugerem interpretacdes direcionadas
a um evento catastréfico que seria o dia do juizo final, o dia em que todas as almas haveriam de
prestar contas ao Criador, por todas as acdes que praticaram na terra; nesse dia, nada passaria que
nao fosse avaliado. Nogueira (2000, p. 83) afirma que “Tao feroz era a a¢do de Cristo como Juiz,
que toda misericordia tinha de ser transferida para outras figuras, como a Virgem Maria e Jodo
Batista, que apareciam suplicando a Jesus pela salvacdo dos fiéis”.

A explosao de terror, que envolveu essa fase do cristianismo, tem raizes num
conjunto de fatores que se desencadeia a partir do século XIV, visando uma transformacado na face
do mundo. Entre os fatores mais relevantes destacam-se a crise geral do Feudalismo e seus
conseqiientes desdobramentos; a peste negra, que assolou o continente europeu por volta de 1348;
as revoltas urbanas e camponesas que se inflamavam em toda Europa; a Guerra dos Cem Anos,
que dizimou comunidades e etnias inteiras, além do maior escandalo cristdo da época — o Grande
Cisma ou Reforma protestante -, que levou a decadéncia moral do papado, provocando, ainda,
uma série de outras calamidades que forcavam o mundo cristdo a buscar explicacdes para tantas
catastrofes e desordens sem razdo aparente.

Na tentativa de explicacdo desses horrores, os te6logos elaboram hipdteses mais
aterrorizantes que aquelas ja vividas e, assim, terminam contribuindo para a reedicdo de um
inferno cada vez mais ampliado e temeroso. A retdrica erudita das prédicas cede lugar aos
sermdes proferidos em linguas vulgares, objetivando explicar e simplificar a doutrina, tornando-a
mais acessivel a populacdo, para que possa escapar as ameacgas do eterno fogo do inferno. Nesse
estdgio da histéria, em que se prega mais enfaticamente a volta do Messias por meio do Juizo
Final, o inferno ja faz parte de um imagindrio formado e aparece sempre como o espagco dos
excluidos, representando o fogo eterno, lugar da punicdo infinita; por isso, torna-se urgente e
necessario resgatar as almas que estdo na iminéncia da perdigao.

O sentimento de panico, desse periodo da Idade Média, pode ser traduzido pelas

representacOes artisticas e pela literatura acerca do tema. Todas as manifestagdes nos dao a exata
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dimensao do pensamento religioso que dominava tal época; de um lado, enfatizando a variedade
dos caracteres horripilantes de toda a sorte de calamidade que se abateria sobre a humanidade e,
de outro, revelando a temente face de Deus - o julgador -, que se impunha impetuosamente sobre
todos os cristdos como forma de demonstrar um poder que nao se diferenciava das atrocidades
infernais. O medo ronda toda a civilizagdo ocidental, enquanto a morte aparece como abismo
negro e quase certeza de danacdo eterna. Quando o individuo se encontrava na iminéncia de
morrer, seu leito transformava-se em espaco de demanda, onde a alma pecadora se debatia contra
os poderes do mal, na esperancga de alcangar a salvagao.

A histéria do Ocidente revela-nos que o inferno, desde a Antigiiidade até bem
pouco tempo, era de fato, entendido como um lugar de puni¢des onde as almas pecadoras seriam
impelidas para as torturas eternas. Por isso, durante aquela época, pelo menos do ponto de vista da
igreja, ndo se pensava ainda no inferno como um estado de espirito, ou seja, uma certa angustia
que acompanha a espécie humana desde os primdrdios de sua existéncia. Assim, essa forma de
pensamento, que entendia o inferno como uma forma de exclusdo dos desobedientes a Deus,
tornou-se cada vez mais sélida na consciéncia dos doutores da igreja, de modo a expandir-se
como um desvio, produzindo uma espécie de delirio coletivo. Foi essa parandia de um inferno
localizado e habitado por demonios, nos moldes pintados nas pregacdes, que se instaurou no
inconsciente coletivo e dominou toda civiliza¢do ocidental.

Nessa otica, a igreja de Cristo, embora interpretada como o império do poder, ao
que parece, vivia mais uma posicdo de “cidade sitiada”, isto é, de um lado, teria que prestar
contas a um Deus terrivel e punitivo, que estava a exigir dela acdes cada vez mais enérgicas
contra os detratores da fé; de outro, teria que combater um inferno que sempre se apresentou
como o espaco da discordia, da promiscuidade e, sobretudo, lugar das eternas punicdes. Nesse
contexto, ela se mantinha fiel ao seu antigo propdsito, que seria o de dar firme combate ao
inimigo, uma vez que teria que resistir a qualquer forma de abrandamento do inferno, nao
obstante os avanc¢os da histéria no que diz respeito aos novos conceitos do mundo. Deste modo, a
velha pedagogia do medo haveria de continuar como estratégia nas pregacdes e, para que isso
pudesse surtir efeitos, o inferno e seus principes deveriam ser implacavelmente combatidos.

Entretanto, em que pesem os conflitos, de um lado, no que se refere a
intransigéncia da igreja quanto a manutencao e aplicacdo de seus preceitos morais, € de outro, a

concepcdo de inferno criada a partir de suas proprias pregacdes, além da crenca na existéncia de
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um suposto julgamento final, tudo isso ndo teria trazido tantas contribui¢des ao imagindrio cristao
se ndo fosse a rigorosa acdo dos pregadores. E preciso, portanto, reconhecer que, naquele estdgio
da civilizagdo, esses sacerdotes prestaram um valioso servico ao processo de cristianizacao dos
povos ocidentais, pois, enquanto conclamavam os cristaos a peniténcia e evocavam os horrores do
inferno, certamente ndo s6 tinham em mente a salvacdo das almas, mas, de forma inconsciente,

estavam contribuindo também para a constru¢cdo do imagindrio ocidental.

1.2 -A evolucao cultural e as mutacoes do inferno:
o Renascimento, as Luzes e a Idade Moderna.

O dominio cristdo que se impds nos primeiros tempos da era renascentista nao foi
suficiente para abrandar a feicdo do inferno. Pelo contrédrio, durante esse periodo, a sua presenca
nos diversos estratos da civilizacdo foi ainda mais violenta que nos tempos medievais Chain
(2003, p. 24) afirma que “o periodo histérico denominado Renascimento se apresentou, em todos
0s seus aspectos, como antitese dos tempos medievais, como um corte brusco que viria separar
uma época de trevas de uma época luminosa”.

Niao se pode negar, evidentemente, os caminhos fecundos e renovadores tracados
pela Renascenca, mas enfatizar apenas as belezas desse caminho seria fechar os olhos ao
imagindrio do terror construido paralelamente ao cristianismo durante toda a Idade Média. Em
outras palavras, o Renascimento, embora trazendo a esperanca revoluciondria de através do
realismo das artes e da humanizacdo das formas, reformular os conceitos vigentes acerca do
mundo e da religido, surgiu impregnado da heranga de um passado de trevas que ainda iria, por
muito tempo, ofuscar a modernidade e apavorar a civilizacao.

Os pensadores da época ainda ndo ousavam desafiar a obscuridade que pairava
sobre a humanidade; ninguém parecia disposto a libertar-se de uma densa rede de concepcdes
centralizada num Deus todo poderoso que havia criado um mundo ambivalente cuja face das
trevas caberia aqueles que se aventurassem na desobediéncia. Para eles, a concep¢do de mundo
fundamentava-se unicamente numa divindade onipotente que havia criado o homem a sua
imagem e semelhanca; por isso, este homem seria apenas um deus em miniatura, estreitamente
ligado ao Deus universal por uma infinidade de elos que pareciam traduzir uma realidade divina e

ndo uma figura humana, como seria posteriormente entendida. Assim, ndo restaria outra
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alternativa a0 homem que rompesse com os lagos divinos, sendo os castigos do inferno. Tal
ameaca o deixava impossibilitado de interrogar o porqué de certos fendmenos, as razdes do
futuro, ou mesmo os motivos pelos quais teria que ser submisso até em suas idéias. Mas a
inquietacdo do homem diante dos proprios desafios da histéria e do mundo, o sonho de
conquistas, o espirito de aventuras e ambicdo, o desejo de expansdo e a vontade de conhecer o
mundo e a si mesmo, levam-no a desenvolver o pensamento e o inevitdvel acontece: as grandes
invencgdes surgem como marcas proprias da modernidade.

O aparecimento das grandes invencdes parece constituir-se num certo paradoxo,
pois, uma vez que enquanto tentava afastar da mentalidade ocidental, por meio da ciéncia, a idéia
de inferno, mais servia a sua expansao pelo mundo; basta entender que foi através da navegacao e
da imprensa, por exemplo, que a divulgacdo do inferno ganhou terreno, cruzando os mares, indo
longe e projetando-se, cada vez mais fortemente, na imaginacio dos homens. E depois de
reconhecer os progressos da modernidade que a igreja transforma o inferno num espetaculo mais
sofisticado e aterrorizante que aquele das pregacdes medievais. As visdes apocalipticas de
outrora, agora, nos ddo a impressao de existéncia real, as bulas papais fazem do continente
europeu um cendrio infernal onde um elenco de demdnios estd sempre apto a manifestar-se nas
bruxas e feiticeiras, configurando o fendmeno da heresia, conforme interpretava a igreja.

A euforia das invencdes foi fundamental para a participagdo das companhias
religiosas no processo de expansao do mito cristao, pois do ponto de vista histérico, a participacao
dos religiosos foi de grande importancia na formacao religiosa das novas colonias. De um lado,
por ter influenciado na formag¢do de uma consciéncia coletiva, firmada na experi€éncia e na
elabora¢@o dos simbolos cristaos, oriundos das diversas vivéncias humanas; de outro, por ser mola
propulsora da explosao renascentista que frutificou no humanismo moderno. Segundo Byington
(2002, p. 29), se pensarmos na maneira como ocorreu essa investida religiosa e se a transferirmos
para as faces do mundo, levando em conta a dimensdao do mito e sua influéncia na historia,
podemos correlacionar, simbolicamente, a Idade Média com o milénio da elaboracdo da morte e
do sacrificio de Cristo, enquanto o Renascimento poderia ser comparado a sua Ressurreicdo.

A inser¢ao do espirito renascentista como uma nova ordem soécio-cultural foi
fundamental para a ampliacdo do estado de consciéncia na sociedade ocidental; assim, o0 mundo
passou a exibir uma nova face, na qual os proprios movimentos da histdria, influenciados pelo

dinamismo das culturas, seriam responsdveis pela revisdo dos conceitos que embasariam o



30

cristianismo e, sendo o inferno a outra face do mito, ndo ficaria alheio as transformacgdes. O
imagindrio ocidental, de natureza ambigua, admite constantes pregacdes sobre a permanéncia do
Bem e do Mal na vida cotidiana, sempre enfatizando a figura do “lago de fogo” como espago das
punig¢des, de cuja imagem o mundo moderno nao se livraria tao facilmente. Mas aos poucos foi se
abrindo uma fenda intelectual entre racionalistas e pensadores tradicionais: 0s primeiros
empenhados em procurar explicacdes cientificas para os fendmenos considerados sobrenaturais e
os outros em manter, a qualquer custo, a teologia no centro dos debates, considerando tais
fendmenos como manifestagdes infernais.

Nao obstante o embate de argumentos entre os pensadores de idéias diferentes, o
mundo ainda ndo se deixava ver pelo olhar da ciéncia, porque permanecia ligado a crenga em uma
divindade onipresente, que mantinha o inferno em estritos limites e cujas legides sé agiriam sobre
os seres humanos imperfeitos. Na verdade, essa no¢do retoma as idéias dualistas sobre o Bem e o
Mal, na medida em que permite a punicdo sé para os imperfeitos, enquanto os tidos como
perfeitos estdo a salvo das forgas infernais. Segundo Muchembled (2001, p. 194), se nos determos
menos as questdes dogmadticas e litdrgicas, e mais a filosofia da existéncia, o cristianismo, apds
ser fragmentado pela Reforma, reencontrou uma certa unidade de fundo na Europa inteira, sob a
forma de uma adesdo ao Deus terrivel, senhor unico dos destinos do homem. A intensa
competicdo entre as Igrejas, bem como as guerras religiosas ndo impediram que um mesmo
impulso levasse catdlicos e protestantes a obedecerem a um tnico Deus cuja missdo seria a de dar
combate ao Diabo. Por isso, afirma ainda o autor em estudo, que a aproximacao entre a ordem
religiosa e o poder politico nada teve de artificial, pois o conjunto da existéncia estava atingido,
em graus diversos, por um processo de unificagdo das figuras de referéncia, que conduzia a uma
organizacao harmodnica, mas bastante hierarquizada das sociedades.

Ainda conforme Muchembled (p.195), os dirigentes europeus, pensando na
manutencao de tal unido, produzem “sistemas orientados basicamente no sentido de uma negagao
de todas as diferencas a fim de garantir uma fusdo autoritdria, sob o olhar de um Deus severo”.
Na verdade, € uma tentativa de reunificagdo do cristianismo fragmentado pelo impacto do Cisma,
mas, como o poder politico sempre se subordinou a igreja, no momento nao seria diferente: a
investida fracassa e s6 a fé em um Deus todo poderoso seria capaz de restaurar no homem, a
esperanga de que esse Deus, como centro dindmico, evitasse a fragmentacdo do Ocidente. Essa

centralizacdo de forcas, que abarcou a segunda metade do século XVI e a primeira do século
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XVII, recebeu o nome de confessionalizagdo e produziu uma interagdo tao intensa entre a igreja e
o estado que chegou a afetar todas as condi¢des da vida social. Nesse sentido, o que se pode
observar nessa unido de forgas € que a religido ndo era apenas uma esfera a parte na engrenagem
do sistema, mas uma institui¢ao que, por forca do cristianismo, se caracterizava como centro das
defini¢des da existéncia tanto da vida particular quanto da vida publica.

E essa imagem moderna do poder, tendo ao centro o cristianismo, que se consolida
no imagindrio europeu de forma unificada como mito de interesse’, tanto nas regides catlicas
como em terras protestantes. Mas a impossibilidade de entendimentos reais entre representantes
do poder politico e do poder religioso acabaria por levéd-los a se unirem apenas no plano da
crengca, como se pode constatar nos acontecimentos que envolveram a Europa da época. As
fogueiras em que ardiam bruxas e feiticeiras podem ser consideradas como um, entre varios, dos
denominadores comuns que se estabeleceram entre esses poderes, naquele espaco sacudido por
conflitos de diversas naturezas. Em meio ao cendrio de terror, os representantes das elites,
evidentemente, acreditavam na existéncia do inferno e nos poderes do diabo, da mesma forma que
temiam a figura de um Deus opressor, embora acreditassem que ela poderia lhes assegurar o
dominio sobre as nacdes e lhes daria a esperanca de um lugar de paz e sossego apds a morte.

Naquele clima de intolerancia que assolava a Europa e atrofiava a mentalidade das
elites, a crenga no inferno como entidade real servia tanto para explicar as calamidades da época
como para reforcar a existéncia de um poder cada vez mais severo com relagdo ao cumprimento
da doutrina crista, enquanto instituia sua onipoténcia sobre a civilizacdo. O que se pode deduzir
dessa idéia € a fragilidade da doutrina que envolve o Cristo, ou seja, a maneira como 0 mito
cristdo foi concebido sugere uma certa patologia cultural, na medida em que se caracteriza como
produto de acdes distorcidas quando da compreensdo simbdlica dos preceitos do cristianismo.
Byington (2002, p. 32) afirma que, se o cristianismo tivesse se repatriarcalizado abertamente e
Cristo fosse adorado como um deus guerreiro, como quis Constantino, os arquétipos da alteridade
teriam sido substituidos pelo arquétipo do Pai e ndo teria se formado a patologia que se formou.
Assim, a Inquisicdo s6 existiu porque as imagens das bruxas, tidas como manifestacdes infernais,
foram crescendo em poder durante a Idade Média, de modo a ameacar o simbolo de Cristo e da

igreja, por serem mal elaborados, passando a fazer parte da sombra cultural.

? Expressdo usada por Frye, para explicar que, na tradi¢do judaico-cristd, a verdade e a realidade sdo concebidas
por interesse. Portanto, o mito que se estabelece como verdadeira crenga de uma sociedade é o mito de interesse.
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Amparado pelos acontecimentos da histdria do cristianismo, o autor acima referido,
ao interpretar os fatos empregando uma Teoria simbdlica da historia, afirma que o fendmeno da
inquisicao, como acontecimento simbdlico, resulta da distor¢ao progressiva dos simbolos do mito
cristdo; portanto uma patologizacao do self cultural, ou seja, um desvio na interacdo de todas as
forcas conscientes e inconscientes, nos costumes e nas leis que regem a personalidade da cultura,
quando da constru¢do de um certo padrao de alteridade. A superprotecdo da igreja ao simbolo de
Cristo produziu uma sombra patoldgica que acabou distorcendo a trajetéria do mito. Foi assim
que o cristianismo, como pratica teoldgica, consolidou-se no imagindrio da civilizacdo, trazendo
consigo o inferno nos moldes construidos conforme seu percurso histérico, porém, com outros
agravantes, que sdo os efeitos da sombra patolégica convertidos em delirios e parandias
materializados em execugdes nas fogueiras, em nome do amor e da salvacdo das almas, numa
clara violagao ao padrao de alteridade do simbolo de Cristo.

Mas a histéria do cristianismo € cheia de complicacdes, em virtude tanto da
imprecisdao das fontes, como dos constantes conflitos que envolveram largamente o Ocidente,
principalmente pela impossibilidade de acdes sincronizadas, em func¢do dos desentendimentos
entre o poder politico e o poder religioso. Os constantes desencontros entre esses poderes, de certa
forma, acabaram empurrando a igreja e o estado para o abismo da descrenca popular; diante disso,
nem um nem outro teriam mais legitimidade universal para se apresentarem a populagdo como
institui¢des capazes de manter o postulado da fé sem as ameacas dos bruxos; por isso, seria
necessario reunir esfor¢os no sentido de resgatar a legitimidade, o que sé seria possivel mediante
intervengdes no conjunto da sociedade, com medidas que viriam a culminar com a Inquisicao.

A descrenca nas instituigdes permite a instauracdo de um clima de instabilidade em
todo continente europeu. Desse modo, criam-se as condi¢cdes propicias ao desenvolvimento de
crengas preexistentes como a magia e a feiticaria. Em espaco livre, o crescimento de tais praticas
¢ vertiginoso, mas recebe algumas reprovacdes por parte do estado que, de um ponto de vista
conservador, considera essas manifestacbes como afronta a ordem publica. J4 com relacdo a
igreja, a situacdo € mais grave: a magia e a feiticaria sdo excrescéncias que devem ser extirpadas
do corpo da civilizagdo, pois sdo manifestacoes infernais que denunciam o avango do reino das
trevas, causando sérias ameagas a humanidade e erguendo-se, principalmente, contra a igreja de
Cristo. Nesse sentido, ela se sente no direito de declarar guerra a toda e qualquer manifestacao

que esteja fora de seus padrdes. Serdo hereges todos aqueles que proferirem ou praticarem agdes
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que se constituam em profanacdo a igreja. Durante os séculos XVI e XVII, desencadea-se
seguidamente uma onda de 6dio contra as pretensas feiticeiras e bruxas com o aval de uma falsa
unanimidade entre os governantes, os doutos da igreja e os médicos, instaurando novamente a
legitimidade dos poderes sobre o impressionante espetaculo das fogueiras.

A estupidez que dominou os tempos da inquisi¢do e as préticas distorcidas do
cristianismo nos leva a perceber uma concepcao de inferno que se estende durante boa parte da
modernidade: desta feita, ndo mais um inferno externo, mas um estado permanente de angustia
que acompanha o homem em sua vida. Serd por essa via que tentaremos discutir de que forma o
inferno, como projecdo imagindria e parte constitutiva do cristianismo, torna-se realidade social,
isto é, constitui-se uma vivéncia real cujos efeitos sao notdrios e afetam a todos os homens, seja
pela angustia que os acompanha em funcdo da incerteza com relagdo ao destino, seja pela
impossibilidade de realizacdo de seus desejos, ou por uma compulsdo que os leva a praticarem
acOes abomindveis no sentido de satisfazer suas parandias.

Desse modo, o inferno permanece na vida humana como algo que se estabeleceu
desde os primoérdios da criagdo, mas se deslocou no tempo e na histéria desafiando as leis
teoldgicas que o consideravam como imobilidade ou inércia absoluta. O inferno caminhou com as
mudancas do mundo e também mudou, em fun¢do da evolu¢cdo no comportamento da
humanidade, o que nos leva a interpretar a sua permanéncia na vida humana, como uma
intervencdo na consciéncia e ndo mais um espaco fora dela. A verdade é que a imagem do inferno
apregoada pelas igrejas apos o Cisma e imposta as populacdes por meio de um discurso que
visava mais a conversao que a conscientizacdo, esfacelou-se em multiplos fragmentos. H4 agora
outro pensamento em curso: o fim das crises religiosas, a ascensdo de estados modernos e,
sobretudo, um certo lugar ja demarcado pela ciéncia que institui um centro de estimulos ao fluxo
de novas idéias, as quais se converterdo na euforia do século das luzes. A partir de entdo havera
uma fé cientifica e o mito se deslocard da religido para a ciéncia, dando lugar a um espaco
movedic¢o de dificil sustentagdo para os velhos conceitos teoldgicos.

Mas o processo de mudangas nao foi algo que aconteceu num instante de magica.
Ele surgiu com o aparecimento da civilizacdo industrial, que veio a lume por ocasidao do
Renascimento europeu. Foi um tempo dificil de se produzir ciéncia, em virtude das perseguicoes
da igreja, que ainda se considerava detentora do poder e da sabedoria; a imposi¢do da fé, muitas

vezes pela espada, levava a civilizacdo a retornar as suas raizes miticas e reencontrar o mito
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cristdo como o unico principio civilizador que iria tragar seus caminhos por toda sua historia. Esse
contexto hostil aos pensadores de idéias mais revoluciondrias acabaria por instaurar uma relagdo
de oposi¢do entre religido e ci€éncia. O mundo agora é um conjunto de fendmenos possiveis de
serem investigados pela ciéncia; o labirinto infernal, como lugar geogréfico e espaco de torturas,
passa a ser também o interior do préprio homem, em cuja mente se elaboram as imagens do terror.

O mundo avanca e o desenvolvimento das ciéncias humanas, principalmente no
campo da psicologia e da psicandlise, representa grande relevancia para uma possivel
compreensdo das manifestagcdes provenientes do self cultural. Freud, como fundador da
psicandlise, certamente trouxe inestimdveis contribui¢des para o fendmeno em discussdo, mas
serd uma teoria dos arquétipos e do inconsciente coletivo numa interpretacdo junguiana que
apontard mais firmemente os caminhos para uma grande jornada de questionamentos rumo ao
imagindrio. O inicio dos estudos foi bastante conflitante: enquanto alguns tedricos consideravam o
imagindrio como uma falsa consciéncia do real, destituindo-o de toda e qualquer possibilidade de
vinculo efetivo com a realidade, outros constataram que, ao se correlacionar as imagens do mundo
constituidas no universo mental com a realidade socialmente admitida como tal, as representacdes
dessas realidades, indubitavelmente se estendem até o dominio do imagindrio.

Em nossa pesquisa, seguiremos, portanto, os autores que, numa perspectiva de
andlise mais producente, puderam constatar que o imagindrio ¢ um componente indissocidvel do
real, uma vez que sua funcdo é oferecer uma estrutura ao mundo real, na qual tanto se pode
projetar o mundo que se formula por meio de imagens geradas na imaginac¢do, como se pode
incorporar aquele mundo das imagens construidas efetivamente através das agdes sociais. Assim,
€ possivel perceber que as imagens mentais, através do processo de correlacdo com as imagens
disseminadas no universo social, adquirem consisténcia e assumem um papel significativo na
medida em que ddo sentido as experiéncias sociais. Durand (1996), ao abordar e discutir a
pluralidade do tema considera o imagindrio como o conjunto de todas as producdes humanas, ou
seja, tudo que se configura como produto da imaginacdo humana, ainda que nao materializado,
mas que tenha uma existéncia psiquica capaz de se projetar numa consciéncia social. Assim, o
imagindrio tem forte influéncia do/no mundo real, podendo, inclusive, tornar-se real através das
construgdes utdpicas, com possibilidades de efetivar-se principalmente na realidade artistica.

Num enfoque socioldgico, porém, tratando muito mais de sociologia da religidao do

que especificamente do imagindrio, Weber (1964, p.328) analisa crencgas e préticas culturais a
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partir do sentido que elas adquirem imaginariamente para o individuo tomado em sua
subjetividade. A visdo weberiana, embora se organize a partir de crengas e praticas culturais,
levando em conta a subjetividade, opera por meio de relacdes que se estabelecem dentro de uma
organizacao social na qual os individuos se acham integrados; por isso, o que delas emana nao
pode ser tomado como um efeito meramente social, mas como algo que se desencadeia a partir
de um pensamento coletivo, podendo, portanto, ser pensado como uma projecao do imaginario.

Nesse contexto, o que nos interessa discutir s3o, exatamente, as crengas € praticas
culturais como projecdes imagindrias, bem como a forma como elas sao disseminadas
socialmente, caracterizando uma realidade social que se desdobra a partir de um certo pensar
coletivo. Mas isso ndo basta: elas também podem ser vistas como manifestacdes sociais que
comportam as representacdes imaginarias de um determinado universo cultural sem, no entanto,
serem reduzidas a simples rituais religiosos. O cristianismo, por exemplo, como o mito maior da
civilizagdo ocidental, incorporou costumes, filosofias, crencas e rituais de vdrias culturas e,
durante muito tempo, deu especial importancia a fé religiosa por meio de rituais e sacrificios,
pensando apenas na vida eterna; entretanto, nos tempos modernos, adotou um certo pragmatismo
e passou a tratar também das causas pertinentes a vida na terra, de modo a optar pela dignidade da
vida terrena, e assim, sai do meramente ritualistico e transformar-se num sistema filoséfico-
religioso muito mais presente e atuante na vida que em tempos passados.

Muchembled (2001, p. 8-9), certamente, corrobora com a idéia acima, ao criticar o
pensamento religioso que imagina o velho continente intimamente unido a2 mutacdo do universo
europeu, fazendo parte da evolucdo e do triunfo como centro especifico e original do ser humano.
Aprofundando sua critica, ele diz que a missdo do historiador é compreender as sociedades e o
que as faz se manterem agregadas, reconhecendo e apreciando, em seu eminente valor, os efeitos
da crenga sem, no entanto, estabelecer uma existéncia concreta para o locus inferno. O que
percebemos em sua avaliagdo € que ele ndo ignora a existéncia do inferno, pelo contrario, admite-
0, ao afirmar que a crenga constitui uma realidade profunda, porque, ainda que se negue a
existéncia do espaco infernal, é preciso explicar por que aqueles que acreditam nele condenaram
feiticeiras no século XVII ou por que ainda se praticam rituais luciferinos. Sua argumentacdo € no
sentido de nos convencer de que as crengas sempre serdo manifestacdes culturais, ndo obstante
suas caracteristicas ritualisticas, porque estas ocorrem em funcdo da tradicdo e de seu aspecto

mitico; por isso mesmo, nao ha como ignoré-las.
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Mas, ao se conceber o inferno por esta perspectiva, praticamente se produz um
deslocamento do mundo religioso para o mundo cultural. Assim, ele ndo serd mais o centro de
representacdes do qual se ocupou a religido durante os periodos tragicos da histéria. A sua
trajetéria agora se confunde com a histéria do homem, e se por um lado, acabou dando sentido
para certas situagdes humanas que antes ndo tinham explicacdes, por outro, deu impulso as
investigacdes rumo a sua propria desmitifica¢io, passando a ser entendido como manifestacdo dos
desejos e ansiedades humanas e ndo mais como for¢a sobrenatural. Essa nova maneira de se
conceber o inferno teve sua importancia na histéria, porque propiciou o aparecimento de vocagdes
religiosas menos cruéis e, por sua vez, concedeu aos intelectuais uma certa liberdade, permitindo
a superacdo dos tempos em que a igreja os mantinha sob dominio e censura. Mas € preciso que se
observe que a matriz da transformacao nao estd nos intelectuais nem numa suposta “abertura” por
parte da religido; ela tem raizes muito mais profundas, tanto na histéria quanto na consciéncia
humana, e se firma nos descontentamentos que provém dos diversos meios sociais.

O sinal de mudanca é uma luz que desponta no horizonte da histéria, mas a
transformacdo s6 vem mesmo a partir de uma revolu¢do mental que acontece em varios aspectos
da civilizacdo. E, como tal, ela surgiu de uma insatisfacdo do homem com relacdo ao papel das
crengas que, de forma radical, continuavam pregando a existéncia de um Deus punitivo e de um
inferno cujas caracteristicas ainda eram medievais. Os precursores da nova ordem nio mais se
fundamentam em mistérios nem em revelagdes, mas buscam respaldo na medicina e na anatomia,
ciéncias que perscrutam o corpo, descobrindo, aos poucos, que as manifestacoes que se dao no ser
humano sdo de ordens bioldgicas ou psicoldgicas e ndo tém relagdo nenhuma com supostas
vontades de seres sobrenaturais, principalmente, aqueles de natureza infernal.

Com as investidas de tais intelectuais, as crengas nos poderes negativos comegam a
perder forgas, tendo em conta varios fatores, entre eles os avangos da ci€ncia e o aparecimento de
religides mais tolerantes que propunham a imagem de um Deus menos cruel, o que permitia,
portanto, uma convivéncia pacifica entre o homem e seu criador. Nesse contexto, as perseguicoes
as bruxas e feiticeiras também comecam a perder importincia, ndo porque a igreja tenha se
convencido de seus equivocos, mas primeiramente, devido a didvidas com relacdo a veracidade
das acusacdes formuladas e, depois, em virtude do enfraquecimento de crengas sobre os

verdadeiros efeitos de rituais como o sabbat e da existéncia, de fato, do pacto infernal.
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Essa tomada de consciéncia, por parte dos estudiosos do assunto, sinaliza um certo
recuo do medo e vai, progressivamente, se contrapor a idéia das manifestacOes sobrenaturais,
porque, a partir de entdo, a ciéncia comega a apresentar explica¢des para determinados fendomenos
e, assim, a velha concep¢ao de inferno torna-se cada vez menos merecedora de credibilidade,
tanto por parte dos magistrados como nos meios menos qualificados. A imagem que agora se
instaura ndo € mais aquela do terror, nem do rio de enxofre, mas um estado de tensdo existencial
que se insere na consciéncia do homem como parte integrante de sua vida, constituindo-se,
portanto, nos préprios desafios que ele, inexoravelmente, terd de enfrentar ao longo da histéria.

Os marcos da evolucdo mental vao se tornando cada vez mais abundantes desde a
segunda metade do século XVII, mas a histéria intelectual ndo esté isolada das outras evolucdes
que acontecem nas sociedades. Ela sé se completa quando posta em correlacio com as demais
mudancas ou, quando analisada a luz das transformagdes. O recuo da crenca que centrava suas
discussdes e pregacdes no inferno como locus das torturas ndo € mérito apenas de acdes isoladas,
embora corajosas, de alguns precursores da ciéncia, mas, muito mais profundamente, de uma
radical transformacdo das relagdes entre as religides e os demais fendmenos que pesam sobre a
existéncia humana. Outro fator do recuo diz respeito a prépria época: passado o periodo da
confessionalizacdo, as sociedades ocidentais, agora mais amadurecidas, procuram se livrar do
dominio do antigo simbolismo religioso, porque nesse sentido o conhecimento humano j4 conta,
seguramente, com outras instancias capazes de produzir novas explicacdes para o0 mundo.

Nesse sentido, Muchembled (2000, p. 198), comentando a obra de Robert
Mandrou, afirma que o declinio das forcas infernais nasce, sem divida, de uma “refutacdo do
obstaculo metafisico”, mas acrescenta que os magistrados do Parlamento substituiram
paulatinamente “uma representacdo do mundo na qual os homens vivem cotidianamente vigiados
em seus minimos gestos pelo Deus do juizo final (...) e cotidianamente assediados pelo Principe
das Trevas (...) por uma outra concep¢do, em que a vigilancia se torna mais distante e a
intervencdo de Deus ou do demoénio infinitamente mais rara”. Essa nova linha de pensamento
aponta para outras estratégias com relacdo a crenga e, principalmente, ao poder. O poder agora
institui sua prépria 16gica de dominacdo: separando politica e religido, amplia-se no seio das
sociedades, aproximando-se das massas enquanto se descola do pensamento religioso e vai se

tornado cada vez mais distante da teologia tradicional.
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Com esse comportamento, a idéia de inferno monstruoso passa a ser vista com
cautela, a civilizagdo percebe os novos tempos, enquanto o Ocidente passa a ser conduzido
também pela razdo e ndo mais unicamente pela fé. Pensadores e artistas tracam caminhos até
entdo combatidos pela igreja e pelos Estados absolutistas; € o comeco de rupturas profundas
nascidas da crise de consciéncia de uma Europa que agora se ergue e ruma em direcdo ao
Tluminismo. Nesse contexto, o inferno nao deixa de existir, evidentemente, mas torna-se cada vez
menos importante como centro das preocupacdes humanas, dele vao restando apenas algumas
impressoes que se traduzem na esfera do imagindrio em sombras de uma realidade trdgica que
reprimiu e sufocou a humanidade durante um longo periodo da histdria.

No século das Luzes, as ciéncias humanas assumem lugar de destaque no
pensamento dos ocidentais, pois a partir da segunda metade do século XVII, este homem apds
atenuar a crenga no sobrenatural, tomou a ciéncia como instrumento fundamental de suas
investigacdes. Tal momento intelectual é, de certa maneira, um distanciamento de Deus por se
tratar de uma valorizagdo do homem, buscando resgatar as idéias dos pensadores do
Renascimento, cruzando-as com as iluministas do século XVIII. Mas o intenso esfor¢o, no sentido
de se explicar cientificamente os fendmenos anteriormente considerados infernais, acabou por um
excesso de credibilidade, produzindo um deslizamento no objeto da crenca. O mito de entdo é a
ciéncia e, como tal, instaura-se no centro de nossa cultura, empurrando cada vez para mais
distante a idéia de inferno nos moldes tradicionais. A ambivaléncia original, que se convertia em
conflitos envolvendo a alma humana, ndo estd mais no sobrenatural, mas no préprio homem, por
ele ser dicotdmico e hospedar a0 mesmo tempo, o espirito angelical e o satanico.

E nesse contexto que aparece Sigmund Freud explorando um universo de conflitos
e contradicdoes. Ele surgiu num momento polémico, numa Viena fervilhante de opinides,
formigante de artistas, centro da civilizagdo e traco de unido entre a Europa e o resto do
continente. Ao estudar o universo mental do homem, ele abriu caminhos para a compreensao de
fendmenos que, durante séculos, intrigaram a humanidade. Revelou as profundas mutagdes
culturais que afetaram o Ocidente desde suas origens e procurou fortalecer o “eu” frente ao
coletivo e imp0Os uma tensao dinamica sobre um continente até entdo sob as pressdes da Igreja e
do Estado. Desse modo, parece-nos razoavel concordar com a idéia de que as ciéncias humanas
surgiram dos escombros do mito satanico tradicional, para substitui-lo por uma descida aos

abismos a que Freud chamou de inconsciente.
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1.3 — O inferno: realidade e metafora nos tempos atuais

Ap6s o século das Luzes, com os avangos das ciéncias, o inferno como pulsiao do
medo passou a desempenhar um papel secundério na vida das pessoas. O processo de trocas
simbolicas entre os grupos sociais trouxe mudancas de conceitos e assim, o inferno se apresentara
menos ameagador que antes. Mas isso nao foi suficiente para que perdesse definitivamente sua
performance aos olhos de todos; uma ampla corrente apoiada em estudos teolégicos continua a
afirmar sua existéncia como lugar maldito e reino das trevas. Por outro lado, ha um inferno que se
materilializou nos horrores das guerras, principalmente na segunda guerra mundial, onde as
camaras de gds foram mais atrozes que as fogueiras da inquisicdo, primeiramente pelo seu
potencial de morte coletiva, depois, pela maneira como se desenvolviam os rituais de crueldade a
que eram submetidas as multiddes de prisioneiros. A verdade é que o inferno, nessa perspectiva,
ndo € mais obra de Satd, mas do préprio homem, que dominou, por meio da ciéncia, o poder de
destruicdo. Mas, em se tratando da imagem do inferno cristdo apregoado pela igreja como
caldeirdo fervente, este ndo serd mais visto como anteriormente, porque ocupa outro lugar na
histéria e, como espago simbolico, passou a ser pensado como uma entidade imagindria que, de
um lado, no embate com a ciéncia, perdeu o valor de verdade, de outro, submetido aos processos
artisticos passou a emanar um efeito meramente metaférico.

O desvio da concepgdo teoldgica produz um efeito conflitante com relacdo a uma
defini¢do clara do que seria o reino das trevas; parece haver, nesse ponto, uma fragmentacdo do
inferno ou, pelo menos, uma desconfiguragdao do seu ponto de vista original. O desafio agora é
adaptar o conceito aos diversos meios sociais, transpondo para um outro prisma a heranga
maligna, contemplando a visdo racional que o descredencia como imagem verdadeira e real. A
idéia de interiorizacdo do inferno, defendida por Freud por meio da psicandlise, passa por um
processo difuso e cadtico em virtude da dificuldade de apagar os vestigios das representacdes de
um mundo bestial que ainda predomina; mas aos poucos essa idéia vai se infiltrando nos meios
sociais de forma menos agressiva e mais convincente.

O aparecimento da grande onda romantica, inaugurada por volta de 1830, com a

obra “Do fantdstico na literatura”, de Charles Nodier, praticamente oficializa o processo de
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metaforizacdo do inferno. O sobrenatural cessa pouco a pouco a obrigatoriedade de ver-se ligado
prioritariamente a explicacdes dadas pelas religides e a imagem do inferno, que foi considerada
por muito tempo, pela religido, como fonte estratégica da moral e do terror, perde forcas no
espaco religioso, enquanto avanga no imagindrio artistico e se transfigura em ilusdo, em fantasia e
em medo divertido sem maiores conseqiiéncias sociais, como acontecia no tempo das fogueiras.
Por essa perspectiva, o inferno das almas € um lugar imagindrio, espaco livre, criacio da mente
humana, materializada artisticamente por meio da articulagao das imagens.

Na verdade, ha muito tempo esse procedimento cultural vinha se manifestando na
tentativa de adquirir uma autonomia, capaz de provocar mudancas nos rumos das crencas
religiosas e quebrar o monopdlio dos defensores do dogma religioso. Entretanto, somente na
Idade Moderna comeca a flutuar como um véu onirico sobre os espiritos mais atentos no sentido
de levé-los a se afastarem das tiranias de uma visao religiosa que sempre concebeu a existéncia
humana como permanentemente trigica. O fantistico, numa tendéncia ao maravilhoso, vem
estabelecer uma certa distancia entre o ser e o mundo, entre 0 homem e as crencas, produzindo,
assim, um espago de sonhos em que tudo é possivel, inclusive, a criagdo de um outro universo
distinto do universo da vida real.

Desse modo, o processo de compreensdo do inferno ficticio no meio social ocorre
por meio de histérias onde a linguagem ocupa lugar privilegiado, sob a forma de imagens que se
projetam a partir de um acervo em permanente processo de construcdo. Nesse sentido, a figura de
um inferno cada vez menos assustador vai se sedimentando imaginariamente nas sociedades,
enquanto ganha simpatia artistica, em virtude de ter se convertido em principio criador e
inspirador das artes. Sua imagem, do ponto de vista artistico, se reveste de um sentido humano
capaz de representar os desejos e frustragdes do homem ao longo de sua existéncia. Sem duvida,
uma forma de o homem extravasar seus sentimentos seja por meio de explicagdes para os seus
desencantos, seja pela criagdo de um mundo ficticio, onde tanto os personagens como as imagens
que 14 estdo sdo apenas simulacros de um mundo complexo tido como absoluto e real que se
deslocou para o metaférico, ou seja, para o mundo das artes.

O processo de deslocamento do sentido e das imagens na criacdo artistica permite
ao homem fazer uma reflexao sobre si mesmo por meio de interrogacdes existenciais, levando em
consideragdo o mundo cultural que o envolve, ao invés de ficar indagando sobre os destinos da

alma e um inferno metafisico. Visto dessa maneira, o processo contribui para a demoli¢cdo de um
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amontoado de signos que ndo mais se prestavam as situacdes atuais se elas ndo se revestissem de
novas significagdes, porque o mundo saturado de simbolos e for¢as sobrenaturais, sofreu um certo
esvaziamento do ponto de vista cientifico. Por isso, tais imagens que ora se apresentam, sao de
dominio poético, pertencem ao mundo da ficcdo, prestando-se apenas como signos abertos ao
devaneio e as fantasias que se materializam nas artes, principalmente na literdria.

De modo que o espago infernal, antes instancia sobrenatural, é transformado e se
converte em mundo humanizado, espaco existencial, onde se dd o martirio natural da vivéncia
humana. E, portanto, pelo devaneio do homem que se configura a unido da arte com o imagindrio
cultural de forma leve e onirica em oposicdo ao antigo quadro do imagindrio infernal, que
acreditava em realidades absurdas como o sabbat, por exemplo, que desencadeou a implacédvel
perseguicdo as bruxas e feiticeiras. Em outras palavras, o mito do inferno, como lugar das almas
pecadoras perdeu sua eficdcia maléfica em virtude de ndo ser mais o paldcio dos demonios onde
tais entidades se reuniam para, estrategicamente, tracar planos de perseguicdes aos seres humanos.
A partir de entdo, o pensamento moderno comeca a se definir e, naturalmente, opta pela idéia de
uma filosofia religiosa mais tolerante e menos exigente, que nao mais se fundamenta numa crenga
apoiada no mundo dos suplicios infernais ap6s a morte. Para os pensadores modernos, o inferno é,
antes de tudo, o préprio homem, como a algum tempo ja o proclamara Freud ao se debrucar sobre
os “mistérios” da mente humana.

Mas a transicao simbdlica do mundo de suplicios em reparagdo aos pecados, para o
mundo laicizado, liberto do medo de satd e sem o compromisso com uma crenca Unica, nao se
daria sem resisténcias; por isso, ndo seria uma transformac¢do vertiginosa. Muitas polémicas e
discussdes fomentariam os debates até que a ciéncia e a razdo conseguissem dissipar a idéia de
existéncia de um inferno real e concreto como pregavam os tedlogos tradicionais. Os debates
entre religido e ciéncia, nao logravam grande éxito do ponto de vista religioso, 0 mundo parecia
mais inclinado as novas idéias; a ci€ncia constituia o0 novo mito, cujo objetivo principal era dar
conta de explicar, eficientemente, os fendmenos antes tidos como manifestacdes sobrenaturais.

O imagindrio da ficcdo, com o mesmo ritmo da ciéncia, apropria-se do tema
inferno para dramatizd-lo, porém, numa perspectiva inversa ao pensamento religioso. A
dramatizacdo do inferno, antes levada a sério pelos te6logos para amedrontar a humanidade, agora
toma um rumo diferente ao ser tratada de forma ir6nica no contexto da literatura onde a

tragicidade também acontece, mas numa concepg¢do artistica. Desse modo, ciéncia e ficcdo
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caminham no mesmo sentido em busca da afirmacdo de uma metaforizacao do inferno para que se
possa, de forma onirica, dar importancia ao tema ndo mais no sentido religioso, mas na esfera
cultural. O procedimento metaférico propiciard um desvio da imagem cruel do inferno em dire¢ao
ao mundo onirico, de modo que, as imagens obsedantes que circulavam nos sermdes na arte
religiosa entram em processo de ficcionalizagdo.

Mas isso ndo significa que o inferno tenha desaparecido; sua imagem continua no
imagindrio da civilizagdo, embora ndo mais integrando, exclusivamente, o dogma religioso. Ele
apenas passou a integrar os movimentos intelectuais e culturais que surgiram ao longo dos séculos
XIX e XX. Na literatura, por exemplo, o inferno ocupa lugar de destaque, seja como marca
emblemdtica de alguns autores que expressam suas emog¢Oes por meio do pessimismo, da
morbidez, do suspense e do terror, seja como for¢a dindmica que se mantém no mito e o instaura
discursivamente pela narrativa. Assim, ndo se trata de uma entidade no sentido religioso, mas de
imagens que se prestam a construcio de eventos embaragosos ou de natureza ironica.

Essa nova postura sobre o inferno aponta em sentido contrdrio ao chamado
“cristianismo da danagdo”, porque as imagens que estdo associadas aos movimentos intelectuais e
de vanguarda pregam os avangos da humanidade e sua conseqiiente libertacdo. Esse impulso no
movimento de libertagdo do homem teve origem nos circulos intelectuais e artisticos do
Renascimento, mas fora reprimido pela igreja. Para Muchembled (2001, p. 255), o sentimento de
liberdade via rebeldia deve seu resgate a Victor Hugo (1856), quando afirma que o anjo rebelde,
em sua luta contra Deus, deixou cair de suas asas, uma pena que assumiu a forma de um belo anjo
feminino chamado liberdade. Esse anjo teria encorajado a humanidade a rebelar-se contra o Mal,
e destruir a simbdlica prisao — a alienacdo - que impedia os mortais de conquistarem a liberdade.

O pensamento de Hugo ja aponta a forma metaférica que tomaria a temdtica do
inferno a partir do século XIX. “A individuacdo e a psicologizacdo da figura do Mal”, de que fala
também Bernard Sichiere (1995), fazem o homem tornar-se mais ousado na medida em que
passou a usar a liberdade como estratégia para ironizar e desafiar o medo; nesse sentido, sua
evolucdo cada vez mais livre do medo promove um movimento de afastamento das igrejas,
enquanto se aproxima mais dos movimentos artisticos e da ciéncia. Mas ndo basta a decisdo de
ironizar o inferno com vistas ao seu deslocamento do espaco religioso para o mundo da ficcdo; a
descrencga nos poderes infernais ¢ fundamental para por em didvida a sua veracidade. Max Milner,

citado por Muchembled (2001, p. 244), afirma que, para que o tema se tornasse literario, “foi
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preciso que sua existéncia e seus poderes fossem colocados em questdo”. Claro que a ruptura ja
acontecera, mas somente nos tempos modernos viria a consumar-se de verdade, porque até essa
época nao havia consenso entre estudiosos e religiosos com relacdo a definitiva ficcionalizacao de
um tema tdo solidamente construido.

Dirimidas as dudvidas, o assunto passa a ocupar deliberadamente o centro do
imagindrio culto, e se transforma em matéria-prima do processo de elaboracdo artistica. A
projecao do inferno no cendrio artistico se da devido a expansao dos simbolismos, em virtude dos
varios estdgios pelos quais passou o processo artistico durante os ultimos tempos. Esse processo
foi igualmente influenciado pelo enfraquecimento da poténcia unificadora do mito cristdo, cuja
esséncia foi, durante muito tempo, objeto de inarreddvel defesa por parte de tedlogos
conservadores. Muchembled (2001, p. 244-5) citando Matthew Gregory Lewis afirma que ele teve
um papel fundamental neste sentido, pois influenciou a literatura inglesa, a francesa e a alema
com a publicacdo em 1796, da obra O monge, na medida em que povoou o universo literdrio com
fantasias, figuras morbidas, violagdes, incesto e outras imagens até entdo ausentes na literatura.
As fantasias de O monge jamais serdo esquecidas; elas permanecerdo por muito tempo a base de
um tipo de representacao artistica que valoriza a radiosa e perversa beleza do anjo rebelde.

Na base das rupturas estd também o romance negro inglés do final do século
XVIII, que cria uma atmosfera impressionante, portadora de uma espécie de terror sagrado que
salva, de certo modo, os relatos de crueldade de uma entediante mediocridade. Ainda leva muito a
sério as questdes religiosas, mas, em contrapartida, tem o mérito de ser romance e, assim,
expressa um universo imagindrio carregado de emocoes fantasiosas onde predomina a arte e nao a
religido No principio do século XIX a visdo tragica da existéncia ndo domina mais o pensamento
ocidental, pois o Iluminismo com pensamento revoluciondrio da €poca tenha contribuiu para a
producdo de um novo olhar sobre o mundo. E esse olhar conseguiu deslocar as imagens de um
espaco cuja conceituagdo girava em torno de uma teologia que encarava o mundo com absoluto
respeito e seriedade para um espaco menos radical ou mais flexivel do ponto de vista religioso, ou
seja, para a esfera artistica onde predominam a fantasia, o lidico e a ironia.

De fundamental importancia como universo de imagens deslocadas foi O fim de
satd, obra do escritor Victor Hugo a qual ja nos referimos. Na verdade, ela representa o fim do
medo desencadeado pela antiga concep¢do do mito cristdo que conduzia as almas a submissdo. A

partir dela, o inferno passa a ser encarado com menos seriedade e a explicacdo para a sua
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banalizacdo pode esta ligada a uma certa interiorizacdo crescente da no¢do de Mal. Poucos foram
os religiosos que reagiram a nova maneira de se conceber o inferno, embora soubessem que a
descrenga nele poderia significar também a demoli¢do do paraiso, percebiam que uma religiao
baseada no medo, constantemente avivado pelas antigas imagens infernais, jamais faria sentido
num momento em que a razdo, a arte e a ciéncia davam a ela cada vez menos espago.

A atmosfera dos novos tempos estabelece uma certa euforia nos meios mais
intelectualizados; assim, pensadores, artistas e personalidades importantes afastam-se,
macicamente, de nogdes consideradas superadas ou contrariadas pelo progresso da ciéncia. Esse
movimento apresenta um novo tipo de sujeito que se define pela libertacdo das tiranias religiosas
e do medo do inferno. Mas tal euforia viria a ser frustrada na primeira metade do século XX com
as duas guerras mundiais que pareciam trazer de volta o inferno da inquisi¢ao, materializado nos
campos de concentragdo e no holocausto. Entretanto, isso ocorreu num contexto em que a antiga
nog¢ao de inferno ndo tinha mais poder no mundo ocidental, por isso, ndo obteria mais espaco nem
sucesso, a ndo ser pela sua transformacdo em arte como forma de se preservar um determinado
periodo da histéria que a humanidade jamais deverd esquecer para nao correr o risco de repeti-lo.

A verdade é que o continuo processo de deslocamento das imagens acabou por
deslocar, também, as idéias. A religido tradicional, por exemplo, que alicercava suas
representacdes coletivas na crenca de uma felicidade cuja nocdo estendia-se a eternidade - um
outro mundo -, cede lugar a uma felicidade terrena, na medida em que deixa de dar especial
atencdo a alma e passa a cuidar do homem. Assim, a sociedade do final do século XX vé crescer
uma onda hedonista, impulsionada por uma idéia pouco realista de que todo mundo tem direito a
felicidade; por isso, o que antes se considerava infernal por ser pecaminoso, metamorfoseia-se em
coisa prazerosa. O inferno como locus de puni¢do das almas perde sua conotacgdo original para
ser, ironicamente, espago do prazer e da alegria; nesse sentido, o infernal € o divertido.

Desse modo, a imagem do inferno maléfico que se alojou na mente humana e que
ainda incomoda, transforma-se em inquietacdo divertida, pois, pode sugerir uma nova forma de
exorcismo, cuja prética o proprio homem pode desenvolver para alegria e distracdo. Trata-se, das
tensdes que com as quais convive o homem e que podem ser transformadas em divertimento,
associando-as, por exemplo, ao prazer de uma leitura de suspense ou de um jogo que simula
grandes batalhas, inclusive nucleares. Assim, o inferno da guerra como realidade contemporanea

pode até estd acontecendo de fato, mas pode também ser apenas uma realidade virtual.
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CAPITULO I1

FICCIONALIZACAO DAS IMAGENS E RETORNO DO MITO

2.1.0 mito: dualidade e harmonia na unidade do cosmo

No capitulo anterior tentamos tracar um perfil do inferno do ponto de vista de uma
concepg¢do histdrica, levando em conta uma possivel semantica do cristianismo. Neste capitulo
enfocaremos a narrativa, pensando também historicamente, porém, com o olhar voltado para dois
aspectos que consideramos de importancia fundamental para que possamos situar teoricamente o
corpus de nosso trabalho e discutirmos o processo de reinstauragdo do mito, momento em que
pretendemos tratar também da ficcionalizacdo das imagens no processo de construcdo literdria.

Falar da ficcionalizacdo das imagens e do retorno do mito, a principio, parece
redundante, porque mito e ficcdo, grosso modo, podem significar a mesma coisa. Entretanto,
quando consideramos o mito do ponto de vista religioso, percebemos que ele se constitui uma
verdade absoluta porque, ao concentrar uma for¢a criadora, vislumbra um comecar das coisas
como, por exemplo, a criacdo do mundo cuja materialidade concretizou-se a partir de uma
manifestacdo divina, por meio de um ato de linguagem em que a palavra foi o proprio limiar
mitico que se fez agdo e, por conseguinte, converteu-se em luz e principio de mundo. Foi,
certamente, por este ato de linguagem que o pensamento divino instaurou-se em forma de mundo
real e concreto em oposi¢ao a uma representacdo simbdlica, como seria na ficcdo, onde o mito sé
pode exprimir a verdade por meio de imagens e da narrativa.

Serd na perspectiva de um mundo narrado, especificamente do ponto de vista
artistico, que pretendemos avancar em nossa discussdo nio obstante algumas consideracdes num
sentido mais abrangente, com vistas a compreender o que de fato representa o mito em suas
diversas acepgdes. Neste sentido, evocamos Durand (1966, p. 41), que, ao discutir a etiologia
afirma que o mito € narragdo relativa ao tempo ou aos feitos que a historia ndo esclarece,
englobando o conto, a narrativa literdria e a lenda como um esforco de linguagem, em vista das
redundancias fonéticas e métricas que se operam nas manifestacoes da lingua. O que afirma

Durand é muito préoximo do que Frye (1973) desenvolve na Teoria dos géneros; nesse ensaio, ele
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(Frye) mostra que € possivel identificar na narrativa (poesia ou prosa), por meio da repeticdao, do
ritmo e da metrificacdo, o que se convencionou chamar de mjythos, logos e epos, na medida em que
toda narrativa poética (ficcdo), traz uma regularidade no ritmo da linguagem (logos), dada a
existéncia de uma voz que canta ou narra (epos), seja um bardo (aedo) ou uma simples voz ficticia
(narrador) que se faz ecoar nos meandros da histdria.

Na mesma abordagem, ao comentar Levi-Strauss, Durand (1966, p. 42) afirma que
“de fato, o mito ainda € uma forma de linguagem, que chega, no entanto, a descolar do
fundamento lingiiistico sobre o qual comegou por rolar” (grifo do autor). Para ele, o mito é uma
narrativa simbdlica que se consubstancia, em fun¢do do ritual e das imagens arquetipicas, num
conjunto discursivo de simbolos cuja primazia centraliza-se, exatamente, no simbolo e ndo no
processo narrativo em fung¢do do primado dos processos prosédicos que se intui no ritmo da
narrativa. Assim, a consciéncia mitica desloca-se da posicao sintagmatica, para o plano semantico
onde o predominio do simbdlico € mais significativo, porque sempre se projeta a partir de um
principio que define a identidade de uma sociedade, e nesse sentido, numa escala mais elevada, a
simbdlica institui-se representacdo de uma dada civilizagdo, como no caso da ocidental, que se
converteu na simbdlica crista.

Desse modo, o autor em estudo demonstra que a matéria-prima do mito € existencial;
“€ a situacdo do individuo e do seu grupo no mundo que o mito tende a reforgar, a legitimar. O
mito € simultaneamente modo de conhecimento e modo de conservagao” (1966, p. 44), pelo menos
do ponto de vista do entendimento da civilizacdo crista, que, ao fortalecer seu mito, teve seu
principal contributo na mitologia oriental dos judeus, mas que foi historicamente submetida aos
caprichos do racionalismo escoldstico, patristico e cartesiano. A opressdo da igreja aos rituais a ela
estranhos, praticamente forcou a uma fuga inconteste das mitologias nao cristas. Frye (1973, p.
40), ao investigar o periodo pré-medieval da literatura ocidental demonstra que ela se prende
estritamente aos mitos cristdos, cldssicos tardios, célticos ou teutOnicos; ele afirma que “se o
cristianismo ndo tivesse sido tanto um mito importado como um devorador de rivais, essa fase da
literatura ocidental seria mais facil de isolar”. Na sua opinido, os mitos na literatura ocidental, em
sua maioria, ja passaram para a histéria romanesca, dividindo-se em duas formas:: a secular, que
trata da cavalaria e do paladinismo, e a religiosa, que compreende as lendas dos santos. Essas
consideragdes de Frye sdao compartilhadas por Eliade (2001, p. 20), para quem o mito comporta

uma esfera do profano (a secular) e outra do sagrado (a religiosa), entretanto, ele nao se refere as
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formas literdrias, mas as histdricas, por tratar de uma certa experiéncia humana. Eliade (2004, p.
11), acha que a mais importante diferenca entre as sociedades arcaicas e as sociedades modernas,
em vista da teologia judaico-cristd, encontra-se no fato de a primeira sentia-se indissoluvelmente
vinculado ao cosmo, enquanto a segunda insiste em vincular-se apenas a historia.

A essa altura, hd um ponto de contato entre os trés estudiosos: Durand, Frye e Eliade,
uma vez que, ao longo de suas teorizagdes, consideram o mito de um ponto de vista existencial.
Isso é possivel porque, quando se referem ao deslocamento do mito, da esfera das divindades para
0 espa¢o humano, procuram discutir suas relacdes, principalmente no que diz respeito as artes.
Mas, com relacdo a ponto de contato, registra-se, evidentemente, maior proximidade entre Durand
e Frye, visto que discutem de forma semelhante, elementos comuns a misica, a poesia, a pintura,
como: tonalidade, ritmo, escala, etc, além de se referirem ao contexto da heranga cldssica e crista.
Frye (1973, p. 136) chega a afirmar que, “na literatura, como na pintura, a énfase tradicional quer
na pratica quer na teoria, tem recaido na representacdo ou na semelhanca com a vida”. Para
confirmar essa posicdo como critico filiado a uma vertente mitoldgica, ele ainda comenta que,
quando pegamos um romance de Dickens, por exemplo, nosso impulso imediato € confronta-lo
com a vida, vivida por nés ou pelos contemporaneos de Dickens. Esse impulso €, segundo ele, uma
intuicdo antropoldgica, um elo que permanece entre o homem atual e seus antepassados, um
vinculo de “parecenga” como caracteristica especial entre os seres humanos e suas acdes nas
diversas fases de sua formacdo histérica. =~ Nao hd um sentido definido para esse impulso de
intuicdo antropoldgica, talvez pudéssemos, na esteira de Jung, denomina-lo heranga arquetipica.
Numa posicdo discordante, Levi-Strauss (s/d. p. 240) rejeita a tese do psicélogo suico por
considerar que “significacOes precisas estariam ligadas a certos termos mitologicos, denominados
arquétipos”. Para reforcar sua critica a Jung, o autor da Antropologia Estrutural retoma estudos dos
primeiros fildsofos da linguagem com vistas colocar o trabalho do Jung no mesmo nivel de
equivocos. Diz o antropdlogo francés que: “Isto equivale a raciocinar a moda dos filésofos da
linguagem, que estiveram por muito tempo convencidos de que os diversos sons possuiam uma
afinidade natural com este ou aquele sentido” (p. 240).

A critica de Levi-Strauss baseia-se na hipétese constatada pelos antigos filésofos de
que, em cada lingua, certos grupos de sons correspondiam a sentidos determinados e, inutilmente,
procuravam compreender que necessidade interna unia esses sentidos e esses sons. Entretanto, ndao

estamos seguindo os tracos arquetipicos como imagina Levi-Strauss, muito menos nos prendemos
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a uma psicologia analitica na versdo junguiana. O que nos interessa € uma visao do ponto de vista
artistico, principalmente literdrio, onde os tais impulsos sdo pertinentes ao fazer narrativo, por isso,
os sentidos dos mitos nao se atém simplesmente a elementos isolados como o exemplo dos sons,
mas a maneira como as imagens se combinam e se organizam na construcdo de um corpo
narrativo, instituindo um ritmo préprio para cada narrativa.

Na verdade, Frye (19973, p. 108-9) desenvolve um processo que capta 0 mito como
forma preliminar de narrativa a ser convertida em forma artistica mais sofisticada, na medida em
que a arte, em nosso caso a literatura, € um sistema de comunicagdo que se define por meio de um
conjunto de imagens regido por regras e combinagdes, de modo a expressar um modelo de mundo,
uma visdo ideoldégica de uma dada existéncia que pode ser histérica ou imagindria, mas que se
materializa apenas no plano ficcional. Assim, a arte literaria, ndo obstante ser verbal, ¢ uma
realizagdo simbdlica que, em virtude de representar uma dada civiliza¢ao, ndo pode se restringir a
mera imita¢do da natureza, mas deve funcionar como acervo vivo de valores sociais e culturais
interligando as diversas geracoes.

Certamente pensando na perpetuacdo destes elementos pertinentes a existéncia e
historicidade humana, Frye optou por uma critica arquetipica que privilegia uma antropologia
literdria e trata de questdes mais especificas, buscando os arquétipos na histéria literdria, levando
em conta, evidentemente, um certo aspecto mimético, porque estabelece uma classificacio dos
imitativos nos modos de ficcdo; mas ndo € sO, a imitagdo a que ele se refere tem a ver com os
valores antropoldgicos, ou seja, considera o aspecto existencial do homem como principal objeto

de acdo na arte literaria. De modo que, a imitacdo da natureza d4-se pela acdo humana, ao registrar
pela narrativa, tanto a forma de mundo existencial como a forma de mundo desejada.

Em suas observacdes, Frye (p. 100) conclui que “a literatura configura-se a si mesma,
ndo se configura do exterior; as formas literdrias ndo podem existir fora da literatura”; por isso, um
poema imita outro poema porque o novo poema nasce dentro de uma ordem literdria ja existente,
constituindo mais uma unidade artistica numa sociedade textual que se faz literaria em virtude dos
tragos artisticos. A essa altura, ao estudar o aspecto simbodlico das imagens, Frye percebe no poema
uma unidade comunicavel a que denomina arquétipo. Diz ele: “Entendo por arquétipo um simbolo
que liga um poema a outro e assim ajuda a unificar e integrar nossa experiéncia literaria” (p. 101);
por esse motivo, a critica arquetipica se investe de uma preocupagdo que procura ver a literatura

como um fato social e como um modo de comunicacao.
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Desse modo, a proposta de Frye sobre o mito fundamenta-se, prioritariamente, na
critica arquetipica e leva em consideracdo duas perspectivas: de um lado, o mito como um
principio criador na medida em que os arquétipos o restauram por meio de principios
significativos e, assim, o instauram como universo em um espaco dominado pelos deuses num
tempo a-historico e sagrado em que a narrativa sobre o deus, confunde-se com o proprio deus. De
outro lado, focalizando o mito ndo como entidade fora do tempo demarcado, mas considerando o
seu retorno, porque essa visdo revela uma inversdo dos/nos procedimentos do mito moderno em
relacdo aos aspectos do mito como forma primitiva de estabelecer comunicacdo. Enquanto, no
primeiro caso, o mito € primordial, atemporal e instaurador do universo, portanto, da propria
narrativa, na segunda acepc¢do, ele é instaurado pela narrativa, acontecendo num outro contexto,
numa perspectiva do mito cristdo, filiando-se a uma certa historicidade.

Nessa perspectiva, o processo de reinstauracdo do mito, também se diferencia do
anterior, porque ndo se prende mais a espaco e tempo completamente deificados. A versdo do mito
em discussdo, na verdade, instaura uma nova concep¢do de mundo que ndo € mais a dos deuses,
porque as entidades ndo mais provém do sobrenatural; elas equivalem aquelas do mundo humano
onde a dualidade, como marca do homem ocidental, apresenta uma outra ambivaléncia, ou seja,
revela que o mito comporta em si mesmo, uma relacio de conflitos que se configura na
identificacdo de uma forca antonimica que, as vezes, acirra-se numa certa oposicdo como se nao
fosse uma luta pela manutencao do equilibrio.

Nao podemos esquecer que estamos tratando do mito do ponto de vista da estética
literdria; assim, ele permanece no ondular da histéria, ainda que vigiado de perto pelas filosofias
platonica e positivista. Sua reapari¢do consubstancia-se num sistema de comunicagdo, onde subjaz
nao como objeto, mas sendo a prépria mensagem, um modo especial de significacdo que se impde
conforme as condi¢des histéricas e funcionais de cada sociedade. O mito é uma forma de
significacdo e, como tal, recebe um revestimento semidtico representativo da sociedade a que esta
vinculado, porque ele ndo se caracteriza como objeto estatico, mas como manifestagdo simbdlica e
imaginaria de uma determinada sociedade.

Por isso, o0 mito, ao constituir-se universo, institui também uma consciéncia da ndo-
homogeneizac¢do do espago, embora ndo tenha como fun¢do demarcar uma esfera para o bem e
outra para o mal. Além disso, como mundo instaurado em unidade completa, trazendo em si

mesmo a ambigiiidade sagrado/profana, fundamenta-se no rifual que, sendo mais uma instincia
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mitica, revela, por meio da crenca nas entidades divinas, os segredo do desconhecido, os quais irdo
funcionar como principios harmodnicos e responsaveis pelo equilibrio tanto da natureza humana
quanto da natureza das coisas, permanecendo sagrado até que despertem a consciéncia do profano
e o principio da dessacralizagao.

Poderiamos, aqui, especular, dizendo que o principio da dessacralizacdo, por
conseguinte, da profanacio deu-se j4 no mito do Eden, quando da intromissio da serpente no
sentido de convencer a primeira mulher - Eva -, a praticar um ato profano, ou seja, comer do fruto
proibido e partilhar com Adao a consumagdo da desobediéncia a Deus em espaco sagrado. A
dessacralizacdo viria com a descoberta da nudez de ambos, por meio do aparecimento da
vergonha, pois, assim que provaram do fruto da arvore do conhecimento, “abriram-se os olhos de
ambos e como percebessem que estavam nus, costuraram folhas de figueira e fizeram para si uma
veste” (Gn. 2: 7). Estavam consumadas a profanacio e a dessacralizacio ndo do Eden, porque
Adao e Eva seriam expulsos do Paraiso e levariam para sempre a marca da maldi¢do. A partir de
entdo entrariam na histéria dessacralizados, isto €, sujeitos aos sofrimentos da condi¢do humana;
sentir dor e morrer: eis a sentencga definitiva.

Entretanto, para Mircea Eliade (2001, p. 17), que adota uma perspectiva histérico-
religiosa em suas reflexdes, “o homem toma conhecimento do sagrado porque este se manifesta e
se mostra como algo absolutamente diferente do profano”. Assim, profano e sagrado passam a
vigorar a partir de uma consciéncia que os entende como duas experiéncias no mesmo mundo
mitificado, embora havendo entre elas, um distanciamento que se configura, visivelmente, na
sucessdo do tempo. A esfera do sagrado, por exemplo, reside no tempo como uma heranca
arquetipica que se desprendeu dos primdrdios e busca instaurar-se nas estruturas miticas que se
forjam na modernidade.

Ja o lado profano, embora sendo a outra face do mito, como cosmo dessacralizado
¢, para Eliade, uma descoberta bem mais recente na histéria da humanidade que representa um
longo e penoso esforco no sentido de subsidiar a compreensdo do problema da dessacralizacdo,
mas, ndo nos interessa discutir como nem quais as condi¢cdes do comportamento espiritual do
homem em que se deu o evento; basta-nos, portanto, que entendamos a razdo pela qual as
dimensdes existenciais do homem, tanto no profano quanto no sagrado, tornaram-se cada vez mais

evidentes nas narrativas modernas.
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Neste particular, daremos aten¢do ao homem, principalmente, no que se refere a sua
ralacdo com o mundo da fic¢do, levando em conta a forma de linguagem que elabora esse tipo de
relacdo do homem com o mundo, por meio da ficcionalidade do espaco, da personagem e do
acontecimento. Nesse processo, o que se pode observar é que o mecanismo da ficcionalizagcao dar-
se-4 por meio das relacdes de sentido que se estabelecem entre 0 mundo imagindrio € uma possivel
realidade objetiva que se forja a partir dos aspectos simbdlicos que emanam das imagens, sejam
elas, sagradas ou profanas.

Ao tratarmos da criacdo do ficticio por meio da narrativa, estamos, em outros
termos, nos referindo ao mito, como ac¢ao que sintetiza o conhecimento das culturas e as grandes
questdes de ordem existencial do homem, mas que se desdobra em narrativa para dar forma e
sentido a um mundo que pode ser considerado como uma projecdo da realidade vivida pelo
homem. Na verdade, o mito é uma explicacdo das origens do mundo, do homem e das coisas do
universo; explica o sentido da vida, da morte e da condi¢do humana.apés a queda de Adao.
Segundo Fiorin (1996, p. 10), o mito “vive porque responde a angustia do desconhecido, do
inexplicavel; da sentido aquilo que nao tem sentido”.

Analisando os processos pelos quais se deu a construcao de Os sertoes, Costa Lima
(1987, p. 55) recorre a Blumenberg para afirmar que o mito vem em socorro do narrador “porque é
um modo de exprimir o fato de que o mundo e os poderes nele dominantes ndo se entregam a pura
arbitrariedade”. Assim, cria-se uma estranha familiaridade como forma de saida honrosa para o
impasse em que o evolucionismo se metera. Para o critico em questdo, a familiaridade nao
acontece s6 em fun¢do da humanizacao “dos deuses (...), mas acima de tudo pela redu¢do da escala
contra a qual seu poder ¢ medido. O mito cria familiaridade, 2 medida que empresta significacdo a
um universo provocador para o homem da mais intensa ansiedade”.

Desse modo, o processo de instauracdo de um mundo ficcional instituido pela
narrativa se dd como acontecera em tempos imemoriais, como o dos relatos de criacio do mundo,
por exemplo. A diferenca ocorre com relacdo a temporalidade e a uma consciéncia simbdlica, de
forma que enquanto um acontece num tempo inapreensivel, o outro acontece de maneira simbodlica
em tempo histérico. Por isso, a narrativa reinstaura o mito como unidade, porém, contendo em seu
universo o espirito de ambivaléncia que antes ndo havia de forma consciente. Hoje, sabemos que
para cada sociedade hd uma narrativa mitica como elemento significativo para explicar as suas

origens, € que, entre essas narrativas, as estruturas miticas de composicdo e de significacdo
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também ndo se distanciam muito. Em nosso caso, como civilizacdo judaico-cristd, a narrativa
mitica encontra-se na Biblia como mito de criacdo do mundo, sinalizando um momento epifanico
no limiar dos tempos, mas, se comparada a outras narrativas do mesmo género, certamente,
encontrar-se-a0 nelas muitos pontos em comum.

Neste momento, interessa-nos a narrativa de ficcdo em seu aspecto literdrio
especificamente, porque ela, como tal, inscreve-se num espaco real, num tempo histérico, e é
construida por seres humanos que também pertencem a um espago e tempo historicos. Interessa-
nos, portanto, a instauracao do ficticio a partir da narrativa, porque registra a passagem do ritual
para a expressdo em forma de historia desses seres que habitam um mundo real, mas que se
reportam ao mitico para a constru¢do do mundo imagindrio.

Neste sentido, mais uma vez, recorremos a Frye (2000, p. 19) que, ao esbocar a
Teoria dos mitos, entende que “a histéria literaria (...) se movimenta do primitivo para o
sofisticado” e assim, vislumbra “a possibilidade de se ver a literatura como uma complicacdo de
um grupo relativamente restrito e simples de férmulas que pode ser estudado na cultura primitiva”.
Segundo tal perspectiva, ele considera o ritual, o mito e o conto popular como elementos de uma
antropologia literdria que apenas informam a literatura, visto serem categorias pré-literarias; mas
prioriza o mito ao enfoca-lo do ponto de vista de uma critica arquetipica aplicada a literatura. Para
ele, o mito é uma concentracdo de forcas que comunica o significado arquetipico ao ritual e aos
momentos epifanicos, mantendo a unidade com o ritual, por um lado, e com o arquétipo por outro;
afirma ainda que o termo mito deveria ser empregado para designar a narrativa, enquanto
arquétipo deveria ser aplicado ao significado, embora, na esséncia, ambos os termos guardem a
mesma substancia.

Mediante suas observagdes, a relacdo entre as categorias pré-literdrias e a literatura
nio € puramente de descendéncia, uma vez que essa relacdo é também encontrada nos grandes
classicos. Ali, levanta-se a hipdtese de se ver a literatura ndo apenas como algo que se complica no
tempo, mas que se espalha num espago conceitual a partir de algum centro, ou seja, percebe-se
nela, a presenca do mito como uma representacdo coletiva transmitida através das geragdes,
sempre tentando vislumbrar uma explicacio para o mundo, conforme vem se reatualizando
conforme as circunstancias histéricas que envolvem o homem. Nesse particular, nos parece mais

sensato falar em arquétipos, uma vez que, como literdrios, eles estabelecem a comunicagdo entre as
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geragdes, por meio de imagens, simbolos e gestos que circunscrevem os acontecimentos na ordem
emotiva do homem e reproduzem o ondular dos tempos nas camadas miticas da narrativa.

Mas, sendo o mito uma forma de significacdo, € preciso que se diga que o sentido se
da num espaco de tensdo, ou seja, surge do conflito entre forcas antagdnicas; assim, ele € uma
distensdo discursiva gerada pelo antagonismo fundamentado no préprio ecoar do “verbo”.
Nietzsche (1992), ao discutir a origem da tragédia, nos dd a entender que o mito é o relato do
antagonismo entre as forcas apolineas e dionisiacas. Na verdade, essa posi¢do coincide com o
pensamento de Frye, o qual tem como centro das discussdes as imagens apocalipticas e as
demoniacas, que poderiamos correlaciond-las com o apolineo e com o dionisiaco, respectivamente.
Vale lembrar que o termo apocaliptico na acep¢do empregada por Frye ndo equivale a
escatologico, mas refere ao céu ou paraiso na religido visto tratar-se de “um mundo abstrato ou
puramente literario de delineamento ficcional ou tematico™ (1973, p. 138) Sdo essas categorias de
imagens que ele classifica como arquétipos da literatura e que nos Modos de fic¢do se movem do
plano mitico para o irdbnico numa tendéncia ao realismo, buscando uma representacdo proxima a

vida. O plano mitico representa um extremo da invengao literdria que se correlaciona com a esfera
divina (o sagrado), enquanto o realismo representa o outro extremo que se correlaciond com a

esfera humana (o profano), ou seja, com as coisas relacionadas a vida do homem.

Ao pensar assim, Frye (1973, p. 138) focaliza a problematica dos arquétipos a partir
do mundo mitico, cujas relacdes se dao, evidentemente, entre seres ficticios e em nivel do
imagindrio visto ser uma narrativa de ficcdo. E, portanto, a presenca mitica que d4 sustentacdo ao
texto como narrativa literdria, enquanto as imagens, ndo sdo mais que o seu desdobramento
metaférico, uma vez que, para o autor de Anatomia, da critica (1973, p. 107), o mito, quando se
refere a narracdo € a imitacdo das agdes que raiam pelos limites concebiveis do desejo, visto que,
ritual e sonhos sdo o contetido narrativo e significante da literatura em aspecto arquetipico.

Ao considerar a narrativa como imitagdes de agdes, esse ponto de vista do autor
canadense, nos parece empurra-la em dire¢cdo mais ao tradicional que ao ficcional, entretanto, no
dizer de Scholes & Kellogg (1977, p. 152-3), “a arte narrativa nunca perde suas caracteristicas
tradicionais por completo, os enredos ficcionais tém uma maneira de estabelecer-se como mitos,
assim como os mitos t€ém de se tornarem ficcionalizadas”. Essa idéia nos leva a pensar na
ficcionalizacdo das imagens consideradas candnicas, seja do ponto de vista religioso ou de um

certo padrao de consagracdo pelo mundo civil. A nosso ver, ficcionalizar tem uma dupla funcdo na
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medida em que dessacraliza e desmascara o mito enquanto sagrado, deslocando-o da esfera
religiosa e divina para a esfera artistica e humana. Mas hd uma outra perspectiva que se refere ao
sentido do mito ou a diandia, na classificacdo aristotélica. Nela, o mito equivale ao mundo civil
visto como area de atividade processo de criagdo, recebe sentido enquanto se desenvolve, assim,
configura-se como um mundo de imagens, propenso a geracio de sentidos vérios.

De modo que, as imagens cujas afinidades sdo divinas constituem o mundo dos
deuses no qual sdo representadas do ponto de vista religioso, como imagens apocalipticas,
configurando o céu ou paraiso, uma metaforizacdo do mundo onde tudo é potencialmente idéntico,
como se todas as maravilhas estivessem num sé contexto com a mesma idéia de infinitude. Em
contraposicdo, vem a arte realista, que dd as imagens um sentido verossimil, imprimindo-lhe a
aparéncia de uma dada realidade, por isso, as agdes e as personagens sdo parecidas com aquelas do
mundo que habitamos. Nao € uma realidade palpavel, evidentemente, porque estamos tratando do
mundo artistico, portanto, ficcional, mas se consubstancia na imita¢cdo do mundo conhecido com
toda a sua crueza, com todos os problemas existenciais que afetam a humanidade.

Para fundamentar esse argumento, extraimos de Frye (1973) uma citacdo que,
resume seu pensamento no que diz respeito a questao dos mitos, simbolos e arquétipos, bem como

as discussoes acerca do retorno do mito tratados na literatura realista e irOnica:

De trés modos organizam-se os mitos e simbolos arquetipicos em literatura.
Primeiro, hd o mito ndo deslocado, que geralmente se preocupa com deuses ou
demonios, e que toma a forma de dois mundos contrastantes de total identificacdo
metafdrica, um desejdvel e outro indesejdvel. Esses mundos identificam-se amidde com
os céus e infernos existenciais das religides contemporaneas de tal literatura. Chamamos
a essas duas formas de organizacdo metaférica, respectivamente, apocaliptica e
demoniaca. Segundo, temos a tendéncia geral que chamamos romanesca, a tendéncia de
sugerir padrdes miticos implicitos num mundo mais estreitamente associado com a
experiéncia humana. Terceiro, temos a tendéncia do “realismo” (...) de descarregar a
énfase no conteddo e na representacdo em vez de descarregar na forma da estéria. A
literatura ir6nica principia com o realismo e tende ao mito, sugerindo seus padrdes
miticos, como regra, mais o demoniaco que o apocaliptico, embora as vezes continue
simplesmente a tradi¢do romanesca da estilizagdo (p. 141).

Nesta sintese, Frye aponta trés modos de organizacio dos mitos, simbolos
arquétipos como elementos matrizes na constru¢do da narrativa literdria, sugerindo, inclusive, um
certo percurso histérico. Interessa-nos, portanto, dar maior atencio a discussdo acerca dos modos

extremos, ou seja, do primeiro e do terceiro modos sem, no entanto, deixar de lado o segundo. Ao
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apresentar o primeiro modo como mito nao deslocado, Frye admite que este modo, como narrativa
que historiciza a vida dos deuses, investe-se de um maior poder de acdo, porque as personagens
geralmente estdao fora da histéria e do tempo humanos, por isso, pertencem a um padrao histérico
abstrato e tém uma preocupacao voltada ao mundo dos deuses e dos demdnios.

Assim, o mundo ficcional que se forja a partir da dualidade deus/diabo constitui, de
um lado, a metdfora do paraiso ou mundo apocaliptico, de outro lado, a metafora do inferno
existencial ou do inferno que o proprio homem cria na terra. As correlacdes dialéticas entre as
entidades divino/diabdlica sdo fundamentais como principios instauradores da narrativa literdria;
por isso, para Frye, os principios estruturais da literatura relacionam-se estreitamente com a
mitologia e a religido, razdo pela qual sua critica arquetipica se fundamenta numa teoria dos mitos
tendo no simbolismo da Biblia uma gramatica das imagens. Essa instancia € denominada mito ndo
deslocado, porque do ponto de vista humano, € uma narrativa de ficcdo que cria um mundo
metaférico cujas personagens sdo geralmente mitos, portanto, pertencem ao mundo sobrenatural.

Em seguida, temos a histdria romanesca que nos parece funcionar como um traco
de unido entre a mitologia antiga e a mitologia moderna, ou seja, entre a narrativa sobre os deuses
e a narrativa sobre os homens, constituindo-se um importante elo entre a narrativa de ficcdo e a
narrativa temadtica, como insinua o proprio Frye (2000, p. 28). A terceira acep¢ao diz respeito a
ficcao realista que, de forma mais objetiva, trata das coisas pertinentes a0 homem em seu meio,
levando em conta seus sonhos e pesadelos, porém, numa forte inclinagdo de retorno ao mito,
sugerindo, em seus padrdes miticos, um predominio das imagens infernais sobre as paradisiacas.

Desse modo, a narrativa mitolégica se realiza numa perspectiva de ordem
puramente ficcional e aponta para um mundo cujas imagens sempre tecem aventuras e heroicidade,
enquanto a narrativa realista aponta para um mundo em que as imagens sao mais sombrias, ou seja,
tendem ao tragico, ainda que pela parddia ou pela ironia. Tal narrativa constrdi-se a partir dos
desejos reais do homem, por isso, tem um cardter empirico e historiciza a experiéncia humana,

levando em conta o tempo € 0 espaco em que ele vive.
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2.2. Retorno do mito e contextualizacao do corpus

A narrativa é uma heranca mitolégica que se desloca no tempo, toda vez que a
lingua se movimenta num processo verbal de comunicacio A sua origem remonta a tempos
imemoriais se pensarmos em sua modalidade oral. As investiga¢des dao conta de que ela tem suas
raizes arraigadas no subsolo do mito, a mais antiga célula narrativa que registra a sua propria
transformac@o por meio do ritual. Esse tipo de narrativa ¢ uma forma pré-literaria associada ao
religioso que se apresenta sempre como uma verdade absoluta acerca da origem das coisas, do
homem e do universo. Seu processo evolutivo tem um longo desdobramento na histéria por isso a
grande dificuldade de encontrar meios que assegurem uma exata explicacdo para sua trajetdria,
principalmente no que se refere a multiplicidade de formas miticas que se perpetuaram.

Mito e narrativa caminham juntos ao longo dos tempos, ndo obstante uma certa
deformacido, ao passar da modalidade oral para a escrita, visto que o mecanismo da escrita ndao
consegue captar o mito em sua integridade magica, ou seja, em toda sua completude. A partir da
escrita o que se tem, na verdade, sdo fragmentos ou vérias versdes sobre os mitos. Frye (1973, p.
38) afirma que, na cultura oral, mitologia e literatura sd@o equivalentes, por isso, 0s mitos sdo
transmitidos de forma mais completa pelos poetas ou pessoas com habilidades préximas destes;
entretanto, a integridade na transmissao dos mitos ndo se da pelo simples fato de serem poetas,
mas porque sdo personagens lendarias que permanecem na histéria, como bardos, profetas,
pregadores religiosos, xamas, ou herdis de determinadas culturas.

A poesia oral é marcada por certas caracteristicas comuns como ritmo, métrica, rima
e outros recursos que se combinam ou se alternam num processo poético que estd sempre ao
alcance da improvisacio, de modo que tem fortes afinidades com a arte. E essa tonalidade magica
que, na verdade, representa o saber oculto e sagrado do poeta, o conhecimento das coisas
misteriosas do universo, o ideal de uma sabedoria universal que, ao ser cantada ou contada nos
rituais, sugere os contornos do mito.

Mas, em nosso caso, em que pesem as deformagdes do mito causadas pelo processo
da escrita, € a narrativa escrita que nos interessa de fato, porque nosso corpus faz parte da literatura
escrita. E nela que buscamos as imagens miticas, procurando compreender de que forma elas
caminharam na histéria, como arregimentaram significados, como se transpuseram no tempo

segundo os interesses de cada época e como se organizam para manter sempre o aspecto mitico.
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Isso porque, em se tratando de formacgdo da narrativa, a Unica certeza que temos € que a literatura
escrita vem a lume no hemisfério ocidental por meio de processos que, durante sua evolugdo,
incorporaram tracos da tradicao oral que, freqiientemente, assume a forma de narrativa herdica — a
chamada epopéia -, que contempla em sua composi¢cdo um amalgama de vdrias outras formas
embriondrias de narrativa.

Para melhor compreender essa abordagem € preciso dizer que o processo da escrita
surge muito distante, tanto no tempo quanto no espaco. Segundo Frye (1973, p. 45), ele teve lugar
na cultura hebraica, na época da reforma deuterondmica, que transformou um grande nimero de
lendas e ordculos em livros sagrados escritos principalmente em prosa, mas priorizou,
naturalmente, os textos considerados mais afins com os interesses da comunidade hebraica,
contribuindo para a formagao de um conjunto de normas que iria reger os destinos de um povo. O
Velho Testamento, de maneira geral, continuou mantendo uma estreita relagdo com a tradi¢do oral
e a prosa de interesse, de modo que os canones sagrados ainda conservam as formas oraculares da
oralidade; assim, as reminiscéncias historicas e lendarias acabam dando-lhe um aspecto mais
mitolégico e literdrio que religioso.

Entretanto, dos vdrios processos de transformacdo que aconteceram na cultura
hebraica, a contribuicdo especifica e mais importante de sua mitologia biblica que de fato
influenciou os destinos dos ocidentais foi a concentracdo de todas as lendas afins num mito central
de interesse cujo poder se impds rigorosamente a todas as outras lendas e mitos, em todas as
camadas culturais da civilizagdo crista. A partir de entdo, a tradicdo tem nos mostrado claramente
como a verdade e a realidade sdo concebidas conforme determinagdes semanticas e simbdlicas do
mito de interesse. Assim, todas as imagens que formam o universo cultural da civilizacdo, seja
numa realidade concreta ou ficcional, sofrem a defini¢do de sentidos de acordo com os interesses
ou com a ideologia do mito. Por isso, as imagens que formam o universo ficcional tanto de Os
sertoes’ quanto de Ensaio sobre a cegueira estdo subordinadas, em termos de sentido, a uma
semantica do cristianismo.

Mas a passagem da tradi¢do oral para a tradi¢do escrita, naturalmente, marca o
principio de uma nova etapa da literatura narrativa; em primeiro lugar, porque consolida o

processo de elaboragdo artistica, uma vez que literatura é a arte da palavra escrita; em segundo

3 Embora na bibliografia final aparecam também outras edi¢des, seguiremos a pertencente a cole¢io “Grandes nomes
do pensamento brasileiro” da Folha de S. Paulo, editada pela Livraria Francisco Alves Editora, puplicada em 2000.
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lugar, porque impde um novo ordenamento a narrativa, ao inserir uma nova retdrica na escrita,
além de alguns procedimentos alegéricos. Nesse sentido, Scholes & Kellogg (1977, p. 39),
afirmam que, “na literatura ocidental, Homero € a culminacdo da arte narrativa oral e a
inauguragdo da escrita”, uma vez que seus poemas trazem implicitamente, no ondular poético, a
religido, as nuangas sociais e politicas, os anseios e as proezas de um povo.

Desse modo, a obra daquele aedo coloca-se para nds, ocidentais, como uma espécie
de matriz, cujas imagens se perpetuaram no tempo, carregando, além da memoria mitica, um
potencial moral, ético e social capaz de revitalizar-se artisticamente sempre que novos modelos
literarios aparecem na histéria. Assim, as narrativas que constituem nosso objeto de estudo estdo
atravessadas por elementos epopéicos, poéticos, politicos, sociais, etnoldgicos, religiosos e
mitolégicos, como acontecia na obra homérica, porém, organizados conforme as normas que
governam a narrativa de nossos tempos. E, como na Antigiiidade, sente-se nelas a sensa¢do do
mistério, as vezes, algo que nos parece muito préximo da realidade, da experiéncia humana, mas
fora do fazer humano propriamente dito. E uma realidade sim, mas que s6 pode se materializar no
plano da imaginacao ou da ficcao.

Na opinido de Mielietinski* (1987, p. 123), “Frye aproxima a literatura e o mito em
maior medida em funcdo da dissolu¢@o da literatura no mito”. Essa observacido fundamenta-se no
fato de que Frye evoca uma antropologia literdria, quando investe na busca dos modelos
etnoldgicos e dos arquétipos para os géneros € imagens que constituem a composicao literdria.
Nessa busca, ele recua na historia literdria até as formas preliminares e, para demonstrar como a
narrativa se comporta ao longo de sua histdria, traca um percurso critico a partir da forma mais
elementar que conhecemos - o mito original - e avanca até as formas mais sofisticadas da
literatura. Tal percurso é tracado levando em conta o que ele chama de modos de ficgdo,
distinguindo-os dos modos temdticos que apresentam estrutura interna simplificada,
principalmente no que diz respeito as personagens.

Para esquematizar os modos ficcionais, Frye (1973, p. 39) recorre a um critério
basico a partir de uma leitura da Poética de Aristételes na qual o poder de acdo do herdi pode ser
maior que o nosso, menor que o nosso, ou equivalente ao nosso. A distribuicdo dos referidos

modos da-se em dois planos paralelos que se correlacionam diretamente com as esferas do tragico

*E assim que estd escrito o nome do critico em “A poética do mito” Rio de Janeiro: Forense Universitdria, 1987
Enquanto em Arquétipos Literdrios, S.Paulo:: Atelié, 1998, a escrita ¢ Meletinski.
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e do comico, respectivamente. No modo mitico, o her6i € superior a ndés por natureza porque
geralmente faz parte do plano divino e estd no alto de seus privilégios. No plano tragico, o heréi é
afastado da sociedade e, quando isso € aplicado a seres divinos, temos as histérias “dionisiacas”
dos deuses em aflicio, como Orfeu, despedacado pelas bacantes, ou o préprio Jesus Cristo
agonizando na cruz, sentindo-se abandonado e excluido do meio divino. No modo trdgico ocorre a
morte dionisiaca do heréi, enquanto no modo comico ocorrem histdrias “apolineas” que celebram
a aceitacdo do her6i na sociedade dos deuses.

Na literatura cldssica, o tema da aceitacdo do her6i faz parte das histérias das
divindades que tiveram de passar por uma certa provacao, enquanto na literatura crista a aceita¢ao
se d4 pela salvacdo ou, mais especificamente pela entrada no céu. Esse modelo, tragcado por Frye,
além do mito, contempla mais quatro modos de fic¢do aqui desenvolvidos conforme uma leitura de
Ricoeur (1995, p. 29). Na historia romanesca, o heréi € superior apenas em grau com relacao aos
outros homens e ao seu meio; o tragico € representado pela narrativa maravilhosa de tom elegiaco
onde ocorre a morte do herdi ou do santo mdrtir; no plano comico, temos a narrativa maravilhosa
de sabor idilico que contempla a pastoral.

No imitativo elevado, a superioridade do herdi da-se simplesmente com relagdao aos
outros homens e ndo mais ao ambiente. Nesse modo de ficcdo, do ponto de vista do tragico, “o
poema celebra a queda do herdi: a catharsis que lhe corresponde receber da hamartia trdgica sua
nota especifica de piedade e de temor” (p. 28). Na esfera do cOmico, temos o ridiculo representado
pela mistura de simpatia e pelo riso escarnecedor. No imitativo baixo, o her6i € igual aos outros
homens, por isso ocorre a fic¢do realista do tipo romance picaresco, do herdi patético e do
impostor Finalmente, no modo irénico, o her6i € inferior a nds tanto em poder quanto em
inteligéncia, €, na verdade, o herdéi fingidor. No plano tragico, encontramos o pharmakos ou vitima
expiatéria como Adao na narrativa do gé€nesis ou o proprio Cristo dos Evangelhos. No plano da
comédia, temos o pharmakos expulso, o cOmico punitivo, que s6 escapa ao linchamento, segundo
Ricouer (p. 29), pela barreira da representacdo, composta pelas parddias da ironia trdgica, cuja
presenca € por demais freqiiente nos romances policiais e de fic¢do cientifica.

Ao tragar, por meio dos modos de ficcdo, o perfil da narrativa literaria, Frye (1973,
p. 48) institui um modelo no qual apresenta duas teses que objetivam corrigir a aparéncia de
rigidez taxionOmica, insinuada pela sua classificac@o. Tais teses se ligam por uma for¢a de coesao-

tensdo que colocam a histéria romanesca e o imitativo elevado como pélos que se atraem na
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tentativa de manutencio de um centro mitico. Por isso, a ficcdo ocidental ndo cessa de deslocar seu
centro de gravidade em dire¢do ao modo ir6nico, enquanto 0 modo irdnico avanca em dire¢ao
divina numa tendéncia a remitologiza¢do. O processo é lento e gradual porque a cultura que
fundamenta a identidade da civilizagdo ocidental passa por fases complicadas até chegar a se
consolidar como um resultado sincrético, ou seja, como produto da mistura das diversas crengas,
costumes e rituais dos varios povos que conviveram no continente europeu.

O processo de consolidagdao da cultura e da unificacdo desses povos, do ponto de
vista de uma divindade unica, se deu em fun¢do da forte presenca do cristianismo; por isso, tal
procedimento culmina com o retorno do mito, agora numa perspectiva cristd onde profano e
sagrado, embora fazendo parte do mesmo universo, sdo considerados pélos opostos. Isso
demonstra que, durante todo o processo, nao ocorreu a ‘“desmitologizacdo” a que se refere
Mielietinski (1987, p. 4), cujo apogeu teria sido o iluminismo do século XVIII e o positivismo do
século XIX mas uma transmigracdo do mito, visto que, de um lado, a eficicia da ciéncia ndo foi
suficiente para suplantar o mito, de outro, porque todo o acervo da cultura greco-romana, portanto
de origem paga, acabou absorvido pelo cristianismo.

Com a incorporacao de alguns rituais da cultura paga, o mundo cristdo torna-se um
sistema mitologizado e constrdi seu manancial de simbolos e imagens, impondo sentido conforme
seus interesses doutrindrios e ideoldgicos. Assim, passa a ofuscar os demais mitos para tornar-se
dominante, ampliando o seu raio de agcdo por meio da modificagdo no comportamento, no
sentimento e principalmente na forma de pensar da nova civilizagao. Nao nos interessa discutir os
meios empregados pelo cristianismo para se impor como sistema religioso e cultural no Ocidente,
interessa-nos compreender que, como sistema filos6fico e cultural, ele funciona como se fosse a
lingua materna na qual, ao nascer, nos inscrevemos para nos relacionar com as pessoas do grupo
ao qual pertencemos. Significa dizer que todos os ocidentais, independentemente de suas
convicgoes politicas e religiosas, estdo submetidos a um mesmo sistema de imagens cuja defini¢ao
de sentidos esta diretamente ligado as formas de representacdo proprias do cristianismo.

Pensando assim, qualquer obra de arte, principalmente a literdria, que se constitui a
partir de imagens verbais cujos sentidos sdo de natureza ideoldgica, ndo pode prescindir da
simbdlica dominante que, por sua vez, reflete os interesses do mito maior de nossa civilizacdo. De
modo que se 0 pensamento antigo era condizente com os interesses de uma sociedade de crenca

mitolégica, o pensamento moderno representa os interesses de uma sociedade que passou por um
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processo de formacgdo incorporando valores da mitologia greco-romana, mas enfatizando a
reatualizacdo desses valores, a partir dos valores de outras mitologias, como a judaica e, mais
especificamente, a cristd, em virtude de objetivar, ainda que inconscientemente, a formacao de um
novo imagindrio cujo predominio é da simbdlica crista.

E nesse imaginirio que Os sertdes e Ensaio sobre a cegueira se constituem
universo mitico, partindo do caos e indo ao cosmo, por via da narrativa e, num processo circular,
voltando do cosmo e indo ao caos, cumprindo o principio ciclico em que tudo acaba onde comecou
ou, pelo menos, tudo retorna ao inicio, como no mito do eterno retorno. Em outros termos: as obras
se materializam como fic¢do a partir de uma existéncia informe em que o caos transforma-se num
universo organizado, mas durante sua trajetdria, retorna, redireciona-se de forma escatoldgica,
trazendo a tona o caos novamente. Deixando de lado essa visdo de um caos inicial e de outro final,
0 cosmo que se constitui a partir das obras em estudo apresenta visiveis estruturas circulares,
conforme passaremos a apresentar.

O autor de Os sertoes comega 0 seu mundo pela criagdo da terra, depois cria o
homem e, por dltimo, impde a luta até sua destrui¢ao catastréfica. O principio da obra segue a um
ritual muito préximo ao narrado biblicamente no Génesis. A imagem origindria de Os sertoes é
cadtica e sugere um olhar que paira no alto e vislumbra um “planalto em escarpas intericas, altas e
abruptas” que se “desata em chapaddes nivelados pelos visos das cordilheiras, com acdo dos mares
assoberbados” (Cunha, 2000, p. 7). E o informe tomando forma.

O planalto € lugar privilegiado — o Olimpo — de onde um olhar mitico focaliza,
delineia e molda a sua criacdo, ora de forma mais abrangente, ora em close up, conforme as
circunstancias e a natureza do seu proprio desejo de ficcionalizar a imagem do mundo. Deste
ponto, o narrador traca um panorama geral e imagindrio do sertdo, levando em conta os aspectos
topograficos, geogréficos e climaticos, bem como a cobertura floristica com vistas a focalizar o
arraial de Canudos e, por extensdo, o beato e Lider religioso Antdonio Conselheiro, em cujas maos
pareciam ser entregues os destinos de um povo, sem, no entanto, esquecer de uma profunda
reflexdo sobre os movimentos daquele universo em direcao ao seu final apocaliptico.

O homem que habita este universo nao ¢é feito nos moldes do Adao biblico da terra
em argamassa, mas moldado a partir da amadlgama de trés elementos étnicos que se
consubstanciam na génese das ragas mesti¢as sem, no entanto, prescindir da estreita ligacdo com a

terra como se pode ver a seguir. O primeiro deles - os silvicolas -, “considerados tipos
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evanescentes de velhas racas autdctones” da prépria terra; o segundo “filho das paragens adustas e
bérbaras” da Africa cuja “selecdo natural (...) se faz pelo exercicio intensivo da ferocidade e da
forca”. Finalmente, o terceiro, de “gens aristocritica”, oriundo da Europa e ligado “a vibratil
estrutura intelectual dos celtas” (Cunha, 2000, p. 61-2).

E a fusdo desses elementos que, apés um sopro destorcido da ciéncia determinista
constitui 0 homem sertanejo de estatura reduzida, cutis parda e andar desengoncado. Este é o
homem que passa a se mover no novo universo e que, a principio, aparenta ser um deformado
pelas suas caracteristicas atipicas em comparagdo ao homem que ocupa um espago diferenciado.
Para isso, o seu criador apdia-se na mitologia, dando-lhe uma configuragdo monstruosa que
conjuga a forca e a feitira num Hércules-Quasimodo, torto de andar sem firmeza e sem aprumo.
Nesse mundo construido pela narrativa que constitui miticamente o sertdo, o homem também se
constitui uma entidade mitica carregada de aspectos sombrios e muitas vezes assustadores.

O semideus e monstro que se implanta nessa figura, a0 mesmo tempo em que, pelo
viés das vertentes cientificas, parece confirmar a evolucdo do centauro dentro da mitologia,
constitui referéncia literariamente elaborada para designar a figura do vaqueiro colocado ao dorso
do cavalo e confundindo-se com ele, momento em que “realiza a criacdo bizarra de um centauro
bronco”. (p. 100). A imagem pensada a luz do cristianismo remete-nos ao imagindrio medieval em
que a interferéncia dos poderes infernais era responsavel pela concep¢dao da monstruosidade no
seres humanos. Entretanto, na metafora euclidiana, a fragilidade daquele ser de aparéncia
deprimente, transfigura-se diante do mais leve sinal de hostilidade € num momento de inexplicavel
rapidez recobra o “aspecto dominador de um titd acobreado e potente” (p. 100), arrebata o sertao
das possibilidades de uma realidade puramente humana, sacralizando-a na medida em que as
forcas ali existentes transfiguram-se pela ficcao e se materializam miticamente em figuras de titas.

Descrito o espaco e as condi¢des que permitiram caracterizar o homem que ali
habita, como na vida real, est4 pronto o cendrio para a tragédia da vida — a luta. Enquanto o mundo
religioso coloca toda descendéncia de Addo em permanente confronto com os poderes
declaradamente infernais, na luta pela prépria vida, o mundo ficticio criado por Euclides da Cunha,
constitui-se a partir de uma referéncia real em que seus habitantes também carregam o estigma da
luta pela sobrevivéncia. Luta contra os poderes maléficos que lhes usurpam o direito de viver no
espaco natural que lhes foi concedido aprioristicamente como sagrado ou paradisiaco. Na opinido

de Farias (1998, p. 30), o que verdadeiramente chama a atenc@o em Os sertoes € o folego épico de
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seu autor. “Seu relato impressiona porque, esteticamente articulado, d4 uma sensacao de grandeza.
(...) As imagens saltam das pédginas vivas, nas metdforas precisas, na forma literdria, enfim, que da
a Os sertoes a condicdo de grande obra de Arte”.

Com relagdo ao Ensaio sobre a cegueira, em que pesem as diferencas no que diz
respeito as alusdes biblicas, a mitologia, a referencializacio, os aspectos tematicos que envolvem a
constru¢cdo de Os sertdes, a obra também se constitui de estrutura circular, a qual se instaura a
partir de uma situacdo em que o mundo parece entrar em desordem. Tudo comeg¢a num instante
crucial em que o disco amarelo iluminou-se prenunciado o vermelho que indicaria parada
obrigatéria para todos os motoristas. A alusdo ao semaforo como disco amarelo institui uma
alegoria que nos lembra a circularidade de um mundo que entra em pane no momento em que a
peca principal desse mecanismo — o homem - sofre uma avaria.

O processo narrativo, que estabelece os principios bésicos de criagdo desse mundo
aparentemente desordenado, constitui-se numa forma irénica com relagio ao mundo organizado. E
o mundo moderno e sofisticado, pelos avancos da tecnologia no transito, das ciéncias médicas
onde ha hospitais publicos, um ministério da saide, supermercados, garota de programa e até
ladrio de automével. E o mundo completo metonimicamente representado pela cidade, pelas
instituicdes e personagens arquetipicos que simbolizam o caos do mundo moderno da mesma
forma que ocorre no mundo arcaico representado pelo sertdo, onde figurava a “Tréia de taipa”.

Em Os sertoes, na terceira parte, dedicada a luta, o homem resiste para nao ser
expulso de seu espaco vital, que, numa linguagem biblica, poderia ser comparado ao Paraiso
porque € seu lugar natural, espaco em que homem e terra se fundem, por isso, sdo faces do mesmo
universo cuja existéncia deve-se a um s6 criador. Ensaio sobre a cegueira segue 0 mesmo
principio: a cena que acontece no semaforo com o primeiro cego é dramadtica e representa
simbolicamente sua expulsdo do mundo das luzes e, conseqiientemente seu ingresso no mundo do
sofrimento. Enquanto nos primérdios do mundo o nascimento da humanidade deu-se por meio do
ingresso de Addo na histéria, mediante sua expulsido do espaco sagrado — Paraiso -, aqui o ingresso
do homem no mundo moderno di-se também pela negacdo de sua permanéncia no espaco das
luzes; ou seja, ele é inexoravelmente incorporado ao mundo cuja face ele proprio desenhou. Ver
tudo branco ndo é apenas o avesso de ver tudo escuro, mas uma mudanca de paradigma no
percurso da histéria de modo que o homem nd@o consegue perceber nem evitar o que lhe aflige,

pois, mesmo sendo capaz de modificar a historia, continua vulneravel as suas acdes.
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Mas o processo de construcao do mundo em Ensaio sobre a cegueira nao se resume
apenas ao que discutimos até agora; no decorrer do processo a situacio se agrava, na medida em
que avanca uma onda de cegueira branca; a mulher do primeiro cego deixa de enxergar, o médico
que a atendeu perde a visdo e, pouco a pouco, vao surgindo ao longo da narrativa outros cegos que
protagonizam o fendmeno e povoam todo o universo narrado. Na esteira do verossimil, com suas
fortes tiradas irOnicas, Saramago ndo perdoa o poder publico pela sua ineficicia diante dos
problemas e, sobretudo, pelo aspecto preconceituoso com que trata as vitimas da epidemia. Uma
luta acirra-se entre duas classes, tal qual em Os sertoes: de um lado, um grupo de opressores
ineficazes representados pelo poder publico, que esbarra nos entraves burocriticos quando da
decisdo do espaco para acomodar os cegos; de outro lado, um grupo de oprimidos representado
pelos acometidos da moléstia que, de forma desumana, sdo amontoados numa espécie de galpao
em que, por ironia, ndo havia sequer instalacdes em condicdes higi€nicas adequadas para os
pacientes fazerem suas necessidades fisioldgicas.

Com o aumento progressivo da doenga, as condi¢des higi€nicas ao lado da falta de
comida, a situacdo se agrava profundamente; barricadas sdo organizadas, surgem os enfretamentos
e os resultados sdo pilhas de cadaveres em estado de putrefagdo em véarios pontos da cidade como
no arraial de Canudos, com as vitimas da desnutricdo, com as epidemias de diarréias, com
jaguncos e soldados mortos em combates durante as expedi¢des. Desse modo, as imagens que
constituem tanto Os sertoes como Ensaio sobre a cegueira, apesar do distanciamento espacio-

temporal, se aproximam e se enlagcam em funcdo da natureza dos eventos que narram.

2.3. Uma classificacao das imagens segundo Frye

2.3.1. As imagens arquetipicas numa visao mitopoética

Para que possamos analisar nosso corpus da maneira que nos propomos, faz-se
necessaria uma fundamentacdo das imagens arquetipicas segundo a visdo de Frye. Neste sentido,
cabe-nos levar em conta tanto as imagens infernais quanto as apocalipticas, porque sao elas, de
forma integrada, que constituem o universo narrativo, conforme demonstra o proprio autor. No

percurso do texto sobre tais imagens, pretendemos apenas fundamenta-las com algumas ilustragdes
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preliminares colhidas do corpus, deixando as andlises mais acuradas para os capitulos especificos,
uma vez que a eles cabe uma dedicacdo mais efetiva ao assunto.

Tomaremos, em primeiro lugar, como propds o autor, as imagens apocalipticas;
depois, as imagens demoniacas ou infernais, considerando que as ultimas constituem o avesso das
primeiras, ou seja, se articulam dialeticamente na constru¢do do mundo com as mesmas instancias,

porém, de forma invertida. Vejamos o que diz Frye, acerca das imagens apocalipticas:

O mundo apocaliptico, o céu religioso, apresenta, em primeiro lugar,
as categorias da realidade com as formas do desejo humano, tais como
indicadas pelas formas que assumem com o trabalho da civilizacdo humana. A
forma imposta pelo trabalho e desejo humano ao mundo vegetal, por exemplo,
€ a do jardim, da fazenda, do bosque, do parque. A forma humana do mundo
animal ¢ um mundo de animais domésticos, entre os quais a ovelha tem uma
prioridade tradicional tanto na cldssica, como na cristd. A forma humana do
mundo mineral, a forma na qual o trabalho humano transforma a pedra, é a
cidade. A cidade, o jardim e o aprisco sao as metaforas que organizam a
Biblia e a maior parte do simbolismo cristdo; (...) destinado a dar uma
conclusio mitica nao deslocada ao conjunto da Biblia (grifos do autor) (1973,

p. 142-3).

O trecho acima condensa, a0 mesmo tempo em que demonstra a proposta tedrica de
Frye, cujos dispositivos acreditamos nos possibilitarem analisar boa parte de nosso corpus. Claro
que nao somos tdo ingénuos a ponto de pensar que a teoria em questdo seja a unica do gé€nero,
vidvel e capaz de dar conta da interpretacdo das obras, até porque toda teoria se filia a um
pensamento cientifico que, por sua vez, representa apenas um ponto de vista, portanto, nunca
sendo tal teoria completa nem definitiva. Por isso, recorremos a outras teorias similares que
possam nos ajudar no processo de anélise do corpus.

Entretanto, vale ressaltar que Frye (1973, p. 143) teve o cuidado de explicitar que
cada uma das trés categorias tratadas acima (a cidade, o jardim, o aprisco), €, segundo o principio
da metafora arquetipica, idéntica as outras e a cada individuo dentro dela. E, quanto as

identificacdes religiosa e poética, estas diferem apenas na intencdo, sendo a primeira existencial e
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a outra, metaférica. Desse modo, como estamos tratando de obras de fic¢do, naturalmente daremos
prioridade a segunda acep¢do. Assim, o mundo ficcional proposto nas obras que formam nosso
corpus se organiza a partir de uma simbologia cujas imagens se articulam sempre de forma
metaférica, porque toda aparéncia real é apenas um efeito de sentido que se converte em
simulacro, imposto, de um lado, em virtude do verossimil, de outro, em fun¢do dos recursos
artisticos que se fazem presente nas obras. Além disso, como trabalhamos com a teoria dos mitos,
vale observar que as narrativas em questdo, do ponto de vista mitico, funcionam como se fosse
uma reatualiza¢do periddica de importantes eventos ocorridos no principio dos tempos, que 0s
mitos preservaram e transmitem, como paradigmas e modelos exemplares, para todas as atividades
a que o homem se dedica no percurso da histdria.

Mas para que tenhamos maior mobilidade nas nossas andlises, vale a pena recorrer
novamente a Frye (1973, p. 162) no sentido de se fazer também uma reflexdao de modo deslocado,
ou seja, colocar em evidéncia uma outra categoria de imagens de maior abrangéncia que, embora
tenha uma relacdo estreita com as representacoes infernais, por analogia configura um movimento

rotativo e cosmogonico, como podemos observar:

A concep¢do de um céu no alto, de um inferno abaixo, e de um cosmo
ciclico ou ordem natural no meio, constitui a planta, mutatis mutandis, de Dante e
Milton. E a mesma planta do Juizo Final, onde hd um movimento rotativo dos salvos,
erguendo-se a direita, e dos condenados, precipitando-se a esquerda. Podemos aplicar
essa concep¢do ao nosso principio de que ha dois movimentos fundamentais da
narrativa: um movimento ciclico dentro da ordem natural e um movimento dialético
dessa ordem para o mundo apocaliptico, acima, (O movimento para o mundo
demoniaco, abaixo, é muito raro, porque ¢ demonfaca em si mesma uma constante
rotacdo dentro da ordem natural).

Para se entender a fundamentacdo acima é necessdrio observar que, na metade
superior do ciclo natural, situa-se o mundo da histéria romanesca e da analogia da inocéncia,
enquanto na metade inferior estd 0 mundo do “realismo” e da analogia da experiéncia; na verdade,
dois planos em oposi¢do, mas que se completam na medida em que harmonizam quatro tipos de
movimentos miticos dentro da histéria romanesca, na experiéncia abaixo e acima. O movimento
para baixo que, naturalmente, representa a queda, € considerado tragico, enquanto o movimento
para cima € o movimento comico, das complicagdes ameacadoras para um final feliz e para uma
presuncdo geral de inocéncia subseqiiente. Em outras palavras: o que se depreende da teorizacao

acima € que tudo aquilo que estd ligado a analogia da inocéncia vincula-se ao romanesco e, em
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virtude de apontar para um final feliz, tem uma tendéncia apocaliptica ou paradisiaca, enquanto a
analogia da experiéncia, em virtude de ser representagdo de um dado conhecimento tem uma

relacdo direta com o “realismo”, espaco humano, apontando entdo, para o demoniaco ou infernal.

2.3.2. A cidade

Desde o nomadismo primitivo que a histéria da humanidade constitui um processo
de concentracdo nas cidades. De acordo com a tradi¢do babilonica, a construgdo das cidades € um
presente dos deuses, e a cidade terrena € uma representacdo da cidade celeste. A histéria sagrada
também se desenvolve em torno das cidades, segundo Urbano Zilles (2001, p. 69), Jerusalém, a
cidade do Templo de Deus, representa, no Antigo Testamento, todo o povo de Israel. A santidade
do templo espalha-se por toda Jerusalém, dando-lhe um aspecto de cidade sagrada que se
perpetuou pela historia até nossos dias. Populagdes do mundo inteiro acreditam que Jerusalém € o
santudrio divino onde estd o trono do Senhor. A cidade sagrada, em sua versdo apocaliptica,
prenuncia o fim dos tempos, quando todos os povos peregrinardo para o monte do Senhor. De Sido
saird a lei, de Jerusalém, a palavra de Javé (Is 2, 2). A pedra fundamental que o Senhor pde em
Sido (Is 28, 16) € alus@o ao Messias que fundara a nova Jerusalém celeste.

Mas a cidade também € representacao do mal. Babilonia, com sua torre gigantesca,
Babel, torna-se simbolo do orgulho humano que se ergue como um monumento humano contra o
Deus de Israel e escraviza o seu povo. O apédstolo Paulo observou que no lugar da velha cidade
entrard uma nova e contrapde a Jerusalém terrestre, que vive com seus filhos na escravidao, a
Jerusalém do alto (Gl 4, 22-27). O Apocalipse dramatiza, do ponto de vista religioso, o encontro
do povo eleito com a grande Babilonia, que também € a prostituta e a besta quando comparada a
Capital do Império Romano, simbolo do mundo Inimigo de Deus (Zilles, 2001 p. 70). Mas, ainda
assim, a cidade é um dos simbolos privilegiados para a descri¢cao da escatologia crista e constitui-
se num espago iluminado com jardins e delicias paradisiacas; uma cidade fraternal, aberta a todos
os homens, com um idioma comum subordinado a soberania divina.

Por essa perspectiva, pensamos no conjunto do nosso corpus e, de imediato,
focalizamos duas grandes imagens, por elas se apresentarem visivelmente na superficie das obras.
A imagem do jardim, representando o mundo vegetal, apresenta-se em Os sertoes em oposi¢ao ao

mundo mineral transformado pelo homem em cidade, que vai tematizar Ensaio sobre a cegueira.
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Mas essas imagens fragmentam-se, no transcurso das obras, em vdrias outras da mesma ordem, de
modo a constituirem espagos nos quais circulam os personagens. Em Os sertdes, apesar do cardter
religioso que perpassa a narrativa, a inten¢do existencial rende-se a intencdo poética, dado o
aspecto do mundo ficcional que se narrativiza. O sertdo é o espaco, onde nascem, vivem, se
movimentam € morrem oS personagens; assim, se institui simbolicamente como universo humano.
Ao enfocarmos Antonio Conselheiro, lider religioso e personagem central da obra,
vemos que ele tem um passado duvidoso e conturbado, vivendo alguns periodos de sua vida em
cidades, outros em pleno interior do sertdo. Nao h4, pelo menos na obra, dados precisos sobre local
e data de seu nascimento; supde-se que nascera em alguma fazenda no interior do Ceard, depois
cresceu, mudou-se para a cidade e, 14, grandes transformacdes aconteceram em sua vida. O
casamento trouxera-lhe sérios conflitos os quais passaram a se intensificar em fungdo do
comportamento de sua esposa. Por fim, sofreu uma grande decep¢do moral, que o autor de Os
sertoes registra como “golpe, em queda formiddvel”, numa alusdo ao imaginério mitico que trata
da queda do her6i. Com isso, foge e desaparece no sertdo, s6 reaparecendo tempos depois nos
sertdoes da Bahia, mas € na cidade (arraial de Canudos) que adquire notabilidade. Canudos era a
imagem apocaliptica da cidade, comparada a Jerusalém, cidade com muitas portas para um tnico
caminho construido de pedras que conduz o homem a um tnico Deus. O passeio simbdlico por
essas imagens nos leva a compreender o sofrimento das levas de peregrinos que atravessavam o
sertdo, expulsos pela seca e impulsionados pela fé em busca da salvacdo. E ainda nos remete ao
mito do éxodo narrado na Biblia, quando Moisés liberta o povo de Israel do cativeiro babilonico.
Quanto a construcao de Os sertdes, em que pese a conotagdo religiosa dos fatos, o evento
como um todo € de natureza demoniaca, pois as imagens que se articulam no processo de
composi¢ao da narrativa sdo metafdricas, por isso, institui o mundo de forma invertida razao pela
qual nao se coaduna com paisagens paradisiacas no sentido de uma vida feliz, mas representa a
miséria, o tormento, a imundicie, o desespero e a morte. A guerra € a maior representacdo infernal
que se impde pela destruicao da vida, com seus fossos sepulcrais cheios de caddveres em estado de
putrefacdo e, sobretudo, com a desarmonia entre seres irmaos que se digladiavam, uns, em nome
da fé, outros, em nome da Republica.
O mesmo procedimento acontece com relacdo a Ensaio sobre a cegueira, onde,
numa conotacdo mais visivel e abrangente, a imagem da cidade apresenta-se mais sofisticada,

contrastando em si mesma a luminosidade dos semaforos com a brancura da cegueira que se
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espalha indiscriminadamente, transformando o espaco e a vida num verdadeiro inferno. A
diferenca em relagcdo a Os sertdes reside no fato de ndo se fazer alusdes a um mundo divino do
ponto de vista de um céu religioso. Suas imagens j4 surgem no plano da ironia, por isso, as
imagens sao de caracteristicas infernais a partir de suas origens, ainda que, em func¢io da natureza
do modo narrativo, apontem para o mitico numa perspectiva de retorno.

Quanto a natureza das obras, ambas sao circulares e, nas suas idas e vindas, tornam
também circular o uso das imagens; por isso, a metafora da cidade, que, em Os sertdes, logo em
suas primeiras paginas, pode ser lida como a prépria pedra que edifica o espaco no qual ird
desenvolver-se a “raca sertaneja”, evolui ao longo da obra para Belo Monte, Monte Santo e
Canudos esta dltima, a cidade lendéria e sagrada, “cingida de montanhas, onde nido penetraria a
acdo do governo maldito” (Cunha, 2000, p. 153), mas que ironicamente, acaba tragada pelo inferno
da guerra. Em Ensaio sobre a cegueira, a imagem da cidade também é metaférica e entra em pane
a partir do primeiro momento, quando o caos se instala no transito. O disco amarelo e sua estrutura
circular representam a estrutura do mundo que, contrariando os principios sagrados da luz ilumina-
se para infernizar-se pela cegueira. Neste sentido, tanto em Ensaio sobre a cegueira como em Os
sertoes, ha fome, miséria, promiscuidade e mortes, sobretudo mortes.

Na verdade, o que podemos observar acerca da metafora da cidade com relacdo as
duas obras é que ela (a metafora) pode ser lida em varios momentos distintos: em Os sertoes, ela
tem, em principio, a conotacao origindria de pedra, alicerce basico da edificacdo, matéria do arraial
que foi evoluindo até materializar-se na lendaria Canudos. Ainda pode ser interpretada do ponto de
vista dos fiéis que viam no Conselheiro a pedra angular na qual estava assentada a igreja, por isso,
ele seria o Templo sertanejo a figura maior na qual cada penitente seria pedra em sua edificacdo e
representaria, na terra, a porta de entrada para uma cidade utépica e eterna morada dos escolhidos.

Todavia, quando pensamos no sofrimento, nas privacdes, nas epidemias, nos
assassinatos, na morte de dezenas de criangas na propria configuracdo geografica de Canudos, a
metafora toma um outro rumo. A maneira como surgiu Canudos, por exemplo, a partir de uma
velha fazenda abandonada, de antigas constru¢des em ruinas, onde a desordem e o crime eram
constantes, de modo a ser classificada como a “Tréia de taipa dos jaguncos” (2000, p. 153), dd-nos
uma demonstracao do emprego da metafora em relagao a cidade cldssica com vistas a nos remeter

a um mundo sombrio, onde reinam mais o terror € a pobreza que a esperanca de vida eterna.
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Em Ensaio sobre a cegueira, a leitura das imagens ¢ menos diversificada, pois, logo
a primeira vista, a situacdo ja se apresenta cadtica, nos dando a idéia de um mundo inferior onde os
seus habitantes vivem uma situa¢do abaixo da condi¢do humana. A metédfora da cidade aqui é
labirintica ndo apenas pelo aspecto de constru¢cdo urbana, mas pelo fechamento da visao de seus
habitantes, pela absoluta privacdo de um mundo livre, pela segregacdo e, sobretudo, pelo
confinamento fisico a que sdo submetidos. As diversas divisdes do manicomio, sempre imundas e
policiadas pelos guardas do governo, remetem-nos ao inferno de Dante com seus circulos cada vez
mais estreitos e aterrorizantes, guarnecidos por demodnios enfurecidos.

Os personagens continuam em queda degradante: o médico passa a ser
desrespeitado como tal, as mulheres destratadas moralmente e humilhadas; ocorre nesse epago
sinistro uma perda de valores morais e profissionais que culmina com a desarmonia do ambiente.
A desconfianca e a discérdia surgem entre os cegos em fun¢do do desconforto reinante no meio.
Nesse sentido, hd uma disforia que se manifesta no estado de submissdo e privacdo, provocado
pelo isolamento das vitimas da cegueira, em virtude da relacio de desconformidade que se
estabelece entre os cegos e a situacdo representada. A metdfora da cidade, aqui reduzida a
condicdo de um manicomio/acampamento, ndo os abriga condignamente, mas, comprime-os €
oprime. Desse modo, os cegos sofrem além dos efeitos da segregacdo por vias do confinamento, a
desqualificacdo como seres dotados de razdo e inteligéncia.

Para melhor compreender a narrativa em sua completude procuramos examind-la do
ponto de vista estrutural e encontramos a estrutura atravessada por uma significacao disférica que
se desdobra numa estrutura euférica cuja realizacdo ocorre num percurso de continiudade na
descontinuidade, numa gradacio descendente, na medida em que se pode fazer uma leitura da obra
colocando o espaco fechado (manicomio) em oposi¢do ao espaco aberto (cidade), espaco este
dinamizado por um movimento de personagens manipuladoras, no caso, as autoridades. Essa
leitura nos permite perceber duas estruturas de mundo acopladas uma na outra, onde se
movimentam duas sociedades: uma oprimida (os cegos) e outra opressora (as autoridades).

Leitura parecida pode ser feita com relagdo a Os sertoes, porém, colocando em
oposi¢ao metaforas diferentes como, por exemplo, o jardim e a cidade, uma vez que o sertio, como
metafora do jardim, simbolicamente converte-se em Paraiso, enquanto Canudos, a metifora da
cidade, pode reduzir-se a Templo, lugar de oracdes, onde cada um dos fi€is simboliza uma pedra

em sua edificacdo. Desse modo, o que se percebe dessa incursdo € que a estrutura narrativa cuja
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leitura feita, por meio da metafora “cidade”, é oscilante: algumas vezes tende ao mundo da
experiéncia, do sofrimento experimentado pelos personagens, portanto, realista, outras vezes tende
a analogia da inocéncia quando busca um final feliz na ilusdo de um paraiso como a terra
prometida em Os sertoes. Mas o fundamental € que o projeto das obras se cumpre ciclicamente na
dindmica que se opera no espaco de tensdo entre os dois polos: o apocaliptico e o infernal.
Entretanto, nem a circularidade das obras nem a metiafora da cidade ficam
resolvidas nessa investida preliminar, porque sdo assuntos que ainda precisam de tratamentos mais
especificos: a circularidade no que diz respeito a estrutura das obras, e a metifora da cidade
quando a enfocarmos do ponto de vista da contemporaneidade, ou seja, a cidade-metropole do
final do milénio que amedronta pelo imprevisivel e a0 mesmo tempo fascina pela imponéncia.
Tudo isso serd objeto de discuss@do em momento oportuno, principalmente quando do
estabelecimento de um pardmetro comparativo entre Canudos que se origina a partir de um
referencial no mundo natural, e a cidade esbocada em Ensaio sobre a cegueira, cuja existéncia se

fundamenta exclusivamente no mundo narrado, ou seja, € puramente imagindria.

2.3.3. O jardim

O mundo vegetal constitui a metifora do jardim, segundo as reflexdes de Frye.
Quando esse mundo ¢ tratado do ponto de vista das imagens apocalipicas, identifica-se com outros
mundos tratados pela doutrina cristd da transubstanciacdo, na qual se encontram as formas
humanas do mundo vegetal que compreende a comida, a bebida, a colheita e a vindma, o pao e o
vinho que simbolizam o corpo e o sangue do Cordeiro, e que, por sua vez, ¢ Homem e Deus em
cujo corpo existimos (Frye, 1973, p. 145). Enfim, a metdfora do jardim é o Deus todo poderoso
representado pela drvore da vida, cujos galhos e os ramos seriam a sociedade e os homens. Mas do
ponto de vista do mundo demoniaco ou infernal, a metafora se relaciona com uma floresta sinistra,
como a que se encontra em Comus ou no comego do Inferno conforme afirma Frye (p. 150). Assim
também, € a imagem da arvore desolada, desfolhada e espinhenta, varrida pelos ventos e arrasada
pela seca que assola o sertdo de Canudos.
Em Os sertoes, o mesmo que acontece com a metiafora da cidade ocorre com a do
jardim; ela opera tanto no plano apocaliptico como no plano infernal. Para o sertanejo, a floresta é

benfazeja na medida em que representa seu préprio meio e lhe propicia condi¢des de
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sobrevivéncia, seja pela oferta de seus frutos, seja porque lhe possibilita a constru¢do de casebres
ou porque € especifica na composicao da paisagem sertaneja. A verdade € que na vida daquele
homem rude, o sertdo é um grande jardim, onde ele (o sertanejo) € a figura adamica que reina com
liberdade absoluta. Ele conhece palmo a palmo o jardim chamado sertdo. Foi ele quem nomeou,
numa linguagem rustica, mas afdvel, as plantas, os animais da terra, as aves, 0s rios, 0s peixes e até
as paragens para o descanso dos peregrinos, quando em seus rituais de peniténcia em grandes
retiradas a que ele chamou de romarias.

Mas o sertdo (jardim) tem seu lado perverso manifestado na metafora que revela as
imagens infernais. O jardim € o espaco onde a cascavel agita o guizo como a serpente da morte,
onde a drvore que da frutos e alimenta a vida, desfolhada, simboliza a seca, a fome, a praga secular
da desnutri¢do. O sertdo € o jardim desolado cheio de labirintos traicoeiros e valas da morte. O
sertdo é o espago de luta onde se deu o embate entre Deus e o diabo, ambos configurados
simbolicamente nas imagens da Fé cristd e da Reptblica, conforme as prédicas de Antonio
Conselheiro. Assim, a imagem do jardim constitui-se em metafora paradoxal a si mesma, pelo
processo de inversdo. Na verdade, ela percorre o caminho do “desejavel ao indesejavel”, descendo
do plano apocaliptico as instancias infernais, € isso ocorre, as vezes, num processo simultaneo
quando, de um lado, o sertdo protege e esconde seus filhos, de outro, € hostil aos invasores,
reservando-lhes tortura e morte. Ou seja, da mesma forma que agiam os deuses, a favor e contra,
na Tréia de Homero, também assim, as entidades do sertdo na “Tréia de taipa”.

Em Ensaio sobre a cegueira, a imagem do jardim ndo aparece explicitamente,
pressupde-se que ela emerge materializada em pracas e logradouros como resultante simbdlico dos
desejos humanos, ou como lugar de ressonincia da primeira rebeldia do homem, agora em ondas
de protestos. A narrativa, além de referir-se aos discursos em praga publica, fala também em étrio,
que significa sagudo nas casas modernas; porém, como se trata de um lugar de confinamento
coletivo, espagco onde se distribuia a comida, pode-se 1é-lo também como metifora do jardim,
levando em conta a palavra comida que, na concep¢ao de Frye, tem correlacdo direta com a drvore
da vida, se bem que aqui ela se apresenta como imagem invertida. Mas hd um outro ponto na obra

em que a metifora do jardim aparece na palavra “arvores”, na constituicio de uma cena

tipicamente infernal onde envolve, caddver e sepultura:
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Temos de ver se hd alguma pd ou alguma enxada, seja o que for que possa servir
para cavar, disse o médico. Era manha3, tinha trazido com grande esfor¢o o cadaver
para a cerca interior, puseram-no no chao, entre o lixo e as folhas mortas das arvores.
Agora era preciso enterrd-lo. S6 a mulher do médico sabia o estado em que se
encontrava o morto, a cara e o cranio rebentados pela descarga, trés buracos de balas
no pescogo e na regido do esterno (Saramago, 1995 p. 83).

O trecho acima nos remete novamente a fundamentacdo tedrica de Frye no que diz
respeito aos movimentos para baixo e para cima nesse caso especifico, para baixo e, como estamos
nos referindo a metafora do jardim no modo demoniaco, constitui a imagem que contraria o desejo
humano; uma das caracteristicas do sofrimento é o trabalho forcado com a enxada, para tirar da
terra o proprio sustento ou forcado pela necessidade de enterrar seus mortos, até porque, ao ser
expulso do jardim do Paraiso, perdera o privilégio da imortalidade, passando a ter como etapa da
vida o indesejavel — a morte. Mas o recorte € exemplar no que se refere a reflexdo do tedrico
canadense, pois cavar representa um movimento para baixo e, em se tratando de sepultura,
especifica a dire¢cdo infernal que as imagens demoniacas metaforicamente significam.

E interessante observar que a cena em questio é bastante significativa e evidente
quanto a representacdo infernal. Vejamos, por exemplo, que o caddver foi posto no chdo entre o
lixo e as folhas mortas das arvores, ou seja, o cendrio que o recebe como tultima instancia antes do
sepultamento - a cova - € um espaco digno da morte, pois as coisas que ali estdo se igualam pelo
mesmo estado: lixo, caddver e folhas mortas. Por outro lado, a situagdo em que morrera constitui
uma cena tragica: fora assassinado, “a cara e o cranio estavam rebentados pela descarga, trés balas
perfuraram o pescogo e o esterno”. Portanto, o corpo estd deformado, equiparando-se a um lixo
humano ou as proprias folhas mortas como restos organicos.

Entretanto, se resgatarmos a origem da cena que resultou da tal tragédia,
perceberemos que ela surge de uma situagdo comica no sentido ridiculo que, inevitavelmente, gera
um efeito irdnico, pois fora o medo que provocou o incidente, conforme as palavras do narrador:
“Muito devagar, no intervalo entre dois ferros verticais, como um fantasma, comegou a aparecer
uma cara branca. A cara de um cego. O medo fez gelar o sangue de um soldado, e foi o medo que
o fez apontar a arma e disparar uma rajada a queima-roupa” (p. 80). Para completar a cena, o
barulho das detonacdes fez sair das tendas em correria soldados seminus que ainda nio estavam a

postos, mas que se assustaram com os estampidos. Registra-se, portanto, uma situagao tragicomica
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onde se encontram movimentos descendentes e ascendentes originando a comédia. Esta cena
referenda o imitativo irdbnico como estilo de Saramago: imaginem-se os soldados seminus correndo

assustados como se batendo em retirada sem armas, sem forma e sem farda...

2.3.4. O aprisco

Conforme definem os diciondrios da Lingua Portuguesa de Francisco da Silveira
Bueno (s.d.) e Aurélio Buarque de Holanda Ferreira (1999), aprisco significa redil, curral,
choupana, caverna, destinada ao abrigo ou confinamento de ovelhas. Nesse sentido, a palavra,
posta no conotativo, abre-se para uma configuracdo simbdlica e, como metafora biblica, simboliza
a forma humana do mundo animal, priorizando-se entre os animais domésticos a ovelha, nao
apenas por ser considerado décil, mas, em virtude da universalidade de sua significacdo tanto no
mundo classico quanto no religioso.

No cristianismo, a imagem representativa € a do cordeiro que, ao elevar-se a posi¢ao
divina converte-se no Cristo, congregando em si mesmo todas as outras categorias. Cristo € Deus e
Homem, o Cordeiro de Deus e a arvore da vida ou a videira da qual somos os galhos, a pedra
edificadora e o templo reconstituido pela ressurrei¢ao; por isso, no cristianismo Cordeiro de Deus é
a representacdo simbodlica de Cristo que se estabelece em cumprimento a aliang¢a divina e se
oferece uma vez para sempre por toda a humanidade.

Assim, o aprisco ndo se apresenta apenas como o animal delimitado em reino
proprio, mas, conforme ji demonstramos, também significa o espagco em que o Cordeiro foi
confinado ou crucificado, como o covil ou a cruz, por exemplo. Se pensarmos numa imagem
degradante ou infernal, o manicOmio, que aparece como instancia segregadora dos cegos,
cerceadora da liberdade de locomocgdo, pode ser lido como um aprisco infernal onde os soldados
representariam demonios encarregados de manter as vitimas em permanente estado de humilhagdo
e opressao. Mas o aprisco também significa estrebaria, lugar onde se arreiam cavalos para o
exercicio da domesticagdo, como registra a Biblia, quando se refere explicitamente ao local onde
nascera Cristo, o Cordeiro de Deus. Certamente, hd uma evolucdo semantica no sentido da

domesticacdo, do transformar-se em mansiddo, conforme a que envolve a figura do cordeiro;
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assim, a imagem ascende, ao sair do espagco animal e se reveste de uma conota¢do de humildade e
mansidao que s6 o espaco divino, por meio da figura de Cristo, poderia significar.

Ainda pensando do ponto de vista do mundo divino, o termo caverna é usado pelos
Apécrifos da Biblia (Tricca, 1995, p. 117), no Proto-Evangelho de Tiago, quando narra o
nascimento de Jesus. Aquele trecho diz que, estando José e Maria em viagem, ela sentiu a “luta do
seu fruto para vir a luz” e José a ajudou. E, encontrando uma caverna, levou-a para dentro. J4 a Os
Evangelhos candnicos, falam de uma estrebaria, termo, talvez, mais préximo de uma abegoaria
como registram os diciondrios. Seja caverna, grutaou estrebaria sdo imagens constitutivas do
mundo animal que, em se deslocando para o universo infernal, passam a representar artisticamente
situacOes sinistras.

Em nosso corpus, evidentemente, as imagens estdo no plano artistico e como
simulam uma dada realidade, elas se invertem, deslocando-se do mundo paradisiaco para o
infernal, embora no caso de Os sertoes seja possivel fazer as duas leituras. Se pensarmos em
Antonio Conselheiro do ponto de vista de seus seguidores, que o considerava como o Bom Jesus,
certamente teremos ai a imagem do Cordeiro de Deus, o proprio homem e a arvore da vida, mas
nosso intuito € focalizar as imagens infernais; por isso, passaremos a investigar a obra com 0s
olhos voltados para o mundo animal, construido a partir das imagens demoniacas. Nesse sentido, o
universo figurativo que instituiu Os sertoes € abundante em relacdo ao imagindrio em questdo;
veja-se, por exemplo, que a descricdo da terra se faz por meios dsperos, de forma labirintica e
sombria. As cordilheiras, os chapaddes, as cadeias de montanhas, aqui e ali, partidas pelo Vaza-
barris, Itapecuru e outros rios, numa operacdo de circunvalamento das terras, produzem o
simulacro de vdrios “currais” onde se confina a “sub-racga sertaneja”, numa concepg¢do determinista
esteticamente aplicada.

A expressao sub-raca traz em si mesma um pejorativo que classifica os individuos
como deformados pela genética da mesticagem. Cunha (2000, p. 64) credita ao sertanejo uma
posicdo negativa ao predestind-lo a formacdo de uma raca histérica em futuro remoto, se o tempo
permitir. Afirma ainda que “a evolugdo bioldgica reclama a garantia da evolugdo social”; assim,
nega-lhe o direito de uma completude humana. Em suas andlises sobre a raca, o narrador afirma
que ““a historia € ali mais teatral, porém menos eloqiiente. Surgem alguns herdis, mas a estatura
avulta-lhes maior pelo contraste com o meio” (p.73); ou seja, eles se destacam exatamente em

funcdo da inferioridade do meio. Mas o processo de degradacdo ndo se limita ao exposto; a
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imagem do aprisco, que contém a dualidade humana/divina e constituiu a metidfora do Cordeiro
para Cristo, tem, na obra em estudo, descida vertiginosa na medida em que, para o narrador, “a
mistura das ragas mui diversas €, na maioria dos casos, prejudicial”’, porque cria certas formas
atrofiadas, capazes de extravagancias infernais.

A figura desgraciosa, desengoncada e torta que se constituiu no Hércules-
Quasimodo ilustra bem a deformidade provocada pela mistura das ragas, sua fealdade denuncia um
aspecto demoniaco e revela a inferioridade do sertanejo. O Quasimodo nao € um semideus, porque
ja é resultado de um semideus (Hércules) com uma sub-raga por isso, a forma “grotesca” de
monstro infernal que carrega a brutalidade da forca hercilea e a maldi¢do da mistura de ragas. Seu
aspecto assombroso lembra as entidades malévolas e, para o narrador, “nada mais surpreendedor
do que vé-lo desaparecer de improviso” (2000, p. 100); era como se, nesta a¢do, se materializasse
o efeito de um pacto com o diabo. As imagens vivas do homem-jagunco falam por si mesmas, pois
“naquela organizacdo combalida operam-se em segundos, transmutagdes completas” (p.100) como
se o habitante desse meio agisse através de forcas desconhecidas ou sobrenaturais que se
manifestavam quando o homem se transfigura diante da menor ameaca, “e da figura vulgar do
tabaréu canhestro” (p. 100) reponta, inesperadamente, como se surgisse das reentrancias da terra,
um titd munido de forcas extraordindrias.

Nesse contexto, € possivel identificar a dualidade divina/humana na medida em que
acontece um retorno ascendente, ou seja, as imagens infernais que recobrem a figura do sertanejo
com a armadura de um Quasimodo, apontam para cima, revestindo a figura de tabaréu canhestro,
para transformé-la em titd acobreado. Mas a ascensdo é breve: pouco depois, o titd é rebaixado a
figura de um cavalo e volta novamente ao mundo animal, onde o cavalo “desferrado e maltratado”
nao € digno da montaria dos her6is divinos. O mundo animal se amplia no espaco humano com o
aparecimento dos bois; o sertanejo, agora, sob a armadura de vaqueiro, € personagem dominante,

conforme observa de cima o narrador:

Vimo-lo neste steeple-chose barbaro.

N3ao hé conté-lo, entdo, no impeto. Que se atolhem quebradas, acervos de
pedras, coivaras, moitas de espinhos ou barrancas de ribeirdes, nada lhe impede
encalcar o garrote desgarrado, porque por onde passa o boi passa o vaqueiro com
seu cavalo...(grifo do autor)( p. 100).
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A cena acima constitui uma acao fantdstica exatamente por extrapolar a esfera do
verossimil. Sdo feitos extraordindrios constituidos por imagens que ndo estdo no mundo divino, em
virtude do nivel em que se encontram; entretanto, edificam um personagem singular — o vaqueiro -,
cujo momento condecorativo efetiva-se quando ele domina garrote. Hd, no recorte, um tom de
violéncia que, aqui, se constréi por meio de imagens tipicas de um mundo infero. Seria, sem
davida, um ato herdico se fosse no mundo divino, mas este espago € subumano, o personagem esta
abaixo da condi¢do humana, como podemos verificar pela comparagdo feita do vaqueiro em

relac@o ao cavalo, a ponto de construir uma unica figura de caracteristicas anormais € monstruosas.

Colado ao dorso deste, confundindo-se com ele, gragas a pressdo dos
jarretes firmes, realiza a criacdo bizarra de um centauro bronco: emergindo
inopinadamente nas clareiras; mergulhando nas macegas altas: saltando valos e
ipueiras; vingando comoros al¢ados; rompendo, célere, pelos espinheirais mordentes;
(2000, p. 100-1)

Ao construir essa figura disforme pela fusio do homem ao cavalo, o narrador
revisita o imagindrio mitoldégico, uma vez que a figura mitica que concentra a dualidade
homem/animal é o centauro. E tal figura representa, na verdade, o conflito existencial do homem,
ou seja, o lado humano e o lado diabdlico do ser humano. Mas a figura é bizarra, porque se
constitui a partir daquele ser ja deformado e inferiorizado pelo cruzamento das racas, mais o
cavalo “desferrado e maltratado” dai, a figura de um centauro bronco.

Em Ensaio sobre a cegueira tanto a metafora do aprisco como as demais, sao
infernais, porque, a partir do inicio da obra, ja se instauram como tais, pois a cegueira, na forma
como acontece ¢ um rebaixamento do homem para o mundo infernal. Como a discussdo nesse
momento € sobre a metdfora do aprisco, apresentaremos genericamente algumas ilustragdes,
considerando que as mesmas situam-se no mundo animal. Nesse sentido, o homem, quando em
estado de confinamento, representa tal imagem; assim, vejamos no primeiro paragrafo da obra em
estudo, a instauracdo do mundo animal por meio da comparagdo dos automobilistas a cavalos
nervosos. Mas a metdfora do aprisco também se manifesta nas atitudes humanas, quando
equivalem a acdes animalescas, como a da “rapariga dos 6culos escuros que jogou com for¢ca uma
perna atrds, num movimento de coice. O salto do sapato fino como um estilete, foi espetar-se no

grosso da coxa nua do ladrao, que deu um berro de surpresa e de dor” (Saramago, 1995, p. 57).
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Nesse contexto, as palavras coice e berro expressam em ambos 0S personagens
atitudes animalescas, caracterizando-as como figuras do mundo animal. Outras situacdes
semelhantes acontecem ao longo da obra; algumas delas revelam homem reduzido ao meio
infernal, quando sdo levados a condi¢do de porcos, como registra um cego ao protestar contra o
mau cheiro do préprio corpo. Diz ele: “sdo como porcos. Nao eram porcos, s6 um homem cego e
uma mulher cega que provavelmente nunca saberiam um do outro mais do que isto” (1995, p. 98).

No simbolismo sexual do mundo divino, a metafora se constitui como “uma so
carne”, para se referir a unido de dois corpos pelo amor, mas na obra em estudo este mundo da
lugar ao demoniaco, onde “a relagdo erdtica torna-se violenta paixdo destruidora que age contra a
lealdade ou decepciona aquele que a possui” (Frye, 1973, p. 150). A imagem que se opde ao
mundo divino, se constitui adultério, principalmente quando as relacdes t€ém um carater puramente
instintivo, animalesco e promiscuo... E, geralmente, em clima de violéncia e despudoramento que
acontecem as relagdes sexuais, muito mais para dar vazao aos instintos que para consumacgdo do
amor. Na maioria das vezes, as mulheres sdo submetidas a humilha¢des e perversoes, tendo que
praticar sexo oral com mais de um cego, além de terem que dar suas prépria refeicdes para eles.

Em represdlia a violéncia e a furia dos “machos no cio”, uma cena de sangue no
instante do sexo confunde jatos de sangue com jatos de s€émen e aterroriza os outros cegos, que
suspendem a sessdo de orgia, para saber o que se passara. A mulher do médico, a golpes de
tesoura, sangrara o cego que a violentava. Tempos depois, sentir-se-a culpada, mas, ainda assim,
haveria de ouvir do velho da venda preta que mataria com suas proprias maos quem a denunciasse
e, interrogado, respondera: “Porque se a vergonha ainda tem um significado neste inferno em que
nos puseram a viver e que nds tornamos em inferno do inferno, € gracas a essa pessoa que teve a
coragem de ir matar a hiena ao covil da hiena” (Saramago, 1995, p. 191).

O aprisco € a imagem apocaliptica que prioriza a ovelha como animal doméstico,
mas na obras em estudo sao o cavalo e o porco que se relacionam com o homem; por isso, a leitura
da imagem € feita do ponto de vista demoniaco, afastando, portanto, qualquer hipétese de uma
idealizacdo romanesca em virtude de ser uma relagdo de exploracdo, forcada pelas condi¢des de
sobrevivéncia naquele meio. Nesse sentido, tais fatos nos mostram que, Ensaio sobre a cegueira é
uma obra cujas imagens sdo demoniacas, por essa razao, a metafora invertida, aqui funcionando
metonimicamente, institui o mundo ir6nico e representa a experiéncia ‘“realista” vivida pelos

personagens no simulacro da existéncia de um mundo real de opressdes.
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CAPITULO III

AS IMAGENS INFERNAIS EM OS SERTOES E ENSAIO SOBRE A
CEGUEIRA

3.1. Canudos: Canaa sagrada ou Jerusalém amaldicoada?

No capitulo anterior, tentamos expor a teoria de base que ird dar sustentacdo a
nossas reflexdes ao longo do trabalho, a0 mesmo tempo em que procuramos contextualizar as
obras no sentido de delimitar o plano de andlise que pretendemos desenvolver. Agora, de forma
mais direcionada, procuramos investigar nas referidas obras o que nos propomos até entdo, ou seja,
as imagens infernais que se articulam na constru¢cdo de ambas as narrativas. Para tanto, faremos, a
principio, uma caracterizacdo genérica de cada obra, conforme o momento oportuno. Nessa

primeira parte do capitulo, abordaremos Os sertoes, levando em conta aspectos preliminares da
obra para depois prosseguir nas andlises.

Sabidamente, Os sertdoes sdo uma obra bastante extensa e complexa que comporta
questionamentos diversos em fun¢do dos postulados cientificos que se emaranham e se conjugam
na constru¢do da narrativa. O texto € extremamente denso, uma vez que se apresenta como
fundador de uma “civilizagdo”; assim, capta momentos que revelam a formacao e a identidade de
um povo e de uma regido, a0 mesmo tempo em que flagra, também, momentos escatologicos. As
descricoes da terra, do homem e do momento, embora impostas pela ciéncia determinista,
decorrem na perspectiva do mito da criacdo, enquanto a luta, caracterizada estritamente como
guerra, por seu aspecto destrutivo e sua afinidade com a morte, numa visao ampliada representa o
mito escatoldgico, isto é, prenuncia o fim do mundo. E, conforme observagdo de Meletinski (1998,
p. 41), o mito de criagc@o pelo avesso, narrado durante a maior parte do tempo; € a vitéria do caos
(pelo dildvio ou pelo incéndio no fim do mundo ou no fim de uma época césmica).

E importante lembrar que a escritura de Os sertées deu-se em uma época de
mitificagdo da ciéncia, época em que os avangos da ciéncia, em busca da explicacdo plena e
absoluta para os problemas da humanidade, resultaram na crenca equivocada de que ela (a ciéncia)

seria capaz de solucionar, de fato, todos os problemas pertinentes ao entender e estudar o romance
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sem nos deixarmos levar pelas vertentes cientificas que o permeiam homem. Essa postura, que
dominou, principalmente, o século XIX levou a ciéncia a tornar-se também mito, pois a aura de
credibilidade que se formou em torno dela levou-a a investir-se da condi¢do de ser a tnica entidade
capaz de dar conta de tudo. Isto €, teria explicacdes para cada fendmeno do universo. Mas, nao
sendo isto, neste momento, objeto de discussdo, abordamos a questdo apenas de passagem para
dizer que, diante da complexidade que se apresenta em Os sertdes, se faz necessario impor limites
ao que pretendemos investigar, ou seja, precisamos produzir um recorte para melhor.

Desse modo, pretendemos falar sobre Os sertdes, mais especificamente em torno do
que se convencionou tratar como Guerra de Canudos, do ponto de vista de um recorte ficcional
onde o cendrio € construido por vias imaginativas, trazendo a lume a beleza de um espaco em que
tudo que nele existe € compativel com sua identidade e denominagdo. Beleza no sentido artistico
do termo e na precisao atribuida pela genialidade euclidiana, porque, do ponto de vista social,
Canudos nos causa toda espécie de sentimentos e de ressentimentos; Canudos nos causa angustia,
indignacdo, revolta, piedade, dor, arrependimento, culpa e até orgulho. Sentimentos que acabam
sufocados por um outro de maior relevancia que €, exatamente, o de transformacdo da mais
absoluta miséria numa obra de arte das mais belas e respeitadas em nossa literatura e na universal.
Os sertoes sao a soma de um conjunto de visdes que o constituem como forma emblemdtica, como
universo mitico e como espaco onde permanece o visivel e o imagindrio, onde o sertanejo €
movido ndo s6 pela coragem, mas pelas forcas de uma fé messianica.

A narrativa de Os sertdes institui um espago imagindrio cujo homem que ali habita
se impde como senhor do meio e de si mesmo, impulsionado por for¢a de seu enraizamento
natural, de suas origens rudes, pelo instinto de vida e de defesa de seu meio. Os sertoes,
simbolicamente, constituem a representacao do principio de criacdo do mundo; o préprio narrador,
durante o evento, recorre a um passado longinquo e mitolégico para, metaforicamente, criar uma
nova denominagio para Canudos: a “Tréia de taipa”. Como no dizer de Eliade (2001, p. 69), “toda
criagdo € imaginada como tendo ocorrido no comec¢o do tempo”; assim, Os sertdes se instauram
como um ato de criacdo que resguarda em si esse principio, o qual antecede o tempo marcado
cronologicamente, enquanto se confunde com o mito que relata o surgimento do universo.

Nesse particular o universo instituido pela narrativa é dotado de complexidade e de
contradicoes como o proprio mundo natural. Ou seja, ele contém em si mesmo, além da

efervescéncia dos conflitos, a dualidade determinada pelas cldssicas oposi¢cdes bem/mal,
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vida/morte, reproduzidas nas configuracdes do elevado e do inferior que mediante a reflexdo
teolégica da maioria das religides, correlacionam-se com o céu € o inferno, respectivamente. Isso
nos dd uma idéia do desdobramento do universo mitico que marca a presen¢a do imaginario
ocidental construido a partir das relacdes estabelecidas entre mito e criacdo, mito e realidade, mito
e sociedade, todas instauradas pela narrativa de fic¢do, ainda que, algumas vezes aceitas como
biblicas. E nesse universo que buscamos identificar configuracdes nas quais se possam estudar
referéncias que, ao longo da histéria do cristianismo, povoaram nosso imagindrio como imagens
infernais em virtude de construirem um mundo subvertido e de restritas ligacdes com o
indesejdvel, ou seja, por se instituirem na narrativa como figuras constitutivas do mundo das
trevas. Trevas aqui, ndo especificamente no sentido da escuriddo eterna ou auséncia fisica de luz,
mas da exclusdo das condi¢cdes de um saber humanizado.

A imagem de Canudos se mitifica a partir da narrativa: “Canudos, velha fazenda de
gado a beira do Vaza-Barris, era uma tapera de cerca de cingiienta capuabas de pau-a-pique”
(Cunha, 2000, p.153). Mas a lenda continua, carregando o postulado da crenca testemunhada por
sacerdotes, como acontece com a maioria dos mitos. O narrador afirma que ali se aglomeravam
populacdes ociosas, cuja ocupagdo, quase exclusiva, consistia em “beber aguardente e pitar uns
esquisitos cachimbos de barro em canudos de metro de extensdo, fornecidos por uma solandcea
vicejante em grande quantidade a beira do rio” dai, talvez, o nome do futuro arraial — Canudos.

O lugarejo estava em plena decadéncia: “tijupares em abandono, vazios 0s pousos, a
antiga vivenda senhoril destelhada e as paredes em ruinas quando ali chegou o Conselheiro”. A
chegada do “profeta” reordena o caos e da-lhe revivéncia. O lugarejo, antes reduto de vadios que
povoavam os arredores da igreja velha que ja existia, transformar-se-ia, ampliando-se na “Troia de
taipa dos jaguncos”, do ponto de vista do narrador; mas, para os sertanejos, seria a terra da
promissao, por isso, todos que ali.chegavam, vinham na esperanca de ascensao ao paraiso.

O arraial de Canudos nascia a revelia do poder constituido. Para as institui¢des, era
como se as forcas do mal se organizassem para o retorno do caos, cuja figura do protagonista e
restaurador se moldava no Beato Antonio Conselheiro. O herdi, como no dizer de Frye (2000, p.
23), tende também a assimilar o oracular e as estruturas verbais, como podemos ver quando
assistimos as lendas locais resultantes de epifanias proféticas, que se consolidam numa mitologia
narrativa como: “o sertdo vai virar mar € o mar vai virar sertdo”, cujo efeito de verdade soa para o

sertanejo como se fosse uma litania de deuses regionais.
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Analisar essa idéia e correlaciona-la com o Conselheiro ndo nos parece exagero,
uma vez que ele realmente se apropriava de estruturas verbais, desde que se fundamentassem nas
escrituras sagradas, e, valendo-se de um latim estropiado, construia suas homilias para serem
pregadas a multidao de fiéis sempre em tom oracular, produzindo efeitos epifanicos e proféticos.
Segundo suas pregacoes, Canudos era lugar sagrado, cingido por montanhas, onde ndo penetraria a
acdo malévola de um governo que conspirava contra os poderes eternos; assim, naquelas paragens,
os sertanejos poderiam desfrutar das benesses divinas, se procurassem seguir a ortodoxia de suas
pregacdes. O reino dos céus lhes era prometido em troca de trabalhos e da partilha de seus
minguados pertences, os quais deveriam ficar disponiveis, porém, sob a guarda do Conselheiro, a
quem cabia o direito superior de dominio, inclusive sobre as proprias pessoas.

A localizacdo de Canudos constituia algo emblemadtico, pois conforme relata o
narrador, ocupava posi¢ao privilegiada na medida em que modelava ante a imaginacdo daquela
gente simples, como “o primeiro degrau amplissimo e alto, para os céus”. Entretanto, os contornos
e a arquitetura dos miseros casebres dispostos de forma desordenada e irregular, ora comparados a
uma vasta aldeia africana, ora as choupanas dos gauleses de César, nada mais eram que a
representacdo objetiva de uma “tapera colossal”, reduto de miséria absoluta e da mais completa
ignorancia que, em si mesma, ja guardava o prenuncio de seu futuro de trevas, pois o povoado ja
nascera velho e feito em ruinas. Suas dobras e depressdes, anteriormente imaginadas pelos fiéis
como o primeiro degrau para os céus, a olhos mais abertos e menos fandticos, parecia mais a
descida para o fundo infernal onde estava “a urbs monstruosa, de barro, que definia bem a civitas
sinistra do erro” (Cunha, 2000, p. 154).

Segundo o narrador, em Canudos tudo tem um aspecto sombrio € primitivo, ndo
obstante o calor das oragdes, a contundéncia das pregacdes do evangelizador e a demonstragao de
fé dos sertanejos. Ali, tudo tem um ar de outro mundo, um mundo ja soterrado pelos séculos, mas
que vem a tona nos casebres parecidos as antigas moradas romanas, como nos primérdios do
cristianismo. As prédicas do conselheiro, em tom ameagador e ortodoxo, tornavam-se cada vez
mais convincentes € comovedoras aos ouvidos e olhares daquela comunidade que crescia
vertiginosamente, vindos de todos os recantos da miséria brasileira. Esse fendmeno da fé remete-
nos ao surgimento do mito cristdo, quando levas de pagaos seguiam os passos de Jesus Cristo, para

receberem o batismo e ouvirem em suas palavras as promessas de salvacdo.
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A regido indspita, pela dificuldade de acesso, pela secura dos ares e do solo, pela
irregularidade topografica e pela caustificacdo do sol, ja se tornara parte natural dos rituais de
peniténcia, que envolviam desde criancas de colo a velhinhos de bastdes. As montanhas
longinquas fechavam-se em volta dessa regido, deixando mais abaixo a Canudos circunvalada
quase toda pelo Vaza-Barris em leito escavado e fundo como um fosso, mas um fosso que
produzia a sensacdo de um lugar de gloria - a gruta inatingivel, onde o Bom Jesus derramava suas
béngdos. Por dias a fio, os fiéis enfrentavam a longa caminhada pelas encostas em veredas quase
intransitaveis, marcados pela exaustdo, pelas privagdes e, sobretudo, pela fome e pela sede, sob o
sol a pino, carregando seus parcos haveres em direcdo a Canudos. Aquele caminhar pelas encostas
mais parecia um ritual de autoflagelacdo que a simples busca de um lugar sagrado. Nao
imaginavam eles que, quanto mais avangavam, iludidos pela promessa de alcancar a Terra
Prometida, mais se aprofundavam no labirinto infernal cujas trevas, antonimicamente, seriam 0s
clardes do fogo da destrui¢do e do ribombar dos canhdes impostos pela guerra.

Mas a litania de Canudos ecoava nos mais ermos recantos; assim, o arraial, embora
primitivo e pobre, continuava recebendo levas de retirantes de todo o nordeste brasileiro. A
narrativa conta que, diariamente, chegavam ao arraial sucessivas caravanas de fiéis, todas
impulsionadas pela fé, enfrentando as maiores dificuldades, o que, para eles, era uma gloria, pois a
crenca lhes havia ensinado que a vida seria um martirio, assim, viver para eles naquele sertdo,
significava suportar a dor da existéncia e agradecer a Deus por ela.

Referindo-se a essa espécie de €xodo daquele povo, movendo-se dos longinquos

recantos do nordeste rumo a Canudos, afirma o narrador:

Vinham de todos os pontos, carregando os haveres todos; e,
transpostas as ultimas voltas do caminho, quando divisavam o
campandrio humilde da capela, caiam genuflexos sobre o chido
aspérrimo. Estava atingido o termo da romagem. Estavam salvos da
pavorosa hecatombe, que vaticinavam as profecias do
evangelizador. Pisavam, afinal, a terra da promissdo - Canaa
sagrada, que o Bom Jesus isolara do resto do mundo por uma
cintura de serras (Cunha, 2000, p. 157)

Como se vé, o trecho acima, enquanto institui um cendrio dramatico, nos fala do
deslocamento dos sertanejos movidos pelo medo da hecatombe que se anunciara nas palavras do

Conselheiro. E uma verdadeira via crucis em que a exaustao provocada pelo cansago e pelas mais
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absurdas privagoes fazia daquela gente uma legido de miseros aventureiros da fé, que numa
marcha inconsciente, parecia reatualizar o mito de Moisés, quando ele na fuga do Egito, conduz o
povo pelo deserto em busca da Terra Prometida. Nesse sentido, a auséncia do estado
institucionalizado pode ser simbolicamente comparada a morte de Farad, que, no mito de Moisés,
deixou seu povo entregue a propria sorte. Aqui, a auséncia do estado provoca nos sertanejos uma
sensacdo de desamparo, de desvalimento e de deserdados da dignidade humana; portanto, ndo
acreditam no poder nem na justica do estado e, por isso, apelam para a fé, enquanto buscam a
Terra Sagrada cada vez mais enfatizada nas homilias de Antonio Conselheiro.

Diz ainda a narrativa que, caminhando por veredas e trilhas, eles vao levando seus
haveres todos e procurando um tnico lugar cujo acesso € tao dificil quanto o acesso ao Paraiso.
Entretanto, essa busca ndo se processa de forma espontanea nem intuitivamente, ela ocorre, de um
lado, em funcdo do absoluto estado de miséria que os envolve, de outro, em virtude de serem
pressionados pelo medo da “hecatombe” que vaticinavam as profecias do evangelizador. De modo
que o sertanejo que ja vive torturado pelas intempéries da regido, é, agora, atormentado pela
ameaca do fim do mundo, o que o leva a praticar exageradamente a peniténcia, a autoflagelacao
em busca da salvacdo, como atestam as préprias palavras do narrador: “Nao assombravam aos
recém-vindos os quadros que se lhes atolhavam. Tinham-nos como obrigatdria a prova desafiando-
lhes a fé inabaldvel” (p. 165)

Na verdade, o povo sertanejo parece carregar no inconsciente coletivo, as estruturas
arquetipicas daqueles que cruzaram o deserto ha mais de quatro mil anos. La, sob a orientagcao de
um lider que, segundo o proprio mito, se converte em fundador da religido mosaica - o judaismo;
aqui, sob a lideranca de um “beato” leigo nascido no sertdo do Ceard, que se mitifica pelas préticas
e prédicas diante das multiddes, tornando-se fundador de seu préprio milenarismo, cuja missao
maior seria guiar seu povo em busca da Terra Prometida, levando consigo a expectativa de
chegada do Juizo Final e acreditando, ainda, no poder messidnico de ser ele mesmo o salvador do
povo eleito, ou seja, daqueles que o seguiam.

Mas essa crenca ndo se fundamenta apenas nos mitos biblicos, o imaginério popular
se faz presente também, na medida em que “os ingénuos contos sertanejos desde muito lhes
haviam revelado as estradas fascinadoramente traicoeiras que levam ao inferno” (p. 165). Essa
interven¢do do imaginario popular se confirma no préprio desdobramento da narrativa quando o

narrador diz textualmente: “Canudos, imunda ante-sala do Paraiso, pobre peristilo dos céus, devia
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ser assim mesmo — repugnante, aterrador, horrendo...” (p. 165). Muito mais que uma crenga é o
império da ignorancia, o desconhecimento das causas que os leva a condicao de pobres miserdveis.
E, sem ddvida, o desconhecimento das coisas mais elementares que se agiganta sob a forma de um
dogma a exigir-lhes cega obediéncia e fidelidade ao Conselheiro.

Numa outra leitura dirfamos que, na verdade, os sertanejos tinham certeza das
dificuldades e sabiam que o sofrimento seria parte integrante da dura prova que passariam para
demonstracdo da fé. A narrativa, fundamentada na cultura popular, expde nitidamente os tracos das
crendices que atravessam a constru¢do do imagindrio religioso daquela gente; a estrada que leva ao
inferno € traicoeira, por isso € preciso ndo se desviar das trilhas, da doutrina ou do caminho
indicado pelo Conselheiro. Mas Canudos ndo se apresenta como lugar de serenidade e descanso,

pelo contrario, é imundo, repugnante, aterrador, horrendo... Canudos, como ante-sala do Paraiso,

torna-se muito mais atroz que as descri¢des do Purgatoério de Dante.

Entretanto, 14 tinham ido, muitos, alimentando esperancas singulares. ‘Os
aliciadores da seita se ocupam em persuadir o povo de que todo aquele que se
quiser salvar precisa vir para Canudos, porque nos outros lugares tudo estd
contaminado e perdido pela Republica. Ali, porém, nem é preciso trabalhar, é a
terra da promissdo, onde corre um rio de leite e sdo de cuscuz de milho suas
barrancas’ (Cunha, 2000, p.165).

Nessa passagem o narrador registra o modo pelo qual os aliciadores persuadiam o
povo a vir para Canudos. Na tentativa de afastar os sertanejos do que consideravam maleficios da
Reptiblica, recorrem, ao Exodo 3:7-8, quando Deus fala a Moisés do meio da sarca ardente
dizendo: “Eu vi a aflicdo do meu povo no Egito: ouvi o clamor que ele levanta, por causa da
crueza daqueles, que t€m a intendéncia das obras. E sabendo qual € sua dor, desci para o livrar das
maos dos egipcios, e para o fazer passar desta terra para outra terra boa, € espagosa; para uma terra,
onde correm arroios de leite, e de mel; (..)”. O texto euclidiano dialoga com o texto biblico, porém,
de forma parddica, pois € notorio que no texto sagrado € o Deus de Israel quem fala a Moisés de
suas intenc¢des de transferi-lo conduzindo seu povo para a terra de Canad, enquanto em Os sertoes,
sdo os aliciadores da seita que se manifestam na tentativa de persuasdo do povo. A correlagdo
parddica também se estabelece entre Republica e Egito, pois, enquanto no texto biblico, o mito

refere-se a crueza daqueles que t€ém a intendéncia das obras, por isso, a intervencdo divina. No
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texto ficcional, os maleficios sdo atribuidos a Republica porque, segundo o narrador, o Conselheiro
via 0 regime como uma ameaga ao sertdo, um artificio para perverter o povo sertanejo.

Do ponto de vista da crenca de Antdnio Conselheiro, a Republica era diabdlica em
virtude de, como regime de governo, permitir, através de suas leis, a pratica do casamento civil
sem, necessariamente, a exigéncia do religioso, e Canudos seria o unico lugar que se opunha a essa
pratica, defendendo a manutencdo do sacramento religioso e permanecendo fiel a Monarquia. As
oposi¢des até aqui demonstradas confirmam que Os sertoes se constroem pelo avesso biblico, ou
seja, a obra se constitui numa parddia biblica. A dualidade do mito cristdo permite essa articulagao,
pois, como a parddia literaria situa-se no imitativo irdnico e relaciona-se com o inferior, as
imagens que ai se organizam sdo inferas, portanto, infernais. Por outro lado, o fato delas serem
provenientes de uma seita, portanto, uma falsa religido ndo s6 se caracterizam, mas sao
reconhecidas como portadoras do satanismo, constituindo-se, portanto, em imagens infernais. No
recorte em estudo, a contradi¢do € visivel, a “terra da promissdo, onde corre um rio de leite, e sdo
de cuscuz de milho suas barrancas”, ndo é condizente com Canudos, “a imunda e horrenda ante-
sala do Paraiso”. Esse paradoxo nos deixa entrever a reflexdo do narrador acerca dos fatos; nada
escapa ao seu olhar observador nem a sua agudeza critica. O seu distanciamento, em alguns
momentos, parece ser para melhor se posicionar criticamente, pois, mesmo tomando o discurso de
forma direta, marcando com aspas a opinido dos aliciadores da seita ndo dispensa a intervencao.

O Capitulo Canudos, tltimo da segunda parte da obra, apresenta em seu penidltimo
tépico denominado Uma missdo abortada, uma cena que, além de recorrer ao mito biblico, tendo
como base o pensamento dantesco, praticamente narra a descida ao inferno. Vejamos, portanto,
como o narrador se articula no sentido de trazer a tona tal cena por meio de imagens que
explicitam situacdes infernais. Para dimensionar o espago, tanto temporal quanto topografico, diz
ele que: Em 1895, em certa manha de maio, no alto de um contraforte da Favela, apareceu, ladeado
de duas outras, figura estranha aqueles lugares. Era um missiondrio capuchinho (Cunha, 2000 p.
173). A maneira como o narrador organiza o discurso desloca a narrativa do eixo da histdria para o
eixo da ficcdo na medida em que coloca Frei Jodo Evangelista do Monte-Marciano (era esse o
nome do capuchinho) em condicdes de avaliar a descida ao “fosso” e isso acontece ndo sem
hesitacdo, conforme a afirmacdo de que “Considerou por instantes o arraial imenso, embaixo.
Desceu devagar a encosta” (p.173) como se sentisse o prentincio de que deveria tomar cuidado

com as armadilhas que o aguardavam ao longo da descida: “Daniel vai penetrar na furna dos
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ledes...” Desse modo, cria-se uma expectativa em torno do religioso em fun¢do de sua ousadia em
desafiar as poténcias da “Tréia de taipa”. Claro que o narrador exagera ao comparar o Frei a
Daniel, pois o missiondrio tinha 14 suas inten¢des e ndo estava banhado em fé como Daniel, mas,
através desse artificio, o narrador nos remete a Histéria Sagrada e lembra-nos do momento em que
“Daniel vai entrar na furna dos ledes”. Na oportunidade, conclama o leitor para que acompanhe
com atengdo o que vai acontecer.

O trecho também pode ser analisado do ponto de vista do elevado e do inferior.
Nesse sentido, a cena se constréi a partir da imprecisao temporal que caracteriza o pensamento
mitico, pois, ¢ numa certa manhd que tudo comeca. Manha, aqui, tem um sentido mitico de
principio de mundo, como um lampejo de luminosidade. Mas o momento magico que envolve as
figuras mitico-religiosas é marcado pela presenca do verbo aparecer, que se caracteriza como
palavra-chave para momentos epifanicos. A figura mais imponente, ladeada por outras duas,
causando impacto e estranheza aqueles lugares, era de um missiondrio capuchinho que se postava
no alto de um contraforte da Favela (posi¢ao divina ou olimpica) para observar o arraial imenso,
embaixo (posicao inferior, infernal, portanto).

Mas o narrador ndo da por concluida a introducdo visto que, para complementar a
tragicidade da cena de descida ao labirinto de Canudos (inferno), recorre ao mito biblico de Daniel,
em que o profeta é langado vivo na cova dos ledes por haver desobedecido ao decreto do rei Dario
que previa punicdes para aqueles que fizessem peticdes a deuses e ndo a Dario. Por outro lado, a
alusao biblica constitui uma colocag¢do metaférica, instaurando, a narrativa de ficcdo; ou seja, o
mitico e o poético sdo fios que tecem a narrativa em desenvolvimento. Portanto, o mito constituido

pela linguagem ficcional passa a narrar o mito da descida do her6i ao inferno. Acompanhemo-lo:

Seguido de Frei Caetano de S. Leo e do vigdrio de Cumbe, Frei Joao
Evangelista de Monte-Marciano passa o rio e abeira-se dos primeiros casebres.
Alcanca a praca desbordante de povo “perto de mil homens armados de
bacamartes, garrucha, facdo etc.”; e tem a impressdo de haver caido, de stbito, no
meio de um acampamento de beduinos. Nao se lhe entibia, porém, o animo
blindado pela fortaleza tranqiiila dos apdstolos. Passa, impassivel, por diante da
Capela, em cuja porta se adensam mais compactos agrupamentos. Envereda logo
por um beco tortuoso. Atravessa-o, seguido dos companheiros de apostolado.
Enquanto as portas os moradores surpreendidos saem a vé-los, “ar irrequieto e o
olhar ao mesmo tempo indagador e sinistro denunciando consciéncias perturbadas
e intencdes hostis” (Cunha, 2000, p. 173) (aspas do texto).
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Poderiamos explorar a riqueza do recorte no que tange ao assunto e desenvolver
uma longa andlise fazendo correlacdes com a descri¢do dantesca da descida ao inferno. Entretanto,
no momento, julgamos desnecessdrias tais correlagdes, pois o texto em destaque fala por si s6. O
que nos interessa é o percurso que o narrador desenvolve a partir do deslocamento do mito biblico
para consolidagdo do mito como narrativa de fic¢do, sem perder de vista o lado critico de uma
situacdo que, ao transformar-se em arte, também se torna tragico.

O religioso, acompanhado de seus apdstolos continua a descida e, a medida que
avanga, surpreende os que ali estdo e também é surpreendido por tudo que hd naquele fosso.
Afirma o narrador que “comoviam-no espetidculo dos infelizes que acabava de encontrar armados
até os dentes, e o quadro emocionante daquela Tebaida turbulenta”. Mas isso era apenas a descida,
o fundo do fosso seria ainda pior. A alus@o ao reino dos mortos se confirma quando lhe “passam a
porta oito defuntos levados sem sinal algum religioso para o cemitério, (...) oito redes de carud sob
que arcavam carregadores ofegantes passando, rapidos, ansiosos por alijd-los, como se na cidade
sinistra o morto fosse um desertor do martirio, indigno da aten¢dao mais breve” (2000, p. 173).

A caminhada continua até o esperado encontro com Antdonio Conselheiro, cuja
recep¢ao ndo poderia ser mais amistosa; entretanto, € a partir desse encontro que se trava uma luta
ideoldgica entre os personagens — Frei Jodao Evangelista de Monte-Marciano, 0 missiondrio
capuchinho e Antonio Vicente Maciel, o Conselheiro. O encontro desses personagens se converte
numa cena incomum, mas a batalha ideoldgica nao impede, evidentemente, o objetivo maior do
religioso que era, em nome do “Sr. Arcebispo, abrir uma santa missdo e aconselhar o povo a
dispersar-se €, a voltar aos lares e ao trabalho no interesse de cada um e para o bem geral” (p.174);
mas a missao nao se realizard em clima tdo amistoso como em principio aparentava.

Durante a demanda entre os protagonistas daquela cena incomum, tanto do ponto de
vista das conversas particulares quanto das pregagdes, é freqiiente a recorréncia ao mito biblico,
ora como forma de argumento, ora como metafora usada pelo narrador para sustentar a oposi¢ao
ideoldgica entre as partes. Esse procedimento mantém-se em toda a narrativa, inclusive marca o
rompimento do acordo e o fim da missdo que se consuma com a maldi¢do da Jerusalém, no final
do capitulo. A contundente defesa do regime republicano por parte do capuchinho em oposi¢ao a
simpatia do Conselheiro a Monarquia, além de outras discordancias, acendeu o estopim que
desencadeou o processo de rompimento entre as partes € culminou com o fim antecipado da

missdo, como podemos observar na ilustra¢do a seguir:
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No quarto dia da missdo, porém, reincidindo o capuchinho no descabido
tema politico, pioraram as coisas. Comegou intensa propaganda contra a “pregacao
do padre magcom protestante e republicano”, “emissdrio do governo e que de
inteligéncia com este ia abrir caminho a tropa que viria de surpresa prender o
Conselheiro e exterminar a todos eles” (2000, p. 176) (itdlicos e aspas do autor).

O que se pressupde com base na ameaca, por parte dos jaguncos do Conselheiro é o
prentncio do final fracassado da santa missdo. A propaganda contra o capuchinho, elaborada a
partir de adjetivos ofensivos, desqualificava-o diante da doutrina do Conselheiro. Era um claro
convite para que o Frei abandonasse a santa missdo e deixasse o arraial. Entretanto, o missiondrio
ndo se intimida, pois se € virtuoso em funcdo da fé inabaldvel e da coragem que porta, peca pela
auséncia de habilidade diplomatica e, assim, em suas pregacdes, soma as tensdes ja em curso

temas mais desafiadores como os que vém a seguir:

Nio se temeu aquele, da rebelidio emergente. Afrontou-se com ela,
acirrando-a temerariamente. Escolheu como assunto da prédica subseqiiente o
homicidio e, sem se furtar aos perigos da arrojada tese, falando em corda na casa
do enforcado, espraiou-se em alusdes imprudentes que temos por escusado registrar
(2000, p. 176).

O impacto da nova tese seria inevitdvel, como seria também, inevitdvel o fim
definitivo da santa missdo. A reacdo dos seguidores do Conselheiro viria de imediato e com ela o
retorno do personagem ao mundo de sua religido e das suas concepcdes politico-ideoldgicas. O
povo do arraial, em “algazarra estrepitante de viva ao Bom Jesus e ao Divino Espirito Santo (...)”
(p. 177), fazendo ao missiondrio sentir que dele ndo carecia para a salvacio eterna, remete-nos ao
mito da caverna, cuja interpretacao platdnica nos faz ver que os seres que ali vivem s6 conhecem a
sombra da realidade, ou seja, vivem no mundo da aparéncia enquanto ignoram o mundo da
esséncia. A ndo aceitagdo de idéias opostas a do Conselheiro €, simbolicamente, uma espécie de
cegueira que nos lembra o desconhecimento das coisas do mundo, € um permanecer nas trevas, no
inferno da ignorancia, cuja materialidade geografica vem configurar-se no arraial de Canudos.

Mas a consumacdo desse espaco como lugar infernal s6 vai se consolidar por vias
da maldicao e s6 pode ocorrer, também, miticamente. A extingdo da missao decreta a expulsao do
religioso. Ele ndo pertence mais ao mundo obscuro de Canudos; portanto, terd de reiniciar seu

retorno e o faz miticamente, como podemos observar nas palavras do narrador recompondo o mito
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biblico da seguinte maneira: “O missiondrio como outrora os apdstolos as portas das cidades que
os repeliam, sacudiu o p6 das sanddlias apelando para o veredicto tremendo da Justiga Divina” (p.
177). Era chegado o momento de bater em retirada, as legides infernais conspiravam contra ele e
seus seguidores, sua vida estava ameacgada e a missao encerrada, todo esfor¢o tornara-se inttil, os
batismos, as confissdes, 0os casamentos tornar-se-iam nulos por for¢a da maldi¢do posterior.

Diante das afrontas que aconteciam em Canudos, o religioso reinicia seu trajeto de volta
contra a vontade, vai carregando o peso de uma missao fracassada e a dor de um heréi derrotado.
Assim, s6 lhe resta apelar para a justica divina no sentido de punir com a maldicdo todos aqueles

que habitam aquele antro infernal. Deixemos por conta do narrador tanto a reconstru¢do do trajeto

de retorno do heréi como o seu gesto de maldi¢do a Jerusalém dos jagungos:

E abalou, furtando-se a seguro pelos becos, acompanhado dos dois sécios
de reveses...

Galga a estrada coleante, entre os declives da Favela.

Atinge o alto da montanha. Padra um momento...

Considera pela ultima vez o povoado, embaixo...

E invadido de sibita onda de tristeza. Equipara-se “ao Divino Mestre diante
de Jerusalém”.

Mas amaldigoo...(p. 177)

. Do ponto de vista mitico, o retorno do personagem ao cume da montanha fecha o
ciclo, confirmando o eterno retono. Aparentemente tudo parece voltar a “estaca zero”, entretanto, a
tentativa de evangelizacdo por parte dos religiosos foi fator fundamental para a manutengao de
Canudos, porque, até entdo, se a igreja ndo era sua aliada, pelo menos retardou a sua ruina, o que
viria a acontecer apds a maldi¢do. Por outro lado, investigando mais detidamente a narrativa,
observamos que toda a obra, em virtude de ser um trabalho ficcional, concentra-se num
permanente didlogo entre o mito como narrativa de ficcdo e o mito biblico representado pelo
discurso da igreja, ou seja, o mito biblico se revela em face do mito como ficcdo No caso em
estudo, a referéncia direta ao sertdo, por si sO, representa uma configuracao mitica, pois sugere um
universo imagindrio cuja estrutura compreende a terra, o homem e a luta, revelando uma logica

que, o pensamento mitico afirma ter sido nessa ordem que se instaurou a criacao do universo.
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3.2. No anfiteatro de Canudos um soldado descansava...

Apesar das vdrias possibilidades de leituras que Os sertoes oferecem, nossa
andlise, aqui, restringe-se ao aspecto artistico cujas nuances se prenunciam ja em nota preliminar,
quando o autor admite a perda da atualidade histérica dos fatos “em virtude de causas que tem por
acusado apontar”. Assim, deu-lhe “outra fei¢do, tornando apenas variante de assunto geral o tema,
que a principio sugeriu” (Cunha, 2000, p. 01). O que se deduz das colocac¢des acima é que devido a
desatualizagdo do tema original, o que se converte em livro € uma reflexdo sobre os episddios de
Canudos, principalmente as causas subjacentes a eles. Mas na reflex@o a razao € permanentemente
atravessada pela emocdo, pois o espirito analitico e o rigor cientifico do pesquisador-jornalista, as
imagens que constituem o cendrio € o anfiteatro da guerra sdo por demais tragicas, por isso,

suficientemente fortes para se acomodarem s6 na razdo humana. A confirmacio da interpelacao

emocional aparece exatamente quando o narrador, ao analisar dados climéticos do sertdo, afirmas

O que se segue sdo vagas conjecturas. Atravessemo-lo no prelidio de um estio
ardente e, vendo-o apenas nessa quadra, vimo-lo sob o pior aspecto. O que
escrevemos tem o traco defeituoso dessa impressdo isolada, desfavorecida, ademais,
por um meio contraposto a serenidade do pensamento, tolhida pelas emog¢des da
guerra (2000, p. 27-8).

Desse modo, o narrador admite a imprecisdo da anélise dos dados a0 mesmo tempo
em que reconhece a intervencao emocional; mas o que seria, em sua opinido, um traco defeituoso,
converte-se em virtude poética, de forma a fazer do texto, talvez, a mais bela pagina literaria desta
primeira parte da obra, exatamente pelo aspecto desviante de um palco real, agora, construido em
forma de cendrio ficcional a luz de uma poderosa imaginacdo capaz de substituir os defeitos e
equivocos da memoria pelas virtudes da poeticidade e da ficgao.

Nessa perspectiva, elegemos para andlise o trecho “Higrometros singulares”, que
antecipa o cendrio da guerra, trazendo a lume uma descri¢do funesta das cercanias de Canudos no
momento em que se apresenta como um monumento de imagens poéticas, porém, de certa forma,
sombrias, em fun¢do de sua construc@o narrativa e do evento que relata. O trecho em estudo nos
dd uma idéia panoramica de toda a regido do conflito, expondo situacdes que reforcam os

aspectos topograficos e, sobretudo os aspectos vida e morte, levando-nos a pensar na oposi¢ao
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luz/trevas, que, nessa légica, tem como correlatos o céu e o inferno, além de estabelecer uma
conexdo entre a primeira € a terceira parte da obra, fornecendo-nos o eixo seqiiencial das imagens
em todo percurso da narrativa. Pensar estas oposi¢des, ndo é pensar s6 nos arquétipos do Bem e do
Mal especificamente do ponto de vista da Teoria dos arquétipos, mas pensar também
semioticamente pelo viés de uma vertente mitoldgica que, depois de estudada do ponto de vista
antropoldgico, serviu para que Levi-Strauss também pudesse trazer suas contribuicOes a
Semiotica, levando em conta as relagdes paradigmaticas das estruturas narrativas em oposi¢ao as
unidades sintagmaticas desenvolvidas por Vladimir Propp em sua obra Morfologia do conto
maravilhoso.

O trecho em andlise, a principio, apresenta-se como um cendrio construido a partir
da articulagdo de um narrador que, ao penetrar no espago da ficcdo, cria uma realidade ficcional
como referencializacdo de um mundo da imitacdo que se forja com base nas referéncias do
mundo natural. O processo narrativo desenvolve-se a partir de tracos metaféricos que, como elos
de uma corrente, vao conduzindo a constru¢do textual e formando a estrutura do mundo simulado
sem, no entanto, perder de vista as referéncias do mundo natural onde se movimentam as figuras
dos acontecimentos histéricos.

A primeira metafora correlaciona-se com a estrutura e a tessitura do texto ficcional
situando a fala do narrador que, para resgatar o momento do acontecimento, vale-se de uma
atualizacdo temporal (“percorrendo certa vez, nos fins de setembro,...””) para comprovar sua
presenca no espago do conflito, enquanto marca seu distanciamento com relacdo ao
acontecimento. Essa posicdo impde a narrativa um tom memorialista porque hd, por parte do
narrador, um processo de recuperacdo das cenas de forma cuidadosa e analitica, aumentando o
poder de credibilidade ficcional do texto na medida em que a memoria é recuperada por vias da
imaginagdo. A segunda metafora relaciona-se com o signo literario, matéria-prima da fic¢ao, e se
aloja de maneira paradoxal ao relato puro do acontecimento histérico, uma vez que se configura
como uma constru¢do poética, de modo a revestir o cendrio enquanto cria expectativas para o
episodio que ird se desenrolar. Uma terceira metéfora, resultante do entrelacamento do signo com
o tecido do texto, remete ao universo ideoldgico de direcdo externa que permeia os mistérios de
decifragao e codificacdo do cendrio narrado: “as cercanias de Canudos”.

Em outras palavras, dirfamos que a primeira metidfora nos revela também um

saber/poder e um fazer do narrador, pois lhe permite recuar no tempo em busca de reminiscéncias
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para, por meio de um saber do passado e de um fazer narrativo, construir, metonimicamente, o
cendrio da guerra de Canudos. A segunda metédfora espalha seus indicios por todo o texto, uma
vez que estd ligada ao fazer poético do narrador, enquanto a terceira estabelece as correlagdes do
texto com sua exterioridade e funciona como uma porta de entrada para a
desmitificagdo/mitificagdo do mundo ficcional montado pela linguagem.

Esta metafora nos permite perceber, por exemplo, as posicoes de primeira e terceira
pessoas que o narrador ocupa para, num primeiro plano, demonstrar o saber/poder; depois,
deslocando-se para a terceira pessoa, estabelece um querer, que € o querer mostrar como uma
cena, mesmo sendo parte do saber cognitivo, pelo processo de modalizagdo transforma-se numa
figura visual pelo fazer descritivo do narrador. Quanto a presenca da primeira pessoa do plural,
ela estd lexicalmente marcada pelo verbo encontrar (“encontramos’”) no fragmento que constitui o
texto em estudo e funciona como uma espécie de fusdo de narrador e personagem, uma vez que
nos demais os enunciados do texto se deflagram em terceira pessoa com os verbos empregados
em tempos miticos como: o imperfeito ou o mais-que-perfeito do indicativo.

Os personagens que se estabelecem no restante do texto funcionam apenas como
actantes, na medida em que sdo manipulados por um olhar observador que age como ator
participante, deduzindo, a partir de localizac¢des explicitas, predicados percetivos e denominagdes
condizentes com a construcdo em pauta. As estruturas que ali se aliam na criagdo de um espago
descontinuo e discretizado sao de inteira responsabilidade desse olhar observador que, de certa
forma, € quem decide sobre o visivel e o invisivel também. O seu saber é definido por uma
certeza de verdade naquilo que vé, assim, a constru¢do de um mundo prévio, embora virtualizado,
¢ minuciosamente calculada e, sabiamente ordenada.

Esse olhar observador permite demarcar com precisdo as oposicdoes que se
configuram na narrativa. No trecho em estudo, € possivel identificar algumas delas, como, por
exemplo, “as colinas que se dispunham circulando um vale dnico” e “pequenos arbustos” em
oposi¢cdo a “uma arvore Unica, uma quixabeira alta, sobranceando a vegetacdo franzina”. Todas
estas oposicoes se estruturam dentro da narrativa de forma organizada, conforme uma légica
apropriada a construcdo de eventos literarios que visam transformar o discurso em cena visual.
Mas além dessas oposicoes, ha outras de cunho simbdlico que, submersas nas estruturas do texto,

murmuram imaginariamente um passado cosmogonico, na medida em que lembram certas
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passagens que nos remetem ao mito, além de anunciarem os mistérios da vida e da morte, bem
como prenunciarem as imagens que irdo se desdobrar ao longo do texto.

Assim, podemos produzir a anélise a partir de fragmentos ilustrativos do texto, da
seguinte maneira a primeira parte do primeiro paragrafo que trata das “colinas circulando um vale
unico”, do ponto de vista de um olhar tedrico pelo viés dos mitos, simula a descida ao Inferno,
uma vez que o narrador confessa fugir dos disparos espacados de canhdes, como Dante na Divina
Comédia em situacdo semelhante, fugindo das feras na floresta da entrada do Inferno. Aqui ha,
também, “um vale unico”, como no Inferno de Dante; entretanto, o narrador ndo desce as
profundezas do vale e, também como o poeta da Divina Comédia, ndo avanca sozinho. Se, para
Dante, a companhia € o poeta Virgilio, para o caso em estudo, ndo hd uma personagem
denominada. Encontramos — é a palavra-chave que pluraliza o eu-narrador, por isso, julgamos
marcar a presenga de outra(s) entidade(s) que acompanha(m) o narrador em sua trajetéria por
aquelas regides bizarras e insolitas.

Na segunda parte do pardgrafo do texto selecionado, o narrador afirma que na
regido, “pequenos arbustos, icozeiros virentes vicando em tufos intermedidrios de palmatorias de
flores rutilantes (grifo do autor) davam ao lugar a aparéncia de algum velho jardim abandonado”,
tendo “ao lado, uma arvore Unica, uma quixabeira alta, sobranceando a vegetacdo franzina” (p.
29-30). Essa imagem nos remete ao mito do paraiso, o Jardim do Eden. A alusdo a uma 4rvore
Unica nos lembra a arvore da sabedoria, aquela que continha o conhecimento do Bem e do Mal
cujo fruto foi a causa da desobediéncia primeira protagonizada por Adao e que culminou com sua
expulsdo do paraiso. No jardim de Os sertoes ela se encontra alta, grandiosa e majestosa como a
transcender de tempos imemoriais e testemunhar a histéria do homem durante séculos e séculos.
Ali esté ela sdbia e imponente; antecedera-se ao homem naquele meio e o vira sucumbir vitima de
sua prépria insensatez. O jardim ainda permanece ali, porém, abandonado, pois, como Adao, o
homem sertanejo também fora expulso daquele paraiso e agora, sob os horrores da guerra,
encontra-se confinado no estreito labirinto do inferno — Canudos.

Mas em que pese a impressdo de cendrio sordido, em virtude da constitui¢do tosca
do espaco, as cenas que nele se desenvolvem sdo inusitadas em virtude do investimento poético
que ali se decanta, principalmente a partir do segundo pardgrafo do segmento em estudo. A
tentativa de enfoque cientifico que o narrador introduz ao credenciar a existéncia do fendmeno a

“secura extrema dos ares” funciona, metaforicamente, como um recurso estratégico na elaboragao
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do processo ficcional, na medida em que instaura a multissignificacdo e aumenta a densidade
poética do texto. O tom poético se faz sentir no trecho em que o narrador, tomado pela emog¢do do
ver, esquece a légica de construgdo racional e passa a narrar por meio do olhar e ndo mais pelo
pensar, como procedia até aquele momento. E a cena visual que se avoluma em emocio e supera
o discurso da razdo nas palavras do narrador-poeta quando assim se expressa: “O sol poente
desatava, longa, sua sombra pelo chdo e protegido por ela — bracos largamente abertos, face
volvida para os céus — um soldado descansava”.
“Descansava... havia trés meses” (p. 30).

A cena desenrola-se no espago aberto da natureza, nos fins de setembro na brusca
atmosfera do sertdo, criada pela asticia do narrador e iluminada pela magia da poesia que envolve
todo recorte narrativo. O desdobramento poético desse trecho forma um bloco singular no corpo
do texto, com enunciados que se materializam discursivamente, produzindo uma representacao
viva de imagens poéticas que se incorporam ao ritual mdagico da narrativa. Desse modo, a
estrutura do bloco em estudo forja um didlogo poético que tem inicio quando o narrador elege o
sol poente como ponto de partida para a exposicdo das imagens que, em frases ritmadas,
constroem um quadro cénico iconizando o aparecimento do “soldado de bracos largamente
abertos” como se estivesse crucificado sobre solo sertanejo.

A disposi¢do dos signos na constru¢do do bloco narrativo apresenta, de forma
simbdlica, o imagindrio do narrador traduzido em expressoes poéticas, de modo a transitar sempre
entre o verbal e o visual. A rede de sentidos que estabelece o processo dialégico entre o sol
poente, a sombra da arvore unica e os céus instauram miticamente o reino simbdlico da poesia
sobre o qual um soldado descansava... havia trés meses. Aqui as amarras que sustentam a
tessitura do texto relaxam-se, os liames espago-temporais rompem-se formando um novo desenho

no tecido textual, bordado de figuras com fios metaféricos, enquanto espago e tempo se conjugam
assim como o verbal e o visual se amalgamam para CONStruir as imagens que povoam

poeticamente toda a extensdo do texto. O narrador, ao transcender o mundo natural, transforma,
pelo poder da ficcdo, o espaco infernal do mundo histérico, em que a morte rondara, em lugar
sagrado onde um soldado descansava... Sem, no entanto, compactuar com a morbidez da morte,
estava alheio a decomposi¢ao, pois os inimigos da matéria nao lhe haviam maculado o corpo.

O espago em que o soldado descansava, pela descricao feita, mais parece um berco

que um leito de morte; a preparacdo do cendrio, a alegorizacdo por meio de ornamentos naturais,
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bem como as préprias alusdes ao Eden levam-nos a imaginar a infincia do homem num passado
remoto. E, como ndo podia faltar na construcdo poética desse “presépio”’, novamente a arvore-
mae aparece como a envolver o soldado em seu manto de sombra, para protegé-lo do excesso
caustico daquela estacdo do ano. O conjunto de signos posto em articulagdo pelo narrador no
trecho acima se converte em figuras ou formas simbdlicas que, como vimos, saem do mundo
profano (inferno) e avancam em direcdo a um lugar sagrado (paraiso) onde reina a paz, a
tranqiiilidade, o descanso.

A engenhosidade com a qual € formado o universo ficcional nos permite transitar
simbolicamente nestes mundos que ndo nos parecem mundo dos vivos nem reino dos mortos, mas
mundo fantéstico e reino do sono. Assim temos a constru¢do de um espago alegdrico que comecga
pelo sol poente e o emprego do verbo “desatava”, como se um feixe luminoso estivesse contido
por amarras durante todo o dia, mas ao chegar o momento em que se anunciava a presenca da
noite, sua projecio sobre a arvore “desatava em longa sombra pelo chdo”. E o mundo fantéstico,
na medida em que todos os elementos lingiiisticos que participam da constru¢cdo do espaco t€ém
uma configuracio fantdstica. E a mdgica do sonhar, o imagindrio que se desdobra em poesia.

Ja a imagem do soldado, conforme estd descrita, remete-nos ao mundo sagrado,
pois tal configuracdo nos lembra uma cruz estendida sobre o solo, como podemos ler no
fragmento poético — “bracos largamente abertos, face volvida para os céus — um soldado
descansava” E o reino do sono. O termo “descansava”, colocado eufemisticamente, d4-nos a
impressao de sono profundo, além de manter em suspense a imagem adormecida visto que
antecipa uma certa expectativa com relagdo ao estado do soldado, que serd referencializado pelo
enunciado: “Descansava... havia trés meses”. A constru¢do de tal enunciado mitifica, de certa
forma, o estado do soldado, além de funcionar como chave para o desdobramento de todo o
processo poético-narrativo que vem a seguir. O fendmeno poético tem origem a partir de um fato
extraordindrio que envolve o soldado e o mantém intacto, como se dormisse naquele espaco ermo,
porém, singular.

Em seguida, o narrador passa a focalizar ndo mais o meio, o cendrio como antes,
mas direciona suas lentes para os sinais singulares que confirmam e atualizam os horrores da
guerra. Ali jazia um soldado. “Morrera no assalto de 18 de julho. A coronha da Mannlicher
estrondada, o cinturdo e o boné jogados a uma banda, e a farda em tiras, diziam que sucumbira em

luta corpo a corpo com adversario possante” (2000, p. 30). Pela ilustracdo, percebemos que a



97

tonica da narrativa agora se volta para o evento, buscando recuperar algumas figuras que, além de
testemunharem os fatos, constroem também um retrato do Brasil da época. Quanto a técnica de
constru¢do da narrativa, agora o narrador operacionaliza uma mudanca estratégica com o emprego
do verbo morrer num tempo mitico: pretérito-mais-que-perfeito, para manter um efeito de divida
sobre o acontecimento - morte. O emprego do referido tempo verbal nos remete a uma instancia
lendaria, por isso, ndo caracteriza uma definicao, mas instaura a incerteza com relagdo a morte.

A narrativa construida nesses moldes, embora marcada pela data 18 de julho, cria
um efeito a-temporal para sacramentar o fato e, assim, anula o efeito de morte definitiva para o
soldado. H4 um efeito suspensivo da vida; o soldado ndo morreu, ele apenas morrera: descansava.
O tempo verbal mais-que-perfeito congela a imagem e impede o efeito disjuntivo vida/morte.
Caira, mas caira derreando-se como em camera lenta, para amortecer a queda indo apenas
adornar-se para um descanso transitério sem, no entanto, concretizar a passagem da vida para a
morte. E na serenidade desse descanso, sequer fora percebido quando do enterro dos
companheiros mortos; sua exclusdo involuntdria na operacdo de sepultamentos caracteriza um
estado de vida e ndo de morte. — “Nao compartira, por isto, a vala comum de menos de um cévado
de fundo em que eram jogados, formando pela tltima vez juntos, os companheiros abatidos na
batalha” (p. 30).E assim como o narrador, ao fugir dos estampidos dos canhdes, ndo descera ao
fundo do vale unico, o soldado também ndo desceu ao fundo do inferno sepulcral descrito no
préprio texto como “um fosso de promiscuidade ligubre e repugnante”. (p. 30)

A repeticao da cena poética reproduzindo a forma como o soldado fora
encontrado naquele estado, agora, exposta de maneira mais completa e ampliada, reforca o efeito
de singularidade que lhe concedera a secura extrema dos ares, “deixando-o ali ha trés meses —
bragos largamente abertos, rosto voltado para os céus, para os séis ardentes, para os luares claros,
para as estrelas fulgurantes...” (p. 30). Aqui fica mais evidente, ainda, a oposicdo vida/morte,
porque a morte € algo funesto que numa configuracio espacial, relaciona-se com o embaixo, com
as profundezas, com o frio, com a escuriddao; mas aqui, no que se convencionou chamar de cena
poética, o que ocorre siao nitidas oposicoes ao que seria a morte: o soldado estd em posicdo de
repouso (adormecido) num espago especial (paraiso) que se intermedia entre o céu (alturas) e o
inferno (sepultura), seu rosto estd voltado para os céus, nao para as profundezas; para os sois

ardentes, ndo para o frio; para os luares claros e para as estrelas fulgurantes... e ndo para a
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escuriddo; alids, a expressdo “estrelas fulgurantes”, dada a maneira como se encontra no texto,
acompanhada de uma reticéncia, sugere esperancgas €, portanto, vida e ndo morte.

Essa idéia tende a se completar no pardgrafo seguinte, quando o narrador afirma
que o soldado “estava intacto. Murchara apenas. Mumificara conservando os tragos fisiondmicos,
de modo a incutir a ilusdo exata de um lutador cansado, retemperando-se em tranqiiilo sono, a
sombra daquela arvore benfazeja”. (p. 30) Vé-se, portanto, que ndo hé sinais de morte definitiva.
O que, aqui, poder-se-ia chamar de herdi carrega os tracos de um lutador cansado, porém, sem
nenhuma macula, sem nenhum sinal de decomposicao; ele apenas dorme a sombra de uma arvore
majestosa na esperanca de recuperar as energias perdidas em combate e volver novamente ao
pleno turbilhdo da vida.

Nesse estagio, as imagens do cavalo e do soldado se unem pelo mesmo destino. Os
que haviam morrido “naquele mesmo dia, semelhavam espécimes empalhados, de museus” (p.30)
Mas h4, entre eles, algo em comum, uma estreita relacdo de singularidade; o cavalo une-se ao
soldado pela semelhanca dos fatos, pela bravura e, sobretudo pela performance herdica.
Entretanto, como o her6i ndo morre, ele também se mitificara e ali ‘“se destacava
impressionadoramente”, ndo como o cavalo ctonico que, vestido em trevas, surge galopando das
entranhas da terra ou das abissais profundezas do mar nem como a grotesca figura do centauro
bronco, formada pela combinacdo das imagens do sertanejo e do cavalo “deferrado” e mal
nutrido, mas como o cavalo celeste que se eleva aos céus até a esfera dos deuses mitolégicos e dos
herdéis. Ali estava ele como a se opor aos cavalos da morte, aos ctonios da cratofania inferna,/ e a
guarnecer a entrada do acampamento em Canudos, ou a esperar seu valente cavaleiro, morto em
combate no mesmo instante em que ele também se tornara um animal fantéstico.

Sua semelhanga com o herdi principal da cena ndo pdra por ai, uma vez que a
constru¢do da narrativa estd atravessada de isotopias, valores foricos e outros conectores que nos
permitem, por meio de analogias, tecer comparacdes entre o soldado e o cavalo, ambos, her6is
singulares da narrativa. As semelhangas vdo além dos fendmenos configurados nos efeito de
imagens que surgem ao longo do texto, na medida em que o processo da escrita, tanto para um,
quanto para o outro, contempla uma poética da narrativa.

Se, por um lado, hd um cendrio previamente preparado para que se destaque, ali, a
figura de um soldado ainda intacta, conservando em si e em volta detalhes qUE possibilitam

recuperar o momento do confronto, por outro lado, a descri¢do do cavalo ndo € diferente. Ela traz
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aos nossos olhos um dos momentos mais cinematograficos narrados pela escrita, conforme se
pode constatar no trecho: “Fora a montaria de um valente, o alferes Wanderley; e abatera-se,
juntamente com o cavaleiro. Ao resvalar, porém, estrebuchando malferido pela rampa ingreme,
quedou, adiante, a meia encosta, entalado entre fraguedos. Ficou quase em pé com as patas
dianteiras firmes num ressalto da pedra” (p. 30) Mas o soldado e o cavalo ainda carregam outras
semelhancas; enquanto um conserva tracos fisiondmicos e incute a ilusdo de um lutador cansado,
0 outro estancou (...) num quase curvetear (...) com todas as aparéncias de vida (grifo nosso).
Ambos estdo envolvidos pelo mesmo manto poético que lhes concedeu o narrador: um com ““o
rosto voltado para os céus, para os séis ardentes, para os luares claros, para as estrelas
fulgurantes...”; o outro, “com toda aparéncia de vida, sobretudo quando, ao passarem as rajadas
rispidas do nordeste, que se lhes agitavam as longas crinas ondulantes...” (p. 30)

Mas, olhando o cendrio de outro angulo, podemos expandir os limites simbdlicos
da narrativa, fazendo uma leitura mais aberta por um outro viés. Assim, examinando mais
profundamente o recorte no sentido de se fazer uma analogia com relacdo ao pais e o que subjaz
ao discurso da narrativa, percebemos que o soldado na constelacdo dos simbolos € representacao
da lei, da ordem e do poder. Em tais condi¢des significa, portanto, a face organizacional e politica
da nacdo em desvantagem na luta contra um adversdrio possante, que é, na verdade, a outra face
dessa mesma nacio, ndo necessariamente o sertanejo como pressupde o poder constituido, mas
um outro exército formado pelos batalhdes da intransigéncia, da ignorancia e da miséria,
municionados pelas armas tanto do fanatismo politico quanto religioso.

Ainda analisando a imagem do soldado, o cinturdo — simbolo da lei, da justica e da
puni¢do, assim como o boné, que se sobrepde a cabeca para manter a ordem e o equilibrio, estdo
literalmente jogados, simbolizando a desordem no comando da corporagdo. Por fim a farda, que
representaria a imagem e soberania da nacd@o, estd em tiras e assim revela uma patria ultrajada
pelas autoridades que, ao invés de valorizd-la, injuriam. Assim, poeticamente, o narrador seu
pensamento e expde para o mundo o conceito de uma na¢do com a imagem enxovalhada pelas
desigualdades sociais, manchado do sangue daqueles que lutavam pelo direito de viver em sua
propria terra. Nesse sentido, ndo ha vildes nesse confronto; o que se esboga a partir do jogo
simbdlico que narra o ritmo poético da saga de Canudos € uma dentincia, é a exposicao alegdrica
da imagem de um pafs onde todos sdo herdis impedidos de vencer, uma terra de homens que

morrem para viver, uma nacao amordacgada e abatida. Abatida, porém, ndo vencida.
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3.3. Configuracoes do inferno num assalto a Canudos

Nao podemos estudar Os sertoes sem pensar em sua magnitude como obra
histérica e de valor sécio-politico. Entretanto, ao tratarmos a obra como fic¢c@o, cabe-nos a tarefa
de extrair do estético, por meio da critica, os possiveis tracos que sugerem agdes politicas,
histdricas e sociais, tomando cuidado para ndo ofuscar o valor artistico por ele ser a tonica da
investigacdo. Nesse sentido, optamos pela andlise dos referidos tracos e, na medida em que
formos analisando literariamente, o faremos também criticamente, pois, € interessante observar
que do mesmo modo que a obra apresenta contribuicdo a formagdo nacional, também traz
inestimdveis contribui¢cdes lingiiistico-estilisticas, porque como um todo, ela se constitui
portadora de uma sintaxe inusitada, um especial modo de narrar cujo estilo € a propria razdo da
beleza. A disposi¢ao das palavras, a ordem linear das frases, o ondular dos enunciados e o efeito
poético impregnados ao ritmo da narrativa sugerem sempre uma certa transitividade, ou seja, cada
palavra exige uma outra, mais outra e outra, 0 que acaba obrigando o texto a estender-se em
longos paragrafos cuja plasticidade € de tal elasticidade que ndo se permite resumir em simples
citagdes, sem prejuizo literario. Eis ai uma das grandes dificuldades de se trabalhar o texto
euclidiano, principalmente Os sertoes.

Em sua engenharia lingiiistica, o autor produz um efeito labirintico na construgao
dos pardgrafos, exigindo do leitor, além de fblego, habilidade no trato com o encadeamento
sintdtico; algumas vezes, opta pelo rebuscamento, outras vezes, envereda por trilhas cientificas,
produzindo, na verdade, mais efeito estético que tedrico. Por fim, ndo satisfeito com o
rebuscamento e as investidas cientificas, exagera no verndculo sobre o sertdo, o que lhe rendeu,
tempos depois, uma certa indignacdo por parte da escritora Raquel de Queiroz. Segundo Paulo
Dantas (1969, p. 10), a escritora saiu-se com uma barbaridade irrefletida, acusando o autor de Os
sertoes de, com seu ‘“‘estilo-mandacaru ter feito muito mal a nossa literatura”, porque sua obra
semeou o “pedantismo por este Pais inteiro”. Operando em defesa, afirma Paulo Dantas que nao
ha pedantismo nenhum, pois num convivio maior € mais intimo com a obra “a gente percebe o

sertdo falando através da erudic¢do euclidiana” (p. 11).
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Diante da aventada erudi¢c@o, percorreremos vdrios pontos de Os sertoes, com
vistas a tratar de assuntos inerentes as configuragdes infernais, mas como base analitica para este
tépico especificamente, elegemos o capitulo O assalto, que apresenta uma série de situagdes
sombrias tanto com relacdo as hostilidades do meio, quanto no que se refere as condicdes de
sobrevivéncia dos personagens envolvidos no conflito e, ainda, por constituir-se célula central da
“Luta”, cuja expansio dos significados mant€ém conexdes tanto com as partes anteriores quanto
posteriores do evento. No referido capitulo, o narrador constréi discursivamente um cendrio cuja
tragicidade € a exata representacdo de todo o anfiteatro de horrores, onde a imagem, por si s, é
suficiente para revelar o inferno da guerra.

Para desenvolver essa técnica de constru¢do do texto ficcional, o narrador de Os
sertoes cria um espago extraordindrio na medida em que instaura duas categorias de atores ou
personagens que se antagonizam entre si, € que ndo sdo simplesmente personagens, mas povos
entre os quais se gera o conflito que abala todo o sertdo e entra para a Histéria como a guerra de
Canudos. Esses povos sdo, conforme a concepcdao do narrador, de um lado, os habitantes
“civilizados” do litoral e de outro, a “raga” sertaneja em cujas crengas se instauram os mitos:
institucional e messidnico, respectivamente, categorias que especificaremos oportunamente.

Para acompanhar o percurso dos atores na narrativa e demonstrar de que forma as
imagens se constroem € se organizam no texto, procuramos extrair os trechos mais significativos
da obra para esse fim, porque, quando nos referimos a Os sertdes, algumas imagens sombrias
inevitavelmente nos vém a tona, como, por exemplo, a imagem de uma regido assolada pela seca,
a imagem do Conselheiro e, sobretudo, a imagem do arraial de Canudos, palco de luta, da
destruicao e morte. A obra, em virtude de discursivizar o fendbmeno da guerra envolvendo politica
e religido, constitui-se, segundo Bernucci (2002, p. 20), na imagem axis mundi ou nova
Jerusalém. Pois é a partir dessa analogia ou cumplicidade com um passado mitico que se
instauram e se deslocam, ao longo do texto, ressonancias biblicas, religiosas e mitoldgicas que
fazem de Canudos um espaco lendério de infinitas possibilidades de interpreta¢do, enquanto o
sertdo continua aquele universo mégico e mitico s apreensivel imaginariamente.

Uma outra figura recorrente em Os sertoes € a imagem do Paraiso, que, alids,
constitui-se em oposi¢do as imagens infernais, mas no que diz respeito as terras brasileiras o
paraiso tem, além do sentido simbdlico, raizes historiogréficas, pois desde os primérdios da

Colonia, a “Terra” se antecipa ao paraiso terrestre recarregado de sentido religioso, assim,
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propicia a promessa de vida eterna para os seguidores de Antonio Conselheiro (Bernucci, 2002, p.
20), porque, do ponto de vista destes penitentes, principalmente a regido de Canudos era a ferra da
promissdo. Era, portanto, para esse lugar sagrado que se deslocavam, das mais longinquas regides
de miséria, levas e mais levas de peregrinos, na esperanca da salvagao.

Questdes fundamentais com relagdo a obra também dizem respeito ao narrador.
Ele, geralmente, se coloca em posicdo privilegiada para observar detalhadamente tudo que
acontece. Essa estratégia ndo € ingénua; a nota preliminar que se estampa no inicio da obra ja
prevé um narrador dentro da conceituacdo determinista, quando afirma textualmente que € preciso
“fazer jus ao conceito de Taine sobre o narrador sincero que encara a histéria como ela merece”
(Cunha, 2000, p. 2). Mas isso, por si sO, ndo basta para dar ao narrador autonomia e astucia,
assim, em situacdes especiais, ele acompanha estrategicamente as personagens enquanto se
confunde com elas para narrar mais detalhadamente e nos dar a impressdo de que participa
diretamente dos acontecimentos. Sao varios os pontos em que isso ocorre, 0 narrador, sempre em
terceira pessoa, se inclui no rol das demais personagem do evento para, em primeira pessoa na
forma de plural, poder exercer subjetivamente o direito de expor suas observacgdes criticas acerca
do que narra como sugere na nota preliminar, ao classificar a campanha de Canudos como uma
atitude primitiva e um crime irrepardvel: “Aquela campanha lembra um refluxo para o passado. E
foi, na significagdo integral da palavra, um crime. Denunciemo-lo” ( p. 2) (grifo nosso).

Como podemos observar, o texto encontra-se em terceira pessoa até o momento em
que o narrador resolve intervir expondo sua idéia e, a0 mesmo tempo, revelando sua indignagao
pelo que considera um crime absurdo; como uma convocagdo aos demais personagens, assume a
primeira pessoa do plural ao se pronunciar: “Denunciemo-lo”. Assim também se exime da
responsabilidade individual na medida em que, por meio de um plural majestatico, se investe do
poder da palavra e o assume como representante de um povo, mas niao se propde sozinho a
executar a dentncia, porque a considera um dever coletivo.

Esse artificio é constantemente usado, principalmente nas cenas em que o narrador
parece perplexo e emocionado com paisagens e situacdes inusitadas; por isso, convoca ao leitor
para compartilhar de sua aventura. Encontramos varios pontos na obra em que o narrador se vale
desse recurso, entre os quais citaremos alguns. Na descricdo da Serra do Grao-Mongol que o
narrador classifica como o “Himalaia brasileiro”, em principio, parece lancar um olhar do alto,

depois, tomado pelo fascinio magistral daquela cordilheira, aproxima-se e convoca o leitor para
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juntos conhecerem os campos gerais que se postam depois da fileira de serras. Diz o narrador:
“Atravessemo-la” (Cunha, 2000, p. 11). O mesmo recurso aparece novamente quando descreve as
chapadas do Mato Grosso; diz ele: “Sua feicdo aparente é a de benignidade extrema: - a terra
afeicoada a vida; a natureza fecunda erguida na apoteose triunfal dos dias deslumbrantes e calmos
(...) mal poderemos traca-los. Esbocemo-los” (p. 68). Outros exemplos em situagdes semelhantes
ainda aparecem ao longo do texto: “Volvamos ao ponto de partida” (p. 76); “Abramos um
paréntese...” (p. 93); “Acompanhemo-lo” (p. 173); “Vejamos” (p. 202): “Deixemo-lo; sigamos”
(p. 308); “Fechemos este livro” (p.514).

Essas posi¢cdes do narrador apresentam situagdes ambiguas, uma vez que ha sempre
em primeira mdo, uma visdo Unica e soberana que se posta no alto, depois, outra, pluralistica e
humana, que desce e sente as hostilidades do mundo. Nesse particular, como Os sertoes,
simbolicamente, representam o universo, percebe-se que a dicotomia, no sentido platonico, cliva-
o em duas estruturas, uma superior correspondente ao mundo da esséncia e outra inferior
equivalente ao mundo da aparéncia. Tais estruturas com o advento do cristianismo foram a ele
incorporadas e ao receber sentido religioso, passaram a ser vistas teologicamente como mundos
opostos em que o alto se correlaciona com as coisas divinas e sagradas, ligadas a vida, enquanto o
embaixo representa as coisas infernais, profanas e obscuras, por conseguinte, ligadas a morte.

Mas, com relagdo ao narrador, vale ainda observar como ele segue de perto a
trajetéria das personagens e dos fatos, ao longo da obra, na maioria das vezes posicionado-se
como sujeito observador. Ao se analisar com um pouco de aten¢ao seu deslocamento em algumas
cenas, a idéia que se tem, a principio, € a de que ele parece ndo se mover do alto, enquanto por
meio de lentes, acompanha os movimentos nas regides inferiores, como afirma quando recorre a
metafora biblica de Daniel na cova dos ledes para comparar a decida do capuchinho a Canudos. A
essa altura, a visdo unica € interrompida quando a expressdo: ‘“acompanhemo-lo” (p. 173), dita
pelo narrador, efetua sua inclusdo e do leitor no rol das personagens, a0 mesmo tempo em que as
convoca para observar a entrada do religioso no labirinto dos jagungos: o arraial de Canudos.

Esses pontos, cuja dicotomia estd sempre presente, concentram 0s eventos mais
importantes da narrativa, por isso, podem ser considerados como extratos que representam a obra
numa forma abreviada, porque, além de comportarem o elevado e inferior, fazem referéncias a um

passado mitico, na medida em que recorrem a metiforas para estabelecer o principio ficcional da
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narrativa, isto €, o principio criador, pois a narrativa que segue apds a instauracdo da metéafora,
embora carregue aparéncia histdrica, ndo se classifica como tal, mas como narrativa de fic¢ao.

No capitulo O assalto, o narrador relata a chegada das tropas no alto da Favela a 13
de julho, mas a investida s6 acontece em 18 de julho. O periodo que se estende entre as duas datas
constitui-se em espaco de cura dos feridos e preparacdo para o grande combate. Entretanto, uma
davida paira sobre as palavras do comandante da operacdo, no que diz respeito a certeza da
vitéria tdo fortemente enfatizada para os soldados. Agora as palavras soam duvidosas, como um
prentncio de derrota: “se tiverdes constancia, se ainda uma vez fordes os bravos de todos os
tempos, Canudos estard em vosso poder amanhd; iremos descansar e a Patria saberd agradecer os
nossos sacrificios”.(p. 378). O tom da narrativa, marcado pela incerteza de sucesso e por palavras
que sugerem a morte, como descansar e sacrificio sdo suficientes para revelar o desgaste e o
desanimo das tropas quanto ao assalto previsto para 18 de julho.

Mas a mobilizacdo comeca como trabalho de continuidade a descida das tropas
rumo ao labirinto de Canudos. A trajetdria é cuidadosamente narrada de modo a sugerir sempre

uma descida infernal, como insinua o fragmento abaixo:

As colunas abalaram-se, no dia 18, ainda alta madrugada.
Contramarchando a direita do acampamento, seguiram olhando em cheio para o
levante, demandando o caminho de Jeremoabo, descendo. No fim de algum
tempo, volveram a esquerda, descendo sempre em rumo certo a bordo do Vaza-
Barris, embaixo (p. 380) (grifos nossos)

E sintomdtica a presenca de posicdes que, do ponto de vista mitolégico, tém
relacdo com o céu e o inferno. O inicio da contramarcha, quando tudo ainda estd sob uma certa
euforia otimista, ocorre a direita do acampamento, porém, descendo ainda em plena escuriddo,
pois era alta madrugada. A escuridao aqui pode sugerir tanto o desconhecido como a presenca do
nefasto espelhado nas préprias condicdes das tropas, que ja ndao dispunham mais de tanto
entusiasmo. Passado algum tempo, a medida que se aproximam o ponto e o momento do
confronto, certamente o jia abalado otimismo tende a diminuir mais, enquanto as tensdes a
aumentarem e, assim, mudam de posi¢do, se voltam a esquerda, descendo sempre, em rumo certo

a borda do Vaza Barris, embaixo. A expressao em rumo certo confirma que durante a marcha nao

houve retorno, houve apenas alteracdo de rumo com relagdo ao lugar de origem, ou seja, com
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relacdo ao acampamento em virtude do deslocamento das tropas, da direita para a esquerda, mas o
destino era sempre o infero, a morte, cujo efeito se cristaliza no vocabulo embaixo (grifos nosso).

Mas a imagem sinistra do inferno ndo se configurava apenas geograficamente
embaixo; ela também se materializa num cendrio desolado que se estende vastamente pelos vales
e encostas assolados pela seca e pela hostilidade da guerra como, nos mostra o narrador:

A terra despertava triste. As aves tinham abandonado, espavoridas, aqueles ares
varridos havia quase um més, de balas. A manha surgia rutilante e muda. Desvendava-se, a pouco
e pouco, a regido silenciosa e deserta: comoros despidos ou chapadas breves; caatingas deciduas,
pintando, ja em julho, em grades nédoas pardo-escuras, a revelarem o alastramento vagaroso da
seca.(p.380) (grifo do autor).

Segundo o relato foi nesse cendrio de desolacdo que por volta da sete horas da
manha de 18 de julho os exploradores receberam os primeiros tiros ao galgarem a barranca
esquerda do rio (p.381). A regido, como sempre, irregular, cada vez mais nos dd uma sensacao
de cendrio de horror. Os morros escarpados, as depressoes, a caatinga desprovida de folhas sob a
caustificagdo de um sol que bebia as ultimas gotas d’dgua dos rios e reservatorios, tudo construia
uma paisagem que se assemelhava a uma treva cinzenta. O narrador afirma que o terreno préximo
empolava-se num cerro, onde se viam, revestindo-o até ao fopo, lembrando muros de pedras secas
derruidas, irregulares entrincheiramentos de pedras (p.381) (grifos nossos).

A maneira como a narrativa é construida, por meio de imagens aterradoras e
sinistras, nos leva a crer que nao é somente a guerra que dd aos sertdes o aspecto de trevas de
fogo; a regido, pela sua prépria natureza desoladora, pela ignorincia e miséria do povo que ali
“transmigra”, ja se constitui, de forma natural, em espacgo infernal, assim, a descida das tropas,
apenas completa o cendrio de martirios, pondo em ebuli¢do o caldeirdo da discérdia através do
fogo das armas. O objeto de destrui¢do pelas armas das tropas seria Canudos que, para o governo,
parecia fazer o papel do demonio num jogo ir6nico em que usava a prépria religiao para defender-
se. Usava-a como a desafiar as tropas quando desaparecia numa depressao, a0 mesmo tempo em
que criava um efeito de intimidagdo as referidas tropas, ao fazer-lhes ver, pelos vértices das torres
da igreja, duas cruzes ameagadoras e altas.

Nesse sentido, o simbolo da igreja assume formas diversas. As vezes aparece como
figura oposta a sinagoga, cujos olhos, quase sempre vendados, indicam cegueira. A razdo dessa

cegueira, segundo Chevalier (1995, p. 500), “¢é explicada pelo hino Laetabundus que se costuma
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recitar no Natal: Isaias cantou-o (o nascimento de Cristo), e embora a sinagoga o tenha na
lembranga, nem por isso deixa de manter-se cega”. Mas no tocante a figura da igreja de Canudos

vale a pena conferir, nas palavras do narrador:

O arraial, mil e quinhentos metros na frente, desaparecia numa depressdo mais
forte, lobrigando-se apenas, o olhar rasante pela crista dos cerros, o vértice das
duas torres da igreja. Duas cruzes ameagadoras e altas, recortando-se, nitidas, na
claridade nascente... (p. 381).

A presenca das cruzes ameacadoras sugere uma certa ambigiiidade, pois o efeito
ameacador tanto poderia ser proveniente de outros efeitos, ou seja, da formacdo religiosa das
tropas, por exemplo, quanto do poder da igreja como instituicdo sagrada, que em passado remoto
comandava as grandes cruzadas religiosas, no processo de coloniza¢cdo sob o manto desfarcado da
evangelizagdo, ou ainda, porque a imponéncia das torres poderia ser interpretada como o poder de
fogo dos jaguncos. H4 ainda a considerar que a cruz, como simbolo sagrado representa o
sacrificio, portanto, o perigo de morte seria iminente, principalmente em se tratando de momentos
como aquele em que as tropas ja haviam provado, por vdrias vezes, o sabor da derrota e agora,
exaustas, viam-se confusas diante daquele simbolo que ja ndo sabiam se sinalizava a morte ou a
ressurreicdo. Para essas tropas, em circunstancias de guerra, a Unica certeza era a de que naquele
instante a cruz convertia-se em simbolo de intimidacdo, de espanto e de terror.

O momento crucial exigia a ado¢ao de algumas providéncias; entretanto, o narrador
as analisa como malfeitas, em virtude de ser uma manobra sob o olhar do adversario e sem base
fisica essencial a tatica. O narrador relata em longo trecho as medidas tomadas com relacdo a
divisdo das tropas em vdrias brigadas e suas posicdes no campo de batalha. Para comprovar suas

observacoes criticas e ilustrar nossa andlise, extraimos da obra, resumidamente, o seguinte trecho:

A linha ideada, (...) ia partir-se em planos verticais, segundo as cotas
maximas dos cerros e o fundo das baixadas; (...) tal que tornasse o mais possivel
passageira uma situacdo de desequilibrio e de fraqueza, forcadamente assumida por
todas as unidades combatentes, no se desarticularem e darem o flanco ao inimigo até
nova posic¢ao de combate — era impraticavel (p. 381).

Segundo reflexdes do préprio narrador, as medidas adotadas pelo comando das

tropas ndo funcionaram a contento; vérias brigadas acabaram frustradas em seus planos e outras
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surpreendidas pelo inimigo, foram praticamente dizimadas sem, no entanto, responderem com um
unico disparo. O momento era o mais terrivel, sacudido por descargas invisiveis seguidas de
mortes, gritos de dor e pedidos de socorro. Batalhdes inteiros foram arrasados, corpos
espedacados e langados aos vales, enquanto outros rolavam pelas encostas O espacgo transformado
em campo de batalha é a prépria configuracdo do inferno que se materializa em ciclone de fogo.
Para o narrador, este foi um momento de fuzilaria impenetrdavel, o adversario parecia receber
protecdo de entidades miticas e, assim, favorecido pelo conhecimento da regido e pelo
extraordindrio vigor, dominara a situacdo desde os primeiros minutos do combate. O trecho
abaixo nos dd uma idéia da gravidade do momento e do desespero das tropas diante a absoluta

impossibilidade de revide:

Era impossivel estirar-se a formatura dispersa debaixo de balas em
semelhante local. As secdes, as companhias, os batalhdes, destacando-se para a
direita, Unica banda apropriada aos alinhamentos, enfiavam num labirinto de
sangas em torcicolo e a breve trechos sentiam-se perdidos, desorientados, iludidos,
sem verem o resto dos companheiros, sem poderem distinguir sequer os toques
discordes das cornetas.(...) As brigadas auxiliares, ao chegarem debaixo de uma
fuzilaria estonteadora e deparando o tumulto, ndo podiam mais adaptar-se as
linhas de um plano qualquer — articulando-se as que as tinham precedido (...) (
p-382-3).

Mas ainda n@o era o desfecho final da batalha. Num trecho cuja construcdo literdria é
uma das mais raras, a sonoridade das palavras, num efeito onomatopaico, imita o som das tropas
descendo as encostas em marcha apressada. Nesse trecho, o narrador relata a iminente acdo de
socorro dos companheiros aqueles confinados pelo cerco da artilharia adverséria, sem, no entanto, se
livrarem das constantes investidas do inimigo. A comprovagdo tanto da raridade literdria como do

efeito onomatopaico das tropas descendo a encosta encontra-se no recorte a seguir:

Dez batalhdes despencaram, de mistura, pelos cerros abaixo. Atulharam as
baixadas. Galgaram depois as ladeiras que as apertam Coalharam o topo das
colinas; e desceram-na de novo, ruidosamente, em tropel (...) num ondear de vagas
humanas, revoltas desencadeadas estrepitosas, arrebentando nas encostas,
espraiando-se nas planuras breves, acachoando em tumulto nos declives,
represando-se comprimidas nas quebradas...( p. 383).

Entretanto, os esforcos nao evitaram o desastre no momento agudo do combate.

Dai por diante, o que se vé € o desespero de uma tropa arrasada, completamente exposta, dispersa,
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desorientada e ja dominada pelo poderio que se posicionava nas igrejas, cujo nivel coincidia com
a parte alta do arraial, dando lhe posi¢do privilegiada e estratégica. Ali, sobre todo o espaco, caia-
lhes impiedosamente o fogo da artilharia; era o inferno que se abria como um vale em fogo para
sorver os desesperado, Nesse momento, o narrador descreve um dos trechos mais emocionantes
da obra sobre o episédio, dando-nos uma idéia da violéncia do recontro.

O esfor¢o na ultima investida das tropas foi impulsionado mais pelo fantasma da
guerra que pela coragem. A custo tentavam enfileirar-se e avancar rumo ao reduto infernal;
entretanto, nao havia mais condi¢do de continuidade; as tropas estavam arrasadas e sem comando,
a maioria dos oficiais de patente havia morrido, outros, feridos, estavam fora de combate. Diz o
narrador que os tiros ripidos e, sucessivos, como feitos por um homem unico, bateram-nas,
derrubando um a um, os que se organizavam em fila (p. 385). Por ai, deduzimos a ineficiéncia do
comando que, em vez de dar suporte e seguranga as tropas, colocava-as em posicdo de
vulnerabilidade, entregando-as ao inimigo. Para completar a cena desastrosa, afirma ainda que
“destes, muitos, por fim, estacaram atonitos pelo incompativel de um fuzilamento em plaino
escampo e limpo, ndo havia a ondulagdao mais ligeira acobertando o adversario inexoravel (p. 385)
Consumava-se, portanto, o assalto de 18 de julho”, uma das mais sangrentas batalhas ja narradas.

Mas toda a agitacdo do dia fora como incidente vulgar e esperado, ndo obstante a
violéncia e desfavorabilidade do combate. As baixas foram significativas principalmente no
tocante a comandantes e oficiais graduados. A essa altura, o narrador destaca instantes de

coragem e heroismo, quando articula cenas dignas de a¢des cinematograficas, como esta:

Numa escala ascendente, avultavam baixas de oficiais menos graduados e
pragas.(...) De alguns citavam-se, depois, os arrojados lances: Cunha Lima (...)
ferido em pleno peito numa carga de lanceiros concentrara os Ultimos alentos no
dltimo arremesso da langa caindo, em cheio, sobre o inimigo, feito um dardo;
Wanderley, que precipitando-se (sic) a galope pela encosta aspérrima da tltima
colina, fora abatido ao mesmo tempo em que o cavalo, no topo da escarpa, rolando
por ela abaixo em queda prodigiosa, de tita fulminado; e outros, baqueando todos,
valentemente — entre vivas retumbante a Republica — haviam dado a refrega um
traco singular de heroicidade antiga, revivendo o desprendimento doentio dos
misticos lidadores da média idade (p. 389)

A partir do fragmento acima poderiamos produzir uma longa andlise, levando em
conta a recorréncia do narrador ao mito dos titas para enfatizar “o trago singular de heroicidade

antiga”, ou evocando as imagens da Idade Média para reviver o “desprendimento doentio dos
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misticos”; mas, aqui, interessa-nos a estrutura do poder, visto que, de um lado, enaltece a
Republica e de outro, o sonho de ressurreicdo da Monarquia, ndo pela evocacdo direta, mas pelo
idedrio incorporado a doutrina do Conselheiro. Vejamos como se expressa o narrador na cena:

A luta pela Republica, e contra os seus imagindrios inimigos, era uma cruzada. Os
modernos templarios, se ndo envergaram a armadura debaixo do hdbito e ndo levavam a cruz
aberta nos copos da espada, combatiam com a mesma fé inamolgavel. Os que daquele modo se
abatiam a entrada de Canudos tinham todos, sem excetuar um unico, colgada ao peito esquerdo,
em medalha de bronze, a efigie do Marechal Floriano Peixoto e, morrendo, saudavam a sua
memoria — com 0 mesmo entusiasmo delirante, com a mesma dedicacdo incoercivel e com a
mesma aberracdo fandtica, com que os jagungos bradavam pelo Bom Jesus misericordioso e
milagreiro...(p. 389)

Pensado na obra como um todo, elaboramos o seguinte esquema:

MITO INSTITUCIONAL MITO MESSIANICO

GOVErnO FEederal........c..ooouiiiiiiiiiiie ettt et Seita religiosa
(PIESIACIIEE) ..vveeieeeeieeiiieeeeee ettt eeee e e e e e e eeeera e e e e e e e eeeetaraaeeeeeeeeeennsaneeees (A. Conselheiro)
REPUDIICA teeecssnecsssnecssanessssnesssssesssssessssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsssssasssssasssssns Monarquia
EXEICILO. ¢ttt ettt ettt ettt e st e et e e st e et e et e e ebbeesaaee s Jagunco
GUETTA. ...ttt ettt et e et e et e st e sttt esabb e e e bbeesabbeesabeeesabeeenanes Embate sagrado
INEETINIO <.ttt e Canaa — a terra

da promissao

DIEIMONIO «.ceeiiiiieeee ettt et ettt e e e e e ettt s e e seseeeeesasansseseeesennaas O Bom Jesus.
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Os sertoes, para existir como universo mitico, precisa mimetizar a existéncia do
mundo natural, dando-nos a impressdo de realidade concreta e isso acontece por meio da
integracdo terra = homem - luta num processo magico de constru¢do. Mas que terra € essa que
vai se figurativizar na idéia de sertdes? Ou seja, que vai se revestir de sentidos cuja idéia € a
representacdo dos sertdes como se fosse um espago natural? Essa terra € um espaco imagindario
cujas peculiaridades lhe sdo préprias, como as elevacdes, as escarpas, os rios que serpenteiam as
encostas; a flora composta de cactos e pequenos arbustos, arvores tortuosas e clima arido, além da
presenca constante do fendmeno da seca; enfim, um espago que, pelas proprias caracteristicas, se
opde a um outro espaco, também imagindrio — o litoral, onde tudo ¢é diferente.

E nessa terra de aparéncia hostil que se desenvolve, também com suas
peculiaridades e em perfeita harmonia com ela, o homem sertanejo. E nela que, do ponto de vista
do narrador, a sintese das diversas etnias toma forma humana na justa medida de convivéncia com
o meio, em fun¢do de uma for¢a determinista que condiciona os tracos de um povo as condi¢des
do universo em que vive. As descricdes que caracterizam o sertanejo como um individuo atipico,
de aparéncia disforme, desgracioso, desengongado, desajeitado e torto; (diferente do gaticho, por
exemplo, nos modos de andar e de montar) sao formas coerentes de lhe dar sentido e identidade. A
pobreza, a ignorancia, o misticismo, os costumes, a forma de lideranca e a estrutura de poder sdo
manifestacdes do universo imagindrio de Os sertoes, como seria em qualquer universo imagindrio.

Por fim, a luta que se configura no confronto entre o sertanejo € o homem do
litoral, cujas caracteristicas sdo pertinentes a um outro espaco imagindrio de existéncia
indispensavel para a fundamentagdo artistica da obra. Se por ventura hé luta entre os sertanejos, o
discurso de Os sertdoes ndo conta, o que ocorre ¢ uma luta entre duas estruturas de poder, uma
oficial em nome da Republica, outra em nome de uma utopia, a promessa do paraiso terrestre, “a
terra da promissao — Canad sagrada, que o Bom Jesus isolara do resto do mundo por uma cintura
de serras...” (Cunha, 2000, p. 157). Mas, enquanto o sonho é esmagado pela firia do inimigo, o

evento ganha ares de vitdria narrados na tltima cena do livro:

Canudos ndo se rendeu. Exemplo tnico em toda a Histéria, resistiu até ao
esgotamento completo. Expugnado palmo a palmo na precisdo integral do termo,
caiu no dia 5, ao entardecer, quando cairam seus ultimos defensores, que todos
morreram. Eram quatro apenas: um velho, dois homens feitos e uma criancga, na
frente dos quais rugiam raivosamente cinco mil soldados.(p. 514).
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3.4. Uma viagem as trevas pelo imaginario da cegueira

Para tratar do mundo das trevas, recorremos ao simbolismo das imagens
demoniacas conforme teorizacdo de Frye em Anatomia da Critica (1973, p. 148), visto que elas
sugerem uma estreita afinidade com um lugar abomindvel onde reinam a discérdia, “o mundo do
pesadelo do bode expiatorio, do cativeiro, dor e confusdo”. As trevas se caracterizam como
representacdo do mundo cadtico e informe que precede a propria existéncia humana. No caso em
estudo, o mundo desestabilizado, um verdadeiro inferno, por conta da perda da visdo, ndo € o
mundo pds-morte, evidentemente, como durante séculos o cristianismo tentou impor a
humanidade, mas o mundo imagindrio povoado de perversdes, de ruinas e de imagens torturantes;
é o mundo monstruoso da insensatez. E o mundo composto de imagens ameagadoras, constituidas
pelos poderes brutais que provocam a ruina humana, pela destrui¢do psiquica ou espiritual.

Mas as imagens estudadas pelo teérico canadense, mesmo aquelas pertencentes ao
mito ndo deslocado, ndo s@o estanques, porque se ampliam no processo de constru¢do dos eventos
narrativos; por isso, sio elevadas 4 condicdo de arte. E assim que vemos tanto em Os sertdes
quanto em Ensaio sobre a cegueira, mas ao dedicarmos atencio a essas imagens, notamos que,
em algumas situacdes, elas tém um sentido ambiguo, possibilitando a leitura em dois planos, ou
seja, tanto podem ser lidas de um ponto de vista apocaliptico como numa perspectiva puramente
infernal. Nesse sentido, as imagens que constituem Os sertoes t€m uma flexibilidade maior, por
isso, podemos verificar nelas a possibilidade de constru¢do dos dois mundos, conforme ja
demonstramos no capitulo II, enquanto em Ensaio sobre a cegueira, elas se limitam a constru¢ao
do “mundo que o desejo rejeita” (Frye, 1973, p. 148).

Para deixar mais evidente essa posicdo, € preciso que observemos que em Os
sertoes nao hd uma proposta de guerra, mas a idéia de constru¢do de um universo mitico andlogo
a construcao do mundo real, que, no entanto, abriga a utopia de um paraiso terrestre. Essa idéia
constitui um paradoxo na medida em que os pressupostos cientificos, como dispositivos de anélise
dos fatos histéricos, acabam sendo as bases da fic¢ao, admitindo a incorporag¢do de mitos, lendas e
religido. O ntcleo desencadeador da catéstrofe, segundo Euclides da Cunha, € o lend4rio Antonio

Conselheiro, lider religioso e fundador do arraial de Canudos, povoado que acaba se convertendo
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em sorvedouro de almas em dois sentidos: de um lado, porque se transforma em “cidade sagrada”,
centro de atracdo de peregrinos de todos os recantos do sertdo, de outro, porque desencadeia o
6dio do inimigo e torna-se alvo dos bombardeios, onde o fervor das oracdes transformara-se em
clamor de almas perdidas no inferno da guerra.

Ensaio sobre a cegueira nao permite essa duplicidade de leituras porque ndo esté
no nivel da histéria romanesca nem da epopéia, mas, curiosamente, o elemento detonador de sua
criacdo, por conseguinte da cegueira, € um sinal luminoso. Tudo acontece a partir dele e marca de
forma definitiva o tom irdnico de Saramago que, de uma forma alegdrica, pde em questdo a
concepcdo de mundo contemporaneo com toda sua tecnologia e modernidade. A construcido da
obra se desenvolve por meio de imagens que sugerem exatamente um mundo ndo desejado, ou
seja, o mundo em que sdo extintos os limites e as defini¢des das coisas e objetos que dao
sustentacdo a vivéncia humana. H4 um principio cadtico que desestrutura o cosmo organizado
onde a vida seguia seu ritmo normal; € a epifania de um outro mundo posto em situacao inversa,
como se o globo girasse em sentido oposto; tudo perde a firmeza, a dimensao e a referéncia.

O mundo proposto em Ensaio sobre a cegueira tem, no momento epifanico, uma
tonalidade escatoldgica na medida em que um suposto mundo organizado entra em desordem,
dando origem ao mundo da cegueira E como se fechasse um ciclo na histéria, produzindo um
efeito catastrofico. Isso nos remete a interpretacdo de Frye, quando 1€ o mito em sua estrutura
circular sincronizado com o dia, o ano e a vida humana. Analogicamente, a perda da visao
equipara-se, em principio, a fase do crepusculo, do outono e da morte, configurado
simbolicamente no mito da queda e do isolamento do herdi, cujo arquétipo é o da tragédia; depois,
avanga para a fase das trevas, inverno e dissolucdo, onde os mitos sio os do dilavio e o retorno do
caos, cujas raizes arquetipicas estdo na sdtira e na ironia.

Nessa perspectiva, todas as imagens pertencentes ao mundo visual perdem suas
dimensodes fisicas, passando a serem percebidas por meio de outros sentidos, desestruturando,
portanto, o mundo materializado pela visdo. Nesse particular, Fernando Pessoa, com quem
Saramago mantém constante didlogo, coloca com muita propriedade a importancia da visdo ao
afirmar poeticamente que “pensar € estar doente dos olhos”. Assim, a privagdo desse sentido
(naturalmente uma doenca) leva todos os acometidos a pensarem uma nova forma de viver, e é
exatamente essa nova maneira de viver que constitui um mundo diferente do mundo dos que

véem. Entretanto, o mundo da cegueira é tenebroso; sejam trevas brancas ou escuras, ambas sao
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povoadas por imagens do mundo exterior que, mesmo assimiladas por outros sentidos, sdo
processadas pelo pensamento, ja que a visdo ndo as pode delimitar.

Na verdade, s@o essas imagens nefastas que se organizam no plano das artes e
simulam o inferno existencial do homem numa relagdo parédica com a vida real. Nesse caso, a
obra se edifica a partir de uma relacdo de oposi¢c@o entre o desejavel e o indesejavel e cria, no
mundo estético, o efeito de realidade por meio de um procedimento imitativo cujo tom irOnico
acaba fortalecendo o exercicio da parddia, onde o heréi ndo € exatamente herdi, nem anti-her6i no
conceito tradicional da teoria, porque sua existéncia situa-se abaixo das condi¢des humanas. Isso é
evidente em Ensaio sobre a cegueira na medida em que as personagens que 0 povoam estao no
mesmo nivel de inferioridade e, como se trata de uma ficcao irdnica, o narrador geralmente adota
a técnica de intrusdo disfarcada, porque utiliza uma certa censura e finge nao saber a razdo das
coisas, exatamente, para construir o efeito irdnico.

A aparéncia de neutralidade e a supressdo de todos os julgamentos morais
implicitos nos episddios sdo fundamentais na articulagdo deste método. Segundo Frye {1973, p.
46), a compaixao e o medo ndo se suscitam na arte irdnica, mas se refletem da arte para o leitor.
Assim, o aporte irdnico que se impregna na narrativa de Ensaio sobre a cegueira nos parece ser
simplesmente estratégia do artista para a construcao de uma forma literdria capaz de contemplar
uma certa marginalidade e, ao mesmo tempo, chamar a aten¢do para a moderna forma de
alienacdo que envolve o homem contemporaneo, ou seja, para um paradoxo que se instaura com o
avango cientifico e tecnoldgico, porque, se por um lado, sugere liberdade e conforto, por outro, o
escraviza e desumaniza. O fragmento abaixo nos da uma idéia de como a ciéncia e a tecnologia

nos controlam a vida, nos irritam e nos embrutecem:

O disco amarelo iluminou-se. Dois dos automéveis da frente aceleraram
antes que o sinal vermelho aparecesse. Na passarela de pedes, surgiu o desenho
do homem verde. A gente que esperava comegou a atravessar a rua, pisando as
faixas brancas pintadas na capa negra do asfalto, (...). Os automobilistas
impacientes com o pé no pedal da embraiagem mantinham em tensao os carros,
avancando, recuando, como cavalos nervosos que sentissem vir no ar a chibata

{Saramago, 1995, p. 11}.

Assim, José Saramago inicia o seu livro Ensaio sobre a cegueira dando-nos uma
idéia do panico que se instaura na cidade a partir do instante em que um motorista de repente nao

consegue arrancar. Os outros motoristas imaginam que aconteceram problemas mecanicos,
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elétricos ou simplesmente acabara o combustivel e o automével avariado ndo consegue avangar.
Entretanto, isso ndo se confirma; o que a principio parecia um problema simples acaba
transformando-se num caos, com o barulho de buzinas e reclamagdes. Surge uma avalanche de
homens furiosos que saem de seus veiculos dispostos a empurrarem o entrave para onde nao
obstruisse o trinsito, mas se surpreendem com a declaragio do homem: “estou cego”. E o inferno

que lhe penetra pelos olhos e ndo tardard a afetar a outras pessoas na cidade, independentemente
de sexo, idade, classe social e nivel cultural.

Ocorre nesse momento o ritual de nascimento de uma outra esfera do mundo; a
partir de entdo, instaura-se uma outra forma de vida para os habitantes dessa cidade-mundo, uma
nova maneira de percepcdo da vida, porém abaixo de qualquer condi¢do humana, pois o que vemos
no primeiro capitulo da obra sio momentos de turbuléncia, o mundo visual é violentamente
arrancado da retina do motorista para dar lugar a uma escuriddo branca a qual reinard, dai por
diante, em toda a cidade. E o nascimento do mundo mitico, mas como no universo todo
nascimento pressupde morte, nesse, 0 momento epifanico é marcado pela negacdo do visivel e
caracteriza a morte de toda a esperanca de liberdade e autonomia do homem. Metaforicamente, é
como se fosse o proprio nascer do homem; o momento em que ele é expulso do dtero materno e se
depara com um mundo em outras dimensdes, cheio de obstaculos, os quais ele terd que enfrentar
além de adaptar-se ao novo espago para poder viver nele.

O motorista, a partir de entdo, privado do direito de ver, passard a enfrentar
situagdes que jamais imaginara; ou seja, do ponto de vista do mundo narrado, o personagem
mergulha no universo ironico primeiro porque a cegueira nao se caracteriza como um estado
fisico, mas como um estado mental, depois porque o ponto central da narrativa se fundamenta na
ambigiiidade, visto que, esse modo de fic¢do, como os demais, instaura duas esferas: uma mitica e
outra racional, que, por sua vez, conflituam-se por serem forcas opostas que se articulam em
sentidos diferentes, porém, dentro do mesmo universo ficcional. Assim, temos de um lado, a
suspeita de uma moléstia contagiosa cujas causas ainda nao foram identificadas, mas supde-se que
as autoridades sanitdrias estejam empenhadas em diagnostica-las, de outro lado, temos uma
cegueira branca, indolor, sem sintomas aparentes e sem um quadro clinico definido, uma doenca
misteriosa, visto que a ciéncia ainda nao foi capaz de identificar suas causas.

Na verdade, tudo parece um paradoxo na medida em que hd uma estrutura

tecnolégica que envolve a cidade, inclusive com a presenga de médicos e de 6rgidos do governo
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que, embora tenham optado pelo confinamento dos pacientes, numa determinada fase lutam
inutilmente, através da ciéncia, na busca de identificacdo do mal, adotando, portanto, uma postura
de cunho racional. Entretanto, as decisdes tomadas no sentido de se controlar a expansao do mal se
reportam a tradicional crenca da quarentena, “herdada dos tempos da célera e da febre-amarela,
quando os barcos contaminados ou sé suspeitos de infeccdo tinham de permanecer ao largo
durante quarenta dias, até ver” (p. 45). A dltima expressdo da citacdo, “até ver”, tem uma relacdo
direta com o caso especifico da cegueira, uma vez que o préprio narrador fala do emprego de
“palavras intencionais pelo tom, mas sibilinas por falta de outras” mais adequadas.

A explica¢do do termo quarentena dada pelo narrador ndo se afasta da defini¢do
dicionarizada por Silveira Bueno (s.d. p. 931) quando registra que o vocédbulo se refere ao “espago
de tempo que os passageiros procedentes de regido em que ha doengas contagiosas sdo obrigados a
incomunicabilidade, a bordo dos navios ou do lazareto”. Entretanto, a expressao merece atengao
porque nos remete ao pensamento mitico-religioso instancia na qual seu uso € corrente na
simbologia judaico-crista, referindo-se a sofrimento, peregrina¢do, confinamento e purificacio:
quarenta anos durara a peregrinacao dos filhos de Israel liderados por Moisés em busca da terra
prometida; foi também um tempo de purificacdo e de experiéncia na presenca do Senhor.

A saida do povo eleito coincide com a ordenagdo da pdscoa, que compreende na
liturgia cristd, os quarenta dias da quaresma a contar da quarta-feira de cinzas até a quinta-feira
santa, quando a igreja convoca os fiéis a se prepararem para a pdscoa, através da conversao; de
quarenta dias fora o confinamento de Noé e sua familia na arca por ocasido do dildvio universal,
até que as dguas baixassem e ele pudesse repovoar o mundo com todas as espécies advindas do
confinamento imposto pelo dildvio; de quarenta dias no deserto, em jejum e oracdes fora o periodo
preparatorio de Jesus logo apds o batismo e antes de iniciar as pregacdes. Durante esse retiro ele
foi submetido as primeiras provagdes, inclusive, as tentacdes do demoéOnio. De modo que a
expressao guarentena tem um emprego simbdlico bastante abrangente, além de uma significacao
indefinida no que se refere ao tempo, ou seja, tanto pode significar o tempo de pequeno resguardo
quanto um tempo infinito, conforme se pode observar nas manifestacdes do personagem que
incorpora a figura do ministro: “tanto poderdo ser quarenta dias como quarenta semanas, ou
quarenta meses, ou quarenta anos, o que € preciso € que nao saiam de 14 (1995, p. 45-6).

Mas o acontecimento inesperado deixa todos perplexos, enquanto a vitima, em

estado de desespero, se comporta como um louco. “As pélpebras arregaladas, a pele crispada da
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cara, as sobrancelhas de repente revoltas, tudo isso, qualquer o pode verificar, € que se decompds
pela angustia” (p. 12). Para ele, as imagens do mundo sdo disformes e contrastantes com os valores
da simbologia crista; a infinitude branca nao se correlaciona com a paz imensurdvel propalada nos
principios do cristianismo. Ou ainda pior, o mundo das formas e das cores foi-lhe violentamente
arrancado dos olhos, deixando-lhe apenas uma grande cicatriz: uma imensiddo branca semelhante
a um mar de leite. E o inferno que se instaura em sua vida.

O incidente mutilara-o: perdera toda performance e equilibrio, tornara-se um
invalido nas maos dos outros a gritar desesperadamente ‘“estou cego, estou cego”, enquanto o
ajudavam a sair do automoével. “As lagrimas rompiam, deixando mais brilhantes aqueles olhos que

ele dizia estarem mortos, mas que insistia em guardar ou pelo menos reter no interior do cérebro a

dltima imagem recolhida, uma luz vermelha, redonda, num seméforo” (p. 12). A cegueira, pelas

circunstancias em que Aacontecera, poderia até se supor reveladora e conter a chave para se

compreender o mundo que se prenuncia. Mas € preciso entender que, antes de tudo, ela encerra
muito mais um mistério que uma revelacdo, porque, em sentido genérico, a visdo revela o mundo
enquanto portador de um enigma que pode ser a propria cegueira ou a visdo que ndao temos do
desconhecido, o que se transforma em medo ou no desespero do nio saber, portanto, de ndo ver.

A cegueira em questdo surpreende, ndo apenas pela perda da visdo, mas pelas
circunstancias como acontece, por fugir ao aspecto convencional e se destacar como uma espécie
de tortura mental — uma cegueira branca -, 0 que a torna enigmadtica e estranha. A cegueira €
escuriddo; por que, entdo, agora, seria branca e sem nenhum sintoma aparente da cegueira
tradicional? O narrador levanta um longo questionamento a respeito do tipo de cegueira, a ponto
de desviar o foco da discussdo da visdo propriamente dita para a maneira exdtica como ela se
manifesta. Entretanto, como se trata de uma fic¢do, sabemos que € uma cegueira simbdlica que
pode nos remeter a um periodo de opressao e de cerceamento dos direito dos cidadaos.

Embora a obra ndo faga referéncia direta a uma ditadura declarada, talvez, por isso
uma “cegueira branca”, sabe-se que o estilo no qual se inscreve o autor possibilita revisitar o
passado por meio de uma escrita que, embora carregue o ardor da tragicidade, se comporta como
irbnica e bem humorada. Linhares Filho (1999, p. 171) aponta algumas pistas da “nova literatura”,
as quais seriam seguidas pelo escritor em questdo, para produzir um efeito ficcional capaz de
atenuar os efeitos reais do referente, dando-nos a impressdo de que a obra seria totalmente

inventiva. Entre essas pistas estariam: a presenca do fantastico como uma possivel influéncia da
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divulgacdo mundial do realismo-mdgico hispano-americano; o chamado discurso sobre o corpo,
isto €, o erdtico, conseqii€éncia da extin¢cdo da censura; aspectos do romance psicoldgico, revelando
grande experiéncia humana do narrador, aspectos do nouveau roman em virtude de uma escrita
cadtica que se desenvolve em detrimento de algumas regras da escritura.

Nao se pode negar que boa parte dessas caracteristicas estd em Ensaio sobre a
cegueira, mas o estilo de Saramago busca algo muito importante que é a problematizacdo da
histéria, ndo necessariamente a histéria como um registro de fatos isolados, mas a histéria que leva
em conta o homem com suas crises existenciais e ontoldgicas sejam elas provenientes de regimes
politicos, sejam provenientes da prdopria natureza humana. A discussdo, geralmente, € feita por
meio de gestos especiais de narrar; para isso, o narrador pde em evidéncia a intertextualidade, a
parddia, a colagem, o questionamento da religido e de outros sistemas que criam e estabelecem a
relacdo de poder; desse modo, desloca o discurso do plano individual para o coletivo, enquanto
valoriza o efeito irdonico. A intencdo de denunciar os excessos de um poder autoritario € visivel na
obra, quando o narrador se refere as instituicdes que representam o estado como: de um lado, o
Ministério da Satde que, através de uma comissdo, mandou recolher a um manicomio todos os
cegos e um certo nimero de presumiveis contagiados, de outro, o exército que, ao se encarregar da
severa guarnicao, ndo hesitava em reprimir os cegos, inclusive com fuzilamentos em massa.

Nessa perspectiva, a obra tem um aspecto de rebeldia no que diz respeito a
imposicao de uma certa ordem positivista; todos os valores institucionais, politicos, religiosos ou
morais, sdo duramente criticados por meio de um discurso que desestabiliza os tais valores
expondo seu lado perverso a ponto de dizer, por meio da alegoria, que obedecer a esses preceitos
preestabelecidos € também uma forma de cegueira desta feita, uma “cegueira branca”, sem
sintomas aparentes, porque nao € declarada, nem € privilégio de uma minoria, mas estd em todos
que ndo percebem a selvageria do sistema e nao véem o lixo humano que se acumula nas periferias

do mundo com o avancgo desenfreado do progresso. Na verdade, esse tipo de cegueira € um novo

paradigma na histéria da humanidade.
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3.4.1. A cegueira branca: um novo paradigma

A partir daquele episédio na rua, o desespero toma conta dos homens e o caos se
instaura no mundo, a principio representado por um unico homem que, neste instante, € apenas a
primeira vitima de uma esquisita forma de cegueira que, em breve, transformar-se-4 numa
epidemia a qual afetard toda a cidade. Para ele, o mundo inteiro se unifica numa brancura sinistra
onde nada mais € visto. A estranha forma de cegueira rompe bruscamente o paradigma
convencional da cegueira escura, da auséncia absoluta da luz, qualificada como “treva negra” e,
em que pese o branco ser considerado a mistura das cores, nesse estado absoluto ndo permite a
diferenciacdo entre cores, dando-nos a impressio de um mundo completamente informe e

desconhecido, contrastando com a cegueira tradicional, como se pode observar no trecho a seguir:

O cego ergueu as maos diante dos olhos, moveu-as, Nada, ¢ como se estivesse no
meio de um nevoeiro, ¢ como se tivesse caido num mar de leite, Mas a cegueira
ndo é assim, disse o outro, a cegueira dizem que € negra, Pois eu vejo tudo
branco, Se calhar a mulherzinha tinha razdo, pode ser coisa de nervos, os nervos
sdo o diabo (Saramago, 1995, p. 13}.

As palavras transcritas acima comprovam a relagdo paradigmadtica que se estabelece
a partir de entdo. As observacdes feitas pelo até entdo companheiro que o auxilia, e que ainda nao
foi acometido pelo mal, discordam do tipo de cegueira descrito pelo cego em questdo: “dizem que
a cegueira é negra”, afirmativa imediatamente contestada pelo acometido que, no desespero da
perda da visdo, retruca bruscamente: “pois eu vejo tudo branco”. De certa forma, o tipo de cegueira
apresentado em Ensaio sobre a cegueira, dada a sua estranheza em relacio a cegueira tradicional,
parece uma maneira proposital de o narrador satirizar os meios pelos quais o clero, principalmente,
considerava a cegueira nos idos da Idade Média. Para a igreja, a luz que permitia ao homem
enxergar o mundo em sua plenitude era a religido; fora dela o homem estaria mergulhado nas
trevas, na escuridio infernal.
Em oposi¢do a tal idéia, o romancista coloca outra cegueira, que desloca o mundo
do eixo da religido para o do conhecimento cientifico, o0 que se converte em ironia, porque nem a
tecnologia nem o conhecimento do “médico dos olhos” sdo suficientes para desvendar as causas do
mal e, pior ainda, nem ele mesmo se livra da epidemia. Assim, enquanto se apostava na ciéncia,
imaginando entender as coisas com clareza, a cegueira continuava como um desafio cuja evolucdo

a humanidade acompanhava perplexa. Enquanto na Idade Média ela era a auséncia da luz divina,
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no alvorecer do terceiro milénio € um obsticulo que se impde, ora como uma barreira para o
desconhecido, ora como uma venda autoritdria que censura a criatividade.

Mergulhar num mar de leite € descer ao inferno branco ou inferno frio, se quisermos
fazer alusdo a expressdes como “guerra fria”, cujo efeito semantico também estd relacionado as
imagens infernais. E transpor a fronteira de mundos opostos, mas a transposi¢io leva o homem a
uma outra forma de viver. A cegueira branca €, talvez, o abrir os olhos para outra face do mundo,
como fez Dante ao descer ao inferno em companhia de Virgilio, para ampliar a sabedoria. A
exemplo disso, Flavio Aguiar (1999, p.318), ao analisar um trecho do Inferno de Dante, refere-se a
um “anel de saber” que ndo se abriria sendo diante da Infinita Sabedoria, aquela de Deus. Mas essa
Sabedoria se fez cegueira na medida em que a luz da eternidade se desfez pelas luzes da Histdria,
no chamado século das Luzes; assim, impde-se “a perspectiva de que qualquer fechamento deste

saber € uma ilusdo: o anel se abre sobre o siléncio, o espago enigmético do outro, sob cujo olhar, o
nosso proprio olhar-espaco se faz enigma, possibilidade/probabilidade de uma nova identidade”.

Na verdade, esse anel do saber €, no horizonte da linguagem, uma fonte de imagens,
um espago onde repousam estratos cosmogonicos que guardam o pulsar da imaginagdo criadora. Do
confronto desse anel do saber, que envolve o conhecimento consciente, com as diversas
manifestacoes da natureza, nascem o ritual e o mito, organizando a tradicdo que, aos poucos, ird
constituir a histéria de um povo. A medida que este confronto se materializa verbalmente e passa a
ser mediado por um conhecimento organizado a partir de uma consciéncia artistica, forma-se um
corpo literdrio que se superpde ao mundo do mito, mas conserva dele residualmente, a forca de fonte
original do saber. E nessa perspectiva que as obras de arte, principalmente as literdrias, se edificam.

Saramago revisita este anel do saber, em busca das imagens que lhe possibilitem
construir artisticamente um universo onde tudo se constitua trdgico. A narrativa tem um ritmo de
tragicidade que aumenta de intensidade a cada instante; a desgraca acelera-se progressivamente na
medida em que a epidemia se estende e os problemas se avolumam. O fechamento do sinal de
transito na rua parece ter se convertido no portal do inferno que se escancarou ao mundo para
escurecé-lo brancamente. A partir de entdo, a caminhada tornou-se labirintica, em espagco nebuloso
e disforme, sem rumo e sem lugar determinado. E um momento que nos lembra José, “sem parede
nua para se encostar”. O mar de leite afoga o olhar daquelas criaturas, enquanto seus ‘“‘passos

timidos”, “sem saber para onde”, pisam o solo movedi¢o do desespero. Os episddios do romance
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constituem uma trajetoria de indecisdo em que cada passagem parece representar um circulo do
Inferno dantesco com todo seu requinte de violéncia, que a auséncia da visdo representa.

Mas o principal objetivo de Ensaio sobre a cegueira € mostrar que o sentido da
visdo tem uma importancia que vai além de suas fronteiras, por isso, as vezes, ‘“vé-se o barulho dos
outros”, mas ndo se ouve a si mesmo, ’vé-se a tristeza alheia”, mas ndo se sente d6 de ninguém,
“ve-se a docura de algumas pessoas”’, mas ndo se degusta a amargura de outras. A pequena
amostra serve apenas para lembrar que o sentido da visdo ndo se restringe a si mesmo, ele invade
os demais sentidos, levando consigo a nocao de forma das coisas concretas, além de materializar,
em formas, as imagens abstratas provenientes das sensagdes de outros sentidos, porque o olhar tem
a capacidade de reter as imagens do mundo, que se convertem em realidade, embora, na concep¢ao
platonica, essa realidade nao passe de uma ilusdo, porque, conforme aquele filésofo, o que vemos
sao apenas as sombras da realidade que formam o mundo das aparéncias.

Na verdade, sem a visdo, os personagens perdem a no¢do do mundo concreto, a
noc¢do das formas, os limites das coisas visiveis e também a possibilidade de estabelecer limites
para as coisas invisiveis. Perdem a estabilidade das relacdes materiais, perdem a dindmica do
movimento; por isso, ndo t€m a sensacdo da beleza fisica, ndo véem a arte, ndo possuem a
dimensdo das coisas, das pessoas e do mundo que os circunda. Sem a nocdo de limites e da
dimensdo das coisas, tudo se apresenta violento, desmedido, monstruoso, porque é monstruoso e
violento o mundo das trevas; assim, a proposta de Saramago, enquanto chama a atengdo para a
importancia de se ter olhos, a0 mesmo tempo da énfase a um mundo invisivel, encoberto por uma
crosta branca a que o primeiro cego chamou de “treva branca”.

O mais impressionante no narrador saramaguiano € a maneira como ele se articula,
resgatando a nogao ritualistica de passagem, desmitificando o principio fundador das coisas e do
universo, para estabelecer a criacdo de um mundo cadtico em que sua prépria estrutura prenuncia,
em oposicao ao mundo sagrado, a auséncia de limites e de nomes, além da indefini¢do do espaco,
pois como nos lembra Calbucci (1999, p. 88), essa técnica cria um efeito universalizante,
constatando que as grandes desgracas igualam os homens nos medos, nas necessidades e nos
sonhos. O mundo ficcional que se constréi a partir de Ensaio sobre a cegueira também nao oferece
referéncias precisas quanto ao espaco onde se ddo os acontecimentos, tudo se passa numa cidade
que, dado o despojamento artistico presente na narrativa, sugere a representacdo do mundo

moderno. No transcurso do romance, algumas alusdes a ruas, logradouros, parques e outros
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espacos publicos sdo feitas, de forma a nio descaracterizar a indefinicdo do espago urbano nem
estabelecer pontos que permitam uma possivel identificacdo e localizagdao da cidade, porque se
assim o fizesse, ndo permitiria a sua alegorizagao, pois, se a entendemos como cidade-mundo, nao
€ preciso dizer onde fica situada.

A epidemia contamina toda a populacdo da cidade, exceto a mulher do médico..
Ela €, simbolicamente, a unica luz definida que perpassa aquele mundo opaco e leitoso,
cumprindo o doloroso papel de guia de uma legido de cegos. E a ela que cabe o peso da
responsabilidade de conduzir os cegos, durante toda aquela situagao triste, humilhante e infernal,
se ndo a bom termo, pelo menos dentro do possivel. “Responsabilidade”: palavra extremamente
significativa que concentra o espirito do romance, quando, numa determinada passagem, o
narrador fala da “responsabilidade de se ter olhos quando os outros os perderam” (p. 241). O
enunciado expressa, implicitamente, a intencao de fazer o leitor perceber a forca da metafora que
se consubstancia na onda de cegueira, que figurativiza a massificacdo, a perda de identidade e a
individualidade, algo muito comum em nossa contemporaneidade (Calbucci, 1999, p. 89).

Cabem ainda algumas reflexdes sobre o tinico simbolo carregado de luminosidade
naquele meio nefasto. Luminosidade na plurissignificacdo do termo, a mulher do médico que,
por ser mulher, j4 carrega consigo o privilégio de ser mae, de dar a luz, de fazer nascer. Todos
recorrem a ela nos momentos de necessidades mais cruciais porque ela € a unica que os guia, a
Unica que V€, a Unica luz que se movimenta naquele mundo de trevas. Se pensarmos no Inferno
de Dante, ela tem uma dupla imagem: de um lado, se equipara a Virgilio, que serviu de guia ao
poeta, ndo numa visdo fisica, evidentemente, mas no plano da inspiragdo, onde a imagem de
Virgilio se transfigura na prépria musa do poeta. De outro lado, ela seria o proprio poeta que
desceu ao inferno em vida, para conhecer a morte do mundo materialmente visivel e, como
Dante, também sofrera agressoes, desrespeitos e humilhacdes, mas venceu a cegueira, tornando-
se a Unica testemunha literalmente ocular do mundo das trevas.

De modo que, por mais que tentemos entender a cegueira, dificilmente
conseguiremos imaginar a dimensio do desespero daqueles que perderam a visdo, uma vez que o
sentido dela, como ja nos referimos acima, extrapola seus proprios limites. Talvez por isso,
Adauto Novais (1998, p. 9) tenha concluido que o olhar exige mais do que o que lhe é dado;
assim, o indizivel se poetiza no lado oculto da visdo para estimular o sensivel adormecido no

corpo e revitalizar a funcdo de prolongamento da matéria, nesse caso, prolongamento da visdo,
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porque na falta dela, os outros sentidos também passardo a ver. O olhar alcanca o homem
delimitado e configurado numa ilusdo de real, mas a auséncia da visdo faz cessar o direito a
contemplacdo das figuras e nem mais a ilusao de real se materializa em formas.

O mundo ausente das formas é tenebroso, mas o grande impasse se constitui
também numa outra forma de auséncia, que € a falta de sintomas e caracteres que possam levar
os médicos a identificacio da doenca; assim, o médico sofre os danos da cegueira por
antecipacdo, na medida em que nao consegue achar caminhos que o levem as causas do mal. Sua
situacdo como profissional torna-se dramética: a partir do aparecimento da epidemia, ele se
desespera em busca de sinais que evidenciem um diagndstico, como se pode verificar no recorte

em que ele se interroga, apds haver consultado toda a bibliografia que se encontra a sua

disposicao e trata de assuntos pertinentes as moléstias da visao:

Noite dentro, afastou os livros que tivera a consultar, esfregou os olhos
fatigados e reclinou-se na cadeira. Nesse momento a alternativa
apresentava-se-lhe com toda a clareza. Se o caso fosse de agnosia, o paciente
estaria vendo agora o que sempre tinha visto, isto €, ndo teria ocorrido nele
qualquer acuidade visual, simplesmente o cérebro ter-se-ia tornado incapaz de
reconhecer uma cadeira onde estivesse uma cadeira, quer dizer, continuaria a
reagir corretamente aos estimulos luminosos encaminhados pelo nervo dptico,
mas, para usar uns termos comuns, ao alcance de gente pouco informada, teria
perdido a capacidade de saber que sabia e, mais ainda, de dize-lo. Quanto a
amaurose, ai, nenhuma dudvida. Para que efetivamente o caso fosse esse, o
paciente teria de ver tudo negro, ressalvando-se, ja se sabe, o uso de tal verbo,
ver, quando de trevas absoluta se tratava. O cego afirmara categoricamente que
via, ressalve-se também o verbo, uma cor branca uniforme, densa, como se se
encontrasse mergulhado de olhos aberto num mar de leite. (p. 29-0).

Diante do drama do médico em busca de uma alternativa que o leve a
compreender as origens da doenca, o que se pode deduzir é que hd outras modalidades de
cegueira que ndo apenas a cegueira fisica ou propriamente o cerceamento da visdo. Ha a cegueira
do ndo saber, a auséncia de visdo no olhar da mente, o olhar da imaginacdo que, a partir de uma
determinada hipétese, caminha em dire¢cdo a um ponto de investigacdo. O pensamento
renascentista chegou a classificar os olhos da mente como as “janelas da alma”, para dizer que
eles seriam capazes de revelar a indole de seu possuidor. Quanto aos olhos fisicos a consciéncia
daquela época, em que pesem alguns avancos, considerava-os susceptiveis as tentagdes, visto
serem prolongamentos da matéria cuja origem brotara do pecado. Mas o narrador segue um

ponto de vista hegeliano, portanto, age ceticamente enquanto desaprova as afirmacoes
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renascentistas atravessadas por um cristianismo de caracteristicas ainda medievais e puritanas,
que considera os olhos do corpo como fonte do pecado, cuja origem estd sempre atrelada as
praticas sexuais.

Para o narrador, o argumento medieval € desprovido de sustentacdo, de um lado, porque se
fundamenta num sistema religioso que enfatiza os olhos da alma em detrimento dos olhos do corpo, de outro,
porque, além da visdo, nés temos outros sentidos, inclusive a imaginagdo, para excitar os desejos sexuais,
como aconteceu com o ladrio do carro, ao pensar na mulher do médico quando ela o levava ao banheiro: “O
pensamento, pelo segundo sentido implicito, provocou-lhe uma pequena erec¢do que o surpreendeu, como se o
facto de estar cego devesse ter tido como conseqiiéncia a perda ou a diminuicao do desejo sexual” (p. 56) Para
desqualificar o pensamento medieval e sustentar sua tese, de que os desejos sexuais ndo dependem
exclusivamente da visdo, mas de outros sentidos, o narrador constroi situagdes, ao longo da narrativa,
que colocam a temadtica em evidéncia, inclusive, construindo cenas onde a violéncia e a

promiscuidade se sobrepdem as praticas sexuais propriamente ditas, mas no que diz respeito a

questao especifica dos sentidos vale, aqui, exemplificar por meio do seguinte extratos

Colocado atrds da rapariga de 6culos escuros, o ladrio, estimulado pelo perfume que
se desprendia dela e pela lembranca da ereccdo recente decidiu-se usar as mdos com
maior proveito, uma acariciando-lhe a nuca por baixo dos cabelos, a outra directa e
sem cerimonia, apalpando-lhe o seio (p. 56-7).

O trecho transcrito ndo so ilustra com muita eficicia a situacdo em questionamento, como
comprova que o desejo sexual ndo depende exclusivamente da visdo. Estimulantes afrodisiacos
podem influenciar outros sentidos, como o olfato, por exemplo, e despertar tal entusiasmo; por
outro lado, o tato que ndo se resume apenas as maos propriamente, mas a outras partes do corpo, as
zonas sensiveis, como as demonstradas na citacdo e, nesse caso, o sentido evolui, passando de
simplesmente tato para contato, como no procedimento do personagem - o ladrdo na cena descrita
que, inclusive, sugere do comportamento uma pratica reprovavel.

Diante o exposto, o que fica evidente no discurso é que Ensaio sobre a cegueira situa-se
num universo inferior ao plano da sociedade humana; por isso, instaura um mundo que se opde ao
mundo das realizagdes humanas. As imagens constitutivas desse universo t€m uma conotacao
morbida, sinistra, equiparando-se aquelas que Frye apresenta, quando descreve o complexo
infernal do ponto de vista de uma Teoria dos mitos. O mundo que se vislumbra a partir da obra em

estudo € amplamente ameagador, onde forcas estranhas provocam, além do fendomeno da cegueira,
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a discérdia, a fome, a imundicie, a promiscuidade e a morte, caracteristicas que estigmatizam uma
sociedade, deixando-a mergulhada no submundo da miséria. E o mundo infernal que povoa a
existéncia humana.

As priéticas sexuais, os jogos de seducdo e o erotismo, em Ensaio sobre a cegueira,
constituem cenas deprimentes, porém, impecavelmente bem narradas de modo a reproduzir na
ficcdo, evidentemente, com maestria e perfeicdo, o estado de promiscuidade que domina o mundo
marginal e concupiscente. As relacdes erdticas que se realizam com o0s personagens que
protagonizam o espetdculo infernal no mundo da cegueira sdo sempre violentas e destruidoras,
enquanto se constituem em atentados contra a moralidade ndo apenas do mundo paradisiaco, mas
do mundo humano. No mundo infernal, do ponto de vista tedrico, as relagdes sdo, simbolicamente,
representadas pelas figuras da bruxa, da sereia ou de uma mulher tentadora. Na obra em estudo, a
rapariga dos Oculos escuros € a que mais se ajusta a esse simbolismo, em fun¢do de sua juventude,
sua beleza e até da profissdo (garota de programa). Na citacdo acima, a expressdao “o ladrdo,
estimulado pelo perfume que se desprendia dela...” demonstra o poder de seducdo que emanava da
jovem, razao pela qual ela encarna simbolicamente o papel com maior perfeicdo que os demais
personagens. Por isso, percebemos que todo cendrio da obra se edifica por meio de imagens que
sugerem o mundo de obscuridade, ndo apenas por conta da cegueira, mas porque as situacoes,
envolvendo comportamento e profissdes de alguns personagens, revelam atitudes que, certamente,

contribuirdo na formagao do drama dos referidos personagens.

3.4.2. O drama dos personagens em meio as trevas

O drama dos personagens, obviamente, constitui-se em funcdo da perda da visdo, mas
ndo € sendo a auséncia das imagens do mundo fisico ou a distor¢ao delas que leva os personagens
ao estado de tortura mental, de insonia e de desespero. O narrador muitas vezes assume o “eu” do
outro, para entrar na intimidade das personagens a fim de experimentar e demonstrar para o leitor o
quanto € desconfortdvel viver tal situacdo. A incerteza com relagdo a visdo se vai té-la ou ndo nos
momentos seguintes, € outra forma de tormento que leva os personagens a uma espécie de delirio
noturno em que os olhos hesitam em se abrir por medo de ndo verem; assim, preferem manté-los
fechados guardandos os mistérios ambiguos da luz do dia e do mar de leite, como podemos

verificar no trecho seguinte.
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Tenho de abrir os olhos, pensou a mulher do médico. Através das palpebras
fechadas, quando por vérias vezes acordou durante a noite, percebera a mortica
claridade das 1ampadas que mal iluminavam a camarata, mas agora parecia-lhe
notar uma diferenca, uma outra presenca luminosa, poderia ser o efeito do
primeiro lusco-fusco da madrugada, poderia ser o mar de leite a afogar-lhe os
olhos. Disse a si mesma que iria contar até dez e que no fim da contagem
descerraria as pélpebras, duas vezes o disse, duas vezes contou, duas vezes ndo as
abriu. (...) Como estard a perna daquele, perguntou-se, mas sabia que nesse
momento ndo se tratava de compaixdo verdadeira o que queria era fingir outra
preocupacdo, o que queria era ndo ter de abrir os olhos. Abriram-se no instante
seguinte, simplesmente, ndo porque o tivesse decidido. Pelas janelas que
comecavam a meia altura da parede e terminavam a um palmo do tecto, entrava a
luz baca e azulada do amanhecer. Nao estou cega, murmurou, e logo alarmada se
soergueu na cama, podia té-la ouvido a rapariga dos 6culos escuros que ocupava o
catre defronte. Dormia (p. 63).

Numa ripida observacdao do fragmento, vemos que sdo vdrias as digressoes que
aparecem no discurso em fun¢do do “didlogo” (mondlogo interior) que flui em diversos niveis de
consciéncia e que fervilha na mente do personagem. Embora, sendo ela (a mulher do médico) a
Unica a enxergar, a0 acompanhar o avango da moléstia sobre outros, sente-se apavorada, o mundo
lhe parece confuso e obscuro, a incerteza do momento seguinte ¢ uma constante que a tortura
durante a noite inteira. A essa altura, talvez, a certeza de também ser cega lhe amenizasse a
angustia de ser a Unica a ver a miséria daqueles cuja cegueira era verdadeira; talvez a certeza da
cegueira lhe remediasse a tortura e fizesse justica ao colocé-la também naquele espaco em estado
de igualdade com os demais. Mas isso ndo aconteceu; a luz baca e azulada do amanhecer entra
pelas frestas das janelas, forcando-a a abrir os olhos e perceber que ndo estava cega.

A conclusdo € uma reflexdo: estava ali para ajudar aquelas almas penadas e o fez.
Deu o lugar mais protegido para o rapazinho estrdbico, enquanto imaginava sobre o quanto estava
longe o mundo 14 fora e pensava: “aqui somos como uma outra raga de caes, conhecemo-nos pelo
ladrar, pelo falar, o rosto, fei¢des, cor dos olhos, da pele, do cabelo ndo conta, é como se nao
existisse, eu ainda vejo, mas até quando” (p. 64). A desesperanca invade o personagem, nao
obstante ser a Unica luz naquele meio, pois isso, ndo o exime do abismo; para ele 0 mundo € tao
obscuro quanto para os definitivamente cegos, talvez lhe pese muito mais a tortura de ver que a
certeza do ndo ver, porque tal circunstancia implica sentir a dor do indesejavel lhe perfurar a

retina.
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Mas, no mondlogo do personagem, o drama se constitui a partir de um permanente
jogo de oposi¢des que gira em torno de palavras e expressdes que constroem simbolicamente a
matriz antitética luz-trevas. Alids, a presenca desse mecanismo em Ensaio sobre a cegueira nao €
um fato novo. Nesse sentido, Durand (2001, p 67) nos lembra que tanto Baudouin quanto
Rougemont se esfor¢caram por encontrar o dualismo das metdforas da noite e do dia, nos poetas
misticos do sofismo, no romance bretdo cuja principal ilustra¢do é a obra Tristdo e Isolda. Durand
afirma que, segundo Rougemont, a dualidade € uma heranca platdnica que estrutura e inspira toda
a literatura do Ocidente. Desse modo, ndo hé outra forma de a civilizagdo ver o mundo sendo pelo
viés da polarizacdo. Mas, em Ensaio Sobre a cegueira, as antiteses ndo sao polarizacdes radicais;
elas se constituem a partir de uma elasticidade lingiiistica que as eleva a uma categoria de
metafora: “A luz variou um pouco, ndo poderia ser a noite a voltar atrés, seria o céu a cobrir-se de
nuvens a atrasar a manha” (p. 64). Mais que uma antitese, poderiamos classificar como antonimico
o enunciado “a luz variou um pouco” (a luz escureceu) e o pleonasmo como figura enfética: “a
noite voltar atras”, (a noite anoiteceu).

Ja na expressdo: “seria o céu a cobrir-se de nuvens a atravessar amanha” (p. 64), a
palavra céu rompe com o seu sentido histérico do ponto de vista teoldgico, que é o de
luminosidade, e se cobre de nuvens para negar a luz, atrasando o amanhecer. Entretanto, na obra
em estudo, o personagem em seu drama, certamente de forma inconsciente, estd ensaiando uma
forma de cegueira cujos elementos que a corroboram sdo fendmenos de uma natureza externa e
nio uma moléstia, como nos demais cegos; por isso, seu estado de cegueira é tempordario,
coincidindo com a noite ou momentos em que a luz varia. Mas, hd nela uma certa angustia, em
virtude de ser a unica que v€ pelo menos até este momento; sente-se diferente e imagina ser
também cega. A certa altura, o narrador observa: “Olhava o marido (...), € serenamente desejou
estar cega também, atravessar a pele visivel das coisas e passar para o lado de dentro delas, para
sua fulgurante e irremedidvel cegueira” (p. 95)

Novamente um paradoxo se institui entre fulgurante e cegueira, embora o vocdbulo
fulgurante traga também o espirito de ambigiiidade em virtude de significar “luminescente,
relampejante”, os termos de Silveira Bueno (s.d.), em se tratando de medicina, quer dizer “certas
dores intensas e rapidas”. Poderiamos ainda fazer uma outra leitura do ponto de vista da cegueira
de Edipo, em que os olhos fisicos ndo “atravessam a pele visivel das coisas”. E preciso, portanto,

furé-los, tornar-se um cego fisicamente e passar para o interior do mundo das coisas, enxergar com
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os olhos da consciéncia e conhecer os mistérios do mundo e do interior do homem, como Tirésias -
o Oriculo cego —, que via o futuro na transparéncia das coisas, ou como o préprio Edipo que, ao
tornar-se cego, conheceu sua histéria e viu todo o seu passado.

Mas reportando-nos a citagdo acima transcrita, hd, em sua reflexdo, uma
depreciacdo dos valores humanos: a equiparacdo a raca de cdes nos remete ao mundo infernal,
onde as imagens que compdem simbolicamente o universo animal s3o as que se opdem a imagem
do cordeiro como as do lobo, do ledo e do cachorro. Entretanto a referéncia a raca de caes, feita
pelo personagem, ndo se limita apenas ao aspecto simbdlico das imagens animalescas; ela também
tem uma tonalidade desprezivel, e visa colocar aqueles pobres diabos no mesmo patamar em que
vivem os cdes. Ndo é uma visdo naturalista do autor, mas uma situacdo infra-humana, a
despersonalizacdo dos individuos comecada pela auséncia de nomes préprios e que se completa
pela absurda comparagdo, porém, adequada aquela situagao.

Vale acrescentar que Durand (p. 69), ao teorizar sobre o Regime diurno das imagens, nos
lembra que o simbolismo animal parece ser bastante vago e bastante comum, podendo agregar
tanto valores positivos como negativos; no caso acima, exploram-se evidentemente, os valores
negativos. Mas essa hipdtese ¢ bem mais desenvolvida por Frye, porém, do ponto de vista da
construcdo do espaco infero, na medida em que separa tais valores conforme as circunstancias € a
ordem das imagens. Assim, imagens em circunstancia negativas aparecem mais contundentemente
em obras como o Inferno de Dante. O ledo e a loba (pantera) identificam-se com a metéfora do
jardim infernal representado naquela obra pela floresta, enquanto a figura do c@o espelha-se no
tricéfalo Cérbero, que tem maior afinidade com a cidade sinistra, ou seja, com as profundas
galerias infernais, conforme a descricdo dantesca. E, aqui, hd uma estreita relacdo entre aqueles
infelizes de Ensaio sobre a cegueira e os condenados do Inferno de Dante, pois, enquanto os
primeiros sdo uma raga de cies que se conhecem pelo ladrar em meio aquela “escuridao branca”
ou no delirio que se desenrola entre as luzes do amanhecer e o mar de leite, os outros sao os
prisioneiros do terceiro circulo do inferno, “os condenados que vivem como cdes famintos, sdo
dilacerados pelas unhas de Cérbero, o demonio tricéfalo” (Dante, s. d. p. 75).

Ensaio sobre a cegueira, em quase toda sua extensao, se presta a uma analogia com
o Inferno de Dante, inclusive com passagens que confirmam uma estreita relacdo entre as obras;
porém, na narrativa saramaguiana, o inferno ndo se resume a um espaco subterraneo com

contornos definidos, como na obra dantesca, mas se estende ao mundo metaforizado na cidade,
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porque contemporaneamente, € na cidade onde estdo os bolsdes de miséria, a criminalidade
crescente em todas as dimensdes, a violéncia em todos os setores, inclusive no transito, ponto
detonador da cegueira, porque realmente ali ninguém se vé. Nesse inferno onde vive a humanidade
contemporanea, a descricdo das cenas € cotidiana e familiar; mesmo na fic¢do parece mais um

relato da realidade nos lixdes dos grandes centros urbanos, como demonstra o trecho:

O lixo nas ruas, que parece ter-se duplicado desde ontem, os excrementos
humanos, meio liquefeitos pela chuva violenta os de antes, pastosos ou diarréicos
0s que estdo a ser eliminados agora mesmo por estes homens e estas mulheres
enquanto vamos passando, saturam de fedor a atmosfera, como uma névoa densa
através da qual s6 com grande esfor¢o € possivel avancar. Numa praca rodeada de
grandes drvores, com uma estdtua ao centro, uma matilha de caes devora um
homem. Devia ter morrido a pouco tempo, 0os membros ndo estdo rigidos,
nota-se quando os cdes os sacodem para arrancar ao osso a carne filada

N

pelos dentes. Um corvo saltita a procura de uma aberta para chegar-se
também a pitanca. A mulher do médico desviou os olhos, mas era tarde de
mais, o vOmito subiu-lhe irresistivel das entranhas, duas vezes, trés vezes
como se o seu préprio corpo, ainda vivo, estivesse a ser sacudido por
outros cdes, a matilha da desesperacdo absoluta, aqui cheguei, quero
morrer aqui (Saramago, 1995 p. 251).

As relacdes temdticas e de conteido que aproximam as duas obras sdo possiveis de
serem explicitadas sem muito esfor¢co, como demonstra a cita¢do; entretanto, constitui-se um
paradoxo o distanciamento entre os modos de fic¢do aos quais se filiam ambas as obras, bem como
as concepgdes de inferno que elas podem expressar. A primeira opta por uma concepc¢ao do ponto
de vista medieval e busca uma defini¢do crista, estritamente ligada ao espirito religioso, uma vez
que, emerge da vivéncia espiritual do poeta, que assume em si toda experiéncia humana e plasma
uma linguagem, narrando seu desespero na floresta infernal em busca da verdade. Segundo Diel de
Oliveira (2000, p. 41), “O Inferno de Dante é tecido de imagens imbutidas na linguagem para
suscitar situacdes no espirito”; porém, numa visdo platdnica, “as imagens aparentes sdo aquelas
baseadas na experiéncia da propria natureza”. A floresta e a pantera, por exemplo, do ponto de
vista das imagens poemadticas, subvertem o mundo inteligivel para, artisticamente, se converterem
em imagens do mundo sensivel; assim, subvertem também a esséncia e tornando-se sombras ou
simplesmente uma realidade aparente.

A segunda prioriza uma concep¢ao que valoriza a vivéncia humana e busca na

linguagem a atualizacdo das imagens infernais de modo a pdr em questionamento a vida do
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homem no mundo contemporaneo. Enquanto o poeta medieval dd énfase a floresta, imagina
animais ferozes e cria um labirinto subterraneo guarnecido por demoénios que devoram corpos
humanos, como é o caso do tricéfalo Cérbero, Saramago prioriza a metrépole, com grandes

edificios, automdveis, mercados, industrias, constituindo-se um grande confinamento guarnecido
por bestas humanas investidas de poderes sobre a maioria, inclusive com autoridade para

fuzilamento quando julgarem conveniente, com a futil justificativa de manutencdo da ordem.
Nesse sentido, a figura do Cérbero até pode ter origem no imagindrio religioso, mas se forja no
seio doméstico na imagem dos caes vadios e de um corvo que devoram o corpo de um homem, nao
por estarem possuidos de instinto demoniaco, mas porque a fome despertou-lhes o mais primitivo
de todos os instintos que acompanha a evolugdo da vida: o instinto de sobrevivéncia.

Mas no tocante ao confinamento, o drama dos personagens continua: sao longos
momentos de sofrimento em meio a um espaco imundo e, dada a quantidade de cegos que chegam
todos os dias, a vivéncia coletiva torna-se cada vez mais tensa e o espaco restrito. Nao hd, por
parte das autoridades, nenhuma providéncia com relacdo a tratamento e uma possivel recuperacio
da visdo; os cegos sdo entregues a propria sorte. Mas a maneira como se processa a epidemia, sem
dores nem sintomas aparentes, leva-nos a pensar numa ilusio de cegueira, uma espécie de
alienacdo visual na qual apenas um personagem, a mulher do médico, ndo perdera o privilégio da
visdo. Vale lembrar que o universo aqui instaurado € ficcional; assim, a temporalidade também ¢é
propria da narrativa e, nesse sentido, ndo hd uma cronologia determinada; por isso, o avanco da
cegueira como um processo de alienac@o acontece involuntariamente e pode ndo ser tdo acelerado
como ocorre na narrativa. Certamente, o procedimento do narrador é de natureza meramente
simbolica para demonstrar que o cerceamento da liberdade em qualquer parte do mundo produz,
com o passar do tempo, seqiielas que atingem a toda uma geracdo. No caso em estudo, o problema
¢ emblemadtico; as pessoas atingidas, simbolicamente, representam as diversas classes sociais que
constituem o mundo imagindrio da obra. O tnico médico da histéria ironicamente, o “médico dos
olhos” também fora acometido e a cegueira anula seu poder de medicar; assim, ele se iguala aos
outros, torna-se apenas mais um cego.

Entretanto, como houve um processo que disseminou a cegueira em toda a
populacdo da cidade, avancando para o final da obra hd, também, um processo de recuperagao da
visdo, ou seja, a imagem do mundo cheia de cores e formas parece ir sendo lentamente

restabelecida. Mas, no momento, cabe-nos, apenas, acompanhar a trajetéria dos cegos no labirinto
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de confinamento, tanto fisico quanto visual. Nesse sentido, o ambiente torna-se tenso, o0s
desentendimentos sdo constantes, os conflitos cada vez mais freqiientes, porque, na certeza da
cegueira absoluta, o que lhes resta ¢ o mundo das trevas com regras a serem seguidas, para evitar a

disputa de espaco, como se pode observar no recorte:

De stibito, vindo do exterior da camarata, provavelmente do dtrio que separava as
duas areas frontais do edificio, ouviu-se um ruido de vozes violentas, Fora, fora,
Saiam, Desaparecam, Aqui ndo podem ficar, Tém de cumprir as ordens. O
tumulto cresceu, diminuiu, uma porta fechou-se com estrondo, agora s6 se ouvia
algum solugo de afli¢do, o barulho de alguém que acaba de tropegar (p. 65).

Diante dos acontecimentos narrados, o inferno existencial do homem cada vez mais
se labirintiza, metaforizado na cegueira. E um estado de consciéncia e desespero que se
desencadeia na mente do narrador e se amplia sob a forma de mundo narrado, envolvendo os
personagens. O trecho acima simula sucintamente uma idéia desse mundo, dos transtornos que
nele ocorrem, da maneira violenta como sao tratadas aquelas criaturas, dos tumultos e, sobretudo,
da aflicio. E exatamente a aflicio que se incorpora 2 vida daqueles que vivem em permanente
agonia, inconformados com a perda da visdo. A ansiedade lhes tortura o tempo todo, é como se
tivessem descido as sombras sem saber por qué. A cegueira branca sem causa aparente, sem
deformidade fisica na visdo, metaforiza um estado em que o individuo “vé€” mas nao enxerga.

Desse modo, ao tracar os parametros de uma “cegueira branca”, o narrador parece
ter a consciéncia de que, por meio de uma alegoria, estd dizendo a sociedade que ela precisa sair
do fundo da caverna para poder discernir o que sdo luzes e sombras. E desse modo que, em Ensaio
sobre a cegueira, Saramago prenuncia A caverna, um outro romance que alegoriza a alienac¢ao dos
tempos modernos. A alienagdo realmente nos parece uma ‘“‘cegueira branca”, porque nos apresenta
as coisas aparentemente com o mesmo grau de perfeicdo, sem que percebamos a distor¢do; por
isso, a possibilidade de criagdo de um mundo onde as pessoas ignoram ou desconhecem a
realidade do ponto de vista critico. A auséncia de criticidade produz nelas uma certa unificacio de

pensamento todos aceitam as coisas como lhes sdo impostas, de modo que ndo precisam do olhar

discernidor, o olhar que se desloca por meio da paixdo, em busca do seu préprio desejo de ver e
descobrir outro mundo a partir do préprio mundo em que s€ €Sta.

Mas em que pese esse estado de alienacdo, hd nos personagens um inconformismo

com a vida, com a forma de tratamento que recebem e isso gera constantes tumultos, reclamacoes e,



131

sobretudo, lamentos. A maneira como viviam, sem privacidade, sem o direito a objetos pessoais, sem
saber quantos eram, sem a oportunidade sequer de se despedirem de alguns parentes ou amigos, dao-
nos a dimensao do seu grau de submissdo. De modo que lhes restava apenas a inquietacdo do nao
saber onde estavam nem com quem estavam. A sugestdo de dar-lhes um nimero de identifica¢do €
constrangedora e humilhante, entretanto, reconhecem que sdo prisioneiros da infelicidade e embora
ndo tenham uma consciéncia de culpa sabem que desceram ao inferno e nem sequer tém o direito de
ver quais sao os demonios que os torturam.

Gritos, alaridos, confusdes e ordens dadas aos berros denunciam a gravidade do
momento e do espago, enquanto prenunciam O que vai acontecer como, significativamente,
registram as palavras da mulher do médico: “Tinha de ser, o inferno prometido vai principiar”
(p.72). Aqui, a expressdo nos remete a uma certa passagem de Os sertoes que relata a peregrinacao
daquelas almas sofredoras em busca de um paraiso terrestre: “a terra prometida”. Entretanto, a
comparacdo € paradoxal num duplo sentido, porque em Ensaio sobre a cegueira ja hd a
consciéncia de um inferno, enquanto na obra euclidiana o inferno prometido estd eufemizado
profeticamente na expressdo “terra da promissdo”’, revelando-se depois pelo sofrimento, pela
destruicao e pelos horrores da guerra.

Ainda h4, nesses devotos do sofrimento, uma cegueira tdo perversa quanto a
saramaguiana, pois, enquanto peregrinam pelos sertdes afora, ndo percebem que a situacdo de
miséria e as privagdes sdo formas disfarcadas de um fanatismo religioso que os leva a uma
alienacdo tao profunda que nem a morte é suficiente para que reconhecam o inferno em que se
meteram. Diferentemente de Os sertoes, Ensaio sobre a cegueira apresenta uma relacdo parddica
no que diz respeito a uma possivel realidade, ainda que no plano ficcional. O estilo de Saramago é
marcado pela pratica da desqualificacdo dos valores candnicos; no caso em andlise, a alusdo ocorre
numa relacdo invertida ndo ha uma terra prometida, talvez porque o paraiso seja lugar reservado
aos deuses e ndo aos humanos, poque de 14 eles ja foram expulsos e entraram num espaco histérico
onde qualquer referéncia ao futuro paraiso nao passa de imaginacdo de visiondrios. De modo que,
ao entrar na histdria, praticamente o mundo do homem se converte em inferno existencial cuja
revelacdo, aqui, se realiza artisticamente por meio da narrativa literaria.

Mas a obra em estudo, conforme seu proprio nome, sugere um inferno que, mesmo sendo
uma fic¢do em estilo moderno, nos impressiona pela construcdo de cenas que se equiparam as do

imaginario dantesco. Significa que as imagens utilizadas pelo narrador, ndo obstante as convicgdes
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politicas e religiosas do autor na vida real, sdo, na sua maioria, pertencentes ao imaginario
ocidental, ou seja, sdo definidas por uma semantica do cristianismo, por isso, constituem o inferno
como um estdgio de trevas permanente, onde se dao torturas e suplicios. Desse modo, a cegueira
nele definida, pensada nos moldes contemporaneos, de um lado, reduz a concepcdo de inferno
metafisico a um estado fisico de escuriddo, de outro, como € ficcdo, amplia tal perspectiva,
inclusive eliminando as fronteiras entre a vida e a morte, ou seja, para se viver o/no inferno néo é
necessario estar morto. A cena a seguir, embora contempordnea, nos remete ao pensamento
medieval na medida em que o discurso do narrador reinstaura uma concepg¢ao de inferno que nada

deixa a dever a dantesca.

Os gritos tinham diminuido, agora ouviam-se ruidos confusos no 4trio, eram os
cegos, trazidos em rebanhos que esbarravam uns aos outros, comprimiam-se no
vao das portas, uns poucos perderam o sentido e foram parar a outras camaratas,
mas a maioria, aos tropecos, agarrados em cachos ou disparados um a um,
agitando aflitivamente as maos em jeito de quem estd a afogar-se, entraram na
camarata em turbilhdo, como se viessem a ser empurrados de fora por uma
maquina arroladora. Uns quantos cairam, foram pisados. Apertados na coxia
estreita, os cegos, aos poucos iam-se desbordando para os espagos entre os catres,
e ai, como barco que em meio do temporal logrou enfim entrar no porto, tomavam
posse do seu fundadouro pessoal, que era a cama, e protestavam que ji ndo cabia
mais ninguém... (p.72-.3).

A citacdo acima nos possibilita uma leitura comparativa entre uma concepgao de
inferno medieval e uma no¢do moderna, a partir de dois aspectos: de um lado, a prépria
contundéncia das imagens que compdem o fragmento, a maneira como as imagens sdo dispostas
pelo narrador e a articulagdo de uma massa vocabular composta por termos como: atrio, cegos,
comprimiam-se no vao das portas, afogar-se, empurrados, apertados na coxia estreita, sugerem
claramente, um espaco labirintico subdividido em partes como os circulos do Inferno de Dante, por
outro lado, a inquietude, o sofrimento, a desordem, enfim, a maneira como aquelas criaturas sao
tratadas ndo se diferencia dos sofrimentos narrados pelo autor da Divina Comédia em sua incursao
pelo inferno. Numa leitura mais demorada percebe-se que a no¢do de inferno do ponto de vista
contemporaneo, nao se limita a uma geografia subterranea, subdividida em circulos como espacos
da residéncia pdés-morte. O inferno € uma instancia inovada, cuja arquitetura metonimicamente
pode ser comparada a de um manicomio nos moldes em que o narrador apresenta, sem dimensdes

definidas nem lugar determinado, exatamente porque pode ser em qualquer lugar, cuja expansao
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simbolica lembra a submissdo, o cerceamento e a impossibilidade de o ser humano sair do espago
da insensatez para viver em liberdade e sem sofrimentos.

Nessa perspectiva, Ensaio sobre a cegueira chama a atencdo para um tema que
pode ser lido como a escuriddao moderna caracterizada principalmente pela auséncia de liberdade,
pela indisponibilidade de tempo para o didlogo e, sobretudo, pelo individualismo exacerbado que
leva o homem a ndo confiar em ninguém, deixando, portanto, de enxergar as ameagas do mundo
em que vive. Nesse sentido, poderiamos confrontar a epopéia euclidiana com uma outra
modalidade de cegueira que ndo se caracteriza nem como “escuriddo moderna” nem ‘‘treva
branca”, mas como um processo de “arrebatamento de espirito”, em conseqiiéncia da
intransigéncia politica, do fanatismo e da indiferenca das autoridades para com aqueles pobres
miseraveis que, na ilusdo de seguir a um “santo exilado na terra”, aceitavam tudo em nome da

santa religido, conforme expressa o narrador de Os sertoes:

Aceitando, as cegas, todo quanto lhe ensinara aquele; imersa de todo no
sonho religioso; vivendo sobre a preocupacdo doentia de outra vida, resumia o
mundo na linha de serranias que as cingiam. Nao cogitava de instituicdes
garantidoras de um destino na terra.

...(Cunha, 2000, p. 159).

A 1ilustracdo acima demonstra que a aceitacio absoluta de uma crenga pode levar as
pessoas ao topo do fanatismo. No caso em pauta, elas viviam sobre a preocupacdo doentia de outra
vida, ou seja, desprezavam os valores da vida material para se entregarem ao sonho da vida eterna.
Entretanto, toda essa situagdo de miséria, renincia e peregrinacio, ironicamente, converte-se numa
situacdo nefasta, na medida em que as imagens que constituem aquele cendrio nao sdo dignas de
comparacgdes apocalipticas, conforme teoriza Frye. Por outro lado, a propria referéncia feita a
Canudos, que resumia o mundo na linha de serranias, revela a estreiteza do olhar daqueles pobres
que sequer enxergavam a situacdo labirintica em que estavam, porque acreditavam na
transitoriedade do mundo enquanto sentiam-se uma legido eleita que em breve adentraria as portas
dos céus. Para eles, a transposicdo da vida terrena para a eterna implicaria um permanente
sofrimento. Essa maneira de pensar os obrigaria a viver naquelas circunstancias e considera-la
normal em virtude de almejarem o paraiso apds a morte.

Morte! E o que também acontece em Ensaio sobre a cegueira. Morte provocada

pela imagem do medo que afeta a todos que ali estdo: “O medo fez gelar o sangue do soldado, e foi
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o medo que o fez disparar uma rajada a queima roupa” (p. 80). Mas o episddio ndo aconteceria se
ndo houvesse, ali, uma guarni¢do policial pronta para repreendé-los. A permanéncia policial no
local, para conter possiveis tumultos provocados pelos cegos, além da demonstracio de
autoritarismo, nos d4 a dimensdao do sofrimento daquele contingente de confinados. A falta de
alimentos, as doencas e, acima de tudo, a cegueira que impossibilita a identificacdo daqueles
infelizes entre si, € causa principal da rigorosa repressdo, como ilustra este trecho: “Nao avancem,
berrou o sargento, se ddo um passo que seja que estoiro com todos. (...) Quatro homens dai que
venham buscar o corpo, Porque ndo se podiam ver nem contar, foram seis 0s cegos que se
moveram, Eu disse quatro berrou o sargento histericamente” (p. 81).

E ainda: o medo € causa de fuzilamento dos cegos que, dominados por “um legitimo
medo, avancaram até ao limiar da porta e despejaram os carregadores” (p. 88). O relato da conta de
uma cena de horrores em que os cegos caiam uns sobre os outros, enquanto recebiam mais balas
no corpo; diz o narrador que “foi tudo tdo incrivelmente lento que, um corpo, outro corpo, parecia
que nunca mais acabava de cair, como as vezes se V€ no cinema e na televisao” (p. 88). A tultima
referéncia, comparada a uma cena cinematogréfica, fantasticamente construida, nos remete a Frye
(1973, p. 148) quando, ao descrever as imagens demoniacas, cita o filme “No Exit” (Sem Saida),
para ilustrar o inferno que o homem € capaz de criar artisticamente, inspirado no medo e no terror.
O medo € um mistério constitutivo do homem; ha muito ele tenta livrar-se desse fantasma, mas ndo
consegue. O medo ecoa em toda a sua vida e, as vezes, faz-nos ver algo onde ndo existe, porque o
medo ndo € algo estranho ao individuo, é um tipo de sentimento e como tal € constitutivo do
homem Nas palavras da rapariga de 6culos escuros, “o medo cega, sdo palavras certas”, diz ela, “ja
éramos cegos na hora em que cegamos” (p. 131). O medo ndo se resume a uma imagem
constitutiva do mundo infernal de forma isolada, mas pode estd na consciéncia do homem, nas suas
atribulagdes cotidianas, assim como o inferno pode ser a préopria vida.

A exemplo do medo, as imagens que constituem Ensaio sobre a cegueira sao pavorosas e
promovem a desordem a partir do incidente no seméforo envolvendo os automdveis e as pessoas,
evidentemente. Desfeito o primeiro impasse, que é o ponto detonador de toda a crise, o mundo da
cegueira tende a estabilizar-se, ou seja, procura seu curso dentro da normalidade possivel para
aquela situacdo; desse modo, a narrativa continua gradativamente. A concentracdo de imagens
capazes de criar cenas despreziveis aumenta a propor¢do que a narrativa avanga. A obra inteira

obedece a uma ordem progressiva quanto a tensdo dos acontecimentos, porém, numa trajetoria
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circular, estruturando um cosmo (a cidade) com tudo que lhe € pertinente inclusive um manicomio,
que se transfoma em local de confinamento para os cegos.

Vale observar que manicomio nao é uma unidade hospitalar para doentes comuns,
mas um sanatério destinado ao tratamento de loucos e ndo de cegos, assim, a cegueira em questao
ndo pode ser interpretada simplesmente como uma interdicio do ver pelos olhos, mas uma
cegueira cerebral em que os olhos da mente sdo impedidos de enxergar. Entretanto, a maneira
como o narrador tece o enigma nao parece tdo complicada, embora o mundo forjado se constitua
uma situagdo inusitada, uma cegueira que, repentinamente se manifesta num motorista em plena
via publica, enquanto ele pdra num semaforo fechado. Nada de anormal se ndo fossem as
peculiaridades desse tipo de cegueira: ela é assintomatica, indolor e branca, o que mais uma vez
nos leva a aceitd-la como uma cegueira mental, ou seja, uma alienagdo. Mas as circunstancias
como ela acontece também sao inusitadas; os incidentes da via publica transformar-se-ao em
desencadeadores de uma série de outros acontecimentos possiveis somente no mundo da fic¢do por
iss0, € grande o valor simbdlico da narrativa para a interpretacdo do mundo real.

O primeiro cego, como assim € tratado ao longo da histéria, ndo é na verdade, o
unico a cegar em situacdo inusitada; talvez a rapariga dos 6culos escuros seja a que representa a
situacdo mais inédita, uma vez que perde a visdo exatamente no momento em que fazia sexo num
quarto de hotel. Os diversos episddios, sempre estranhos, marcam também uma estranha forma de
cegueira enquanto reforcam a idéia de uma aliena¢do. Sdo vdrias as cenas mirabolantes que
acontecem no transcorrer do romance, porém, todas construidas a partir de imagens que sugerem
situagdes obscuras como: o roubo do carro, o drama do médico em busca de sintomas da
enfermidade, o drama da mulher do médico, que se processa de forma oscilante e atravessa toda a
narrativa, o encontro entre cegos quando eles comecam a se identificar pelo que haviam feito 14
fora, enfim, uma série de outras cenas que surgem ao longo do romance e que serdo analisadas a
medida que formos avangando em nosso trabalho.

Merece atencdo a peculiaridade da mulher do médico que, sendo a unica
privilegiada em termos de visdo, tem uma representacdo simbodlica bastante relevante, mas esse
privilégio ndo lhe d4 o direito de ser a unica protagonista do romance, pois 0s cegos também
figuram como atores neste cendrio de sofrimentos. Além deles, ha também outros personagens
como os policias, por exemplo, que protagonizam cenas terrificantes, como no caso do fuzilamento

de cegos levado a efeito por conta do exército. Neste particular, caberia uma reflexdo histérica
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sobre o passado politico das na¢gdes onde aconteceram ditaduras. Os abusos, as torturas feitas aos
cegos pelos militares ndo seriam uma alusdo aos regimes ditatoriais no mundo? Na verdade, a
metafora da cidade, cujo nome e espaco geografico sdo ironicamente objetos de omissao por parte
do narrador, ndo apenas constitui uma forma eufemistica de censura sendo uma estratégia que,
certamente, nao constitui uma atitude gratuita, mas um recurso para simular e, a0 mesmo tempo,
denunciar de maneira inteligente a tirania das ditaduras.

E evidente que, a partir de O Evangelho Segundo Jesus Cristo, Saramago parece ter
abandonado as referéncias explicitas a uma histéria localizada, optando por uma visdo mais
universalista, que ndo determina espaco especifico, mas que enfoca o mundo para as geracdes pos-
ditaduras, as quais sofreram o cerceamento ao espirito critico, ficando “cegas”, portanto. Ensaio
sobre a cegueira, alerta-nos com relagdo a essa perspectiva, porque pode ser uma sumula da
histéria dos tempos obscuros de ditaduras sem fazer alusdo direta a um espaco definido. Assim,
poderiamos também fazer uma leitura histérica, uma vez que o estilo saramaguiano, ao optar pela
alegoria, jamais descartaria a possibilidade de apoiar-se na histéria para produzir fic¢do.

Por outro lado, sua obra ndo objetiva apenas ironizar, mas denunciar, por meio de
alegorias, as injusticas sociais, os abusos e as atrocidades dos regimes de governo. As marcas do
autoritarismo estdo presentes em todo o romance, sempre impondo ordens e estabelecendo normas

nas tomadas de decisdes com vista a manter a populagdo contaminada sob controle. Vejamos:

Nesse instante ouviu-se uma voz forte e seca, de alguém, pelo tom, habituado a
dar ordens. Vinha de um altifalante fixado por cima da porta por onde tinham
entrado. A palavra Atencdo foi pronunciada trés vezes, depois a voz comegou, O
Governo lamenta ter sido forcado a exercer energicamente o que considera ser seu
direito e seu dever, proteger por todos os meios a populag@o na crise que estamos
a atravessar, quando parece verificar-se algo de semelhante a um surto epidémico
de cegueira, provisoriamente designado por mal-branco, e desejaria poder contar
com o civismo e a colaboracao de todos os cidadaos (...) A decisdo de reunir num
mesmo local as pessoas afetadas, e, em local préximo, mas separadas, as que com
elas tomarama algum tipo de contato, ndo foi tomada sem séria ponderagdo. O
Governo estd perfeitamente consciente das suas responsabilidades e espera que
aqueles a quem esta mensagem se dirige assumam também, como cumpridores
cidaddo que devem de ser, as responsabilidades que lhes competem (....)
(Saramago, 1995, p. 49-0)

Definitivamente, Ensaio sobre a cegueira nao € uma obra “histérica”, conforme ja
comentamos; entretanto, o tom alegdrico, a extensdo das imagens e a propria natureza do romance

nos remetem a certos periodos da histdria, até porque héd nele algumas cenas de autoritarismo, as
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quais mesmo sem delimitacdo espacial ou temporal, nos induzem a essa leitura. Por outro lado, a
cidade-mundo ali projetada também pode simbolicamente referir-se a Lisboa, pois, historicamente,
ela foi vérias vezes centro de opressao, seja por ditaduras religiosas ou politicas como nos idos da
inquisicao ou do salazarismo. O mesmo autor trata de forma explicita da cidade sitiada como um
grande confinamento, quando narra a Historia do cerco de Lisboa. Em Ensaio sobre a cegueira, a
Histéria ndo se revela nitidamente, mas nem por isso deixa de estar presente nas metaforas, nas
alegorias e, sobretudo, no efeito irdnico que subjaz da narrativa.

Outro aspecto a ser colocado a partir da constatacdo de que a histéria se camufla na
ficcdo é a presenca de eventos que, mesmo sem consisténcia temporal, nos remetem a uma
realidade histérica, como as instituicdes Ministério da Saide e Exército, as quais se investem
miticamente dos dogmas do poder. O recorte anteriormente transcrito exemplifica, nitidamente, a
presenca dos dogmas na medida em que o poder e a opressdo se materializam performaticamente
no signo da repeticdo de uma voz forte e seca de alguém habituado a dar ordens. A palavra
“atencdo”, trés vezes pronunciada, reforca a intencdo de fazer valer a forca ilocuciondria expressa
em ordem; uma determinacdo cujos efeitos sdo infernais, pois se pensarmos na cidade sitiada, o
manicomio sob permanente vigilancia policial, € uma representacdo auténtica do inferno
existencial. O eufemismo da nota do Governo seguido de contradi¢es, tratando de suas
preocupacdes para com a populagdo, converte-se em violéncia contra os enfermos, uma vez que,
ao estipular regras para o confinamento, cerceia todos os direitos, inclusive o de movimentagao,
quando afirma que “abandonar o edificio sem autorizac¢do significard morte imediata” (p. 50).

Lembramos, porém, que a narrativa em questdo se projeta para além do insdlito,
pois o fato narrado, por si s, é gerador de perplexidade e fascinio, a partir do instante que esconde
feitos fantdsticos que sé percebemos na trama que se forja por meio de uma escrita que desafia e
desestrutura a sintaxe convencional da lingua padrao, em favor de uma linguagem apropriada a
criacdo do mundo ficcional. Nesse particular, hd mais uma conexao entre Ensaio sobre a cegueira
e Os sertoes, visto que a epopéia euclidiana também investe a0 maximo numa forma de linguagem
que, de tao desconcertante, torna-se fabulosa e fabulista, porque o narrador se inspira num evento
histérico — a guerra de Canudos -, para imaginar sua fabula no sentido formalista: ou seja, para nos
comunicar um conjunto de acontecimentos/motivos ligados entre si que constituem o enredo da
obra. E claro que em funcio da maneira como o escritor portugués trabalha, Ensaio sobre a

cegueira segue um outro padrao artistico e assim, os pontos de contato nao sdo tao evidentes como
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se poderia imaginar, até porque, se ha na obra uma inten¢do, certamente nio serd a de parodiar a
obra brasileira. Ensaio sobre a cegueira cria o seu proprio universo, a partir do estabelecimento de
um modelo irdnico e muito particular, capaz de romper com as formas tradicionais do romance,
despertando a curiosidade dos leitores e a apreensao da critica em geral.

O tecido verbal que compde Ensaio sobre a cegueira é de natureza peculiar. O
emprego de certas frases cristalizadas ou de intengdes proverbiais, de certa forma, apresenta um
paradoxo, enquanto visa a desestruturacdo da linguagem no sentido literal. Este artificio € usado
propositadamente para imprimir na linguagem uma certa intencionalidade, ou seja, para produzir
um efeito inverso aquele convencionalmente dado como interpretacdo para os provérbios, por
exemplo, com intuito de transformd-los em enunciados de efeito. A verdade € que as obras
contemporaneas, em virtude das intertextualidades, das alusdes e referéncias que fazem ao proprio
mundo literario, fogem a um padrdo de homogeneidade por isso, sdo rotuladas de pds-modernas.
Mas ndo nos interessa discutir rotulacdo, queremos apenas entendé-la como obra contemporanea
para que possamos estabelecer parametros de compara¢des com uma obra mais antiga: Os sertoes.

Mas o que podemos dizer com seguranga a respeito de Ensaio sobre a cegueira é
que a obra é puramente ficcional, porque em nenhum momento aponta referéncia direta ao mundo
real; sua composicdo baseia-se em imagens conhecidas e interpretadas a partir de uma realidade
imagindria € seu mérito maior tem a ver com a maneira como o autor conduz a narrativa,
construindo o mundo desejdvel para a imaginacdo e indesejdvel para a vivéncia real; ou seja, tem a
ver com 0s meios pelos quais ele consegue construir tal universo a partir da imaginag¢ao e nao de
um dado real concreto.

Nesse sentido, lembramos o inicio da obra, momento inusitado que culmina com o
primeiro ato de cegueira do romance; a partir dele, desencadeia-se uma série de eventos, todos
tendo um detonador fantdstico que nasce da imaginacdo e impulsiona o processo criativo,
construindo a fabulacdo da obra. E claro que essa forma abstrata de narrar j4 rendeu a Saramago
algumas rotulagdes que o vinculam ao neo-realismo, realismo mdgico ou fantastico; a algumas
correntes latino-americanas das quais o autor teria sido simpatizante. Na verdade, ele ndo nega que
sua producdo se fundamenta estilisticamente na imaginacao e na fantasia.

Nao importa se rotulacdo ou ndo, a verdade € que o estilo do autor de Ensaio sobre
a cegueira constitui-se, principalmente, pela sua investidura ficcional e pela abundancia das

imagens de caracteristicas infernais, as quais agucam a tendéncia de retorno ao mito. Por isso, a
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presenca da parddia como forma de inverter o mundo natural, ou seja, a esséncia de um estilo que,
baseado em alegorias, provérbios e pardbolas, visa um efeito avesso ao convencional. Nessa
perspectiva, retornar ao mito implica a captacdo de imagens inusitadas; por isso, o imagindario
diabdlico se faz presente de modo particular na organiza¢io dos episddios da narrativa e o narrador
se apropria de jargdes para formular blocos de imagens na constru¢do de cenas que sugerem
situacOes infernais.

A ficcionalizacdo das imagens do mundo existencial corresponde a mitificacao
desse mesmo mundo, ou seja, a sua transformacdo em arte, enquanto sua existéncia se materializa
apenas numa realidade narrada, como € o caso da obra que se edifica a partir desses recursos. O
ponto maximo da situagdo acontece com a morte do chefe dos malvados pela mulher do médico a
golpes de tesoura e com o incéndio no manicomio Ali tudo se torna repugnante: 0 comportamento
dos malvados, as cenas de violéncia sexual, o revide das mulheres, tanto a da tesoura quanto a do
isqueiro que, inconformadas com os cegos da ultima camarata, planejam o assassinato, € o
incéndio respectivamente, mas como a trama obedece a uma orientacdo do narrador, esses

episddios se consumam como simples etapas no plano geral da obra.
3.4.3. A negacao da identidade e o mundo pelo avesso

Ja dissemos que Ensaio sobre a cegueira é uma obra cuja constru¢ao se pauta em
imagens ficcionais, ou seja, em metiaforas que a imaginagdo elabora a partir de um mundo dado,
razdo pela qual, a presenca mitica se estabelece como forma narrativa porque um narrador
demiurgo - aquele cuja filosofia platdnica o definiu como dotado de poderes supremos -, assume o
imitatio dei para construir esse universo imagindrio. No dizer de Eliade (2001, p. 89), “O homem
sO se torna verdadeiro homem conformando-se ao ensinamento dos mitos, imitando os deuses”.
Significa que a cada agdo ritual do homem, ficcionalizada por um narrador, corresponde a um
gesto praticado por uma divindade no universo mitico da criagdo. Assim, quando o disco amarelo
iluminou-se, comecou a formar-se 0 mundo numa perspectiva mitica; uma alegorizacdo do mundo
natural comecou a ser esbogada, porém, de forma, bastante estranha, porque a nova ordem
desestrutura a anteriormente estabelecida.

E como se tudo passasse a girar em sentido oposto, colocando toda estrutura do

mundo convencional em situagdo invertida, comprometendo a vida de toda a civilizagdo. Mas algo
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de extraordindrio teria de acontecer para que esse universo fosse realmente invertido, por isso, o
repentino aparecimento de uma cegueira misteriosa se impde como evento necessario e
fundamental no processo de criagdo do referido mundo, de modo a levar as pessoas a perderem a
estabilidade, a nocdo do tempo e do espaco onde estdo. O primeiro atributo do qual o narrador
lanca mdo para a desestabilizacdo dos seres é a negacdo do nome, porque como simbolo de
identidade individual, o nome estd associado a idéia de perpetuagdo da vida; negar o nome, para 0s

seres humanos significa negar-lhes existéncia:

... tudo quanto é nome de homem vai aqui, tudo quanto € vida também, sobretudo
se atribulada, pricipalmente se miserdvel, ja que ndo podemos falar-lhes das vidas,
por tantas serem, ao menos deixemos 0s nomes escritos, ¢ essa a nosso obrigacao,
s6 para isso escrevemos, tornd-los imortais, pois ai ficam se de nés dependerem
(...) (Saramago,1982, p. 211)

Como se pode ver, em Memorial do convento, obra escrita no inicio da década de
oitenta, Saramago ja definia por antecipacipacdo a natureza do nome, sua relagdo com a vida e
com a posteridade, o que s6 viria a se tornar efetivamente claro, mais de dez anos depois, em
Ensaio sobre a cegueira. Em outras palavras, mas com o mesmo espirito, Saramago institui a
primeira negacdo com a idéia de negacdo do nome a qual perpassara toda a obra em estudo, na
medida em que seus personagens sio todos desprovidos do signo de nomeacdo. A certa altura do
romance, a mulher do médico, em suas reflexdes, dd-nos uma idéia da intensidade do significado
de ndo se ter nome: “tao longe estamos do mundo que ndo tarda que comecemos a ndo saber quem
somos, nem nos lebramos sequer de dizer-nos como nos chamamos, e para qué” (p. 64).

Mas esse artificio de negacdo da identidade, por parte do narrador, ndo é sem razao;
ele tem como objetivo fundamental inscrever a obra no modo ironico, onde os personagens estao
abaixo da condicdo humana; por isso, passam por uma transformacdo sempre numa escala
degradante. Esse processo tem a ver com a queda do heréi num momento de tragicidade que,
conforme Frye, efetiva-se na roda da fortuna, caindo da inocéncia na culpa, da culpa na catdstrofe
(1973, p. 161). Nesse momento, o narrador se vale de um cliché, renovando-o evidentemente, para
pOr em acdo um processo de zoomorfizagdo do homem, de modo que, a partir dai, o ser humano
passa a ser conduzido/reduzido ao mundo animal; ou seja, mais precisamente, a condi¢ao de caes:
“para que iriam servir-nos os nomes, nenhum cao reconhece outro cdo, ou se lhe d4 a conhecer,

pelos nomes que lhe foram postos, € pelo cheiro que se identifica” (p. 64).
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A segunda negacdo peremptoria € da visdo, certamente porque o mundo do qual
fardo parte ndo comporta a dignidade da vida. Assim, a morte seria a solu¢do mais pratica e
eficiente, conforme pensava um sargento quando afirmava que melhor seria “deixd-los morrer a
fome, morrendo o bicho acabava-se a peconha” (p. 89). Opinido mais radical tinha um coronel que
montava guarda ao manicomio. Em sua posi¢do de militar graduado, ele achava “que a solucdo era
ir matando os cegos a medida que fossem aparecendo”. Para ele, “Mortos em vez de cegos nao
alteraria muito o quadro”, “Estar cego nao € estar morto”, dizia um alto funcionario do ministério
da saude, “mas estar morto € estar cego” (...) (p.111), arrematava o coronel. Fora este o didlogo
que os cegos ouviram e que teria acontecido entre o representante do ministério da Satde e um
general do Exército a respeito do referido coronel, cujo nome o narrador também se reservara o
direito de ndo dizer. Desse modo, para as autoridades, as vidas dos cegos nao tinham a menor
importancia; por isso, deveriam ser considerados como intteis, um contingente de mortos vivos
sem significado humano e cujos membros deveriam ser tratados de forma igualitéria,
independentemente de quem quer que fosse, j4 que ndo tinham nomes. Ironicamente, ndo tardou

muito e o coronel também cegava, igualando-se aos demais:

Quer saber a novidade, aquele coronel de quem lhe falei cegou, A ver agora o que
pensa ele da idéia que tinha, J4 pensou, deu um tiro na cabega, Coerente atitude,
sim senhor, O exército estd sempre pronto a dar o exemplo (p.111).

Se, por um lado, o narrador ironiza a atitude do coronel, que certamente imaginava
nunca fazer parte do mundo da cegueira, por outro, denuncia os abusos e atrocidades daqueles que
ndo percebiam que ja eram cegos. Cegos porque nao conseguiam ver nada além das determinacdes
de uma corporacio; cegos pelo estrito cumprimento do dever, pois, como “ja se sabe, da-se-lhes
uma ordem e matam, di-se-lhes outra e morrem” (p. 106). Essa posicdo de desprezo pelo ser
humano, de sua inferiorizacdo no que diz respeito as condi¢des de vida, marca definitivamente o
tom irdnico da narrativa, enquanto evidencia um periodo de exce¢do cujos contornos nao sao
claramente demarcados no tempo. Sabe-se apenas que sdo tempos recentes em que a modernidade
€, simbolicamente, representada pela figura da cidade cuja estrutura compde-se de edificios, ruas
asfaltadas, automdveis, e milhares de seméforos, além de instalacdes militares, feira industrial,

hipermercado e um manicoémio.
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E interessante lembrar que a presenca da cidade, em Saramago, ndo é um privilégio
apenas de Ensaio sobre a cegueira; ao contrdario, ¢ um componente fundamental que figura na
maioria de suas narrativas; o que sobressai na obra em questdo sdo os aspectos modernos da urbe.
Segundo Hordcio Costa (2002, p. 159), “Saramago tem um caso de amor-6dio -ou de amor-
desamor, ou ainda de aceitacdo-recusa - para com a cidade, que se espraia ao longo de sua obra”
Ao se observar a estrutura da cidade moderna, proposta pelo romance em estudo, percebe-se que
ndo € dificil confirmar a idéia do referido critico, pois a cidade, embora desprovida de contornos,
de um assento geografico e, sobretudo de um nome, chama a atencdo, ora pelo seu aspecto
moderno, ora pela desordem que se instaura com a presenca do “mal branco”. Nesse sentido,
reportamo-nos a imagem do mundo nefasto ou inorganico teorizado por Frye (1973, p. 151) que,
em se tratando do mito ndo deslocado, “pode permanecer em sua forma tosca de desertos, rochedos
e terra desolada”, caracterizando a situagdo cadtica. Mas quando € pertinente as imagens andlogas,
ai, a cidade corresponde ao simbolo de grandeza profana, como a antiga Babilonia com ares de
arrogancia e prostitui¢do, que se ergueu contra Deus pela imponéncia de seus edificios, pela sua
magnitude no mundo da época e pelo poder de transgressao.

A cidade relatada em Ensaio sobre a cegueira, pela maneira como o narrador a
descreve inicialmente, deixa transparecer uma certa imponéncia pelo seu aspecto de modernidade e
beleza, ndo obstante algumas ruas labirinticas, coisa comum em todas as cidades. Também pratica
a prostitui¢do e a escravidao do seu povo na medida em que se insere num contexto de opressao
por conta do regime politico que a governa, e pelo sistema econdmico e social vigente. Esse
modelo cerceia a liberdade de seus habitantes, tornando o espago hostil e obscuro a ponto de o
narrador valer-se da cegueira como uma alegoria e refor¢d-la com o confinamento fisico dos cegos,
para denunciar as arbitrariedades de um sistema que ndo enxerga os valores humanos. Entretanto,
0 que mais impressiona na composi¢ao do romance € a construcdo do espaco urbano calcado na
auséncia de referéncias, ou seja, a auséncia de dados que possam indicar uma possivel localizagao.
Nao hd nenhum ponto de referéncia que nos leve a uma identificagdo topica da metrépole. Da
mesma forma que o narrador procede ao negar o signo do nome aos personagens, também o faz
com relacdo a um lugar explicito para a cidade. Desse modo, ela se enquadra perfeitamente na
leitura de Hordcio Costa: “a cidade evanescente torna-se assim real num continuum que

desconhece a fronteira espacio-temporal” (2002, p. 161)
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Shirley Carreira, em uma comunicac¢io apresentada em 1999, fala de um local ndo
nomeado no romance onde ocorre a epidemia que afeta a populacdo da cidade, cujas caracteristicas
sdo as da auséncia de um lugar antropologico, ou seja, a auséncia das relacdes de interacdo do
homem com o meio em que vive, portanto, um ndo-lugar que reduz o homem ao grau zero da
civilizagdo, onde tudo tem de ser refeito, recomecado e reaprendido (grifo da autora). Nessa
perspectiva, estabelece-se uma viagem ao desconhecido labirinto das relagdes humanas, num
estranho mundo onde as regras da civiliza¢do nao fazem parte e os homens “sdo os que nio sao”;
assim, uma for¢a desconhecida parece tomar conta daquele universo: o mundo das imagens passa a
ser substituido por um mundo de ruidos onde reina a desestabiliza¢do, a discérdia e a ruina. Para
reproduzir esse mundo, o narrador institui discursivamente um verdadeiro inferno do ponto de
vista de uma demonologia moderna, na medida em que, de um lado, exorciza a existéncia de um
lugar determinado; de outro, estabelece esse mesmo espagco no labirinto das relagdes humanas,
reduzindo o homem, por meio da cegueira, a uma barbérie. Assim, perceber-se que, no tocante a
auséncia de um espaco topico hd uma certa coeréncia no romance com relacdo aos cegos, uma vez
que, com a perda da visdo, perde-se também a no¢ao do espaco exterior, do lugar e do tempo.

Mas a cidade moderna que de um instante para outro se transforma em simbolo do
caos, tanto alegoriza como problematiza as atribulacdes do mundo contemporaneo. Nesse
momento da histéria da humanidade, as atribulagdes sdo tantas que, diante do avanco da ciéncia,
da tecnologia e das ondas de seducdo dos objetos de consumo que se abatem incessantemente
sobre nés, ndo damos conta de processar tudo que acontece em tempo habil, por isso, acabamos
mergulhados no “mar de leite” porque ciéncia, informacgdo, tecnologia e consumo, aos nossos
olhos, sdo coisas boas, mas nos deixam cegos na medida em que ndo dominamos completamente o
saber sobre elas. Nesse sentido, a imagem do mundo moderno, metonimicamente representada pela
figura da cidade, parece exercer um poder magico e um certo fascinio sobre a natureza do homem.
Assim, cada dia o homem se torna mais dependente das novas invengdes tecnoldgicas e, em
conseqiiéncia, os reflexos de uma forca misteriosa levam-no a ndo perceber com clareza o que se
passa em seu entorno, pois o que se depreende de uma suposta realidade é um efeito eufemizado
pela transgressao do signo, freqiientemente presente na obra de Saramago.

Nao obstante as evidéncias dessa forca misteriosa, Ensaio sobre a cegueira nao ha
explicitamente a presenca de um deus coésmico personificado como forca ordenadora dos fatos.

Tudo acontece de forma aparentemente involuntdria, certamente porque o narrador saramaguiano,
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habituado ao resgate e subversdo dos textos candnicos, constréi sua obra de modo a impossibilitar
a repeticdo semantica na interpretacdo dos textos visitados. Usando essa técnica, ele desenvolve a
narrativa dando-nos a impressao de que o texto nao se relaciona diretamente com nenhum outro e,
na verdade, ndo tem mesmo esse tipo de relacdo. Todas as relacdes que se estabelecem do texto de
Saramago com outros textos ocorrem por um procedimento inverso, em virtude da propria
natureza de sua narrativa, que sempre institui uma parédia dos demais textos ou uma alegoria do
suposto mundo que o texto candnico sugere.

Vale dizer que a parddia, aqui em discussao, nao reduz a obra parodiada a um ato de
desqualificacdo pura e simplesmente, porque ela ndo ¢ uma atividade de demoli¢cdo, mas uma
técnica de reconstrucdo de novos valores artisticos que, ao desviar o mérito estético de uma obra,
texto ou fragmento, marca a diferenca e instaura a inversao irdnica. Na verdade, esse procedimento
nem sempre se dd em funcdo do texto parodiado, mas gracas a habilidade e ao potencial de um
narrador que procura romper com as formas canonicas, deslocando-as para um outro contexto e
dando-lhes outros significados. Nesse sentido, a parédia ndo é uma degradacido da arte, mas um
novo modelo cujo efeito critico subjaz mais claramente e sempre de forma bem humorada. Linda
Huctheon (1985, p. 19), citando Vodika, afirma que “N@o se trata de uma questdo de imitagdao
nostélgica de modelos passados: é uma confrontacio estilistica, uma recodificagdo moderna que
estabelece a diferenca no coracdo da semelhanca. Nao hd integragdo num novo contexto que possa
evitar a alteracdo do sentido e talvez até do valor”.

O estilo de Saramago encaixa-se perfeitamente na afirmacdo acima, uma vez que
sua intencdo € a de renovacdo desses valores do passado; por outro lado, sua habilidade com a
parddia, ainda que faca alusd@ao a um modelo arquetipico, como no caso de A caverna, que se refere
diretamente ao mito da caverna narrado por Platdao, ndo se prende a uma tnica obra. Sua narrativa
€ como um rio que colhe fios d’dgua das mais variadas fontes; entretanto, ndo guarda sentidos
cristalizados dos fios nem das fontes, mas constitui-se semanticamenete rio. As diferencas se
unificam num s6 corpo, que se faz autdbnomo numa nova dimensdo artistica, onde os signos se
organizam em outro espaco de tensdo, construindo a obra num outro “jeito” literario.

A presenca de expressdes cristalizadas e desgastadas pelo uso corrente, geralmente,
produz na narrativa um efeito invertido, porque contribue criticamente para o seu proprio
questionamento como suporte lingiiistico, na medida em que nenhuma expressao tem, de fato, um

sentido consolidado. A colocacdo de tais estratos da linguagem, de maneira estratégica e
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intencional, provoca uma ruptura com relacdo ao sentido original, levando o leitor a perceber que
mesmo estes canones estdo sujeitos a veicular sentidos outros, ndo obstante aqueles que
hospedaram por décadas ou séculos a fio. O movimento da escrita permite sempre um
deslizamento de sentido toda vez que o narrador se vale de um desses recursos lingiiisticos para
expressar uma idéia; assim, ele demonstra que a construgdo artistica se processa a partir de novas
configuragcdes das imagens, em espacgo diferente, ou seja, a partir do seu deslocamento do mundo
sagrado ou candnico para o mundo da fic¢do, levando em conta a transfiguracdo de uma realidade
petrificada no passado, para uma ilusao do/no momento presente.

O emprego desses recuRsos, de modo estilizado, produz sempre efeitos inovadores,
muitas vezes metonimicos, certamente porque ndo tém mais o sentido absoluto; por isso,
convertem-se em esteios que sustentam o estilo e a técnica narrativa de Saramago. Por outro lado,
dispensam a evocacdo direta de uma divindade personificada, uma vez que tal evocagdo se
materializa de forma oposta, ou seja, na auséncia da personificacio de uma divindade, para
construir uma realizacdo irbnica. Vejamos, como o narrador articula algumas situacdes de Ensaio
sobre a cegueira, por exemplo, ironizando a gentileza do ladrdo de automdveis quando este roubou
o carro do primeiro cego: “orientando a cara na direcio em que calculava encontrar-se o outro,
Como poderei agradecer-lhe, disse, Nao fiz mais que o meu dever, justificou o bom samaritano”
(p-15). E mais adiante, quando a mulher do primeiro cego procura o carro para conduzi-lo ao
hospital e se da conta de que foram roubados. Nervosa e transtornada ela dispara: “O santinho do
teu protector, a boa alma, levou-nos o carro” (p. 20) (grifo nosso).

Na primeira citacio do pardgrafo acima, o narrador recorre a figura do bom
samaritano, personagem biblico que, segundo o Evangelho de Lucas (10, 25-37), socorreu um
homem que havia sido atacado por salteadores na estrada de Jerusalém a Jericd, tratando dos seus
ferimentos, levando-o a uma hospedaria e pagando ao hospedeiro para que cuidasse do tal homem.
O emprego da figura do bom samaritano em Ensaio sobre a cegueira desqualifica a imagem
santificada e funciona como forma de dessacralizacdo do personagem na medida em que recebe
um sentido oposto ao que se encontra naquela passagem do Evangelho. Leitura semelhante pode
ser feita da segunda citacdo, onde o nervosismo da mulher do primeiro cego, por si s6, ja denuncia
as mas qualidades daquele que socorreu seu marido. A expressao “O santinho do teu protector, a
boa alma”, além de desqualificar o individuo, tem uma tonalidade ofensiva, visto que veicula a

intencao de atribuir ao cego uma certa culpabilidade por ter se deixado roubar.
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Todavia, as questdes colocadas pelo narrador t€m um aspecto mais abrangente; na
verdade, ele tece uma critica a sociedade viciada e corrompida, acostumada a fazer “vista-grossa”
para crimes cometidos em certas circunstancias, finalmente parece nao haver “diferenca entre
ajudar um cego para depois roubar o carro e cuidar de uma velhice caduca e tatebitate com o olho
posto na heranca” (p. 25). Nesse sentido, a cegueira é também uma alegoria; pois segundo o
narrador, o “pior cego foi aquele que ndo quis ver” (p. 283) e fazer “vista-grossa”, nesse contexto,
significa exatamente recusar-se a ver. Mas o processo de cegueira, envolvendo moral e sensatez,
ndo € uma coisa recente; para o narrador, o percurso da consciéncia moral remonta a um passado
que se antecede ao “Quaterndrio, quando a alma mal passava ainda de um projeto confuso” (p.
26).Aqui, o objetivo € estabelecer uma critica a religido, mais especificamente a catdlica, pois
durante a Idade Media a igreja ndo reconhecia a existéncia da alma nos povos pagios; assim, a
cegueira ndo estava exatamente naqueles povos, mas na igreja que nao conseguia enxerga-los
como seres humanos, nesse caso seria ela (a igreja), o projeto confuso e nao a alma.

A referida critica, de forma bem humorada, porém, impiedosa, manifesta-se por
meio de um discurso que nos lembra Euclides da Cunha em Os Sertoes. O narrador saramaguiano,
de um lado, usa de sua incomum ironia para fundamentar os argumentos, conjugando ciéncia e
filosofia no sentido de permitir a evolugdo do “projeto confuso” rumo a uma possivel perfeicado, de
outro lado, buscando no préprio aperfeicoamento uma ética da moralidade e da verdade com vistas
a espelhar o espirito humano. Assim, esse protétipo de alma foi avancando no tempo até que as
“atividades da convivéncia e das trocas genéticas” acabaram “por meter a consciéncia na cor do
sangue e no sal das lagrimas” e, finalmente, fizeram “dos olhos uma espécie de espelho virado
para dentro, com o resultado, muitas vezes, de mostrarem eles sem reserva o que estivamos
tratando de negar com a boca” (Saramago 1995, p. 26).

Nesse sentido, seria necessdrio cegar para enxergar: ignorar a hipocrisia externa que
constitui a méscara da sociedade e admitir a verdade, como na implacavel ironia empregada pelo
mesmo autor em O evangelho Segundo Jesus Cristo (p. 17), quando ao se referir ao Mau Ladrao,
nos leva a uma profunda reflexdo ao afirmar que mesmo custando duas vezes a condenacdo a
morte e ao inferno, aquele homem rectissimo foi categorico, isto €, ndo fingiu acreditar que,
acobertado pelas leis divinas e humanas, um minuto de arrependimento bastasse para resgatar uma

vida inteira de maldade ou uma simples hora de fraqueza.
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344. Na trilha dos personagens, as marcas do destino.

Como ja comentamos, na obra em estudo ndo hd um deus personificado para
determinar a ordem ou a desordem do mundo em construcdo; entretanto, observando-se
cuidadosamente, é possivel perceber-se a presenca de uma forca maior chamada Destino que, na
maioria das obras cldssicas, se faz presente explicitamente, mas aqui, permanece encoberta pelos
artificios da narrativa, confundindo-se, inclusive, com a prépria situacdo dos personagens, uma vez
que, segundo a mitologia, “o destino é uma divindade cega, inexordvel, nascida da Noite e do
Caos” (Commelin, s.d. p. 20), portanto, tem relacdes estreitas com o mundo das trevas, nesse caso,
identificando-se perfeitamente com a obra em questao.

Sua presenca € permanente em toda a narrativa, na medida em que, como um fio de
Ariadne, atravessa o labirinto da histéria do principio ao fim; entretanto, quando se trata de sua
exposicdo, essa entidade ndo se explicita completamente, pelo contrdrio, apresenta-se de forma
absolutamente sutil, e apenas em algumas revelagdes dos personagens como esta: “quem me diria,
quando sai de casa esta manhd que estava para acontecer uma fatalidade como esta” (p. 13). E
ainda, como no momento da confusio no sinal, em que a ferceira voz que se oferece para ajudar o
cego aparece movida pela forca do destino: “‘ele nao fez mais que obedecer aqueles sentimentos de
generosidade e altruismo que sao (...) duas das melhores caracteristicas do género humano
podendo ser encontrado até em criminosos” (p. 25) (grifo nosso).

O tratamento ndo explicitado da divindade Destino, na obra em estudo, nao
compromete sua presenga em toda a narrativa; entretanto, a maneira como o narrador concilia essa
presenca-auséncia ao longo do texto € também uma forma de romper tanto com as estruturas
candnicas, quanto com as tematicas das antigas narrativas, as quais sempre valorizaram as
divindades em detrimento do homem. Na contemporaneidade, hd um deslocamento desses valores
e o que estd em evidéncia é a condi¢cdo humana, até porque em se tratando das imagens infernais,
levando em conta uma perspectiva existencial, tais manifestacdes ocorrem no mundo humano,
onde o sofrimento € tdo presente na vida quanto o destino.

Na mitologia, toda a vida humana estd submetida ao poder do destino, mas em
Ensaio sobre a cegueira, a forca misteriosa que governa a narrativa ndo dispde de um poder

absoluto sobre ela (a vida), porque, para um narrador astuto e, de certa forma, demiurgo como este
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a prépria nocdo de destino ndo escapa ao jogo discursivo da narrativa, visto que se cria uma
ambigiiidade em torno da referida nocdo. De um lado, porque se forja o ocultamento da divindade
na prépria narrativa, em virtude dela ndo ser personificada, e de outro, por causa da trajetéria que
traca a narrativa, em si mesma, para OS Seus personagens; ou seja, porque a trajetoria dos
personagens no mundo, que se desdobra a partir do evento narrado, ndo trata de cumprir a uma
determinacdo prévia, arquitetada por uma forca superior externa aos fatos, mas de revelar o
instante de uma “fatalidade” engendrada pelo préprio narrador de um relato onde tudo € conduzido
pela imaginacao e pela criatividade.

A marca do destino ndo subjaz claramente porque, muito mais que um deus, ela é
um traco dramético infiltrado na narrativa, a percorrer toda a obra ndo necessariamente como uma
predestinacdo, mas como um acaso, cumprindo uma fungdo ir6nica, as vezes, cristalizada em
maximas e ditos populares, como aquele que sugere que a sorte de uns depende da desgraga de
outros, que, em outras palavras registra o narrador nessa passagem, quando o velho da venda preta

vai procurar abrigo na camarata da mulher do médico:

H4 uma cama para mim. Por um feliz acaso, obviamente prometedor de
conseqiiéncias no futuro, havia uma cama (...), naquela cama tinha o ladrdao de
automoveis sofrido indiziveis dores, talvez por isso lhe tenha ficado uma aura de
sofrimento que fez afastar a gente. S3o disposi¢cdes do destino, mistério dos
arcanos, guardado estd o bocado, e este acaso ndo foi o primeiro (...), basta reparar
que a esta camarata vieram ter todos os pacientes da vista que se encontraram no
consultério quando o primeiro cego apareceu (...) (p.119)

Na cita¢do, vemos que a palavra destino € apenas uma marca lexical cujo efeito tem
uma extensao mais abrangente do que aquele que aparenta. O feliz acaso sinaliza sutilmente sua
presenca, prometendo, inclusive, estender-se para o futuro com perspectivas sombrias. No relato, o
narrador deixa transparecer a existéncia de uma crenca em elementos negativos, ligados ao
sofrimento e a morte, quando se referem a uma aura de sofrimento pelo qual teria passado o ladrdao
de automoveis e que, certamente por conta dos maus fluidos, teria afastado as pessoas da cama. Na
verdade, seria a interven¢do do destino, porque o velho da venda preta seria quem deveria trilhar
esse caminho. Nesse sentido, ao afirma ndo ser este o primeiro caso narrado, levanta duas
hipéteses: a de que o proprio destino esta subordinado ao narrador, visto que ele se articula criando
as condi¢cdes para que tudo aconteca conforme a sua deliberacdo, a qual se realizard sob a forma de

destino. A outra hipdtese € que, sendo o destino subordinado ao narrador, se distribui em toda a
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narrativa conforme sua vontade e seu plano narrativo. A citacdo acima ainda contém elementos
que nos permitem perceber a trama do narrador, no sentido de fazer as coisas acontecerem por
meio de acasos, ou de fatalidades, de forma a marcar a vida dos personagens como se o destino
reinasse absoluto independentemente do narrador.
Em varias outras passagens da obra encontram-se referéncias ao destino, sempre no
sentido de registrar situagdes jocosas ou para ridicularizar e atualizar o tom mordaz da narrativa. O
artificio empregado € quase sempre o mesmo: o uso de expressoes cristalizadas em clichés e frases
de efeito, como nesse trecho: “Cada coisa chegard em tempo préprio, ndo é por muito ter
madrugado que se ha-de morrer mais cedo” (p.169). Ou em situagdes outras, nas quais o proprio
narrador admite que tudo que estd ligado ao destino é produzido pela ironia. Ou seja, o proprio
destino € irdnico, nao porque seja inexoravel, mas porque surpreende pela forma como se constitui,
por apresentar o inesperado e, as vezes, o insoélito “O acaso, o fado, a sorte, o destino ou 1a como se
chame exactamente o que tantos nomes tem, estdo feitos de ironia”, (...) (p 179). Ao admitir
abertamente que o destino se processa por meio da ironia, o narrador acaba revelando o segredo
que resguadava a arquitetura da obra na medida em que todo artificio da escrita, elaborado no
sentido de encobrir a presenga da forca que se fazia destino, é reconhecida, agora, como ironia.
Nesse particular, os gestos do narrador na articulacido da linguagem para produzir o
efeito irdnico surprendem pelo emprego inesperado de algumas expressdes que, devido a sua
imprevisibilidade, acabam produzindo o efeito destino. Assim, o narrador cria um discurso
narrativo que provoca e aguca a curiosidade do leitor enquanto arrasta-o para dentro da obra e o
faz viver o mesmo drama pelo qual passam os personagens naquele mundo infernal. Desse modo,
nao se pode deixar de considerar a forca do destino como elemento fundamental no processo de
constru¢do da narrativa, responsavel, inclusive, pelo seu préprio percurso ou textualidade em
funcdo da magia e da arquitetura do texto, cujos objetivos sdo os de atrair € contaminar o leitor.

A desmitificacdo do destino no romance ocorre sempre de maneira sutil e
gradativa, levando consigo o azedume do humor irdnico, como € da natureza de um narrador que,
além de observar atentamente o que acontece, interfere ideologicamente, deixando sempre a sua
impressao critica na versao dos eventos que narra. Para ele, enquanto cegar foi uma fatalidade, a
oportunidade de roubar o carro surgiu como se tirasse a sorte num “bilhete de lotaria” cuja

aquisicdo se dera de forma desinteressada, apenas “por ter visto o cauteleiro”, pois “ndo teve
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nenhum palpite, comprou a ver o que dali safa, conformado de antemd@o com o que a volivel
fortuna lhe trouxesse” (p.25).

Mas o destino é mesmo inevitdvel e, a propor¢ao que a narrativa avanga, ele vai se
tornando mais evidente e implacdvel, pois nao perdoou sequer o “médico dos olhos”, como
registra o narrador no exato momento em que o mesmo fora acometido pela cegueira: ‘“Diferente
foi o que se passou com o oftalmologista, ndo porque se encontrava em casa quando o atacou a
cegueira, mas porque, sendo médico, ndo iria entregar-se de maos atadas ao desespero como
aqueles que do seu corpo sé sabem quando lhes d6i” (p 36). Entretanto, sua reacdo foi apenas de
indignagdo, pois diante da impossibilidade de reverter a perda da visdo, s6 lhe restou maldizer-se
da sorte: “Estipido, estipido, médico idiota, como € que ndo pensei, uma noite inteira juntos,
devia ter ficado no escritério, com a porta fechada” (...) (p. 39)

Todavia, as reclamag¢des nao vao muito além disso, logo em seguida acalma-se do
desespero vem a aceitagdo do destino e, uma vez mais, o narrador revisita a mitologia, recorrendo
a Homero para enaltecer os valores humanos ainda que o homem esteja metido no fosso infernal.
“Mesmo numa situagdo como esta, angustiado, tendo pela frente uma noite de ansiedade, ainda foi
capaz de recordar o que Homero escreveu na Iliada, poema da morte e do sentimento, mais do que
todos” (p. 36). E aqui, outra vez, a presenca do destino aparece como elemento constitutivo da
narrativa, ou seja, ele se presta aos caprichos do narrador, visto que, no caso de Homero, tdo
grande é a consciéncia dos valores em sua obra que o narrador acredita que a guerra de Tréia sé
aconteceu para que ele a fixasse em seus versos imorredouros.

Na Iliada, a forca do destino se faz presente como um dos valores fundamentais,
porque institui um percurso imprevisivel e irrevogdvel para a humanidade, como constatamos
neste verso que declara Helena, com os olhos na posteridade, pensando em seu destino e no de
Paris: “Triste destino Zeus grande nos deu, para que nos celebrem, / nas geragdes provindouras, 0s
cantos excelentes dos vates” (Iliada, VI, 357-8). Sao esses valores aos quais o médico se reportava
em suas reflexdes: “Um médico, Por si s6, vale alguns homens, palavras que ndo devemos
entender como expressdes directamente quantitativas, mas sim, maiormente qualitativa”
(Saramago, 1995; p. 36 ). Ainda aqui o narrador recorre ao recurso do proprio discurso para revelar
que este valor ndo se trata de uma expressao quantitativa, mas potencialmente qualitativa. Sao as
qualidades que emanam da obra homérica que restabelecem os d&nimos do médico porque. segundo

a tradicdo, Homero também fora um cego que, na figura de um velho bardo, vagava de cidade em
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cidade recitando os seus versos para divulgar a bravura de gregos e troianos, dando raizes ao mito
de fundagdo do pensamento ocidental.

Nessa perspectiva € interessante observar que hd uma inversao nas potencialidades
dos principios mitologicos e cientificos no momento contemporaneo. O personagem em questdo €
um médico e essa situagdo envolvendo uma estranha epidemia de cegueira, em que pese 0 mistério
no que diz respeito a sintomatologia, requer o dominio da ciéncia sobre o mito. Entretanto, o
narrador recorre a Homero como fonte primordial para as suas reflexdes que, nada tendo a ver com
a ciéncia, desloca o eixo da discussao da ciéncia para o mito. Claro que tal atitude nao resolve o
problema da cegueira, mas constréi o efeito irbnico na medida em que os valores herdicos que
relembram o poeta de um passado mitico sdo enaltecidos como forma onirica de transposi¢ao
desses valores herdicos para um cego contemporaneo: o médico.

Por outro lado, enquanto pde em questionamento a capacidade da ciéncia, traz de
volta o poder imorredouro do mito, uma vez que, segundo estudos mais recentes sobre mitologia,
sabemos que foi gracas ao alegorismo, ao evemerismo e, sobretudo, as obras de arte,
principalmente as que desenvolveram temas mitolégicos, como a lliada e a Odisséia, que 0s
deuses e herdis sobreviveram ao processo de desmitificacdo e ao triunfo do cristianismo. Vale
lembrar que, durante o seu processo de evolugdo, o cristianismo se apropriou € incorporou muitos
arquétipos da mitologia com o intuito de fortalecer-se como mito de interesse num momento em
que a cultura mitica se fragilizava por estar desprovida de suas configuracdes religiosas e por ser
submetida ao pensamento racionalista.

No caso em estudo, a principio poderiamos perguntar as razdes pelas quais o
narrador saramaguiano reporta-se a obras miticas, principalmente quando o personagem € um
homem de ciéncia. Em primeira instancia, poderiamos dizer que ndo deixa de ser uma postura de
eterno retorno, a de voltar as fontes primordiais, através da memoria e de documentos escritos,
com o objetivo de melhor compreender as dimensdes significativas do mundo. Depois, poderiamos
dizer que os recursos da ciéncia ndo deram conta de diagnosticar o “mal branco”, restando,
portanto, recorrer a0 mito, mas nao se trata disso, pois o que estd em discussdo € a narrativa e nao a
cegueira e, assim, ndo devemos esquecer que estamos num espaco ficcional onde Ensaio sobre a
cegueira pertence ao imitativo irénico, modo este que, para que a narrativa preencha as suas

condig¢des, deve apontar para o modo mitico, como sugeriu Frye (1973).
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Mas como o destino é dotado da inexororabilidade, ndo hd mesmo como escapar as
suas artimanhas; em Ensaio sobre a cegueira, o aspecto ambiguo que marca a referida no¢do, além
de exercer fascinio, também exerce a func¢do de disfarce, para que ndo se possa dele escapar. O
exemplo mais perfeito € a mulher do médico, que entra em cena com a expressao que marca a
irrevogabilidade do destino: “o que tiver de ser serd” (p.39), dita de forma contundente e definitiva
com relacdo ao médico quando ele reclamava desesperadamente a perda da visdo. A expressao
parece paradoxal porque foi pronunciada exatamente pela mulher do médico, personagem que,
embora nao soubesse o que lhe poderia acontecer, atravessaria toda a narrativa e nao iria cegar.

Assim, enquanto todos cegaram, ela continuou a enxergar, dando-nos a impressao de ser
a Unica detentora de uma certa imunidade ou, miticamente falando, de poderes magicos e

misteriosos capazes de repelir a cegueira. Entretanto, se por um lado, foi poupada da cegueira, por
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outro, ndo se livrou do mesmo inferno vivido pelos cegos e de carregar sobre os ombros “a
responsabilidade de ter olhos”, transformando-se, por isso, num guia para todos aqueles com o0s
quais convivia. Em sua trajetoria, verifica-se que ela ndo € a unica que estd definitivamente
marcada pelo destino, entretanto, se diferencia dos demais em virtude da excepcionalidade da

visao; por isso, hd momentos em sua vida nos quais o destino se evidencia mais intensamente:

A mulher do médico vai lendo os letreiros das ruas, lembra-se de uns, de outros
ndo, e chega a um momento em que compreende que se desorientou e perdeu. Nao
ha ddvida estd perdida. Deu uma volta, deu outra, ja ndo reconhece nem as ruas
nem os nomes delas, entdo, desesperada, deixou-se cair no chdo sujissimo,
empapado de lama negra, e, vazia de forcas, de toda as forgas, desatou a chorar.
Os caes rodearam-na, farejam os sacos, mas sem convic¢do, como se ja lhes
tivesse passado a hora de comer, um deles lambe-lhe a cara, talvez desde pequeno
tenha sido habituado a enxugar prantos. A mulher toca-lhe na cabeca, passa-lhe a
mao pelo lombo encharcado, e o resto das ldgrimas chora-as abracado a ele.
Quando enfim levantou os olhos, mil vezes louvado seja o deus das encruzilhadas,
viu que tinha diante de si um grande mapa desses que os departamentos
municipais de turismo espalham no centro das cidades, sobretudo para uso e
tranqiiilidade dos visitantes, que tanto querem dizer aonde foram como precisam
saber onde estdo (...). Ndo estava tdo longe quanto cria, apenas se tinha desviado
noutra direcao, sé terds de seguir por esta rua até uma praga a direita, € essa a que
procuras, do nimero ndo te esqueceste. Os caes foram ficando para trds, alguma
coisa os destraiu pelo caminho, ou estdo muito habituados ao bairro e ndo querem
deixa-lo, s6 o cdo que tinha bebido as ldgrimas acompanhou quem as chorara,
provavelmente este encontro da mulher e do mapa, tdo bem preparado pelo
destino, incluia também um céo (p. 226-7).
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Recorrendo-se ao extrato acima, percebe-se que ha um momento em que a mulher
do médico experimenta uma cegueira que nao se limita a auséncia da visdo, mas estende-se a perda
da razdo no sentido do dominio da territorializag¢do, ou seja, do conhecimento do meio geografico
onde se encontra. Isso ocorre quando ela se perde na cidade deserta e ndo sabe mais onde esta nem
para onde ir. O desespero sinaliza a sua inseguranca, em funcdo da perda do “olhar da mente” que,
por conseguinte, corresponde a perda da visdo na medida em que ja ndo mais reconhece as ruas
nem seus nomes. Mas, como ela parece marcada pelo destino, ele intervém novamente em seu
favor. Entre uma matilha de cdes, um deles — o cdo das ldgrimas -, vem enxugar as lagrimas
limpando-lhe os olhos e, como se praticasse um ritual para devolucdo da visdo, fé-la ver o mapa
que continha todas as informacdes acerca da cidade.

O aparecimento do cdo das lagrimas se processa de forma andloga a simbologia
tradicional, uma vez que, nela, sua primeira fun¢do mitica universalmente conhecida é a de guiar o
homem na noite da morte, apds té-lo acompanhado no dia da vida. Assim, o cdo desempenharia a
funcdo de guia para o personagem, mas como sua cegueira foi apenas um lapso de memoria, agora
recuperada com a posse do mapa, sua presenga enquanto guia seria dispensada. Mas nao € isso que
acontece; o narrador desvia a func¢do simbdlica da figura do cao para o mapa, porque este € o
verdadeiro instrumento de guia, e assim, ndo dispensa sua participacdo no evento para que possa
desempenhar o papel de acompanhante. O surgimento do mapa parece contrariar o destino do
personagem porque aparenta afasti-lo de um determinado rumo; mas o que ocorre € um
deslocamento do objeto-guia como retomada da consciéncia para enfrentar o destino; assim o
mapa exerce, no processo, funcdo complementar, na medida em que se apresenta como algo a mais
que o destino havia posto na trajetéria do personagem cuja extensdo do efeito exerceria também
influéncia na vida de todos os outros personagens.

Mas o narrador nao se da por satisfeito com os efeitos de deslocamento, por isso,
quando recorre a narrativa de cunho religioso, s6 o faz para produzir sua dessacralizagdo, como na
expressao: “mil vezes louvado seja o deus das encruzilhadas”, dita como forma de agradecimento
por haver encontrado o mapa. A titulo de esclarecimento vale informar que no Brasil a expressao
“deus das encruzilhadas” significa uma divindade proveniente dos rituais africanos, conhecida pelo
nome de Exu, atualmente evocada livremente pelos rituais afro-brasileiros nos terreiros de

candomblé. Mas durante muito tempo, em fun¢do da descriminagdo racial, das perseguicdes do
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poder constituido e dos rigorres da igreja, negou-se aos afros-descendentes o direito a liberdade de
culto o que os levou a praticarem seus rituais na clandestinidade.

Para as religides predominantes no Brasil, principalmente aquelas oriundas do
cristianismo, que ndo queriam reconhecer a legitimidade das seitas como religido também,
acreditavam que a divindade em questdo seria manifestacao do diabo; crenga que ainda reside em
boa parte da populacdo pouco esclarecida. Nao tenho certeza se 0 mesmo sentido é corrente em
Portugal, mas pela forma empregada no texto € possivel deduzir que o mesmo sentido € valido nos
dois paises. Entretanto, mais contundente ainda € a metaforizagdo do momento inicial da epidemia,
em que as pessoas, temendo ficarem cegas e desprovidas de dinheiro, desencadeiam uma correria
aos Bancos. Esse episddio é comparado ao relato biblico de criagdo do universo, porém, como € da
indole do narrador saramaguiano a pertinaz ironia, € natural que ele coloque em questdo a

autenticidade do relato biblico, por nao haver testemunhas dos fatos:

Nao havendo testemunhas, e se as houve ndo consta que tenham sido chamadas a
estes autos para nos relatarem o que se passou, é compreensivel que alguém
pergunte como foi possivel saber que estas coisas sucederam assim e ndo doutra
maneira, a resposta a dar é que todos os relatos sdo como os da criacdo do
universo, ninguém 14 esteve, ninguém assitiu, mas toda gente sabe o que
aconteceu. (...) No principio, Deus criou os céus e a terra, a terra era informe e
vazia, as trevas cobriam o abismo e o Espirito de Deus movia-se sobre a
superficie das dguas, em vez disto o que sucedeu foi o velho da venda preta dizer
enquanto seguiam avenida abaixo, pelo que pude saber quando ainda tinha um
olho para ver, no principio foi o diabo (...) (p. 253-4).

Gobbi (1999, p. 149-0) afirma que, em qualquer um dos romances de Saramago, o
que se avulta, incontestavelmente, € a figura do narrador. Para a autora, as constantes intervencoes,
os comentdrios acerca dos personagens, a explicitacao das dificuldades de escrita nos didlogos com
o leitor, além do modo pelo qual manipula as convengdes narrativas, fazem emergir do universo
ficcional a onipoténcia de sua figura. Uma figura que nao se vale da histdria, seja de que natureza
for, apenas para aceitd-la. O narrador saramaguiano € sempre irreverente e problematizador.
Irreverente porque ndo esconde o que outros disseram, pelo contrdrio, mostra que pode ser
diferente; problematizador porque, ao intervir na conversa dos personagens, ele introduz a divida e
alerta o leitor para desconfiar sempre, inclusive do que ele narra, porque em sua intervencao nao se

refere unicamente a narrativa, mas ao que se depreende dela.
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A 1ilustracdo acima, em sua parte pertinente ao mito de criacio do universo,
exemplifica bem, tanto a idéia de irreveréncia quanto a de problematizacdo. A primeira idéia,
quando mostra que os dois principios de criacdo do universo sao paradoxais, pois, segundo o relato
biblico, no principio, “Deus criou os céus e a terra”’, mas conforme “o velho da venda preta
quando ainda tinha um olho para ver, no principio foi o diabo” (grifo nosso). A segunda idéia, ao
colocar em questionamento a autenticidade do relato biblico, deixa transparecer algo mais grave
que uma simples falta de testemunhas, uma simples desconfianca: por um exercicio de 1dgica,
afirma que tdao cegos quanto aqueles, vitimas do “mal branco” sdo os que acreditam na
infalibilidade do relato biblico de criacao do universo.

Desse modo, percebe-se na obra a permanente transgressao do signo; a sua inser¢ao
se realiza para atender a uma funcionalidade pelo avesso. Por essa perspectiva, o narrador
apresenta o primeiro cego como uma espécie de “vitima sacrificial”’, ou seja, aquele que, em lugar
dos demais €, simbolicamente submetido ao sacrificio, para que se consolide a transposi¢do de
todos eles para o mundo imagindrio por meio do ritual de passagem, o qual, segundo Eliade (2001,
p. 150), “envolve sempre uma mudanca radical de regime ontoldgico e estatuto social” Ao
acompanhar a trajetéria dos cegos, do semaforo até o hospital, percebe-se que ela representa esse
movimento simbdlico de passagem do mundo humano para o desumano. Sigamos, entdo,
rapidamente esse percurso: Quando o cego chegou ao prédio onde morava, teve que adentrar no
elevador e subir até o terceiro andar, depois apanhou no bolso um molho de chaves para abrir a
porta. Ja dentro de casa, esbarrou numa jarra de vidro, quebrando-a, os estilhacos feriram-lhe um
dedo. A presenca do sangue marca miticamente o rito de passagem, pois, em tais cerimonias, ele é
fundamental como elemento simbodlico do ritual. Depois que sua mulher chegou do servigo,
desceram o elevador para ir ao hospital. “Em baixo no vestibulo da escada a mulher acendeu a luz,
e sussurrou ao ouvido, Espere-me aqui” (...) (p 19)

Nesse resumo, ha trés referéncias que merecem algumas observagdes do ponto de vista
das teorias simbdlicas, sem, no entanto, nos deixar levar pela absoluta crenga na eficicia do
método. Sao elas: o elevador (escada), as chaves e o sangue. Vale lembrar que Ensaio sobre a
cegueira € uma obra que, em virtude de estar inscrita no modo ironco, funciona como parddia da
historia romanesca, segundo a classificacdo de Frye (1973, p.219), pois, enquanto o modo

romanesco representa as configurac¢oes miticas da inocéncia, o irbnico tem como caracteristicas as
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configuracoes miticas da experiéncia que dao forma as ambigiiidades e complexidades mutaveis
da existéncia ndo idealizada e, por isso, possibilitam a construc¢do parddica (grifo nosso).

Desse modo, na analogia da inocéncia, onde prevalece o mito ndo deslocado, o
heréi desce aos infernos para depois ressuscitar, enquanto na analogia da experiéncia, onde
predomina o mito deslocado, o herdi ndo precisa descer fisicamente para ir ao inferno, de modo
que o movimento de descida ou ascensdo ndo tem relagdo com a topografia do lugar, mas com o
grau de sofrimento ou dramaticidade por que passa o herdi. Por isso, a ascensdo, na obra em
estudo, ndo tem nenhuma relagdo com a ressurreicdo no sentido religioso, porque nao ha uma
instancia transcendental no romance que, alids, também ironiza o locus inferno na medida em que
tudo acontece em um ndo-lugar, o que pode ser também entendido como um [ugar-qualquer
porque o inferno pode estar no interior do proprio homem.

Mas, vamos ao exame das imagens, levando em considera¢do a maneira como elas
sdo empregadas na obra e nos diversos contextos: a escada € o simbolo por exceléncia da ascensdo
e da valorizacdo, ligando-se a verticalidade. Em diferentes acepg¢Oes, ela estabelece as relacdes
entre o céu e a terra, mais precisamente entre o plano superior e o plano inferior, mas em Ensaio
sobre a cegueira a ordem € outra: a escada, do ponto de vista das imagens andlogas, estabelece um
outro ponto de epifania. Enquanto na escada de Jac6 se tem a prodigiosa sensacdo da ascensao
entre o mundo nefasto, abaixo, e o apocaliptico, acima, no elevador sofre-se a angtstia da
passagem do mundo humano para o desumano.

Assim, na obra em estudo, a escada leva o primeiro cego de volta a sua casa,
simbolicamente; o mundo humano, onde ele viveu e conviveu, mantendo perfeitas relacdes de
interacdo e harmonia com os objetos e o espago; entretanto, agora tudo € estranho, ele nao vive
mais a antiga realidade, ndo consegue se movimentar livremente sem esbarrar nos moéveis e
objetos, porque a casa transformou-se numa espécie de ante-sala ou espaco de epifania onde ocorre
o processo de mudancga; o lugar nao € mais o mesmo, ¢ apenas espaco de transicdo, um entre-
mundos materializado pela narrativa num rito de passagem.

A escada ainda aparece em vdrias outras passagens da obra, sempre inscrita na
analogia da experiéncia, representando sofrimentos ou dificuldades experimentadas pelos
personagens: “os poucos que ficaram sem cama tinham medo de perder-se no labirinto que
imaginavam, salas, corredores, portas fechadas, escadas que s6 se revelariam no tltimo momento”

(p.73). E possivel perceber-se na citagio que o narrador produz um texto de modo a construir
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efeitos pavorosos, com a presenca de labirintos e escadas que se revelam inesperadamente;
entretanto, isso s6 acontece na imaginagdo dos cegos, o que confirma a existéncia de um inferno
mental; portanto, a escada, no universo da cegueira, tem sempre uma conotacdo de hostilidade. As
reflexdes da mulher do médico sdo sombrias na maioria das vezes em que se deparava com ela, até
mesmo quando procurava o alimento. Numa delas, imaginou o que aconteceria se perguntasse em
voz alta se havia comida ao fundo do corredor. O tumulto, certamente, seria igual ao que aconteceu
no momento do incéndio no manicomio. “Cegos (...) rolariam pela escada abaixo, pisados e
esmagados pelos que viessem atrds, que cairiam também, ndo € a mesma coisa por o pé num
degrau firme ou num corpo resvaladi¢o” (p. 224) (grifos nossos).

E, 2 medida que a narrativa avanga, a imagem da escada torna-se cada vez mais
degradante porque, mesmo estabelecendo o elo entre os dois mundos, o universo onde vivem os
cegos é, do ponto de vista humano, inferior; assim, todos os movimentos realizados na escada

ocorrem dentro do préprio mundo das trevas e dao-nos uma idéia do que acontece nele.

Rocando pela parede comegou a descer a escada, se este lugar ndo fosse o segredo
que &, e alguém viesse a subir do fundo, teriam de proceder como tinha visto na
rua, despegar-se um deles da seguranca do encosto, avangar rocando pela
imprecisa substancia do outro, talvez por um instante temer absurdamente que a
parede ndo continuasse do lado de 14, (...) a descer como ia por um buraco
tenebroso, sem luz nem experancga de ver, até onde, estes armazéns subterrineos
em geral ndo sdo altos, primeiro lango da escada, Agora sei o que € ser cego,
segundo lango da escada, Vou gritar, vou gritar, terceiro lanco da escada, as
trevas s@o como uma pasta grossa que se lhe colocou a cara, os olhos
transformaram-se em bolas de breu (...) (p. 221)

A citac@o nos interessa por dois motivos fundamentais; primeiro porque ela ratifica
a analogia da experéncia na medida em que, em suas reflexdes, o personagem recupera pela
memoria, aquilo que aprendeu na vida e que tentaria aplicar caso acontecesse aquilo que
imaginava. Mas a experiéncia € temerosa, haja vista o momento e o lugar de instabilidade pelo
qual passa o dito personagem. O outro motivo é uma conseqiiéncia do primeiro e diz respeito ao
estado de desespero do personagem ao descer a escada, porque ela é um buraco tenebroso, sem luz
nem esperanca de ver (grifo nosso). A referéncia a armazéns subterraneos nos remete a imagem do
reino dos mortos, miticamente materializado no Hades. Os trés lances da escada podem ser lidos

de forma analdgica como representacdo dos trés estdgios que se sucedem na descida do inferno, a
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comegar pelo limbo, passando pelo Erebo até se chegar ao Tdrtaro este tltimo, metaforizado pela
imagem dos olhos transformados em breu, ou seja, em treva absoluta.

O movimento dos olhos da mulher do médico, para cima e para baixo, em meio a
escuriddo parece manter uma certa harmonia com o préprio simbolismo da escada na medida em
que ela constitui o elo entre os dois mundos. Nesse contexto, a escada mantém uma estreita relacao
com o simbolismo das chaves, pois enquanto a escada possibilita 0 movimento de acesso aos dois
mundos - humano e desumano -, as chaves possuem o poder magico de abrir e fechar as portas de
ambos os mundos; assim, podem guardar simbolicamente a esperanca de um dia abrir os olhos dos
cegos para o retorno da visdo. Nesse sentido, € interessante observar que tanto a escada como as
chaves t€ém uma fun¢do sagrada, que € a de permitir o acesso ao mundo da esperanca. A mulher do
médico reconhece, apds a saida do manicomio, que o retorno para casa, por conseguinte, a
esperanga do reingresso no mundo humano estd condicionada a posse das chaves: “nao podemos
ter a certeza de encontrar as nossas casas como as deixamos, ndo sabemos sequer se
conseguiremos entrar nelas, falo daqueles que se esqueceram de levar as chaves quando sairam, ou
as perderam” (...) (p. 228).

Esse estreitamento entre o simbolismo da escada e o simbolismo das chaves
acontece quando o narrador faz uso de suas potencialidades para articular palavras cuja simbologia
esteve, no percurso da obra, ligada ao mal, mas que, subvertendo-a, consegue produzir um efeito
benéfico. Num caso esporadico, porém, ndo sem razio, o narrador emprega a expressao “escada de
salvacdo” numa situagdo emblemadtica, porque foi gragas a ela que uma velha senhora resgatou as
chaves na casa da rapariga dos 6culos escuros quando procurava alimento na tentativa de salvar a
propria vida: “Consegui entrar (...) pela escada de salvacdo, parti um vidro e abri a porta por
dentro, a chave estava na fechadura” (p. 236); ou em situacdes como aquela em que a tesoura
usada para cortar os cabelos da rapariga dos 6culos escuros assume uma fungdo de recuperacio da
vida, como afirma a mulher do médico: “Que tempos estes, ja vemos invertida a ordem das coisas,
um simbolo que quase sempre foi de morte a tornar-se em sinal de vida”(p. 289).

As chaves desempenham simbolicamente um papel ambiguo; uma vez que, estdo
também ligadas ao ritual de inicia¢do, o que, naturalmente, ocorre com o primeiro cego em sua
iniciacdo no mundo da cegueira. A analogia das chaves numa situacdo apocaliptica é confirmada
com precisdo pela atribuicdo das chaves do Reino dos Céus a Sao Pedro. Em situagdo inversa,

porém, elas servem para fechar as portas do mundo humano, enquanto abrem as do mundo
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desumano ou infernal - como na obra em estudo -, metaforicamente representado pela cidade
durante o colapso do “mal branco” onde passaram a viver os cegos.

Nesse contexto, a figura simbélica da escada, que até entdo s6 tinha propiciado a
descida do homem ao fosso infernal, também se presta ao percurso inverso, ou seja, ela restabelece
a possibilidade de retono ao lar, a ascensdo a um lugar magico onde reina a alegria e a esperanca
de sossego, a restauracdo das forcgas e a recuperacdo da dignidade; mas, para acessar tudo isso, faz-

se necessdria a presenga simbdlica das chaves, como admite o préprio narrador:

As forcas eram escassas, por isso subiram a escada muito devagar, parando em
cada patamar (...) Ao vencer o ultimo lanco da escada, antes mesmo de pousar o
pé no patamar, ja a mulher do médico anunciava, Estd fechada (...). O médico
meteu a mao num bolso interior de seu casaco novo e tirou as chaves. Ficou com
elas no ar, a espera, mas a mulher guiou-lhe suavemente a mio em diracio