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Introducao

Quatro leituras semioéticas: do mito ao romance

Esta dissertagdo realiza como um estudo dos motivos do amor ¢ da morte e suas
transformagdes em arquétipo literario, numa trajetoria que se inicia na tradi¢@o oral e
chega ao romance. Inicialmente, focalizamos a passagem do “mifo” _ entendido como
uma histéria fantastica, de origem andnima e coletiva, inventada para explicar a origem
de objetos ou de comportamentos humanos, relacionada com determinada religido_
para a ficgdo romanesca medieval, posteriormente, o trabalho observa como a ficgdo
romanesca se oferece como matéria narrativa para concep¢do do romantismo brasileiro.

A finalidade de um estudo literario que permeie esse percurso (do mito ao
romance) justifica-se pelo fato de entendermos que o mito € a expressdo da esséncia da
vida, estando presente, aberta ou ocultamente, em todas as atividades humanas,
especialmente nas artes. As historias miticas, ultrapassando os limites do tempo e do
espago, influenciam o pensamento da filosofia, estimulam as descobertas arqueologicas,
oferecem o material para as artes plasticas, para a dramaturgia, para o cinema ¢ para a

literatura. Enfim, nos somos filhos do mito e estudar suas influéncias na narrativa
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ficcional, além de ter uma finalidade estética, ¢ uma forma de conhecer melhor a
realidade em que vivemos, buscando compreender a remota origem da dor e do prazer.

E evidente que a transformagio da historia mitica em novela ou romance, ou a
influéncia do universo mitico na composi¢do dessas formas literdrias, ¢ um assunto
muito abrangente, e, por isso, em uma dissertagdo de mestrado, seu estudo exige
delimitagdo de um corpus € de aspectos a serem privilegiados. Assim sendo, apos
algumas consideragdes gerais sobre a diferenga entre mito, novela e romance (formas de
criagdo peculiares de épocas distintas, mas que estabelecem entre si um chamamento a
distancia) limitamos nosso trabalho a eleigdo de obras significativas dessas épocas, para
utiliza-las como fontes de investigag@o e de andlise da presenga do universo mitico e da
composi¢do arquetipica dos motivos do amor € da morte nas manifestagdes literarias.
Para tanto, elegemos o mito de Piramo e Tisbe, a narrativa romanesca medieval
denominada O Romance de Tristdo e Isolda e os romances romanticos brasileiros O
Guarani e Iracema de José de Alencar.

Ao iniciarmos o processo de andlise das obras, o qual deveria ser orientado por
uma linha teérica mestra, que nos desse sustentagdo para estabelecer relagdes
fundamentais, narrativas e discursivas, optamos por nortear nosso trabalho pela teoria
semidtica de orientagdo greimasiana, ndo deixando de utilizar outras teorias em
momentos oportunos.

No processo investigativo sobre o desenvolvimento do mito e sua influéncia na
historia da literatura, consideramos pertinente observar como ele ocorre na prética,
através da analise de narrativas em que figuram os motivos do amor € da morte e que
proporcionaram a criagdo arquetipica do amor imortal. Dessa forma, se tinhamos por
objetivo verificar as reminiscéncias miticas presentes nas narrativas de amor € morte,
era preciso encontrar uma forma mitica embrionaria desse sistema de criagdo literaria.

A pesquisa levou-nos ao mito de Piramo e Tisbe.

E importante ressaltar que através da andlise estrutural e seméntica das obras,

objetivamos, também, ressaltar a presenga do mito pagdo e do mito religioso medieval
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na configuragdo do mito indigena brasileiro, estabelecendo relagdes de semelhangas e
de diferengas entre as obras, as épocas e os espagos geograficos.

Analisando as narrativas mitica (O mito de Piramo e Tisbe) e romanesca (O
Romance de Tristdo e Isolda), verificamos a ocorréncia do motivo da morte como um
rito de passagem permissivo para a realizagdo do desejo de unido dos amantes em um
mundo superior, imaterial. Essa transcendéncia € possivel porque a morte sofre uma
transfiguragdo simboélica em vida, enquanto o suicidio passa por um processo de
redengdo possibilitado pelo que Northop Frye em Sobre Shakespeare (1992) denomina
religido do amor.

No entanto, ao enveredarmos pela narrativa indianista brasileira O Guarani,

observamos que ocorre um desvio desse modelo mitico original, no que se refere ao

destino conferido aos protagonistas do enredo. O Guarani ndo mantém o esquema

arquetipal da realizagdo amorosa em outro plano, pois sua natureza de narrativa
indianista visa a simbolizagdo do surgimento do povo brasileiro.

Dessa forma, a relagdo dos protagonistas ndo pode ser estéril € nem projetada em
um mundo ficcional extra-terreno, € ndo o sera. Apesar disso, os motivos do amor e da
morte estdo presentes na narrativa, contudo ndo atingem efetivamente os protagonistas,
apesar de devastar tudo o que esta ao redor deles. A morte do mundo exterior causada
pelo diluvio funciona como uma valvula propulsora do amor e da unido completa do
par, pois a sua ocorréncia os aproxima, permitindo a ruptura dos paradigmas e dos
preconceitos que os separavam. O romance indianista em estudo apresenta a
configuragdio do amor imortal pela ramificagio da vida, da propria obra e pelo
surgimento simbodlico da vida do povo brasileiro.

Por outro lado, Iracema, romance que sugere uma multiplicidade de relagdes
miticas e arquetipicas por retomar os motivos € padrdes investigados no trabalho,
apresenta-se como a vertente tragica do amor imortal.

Sendo assim, o projeto, tendo como objeto os quatro textos aludidos, propde-se a:
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Estudar a evolugdo das formas narrativas, partindo do mito ¢ caminhando em
direcdo ao seu desenvolvimento literario em histéria romanesca e romance.
Essa evolugio de formas perfaz, de certo modo, uma parte evolutiva da historia
do género narrativo.
Estudar o processo composicional dos quatro textos em questdo sob a dtica da
teoria semidtica, de orientagido greimasiana.
Destacar os episédios romanescos concernentes ao amor de Tristdo e Isolda e
verificar a influéncia mitica na histéria; bem como observar a sua ocorréncia
em O guarani e Iracema .
Destacar os momentos de semelhanga e aqueles singularizadores dos quatro
textos em questio.
Salientar como a concepgdo do amor na época do Romantismo, embora retome
o idealismo medieval, tem suas peculiaridades, especialmente no Brasil, onde
se encontra a exaltagdo do indianismo.
Observar como o sentimento de amor concebe uma forma religiosa impar: “a
religido do amor”.
Verificar como se desenvolvem os motivos do amor € da morte, originando o
arquétipo do amor imortal.

Para o desenvolvimento dessas propostas, estruturamos o trabalho em cinco

capitulos.

O primeiro _ “Mito: do primitivo ao literario” _ realiza um estudo teérico do mito,

procurando descrever o seu desenvolvimento literario em novela e romance.

O segundo, denominado “Imortalidade: tributo do amor — O mito de Piramo e
Tisbe” faz uma abordagem de um mito matricial dos motivos do amor e da morte € do
arquétipo do amor imortal por meio do confronto de duas versdes da narrativa: a versdo
literaria de Ovidio e a versdo pertencente a coletinea mitologica de Bullffinch. O
Estudo do mito sera desenvolvido da seguinte maneira: analise do nivel fundamental,

momento em que observaremos as oposi¢des fundamentais regidas pelo enredo; analise
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do nivel narrativo, na qual observaremos a articulagdo dos procedimentos de
manipulagdo, competéncia, performance € sangdo e, finalmente, analisaremos o nivel
discursivo do texto, verificando como o narrador conduz as seqii€ncias narrativas por
meio da articulagdo retdrica.

Durante o percurso analitico dos niveis narrativos € discursivos dos textos,
estaremos enfocando as figuras discursivas de modo particular ¢ pormenorizado, a fim
de observar como as mesmas se desenvolvem dentro das historias, assumindo o estatuto
de motivos associados (j4 que as suas presengas tornam-se imprescindiveis) e como
serdo retomadas e muitas vezes renovadas em narrativas posteriores; tendo sua
significagdo simboélica reafirmada e multiplicada no decorrer da histéria da literatura,
essas figuras atingem a condig¢do de arquétipos.

Objetivamos mostrar ainda, em relagio ao simbolismo sugerido pelas figuras, que
o reflexo dual ou paradoxal do signo é motivo de importincia impar na configuragio da
natureza dupla sobre a qual o amor se compde, bem como na comprovagdo imagética e

significativa do que foi apresentado pelas estruturas discursivas.

E importante salientar que o enredo constréi-se concomitante € harmoniosamente

nos niveis narrativos € discursivos: enquanto o nivel narrativo conta o que aconteceu, o
nivel discursivo prova simbolicamente o percurso referido.

O terceiro capitulo, denominado “O romanesco € a saga no Romance de Tristdo e
Isolda” analisa o romance medieval de Tristdo e Isolda e tem por finalidade mostrar a
influéncia da narrativa mitica no texto romanesco, observando como o arquétipo do
amor imortal comega a se compor durante a evolugdo literaria e ira cristalizar-se em
formas narrativas posteriores, como as focalizadas no capitulo quatro e cinco. O
capitulo quatro denominado “Iracema: uma melodia de mel e de morte”, focaliza o
romance homonimo de José de Alencar, mostrando a influéncia do mito e do romanesco
na narrativa, a cristalizagdo de um arquétipo do amor imortal, ¢ de uma religido do

amor, na criagio romantica de uma vertente tragica do mito do amor imortal, que
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simboliza a conquista e agressdo sofrida pelos brasileiros com a chegada dos europeus.
O capitulo cinco _ “O Guarani: idilio da vida que se sobrepde a morte”, tem por
objetivo fazer uma abordagem do romance romantico de José de Alencar, analisando a

influéncia do mito e da narrativa romanesca em sua composi¢ao; € observar ainda, como

Alencar, para compor um mito de fundagdo do povo brasileiro, cria uma vertente

comica do amor imortal, relegando o tragico a segundo plano.
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Capitulo |

Mito: do primitivo ao literario

“O MYHTO é o nada que é tudo
O mesmo sol que abre os céus

E um mytho brilhante e mudo —

O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo.

Este, que por aqui aportou,
Foi por ndo ser existindo.
Sem existir nos bastou.
Por néo ter vindo foi vindo
E nos creou.

Assim a lenda se escorre
A entrar na realidade..
E fecundai-a decorre.
Em baixo, a vida, a metade
De nada, morre.”
( Fernando Pessoa)

1.1. O mito: concepc¢ao e realidade

Este capitulo propde-se a observar os motivos do amor e da morte e 0 arquétipo

do amor imortal em narrativas que delineiam um percurso similar ao da histdria da
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narrativa, que parte do mito e chega a fic¢gdo romanesca. Tentaremos demonstrar que as
histérias romanescas e romanticas tém suas origens pautadas na raiz mitica da narrativa
e dela partem para um desenvolvimento literdrio. Para tanto, acreditamos que seja
pertinente iniciarmos nosso trabalho por um estudo teérico, cuja finalidade € definir o
que entendemos por mito € como se deu seu desenvolvimento literario em novela e
romance.

Dentre as varias linhas tedricas que definem o que € mito, optamos por nos apoiar
na defini¢do de Mircea Eliade, em Mito e Realidade, a qual classifica o mito como uma
narrativa de carater sagrado, cuja finalidade ¢ relatar acontecimentos ocorridos num
tempo também sagrado, o tempo primordial, o tempo fabuloso do principio (1972, p.11)

Essas historias surgem para justificar ou explicar fatos que fugiam a
plausibilidade, pois os mitos narram como, gragas as faganhas dos Enfes Sobrenaturais,

“uma realidade passou a existir, seja uma realidade total, o cosmo, ou apenas um

fragmento do mundo: uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma

instituigdo”(Eliade, 1972, p.11).

Dessa forma, podemos afirmar que o mito serd sempre a narrativa de uma
“criagdo”, pois focaliza 0 momento da concepgdo do objeto narrado, com um relato
que se pauta no modo como algo surgiu ou foi produzido € iniciou uma existéncia que
alcanga nossos dias ou, pelo menos, que lhe insere suas marcas.

Eliade afirma que o mito discorre somente sobre o que realmente ocorreu, sobre o
que se manifestou plenamente. Para ele, os personagens dos mitos ndo sdo os Entes
Sobrenaturais. Eles s3o conhecidos, sobretudo, pelo que fizeram nos tempos
primordiais; os mitos revelam, sim, a atividade criadora dessas entidades e desvendam a

sacralidade (ou simplesmente a “sobrenaturalidade™) de suas obras. “Em suma, os mitos
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descrevem as diversas, € algumas vezes dramaticas, irrupgdes do sagrado (ou do
“sobrenatural”) no Mundo” e o converte “no que € hoje” (1972, p.11).

Na obra Aspectos do mito, o autor acima referido prossegue elucidando que a
fun¢do do mito ndo se condensa somente em revelar as origens dos seres humanos,

animais, vegetais, minerais, mas, também, como se desencadearam os acontecimentos

primordiais, os quais influenciaram a natureza humana e tornaram o “homem aquilo que

ele ¢ hoje, ou seja, um ser mortal” (1989, p.17). Essa narrativa original cumpria uma
fungdo didatica para 0 homem primitivo, @ medida que, ao ensinar-lhe as historias
primordiais, ensinava-lhe a “repetir os gestos criadores dos Seres sobrenaturais e, por
conseqiiéncia, a assegurar a multiplicagdo de um animal ou de uma planta”. (1989, p.
18-19)

Assim sendo, segundo Eliade, a estrutura e a fungdo dos mitos nas sociedades

arcaicas configuram-se da seguinte forma:

1- constitui a Historia dos atos dos Seres sobrenaturais;

2- essa Historia é considerada absolutamente verdadeira (porque se refere a
realidades) e sagrada ( porque € obra dos Seres sobrenaturais);

3- o mito se refere sempre a uma criagdo, conta como algo comegou a existir, ou
como um comportamento, uma institui¢do ou um modo de trabalhar foram fundados; é
por isso que os mitos constituem paradigmas de todo ato humano significativo;

4- Conhecendo-se o mito, conhece-se a “origem” das coisas e, desse modo, é
possivel domina-las e manipuld-las a vontade; nio se trata de um conhecimento
exterior, abstrato, mas de um conhecimento que € vivido ritualmente, e o ritual faz com
que o0 homem relembre o mito € o perpetue, quer narrando cerimonialmente o mito, quer

efetuando o ritual a que ele serve de justificativa;
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5- de uma maneira ou de outra, vive-se 0 mito no sentido em que se fica imbuido
da for¢a sagrada e exaltante dos acontecimentos evocados reatualizados. (1989, p.23).

Além do seu carater didatico, no que concerne a interagdo entre homem e o
mundo real, os mitos também cumprem o papel de induzir as experiéncias misticas ou
religiosas do ser humano. Isso ocorre pela relagdo com universos singulares e
transcendentais que as narrativas miticas sugerem ao homem. Essas parecem inserir €
perpetuar a consciéncia da existéncia de um outro mundo, além da realidade palpavel,
seja ele divino, demoniaco ou simplesmente o0 mundo dos antepassados.

Ao aludir a esse outro mundo, Eliade explica que ele representa uma espécie de
“mundo das realidades absolutas, transcendentes, que se sobrepdem ao plano humano”.
Para o autor, “¢ da experiéncia do sagrado, do encontro com uma realidade trans-
humana, que nasce da idéia de que qualquer coisa existe realmente, que existem valores
absolutos, capazes de guiar o homem e de dar um significado a existéncia

humana” (1989, p.119).

E importante ressaltar que os mitos recordam constantemente que acontecimentos

grandiosos tiveram lugar na Terra; eles fazem com que os homens resgatem esses
eventos € os revivam imaginariamente, recuperando, em parte, o passado glorioso de
seus antepassados, imbuindo-se de sua forga sagrada, pois lembrar o passado é
fortalecer-se com sua forga sagrada.

No capitulo “A fun¢gio do mito na vida”, em Magia, Ciéncia e Religido,
Malinowski afirma que do seu estudo entre os selvagens concluiu “que o mito ndo é um
mero brotar de fantasias frivolas, mas uma forga cultural laboriosa extremamente
importante”.(1998, p.100).

O autor russo reforga a concepg¢do de Eliade de que o mito, tal como o

encontramos na sua forma primitiva, ¢ uma realidade viva, que se cré ter acontecido em
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tempos recriados. E uma espécie de ressurreigio narrativa de uma realidade primitiva

que se faz necessario para a sobrevivéncia fisica, moral e espiritual do ser, ¢ n3o
unicamente uma histéria contada despretensiosamente. Nas comunidades primitivas, as
histérias miticas exercem a mesma influéncia que a historia sagrada e cristd, a qual é
vivenciada também ritualisticamente, exerce influencia moral, orienta a fé e controla a
conduta.

Acerca dessa colocagdo, Mielietinski afirma que Malinowski enfoca o mito a
partir da sua fungdo pragmatica, ou seja, como instrumento de solugdo de problemas
criticos atinentes ao bem-estar do individuo e da sociedade, € como instrumento de
manutengio da harmonia com os fatos econdmicos e sociais. Malinowski sugere que o
mito ndo ¢ apenas uma historia narrada ou uma narrativa de significagdo alegorica,
simbolica. Para o critico, “o mito € vivenciado pelos aborigenes como uma espécie de
escritura sagrada verbal, de realidade que influencia o destino do mundo e dos
homens.” (1987, p.40)

Assim, podemos afirmar que o mito desempenha uma fungdo impar e
indispensavel na cultura primitiva, pois exprime, enaltece e codifica a crenga dos povos,
salvaguarda e impde a moralidade; comprova a eficacia do ritual e contém normas
praticas para a orientagdo do homem. O mito €, assim, um ingrediente vital da
civilizagdo humana; ndo é um conto inutil, mas uma forga ativa laboriosa; ndo é uma
explicagdo intelectual ou uma imagem artistica, mas um estatuto pragmético da fé e da
moral primitivas, diz Malinowski. (1988, p.104)

Na obra Do Mito ao Romance (1977), Zilberman formula um conceito de mito
que ndo assume a perspectiva de um ser autdbnomo, mas, sim, vinculado com os

individuos que o geraram. Esses sdo os povos selvagens, assim chamados porque o
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estagio evolutivo a que chegaram € primitivo, carecendo de uma ciéncia ou de uma
filosofia que lhes permita dominar e compreender a realidade que os cerca.

Conseqiientemente, o mito é uma expressdo ainda fortemente unida a natureza,
distinta do pensamento filosofico, o qual explica, de imediato, um distanciamento entre
o homem e o0 que suscita a reflexdo. Para a autora, o mito €, a seu modo, “uma tentativa
de explicagdo e ordenagdo do universo anterior a religido, porque surge num momento
em que a ultima esta ainda muito difusa em todos os setores da vida social; trata-se,
pois, de uma ordenagdo do mundo, que, todavia, ndo pode ser desvinculada da
existéncia cotidiana do homem primitivo, vindo a se constituir no seu fundamento
unico”. (1977, p.25).

Zilberman afirma ainda que a narragdo € a forma predileta que o homem utiliza

para exprimir sua relagdao com o mundo. Para ela:

o mito adquiriu o significado de evento fabuloso (ficticio) somente quando a
critica racionalista, como a dos sofistas, pds em questdo os valores tradicionais.
Em Homero Mythos e Logos eram vocabulos que tinham a mesma significagdo: o

verbo. Porém, enquanto Logos representava o lado subjetivo de quem pensa e

fala, oriundo do entendimento, mito refere-se ao factual, ou seja, € a propria

Histéria: é ‘verbo’, testemunho direto do que foi, é e serd, e auto-revelagdo do ser
num sentido venerando que ndo distingue ‘verbo’ de ‘ser’. Assim sendo, da-se
uma identidade completa entre a coisa a palavra que a denomina, suprimindo o
limite que separa o referente do signo, separagdo inevitavel ja que este altimo é
mera convengdo. Mas convengdo ¢ um conceito que supde de imediato uma

distancia entre a vida e a reflexdo que a organiza, enquanto que o mito permanece
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a flor da existéncia. E, por esséncia, um pensamento ndo desprendido das coisas,

mas semi-encarnado. (p.25)

A autora continua dizendo que tal descrigdo do mito permite classifica-lo como
“uma concepgdo globalizante, pois é a manifestagdo do ser na realidade total,
coordenando numa unidade a multiplicidade de fendmenos percebidos na natureza”.
Assim, “o mito exprime a instauragdo das realidades primarias num contexto em que a
expressdo € o objeto expressado sdo uma e mesma coisa, ele abrange o todo e eterniza-

se, 0 que exige a sua permanente repeti¢do, para assegurar a cada instante o emergir do

ser”. (p.25). A fragmentagio que consiste a vida humana, onde sobressai a casualidade

e o azar, “o mito propde uma visdo globalizante que se realiza em atragdes exemplares e
gratificantes ou no ritual comemorativo (caga, guerra, ocasides sagradas, cerimdnias
mortuarias em que a morte se converte em ressurreigdo nos campos sagrados)”. (p.25-
26).

Em nosso trabalho, observaremos, principalmente por meio da histéria de Piramo
e Tisbe, como se desencadeia esse processo de fragmentagdo do humano, da sua vida e
de seus sentimentos, provocados pela casualidade, pelo destino ou pela conversdo da
morte em ressurreigdo. Além disso, esse texto nos permite ilustrar como se da a
influéncia do mito nos destinos humanos, como ele contribui para a insergdo da
consciéncia de um mundo que transcende o real e permite a realiza¢do do ideal e, como,
a partir dele, compdem-se arquétipos € uma religido que se sobreleva a todas as outras: a

religido do amor.

1.2. O mito deslocado e seu desenvolvimento na literatura
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Ao longo de seu livro, Malinowski tenta provar que o mito, além de ser uma forga
cultural que se manifesta pela oralidade e pela tradicio dos povos, também € uma
narrativa, € como tal tem o seu aspecto literario, o qual sera resgatado pela literatura e
transformado em texto escrito sob as nuangas de varios géneros literarios. Para o autor,
“o mito contém os germes da epopéia e do romance e da tragédia do futuro; e tem sido
utilizado pelo génio criador dos povos e pela arte consciente da civilizagdo™ (1988,
p.149).

Essas formas narrativas sempre aparecem ligadas a magia e a religido e refletem
intrinsecamente os mais profundos desejos, sentimentos € paixdes humanas.
Malinowski esclarece que “os mitos do amor e da morte, a histéria da perda da
imortalidade, da passagem da idade de ouro e da expulsdo do paraiso, mitos de incesto e
feiticaria jogam com os proprios elementos que entram nas formas artisticas da tragédia,
da lirica e da narrativa romanesca”. (1988, p.149-150).

Com a popularizagdo da escrita, 0 mito permite o desenvolvimento desses
elementos narrativos € sua estruturagdo em texto grafico. Assim, a partir da passagem

da oralidade para a literatura escrita, parece ocorrer uma espécie de triunfo do livro

sobre 0 mito em sua condigdo primordial. E importante observar que se antes elementos

literarios germinavam nos mitos, agora ocorre 0O inverso, pois as narrativas literarias
estardo, em qualquer tempo, permeadas de elementos miticos.

Eliade (1989) elucida que os mitos gregos “classicos” representam ja o triunfo da
obra literaria sobre a crenga religiosa. Segundo o autor, ndo dispomos de nenhum mito
grego transmitido com o seu contexto cultural. “Conhecemos os mitos no estado de
‘documentos’ literarios e artisticos € ndo enquanto fontes ou expressdes de uma

experiéncia religiosa solidaria de um rito. Ha toda uma regido viva e popular da religido
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grega que nos escapa, justamente porque ndo foi descrita num texto de uma forma
sistematica”. (1989, p.133)

O critico alude ainda ao surgimento do cristianismo nesse contexto € na
convivéncia desse com a mitologia € com os diversos tipos de religiosidades pré-

existentes, as quais se apresentam dotadas de complexidade e riqueza, mas que ndo

podem ser conhecidas a fundo porque, no tempo do seu paganismo, estes povos ndo

produziram livros. Depois, continua dizendo que “todavia tratava-se de uma vida
religiosa e de uma mitologia suficientemente poderosas para resistir a dez séculos de
cristianismo e a inimeras ofensivas de autoridades eclesiasticas. (1989, p.134). E

conclui dizendo:

se a religido € a mitologia gregas, radicalmente secularizadas e desmitificadas,
sobreviveram na cultura européia, foi justamente porque elas tinham sido
expressas por obras-primas literarias e artisticas. Ao passo que as religides e as
mitologias populares, as unicas formas pagds vivas no momento do triunfo do
cristianismo (mas de que quase nada sabemos, visto que ndo tiveram expressiao
escrita) sobreviveram, cristianizadas, nas tradi¢gdes das populagdes rurais. Como
se tratava essencialmente de uma religido de estrutura agricola, cujas raizes
mergulham no neolitico, é provavel que o folclore religioso europeu conserve

ainda uma heranga pré-historica. (1989, p.134-135).

Mas a sobrevivéncia dos mitos € dos comportamentos religiosos antigos, apesar
de serem considerados fendmenos espirituais importantes, tiveram conseqii€éncias muito
limitadas no plano cultural, pois foram sobrepostas pela irreversivel revolugdo

provocada pela escrita, a qual estabelece o trago cultural da sua necessidade para
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fundamentar a historia de um povo. A partir desse processo, a historiografia cultural
considerara apenas os documentos arqueoldgicos e os textos escritos, o que faz com que
um povo desprovido de tal acervo de documentos seja condenado a ser um povo sem
historia.

Contudo, a desvalorizagdo das tradigdes orais e das manifestagdes da criatividade
popular ndo se mantém indefinidamente. Segundo Eliade, durante a época do
romantismo alemdo, esse universo sera resgatado e as criagdes populares, repletas de
comportamentos € universos miticos, fundamentam o processo de composi¢do de alguns
dos grandes artistas europeus.

Na obra 4 poética do mito (1987), Mielietinski critica as varias teorias modernas
que enfocaram o mito e sua evolugdo literaria. Para o autor, “o mitologismo literario”
manifesta-se em primeiro plano na idéia da eterna repeti¢do ciclica dos protétipos
mitolégicos primitivos sob diferentes “mascaras”; da alterndncia original dos herdis
literarios e mitologicos, os escritores tentam mitologizar a prosa do cotidiano e os
criticos literarios procuram revelar os ocultos fundamentos mitolégicos do realismo.”
(1987,p.2)

No capitulo “Do mito literario a formagdo da sensibilidade: o fator ‘fatico’ ”

Ed

pertencente a obra Imagindrio e mitodologia: hermenéutica dos simbolos e estorias da

vida, Carvalho observa que Dumézil capta os efeitos fastos e nefastos na passagem do

mito ao romance:

a humanizagdo distancia do numinoso, ¢ uma degradagio ontoldgica, como a
chama Eliade, uma desfiguragdo simbélica, como a chama Durand; mas permite o
esquema arquetipico, que acabara por reconduzir, noutro nivel, precisamente o

discursivo hermenéutico, a poténcia do sagrado, reorganizando (bricolage) e
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preenchido segundo o espirito dos tempos, (“reinterpretado™), que acabara por
levar a recondugdo criadora dos Shakespeare e dos Corneille ao mito literario.

(1998, p.147)

Em Anatomia da Critica, Nhorthop Frye esclarece-nos que em termos de
narra¢do, o mito € a imitagdo das agdes que raiam pelos limites concebiveis do desejo,
ou que se situam nesses limites”. (1973, p. 141) O fato de o mito operar no plano mais
alto do desejo humano ndo significa que apresente necessariamente seu mundo como

atingido ou atingivel por seres humanos. Acrescenta ainda:

De trés modos, portanto, organizam-se os mitos e os simbolos arquetipicos
em literatura. Primeiro, ha o mito ndo deslocado, que geralmente se preocupa com
deuses e demonios, € que toma a forma de dois mundos contrastantes de total
identificagdo metaforica, um desejavel e outro indesejavel. Esses mundos
identificam-se amiide com os céus e infernos existenciais das religides
contemporaneas de tal literatura. Chamamos a essas duas formas de organizagdo
metaforica, respectivamente, apocaliptica e demoniaca. Segundo, temos a
tendéncia geral que chamamos romanesca, a tendéncia de sugerir padrdes miticos
implicitos. Num Terceiro, temos a tendéncia do “realismo” ( minha aversdo a
esse termo inepto reflete-se nas aspas), de descarregar a €nfase no conteido e na

representagio em vez de descarrega-la na forma da estéria”. (1973, p.141).

Para Frye, a passagem do mito originario a0 romance ou pacto romanesco instaura

um esquema arquetipico, que € estabelecido por meio de um jogo de tradigdo e
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inovagdo, entre realidade e possibilidade, que definird as fungdes novas do “mito
literario”. (1973, p.194)

O autor alude a Eigeldinger, para o qual a mitologia fornece a imaginag¢do os
elementos narrativos, que servem para traduzir uma verdade sobre o destino do sentido
humano. Aqui o mito se separa do mito literario: o primeiro recobre uma realidade
absoluta, enquanto o segundo expressa a realidade do possivel, que brota do desejo e €
confiada a escritura. A mitologia literaria fornece a proje¢do do imaginario real pela
mediagao da linguagem.

O imaginario, entendido como uma experiéncia existencial, identifica-se com o
possivel e o virtual; ele ndo inventa um objeto ausente, mas um objeto presente a
interioridade, de modo que corresponde a promog¢do de uma realidade efetiva e
espiritual. O imaginario acaba se projetando na recriagdo do mito, que o reconcilia com
o real. A especificidade da escritura mitica consiste em conferir ao imaginario a
plausibilidade, a possibilidade de se concatenar a espessura da vida, o que podemos
esquematizar assim: imaginario/ real / escritura mitica.

Dessa maneira, o mito literario repousa sobre a complementaridade da forma e do

conteudo, sendo uma sintese feita em nivel de escritura. Ele modifica o mito emergente

da tradi¢do oral, destacando-o de seu contexto original, religioso e coletivo, mas
conferindo-lhe o prestigio da continuidade; fixa-o, mas em contrapartida o enriquece,
oferecendo-lhe a potencialidade de constante renovagdo: por um lado, deixa-o pela
escritura, por outro, ressuscita-o no tempo, descobrindo-lhe novas formas e novas
significagdes. Para 14 do modo arquetipal de relagdes que ela significa, a substincia
mitica se caracteriza por sua mobilidade, sua capacidade de transformagdo.

Se o fundo primitivo do mito obedece a uma permanéncia, sua significagdo se

transforma pelas épocas, pelo contexto social de ressurgéncia e pelo temperamento do
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artista. O mito é dindmico, passa por mutagdes internas € constantes ressurreigdes, tem
a propriedade de sugerir novos significados € novas interpretagdes inventadas pela
poténcia da imaginag3o.

Sabemos que o processo de desenvolvimento literario do mito ocorreu em varias
etapas até chegar ao romance. Inicialmente, o mito deslocou-se em diregdo ao conto

maravilhoso. Segundo Mielietinski, esse deslocamento se da pelo seguinte processo:

o ritualistico e o sagrado s3o substituidos pela magia; ocorre o enfraquecimento da
fé na autenticidade dos “acontecimentos” miticos; o desenvolvimento da invengdo
consciente, a perda da concretude etnografica; a substituigdo dos herdis miticos
por homens comuns; a inser¢do dos aliados e dos objetos magicos, a substituigdo
do tempo mitico pelo tempo indefinido da fabula e o foco das histérias deixam de
se dirigir aos destinos coletivos e recai sobre os individuais; os destinos cosmicos
cedem lugar para os sociais, fato ao qual esta relacionado o surgimento de uma

série de novos temas e algumas limitagdes estruturais. (1987, p.310)

Mielietinsk procura diferenciar mito, conto-maravilhoso e epopéia e diz que a
diferenga principal segue a linha da sacralidade/ ndo-sacralidade e rigorosa fidelidade/
ndo-rigorosa fidelidade. Para ele, o conto, na sua relagdo com o mito e a despeito da
maxima semelhanga tematico-semantica com este da sua existéncia verbal, representa a

“literatura de fic¢do” em sua especificidade. (1987, p.308). E continua: “a semantica

propriamente fabulosa” s6 pode ser interpretada a partir das fontes mitologicas. E a

mesma semantica mitologica, porém com a hegemonia do cédigo “social” em
particular, a qual nos leva a observar que a oposigdo alto/baixo tem sentido social e ndo

césmico, no conto maravilhoso.
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Para o autor, ¢ fato que a origem do conto maravilhoso esta no mito, e tendo em

vista que nas sociedades arcaicas cada individuo, durante sua trajetoéria de vida, se

oferece constantemente a transformagdes propiciadas por iniciagdes e outros ritos “de
passagem”; o conto maravilhoso, “com seu interesse pelo destino do individuo, emprega
amplamente motivos mitologicos conjugados com os ritos de tipo iniciatorio. Esses
motivos marcam etapas no caminho do heroi e se tornam simbolos do préprio heroismo.
(1987,p.309).

Posteriormente, temos a apari¢do do romance de cavalaria, pertencente a0 que
Frye denomina modo romanesco. Mielietinski esclarece que “a estrutura do conto de
fadas se reproduz parcialmente na estrutura do romance de cavalaria, que, por sua vez,
influenciou a evolugdo da tradigdo do conto maravilhoso na Europa”. (1987, p.315).
Segundo o critico russo, diferentemente do conto maravilhoso, a épica herdica n3o é
interpretada como invengao e, nesse sentido, o mito € a epopéia podem opor-se ao conto
de fadas em medida quase idéntica. Para o autor: “s6 na epopéia romanesca (0 romance
de cavalaria) a linha da épica herdica e do conto de fadas aparentemente se fundem. A
epopéia romanesca € assimilada como invengao artistica.” (p.1987, p. 325).

A luz da teoria de Frye, em Anatomia da Critica, (1973) entendemos que na
construgdo das narrativas o homem lida com duas imagens basicas: a primeira € o céu, a
imagem principal do seu desejo e a segunda o inferno, a imagem central da avers3o do
desejo humano. A literatura realista se ocupa da construgdo das imagens demoniacas,
enquanto a literatura romantica das imagens apocalipticas. A imagem € ligada ao
principio do sonho; este também se segmenta em duas facgdes: o sonho que designa o
desejo, a vida, e o que engloba os pesadelos, a aversdo ao desejo: a morte.

Segundo Frye, a histéria romanesca €, de todas as formas literarias, a mais

proxima do sonho que realiza o desejo, ¢ embora seu enredo ndo conte com a
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intercessdo direta dos deuses, como acontece no mito, os herdis contam com a ajuda de
um universo magico que acaba por permitir a suspensio das leis naturais.

As personagens sdo predominantemente aristocraticas € a busca, a aventura, a
satisfagdo do desejo sdo os fios que sustentam o enredo. Observa-se que a histéria
romanesca ¢ descomprometida com o real: sua fungdo ¢ a do entretenimento, da
realizagdo do desejo (da personagem e do leitor) e, para isso, conta com inser¢do do
ideal, da imaginagdo, do sonho, do maravilhoso e do sobrenatural.

Frye (1973) lembra que, na Idade Média, assistimos a um sobressalto do
pensamento mitico. Todas as classes sociais se reclamam e resgatam tradigdes
mitolégicas proprias. “Os cavaleiros, os artesdos, os clérigos € os camponeses adotam
um mito de origem da sua condi¢do ou vocagdo e esforgam-se por imitar um modelo
exemplar... Os trovadores elaboram toda uma mitologia da mulher € do Amor utilizando
elementos cristdos, mas ultrapassando ou contrariando as doutrinas da igreja”. (p.146)

Estabelecendo, em muitos momentos, uma interagdo muito singular com o
romance de cavalaria (como € o caso do Romance de Tristdo) esta a saga. Eliade fala
da distingdo entre sagas, contos € mitos; para isso, trabalha com os conceitos do
professor de Vries, o qual aceita o conceito junguiano de arquétipo enquanto estrutura

do inconsciente coletivo, mas recorda que o conto ndo € uma cria¢gio imediata e

espontanea do inconsciente (como sonhar, por exemplo): ele €, em primeiro lugar, uma

forma literaria, como o romance e o drama.

Suas andlises demonstram que a explicagdo das sagas ndo esta nos contos, mas
nos mitos. O autor recorda que uma saga ndo € o conglomerado de uma poalha de
motivos: a vida do heréi constitui um todo, desde o seu nascimento a sua morte tragica.

Por isso, segundo o autor:
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a epop¢€ia heroica ndo pertence a tradigido popular; ¢ uma forma poética criada por
meios aristocraticos. O seu universo ¢ um mundo ideal situado numa cidade do
ouro, semelhante ao mundo dos deuses.

Muitas vezes ¢ dificil decidir se a saga narra a vida heroicizada de uma

personagem historica, ou pelo contrario, um mito secularizado. E evidente que os

mesmos arquétipos, isto €, as mesmas figuras e situagdes exemplares, surgem
indiferentemente nos mitos, nas sagas € nos contos. Mas enquanto o heré6i das
sagas morre de uma forma tragica, o conto tem sempre um final feliz. (1989,

p.164).

O autor insiste também numa outra diferenga entre o conto € a saga, que considera
fundamental: a saga assume ainda 0 mundo mitico, o conto afasta-se dele, pois na saga
o heréi ¢ inserido em um universo governado por uma entidade denominada destino.
Nos contos, a personagem surge emancipada dos deuses, os seus aliados bastam para
lhe assegurar a vitéria.

O que convém sublinhar é que a prosa narrativa, especialmente o romance,
ocupou, nas sociedades modernas, o lugar da recitagdo dos mitos ¢ dos contos nas
sociedades tradicionais e populares. Mas ainda ¢ possivel destacar a estrutura mitica de
certos romances modernos € demonstrar a sobrevivéncia literaria dos grandes temas e
das personagens mitoldgicas. Nesta perspectiva, poder-se-ia dizer que “a paixdo
moderna pelos romances trai o desejo de ouvir 0 maior nimero possivel de — histérias
mitolégicas — dessacralizadas ou simplesmente camufladas sob formas profanas.”
(Eliade, 1989, p.159).

Em O Universo do Romance (1976), Bourneuf e Ouellet, na busca do uma

definigdo do que seja “romance”, nos elucidam algumas das multiplas definigdes feitas
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por varios criticos e tedricos, em épocas diferentes. Para Daniel Huelt (1670), o que se
chama propriamente Romances sdo ficgdes de aventuras amorosas escritas em prosa
com arte, para prazer € instrugdo dos leitores.” Cem anos mais tarde, Dorat define-os
como a historia usual, a historia 1til, a do momento. Sade toma o sentido oposto desta

concepgdo que orienta o género para o realismo: Chamam-se romance a obra fabulosa

composta a partir das mais singulares aventuras da vida dos homens. No século XIX,

George Sant quer fazer dele uma coisa muito simples € muito tocante. Para os
Goncourt, ele comega a ser a grande forma séria, apaixonada, viva, do estudo literario e
do inquérito social; [...] ele torna-se, pela andlise e pela pesquisa psicologica, a Historia
moral contemporinea; hoje, que se impds os estudos e os deveres da ci€ncia, o romance
pode reivindicar as suas liberdades e as suas franquias. (p.30)

“Narrativa de uma histéria ficticia”: dizem os autores acima. Esta definig¢do
muito se aplica também a novela e ao conto, que mantém com o romance propriamente
dito relagdes nem sempre faceis de definir, de tal modo a concepgdo destas formas
narrativas variou com as épocas. Desde o século XV, data da sua apari¢do em Franga, a
novela diversificou-se em extremo: consoante as épocas € as modas, liga-se a cronica
quotidiana ou a reconstituigdo histérica; faz-se filoséfica ou satirica, registra qualquer
trago de costumes ou abre-se ao maravilhoso.

A extens3o maior ou menor da narrativa ndo basta para definir, face ao romance, a
novela e o conto: a sua propria natureza € diferente, isto €, o objetivo do autor, a
construgdo, o ritmo, o tom e o estilo adotado por ele. Em geral, a novela € composta por
uma matéria de menor complexidade ou extensdo: uma novela curiosa, uma aposta, um
encontro sem seqiiéncia, 0 esbogo de uma biografia, um pequeno drama oculto, ou

simplesmente o aspecto do tempo que produz numa personagem uma emogao singular.
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No entanto, a simplicidade do fato focalizado estabelece um despertar epifanico
que deixa adivinhar toda a complexidade da vida donde foi tirado, ao qual o autor
procura revelar ou traduzir com toda a sua forga latente. “Diz-se por vezes: ¢
indiscernivel, quase impalpavel, mas qualquer coisa vibrou em nds, sentimos passar um
pouco da vida, morremos um pouco para ressurgirmos outros”. (Bourneuff e Ouellet,
1976, p.32-33)

A leitura sempre oferece a possibilidade da transformagdo, e essa ocorrera nesse

momento de suspensdo temporal. Eliade (1989) nos explica que: “¢é sobretudo a saida

do tempo provocada pela leitura, especialmente a leitura dos romances que mais

aproxima a fungdo da literatura das mitologias” (p.160). Observaremos nesse trabalho
que, nos mitos, a “saida do tempo” ¢ pronunciada pela moldura da atemporalidade, a
qual pode ser também verificada nos contos maravilhosos através da formula magica do
“era uma vez”; esse artificio retérico, que estd amalgamado a literatura mitica e ao
maravilhoso, representa uma forma de elaboragdo do tempo mitico tramado pela ficgdo
e convida o leitor ao pacto narrativo € a convivéncia com 0 imaginario.

Poderemos verificar nos niveis discursivos das analises dos textos pertencentes ao
corpus desse trabalho que tanto a narrativa romanesca quanto os romances desenvolvem
essa suspensdo do tempo real e da descrenga. Quando lemos um romance, vivemos um

tempo singular. Segundo Eliade (1989):

o tempo que se ‘vive’ quando se 1€ um romance ndo €, evidentemente, 0 mesmo
que se reintegra numa sociedade tradicional, quando se ouve o mito. Mas, tanto
num caso como no outro, ‘sai-se’ do tempo historico e pessoal e mergulha-se num
tempo fabuloso, trans-historico. O leitor ¢ confrontado com um tempo

desconhecido, imaginario, cujos ritmos variam indefinidamente, pois cada
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narrativa tem o seu tempo proprio, especifico e exclusivo. O romance nio tem
acesso ao tempo primordial dos mitos, mas, na medida em que narra uma historia
plausivel, o romancista utiliza um tempo aparentemente historico, que €, porém,
condensado ou dilatado, um tempo que dispde, portanto, de toda a liberdade dos

mundos imaginarios.(p.160)

Nos romances indianistas de Alencar, percebemos o estabelecimento da mesma
relagio que os contadores de mitos tinham com o publico. No entanto, essa esta
camuflada pela estrutura folhetinesca que divulgava a narrativa, que permitiu, no século
XVIII, a invengdo da “literatura”, a medida que essa foi popularizada.

Alencar se serve de uma concepgdo progressista de tempo, o tempo em que se
pauta ndo € apenas o mitico, ¢ um tempo considerado historico (ao qual preferimos
considerar pseudo-histérico) associado as estruturas miticas, provocando uma suspensio
temporal muito semelhante aquela desperta por histérias miticas orais.

A assertiva acima pode ser reafirmada pela seguinte andlise de Alfredo Bosi em

Imagens do Romantismo no Brasil (1965):

As paginas finais descrevem a fuga de Cecilia e Pen pela floresta e pelo rio.
Cancelam-se aqui os limites historicos, desfazem-se os contornos da vida em
sociedade; e a narragdo volta-se para as fontes arcanas do romance histérico: a
lenda. O homem e a natureza mais humana, a humanidade mais natural, a
mulher. O homem deve livrar a mulher da morte pela mediagdo da natureza

protetora. E s6 no desfecho, em que a vida reflui para a selva salvadora, o

romance perfaz a sua ambigio de recortar uma comunidade cerrada, “natural”. E

como se o cronista, leitor de Walter Scott, pusesse a Historia entre parénteses e
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imergisse em uma paisagem sem tempo. O passado, substancia da cronica, perde

celeramente todo peso. (p.242)

O autor em questdo figura como um dos maiores representantes do romantismo
brasileiro. Suas obras conseguem resgatar a “perdida harmonia entre 0 homem € o
mundo”, a qual, segundo Eric Hobsbawm (1977), em A Era das Revolugdes, figurou
como uma sede que s6 pode ser abrandada por trés fontes: a Idade Média, o homem
primitivo (ou o que dd no mesmo, o exotismo ¢ o “povo” (folk), e a Revolugido
Francesa.” (p.286).

Como poderemos notar, o sucesso dos romances folhetinescos de Alencar muito
se deve ao resgate da harmonia intima que proporcionavam, pois eles exploravam

veemente duas dessas fontes aludidas por Hobsbawm: o medievalismo e o indianismo

ou primitivismo. E importante, segundo o historiador, que “o primitivo existia em cada

aldeia e representava a unidade da inocéncia, do mito e da antiga tradigdo, que a
sociedade burguesa destruia dia a dia”. (1977, p.289) Para ele, A 1dade Média, o povo e
a nobreza do selvagem eram ideais firmemente ancorados ao passado. Um pouco desse
universo, a passagem do mito em histéria romanesca e romance, € o que este trabalho
pretende resgatar, por meio da analise de quatro textos significativos na histéria da

literatura narrativa e na fic¢do brasileira.
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Capitulo Il

Imortalidade: tributo do amor

O mito de Piramo e Tisbe

“Tudo esta em mudanga; nada
morre. O espirito vagueia, ora estd
aqui, ora ali, e ocupa o recipiente
que lhe agradar...Pois o que existiu
ja ndo é e o que ndo existiu
comegou a ser; e assim todo ciclo
de movimento se reinicia.”

(Ovidio)

O mito de Piramo e Tisbe surge como uma narrativa oral, na cultura classica, e
pode ser inserido no quadro evolutivo do género narrativo como uma das fontes

primordiais das histérias que pdem, dramaticamente, em cena, a oposigdo fundamental

amor X morte, que no plano simbdlico desses enredos, transfigura-se na oposigio

“morte X vida”, dando vazdo ao recorrente arquétipo do amor imortal.
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Observa-se nos textos que se valem do arquétipo do amor eterno e transcendental
a recorréncia de uma estrutura invariante identificada, principalmente, nos niveis
fundamental e narrativo do texto. Também € valido aludir que o nivel discursivo deve
contribuir para a formagdo de tal estrutura. No entanto, esse nivel comporta uma
dosagem relativa de variagdo, que nio compromete as estruturas narrativas anteriores.

Como poderemos constatar, o texto em estudo apresenta uma estrutura narrativa
basica, que sera retomada em outros textos, apesar da passagem da fonte oral, em que
essas historias foram plasmadas, para os versos poéticos em que foram imortalizadas
antes de serem recriadas ao longo da historia ou reconstituidas por estudiosos modernos.
Como exemplo dessa invaridncia, podemos citar a impossibilidade da uniio de duas
pessoas impulsionadas pelo desejo de um sentimento profundo e avassalador, sem a
ocorréncia de um evento transformador que provoque uma reversdo total no percurso
desses herois e desencadeie uma situagdo de jungdo efetiva do par.

Para a composigdo dessa analise, utilizaremos uma versdo feita por Ovidio em As
Metamorfoses (1983), obra composta por quinze livros, reunindo os mais famosos mitos
classicos. Para estabelecermos um confronto, acompanharemos também uma outra
versdo, mais moderna, apresentada em uma coletanea de textos miticos organizada por

Thomas Bulffinch, na obra intitulada Mitologia Geral: a idade da fabula (1991). Nesse

confronto entre uma versdo mais antiga € outra mais recente, observaremos pequenas

variagdes na superficie discursiva dos textos, que, no entanto, mantém similitudes nos
demais niveis narrativos.

Assim, o objeto deste capitulo € analisar 0 mito do amor imortal recriado por
Ovidio, que resgata a historia da oralidade e a converte em uma forma literaria. Sobre

essa questdo diz Northop Frye (1992):
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Ovidio viveu na época de Cristo, mas as estorias que ele conta sdo, na
verdade, muito mais velhas. Ele tem muitas estorias de morte tragica, mas
nenhuma mais apreciada e mais freqientemente recontada nos dias de
Shakespeare do que a estoria de Piramo e Tisbe, os dois amantes separados pelos
muros das familias hostis, que se encontraram na floresta e morrem por acidente e

suicidio. (p.47)

Nesse mesmo estudo, Frye afirma que ndo existem histdrias novas, que a histdria

de amor e morte ¢, “provavelmente, mais velha do que a propria literatura escrita” e “o

escritor original ¢ aquele que conta uma das histérias mais antigas do mundo de uma

maneira nova” (p.46). Por isso, a articulagdo desse processo de “recomposi¢io da
esséncia do mito, que passa a ser disseminada nas criagdes literarias, constitui um dos

pontos fundamentais focalizados nesse trabalho.

2.1. As estruturas fundamentais

2.1.1.A oposicdo matricial: a vida e seus contrdrios — amor X morte.

O mito de Piramo e Tisbe se estrutura sob a tematica da vida de dois jovens que se
vé movida por relagdes de naturezas contraditorias, em fungdo de um sentimento
essencialmente paradoxal, inevitavel e perturbador: o amor.

Trataremos, no estudo do nivel fundamental do texto das relagdes entre os
contrarios que compdem esse mito de amor versus morte, mas cuja narrativa acaba

convertendo-se em uma situagdo de amor e vida. Vislumbraremos, portanto, uma
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historia de amor e seus contrarios, mesmo porque, segundo Octavio Paz (1995), no

ensaio “O Sistema Solar™:

o amor é composto de contrarios, mas que ni3o podem separar-se € que vivem
incessantemente em luta e reunido com eles proprios € com os outros. Estes
contrarios, como se fossem os planetas do estranho sistema solar das paixdes,
giram em volta de um tnico sol. Este sol também € duplo: o par dos que se
amam. Continua transmutag@o de cada elemento: a liberdade escolhe a servidio,

a fatalidade transforma-se em escolha voluntaria, a alma € corpo € o corpo € alma.

(p.95).

Na estruturac¢do do enredo do mito classico “Piramo e Tisbe”, outras dicotomias,

além da oposi¢do central amor X morte sdo apresentadas como instauradoras da

composigdo da estrutura narrativa, formando o que Greimas denomina “nivel

fundamental” do texto. Para analisarmos o nivel fundamental, o estruturaremos de
acordo com o surgimento das oposigdes que ddo sustentagio ao conflito do enredo.

Vale referir que na observagdo das oposigdes fundamentais, analisaremos algumas
figuras discursivas, pois sua significagdo simbolica é fundamental na geragdo dos pares

Opositivos.

2.1.2. Outras oposicdes: fios do conflito fundamental

2.1.2.1. Uniao X separacdo — obstdculo, transgressdo e reunido
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A oposi¢do unido X separagdo, inicia e indicia a trama da narrativa mitica,
revelando um tom sentenciador de que a conjungdo total do casal, no plano da vida e
ndo da morte, é motivo fadado a impossibilidade. Essa oposi¢gdo fundamental é
soerguida pela atuagdo das figuras discursivas “fenda” e “parede” e por suas
significa¢des simbdlicas.

Tal par opositivo (unido X separagdo) traz em cena a questdo do obsticulo e da

transgressdo do mesmo, €, para Otavio Paz, constitui a segunda nota caracteristica do

amor, pois complementa a primeira, que se refere a exigéncia da exclusividade do amor.

Para o critico:

ndo inutilmente tem se comparado o amor com a guerra: entre os amores famosos
da mitologia grega, rica em escandalos eréticos, estio os amores de Vénus e
Marte. O dialogo entre o obstaculo e o desejo apresenta-se em todos os amores e
assume sempre a forma de um combate(...) O amor tem sido continua e
simultaneamente interdi¢do e infragdo, impedimento e contravengdo. Todos os
casais (...) enfrentam esta ou aquela proibi¢do e todos, com uma sorte desigual,
muitas vezes tragica, a violam. No passado o obstaculo foi sobretudo de ordem

social. (1995, p.87)

No texto em estudo, o obstaculo (separagdo imposta) é demarcado pela disposi¢do
das casas, que, apesar de serem contiguas, representam dois espagos dispares e distintos.
Assim, a parede comum a elas funciona, num primeiro momento, como o elemento
concreto que impde a separagdo desejada pelos pais. Mas, essa separagdo do par,
embora material, acaba ficando na aparéncia, pois, na esséncia, no plano dos elevados

sentimentos dos jovens, a interferéncia externa ¢ rompida. Ai ndo existem maos
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paternas que sejam capazes de desatar os sutis lagos do espirito e de esterilizar a
disseminagdo do fogo da paixdo eterna que envolve os dois jovens: “Ndo podiam
proibir, entretanto, que ambos apaixonados, ardessem com o mesmo fogo.” (1983,p.70)
A espinha dorsal da historia de Piramo e Tisbe € a convivéncia dos contrarios
“unido x separagdo” e, por isso, sua trajetoria € marcada por um percurso disjuntivo €
conjuntivo progressivamente constituido. O primeiro trago disjuntivo é constituido por
meio da figura da parede que separa as casas de Piramo e Tisbe. E a imagem da parede
(assim como a da fenda, a qual analisaremos adiante) erguer-se-a como metafora da
propria narrativa, pois ela pode simbolizar o arcabougo do enredo, que pretende

envolver os jovens em situagdes de impedimento, de separagdo, de ndo realizagdo dos

seus desejos. E como se a parede simbolizasse o “ndo- poder- fazer” que a narrativa

impde na vida dos dois jovens.

Contudo, também por intermédio da existéncia da parede, o polo oposto a
separa¢do faz-se presente, pois, se por um lado, a parede €é a figurativizagdo da
espacialidade que sustenta a separag@o carnal, por outro, fica evidente, em todo o texto,
que tal disjun¢do realiza-se somente aparentemente, pois, no plano do “ser”, a
aproximag#o se concretiza auxiliada pela figura da “fenda” aberta na parede.

Nesse sentido, como ja haviamos anunciado anteriormente, a rachadura funciona
como um espago para a realizagdo de um rito de passagem, para a promessa da
performance, pois ela permite e conduz a transformagio e a realizagdo do fazer; é a
ponte para a unido afetiva e efetiva, para que o amor torne-se pleno; enfim, para a
aquisi¢do do objeto e valor, que direciona o fazer humano.

A abertura na parede revela, assim como as outras figuras, uma significa¢do

polissémica. Assume, como figura, uma importancia fundamental na composi¢do €
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evolugdo da historia, pois o narrador se aproveita desse efeito como artificio para

revelar novas nuangas no enredo e tramar o n6 da intriga narrativa.

Inicialmente, é importante ressaltar o modo como a presenga dessa ¢ instaurada na

narrativa; sua focalizagdo se da concomitantemente a focalizagdo da parede, a qual, num

primeiro momento, ¢ um simbolo da separagdo imposta. Relacionando-se as duas

aparigdes, percebemos que essa parede possui uma singularidade: ndo ¢ uma construgio

compacta; pelo contrario, possui um defeito, o qual assume importancia fundamental

como portal para a passagem do ritual amoroso que sera realizado pelos protagonistas.

Essa singularidade sera descoberta por meio do olhar dos jovens, como se

apresenta no texto de Bulffinch: “os namorados descobriram que a parede dava

passagem a voz, coisa que antes ninguém notara. E o que ndo descobrird o amor? (p.34)

e no texto de Ovidio: “ Uma fina rachadura, surgida durante a construgdo, abrira uma

fenda entre a parede comum as duas casas. Esse defeito, que no decorrer dos séculos,

0 que ndo percebe o amor? _ voOs descobristes, 6 amantes, e

ninguém notara

transformastes em um caminho” (1983,p.70).

Como se pode notar pelas construgdes de Bullffinch e Ovidio, a apresentagdo da

brecha na parede esta envolta por uma atmosfera lirica, que faz com que o processo de

continuidade do idilio permitido pela mesma seja revelado ao leitor de forma

singularizadora ¢ eleva todos os elementos participantes da imagem a um patamar

poético. Dessa maneira, € como se ouvissemos, vindo da pequena rachadura, o som de

uma voz que sugere a personifica¢do do amor, que o revela como uma entidade que

perscruta € busca todas as possibilidade que possam permitir a sua realiza¢do, a sua

disseminagdo pelo espago material e espiritual; sua busca € coroada de éxito, pois “o

que ndo descobrira o amor?”
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A revelagio do defeito na parede oferece uma nova dimensdo a histdria,
permitindo, na evolugdo das seqii€ncias narrativas, uma aproximagdo dos apaixonados.
Essa figura serA geradora do caos, pois permite a passagem do proibido. A
comunicagdo por seu intermédio € a marca do desvio na ordem segregadora, pois os
jovens transgredirdo as normas por causa desse “defeito, que no decorrer dos séculos,
ninguém notara.” (1983, p.70)

Mas é importante observar que tal insergdo é feita de maneira racionalmente
justificada: “A parede que separa suas casas tinha uma fenda, causada por um defeito de
construgdo” (p.34). “Uma fina rachadura, surgida ao acaso, durante a construgdo, abrira
uma fenda entre a parede comum as duas casas” (1983, p.70);

Tal justificativa impede que se pense em uma possivel intervengdo divina ou
magica na proje¢do da figura aliada, pois o defeito na constru¢io representa uma falha
projetada pela deficiéncia humana, ou pela ag@o sofrida pelo material com que foi feita
a construgdo.

Nesse caso, a brecha aberta pode, também, funcionar como metafora da prépria

histéria em estudo, pois representa a cisdo presente e aparente provocada por uma falha

do carater humano: o 6dio existente entre as familias. Também pode simbolizar a cisio
desse d6dio, ja que essa figura opde-se 4 separagdo e permite a comunicagdo, fazendo
com que a unido exista, apesar das adversidades e complicagdes.

Dai, podemos inferir que a fenda, que, primeiramente, abriu-se na parede e
permitiu a jungdo do casal, assumira, mais tarde, dimensdes ainda mais intensas,
terminando por “abrir-se” mais, transformando-se no bergo finebre que abriga o par
apos a passagem para o mundo espiritual : “(...) assim como o0 amor nos juntou, permiti

que um sé timulo nos encerre.” (p.37).
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Nesse sentido, ela revela-se como a unica aliada dos protagonistas: “(...)
“confessamos te dever a possibilidade de ter permitido que as nossas palavras
chegassem até os ouvidos um do outro”(1983, p.70). A sua inser¢do estratégica fez
com que os jovens mantenham-se unidos pela exasperagdo da palavra, que nutre e
sustenta a unido possivel, antes do desencadeamento da situagdo de morte, que
possibilitara a unido definitiva.

Entdo, a primeira situagdo de disforia ¢ causada pela imagem da separagdo
imposta pela presenga da parede. Mas essa imagem ndo se sustenta indefinidamente,
pois ¢ traida pela presenga de um defeito, que, num plano concreto, significa uma
aproximagdo e, num plano simbdlico, sugere a fragilidade e a0 mesmo tempo uma
atitude paradoxal de enfrentamento as estruturas rigidas, que se consideram e se
impdem como inabalaveis.

Mais ainda, essa oposi¢do representada pelas figuras espaciais “fenda e parede”
acaba significando a representagdo do rompimento com a rigidez e a estrutura de
conceitos sociais € culturais importantes no contexto em que surge a histéria.
Rompimento esse ja referido por Octavio Paz: “o amor apresenta-se quase sempre como

uma ruptura ou uma violagio da ordem social, ¢ um desafio aos costumes e as

instituigdes da comunidade. E uma paixdo que, ao unir os amantes, os separa da

sociedade.” (1995, p.83)

2.1.2.2. Fechamento X abertura — Afastamento X aproximagdo

Como vimos, as figuras discursivas referidas acima se relacionam entre si,

provocando um movimento de fechamento X abertura, o qual sugere a concepgdo €
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permite a realizagdo de um ritual norteado pela tematica social afastamento X
aproximagdo, que sera repetido e obedecido pelos personagens todos os dias. Mais
tarde, esse ritual conduz, por meio da abertura, uma transformago na agdo e na vida dos

herdis, pois 0 mesmo incita os personagens a ultrapassarem essa abertura e procurarem

um espago mais amplo. E assim que o comportamento gerado pelo artificio da fenda ira

plasmar-se numa espécie de rito de passagem, dando uma nova dimensdo figurativa,
espacial e tematica ao enredo.

Olhando por um outro prisma, pode-se observar que sendo a parede uma metafora
da separagdo imposta ao par romantico, a rachadura pode alcangar um outro estatuto
ainda nio aludido, que € o de intensificar a imagem sugerida pela parede, ja que o fio da
fenda separa algo que era uno; nesse sentido, a fenda assume o carater de indice da
separagdo dos amantes no mundo fisico, 0 que ela mesma vai permitir ou induzir
quando os jovens combinam o encontro fora dos limites de suas residéncias.

Nota-se que uma mesma figura sugere significados opostos, pois a0 mesmo tempo
em que separa, a parede ¢ fonte propiciadora de energia para a unido: “Ndo podiam
proibir, entretanto, que ambos, apaixonados, ardessem com o mesmo fogo. A falta de
qualquer confidente, conversavam por meio de gestos € sinais, € , quanto mais queima
escondido, mais ardente € o fogo de sua paix3o.” (1983,p.70). Isso ocorre também com
a fenda que, se por um lado simboliza a unica forma de encontro, ou de perspectiva
aliada, por outro funciona como o indice da separagdo terrena e o canal condutor do

desfecho tragico.

2.1.2.3. Dominacgdo x Libertagido
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Os protagonistas estdo envolvidos pela situagdo paradoxal da existéncia de amor
reciproco € a separagdo causada por um sentimento nutrido pelos pais, que se opdem a
unido pretendida. Assim, a separagdo ¢ manipulada, no primeiro momento, pelos pais
dos jovens, que, assumindo um posicionamento agressor, optam pela proibigdo e
impedem que o casamento desejado pelos filhos acontega, o que acaba por instaurar o
fio dramatico e opositivo: dominagdo X libertagdo.

A dominagdo, num primeiro momento, configura-se pela forgca moral dos pais,
que tém o poder de impedir uma unido matrimonial de seus filhos. Reforgando a agdo
do mundo humano, surge a focalizagio da atuagdo simbdlica do mundo mineral,
representado pela parede, que aparentemente domina e contém a atuagdo das
personagens.

No entanto, opondo-se a tal dominagdo, instaura-se a necessidade de libertagdo,
que assume uma evolugdo gradativa. Primeiro, tem-se a descoberta da brecha que
permite a comunicagdo; depois, a libertagdo ganha um carater espacial, quando os
jovens fogem de suas casas e encontram-se no campo. Finalmente, a metafora de corte
(ou morte) sugerida pela fenda torna-se fato, que embora parega disforico, ndo o &, ja
que a morte representa a libertagdo total dos limites corporais, em relagdo ao mundo €
seus ditames.

Por meio desse, um outro processo, que € de contengdo X transgressdo, d4 vazao a

continuidade do universo conflituoso que embasa o enredo. E importante observar que,

embora a dominagdo exercida pelos pais estabeleca-se momentaneamente, contendo e
impedindo a aproximagdo dos filhos, a agdo narrativa sera heroicamente conduzida pela
intensidade e exacerbagio sentimental dos jovens; pois esses transgredirdo a ordem dos
pais e, até mesmo, a vida, renunciando-a brutalmente, ocasionando um desfecho tragico,

mas libertador, que sera elevado a uma atmosfera redentora.
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2.1.2.4. A natureza e seus duelos

Para a composigao final da tragédia, instaura-se uma outra oposi¢ao fundamental,
que se tornou arquetipica nesse tipo de narrativa: o conflito eterno entre a natureza
humana e a natureza selvagem, o mundo animal. Na histéria de Piramo e Tisbe vemos
que, no embate simbolico entre 0 humano e o selvagem, vencem as forg¢as primitivas do
instinto, dos sentimentos extremados, o que eleva a narrativa a um estatuto ultra-
romantico, como diriamos modernamente.

Tal embate ¢ ainda reforcado pela focalizagdo antitética “partida x encontro”,

concretizada pelas figuras temporais: “dia X noite”, “aurora X estrelas”; “sol X

¥, el

orvalho”; “4agua X sol”. E importante observar que durante a composi¢io do enredo,

esses universos dispares convivem em certa harmonia, refletindo a aparéncia conflituosa
e complexa, mas contida, que envolve o desenrolar do enredo até certo momento, como
verificamos no seguinte periodo: “Depois que a aurora afastara os astros noturnos, € o
Sol secou com seus raios as plantas orvalhadas, os dois se viram em lugar de costume.”
(1983,p.70)

O narrador revela e articula as oposigdes impostas no percurso dos amantes € 0
modo como os jovens as manipulam a fim de prosseguirem no objetivo da unido.
Inicialmente, eles respeitam a noite, o tempo da separagdo, para que possam adquirir a
competéncia para a realizagdo da unido depois que a aurora apagar as estrelas e a
atmosfera do inverno (“geada”) for dominada pelo verdo, o tempo simbdlico da unido e
da alegria.

No entanto, a convivéncia pacifica entre esses elementos contrarios é rompida no

momento em que, no local reservado para o encontro do par, surge a figura da leoa;
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entdo a disjungdo causada pela parede, que é convertida em relativa situagdo de unido

(ainda que essa unido so se realize no universo da palavra), serd retomada e assumira

novas perspectivas no enredo, firmando-se por meio da atuagdo da “leoa”, figura

condutora do processo desencadeador da morte.

A leoa, juntamente com as circunstancias que antecedem o encontro com o véu de

Tisbe, representa o ponto que desencadeia a intriga do destino, impedindo o feliz

encontro pretendido pelos jovens e tdo protelado por causa da prepoténcia de seus

progenitores. Chevalier afirma que “a psicanalise fara do ledo, as vezes, o simbolo de

um impulso social pervertido: a tendéncia de dominar como déspota, impor brutalmente

sua autoridade e sua forga”. (1982, p.559). Nessa narrativa, a leoa faz jus a simbologia

acima referida, pois ela representa a atuagdio de uma forga que age em favor do

impedimento desejado pelos pais e pelos deuses.

A felina cagadora € a principal figura, a mais poderosa representante do mundo

selvagem e da forga agressora dominada pelas faculdades instintivas; enfim, representa

a alegoria da degluticio e da imposi¢do pela forga, que se opde a fragilidade,

transparéncia e sensibilidade do véu que se soltou dos cabelos de Tisbe, deixando-a

desprotegida em relagdo a agdo do destino.

A focalizagdo da agdo despretensiosa da leoa, unida a da perda do véu, converte-

se, posteriormente, em ingredientes de um ritual em que as coincidéncias desencadeiam

0 nd da intriga, tornando a situagdo narrativa dramitica € a0 mesmo tempo irdnica.

Vindo de uma cagada, a leoa se dirige a fonte para beber agua, vé o véu de Tisbe € o

ataca; o ataque funciona como uma metafora da morte que ataca a vida e a domina, € o

véu como uma metonimia de Tisbe, tanto que Piramo ndo vé sua amada morta, mas o

seu véu destruido, ou seja, um indice da morte e, em resposta, suicida-se. Em fungdo de
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seus atos extremados provocados pela tragicidade de um ardil do destino, os humanos
assumem o lugar da vitima anteriormente deglutida pela fera.

Como se pode perceber, o véu funciona como um motivo associado na trama da
tragédia e traz em si a oposi¢do: transparéncia X obscuridade; por meio de sua
transparéncia enganadora revela aos herdis o vulto da morte tecido por uma aura de
verossimilhanga, mas que ndo corresponde ao veridico. E a protegdo que desprotege,
conduz ao apice da falta do outro e, mais tarde, a uma protegio total que se configura
pelo abrigo funebre. Simboliza a leveza do espirito e, a0 mesmo tempo, a agressao

sofrida pelo corpo.

E importante lembrar que para protegé-la e escondé-la do universo que a agredia,

o véu faz com que Tisbe inicie uma separag@o simboélica do mundo ao qual pertencia
para tomar seu lugar no mundo divino, numa comunhZo total com o seu amor € com
Deus, pois: “Hijab, véu, quer dizer, em arabe, o que separa duas coisas.(...) Assim, na
tradi¢do monastica, tomar o véu significa separar-se do mundo, mas também separar o
mundo da intimidade na qual entramos numa vida com Deus.” (Chevalier.1982, p.950)
No “sufismo, diz-se que uma pessoa estd velada (mahjjub) quando a sua
consciéncia ¢ obcecada pela paixdo, seja sensual ou mental, de tal modo que ndo
percebe a Luz divina em seu coragZo”. (Chevalier.1982,p.951). Relacionando-se tal
afirmagdo aos fatos destacados acima, concluimos que as ag¢des das personagens nas
narrativas de amor e morte encontram-se veladas e sdo conduzidas por uma imagem do
ser amado, que ¢ buscada com tal intensidade e necessidade pelo parceiro, que esse
acaba vendo algo plasmado pela verossimilhanga, mas que ndo corresponde ao real,
causando o mal entendido, o conflito, o desespero e os atos inconseqiientes e

extremados.
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Chevalier continua sua explanagdo afirmando que: “Al hallaj diz: O véu? E uma

cortina interposta entre o que procura € o seu objeto, entre 0 novigo € o seu desejo, entre
o atirador e o seu alvo.” (1982, p.950). Nesse sentido, podemos entender que a
destrui¢do do véu significa a destruigdo da cortina que separa o desejo de sua realizagdo;
assim, o véu destruido equivale ao primeiro momento da marca em dire¢éo ao encontro
verdadeiro.

Todo o emaranhado simboélico sugerido acima é condensado na tumultuosa
atmosfera da frase derradeira: “Fui eu, desventurada, que te matei, mandando-te vir a
este lugar. Despedagai meu corpo e consumi com vossas dentadas ferozes estas
entranhas, 6 ledes” (1983, p.71). O vocativo, ao ser proferido, revela um sentimento
intenso de culpa, de desequilibrio, o qual se opde as doces palavras transmitidas

anteriormente através da fenda.

2.1.2.3. As transformacées dos estados transitdrios: fim X inicio

Assumindo perspectivas cada vez mais elevadas, outras oposi¢des sdo sugeridas
pelas figuras discursivas que concebem o enredo . Assim, depois da atuagdo da morte
vemos que os delicados beijos antes insinuados transformam-se em beijos vertidos entre

lagrimas, como podemos notar nas seguintes passagens:

“Tendo trocado tais palavras vds, chegada a noite se despediram, cada um
dando de seu lado beijos que ndo chegavam ao outro lado”. (1983, p.70).

“Despedagai meu corpo € consumi com vossas dentadas ferozes estas
entranhas celeradas, 6 ledes, que morais sob estes rochedos! (...) Toma o véu de

Tisbe e o leva consigo para debaixo da arvore. E, depois de cobrir de lagrimas,




depois de cobrir de beijos aquela veste querida, exclama: ‘Recebe, agora também
0 meu sangue’”. (1983, p.71)

“(...) cobriu a ferida de lagrimas, misturou o pranto com o sangue e
exclamou, beijando o rosto ja gelado: ‘Piramo, que desgraga te afastou de mim?’”

(1983,p.71)

Veremos que o beijo que antecede o suicidio funciona como a figura condutora da
resolucgdo dos estados transitorios. A simbologia desse motivo o define como elemento
condutor da definitiva passagem do plano real para o espiritual.

Nota-se que mesmo esse elemento apresenta-se envolto por imagens €
significagdes contrarias; no tempo da sua transmissdo “euforica” eram insinuados ou
dados na parede como forma de oferecer ao outro a manifestagio positiva dos
sentimentos; no entanto, na fase de transmissao “disforica”, esse carater idilico dissolve-
se no tragico e, por isso, sdo vertidos entre lagrimas.

Em Historia do beijo, Gérald Cahen (1998) afirma que o beijo revela-se como
uma figura que compactua ao mesmo tempo com a vida e com a morte €, por ser assim,
¢ signo de unidade tanto num estado quanto no outro; figura-se como elo bidimensional,
representando a jungdo carnal dos labios que se procuram e a jungdo espiritual das
almas que se encontram no apice da sua concepgdo: 0 momento em que a sensibilidade
¢ a sensagdo transcendem a pele, o concreto. (p.153).

Essa afirmagdo pode ser exemplificada nas cenas do mito: embora a parede

impedisse a junc¢do dos labios, a unido da alma torna-se possivel pela manifestagdo do

beijo nas faces da parede, pois o mundo sensivel permite que a sensagdo do beijo

transcenda o espago concreto e torne-se sensagdo que ¢ acolhida pela alma dos

apaixonados.
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O beijo é proferido sempre nas despedidas, tanto as realizadas em vida, quanto as

encenadas em meio a morte, porque ¢ o movimento que elimina o afastamento e

propicia a metamorfose; ele também simboliza que a separagdo carnal a que os amantes

serdo submetidos sera sobreposta pela alianga espiritual plasmada pelos sentidos. Sua

manifestagdo surge para figurar como simbolo “de unido e de adesdio mutuas que

assumiu, desde a Antigiiidade uma significagfo espiritual. (Cahen, 1998,p.125).

Uma outra fungdo do beijo sera a de promover e oferecer-se como uma abertura

necessaria para a iniciagdo do rito em que a morte apresenta-se tragica e bela num

caminhar moldado pelo descompasso, mas que se harmoniza na transfiguragdo em vida.

O descompasso configura-se pela emogdo provocada pela imagem do ser amado

roubado pela morte e pela dor. Essa imagem se mescla a beleza paradoxalmente

grotesca e sublime representada pelo gesto de beijar o corpo desfalecido como simbolo

do encontro que deve transcender o tempo € 0 espago.

Cahen afirma que “o beijo ¢ tradicionalmente o instrumento das metamorfoses(...)

e, mais precisamente ainda, a pedra de fecho de uma transagdo entre o vivo € morto”

(1998, p.153). Para ele, beijar € aceder a intimidade do outro, ao seu interior. No mito

de Piramo e Tisbe tal ascensdo ¢ almejada quando a transagdo entre a vida e a morte

esta em processo: ele possibilita a aproximagdo da vida com a morte e antecede a unido

da vida e da morte.

Podemos concluir que o beijo € focalizado como uma figura transfigurada que

opera a passagem de um estado para outro. Temos assim, “o beijo como sopro, que

insufla e reinstala a vida na matéria inanimada, torna-se alegoria do ideal” (Cahen,

1998, p.153). O beijo é, enfim, libertador do espirito.

E esses beijos foram proferidos submersos em agua e essa funciona como uma

figura que “pode ser encarada em dois planos rigorosamente opostos, embora de
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nenhum modo irredutiveis, e essa ambivaléncia se situa em todos os niveis. A agua é

fonte de vida e de morte, criadora e destruidora. (Chevalier,1997, p.16)”. Nessa
narrativa, ela é focalizada em momentos estratégicos e sua fun¢do também o é, pois é a
fonte de onde brota a noite e o dia.

Para o Chevalier, “junto das fontes e dos pogos operam-se os encontros essenciais.
Como lugares sagrados, os pontos de agua tém papel incomparavel. Perto deles, nasce o
amor € os casamentos principiam”. (1997, p.16).

Como vimos, o local onde o encontro foi projetado traz agua nos pés da amoreira,
que se tinge de sangue. A agua contribui para a sacralizagdo (como no batismo) do
solo, da arvore, da vida dos jovens que renasce pela morte, pois funciona como
instrumento de purificagdo. A sacralizagdo da vida pela morte justifica-se também pela
presenga da agua, pois essa “simboliza a vida: a dgua da vida, que se descobre nas
trevas e que regenera” (1997, p.19)

A relagdo da agua com o sangue e a sua forga como fonte de vida para a arvore,
metafora dos amantes, é simbolicamente reafirmada, pois “a agua € o equivalente
simbélico do sangue rubro, for¢a interna do verde, porque a dgua traz em si o germe de
vida, correspondente ao vermelho que faz renascer ciclicamente a terra verde depois da
morte hibernal”. (Chevalier, 1997, p.20). Pensando assim, entendemos que a vida de
Piramo e Tisbe é confirmada pela vida da arvore e de seus descendentes.

Chevalier afirma que:

de um ponto de vista cosmogdnico, a 4gua descendente e celeste, a Chuva, € uma
semente uraniana que vem fecundar a terra; masculina, portanto, e associado ao
fogo do céu(...). Ja a agua primeira, a 4gua nascente, que brota da terra e da aurora

branca, é feminina;, a terra estd aqui associada 4 Lua, como um simbolo de
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fecundidade completa e acabada, terra gravida, de onde a agua sai para que,

desencadeada a fecundag@o, a germinagdo se faga (1997, p.19-20).

No mito em estudo, a terra gravida funciona como o timulo que gera os amantes
que irdo renascer numa outra terra, no espago prometido pela morte como o lugar da
unido eterna. A agua proxima ao tumulo também funciona como o liquido que vai
transformar-se na “corrente sangiiinea” da arvore, testemunha da histéria dos amantes,
para gerar e fazer germinar os simbolos da trajetoria de Piramo e Tisbe: as amoras;
assim, parece que a agua torna-se uma espécie de metafora da propria historia contada, a
qual fecunda o ser humano e germina pelos tempos na forma de outras narrativas, que
retomam essas imagens miticas e as transformam em arquétipos.

A lagrima, filha dessa agua e de todo o seu universo simbdlico, transfigura-se
numa nica “gota que morre evaporando-se, apos ter dado testemunho: simbolo da dor e
da intercessdo” (Chevalier, 1997, p.533). De uma intercessdo arrancada do drama
intimo e da fé invencivel nos sentimentos e que, por isso, transforma-se em ditames de
uma religido, religido do amor que prossegue em seu ritual funebre, sagrado e
ressuscitador.

Vemos, ainda, nesse contexto, o surgimento da oposi¢gdo branco X vermelho,

fazendo com que as cores sugeridas pelos labios e pelas lagrimas fundem-se numa outra

imagem: a da amoreira, que € destituida de sua brancura e pureza primordiais para ser

tinginda com o vermelho do sangue profano. Isso acontece porque o sangue foi vertido
através do suicidio, pratica condenavel pela consciéncia cristd. Mas, nesse caso, 0
sangue acaba consagrado, atingindo a reden¢@o pela pureza do amor que o fez escorrer
do coragdo de ambos.

Nas duas versdes do mito de Piramo e Tisbe, verificamos que parece emergir,

paralelamente 4 trajetoria do par de amantes, um pequeno enredo que discorre sobre a
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histéria da amoreira, focalizando as varias fases de sua existéncia: inicio, climax e o
desfecho. Essa micro-narrativa, cuja arvore ¢ a protagonista, molda-se nos parimetros
da narrativa central, funcionando como uma transfiguragdo simbolica da mesma.
Veremos primeiro no texto de Bulfinch e, depois, na versdo de Ovidio, como uma
“marca” espacial configura-se como um dramatico conflito e, finalmente, sofre uma
transfiguragdo, repetindo uma estrutura similar aquela representada pela historia dos

amantes.

Inicio:
“O que chegasse primeiro esperaria pelo outro, ao pé de certa arvore. Era uma
amoreira branca, perto de uma fonte de agua fresca.” (p.36)

“Tisbe (...) dirigiu-se ao monumento e sentou-se debaixo da arvore.” (p.37)

Climax:

O “sangue jorrou da ferida e tingiu de vermelho as amoras brancas; escorrendo
para o solo, foi até as raizes e, dessa maneira, a cor vermelha subiu tronco acima até os
frutos.” (p.37)

“Quando chegou ao local do encontro e viu a cor mudada das amoras, duvidou
que esse fosse o ponto do encontro.” (1991,p.37)

“E Tu, arvore! Guarda para sempre a Marca destas mortes: que os teus frutos

sejam testemunho de nosso sangue.” (1991,p.37)

Desfecho:

“a arvore, dai por diante, passou a produzir frutos vermelhos, como ainda o faz

até hoje.” (1991,p.37)




Inicio:

“E combinam se encontrar no Tumulo de Nino, onde se ocultariam & sombra de
uma arvore. Havia ali uma arvore coberta de frutos cor de neve, uma alta amoreira,
perto de uma fonte de d4gua muito fresca.” (1983,p.70)

“ Tisbe sai (...), chega ao timulo e assenta-se embaixo da arvore combinada.”

(1983, p.70-1)

“ Piramo (...) toma o véu de Tisbe e o leva consigo para debaixo da arvore”

(1983,p.71)

Climax

“ Ao cair ao chdo (...) um jato de sangue esguicha (...). Os frutos da arvore tomam
uma coloragio negra. E a raiz, regada de sangue, tinge de purpura as amoras
pendentes.”(1983, p.71)

“Tisbe reconhece o lugar e o aspecto da arvore, mas fica incerta por causa da cor

das frutas.”(1983, p.71)

Desfecho:

“E tu, arvore, que agora so recobres com teus galhos o corpo de um desventurado,
¢ dentro em breve recobrira dois corpos, conserva o sinal do sangue derramado, carrega
sempre frutos escuros, acordes com o luto, em lembranga do nosso duplo sacrificio.”

(1983, p.71)




O solo singular da Babilonia, palco de intensas demonstragdes de instinto e de
esséncia, de incertezas e desejos, de amores e de 6dios, € a porgdo de terra que sustenta
a arvore e o cenario usado para a historia; ¢ a ilha que sustenta 0 homem, que busca
compreender o desconhecido universo do amor € da morte no tempo primordial € no seu
proprio tempo.

A referéncia da arvore no espago ¢ pautada num procedimento narrativo que a
compde como uma figura singular; ela funciona como o objeto ou como referéncia

fundamental que proporciona o saber, pois através de sua presenga os jovens sabem o

lugar exato do encontro. A singulariza¢do iniciada aqui sofre uma intensifica¢do

crescente, construida pela expectativa gerada pelo texto, através da ndo especificagdo da
planta ou pela generalizagdo suspeita, indiciatica e inquietante da arvore: “O que
chegasse primeiro esperaria pelo outro, ao pé de certa arvore.”(Bulffinch, p.36); “onde
se ocultariam a sombra de uma arvore” (Ovidio, p.70)

Posterior ao suspense, que parece ora funcionar como propulsdo para conduzir o
leitor para dentro do universo narrado, como se esse quisesse transportar-se ao local
para desvendar a natureza dessa “certa” arvore, ora como procedimento manipulador
para submeter o enunciatirio ao pacto narrativo, pois somente o narrador poderd
satisfazer-lhe a curiosidade, inicia-se a descrigdo da mesma, que assume dimensdes
ainda mais importantes proporcionadas pelo “segredo” anterior.

Tal afunilamento do singular ocorre pela espécie de arvore eleita para contracenar
com os amantes: a amoreira. Faz parte da composi¢do da natureza especial dessa
espécie do reino vegetal o signo que a nomeia, pois o proprio nome (em lingua
portuguesa) parece revelar as dimensdes do amor; o radical “amor” sugere por si s0 a

completude e a plenitude e na sua alianga com a terminagdo “eira” podemos observar a
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sugestdo de manutengdo do processo de continuidade desse sentimento e de sua
extensdo pelos reinos imaginarios.

A partir dessa perspectiva, a amoreira seria entdo “a drvore do amor”. E seria esse
amor que lhe emprestaria a intensidade de suas cores, dai seus frutos tornarem-se rubras
testemunhas do idilio mitico. Os frutos tornam-se vermelhos como simbolos eternos do
amor, do tragico e da transfiguragio desse em vida; funcionam também como
representantes simbdlicos da histoéria que lhes conferiu tal coloragdo, fundamentando,
assim, a transcendéncia da narrativa através do tempo e do espago.

A amoreira pode ser vista como uma das imagens embrionarias que fardo da
arvore uma figura arquetipica das narrativas que se valem da oposi¢do amor X morte,
pois o signo que lhe confere nomeagdo parece iconizar a sua fungio representativa de
arvore do amor” no universo em que foi concebida como a conhecemos atualmente,
com frutos vermelhos.

Para a realizagdo dos eventos focalizados anteriormente, foi preciso que a lamina

de um objeto revelasse o fino trato de sua agdo. A espada serd o objeto magico que,

dotado de um valor paradoxal, propicia a morte desejada, a0 mesmo tempo em que
proporciona a vida, atando as duas pontas da existéncia através de um corte que
conduzira e metaforizara a sangdo libertadora para os herois.

Esse objeto ¢ “o simbolo do estado militar e de sua virtude, a bravura, bem como
de sua fungdo, o poderio”, segundo Chevalier (p.392). Para ele, o poderio tem um duplo
aspecto: o destruidor (embora essa destruigdo possa aplicar-se contra a injusti¢a, a
maleficéncia e a ignorancia e, por causa disso, tornar-se positiva); € o construtor, pois
estabelece e mantém a paz e a justiga.

A espada no mito em estudo elabora a convivéncia desse duplo simbolismo.

Primeiramente, verificamos que ela se vale do aspecto destruidor, pois se caracteriza
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como objeto causador da morte; por outro lado, cumpre a fungdo de agir como
destruidor da dor, da prepoténcia, da injustiga.

Esse objeto possui ainda uma outra significagdo, que ¢ importante para
entendermos a ag¢do dos jovens e a sua admissdo como aliada para uma performance

libertadora. A espada, segundo Chevalier, “corta a obscuridade da ignordncia ou o né

dos emaranhamentos”.(1997, p.392). E nesse sentido que se aplica a transfiguragio,

estabelecendo-se uma nova configuragdo retorica com ela, o aspecto construtor, pois a
espada firmara a contengdo do sofrimento e a concretizagdo da paz em outro plano: a
qual é permitida pelo dominio da justi¢a clamada pelo suicidio.

A espada tem ainda a “func¢@o de separar o bem e 0 mal e golpear o culpado”
(1997, p.392). Como pudemos observar, a concepgdo das personagens € margeada pela
dualidade bem X mal. O bem € representado pela caracterizagdo positiva e pela
preponderdncia de um amor indestrutivel, que lhes insufla o espirito, enquanto o mal ¢
representado pela intolerdncia a tudo isso. Com a morte causada pela espada, o “bem e
o mal” sdo transportados para universos distintos; além disso, a descaracterizagdo do
mal € proporcional a afirmag@o do bem pela morte que, simbolicamente, transfigura-se
em vida e culmina na jungdo do par pelos deuses, pelos pais e pelo espago que também
se revelou como elemento causador de impedimento do amor.

A espada € o objeto que, além de romper os nés dos emaranhamentos, da o golpe
fatal e extingue uma guerra santa travada no intimo dos amantes. E importante lembrar
que “antes de mais nada, a guerra santa ¢ uma guerra interior” (Chevalier,1982, p.392)

Ao se referir 2 morte de Romeu e Julieta, a qual, assim como a de Piramo e Tisbe,
também decorre do suicidio, Frye nos fala que essas personagens sdo “hero6is amantes™

7, &

e, por isso, “pertencem a uma outra religido”: “a religido do amor que tem diferentes




padrdes de bem e mal, e tem também seus proprios martires e santos, aqueles que
viveram e morreram por amor”. (1992, p. 39)

Dessa maneira, retornamos a oposig¢éo inicial: morte X vida. Como se vé, o que
aparentemente era dado como vida, ndo o €, pois a vida, para os jovens, significava
estarem juntos. Se 1sso ndo fosse possivel era como se estivessem mortos. Portanto, a

morte, no fim do processo narrativo, configura-se como uma espécie de vida simbdlica

ou espiritual: “Seguir-te-ei na morte, ¢ hdo de dizer que, infelicissima, fui a causa e a

companheira de tua perda. E _ah! tu que so pela morte podias ser separado de mim,
ndo poderas estar separado nem pela morte.” (1983,p.71)

Vale ressaltar que essas oposi¢des complementares sdo coadjuvantes da central,
que € a questdo da vida e da morte e, ainda, da reversdo simbdlica da morte em vida,
dentro de um universo narrativo de perspectiva romantica. Tal universo sera observado
por meio do estudo do programa narrativo fixado no texto mitico, o qual apresentara
uma seqiiéncia que oscilard entre estados de jungdo e disjungdo, bem como de aquisigio
e de privagdo.

Esse movimento sera observado por meio de duas perspectivas: a primeira € a
observagdo dos fatos narrados, os quais apresentam uma sangfo negativa para os
amantes; a outra revela a imagem simbolica dos acontecimentos, a qual sugere uma

sangdo positiva, por meio da transfiguragio do efémero em eterno.

2.2. As Estruturas Narrativas

2.2.1- Manipulagio




Tendo sua origem fecundada na oralidade, a histéria de Piramo e Tisbe ¢é
transposta na obra de Ovidio como uma narrativa literaria. Nessa metamorfose, apesar
dos efeitos da variagdo, o texto mantém uma estrutura candnica, movimentando um
enredo embasado nos procedimentos de manipulagdo, competéncia, performance e
sangao.

O texto tem seu inicio marcado por enunciados de estado focalizando uma relagado
de conjungdo entre os seres humanos e a beleza. Tal fato confere aos jovens um efeito
plastico, que ¢ singularizador e formard, ao lado do amor indestrutivel, o componente
que os eleva perante os outros seres humanos: “Piramo e Tisbe, ele o mais belo dos
Jjovens, ela sobrepujando todas as donzelas que o Oriente viu nascer.” (1983,p.70)

Apds tal figuragio do quadro, algumas transformagdes comegam a ser geradas por
enunciados de fazer: “Travaram conhecimento e se amaram gragas a vizinhanga; com o
tempo, o amor aumentou. Poderiam casar-se, mas os pais proibiram (...). Conversavam
por meio de gestos e sinais.” (p.70)

Através da enumeragdo desses enunciados, verifica-se que os jovens enfrentardo
uma situagdo conduzida por um estado inicial conjunto _ a paixdo que brotou do

coragdo de ambos_ e por um estado final disjunto _ a separa¢@o imposta pela ordem

familiar. A jun¢do do par di-se pela manipulagdo sentimental regida pelo amor,

instaurando, assim, um estado de jungio momentdnea, o qual € interrompido pela
manipulagio disjuntiva realizada pelos pais do casal, que impdem aos filhos um estado
de privagdo, que seria total se ndo fosse a abertura na parede. Mais tarde, ocorrera a
liquidagdo da privagdo, pois o estado inicial disjunto (separagdo impositiva) serd
sobrepujado por um estado final conjunto: o desfecho conduzido por uma morte fisica,

que se convertera na simbdlica unido espiritual.
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Ao pensarmos na questdo da manipulagdo, ¢ importante observar que os jovens
encontram-se pressionados por duas formas distintas e opostas: a do amor e a da
“proibigdo” das familias. Na primeira, a aproximagdo entre os jovens resulta no
conhecimento e esse desencadeia uma paixdo, que propde a tentagdo do querer casar; a
paixdo, por sua vez, requer como recompensa a unido € a permuta do querer transitorio
para a assimilagdo de um querer € um poder continuos.

No entanto, tal fazer depara-se com o ndo-dever imposto pela manipulagdo
negativa dos pais, que tentam fazer valer seus valores, por intermédio da intimidagdo.
Se por um lado os pais impdem o ndo-dever-fazer através da proibigdo proferida pela
palavra, por outro, o verbo também sugere o poder e o saber-fazer, através da fenda que
manipula, por tentagdo, os jovens, permitindo-lhes o querer e o poder falar. Vale
lembrar que a parede, cuja finalidade ¢ a de separar as familias e de figurar-se numa
forma de concretizagio da intimidagdo, de manipulagdo da separagdo, acaba
funcionando contrariamente e provoca um efeito de intensificagdo sentimental: “N&o

podiam proibir, entretanto, que ambos, apaixonados, ardessem com o mesmo fogo. A

falta de qualquer confidente, conversavam por meio de gestos e sinais, € , quanto mais

queima escondido, mais ardente € o fogo de sua paixdo.” (p.70)

Apesar da agdo dos pais, o querer dos jovens, traduzido como a ansia pela
aproximagdo, confere-lhes competéncia, saber e poder para realiza-lo. Até o momento
em que os jovens contém seus impulsos € mantém-se em suas casas, unidos pela
cumplicidade da rachadura, temos apenas a manifestagdo do querer e do saber: do saber
da existéncia do amor e da vontade de torna-lo concreto. Apos tal constatagdo, os
jovens verificam que tém saber e poder para realizarem seu intento. Devido as
circunstancias proibitivas que envolvem o relacionamento, eles sabem que esse poder

sugere um fazer transgressor e sabem também como realizar tal transgressao.




A natureza transgressora do fazer dos sujeitos exige duas agdes: a primeira
configura-se como uma oposi¢do a ordem cultural e estatal, ja que foram encontrar-se
fora dos limites territoriais da cidade; a segunda configura-se na desobediéncia da

ordem paterna, dos limites familiares representados pela casas.

2.2.2- Competéncia

Diante da necessidade de se realizar um fazer, precisa-se adquirir competéncia € ¢
nesse momento em que Piramo e Tisbe realizam a transformagdo central da narrativa.
O poder para a transformagdo, ou seja, o saber e o poder-fazer sdo dados pela presenga
da fenda e pela situagdo de unido verbal, pois € através da fala que revelam o saber-
fazer e compactuam para a realizagdo desse fazer, fugindo para o encontro fatal.

Pode-se observar o dominio sobre o saber e o poder-fazer através do plano que
fora tragado: “Depois de lamentarem sua sorte, combinaram que na noite seguinte,
quando todos tivessem se recolhido” (saber-fazer); “ambos fugiriam a vigilancia (saber
fazer) e sairiam de suas casas para passear” (poder-fazer); “a fim de ter a certeza de se
encontrarem, combinaram ir a um edificio muito conhecido (...) o que chegasse primeiro

esperaria pelo outro” (saber-fazer).

2.2.3- Performance

A performance, ou a fase em que se d4 a transformagdo, ¢ realizada por uma

sucessdo de cenas que focalizam ora a intensa atuagdo do heréi, ora a da heroina,

procedimento que confere ao mito a dimensdo tragica. Para uma melhor visualiza¢do

dos fatos, elencaremos as cenas principais que compdem o movimento performatico dos
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protagonistas. Vale lembrar que essas cenas serdo analisadas detalhadamente como

parte das sequiéncias narrativas no nivel discursivo da analise

Cena I - A liberdade - anuncia¢do da tragédia

A primeira cena da performance refere-se a da conquista da liberdade por parte da

heroina da histéria; no entanto, ela apresenta o inicio de uma situagdo tragica,

manipulada pelo destino que envolvera os protagonistas.

Cena 2: A performance da tragédia

Essa cena apresenta como foco central o jovem Piramo e sua relagdo com a

antagonista (a leoa), tendo como conseqiiéncia o suicidio.

Cena 3: A ironia do destino

Na seqiiéncia do suicidio de Piramo, o destino revelou seu embuste a Tisbe,

fazendo com que a moga representasse um drama fatal.

Cena 4: Amor imortal

Nessa ultima cena observamos Tisbe assumindo a palavra e fixando uma sangdo

para a trajetéria de amor e morte que envolveu sua vida, a qual corresponde a uma

sentenga de transfiguragdo da morte em unido eterna

AV
AVAYAY

cm 1 2 3 4 5 6 i unespml 12 13 14 15 316 17

18



2.2.4- Sancio: A unido eterna

No percurso da sangdo verifica-se que a performance pretendida foi realizada.
Constata-se, assim, que as personagens transgrediram a vida por amor, € buscaram na
morte a contengdo do sofrimento que a “pseudovida” a que eram obrigados lhes
proporcionava. Essa transgressdo ¢ transfigurada pela natureza pura e plena do
sentimento que as personagens nutriam uma pela outra. Dessa maneira, ocorre a
apropriacdo e o ato adquire valores de redengdo, pois ¢ como se Tisbe revivesse pela

vida de Piramo.

2.3.Nivel discursivo

2.3.1- As vozes do mito: enunciagéio

Antes de iniciarmos o processo de analise do discurso do mito de Piramo e Tisbe,
¢ preciso retomar a idéia de que estaremos tratando de um discurso oral, cuja condi¢do
de texto literario foi dada por Ovidio.

Por ser fruto de um processo de recriagdo, perceberemos algumas variagdes na

condugdo do processo narrativo da histéria de Piramo e Tisbe, que, muitas vezes,

poderdo afastar o mito de sua estrutura original (narrativa oral), principalmente no que
se refere a composi¢do das personagens, a espacializagdo € a natureza intensamente
poética dos dialogos, que se apresentam muito mais como a concretizagdo de um labor

poético do que de uma voz coloquial e espontinea.
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A condugdo do nivel discursivo é feita por um narrador tradicional, em terceira
pessoa, que por meio da articulagdo do processo de enunciagdo opera 0 mundo mitico,
articulando temas e figuras. Esses elementos compordo um mosaico coerentemente
simbolico e, por isso, estardo na base das convengdes da narrativa quando os temas do
amor e da morte estiverem sendo focalizados.

A voz que enuncia a historia apresenta-se dotada de uma postura demiurgica em
relagdo ao processo narrado; podemos verificar que o discurso constrdi-se pautado em
estratégias de manipulagdo do leitor, com a finalidade de induzi-lo a compactuar e
adotar o juizo de valor do narrador em relagdo as personagens e aos fatos apresentados.

Esse efeito ¢ reforcado pela presenca de discursos diretos e pontos de exclamagdo
e interrogagdo, que proporcionam a quem ouve ou 1€ o mito, a sensag¢do de proximidade,
cumplicidade ou comprometimento com o que estd “acontecendo”. Tal procedimento
de composigdo textual confere verossimilhanga, intensidade e forga dramaticas as falas
e aos fatos que elas revelam.

Como anunciamos anteriormente, o mito de Piramo e Tisbe alcanga a condigdo de
mito literario por meio da versdo de Ovidio. Embora o autor mantenha a marca da
oralidade, prépria dos mitos, ird apresentar algumas transgressdes ao modelo do mito
greco-romano quanto a caracterizagio das personagens e quanto a constru¢io do enredo.

Nesse sentido, a historia coloca-se metalingiiisticamente como uma transgressao
construtora da dimens@o poética e narrativa de uma outra transgressdo, a do humano, da

sua tragédia, por for¢a da linguagem e da tematica do amor. Essa transgressdo, no

decorrer da histéria e da evolugdo da literatura, transformar-se-a em regra, no arquétipo

da invencibilidade do amor, seja por homens, deuses ou até mesmo pela morte. Talvez

possamos falar aqui de um dialogo intertextual, pois, o que ocorre com a passagem da
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narrativa mitica para a escritura ja ¢ uma recriagdo, que imobiliza certas variantes
inerentes a transmissdo oral do mito.
Como anunciamos anteriormente, as personagens sdo apresentadas com a

auséncia de tragos divinizantes. Exteriormente, temos figuras focalizadas como pessoas

que se sobrepdem aos padrdes comuns de beleza, porém, totalmente desprovidas de

poderes magicos. No percurso da narrativa sio movidas somente pela manipulagdo do
amor, que nascera, naturalmente, entre eles.

Piramo e Tisbe representam a concepgdo € o nascimento do perfil do que sera,
mais tarde, a personagem romanesca, em que a linearidade de carater € a evolugdo
psicologica fazem-se trago dominante. No entanto, utilizando as palavras de Octavio
Paz (1995), sdo “dois seres livres e de certo modo a-sociais™(...), pois “atrevem-se a
romper com as convengdes € regras que os atam” (p.43). Nesse caso, 0 “amor € um
exercicio de liberdade” (p.43) e Piramo e Tisbe o exercem de modo que esse sera
elevado a tal intensidade que rompera limites fisicos e alcangara a libertagdo do espirito.
Para o critico, “este ¢ um trago que figurara cada vez mais nos anais da paixdo amorosa,
de Tristdo e Isolda aos romances de nossos dias.” (1995, p.43).

A atmosfera que envolve o encontro dos jovens apaixonados e continua a fazé-lo
em todo o percurso narrativo, estd muito bem definida no artigo “Eros e Psique” de

Octavio Paz, pois:

a idéia do encontro exige, por sua vez, duas condigdes contraditorias: a atragéo
que experimentam os amantes € involuntaria, nasce de um magnetismo secreto e
todo-poderoso; ao mesmo tempo, € uma escolha. Predestinagio e escolha, os

poderes objetivos e os subjetivos, o destino ¢ a liberdade, interpdem-se no amor.
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O territorio do amor € um espago magnetizado pelo encontro de duas pessoas.

(1995, p.25-26).

Como podemos perceber na narrativa, os jovens tém os seus espiritos
emaranhados em nds cingidos por uma atragdo involuntiria e fatal. O conhecimento
que travaram funciona como uma espécie de vinho méagico, de filtro em que derramam
0 amor ¢ a morte figurando no corpo € no espirito como a po¢do € o veneno. No
entanto, embora essa atragio seja proveniente de um magnetismo secreto, os herdis tém
a opgdo de escolher estarem juntos ou de negarem a predestinagdo, aceitando a oposigio
dos pais, que funciona, metaforicamente, como o poder do veneno que os conduzird a
morte.

Piramo e Tisbe escolhem, aceitam o destino € fazem uso da liberdade porque, se
foi do amor e da morte que beberam, dizem: “que venha, pois, a morte”. A partir dai,
inicia-se a apropriagdo do magico ¢ o lugar em que vivem torna-se um templo, onde
conviverdo os “deuses do amor.” Podemos dizer que o mito, dominado anteriormente
pela atmosfera claramente magica e divina, caminha para uma esfera humanizada. Em
meio a tantas historias de deuses e semideuses, verifica-se a singularidade de uma
narrativa que tende ao humano. No entanto, essa humanizagdo ndo ¢ efetiva. Piramo e
Tisbe sdo a representagdo de personagens que viveram € morreram por amor €, por isso,
simbolicamente, tornar-se-do deuses e martires da religido do amor.

Para Joseph Campbell, em O heréi de mil faces (1997), um deus representa um

poder motivador ou um sistema de valores tanto para a vida humana quanto para a

natureza. Quer dizer, os mitos sdo metaforas da potencialidade espiritual do ser

humano. Assim, entendemos que os herdis do mito, embora nido tenham poderes
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magicos ou sobrenaturais, representam a concretizagdo da potencialidade espiritual que
0 homem tem de amar e até mesmo de morrer por amor.

A linguagem que fomenta a relagdo entre os jovens € um artificio usado pelo
narrador, que também promove a singularizagdo das personagens € do enredo, pois a
forma como os descreve apoia-se em um lirismo em que se mesclam o primitivo, o
sensivel € o dramatico.

O narrador faz uso de uma linguagem que emerge do siléncio para tornar-se uma
forma de expressdo idilica , com a qual descreve a intensidade sentimental que se eleva
sobre o universo da palavra e que faz com que o “eu” de cada personagem se dissolva

no outro, criando um clima de total comunhdo : “Os jovens conversavam por meio de

sinais e olhares” (p.35); “A falta de qualquer confidente, conversavam por meio de

gestos € sinais, €, quanto mais queima escondido, mais ardente € o fogo de sua paixdo”.
(p.1983, p.70).

Carlos Clamonte Carreto, em Figuras do Siléncio (1996), afirma que o siléncio
pode ser transformado “numa espécie de infinita experiéncia da transgressdo que faz
estremecer as palavras € a ordem”.(p.271) E ¢ justamente dessa experi€ncia
transgressora que emerge o amor em sua plenitude, e a contengdo vibra intimamente em
profundo desejo, transfigurando-se em palavras pronunciadas pelo olhar, em mudas
falas contidas em gestos, os quais se fecham para as sentengas da ordem e abrem-se,
ocultando-se, mas agindo plena e pronunciadamente, por dentro das palpebras da alma.

Alias, o olhar funciona nessa narrativa como uma espécie de elemento misto, que
€ ao mesmo tempo enfeitigador, petrificador, aprisionador e libertador, pois, foi a partir
do encontro dos olhares que os jovens enamoraram-se e beberam da alma um do outro.

Com isso, a paixdo despertada pelo olhar passou a ser o filtro de amor e de morte que

AV
AVAYAY

cm 1 2 3 4 5 6 i unespml 12 13 14 15 16 17 18



cm 1 2 3 4 5 6 i unespml 12 13 14 156 16

enfeitica, aprisiona, mas que também € a opgdo escolhida e permite uma forma
impassivel de transgressdo a tentativa dos opositores de separagdo dos seres amados.

O olhar é concomitantemente o objeto do qual se vale o destino que sugere o
amor, e também um artificio que liberta os jovens de uma outra face do destino que
parece querer impedir o amor; a transgressdo permitida pelo olhar sera capaz de
transformar esse destino ultimo em um agente da indissolug@o da unido conseguida pela
libertagdo do espirito.

O olhar ¢ a metafora da existéncia da liberdade de amar de forma comum ou
inusitada. Para Paz, “no Ocidente 0 amor € um destino livremente escolhido™ (1995,
p-29). Nessa narrativa, observamos que esse destino € representado pelo desejo do
casamento € pela consagrag@o desse em cada encontro do olhar através da fenda.

O autor diz também que, por maior € mais poderosa que seja a influéncia da
predestinagdo, € necessario que exista a cumplicidade dos amantes. No texto em

estudo, pode-se afirmar a presenga dessa cumplicidade pelo amor que surge e se

mantém imediatamente apos o encontro e, também, pela relagdo de cumplicidade que

estabeleceu entre seus olhos e almas.

O amor manifesta-se explicitamente, mas diante da ameaga de destrui¢do, oculta-
se; porém, ¢ alimentado pelo olhar e entdo os jovens, impedidos pelos pais de exercerem
a liberdade do encontro, prendem-se liviemente por meio de seus olhares e atam suas
almas, pois “o amor ¢ um né no qual se atam, indissoluvelmente, o destino € a
liberdade.” (1995, p.29)

Embora o olhar cumpra sua fung¢@o de figurar como uma ponte para o casal, a
auséncia da palavra provocada pelo distanciamento fisico, a negag¢do de uma harmonia

verbal ndo se sustenta, pois o0 amor sugere a existéncia da brecha:
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Uma fina rachadura, surgida durante a construgfo, abrira uma fenda entre a
parede comum as duas casas. Esse defeito, que no decorrer dos séculos, ninguém
notara o que ndo percebe o amor? _ vds descobristes, 6 amantes, e
transformastes em um caminho: por 14, com toda a seguranga, costumaveis trocar

em murmurios as palavras carinhosas. (p.70).

Nessa passagem, misturam-s¢ uma enunciagio comprometida com a
dramaticidade e com uma necessidade de manipulagdo, visando intensificar a natureza
do desejo por meio da alusdo do impedimento. O procedimento narrativo pauta-se na
focalizagdo da atragdo e no afastamento criados e simbolizados por elementos dispares e

antitéticos: o ar que une as suas vozes € a parede que 0s separa.

A medida que a relagdo de atragdo e afastamento vai se intensificando durante o

enredo, conduzida por acontecimentos que vdo tendendo cada vez mais para a
realizagdo tragica, percebe-se a eclosdo de um universo tempestuoso, o que € revelado
pela linguagem das personagens, na qual a melancolia € o equilibrio verbal cedem
espago ao vocativo dramatico das tragédias: ‘Porta ciumenta’- diziam, ‘por que separas
os amantes?’; “Fui eu, desventurada, que te matei”; “Despedagai meu corpo e
consumi com vossas dentadas ferozes estas entranhas celeradas, ¢ ledes!”

Assim, observamos que a enunciagdo ¢ construida ndo s6 por meio das seqiiéncias
que vio assumindo tendéncias mais complexas, conduzidas pela construgdo de uma
intriga embasada no engano, na articulagdo tragica do destino, no caminhar da historia
pelos liames da tragédia, mas, também, pela descrigdo das falas que compdem uma
linguagem que reflete a natureza do conflito amoroso desde a sua concepgdo até a sua
evolugdo completa. Essa linguagem ¢ atingida no momento em que a palavra torna-se

desejo, profecia e fato, no final da narrativa.
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O narrador do mito articula também uma transgressdio quanto a questdo da
espacializagdo, pois essa também difere dos modelos miticos greco-romanos, que
oscilavam na focalizagdo do espago terreno e do Olimpo. Em “Piramo e Tisbe” teremos
também a alusdo a um espago celestial, no fim da historia, mas o que se apresenta como
valor transgressor € que esse espago onirico, para onde estd resguardado a realizagdo
definitiva dos planos apresentados pela trama, ndo se caracteriza como o Olimpo e sim
como uma espécie de “terra prometida”.

O poder de onipresenga da enunciagdo ¢ moldado, também, por meio da
focalizagdo temporal. O pretérito perfeito rege a temporalidade enunciva em “Piramo e
Tisbe”; o narrador discorre sobre um processo composto por seqiiéncias narrativas que
apresentam a evolugdo linear dos fatos, o que lhe confere um poder absoluto sobre o que
conta, obrigando o leitor a firmar um pacto ficcional ¢ mergulhar no universo magico do
mito.

Como sabemos, a histéria mitica ¢ atemporal;, no entanto, o mito literario de

Ovidio apresenta uma particularidade quanto a questdo cronoldgica, pois focaliza os

fatos na época em que reinou Semiramis, esposa de Nino, rei da Babilonia. Diante de tal
constatagdo, parece haver uma tentativa de demarcagdo temporal que se revela pela
referéncia ao reinado de Semiramis, o que corresponderia a uma espécie de desvio do
modelo usual referente a atemporalidade. No entanto, acreditamos que a demarcagio de
um tempo histérico funciona como recurso persuasivo, pois o ato de referendar a
historia a um fato que pode ser constatado historicamente acaba por conferir
verossimilhanga ao texto.

No entanto, embora possamos ver uma aproximagdo da ficgdo mitica com a
historia (o reinado de Semiramis, que ocorreu num cenario em que vigoravam as

constantes sucessdes), a narrativa apresenta sérias dificuldades no que concerne a




precisdo de delimitagio temporal; por isso, a narrativa acaba envolvida pela nuanga da
atemporalidade caracteristica da narrativa mitica.

Temos a impressdo de que a passagem do tempo ¢ demarcada pela oscilagdo entre
dia e noite. A sensagdo que se tem € de que a historia se passou em um espago de
tempo muito sintético; impressdo que talvez se justifique pelo relato impreciso do
narrador em relagdo a essa questdo.

As figuras temporais dia e noite sugerem um movimento ciclico de passagem do
tempo e da evolugdo do enredo, o qual tem seus fatos projetados tendo como pano de
fundo o simbolismo revelado ou sugerido pelo dia ou pela noite. Assim como
representam esse movimento ritualistico, o dia e a noite também nos remetem ao mito
do eterno retorno.

No inicio desse capitulo, aludimos que utilizariamos duas versdes do mito, a de
Ovidio e a de Bullffinch, afim de confronta-las para observarmos o movimento de
recriagdo do mito enquanto narrativa literaria.

No primeiro ato comparativo observarmos que ha uma diferenga no

estabelecimento de alguns fendmenos naturais como a geada, presente no texto de

Bullffinch, e o orvalho narrado por Ovidio. E importante referirmos a essas duas

formas de producdo do discurso porque elas sugerem simbolismos distintos. Por
exemplo, na versdo de Bulfinch a alusdo as estagdes do ano e o simbolismo que elas

sugerem ficam mais explicitos que no texto de Ovidio.

“Na manhi seguinte, quando a Aurora apagara as estrelas e o sol derretera a
geada no relvado (...)”.(1991, p.36)
“Depois que a aurora afastara os astros noturnos, € o Sol secou com seus

raios as plantas orvalhadas (...)”.(1983, p.70)
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Nota-se que apesar da ndo alusdo direta as estagdes, elas ficam sugeridas nas
imagens induzidas pelas passagens textuais no primeiro fragmento; o sol e a geada
podem remeter, respectivamente, ao verdo e ao inverno. O sol, astro maior, é uma
entidade que decide o tempo da resisténcia da geada e da chegada da noite, pois rege os
estados da natureza. Dessa forma, com a sua concessdo, instaura-se o tempo da noite,
onde a geada reina, demarcando assim a sucessdo temporal. A imagem de tal sucessdo
¢ composta por meio de vocabulos de natureza antitética como manha X noite, sol X
geada, que sugerem o efeito de passagem do tempo.

Como os fragmentos do mito acima compilados revelam, o dia parece representar
o tempo do verdo, enquanto a noite, o do inverno. A principio, o verdo sugere o tempo
da vida e o inverno, o da geada, da morte, da frieza, da queima da vida. Chevalier, em
seu Diciondrio de Simbolos, afirma que as estagdes do ano parecem repetir em escala

maior as quatro partes do dia: a primavera, a manhi; o verdo, o meio-dia; o outono, o

pdr-do-sol; o inverno, a noite. (1997, p.336).

Para o critico, a mudanga e sucessdo das estagdes simbolizam € marcam o ritmo
da vida, funcionam como a concretizagdo natural das etapas de um ciclo de
desenvolvimento, nascimento, formagio, maturidade e declinio. E interessante perceber
que as estagdes oscilam harmoniosamente e, cada uma, ha seu tempo, marca o ritmo da
vida, da ascensdo, da queda, da morte e do renascimento dos seres viventes, num ciclo
de passagem e de eterno retorno.

Ironicamente, o tempo da morte, a noite, ¢ escolhido para o encontro, pois a
sombra da noite deveria esconder a transgressio, mas “entrar na noite é voltar ao

indeterminado, onde se situam os pesadelos € monstros”.(1997, p.640). A propria
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escolha da noite parece indiciar a tragédia, o que ¢ reforgado pelo tom palido, sugerindo

algo de melancoélico, de forgas esvaidas que se opdem a viva e intensa cor do sangue.

Para Chevalier, a noite simboliza o tempo das gestagdes (o tempo que os jovens
esperam para estarem juntos), “das germinagdes, das conspiragdes que vdo desabrochar
em pleno dia como manifestagdo da vida” (1997, p.640). A conspiracdo referida pelo
simbolismo pode ser observada no mito como uma conspiragdo dos deuses, que se
esconderam na pele da leoa, € a germinagdo pode ser verificada na nova arvore que
desabrocha em pleno dia: a amoreira com frutos que agora sdo vermelhos,
representando a nova e sagrada vida alcangada pelos namorados. Enfim, como todo
simbolo, a noite representa em Piramo e Tisbe um aspecto paradoxal, o das trevas de
onde brotara a luz da vida.

A atemporalidade mitica pode também ser visualizada através da relagdo com uma
linha mais extensa, demarcada pela vida e pela morte. A vida, no sentido denotativo do
termo, sugere um tempo finito, delimitado pela sucessio de fatos, concebedores de uma
intriga intima e pessoal. A morte representa a finalizag@o de todos os conflitos firmados
na terra, mas pode ser também um tempo infinito, que se transfigura em atemporalidade,
em transcendéncia.

Retornando a questdo dos possiveis desvios, constata-se que tal aparéncia também
parece estar presente na focalizagdo do espago que se oferece como cenario para a o
enredo: “Piramo era o mais belo jovem e Tisbe a mais encantadora donzela de toda
Babilonia”.(1991,p.34). Vale ressaltar que o fragmento anterior foi extraido do texto de
Bullfinch, onde essa referéncia espacial esta literalmente demarcada; porém, no texto de
Ovidio ndo observamos um procedimento tdo explicito, pois a referéncia espacial da

Babilonia fica subtendida na alusdo ao fato de que os jovens moravam numa grande
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cidade: “(...) moravam em casas contiguas, onde, segundo dizem, Semiramis cingiu uma
grande cidade com muralha de tijolos.” (1983,p.70).

No entanto, nota-se pelo periodo acima que o narrador impessoaliza o discurso
(“segundo dizem™), sugerindo que tal referéncia pode ndo ser tdo confiavel. Assim, ele
nos deixa a sensagdo de que pode ou ndo existir a correspondéncia historica entre o
espago, o tempo e os fatos narrados. Um outro ponto, que ndo nos permite afirmar que
a Babil6nia € o cenario em que a trama se realiza, ¢ o fato de que os reis da época eram
grandes conquistadores, entdo o local em que os herdis viviam pode ser um espago
conquistado pelos reis babilonicos e ndo, necessariamente, a Babilonia.

Analisando a possibilidade de a Babilonia figurar como transgressio ao modelo

mitico e funcionar como o cenario da tragédia de Piramo e Tisbe, é importante aludir

que tal pais apresenta suas singularidades historicas, mas que n3o € capaz de sugerir, por
si s, a dimensdo mitica dos espagos olimpicos.

Apesar de indicar uma forma de desvio da configuragdo espacial comum as
narrativas miticas, a alusdo a Babilonia desde o inicio do mito contribui essencialmente
na configuragdo do programa e percursos narrativos. Observa-se, inicialmente, que o
narrador se vale desse espago como uma referéncia macrocosmica, pois, no momento
em que se focaliza a “Babilonia”, estd aludindo a um universo envolto por uma
atmosfera lendaria; mas que também se revela como um cendrio de constantes batalhas
e sucessdo de lideres. Como se pode notar, o espago histdrico sugere a ambivaléncia de
conflitos da narrativa, pelas suas proprias caracteristicas, por isso, tal cendrio ofereceria
uma vida instdvel e incerta aos seus habitantes, o que instaurava na vida dessas pessoas
a convivéncia entre duas vertentes filosoficas opostas: o “pessimismo” e o “carpe

diem”.
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Essa tribulagio espacial, envolvida pela atmosfera desses pensamentos, sera
importante na justificativa das agdes das personagens e, a0 mesmo tempo, permitira
compreender de maneira mais efetiva o porqué das atitudes extremadas diante da dor €
do sofrimento, da busca incontida pelo amor.

Mas, € curioso e preciso lembrar que os povos babilonicos ndo acreditavam no

“pOs-mortem” e, por viverem em constante atmosfera de incerteza, adotavam a filosofia

do “carpe-diem. Contudo, no mito, verificamos que Tisbe relega o amor ao plano

espiritual de maneira extremamente convicta, como se acreditasse que haveria vida no
outro plano. Tal atitude da heroina corrobora o carater transgressor do amor e também
sua imortalidade. Suicidando-se, o par estd transgredindo uma ordem cultural e, ao
mesmo tempo, criando uma ordem singular e particular, que se torna uma religido: a

religido do amor, que fundamenta o arquétipo literario do amor imortal.

2.4. As seqiiéncias narrativas

Seqiiéncia 1: Desencontros

A primeira seqiiéncia narrativa inicia-se pela visdo do narrador focalizando o
macrocosmo (Babilonia) e um microcosmo (as casas contiguas), estabelecendo relagdes
extremamente paradoxais, baseadas nas seguintes oposigoes:

1) Familias que se odeiam véem-se obrigadas a construirem casas contiguas.
2) Os filhos de familias que nutrem sentimentos de intenso 6dio apaixonam-se.

3) A privagdo concretizada pela parede € transgredida por uma fenda que se abre.
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4) A fenda que separa o par ¢ a Unica aliada e a unica forma de unido; ela os separa
carnalmente, mas permite a unido verbal, alimenta a conjungdo espiritual,
permite que o desejo de unido torne-se palpavel, possivel.

Os pais das personagens, focalizados de modo superficial, moldam-se, também,
numa superficie plana de composigdo; configuram-se em opositores € ndo permitem que
se questione tal posicionamento; refratarios ao universo subjetivo € sentimental que se
ergue entre eles, representam a continuidade da parede que lhes separa as casas.

Percebe-se, enfim, na composi¢do desses perfis de personagens, a auséncia de

qualquer movimentagdo psicoldgica e € por esse motivo que os jovens serdo desafiados

pela a¢@o do sentimento “amor”, o qual foi capaz de abrir a fenda na parede, erguida sob
solidas bases de prepoténcia. Como se vé, os pais, apesar de serem focalizados como
representantes de uma sociedade fidedignamente patriarcal, sdo relegados a um segundo
plano e tém a importancia apenas de um motivo incitador do conflito.

No espago interno da casa € focalizado o percurso da privagdo. Tudo isso culmina
na necessidade de uma performance transgressora por parte do casal. Dai a resolugio
pela fuga, para a passagem a um espago que concedesse a unido. Entdo os jovens
combinaram o encontro ao pé de um edificio chamado “Tumulo de Nino”, e sera nesse
cenario, pertencente a um universo que Frye denomina “reino mineral”, que se
desencadeara o desfecho da historia.

Inicialmente, o “Tumulo de Nino” figurara como um local que seria a metafora de
uma “terra prometida”; esse espago paradisiaco, que se opde ao espago castrador em que
viviam sob a ordem de seus pais, seria o local escolhido para um primeiro encontro das

personagens livres das delimitagdes impostas.
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O campo figura como um espago fundamental na composigio da tragédia. E o
cenario desencadeador do né da intriga, servindo de palco para o espeticulo
protagonizado pelo amor, pelo seu desfecho tragico e pela reversdo simbdlica final.

E uma espécie de espago onirico aos olhos das personagens, que parecem nele ver
a ponte para a aproximagdao. Sua amplitude opde-se a condig¢do contraria da fenda e,
aparentemente, tem o poder de realizar o que a rachadura insinuou.

Sendo a configuragdo do espago paradisiaco, é nele que os jovens projetardo a
realizagdo de seus anseios e, por isso, o elegerdo como local para o encontro, pois sua
procura € a da busca de um lugar idilico, que funciona como cenario para a aproximagio
efetiva do casal. Piramo e Tisbe buscam um ambiente bucolico onde possam fazer
justica ao sentimento sublime que os guia; sendo assim, toda a continuidade da
narrativa, no que se refere ao encontro, segue um percurso linear, pois 0s jovens tramam

a fuga e conseguem realiza-la com o éxito almejado.

E nesse campo que se localiza o “Tumulo de Nino”, a referéncia exata para o

encontro. A alusdo ao “tumulo” pode funcionar como uma imagem que a principio é
emblematica, pois o0 vocabulo “timulo” inicialmente remete a morte, o que desperta um
certo estranhamento porque se torna paradoxal estabelecer uma comunhao entre o amor
que se pretende afirmar e a morte simbolicamente estabelecida pela presenga do edificio
finebre.

No entanto, o que parece emblematico configura-se, na verdade, num artificio
indicial. A focalizagdo do tumulo, no mesmo ambiente em que se pretendia reafirmar o
amor, pode funcionar como um indice da morte que viria € da convivéncia harmoniosa

e recompensadora que se estabeleceria entre 0 amor e a morte.
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Seqiiéncia 2: A sombra inefdvel da morte: o véu e a fera

A enunciagdo da segunda seqiéncia € feita por um olhar que revela os fatos
dando-nos a sensagdo de o narrador estar munido de uma cimara, e, dessa forma,
acompanha a ag¢do da personagem Tisbe e a relagdo que se estabelece entre ela e sua
antagonista.

Tisbe saiu de sua casa com muito cuidado para ndo ser notada pela sua familia.
Chegando ao local marcado para o encontro, viu uma leoa com as mandibulas tintas de
sangue de uma caga recente aproximar para beber agua.

Diante dessa visdo, a moga foge e esconde-se na concavidade de uma rocha. Nos
movimentos repentinos exigidos pela fuga, o véu que lhe protegia a cabega € 0s ombros

cai sem sua percepgdo; a leoa o vé e o rasga com seus dentes ensangiientados.

E justamente o ultimo fato que culmina no acontecimento tragico: a morte que

sera enunciada na préxima seqiiéncia.

Antes do encontro, a linearidade proposta pela possibilidade da realizagdo, é
rompida por uma transfigura¢do causada por um embuste do destino, que se aproveita
de uma entidade comum ao campo (“a leoa”) e dos fatos desencadeados por ela. Assim
surge o segundo momento da visualizagio do campo, mais complexo, pois 0 mesmo
revela-se, agora, para Piramo e Tisbe, como o cenario demoniaco em que reina o
selvagem e o logro, no qual se encena um espeticulo que tende ao tragico. Como
vemos, o nivel do “parecer” do campo € sobreposto, no momento da morte do casal, por
um “ser”, que € desconstrutor das imagens felizes que foram plasmadas pela imaginagio
e vontade dos herdis. Dessa maneira, 0 mesmo € tragico, pois, além de desconstruir a

hipdtese de felicidade, instaura um evento terrivel em seu lugar.
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Seqiiéncia 3. O campo das sombras

O tragico é desencadeado pelo fato de a visdo sugerir algo verossimil, mas n3o

verdadeiro; entdo a agdo, que desencadeia uma sangdo definitiva a vida da personagem,

¢ movida por um engano fatal.

Piramo ndo podendo sair de sua casa mais cedo, atrasou-se para o encontro, o que
acabou ocasionando a ni3o ocorréncia do planejado € a conseqiiente tragédia. No
universo tragico, tais acontecimentos sdo naturais, pois segundo Frye, “na tragédia, os
planos estdo fadados a falhar”.(1992,p.48) Quando se aproximava do local combinado,
viu as pegadas de um ledo, o que lhe causou inquietagdo e palidez. Andou mais um
pouco e encontrou o véu de Tisbe todo manchado de sangue. O heréi apanhou o véu e
dirigiu-se para o pé¢ da amoreira, local combinado do encontro, desembainhou sua
espada e atravessou com ela o proprio coragao.

Configura-se a ultima atuagio da figura “campo” e a imagem paradisiaca sera
recomposta, assimilando elementos tragicos e liricos, montando um cenario em que a
marca do tragico renasce, reelaborada sob a forma e o tom do eterno, que sera retratado
sob figura da arvore. Nesse momento ultimo da atuagdo do campo, pode-se verificar
sua significa¢do sugerindo a simbologia referida por Chevalier, segundo o qual ele € o
local onde “os justos tém acesso apds a morte; nele se consegue a realizagdo dos
desejos, a liberdade™ (1997, p.172).

As imagens do campo ¢ do timulo fundem-se ao sangue derramado e, assim, 0
campo converte-se no proprio tamulo dos amantes, provocando uma forma de
comunhdo iniciatica entre o0 homem e a natureza, lago que se molda pelo derramamento
do sangue dos jovens, que ao correr pelo solo, tinge as raizes da amoreira e as converte

em fios condutores da unido simbolica.
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Chevalier alude que na Nova Zelandia, todo objeto que receba uma sé gota de
sangue de um grande chefe torna-se sagrado (1982,p.800). Relacionando-se esse
simbolismo aos fatos ocorridos no campo, poderiamos afirmar que o acontecimento
tragico conduz a um processo de sacralizagdo; inicialmente, ocorre a sacralizagdo das
personagens, construida pelo sangue consagrado em oferta a dor do outro e por causa do
outro; depois, ocorre a do campo e da amoreira, pois foram esses elementos que
receberam o sangue dos “grandes chefes do amor indestrutivel”. O que se verifica, nesse
ritual, ¢ uma profunda e fecunda unido entre o grotesco e o sublime.

Segundo Chevalier, “o sangue ¢ universalmente considerado o veiculo da vida.

As vezes é visto como o principio da geragio. Segundo uma tradigdo caldéia, é o

sangue divino que misturado a terra deu vida aos seres.” (p.800). Assim, concluimos
que o sangue ¢ o veiculo da vida e da alma, ele a carrega para o solo para principiar uma
gera¢do que vai conhecer a imortalidade do amor. Essa vida divina vai misturar-se a
terra e dar vida aos seres. Os novos seres, que nascem dessa terra, tém essa historia
incutida nas suas vidas e na suas almas e, por isso, vdo repeti-la em uma trajetoria

literaria, instaurando-se os arquétipos.
Seqiiéncia 4: Jogo e sangdo da ironia

Na quarta seqiiéncia, inicia-se um jogo ironico manipulado pelo destino; quando
Tisbe pensa que o perigo passou, volta para encontrar o0 amado e, nesse momento,
revela-se 0 embuste. A heroina viu um vulto lutando com a agonia de morte ¢ o
reconheceu o vulto como sendo de Piramo, “(...) cobriu a ferida de lagrimas, misturou o
pranto com o sangue e exclamou, beijando o rosto ja gelado: ‘Piramo, que desgraga te

afastou de mim?’” (p.71)
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O campo sagra-se e transfigura-se num bergo flinebre, que abrigara os jovens,
funcionando como uma metéafora do amor que renasce imortalizado. A jung¢do do par é
concretizada pelo enterro do duplo em um elemento uno: o timulo. Mas essa jungdo so
se estabelece mediante o trago de uma linha concessiva muito extensa.

Essa concessdo desenha uma trajetoria que percorre desde o plano mineral o
campo que bebe o sangue dos jovens e os dois fundem-se numa comunhdo sagrada ,
domina o mundo vegetal — com a transformagio do branco da amoreira no vermelho do
sangue, alcanga o plano humano — pois os pais ndo negam o pedido conjunto dos
filhos , atingindo, finalmente, o plano divino, j& que os deuses também concedem a
unido eterna dos jovens.

O movimento de consagracdo efetivada pelos planos referidos € reforgado por
outro aspecto da simbologia do tamulo, segundo Chevalier: “um monte de propor¢do
pequena que se eleva em diregdo ao céu” (1982, p.914). Essa imagem sugere a
iconizagdo do percurso simbolico feito pelos jovens, pois esses se desenlagaram das
entranhas da terra e se elevaram em dire¢do ao plano apocaliptico, o que vai ser
intensificado pela imagem da arvore, que eleva os galhos repletos de “testemunhas”
(frutos tingidos) em direg@o ao céu. O tumulo € ainda uma espécie de monte sagrado,
que parece funcionar como um reservatoério em que a vida consumida pelas agdes do
universo confessa-se perene e entrega-se para transmudar-se, pois segundo o autor do

Diciondrio de Simbolos:

“C. C. Jung associa o tumulo ao arquétipo feminino, como tudo o que

envolve ou o que enlagca. E o lugar da seguranga, do nascimento, do

crescimento, da dogura; o timulo é o lugar da metamorfose do corpo em
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espirito ou do renascimento que se esboga; mas é também o abismo onde o ser

¢ devorado pelas trevas passageiras e fatais.” (p.914)

O simbolismo acima referido constr6i uma motivagdo narrativa que traga o
percurso de ascensdo do casal, embora cause, inicialmente, a sensagdo negativa sobre
seu significado, pois o timulo configura-se como a referéncia do leito da morte, o
contrario ao leito nupcial, como a contengdo do corpo nas profundezas da terra, o lugar
escuro desprovido da circulagio do ar, combustivel da vida.

O timulo de Piramo e Tisbe parece realmente figurar como elemento que afirma,
ao mesmo tempo, a perenidade e a efemeridade da vida, entendendo-se vida como
tempo de passagem na terra e a eternidade da vida consagrada pelo “renascimento” no
plano divino. Ele € uma espécie de ventre da terra que gera um nascimento no eterno,
no espago celestial.

Vale salientar que a afirmagdo de Jung justifica a agdo de Tisbe, pois depois que
viu seu amado morto, o timulo transforma-se no unico local que poderia oferecer-lhe
alguma seguranga, possibilitando a permanéncia do pacto que fizeram enquanto vivos.
Tisbe tem, ainda, a consciéncia de que ele seria o local onde se realizaria o rito de
passagem da tragédia a felicidade plena, do corpo em espirito, da morte em
imortalidade, enfim, do renascimento que se esboga no desejo de que a morte pudesse
uni-los.

A morte ¢ introduzida por meio da fala de Tisbe, que profetiza a natureza especial

da morte que se sucederia: “Ela seria a Uinica a separar-nos... a unir-nos.” (p.37);

“Seguir-te-ei na morte, e hdo de dizer que, infelicissima, fui a causa e a companheira de

tua perda.” (p.71). Tal singulariza¢do ocorre através do enterro dos amantes em um sé

tamulo, configurando, assim, uma forma de “ndo-morte”, pois para os amantes o fato de
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estarem juntos, ainda que na morte, simboliza vida, assim como acontece no mito de
Orfeu.

Apds esses estudos, entendemos que a unido primordial da-se no plano terrestre,
que anuncia a jungdo no plano apocaliptico. O enterro configura-se num rito de

passagem entre a vida e a morte, ou da morte fisica para uma vida simbdlica. O rito

aludido nos conduz a um altimo momento da narrativa, quando se da a transfiguragao

da morte, figurativizada no tingimento dos frutos da amoreira, arvore testemunha do
evento tragico que envolveu os seres enamorados.

Como vimos, a disforia converte-se, pela articulagdo simbdlica das figuras, em
euforia e a jungdo definitiva serd revelada, no texto, através da transfiguragdo da morte
em vida, ou na transforma¢do do efémero em eterno, quando a aparente separagdo

torna-se uma unido definitiva:

“Seguir-te-ei na morte, de que fui causadora. Ela poderia ser a {inica a
separar-nos, mas agora ndo evitara que me junte a ti.” (p.37).
“Seguir-te-ei na morte, ¢ hdo de dizer que, infelicissima, fui a causa e a

companheira de tua perda.” (p.71).

Seqiiéncia 5: A transfiguragdo do tragico

Nessa ultima seqiiéncia observamos Tisbe assumindo a palavra e fixando uma
san¢do para a tragica histéria que envolveu sua vida. Essa sangdo corresponde a uma
sentenga de transfiguragdo da morte em unido eterna, por meio da atuagdo do

sentimento amoroso na sua vida, assim como na de Piramo: “Tua prépria m3o e o amor
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te perderam, infortunado. Mas também tenho a mio ¢ tenho o amor; ele me dara a

forga para ferir-me. Seguir-te-ei na morte (...) tu que s6 pela morte podias ser separado

de mim, ndo poderas estar separado nem pela morte.” (p.70).

Em fungdo dos acontecimentos, as personagens encontraram-se envolvidas pela
atmosfera nebulosa sugerida por situagdes extremas de dor, culpa, amor e sofrimento,
causados, primeiro, por aquilo que parecia ser a perda do outro, e depois, pela fixagdo
da imagem de tal separagdo, desencadeando o ato tragico. Tal fato nos reporta a uma
alusdo de Frye, que cita uma tese de Bradley, surgida no século passado, afirmando que
as tragédias de Shakeaspeare, ao contrario das gregas, eram tragédias de personagens.
Nesse tipo de narrativa, a tragédia acontece porque uma personagem especifica estd em
uma situacdo que ndo pode dominar. (1992, p.16). Assim, a tragédia ocorre
primeiramente a nivel pessoal, para, somente depois, atingir limiares mais extensos.

Essa sangdo vai revelar um processo de transformagdo da situagdo de separagdo
fisica e definitiva induzida pela morte, em uma situagdo que, na verdade, significara
unido espiritual e vida, num plano superior. Essa transfigura¢gdo vem sendo construida
durante todo o enredo, pois, embora o universo social ¢ familiar separe o casal,
internamente eles estdo unidos; tal situagdo de jungdo interior concretiza-se na profecia
da morte conciliadora e, depois, na imagem representativa dessa transfiguragdo: a
amoreira que assume eternamente a cor do sangue derramado por amor.

Como observamos anteriormente, a fuga acontece, mas, ao chegarem ao espago
determinado para o encontro, o valor, que prometia ser euférico, por causa da
possibilidade de aquisi¢do do objeto de desejo, sofre uma transformagao, agilizada pela
acdo do destino e concretizada na figura demoniaca do ledo, tornando-se momentaneo e
aparentemente disforico. No entanto, acontece ai uma segunda forma de escape da

manipulagio de uma entidade contraria ao estabelecimento do par. Escapar da
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manipulagdo, além de significar a recusa na participagdo do jogo, constitui, também, a
proposi¢do de outros sistemas de valores, como, por exemplo, a redengdo da morte pela
plenitude do amor.

Piramo, ao ver o véu de Tisbe rasgado e tingido de sangue, pensa que a amada
havia morrido. Nesse momento, levado pela dor e pelo sentimento de culpa, transgride
a ordem divina e suicida-se. O herdi doa a sua vida pela vida da heroina, assim como

ela também o faz, e sera essa doagdo que modificara o carater transgressor da ocorréncia

da morte e a elevara ao estatuto de vida, como vemos na sangdo do enredo. E

importante notar que as personagens s3o dotadas do querer, do poder e do saber morrer:

“Dissesse, €, colocando a ponta da espada embaixo do peito, debrugou-se sobre o ferro.”
(p.72)

Esse processo de transformagdo da morte fisica em uma vida simbdlica é gerado
pelo nivel narrativo, nutrido pela manipulagdo, reforgado pela competéncia e pelas
agOes da performance, mas s6 vai concretizar-se numa espécie de renascimento por
meio da sangdo simboélica do romance. Contudo, € valido lembrar que, embora essa
transfiguragdo seja gerada pelo nivel narrativo, serd explicada ou justificada pelo nivel
discursivo, através da significagdo simbolica dos elementos que a compdem.

As narrativas que tratardo de enredos semelhantes a essa historia tragica de amor
valer-se-d0 principalmente da dimensio simboélica das figuras para a composi¢do do
clima lirico ou dramético que envolvera o texto. A transfiguragdo da tragédia se da por
essa via: a da transcendéncia a referéncia dos signos, € do encontro da relagdo que o
texto estabelece com o universo simbdlico sugerido por esses signos, o que leva o leitor
a observar a geracdo de uma significagdo maior, € que sera diferente € muitas vezes se

opora ao significado apresentado pela referéncia dos fatos.
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Como exemplo da afirmagdo proferida anteriormente, podemos notar que no
enredo em estudo temos uma série de fatos que conduzem a uma tragica situagdo: a
morte dos jovens € a separagdo definitiva. No entanto, ao estudarmos todos os
elementos que contracenam na realizagdo desse acontecimento, deparamo-nos com sua
significagdo simbolica, que conduz o texto e os fatos ocorridos para uma outra
dimensdo; dai o que antes contribuia para a fixagdo do fim e da morte, na verdade,

conduz simbolicamente os jovens a transcendéncia do fim, a vida eterna, ao retorno da

harmonia do encontro. E como se o texto dissesse uma coisa para significar outra.

Mas esse acontecimento € previsivel na observagdo dos fendmenos fisicos: o caos
leva a reorganizag¢do e a nova ordem dos elementos no sistema. Edgar Morin define
caos como “desintegragdo organizadora”, pois as agitagdes, turbuléncias, redemoinhos,
separagdes, colisdes, explosdes, geram processos de ordem e organizagdo. A narrativa
reproduz, em nivel simboélico, os processos de organizagdo, desorganizagdo,
organizagdo nova, vividos pelas particulas subatdomicas, que geram os gases e a vida no
universo.

Fazendo-se essa analogia, temos a seguinte sensa¢do: um motivo (mito do amor
eterno recontado por Ovidio traz a histéria original e servira, no ambito literario, como o
leitmotiv para outras narrativas, que irdo atualizar o mito, embora reproduzindo-o; ou
atualiza-lo, de forma a parodia-lo, reescrevendo-o, transformando-o.

Denominamos esse tipo de procedimento, freqiientemente utilizado nas narrativas
de amor e morte, como transfiguragdo simbolica da tragédia pelos motivos citados
acima, mas é importante aludir que, segundo Frye, “a palavra ‘transfigura¢io’ significa
que pode haver uma metamorfose de forma ascendente e de forma descendente, uma

transformagdo criadora numa consciéncia mais elevada.” (1992, p.67).
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O processo de transfiguracdo: do trdgico ao comico

O mito de Piramo e Tisbe pode desdobrar-se em imagens duais: uma tragica e a
outra comica. Isso ocorre porque toda a “maquinaria” do enredo tragico (o
impedimento e a tentativa de contensio da paixdo, o desejo que transcende a ordem, a
fuga mal-sucedida e, finalmente, o desfecho mortal) sofre um processo de

transfiguragdo simbdlica, que termina num desfecho de natureza comica.

E importante esclarecer que entenderemos por tragico tudo o que contraria a

expectativa e conduz o ser ao “vazio da n3o realizag3o”, a visdo da propria existéncia ou
da vida que o circunda como algo flagelado e lacerado pelos acontecimentos reversos; e,
por cdmico, o universo das imagens sublimes, da protagonizagdo da realizagdo do
desejo, do amor, enfim, de tudo que provoca a satisfagdo e a alegria, tanto dos “atores”
como do leitor. Vale aludir que tais definigbes sdo baseadas na obra de Joseph
Campbell, O Herdi de Mil Faces, na qual o autor define a tragédia como “a destrui¢do
das formas e do nosso apego as formas e comédia como a alegria exaurivel, selvagem,
descuidada, da vida invencivel”. (1997, p.39)

O critico afirma que, para o leitor moderno, entender a comédia como satira,
como brincadeira ou como um paraiso de fuga ¢ aceitavel, mas torna-se algo proximo
do inconcebivel aceitar essa transfiguragdo do tragico em comico, ja que 0 romance
moderno assim como a tragédia grega celebra o mistério do desmembramento € o final
feliz é desprezado, pois ¢ considerado uma falsa representagdio de um mundo que
produz apenas um final: morte, desintegragdo, desmembramento e crucificagdo do nosso

cora¢do com a passagem das formas que amamos; ndés conhecemos demais o amargor
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do fracasso, da desilusdo e da ndo-realizagdo irénica, por isso, ndo estamos dispostos a
atribuir a comédia o alto posto da tragédia.

Acontece que o sobrio € moderno julgamento ocidental tem como base uma total
falta de compreensdo das realidades descritas no conto de fadas, no mito e nas divinas
comédias de redengdo. Essas formas, no mundo antigo, eram consideradas de natureza
mais elevada que a tragédia, manifestagdes de uma verdade mais profunda, de
percepgdo mais dificil, de estrutura mais sélida e de revelagdo mais completa.

O final feliz do conto de fadas, do mito e da divina comédia do espirito deve ser
lido, ndo como uma contradi¢do, mas como transcendéncia da tragédia universal do
homem. O mundo objetivo permanece o que era, mas gragas a uma mudanga de énfase
que se processa no interior do sujeito, ¢ encarado como se tivesse sofrido uma
transformagdo. Onde antes lutavam a vida e a morte, agora se manifesta o ser
duradouro.(Frye, 1992, p.34-35)

Esse movimento de transformagdo ou de elevagdo da narrativa ao estatuto comico
pode ser observado no mito de Piramo e Tisbe. Inicialmente, o estatuto tragico que
conduz o percurso dos herdis trata-se de uma historia de expectativas contrariadas, a
qual alcangardA o seu climax mediante o surgimento de uma fera que sera
propulsionadora do suicidio dos apaixonados. No entanto, o desfecho da historia eleva-
se desse ato tragico com a realizagdo do desejo de unido e a imortalizagdo do amor,
possibilitando, assim, a transfiguragdo do tragico em coémico.

Até esse momento, o mito de Piramo e Tisbe apresenta-se como a representagdo

verossimil do mundo desmembrado, o qual sugere, aos seus ouvintes ou leitores, a

fatalidade, a morte, a crucificagdo dos que amam; sentimos, apds uma leitura ingénua do

mito, o amargor do fracasso; visualizamos a ndo-realizagdo irénica dos planos tdo
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cuidadosamente delineados e, entdo, prendemos em nossa alma toda a intensidade dos
sentimentos tragicos.

No entanto, apesar da instauragdo total de danos sofridos pelas personagens,
ocorre uma metamorfose da relagdo que se estabelece entre morte e vida, entre fim e
recomego, entre fatalidade e realidade onirica. A morte desfigura-se como entidade
separadora no momento em que deixa de ser a morte do uno para converter-se na morte
do par. Diante disso, o tragico comega a perder as suas formas, pois o sacrificio da vida
por amor € uma agdo que, por sua natureza de renincia e de entrega incondicional,
assume o estatuto de redengdo.

Envolta por essa natureza distinta e sublime, pela qual se constitui a religido do
amor, a narrativa assume uma perspectiva ritualistica que se desencadeia inicialmente
pelo suicidio de Piramo e, depois, por meio da agdo dramatica da heroina. Tisbe se

apercebe, como protagonista de uma situagdo, que, aparentemente, nio pode dominar: a

morte de seu amado; por isso, toma a atitude extrema de também entregar-se a morte, o

que fecha o ciclo da tragédia. No entanto, essa entrega é acompanhada por um rito de
unido, entoado por palavras que direcionam a morte, aos pais € a amoreira, assumindo a
unido e exigindo a concessdo para isso; essa atitude faz com que os valores negativos
da perda sejam revertidos. Dai, podermos afirmar que se Tisbe ocasiona ou finaliza a
tragédia, acaba, também, revertendo-a e transformando o sangue em alegria.

Pode-se concluir que esse carater ritualistico conferido aos acontecimentos através
dos atos de Piramo, seguidos dos atos da heroina, permite a sacralizagdo da morte e de
sua transfiguragdo como um rito de passagem, o qual afirma a invencibilidade da vida e
do amor.

O caminho percorrido para a composi¢do dessa situagdo redentora e comica

inicia-se com o desejo proferido por Tisbe, apds ter presenciado a morte de seu
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namorado, de que fossem enterrados num mesmo timulo, transformando a morte ndo sé
num rito de passagem como em um rito matrimonial.

Tal desejo foi realizado mediante a concessdo universal, pois obteve a béngdo dos
deuses, dos pais celestiais e dos pais terrenos. Dessa forma, os que antes foram
destinados a uma vida “para fracassarem”, retornam ao utero mitico para atingirem os
limiares da vida e unido eternas.

Como pudemos observar, o mito de Piramo e Tisbe torna-se o palco para uma
convivéncia plena entre o tragico e o comico, mas o comico acaba por se elevar sobre o

primeiro, transcendendo a tragédia universal do homem. Segundo Campbell (1997):

(...) em conseqiiéncia, tragédia e comédia sdo termos de um unico tema e de uma
inica experiéncia mitologicos, que as incluem e que sdo por ela limitados: a queda
e a ascensdo (Kathodos e anodos), que juntas constituem a totalidade da revelag¢do
que é a vida, ¢ que o individuo deve conhecer € amar se deseja ser purgado
(katharsis = purgatdrio) do contagio do pecado (desobediéncia a vontade divina)
e da morte (identificagdo com a forma mortal)”. (p.34)
Shakespeare recriou as versdes comica e tragica da histéria de Piramo e Tisbe em
dois textos distintos: Sonho de uma Noite de Verdo, a versdo comica e maravilhosa do

mito e, Romeu e Julieta, a versdo tragica, mas que também se permite a configuragio

comica, apds a transfiguragdo permitida pela simbologia dos elementos que a

constroem.

Frye nos diz que Romeu e Julieta é a tragédia mais engenhosa e brilhante
conhecida por ele. Tanto é que “instintivamente pode pensar nela como uma comédia
pervertida”, e que poderiamos descrevé-la como um tipo de “comédia as avessas”, ja

que “se tentassemos virar a pega do avesso”, ela se aproximaria muito de Sonho de uma
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Noite de Verdo, “um universo envolto por fadas dos sonhos  inclusive uma rainha e
pela lua, em vez do sol; um mundo onde a tragédia de Piramo e Tisbe se transformasse
numa farsa; um mundo onde nobres hostis e briguentos perambulassem no escuro,
incapazes de se verem uns aos outros”. (1992, p.21-22).

O critico afirma que isso é possivel porque a tragédia tem sempre um lado ironico.
Essa ironia justifica-se pelo fato de que a platéia sempre sabe mais do que esta
acontecendo ou vai acontecer do que os personagens envolvidos efetivamente no
conflito. No entanto, apesar desse saber superior, a platéia estd condenada a uma
posi¢do de espectador inerte, pois nada pode fazer para evitar a imolagdo do sagrado, da
vida; esta fadada a sofrer o processo de catarse, a sentir-se na fronteira entre o que
esmaga € 0 que engrandece.

Convivendo com esse lado irdnico, existe uma face heroica, que € percebida mais
claramente pela platéia do que pelas proprias personagens. Os pais dos amantes, tanto
do mito, quanto da tragédia shakespeariana, ndo tiveram a percep¢do da dimensdo
herdica que envolvia o universo emocional seus filhos, ndo atenderam para o fato da
singularidade que o amor lhes atribuiu, por isso, os perderam e foram obrigados a
levantar-lhes monumentos que metaforizassem a remiss@o da culpa e a concessdo da
unido.

A destitui¢do do estatuto da tragédia e o desfecho simbolico em direg¢do ao comico

se ddo, dentre os motivos ja aludidos, pelo fato de que os herois sdo, na verdade, vitimas

sacrificiais de uma inimizade surgida entre suas familias. E importante lembrar que,

segundo Frye, a

(...) antiga regra para o sacrificio era que a vitima tinha que ser perfeita € sem

defeitos. A esséncia da realidade nesse caso era a nogdo de que nada perfeito ou
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sem defeitos podia permanecer dessa forma num mundo como aquele, entdo

deveria ser oferecido a outro mundo, antes que deteriorasse. (1992, p.48-9)

Ressalta-se que Piramo e Tisbe, assim como os jovens elisabetanos, sdo

personagens concebidas por meio da configuragdo do singular. A beleza externa, que

reflete de suas formas perfeitas, ndo se exaure; pelo contrario, estende-se para espirito,

pois, como vimos, suas agdes € seus sentimentos sdo imaculaveis. A fidelidade e a
coragem sdo valores fixados na alma, perpétuos e intransponiveis; enfim, esses jovens
apresentam-se como uma forma de encarnagdo da perfeigdo.

Dotados de aspectos que os singularizam como seres perfeitos, os herois ndo
apresentam compatibilidade com o mundo imperfeito e paradoxal no qual estio
inseridos. Dessa forma, eles precisam morrer para a Terra para poder transcender em
um outro espago pleno em perfeigao.

Tal passagem fica, portanto, a cargo de um destino articulado por forgas
invisiveis, que se apropriam das forgas universais para provocar desencontros € mal-
entendidos fatais. Assim, desfigura-se, definitivamente, a imagem de que os amantes
foram vitimados pelo mal; na verdade, eles ndo se sairam mal, ndo foram vitimados ou
envolvidos pela desgraga, pela eterna tragédia do amor e da morte, eles “simplesmente

sairam...” pois “o amor deles sempre esteve fora desse mundo”.( Frye,1992, p.48-49).
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Cap.lll

O Romance de Tristao e Isolda

“Senhores, gostarieis de ouvir um

belo conto de amor e de morte? E de
Tristdo e Isolda, a rainha. Escutai
como em grande alegria, em grande
tristeza eles se amaram, depois
morreram num mesmo dia, ele por

ela, ela por ele.”

3.1.0 romanesco e a saga no Romance de Tristio e Isolda.

O presente capitulo propde estudar a histéria romanesca de Tristdo e Isolda.

Inicialmente, pretendemos estabelecer uma defini¢do de forma romanesca, recorrendo a
“teoria dos mythos” de Northop Frye, em Anatomia da Critica.

Para Frye, (1973) em termos de narrag@o, o mito € a imitagdo das agdes que raiam
pelos limites concebiveis do desejo, ou que se situam nesses limites. O fato de o mito
operar no plano mais alto do desejo humano ndo significa que apresente

necessariamente seu mundo como atingido ou atingivel por seres humanos.
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Na sua “Teoria dos Mythos”, o autor divide a historia da narrativa em: mythos da
primavera, no qual se insere a comédia; mythos do verdo, representado pela historia
romanesca; mythos do outono, no qual a tragédia apresenta-se e, o mythos do inverno,
no qual verificam-se as composigdes ironicas e satiricas.

O Romance de Tristdo e Isolda, assim como o texto de Alencar O Guarani,
podem ser classificados segundo as concepgdes de Frye, como exemplos do “mythos do
verdo”, ja que as duas narrativas s3o caracterizadas e inseridas no universo romanesco,
pois:

A histéria romanesca €, de todas as formas literarias, a mais proxima do
sonho que realiza o desejo, e por essa razio desempenha, socialmente, um papel
curiosamente paradoxal. Em todas as idades a classe social ou intelectual
dominante tende a projetar seus ideais nalguma forma de historia romanesca, na
qual os virtuosos heroéis e as belas heroinas representam os ideais, e os vildes as
ameagas a supremacia daqueles. Esse € o carater geral das historias romanescas

sobre aventuras de cavalaria na Idade Média. (1973, p.185).

Segundo Frye, a aventura constitui um elemento essencial na trama da histéria
romanesca, o que faz com que essa seja uma “forma consecutiva e progressiva”. Para o
critico, essa narrativa proveniente do mythos do verdo, em seu ponto mais ingénuo, é
uma forma sem fim, na qual um protagonista que nunca se desenvolve ou envelhece
passa de uma aventura a outra, até que o proprio autor desanima.” (1973, p.185).

Tal afirmag@o configura-se concretamente na estrutura narrativa de O romance

de Tristdo e Isolda. E fato que se pode observar no inicio da narrativa uma descrigio

que engloba desde o nascimento do herdi até a sua juventude; no entanto, tal regressdo é

feita para justificar as agdes e atuagdo do protagonista a partir do momento em que se
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torna jovem e € consagrado cavalheiro. Depois dessa marca temporal da vivéncia do
herdi, ndo se observa, no texto, dados que referenciam seu envelhecimento, apesar da
sucessdo de aventuras nas quais se envolve.

E importante adiantar que os herdis Ceci e Peri, protagonistas da narrativa
alencarina, também se apresentam como imagens de uma juventude que ndo se esvai €
que ndo se perde em meio a série de aventuras a que os personagens se submetem.

Northop Frye esclarece ainda que a forma perfeita da historia romanesca ¢
claramente a procura bem sucedida, e uma forma assim completa tem trés movimentos
principais: o estado da jornada perigosa e das aventuras menores preliminares (podemos
citar como exemplo o seqiiestro de Tristdo; as lutas do heréi com o Morholt, com o
dragdo, com Bedalis e seus irmdos), comumente algum tipo de batalha na qual o herdi
ou o seu adversario, ou ambos, devem morrer; e a exaltagdo do heroi. (p.185-186).

Nota-se que a trajetoria de Tristdo € conduzida pela busca e pela aventura no

decorrer do percurso do her6i. Muitas vezes o universo tragico deita-lhe a sombra de

suas mios, apresentando-se mediante uma série de pequenas narrativas' entremeadas de

conflitos, que gerardio um desfecho conduzido por um conflito fatal, mas que sera
transfigurado numa sangdo de natureza positiva, assim como aconteceu na narrativa
mitica de Piramo e Tisbe. Talvez por isso, temos a sensacdo de que essa narrativa
romanesca aproxima-se da atmosfera da saga e distancia-se da forma do conto.

Assim, entendemos que podemos de fato referir a historia de Tristdo e Isolda
como uma saga de amor indestrutivel, imortal, proveniente da histéria mitica de Piramo

e Tisbe. Essa saga vai desvelar a vida do herdi, desde o seu nascimento envolto pela via

' Cada capitulo do Romance de Tristdo ¢ Isolda de Bediér configura-se numa espécie de narrativa

curta, isso se justifica porque o autor procura manter a estrutura oral da histéria, a qual era contada

fragmentadamente pelos menestréis. Acerca desse procedimento narrativo, aludiremos com maior
profundidade num momento posterior do trabalho.
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crucis do sofrimento familiar, a qual projeta o seu reflexo durante todo o percurso de
aventuras, até a sua morte.

Na saga, o heréi situa-se num mundo governado pelo destino, isso € exatamente o
que veremos na analise do romance medieval, pois a regéncia sobre os acontecimentos
condutores da vida das personagens escapa-lhes constantemente, e eles atuam como se
fossem conduzidos pelas “Carpias do Olimpo™ e seus fios da vida e da morte. Ao
contrario, a personagem dos contos surge emancipada dos Deuses € os seus
companheiros, os seus protetores, enfim, seus aliados terrenos bastam para lhe assegurar
a vitoéria. (Eliade, 1989, p.156)

Ao focalizarmos as personagens da histéria romanesca € importante recorrermos
também a Mielietinski, na obra “Os Arquétipos Literdrios”, pois o autor esclarece que:

no mito herdico desenvolvido, no conto maravilhoso ou no romance de cavalaria,

onde ocorrem paralelamente a personalizagdo e a emancipagdo cada vez maiores
do heroi e a formagdo de seu tragos arquetipicos caracteristicos, esboga-se
nitidamente uma tendéncia para a “centralizagdo” da narrativa no heroi, sendo que
as personagens se dividem claramente em suas coadjuvantes ou suas antagonistas.

(1998, p.114).

Refletindo sobre essa afirmag3o e relacionando-a com a personagem Tristdo,

observa-se que os moldes composicionais do herdi medieval obedecem a esse padrdo

tradicional, pois, a narragdo focaliza o heréi como figura centralizadora, todos os
acontecimentos o tém como origem ou diregdo, assim ele sempre se encontra em estado
de vigilia e assume uma postura que o leva a opor-se as forgas inimigas e luta contra
elas, sendo que algumas personagens assumem a fungdo de aliados ou doadores € o

ajudam na sagrac¢do da vitéria.
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Tal cisdo das forgas representantes do bem e do mal pode ser exemplificada pelas
personagens que atuam como aliadas do herdi (Rohalt, o defensor da fé, Isolda,
Kaherdin) e as que lhe criam obstaculos ou prejudicam-no, como os bardes, Morholt,

Gigante Peludo e Bedalin.

3.2. A religido do amor: reencarnacdes literdrias do mito de Piramo e Tisbe.

O romance de Tristdo e Isolda insere-se predominantemente no contexto histérico
em que o modo romanesco vigora enquanto forma literaria.

Sabe-se que a origem do que se tornou O Romance de Tristdo e Isolda é oral e
data por volta do século sete. Carlos Clamonte Carreto, em Figuras do Siléncio, afirma
que “na origem nio existe um romance no sentido moderno da palavra, isto é, um
conjunto sujeito as regras do mythos aristotélico, mas antes uma série de contos ou
“lais” mais ou menos autonomos sobre os amantes”. (1996, p.296),

Thomas, Béroul, Chrétien de Troyes e De la Chévre, Strassburg ¢ um outro autor
anénimo transcreveram o mito ja existente na cultura tradicional, porém a maioria de

seus versos se perderam, restando apenas fragmentos da narrativa, que permitiram que

Joseph Bédier “se tornasse o digno continuador daqueles que tentaram verter, no leve

cristal da nossa lingua, o néctar embriagador pelo qual os amantes das Cornualhas
outrora saborearam o amor ¢ a morte.” (Bédier, 1988, p.IX, X). Ele reconta a historia
que, tal como saida das profundezas do sonho céltico, encantou e perturbou a alma dos
franceses do século XII. (1988, p. IX, X)

Tendo chegado as maos de Bédier em fragmentos esparsos, o autor foi levado a

assumir um papel que fosse além da mera tradugdo, para o qual ndo “bastava ser um
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sabio, mas um poeta” e “sua fidelidade principal ndo ¢ ao fato, nem a verdade, nem ao
entretenimento, mas ao proprio mithos.” (Gaston, 1988, p. XV)

Essa narrativa medieval é uma das mais representantes fontes das historias de
amor e de morte, e trata-se de um deslocamento ou desenvolvimento do mito de Piramo

e Tisbe, o qual, ao ser resgatado da oralidade por Ovidio, parece introjetar a idéia do que

se torna, na Idade Média, o amor roméntico.

Como afirmamos anteriormente, o mito literario de Piramo e Tisbe ja se
configurava numa transgressdo ao modelo original de mito por caminhar numa diregZo a
humanizagio. Com Tristdo e Isolda, esse afunilamento torna-se ainda mais estreito e
radical; assim esses herdis medievais acabam também por se tornarem adeptos e
martires do que definimos anteriormente “por religido do amor”.

No entanto, havera uma mudanga no que concerne a instauragdo da convivéncia
das personagens com uma postura monoteista da religido; os deuses dessa religido
continuardo a ser Piramo e Tisbe; Tristdo e Isolda, por sua vez, invocardo o auxilio de
um Deus cristdo. Por isso, a “religido” do amor “no romance medieval assume também
as formas da filosofia franciscana e da cortesia.

Observaremos que o amor revelado pelo contar do narrador ¢ moldado pela
filosofia franciscana, pois seus fundamentos justificam a todo o0 momento a atuagdo das
personagens. Essa filosofia tem como base a liberdade, o amor verdadeiro oferecido
tanto pelo objeto de afeigdo como pelo Deus que rege o percurso do humano, e pela
renincia em virtude do bem do outro.

Raimundo Vier, em Estudos de Filosofia Medieval, organizada por Antonio
Garcia, afirma que, para S3o Francisco, ser livre €, essencialmente, “ser capaz de
assumir, de fazer nosso, de dizer sim, a tudo que se nos apresenta como um verdadeiro

valor”. (1997, p.247). E quando se assume o ideal escolhido, nada pode impedir que tal
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postura seja reassumida e reafirmada, com a mesma liberdade que marcou a decisdo
inicial.

E importante ressaltar que dizer vontade ¢ dizer capacidade de amar. “O amor nio
é um mero sentimento, como geralmente se supde, mas sim, dom e entrega de si
mesmo, ou seja, um ato de vontade”(1997, p.422). Desse desprendimento do ser em
virtude do amado surge o amor de benevoléncia, que se configura na vontade de se
entregar desinteressadamente a pessoa amada.

Sdo Francisco assinala que este dom da pessoa no “amor-obediéncia” constitui a
esséncia ndo s6é de nossa relagio com Deus, como também das relagdes entre os
homens, e isso pode-se notar no Romance Tristdo e Isolda. Neste caso, o dom da pessoa

toma o nome de “servio mutuo”, ou amor-cortés: “Fostes chamados a liberdade...

Servi-vos pois por amor uns aos outros”. E precisamente a este servico mituo que

Francisco chama “a verdadeira e amorosa obediéncia que tanto a Deus como ao
proximo rende o que lhes € devido™. (1997, p.249).

Uma obediéncia nascida do amor assume, para Sdo Francisco, a mesma extensdo
que o mandamento do amor: se o amor-caridade ¢ um dar-se a outrem, ele traz consigo
a prontiddo de servirmos n3o s6 a quem tem o direito juridico de mandar, pois a ndo
obediéncia perfeita manifesta-se na disposig¢do de servir at¢ mesmo ao mais humilde dos
irm3os. Pela mesma razdo, uma obediéncia nascida do amor em nada fere ou cerceia a
liberdade da personalidade humana. Tal padrio de pensamento ¢ reafirmado por
Octavio Paz em A chama dupla, obra que norteou teoricamente a analise da relagdo
entre Piramo e Tisbe. Cercear a liberdade do homem ¢é diminuir-lhe a capacidade de
amar, a sua razio de ser e, finalmente, a sua mesma pessoa.

Assim, entendemos que a “religido do amor”, nascida no mito pagdo de Piramo e

Tisbe, renasce na forma cristd em Tristdo e Isolda. Tal fato funciona como uma
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variante na evolugdo do mito para a narrativa literaria. Por outro lado, alguns aspectos
de seus fundamentos, os quais se tornaram filoséficos a partir do momento em que o
homem comecga a refletir sobre seu “eu” e sobre o mundo, sdo invariantes, pois
apregoam os mesmos principios basicos, como a liberdade e o amor incondicional pelo
outro.

Diante desse processo de destronagdo do mito, a histéria de Tristdo e Isolda
apresenta-se como uma narrativa ja transformada de sua origem mitica, pertencendo ao
estatuto de histoéria romanesca, pois o que distingue o mito da histéria romanesca € o

poder de agdo do heréi: no mito propriamente dito € divino, na histéria romanesca em si

ele ¢ humano. “Essa distingdo ¢ muito mais pronunciada teologicamente do que o é

poeticamente, € 0 mito € a histéria romanesca incluem-se ambos na categoria geral da
literatura mitopéica.”(Frye, 1973).
Motta, em “Engenho e Arte da narrativa,” afirma que:
a ficgdo grega entra, nesse recorte, como formadora de um padrio narrativo
idealizante, enquadrada no formato da histéria romanesca, cujo elo embrionario
forjou-se, ainda num periodo nio literario, durante a passagem do mito a lenda e
conto popular, propagando-se a partir do periodo literario da narrativa em prosa
grega, em duas grandes ramificagdes medievais: a forma secular das historias de
cavalaria e paladinismo e a forma religiosa das lendas dos santos. Por ser
idealizante e, portanto, assentada sobre um modelo de personagem marcada por
uma determina¢do e integridade indestrutiveis na busca do seu ideal, a ficgdo
grega, enquadrada no formato da historia romanesca, funcionara como fonte
paradigmatica, por representar a consolidagio da narrativa ficcional em prosa, no

ocidente, e expressar as bases matriciais de um padrdo romantico de narrativa-
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busca, fatores reaproveitados depois, pela forma emergente do romance. (1998,

p.202).

O romance de Tristdo e Isolda enquadra-se na descendéncia da primeira
bifurcagdo da narrativa grega e nos revela a sua origem pautada, como ja nos referimos
antes, no mito de “Piramo e Tisbe”. Tristdo € a representacdo perfeita do arquétipo do
jovem cavaleiro paladino, cuja biografia tece-se na forma de uma “narrativa-busca”.
Essa forma composicional de narrativa é o que sera aproveitada pelo romance indigena
de Alencar.

Um dos objetivos que perseguiremos em nossa pesquisa serd a tentativa de
mostrar que O Romance de Tristdo e Isolda se renova constantemente na historia da
narrativa. Isso acontece, segundo Frye, porque “ha (...) um elemento genuinamente
proletario na histéria romanesca, que nunca se satisfaz com suas varias encarnagdes”;
(1973, p. 185). O autor prossegue elucidando que de fato as proprias encarnagdes
indicam que ndo importa a extensdo da mudanga que possa ocorrer na sociedade, a
histéria romanesca ressurgira, tera novamente seus temas e figuras retomados; surgira
de novo, alimentada pelas esperangas e pelos desejos humanos. Essa insisténcia se
consagra porque essa forma narrativa € capaz de satisfazer a conduzir a busca do
homem por uma idade de ouro que lhe concede a realizagdo dos seus desejos e lhe

complementa o espirito.

E importante verificar que O romance de Tristdo e Isolda ndo se impds como

forga narrativa somente por causa da série de aventuras que s3o descritas no seu enredo.
Rougemont nos fala sobre o romance ¢ a fung@o da inser¢@o das regras cavalheirescas e

a sua relagdo com a sociedade:
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as regras cavalheirescas, que no séc. XII desempenhavam realmente um papel de
coergdo absoluta, sé intervém no romance a titulo de obstaculo mitico e de figuras
rituais de retorica.  Sem elas, a fabula ndo teria encontrado pretexto para
reanimar-se €, sobretudo, ndo conseguiria impor-se aos ouvintes sem contestagao.
Note-se bem que essas “cerimdnias” sociais sdo meios de se fazer aceitar um
contetido anti-social, que é a paixdo. O termo “conteudo” adquire aqui toda a sua
for¢a de expressdo: a paixdo de Tristdo e Isolda € literalmente “contida” pelas
regras de cavalaria. Somente nessa condig@o ela podera exprimir-se a meia-luz do
mito. Isso porque, enquanto paixdo que deseja a Noite e triunfa numa Morte
transfiguradora, ela representa uma ameaga violentamente intoleravel para

qualquer sociedade. (1988, p.22)

Tendo sido reconstituida no século XII, isto €, num periodo em que as elites

realizavam um grande esforgo em prol da ordenagio social € moral, a narrativa da

tragica historia de Tristdo e Isolda tratava de conter precisamente os impulsos do

instinto destruidor, pois a religido, ao combaté-lo, agugava ainda mais. Os cronistas, os
sermdes e as satiras daquele século revelam que houve uma primeira “crise do
casamento” nessa época. Impunha-se uma reagdo enérgica. O sucesso do Romance de
Tristdo foi, portanto, o de ordenar a paixdo num quadro em que ela pode se exprimir
através de satisfagdes simbolicas.

O romance de Tristdo e Isolda ja ndo sera apenas uma narrativa romanesca, mas o
uma que se influéncia propagou continuamente até nossos dias: “Paixdo da natureza
obscura, dinamismo excitado pelo espirito, possibilidade pré-formada em busca de uma

coer¢io que o exulta, encanto, terror ou ideal: tal é o mito que nos atormenta”. E o fato
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de ter perdido a sua forma primitiva, eis justamente o que o faz tdo perigoso. Os mitos
destronados tornam-se venenosos, isso € o que o fazem tdo perigosos . (1988, p.22-23).

Rougemount, em sua obra, inicia o Livro I com o seguinte comentario acerca do
mito de Tristdo e o triunfo do romance:

“Senhores, agrada-vos ouvir uma bela histéria de amor e de morte?”

“Nada no mundo poderia nos agradar mais.”

Para o autor, este inicio do texto de Bédier parece ser o tipo ideal de primeira frase
de um romance, pois apresenta o trago de uma arte infalivel que nos langa, desde o
inicio da histéria, no estado apaixonado de expectativa em que nasce a ilusdo
romanesca. A combinagdo entre um amor verdadeiro e a morte, e o resultado de um
sentimento imortal, invencivel, nos toca mais profundamente, principalmente em uma
época em que o casamento era tido como um contrato social. Essa histéoria é uma
espécie de antidoto contra os efeitos das regras sociais que regiam o casamento, € iSS0O
que estabelece, a primeira vista, o prodigioso sucesso do romance.

Amor e morte, amor mortal; se isso ndo € toda a poesia €, a0 menos, tudo o que ha
de popular, tudo o que ha de universalmente emotivo em nossas literaturas; em nossas
mais antigas lendas e em nossas mais belas cangdes. O amor feliz n3o tem historia. S6
existem romances do amor mortal e imortal, ou seja, do amor ameagado ¢ condenado

pela prépria vida. O que o lirismo ocidental exalta nio € o prazer dos sentidos nem a

paz fecunda do par amoroso. E menos o amor realizado que a paixdo de amor. E

paixdo significa sofrimento. Eis o fato fundamental.(1988, p.17-19).
Em As transformagdes do mito através do tempo, Joseph Campbell afirma que a
historia de Tristdo e Isolda € a histéria do amor que serve de guia, a histéria do amor

como inspiragdo divina. A época dos primeiros trovadores, que foram os primeiros a
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celebrar esse grande tema, foi o século XII: o século dos trovadores. O grande tema foi
o do amor cortés, que era, por defini¢gdo, um amor adultero. (1997, p.199)

O autor continua elucidando que nas cortes daquele tempo, o casamento era um
arranjo feito entre as familias, e ndio uma unido mediada pela liberdade da escolha. Essa
unido se baseia em bens materiais, ndo iluminada pela centelha do amor, embora possa
haver uma relagdo muito calida, cordial e social, a produgdo de filhos e tudo mais. E o
amor “entrava nessa situagdo como um destino, mas um destino aterrador, porque a
reagio social era a morte”.(1997, p.199).

A morte ¢ a resposta a transgressdo, a experiéncia pessoal que liberta os olhos € o
espirito: “Os olhos vdo na frente para encontrar uma imagem que possam recomendar
ao coragdo.” E a morte que se transfigura em vida, em um plano superior, € a resposta
que todos os apaixonados contidos, ou que todos os que foram obrigados a relagdes
estéreis no que concerne a existéncia do amor, ddo a essa sociedade castradora de
“Abelardos e Heloisas”, através do romance.

E essa resposta ¢ dada primeiramente através do mito de Piramo e Tisbe e
retomada por Shakespeare em Romeu e Julieta, pelo Romance de Tristao e Isolda e
pelas suas ramificagdes literarias. Por se tratar de uma narrativa mitopoética, o romance
medieval trata da imitagdo da historia da vida do homem com seus sentimentos, seus
conflitos existenciais, seus desejos, suas culpas, seus lapsos de céu e suas vivéncias no
inferno.

Rougemount, em O Amor e o Ocidente, afirma que esse mito se manifesta na

maioria de nossos romances e filmes por causa do éxito que obtém junto as massas. O

éxito é a reagdo provocada pelo despertar da satisfagio no coragdo dos burgueses,

poetas, malcasados e jovens aprendizes que sonham com amores miraculosos. Conclui

O autor:
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O mito age onde quer que a paixdo seja sonhada como um ideal, e ndo
temida como uma febre maligna; onde quer que sua fatalidade seja chamada,
invocada, imaginada como uma bela e desejada catastrofe. Vive da propria vida
dos que acreditam que o amor ¢ um destino e que ele fulmina o homem impotente
e maravilhado por consumi-lo num fogo puro; e que ele é mais forte e verdadeiro
que a felicidade, a sociedade e a moral. Vive da propria vida do romantismo em
nds; € o grande mistério dessa religido de que os poetas do século passado foram

os sacerdotes”. (1972, p.23).

3.3.As estruturas fundamentais

Por constituir-se no formato de uma historia romanesca, O Romance de Tristdo e

Isolda apresenta-se conservando os moldes das narrativas orais medievais, entoadas por

um menestrel que atua como narrador das proezas e sofrimentos provocados por vildes,
que figuram como antagonistas dos protagonistas de sua cangdo. A narrativa se inicia
por meio da voz proveniente de um prélogo: “Senhores, gostarieis de ouvir um belo
conto de amor e de morte? Eis entdo o de Tristdo e Isolda. De como em grande alegria,
em grande tristeza, eles morreram num mesmo dia, ele por ela, ela por ele.”

Na instigante apresentagdo da histéria observamos a enunciagdo das oposigdes
basicas que norteardo as aventuras amorosas de Tristdo e Isolda: morte X vida ; alegria
X tristeza. Essas oposig¢des funcionardo como /eitmotiv dentro do enredo narrativo, e

revelar-se-d0 no decorrer dos episodios, sob varias perspectivas, o que, além de
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intensificar a natureza conflituosa da intriga, acabardo por sugerir € reger outras
oposi¢des fundamentais.

A trajetoria de Tristio estd amalgamada a essas oposi¢des. E como se elas
tivessem firmado, desde o seu nascimento, uma relagdo metonimica que vai se
estreitando a cada passagem de sua existéncia, at¢é o momento em que o
comprometimento ¢ tdo intimo que, para o heréi, morte, vida, alegria e tristeza fundem-
se e transfiguram-se na suntuosa imagem que fecha o romance: Tristdo € o espinheiro
que nasce da dor e da morte, que vence as podas provocadas pelo homem por forga de
um amor imortal, que tem o consentimento de Deus e que busca, no leito da morte da
amada, o corpo sutil, para leva-lo ao castelo de cristal, a terra santa.

As circunstancias que envolvem o nascimento do heréi revelam, de maneira
iminente, a convivéncia das oposi¢des acima referidas. Tristdo nasce em meio a morte
de seu pai e de sua mde; alias, Blanckefleur parece atribuir ao filho parte da culpa pela
sua morte, tanto que o seu nome traz incutidas as raizes da tristeza e marcas fiinebres.
Como se vé, o nome que deveria referencializar a vida que surge, a continuidade do pai,

traz em sua raiz o estigma da morte ¢ indica uma tristeza que se alarga a tal ponto que é

capaz de vencer o momento “da luz”, do nascimento, da mie.

Depois, mantendo seu percurso perseguidor, a morte vem, a cada aventura,
ameagar a vida do her6i. Em uma dessas afrontas é que surge Isolda, a mulher que, ao
lado do herdi, vai conhecer, por escolha, as duas faces dessas oposig¢des.

Da aproximagdo entre Tristio e Isolda brota uma série de outras oposigdes,
contribuindo para a criagdo da forga dramatica do texto. O episédio desencadeador do
conflito que gera a narrativa romanesca de Bédier € o seguinte: encontrando-se em
estado de extrema degradagdo fisica, causado pela agdo de um veneno mortal, Tristdo €

levado, gragas a intervengdo do destino, até as margens magicas da Irlanda, onde vivia
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uma feiteiceira “impar”, porque era a inica que seria capaz de salvar o heréi do halito
da morte que o tragava.

A oposic¢do vida X morte € retomada pela recorréncia ao ato do envenamento do
her6i e da salvagdo desse por obra da magia da heroina. Tal motivo € instituido na
trama de uma forma muito singular, permitindo a manifestagdo de duas outras oposi¢des
importantes: salvagdo X ameaga da morte ¢ destino X magia, que contribuem na
instauragdo da tensdo dramatica da narrativa, j& que, como veremos a seguir, o
envenenamento € a magia serdo agentes, a0 mesmo tempo, do processo de jungdo e de
disjungdo.

Isolda livra Tristdo do sofrimento do corpo, da-lhe novamente a vida, mas essa
vida é palco de sofrimento, de privagdo, pois traz as marcas de um inferno existencial
constantemente manipulado pela a¢io de figuras externas ao universo amoroso que
envolve o par. Isso nos leva a concluir que, num primeiro momento, paradoxalmente, a
feiticeira, ao invés de estar manipulando um feitigo de vida, esta articulando uma magia
de morte.

Pudemos constatar que Isolda, a loura, restitui ao her6i a vida que quase lhe esvaia
completamente. No entanto, nesse momento, a aquisi¢do da vida de Tristdo inicia a
condugdo de um processo em que a vida tera como prego a morte. Em meio a esse

processo de salvagdo e envenenamento, Tristio e Isolda acabam experimentando o

sentimento do amor intensificado pela ingestio de um vinho magico, que lhes

transformou fatalmente o corpo e o espirito (apesar de alguns autores afirmarem que
esse € fruto exclusivamente do filtro).
Mas, a morte € escolhida pelos herdis, pois, para eles, significava a tnica forma

de vida, ja que ndo podiam deixar de tragar o liquido vicioso que ja lhes fluia no sangue:




a paixdo. E o que diz Tristdo no momento em que fica sabendo que, no calice, bebeu do

1”

amor e da morte: “Que venha, pois, a morte

O sorver do filtro de amor, o vinho ervado, desencadeia a intriga narrativa; a partir
dai, o conflito entre o desejo € a contengdo sera continuo. Os amantes passam a viver
uma trajetoria de vida que, na verdade, ndo ¢ vida, mas privagdo da mesma, ja que
sofrem constantes tentativas de impedimento de uma unido que se projeta intensamente
em seus pensamentos, mas que sO, eventualmente, se configura concretamente. Trata-
se de uma necessidade de “matar” o querer, e sendo o querer a propria esséncia do ser,
matando-o, 0 sujeito posta-se numa situagdo de morte intima, sobrevivendo em
constante disforia.

Essa disforia, aliada a alguns momentos de intensa euforia, proporcionada pelos
clandestinos e furtivos encontros do casal, retoma e representa a fala anunciada no
inicio do romance: “Escutai como em grande alegria, em grande tristeza eles se
amaram.” Embora existam alguns momentos em que a situagdo de separagdo ndo se
sustenta € momentaneamente os amantes entram em um estado de jun¢do, o motivo
“separagdo-privagdo” sofrera retomada constante, pois essa oscilagdo de estados entre
uma grande alegria e uma grande tristeza ocorrera em toda a trajetoria narrativa.

Vale ressaltar que a separagdo tem o seu pélo oposto: a “uniio”. E justamente
essa “face doce da dor” que desencadeia e sustenta o processo da busca no enredo.
Usamos a expressdo “face doce da dor” porque cada vez que a aproximagdo ocorre,
embora o desejo seja saciado, nasce um outro ainda mais intenso, o que torna ainda
mais doloroso e inconcebivel o ato de resignar-se a separagao.

A separagdo fisica entre os protagonistas € manipulada por meio da imposigdo de
uma série de convengdes como: a obrigagdo cavalheiresca, o codigo social e a oposi¢do

dos bardes do reino. No entanto, essa forma disjuntiva ndo € capaz de se opor ao amor
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que atrai os amantes, fazendo-os romper obstaculos aparentemente intransponiveis,
transgredindo instituicdes solidas, protegidos pelo alibi da concretude sentimental.
Assim, a oposigdo separagdo X unido so € efetiva no plano do parecer, pois os amantes
transpdem o sentido da separagio espacial e fisica e se mantém espiritualmente unidos.

Assim, de um lado, temos o destino e as vezes “Deus” contribuindo para a unido
do casal: o fato de Tristdo ser levado a costa da Irlanda, o tragar do filtro de amor e
todas as vezes que as suplicas feitas em situagdes de perigo ou de tensdo foram
atendidas. De outro lado, temos um rei que ama a esposa € a quer para si; os bardes
que, por serem inimigos ¢ invejosos do herdi, perseguem-no € a rainha; assim como
também ha a inser¢do de uma esposa casta para equilibrar a presenga do rei Mark,
ciumenta ¢ magoada, que sera a condutora do desfecho da historia.

Ao nos referirmos ao rei Mark, vém a tona outros conflitos fundamentais para a
construgdo enredo: o dever para com a ordem familiar, ja que Mark era tio de Tristdo x
o querer a mulher que lhe fora entregue como esposa. Esses fatos provocam a oposigio
amor X trai¢do, que desencadeiam a transgressdo X contengdo, o sentimento X razdo.
Induzidos pelo conflito amor X honra cavalheiresca (segundo o cédigo cavalheiresco,
nunca dois cavaleiros deviam competir pela posse de uma mesma mulher), a unifo dos
irm3os da ordem cavalheiresca deveria ser perfeita € ambos deveriam ter como objetivo
primordial a busca pela aventura, do cdlice sagrado, o graal, € nunca pelo sangue

profano derramado pela paixdo.

E importante observar que as oposigdes acima aludidas estdo presentes dentro do

tridngulo amoroso formado por Isolda, Tristdo e Mark, o que acaba configurando-se
numa oposi¢do direta entre personagens, dando uma dimensdo ainda maior aos conflitos

apresentados.

A¥A |
AVAYAY!

Tk
: 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 16 17 18



Assim, correspondendo a um vértice do tridngulo, temos Tristdo, que trai ao
mesmo tempo a ordem familiar (o tio), a ordem estatal (o rei), e a ordem cultural
(cavalheiresca). No outro vértice, temos Isolda, que também faz o mesmo percurso
transgressor, diferindo apenas na trai¢do da ordem cultural, pois abandona, por amor, os
parametros estabelecidos para a dignidade e a respeitabilidade da figura da mulher,
assumindo o risco de ser considerada uma mulher adultera, traidora de uma ordem e de
um comportamento social.

Ha ainda que se pensar na oposi¢do fundamental amizade X inimizade, a qual se
configurard como elemento importante dentro do universo romanesco, pois foi por ela
que os herdis se aproximaram e, em muitos momentos, € ela quem conduz o
afastamento entre os mesmos.

A questdo da amizade X inimizade ¢ também um motivo recorrente dentro da

narrativa em estudo, pois representa um papel importante desde o inicio da historia. E

por atuagdo do ciclo da luta que ocorre o episddio da morte do pai de Tristdo, causada
por um inimigo, deflagrando o primeiro grande dano a Tristio. Contudo, em
contraposi¢do a atuagdo do vildo, existe Rohalt, o defensor da Fé, que sera seu primeiro
aliado, mostrando-se um amigo incontestavel.

Depois, Tristdo encontra Mark, de quem se torna amigo e descobre ser sobrinho.
Embuido de um amor quase filial e do dever apregoado pela honra cavalheiresca, o
her6i assume, por Mark, um inimigo mortal, o gigante Morholt, procedimento que
deveria ter assumido pelos bardes do reino, os pseudo-amigos do rei.

Como ja nos referimos, os bardes do rei Mark eram seus inimigos velados, assim
como o eram de Tristdo e, por causa disso, obrigam Mark a se casar. Tristdo, por
amizade ao rei e para manter a propria honra, parte em busca da mulher que deveria

reinar ao lado do tio e livrar-lhe das ameagas dos inimigos. Mas, por intervengdo de um
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destino irénico, € nessa viagem que a amizade entre o rei e seu sobrinho é convertida

em inimizade. Assim, Tristdo, por for¢a do destino, torna-se 0 maior “inimigo” e rival

de Mark. Nesse momento ocorre a figuragdo mais dramatica da oposigdo amizade X
inimizade, pois ela se precipita no plano do ser, embora se esconda no plano do parecer
e sua existéncia se realiza entre pessoas proximas.

Enquanto isso, o rei Mark, por seu amor e nobreza, mantém-se praticamente
passivo aos fazeres contrarios a sua figura, realizados pelos amantes. Dentre tais
fazeres vale ressaltar alguns: o primeiro é indiciado pelas pombas que lutam pelo fio de
cabelo dourado que querem para deitar em seus ninhos, metafora da luta entre os dois
homens que desejam ter a dona de tal fio em seus leitos; os passaros trazem justamente
o fio do cabelo da mulher que sera o pivo de toda a intriga; o fio serda uma forma de elo
que liga e separa os dois homens; € ele que contorna os vértices da pirdmide amorosa
que se concretiza no momento em que Tristdo e Isolda, fatalmente, bebem o filtro de
amor e realizam a jungdo simultidnea de carne e espirito.

Esse fato constitui-se no primeiro logro ao rei, pois ndo conseguindo conter a
intensidade amorosa, Tristdo e Isolda ndo se privam da unido momentinea e realizam,
no ponto de vista do rei, sucessivas traigdes. A primeira € a troca da esposa na noite de
napcias. Depois, vem o episédio do juramento da pedra em fogo, a qual queima a mao
de quem mentiu, teste a que Isolda fora submetida para provar sua honestidade; esse
juramento era feito em nome de Deus e Isolda fora absolvida, assim, vemos que até
mesmo Deus mostra-se aliado dos amantes, voltando-se as costas para o rei, seu suposto
representante na terra, consentindo no jogo articulado por Isolda, para livrar-se da
grotesca morte que a esperava. O 1ltimo fazer contrario a Mark culmina na morte dos

amantes, 0 que € para ele um golpe em que se mesclam a dor da perda dos seus entes
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queridos e a da trai¢do que significava a fuga de Isolda para encontrar a morte ao lado
do amante.

Esse ultimo fazer é desencadeado pela impossiblidade de Isolda, mais uma vez,
restituir a vida ao amante, pois essa ¢ impedida pelo ciume de Isolda Brancas Maos,
instaurando uma outra oposi¢do: paixdo X ciimes. No caso de Isolda das Brancas
Mios, a paixdo € suplantada pelos vis sentimentos do ciimes, pois “quanto mais uma

mulher tiver amado, tanto maior sera seu 6dio”. Isolda revela sua natureza vingativa ao

ndo conseguir atingir os liames sagrados do amor do herdi, e resolve, ja que a alma

estava entregue ao sublime pacto de amor que fizera com a rainha loura, profanar-lhe a
existéncia com a mentira proporcionada pela troca das cores da vela da embarcagio.

Assim, Isolda, a loura, é a mulher que ao proporcionar a revivificagido a Tristdo,
impedindo a agdo do veneno, acaba envolvendo-se com ele numa existéncia de vida e
morte metaforicas, para, mais tarde, converter essa morte em vida. Vale ressaltar que a
vida a que sdo obrigados ndo se figura como uma vida em sentido pleno, pois se
compde por sucessivas tribulagdes, renuncias, privagdes, sofrimentos e separagio; €
uma vida que se vale mais por sua natureza organica, pois espiritual e sentimentalmente
¢ arida, sugerindo a necessidade da morte da honra ou da histéria de amor.

Isolda Brancas Mios, por outro lado, sera a esposa que lhe dara a sentenga da
morte real, pois se deixa levar pela ira e pela vinganga proprias dos sentimentos
humanos ¢ mundanos, mostrando-se realmente indigna de protagonizar um romance
sublime.

Ao ouvir da esposa que a vela da embarcagdo era negra, o que significava que a
feiticeira ndo respondera positivamente ao seu chamado, Tristio morre e, nesse
movimento de ndo poder, mais uma vez, restituir a vida de Tnistdo, Isolda, a loura,

acaba por conduzir o encontro na vida verdadeira, ja que tal morte transfigura-se em
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vida, pois, depois do desfecho fatal, o casal vai viver “no pais venturoso dos vivos, de
onde ninguém volta”.
Tristdo e Isolda, assim como Piramo e Tisbe, finalmente recebem a “terra

prometida”.

3.4. As estruturas narrativas

Essa fase de nosso trabalho consiste na andlise das estruturas narrativas da histéria
romanesca de Tristdo e Isolda.

A primeira seqii€ncia focaliza desde as “Infancias de Tristdo” até o0 momento em
que ¢ armado cavalheiro e inicia uma nova fase de sua tragica e herdica trajetdria.
Tristdo ¢ apresentado sofrendo uma manipulagéo intra-uterina de um destino aterrador,
que lhe provoca um dano irreversivel: a perda do pai e da mie. Sem que Tristdo possa
agir contrariamente a isso, ¢ dada a ele, desde o bergo, uma sangdo negativa: a0 mesmo
tempo a condi¢do de 6rfao, culpado e condenado.

Porém, o mesmo destino permite um aliado (Rohalt), que lhe propicia o saber € o
dominio das artes, da musica, da poesia e da guerra. Gragas a esse adjuvante, Tristdo
adquire competéncia para realizar a série de atuagdes que moldardo as formas de sua
vida.

Um dia, novamente o destino de Tristdo ¢ manipulado, e o her6i € seqiiestrado por

Piratas que o conduzem a uma terra estrangeira, onde o deixam gragas a intervengdo

divina. Nessa terra, o heroi inicia a grande performance de sua vida: a relagdo com o rei
Mark, de quem descobre ser sobrinho. Para chegar até o rei, Tristdo utiliza a sua musica

como meio para encantar 0os homens.
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No momento em que Tristdo passa a viver com o rei, no seu castelo, uma nova
fase da sua vida € inaugurada e a competéncia que devera utilizar é a bélica, pois
assumira a fungio de cavaleiro do rei. A primeira aventura a que se propde em defesa
de seu rei é a luta com o Morholt, o gigante da Irlanda. Tristdo quer e pode combater o
Morholt, possui saber e poder para vencé-lo, e assim o faz. No entanto, apesar de
vencer a luta, adquire uma ferida mortal: o gigante lhe infringe a espoliagdo da vitoria
total.

A agdo do veneno manipula o protagonista a viajar pelo estrangeiro em busca da
cura. Tal busca baseia-se numa entrega a deriva do destino e na renincia a razio.
Assim, o her6i precisa manipular o tio a permitir sua partida; o seu desejo de fazer a
viagem suplanta o poder do rei que o queria sob seus cuidados.

Dada a concessdo, Tristdo parte na busca da “Ilha desconhecida”, que lhe salvaria

a vida, livrando-o do perigo do veneno mortal. Para realizar sua performance, quis

apenas que depositassem perto dele sua harpa. Esse instrumento acaba encantando e

seduzindo o sofrimento, assim como os pescadores irlandeses que o encontraram.

Nesse sentido, observamos a remissdo da caracterizagdo do her6i ao mito de
Orfeu, o semideus da musica, que encantou até mesmo o sofrimento do inferno com sua
busca. Por causa dessa competéncia, Tristdo é conduzido ao castelo da “dama caridosa
Isolda”, a unica maneira de livra-lo do veneno que lhe corroia as entranhas.

Isolda faz uso do seu saber e poder, restituindo a vida a Tristio. Dessa forma, o
heréi recebe uma sangdo positiva, mas percebe que, ironicamente, a feiticeira que o
salvara era a amantissima sobrinha do Morholt, o que lhe provocara a ferida antes de ser
morto.

Tristdo parte, iniciando uma nova seqiiéncia com dois programas narrativos. O

primeiro deles trata da manipulagdo dos bardes a que o herdi se submete por causa de
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sua honra e de seu tio. Os bardes desejam o casamento do rei, que, por sua vez, tenta
contrariar esse proposito, desejando como esposa a dona de um fio de cabelo trazido por
alguns passaros.

Ao criar esse devir, Mark pensa que a idéia do casamento ndo vingaria, pois
imaginava que ninguém conhecia a origem do fio de cabelo e, conseqiientemente, nio
poderiam trazer a rainha, desobrigando-o da palavra empenhada.

Dotado do saber onde estaria a jovem dona daquele fio de ouro, pois se tratava da
feiticeira que lhe havia salvado a vida, o herdi parte para busca-la. Chegando a Irlanda,
vence um dragdo que ameagava o reino e tem, como conseqiiéncia de sua agio, um
novo envenenamento. Isolda o salva mais uma vez, mas acaba conhecendo a sua
identidade; apesar disso, termina por perdoa-lo por causa da agdo retérica a que é
submetida no momento em que iria mata-lo com a espada.

Assim, Tnistdo realiza a performance que lhe da a competéncia para a aquisi¢do

da mdo de Isolda. No entanto, a performance matrimonial, que deveria ser realizada

pelo heréi salvador do reino das méos do inimigo, ¢ transferida para o real pretendente,

o rei Mark. Tal transferéncia deixa a princesa em estado de contrariedade total.

Isolda deve obedecer a seu pai e a ordem social, mas ndo quer fazé-lo. Tristdo
deve levar uma rainha para seu tio, mas o ndo-querer fazer tal unido ji comega a
esbogar. Dessa maneira, instaura-se o conflito entre o dever e a honra, o qual é muito
comum nas histérias romanescas, pois em muitos casos elas sdo regidas pelos conflitos
causados pelo querer, pelo poder, pelo saber e pelo dever fazer. Nessas narrativas, em
que a honra cavalheiresca é um ponto fundamental na trajetéria dos herodis, muitas
vezes, 0s sentimentos acabam por suplantar o codigo social, criando um cédigo

particular com novos valores.
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Diante de tal nebulosa envolvendo a tarefa do her6i em levar a noiva ao rei, temos
a inser¢do do vinho ervado, que representa a salvagdo e o veneno num s calice, pois ele
provoca a unido e amor, mas também o rompimento dos lagos familiares e vassalicos.
A agdo do vinho tomado no tempo do verdo, tempo de passagem, ligado aos ritos
matrimoniais, sanciona dualmente a relagdo dos herdis, condenando-os ao amor e a
morte. Verifica-se que a natureza da sangdo sera muito singular, pois se revela, ao
mesmo tempo, positiva e negativamente para as personagens envolvidas no tridngulo
amoroso.

Dando prosseguimento a unido fisica e espiritual sancionada no mar, os jovens

acabam sendo descobertos e denunciados. Tristdo ¢ banido e Isolda sofre as agruras da

separagdo. E assim que se inicia a quarta seqiiéncia narrativa, a qual vai se enveredar

através da manipulagdo exercida pelos vildes, pois embora eles tenham mostrado o
poder que tém, n3o sabem como manter esse fazer, possibilitando que os amantes
adquiram competéncia para se reaproximarem.

Essa competéncia é conduzida pelo fazer da aliada Braghien, que possibilita aos
amantes a realizagdo do encontro, no qual eles plasmam as possibilidades para uma
jungdo futura; desse modo, constroem a imagem etérea de um castelo de cristal. Tristdo
serd novamente recebido na corte.

Os protagonistas reatam o romance € reiniciam 0s encontros, 0s quais s3o
descobertos pelo saber do ando Frocin (conhecimento da linguagem dos astros),
conduzindo-os ao sofrimento da ameaga de uma punigdo fatal.

No entanto, Deus permite que os her6is obtenham €xito numa fuga e, com isso,
podemos dizer que, aparentemente, os herdis sdo sancionados positivamente com uma
vivéncia na floresta. Esse espago dual, que pode figurar tanto como o paraiso quanto

como o purgatdrio, instaura a quinta seqi€ncia narrativa.
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Na floresta, conhecem o eremita Ogrin, o representante da consciéncia da igreja, a
qual condenava a transgressdo pelo adultério. Entdo os amantes sofrem a manipulagdo
de Ogrin para se sentirem culpados. Mas eles ndo se sentem assim € ndo aceitam o
artificio usado pelo eremita; talvez o que va fazer com que os protagonistas sejam
manipulados a modificar a situagdo na qual estdo vivendo (vida reclusa na floresta) sera
a propria vida, que se molda por um caréter privativo.

Isolda e Tristdo, enlevados pelo espirito de renuncia em virtude do bem do outro,
resolvem voltar a vida anterior. Contudo, ndo podem realizar esse fazer sem que o
eremita, o agente de noticias da floresta, os auxiliem. Ogrin sabe como realizar o fazer
e intercede junto ao rei pedindo pela reaceitagio da rainha.

O éxito final dessa manipulagdo proferida a Mark € convertido, definitivamente,
pela presenga da espada, que é encontrada separando os corpos de Tristdo e Isolda. A
espada configura-se no objeto magico que confere competéncia para os amantes

realizarem o fazer desejado; no entanto, essa competéncia desencadeia uma

performance negativa para os amantes, pois ela se converte numa separagdo definitiva,

pelo menos na vida.

Tristdo permanece clandestinamente no reino até ter a certeza de que Isolda ficara
bem, depois parte para uma nova seqii€éncia de sua existéncia. Conhece uma outra
Isolda, a das Brancas Mios, e por seu nome e beleza aceita a manipulagdo de contrair
matrimonio com ela. Mas, apesar disso, Tristdo n3o possui 0 querer para assumi-la
como mulher, pois seu corpo e alma, ja pertenciam a uma outra Isolda.

As conseqiiéncias dessa agdo serdo inicialmente tragicas para o herdi, mas depois
serdo transformadas por uma atmosfera comica. Tais conseqiiéncias advém do fato de

Isolda descobrir 0 motivo pelo qual era rejeitada pelo marido e de sua reagio a esse fato.
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Tristdo sofre um novo envenenamento e, ja moribundo, pede que Kaherdin va
buscar Isolda, a loura, a feiticeira, pois ela seria a unica capaz de tira-lo das sombras da
morte. Isolda das Brancas Maos ouve o pedido e inicia seu plano de vinganga: espera
pelo momento em que podera manipular os fatos para vingar-se do marido e receber
uma sang¢ao consoladora.

Todos os dias, o her6i ia ao mar e ficava esperando o despontar de uma vela
branca que deveria surgir como sinal da vinda de Isolda; devido a demora, ele foi vendo
suas forgas esvairem-se, at¢ 0 momento em que nio tinha mais poder para realizar o seu
desejo. Um dia, a vela surge e Isolda Das Brancas Maos mente, dizendo a Tristdo que a
vela é negra. O her6i, achando que estava privado da competéncia para realizar a

performance da vida, sanciona-se com a morte.

E nesse momento em que surge Isolda, a loura, e esta decide sancionar-se da

mesma forma que o amante e entrega sua alma para Deus e morre.

No entanto, essa sucessdo tragica de acontecimentos sera manipulada por um
amor invencivel, o qual reverterd o aspecto negativo da sangdo em uma natureza
transfiguradora, que sera concretizada pela invencibilidade da roseira que brota do

tamulo de Tristdo e deita-se no timulo de Isolda.

3.5. As estruturas discursivas

O Romance de Tristdo e Isolda, de Bédier, molda-se discursivamente por meio de
uma retdrica que se mantém fiel aos padrdes da literatura romanesca medieval. Mello,
J., em O imagindrio no cotidiano medieval (1992), explica que os romances de cavalaria

sucederam as cangdes de gesta no gosto do publico € comegaram a vigorar enquanto
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forma literaria na segunda metade do século XII . Os romances de cavalaria recebiam
essa denominagdo porque tinham as histérias de aventuras, proezas e amores dos
cavaleiros, como pretexto narrativo; quanto a forma de composigdo, eram mais
complicados, refinados e sutis que as gestas, as quais versificam, num estilo épico, os
feitos grandiosos (res gestae) dos herdis.

O critico afirma ainda que esses romances s3o reflexos de uma civilizagdo que se
encontrava em evolugdo, em franco progresso. Tal civilizagdo reconhece os encantos
femininos e o amor, contando histérias que se abstém da exclusividade dos rudes
combates, oscilando entre a aventura e o idilio, entre as aristocraticas cortes € 0 mundo
selvagem das florestas.

No entanto, embora guardando ténues amarras com o vivido, o cotidiano
apresentado por essas historias afasta-se de uma realidade consistente e palpavel,
configurando-se como uma vivéncia que estava muito longe de ser integrada pelos
quadros prosaicos que faziam parte da existéncia dos mortais comuns. Isso ocorre
porque a focalizagdo € regida por uma atmosfera magica, que se nega a descrever a vida
familiar em cenarios repletos de trabalhadores, comerciantes, enfim, de personagens que
ndo figuram como entidades excepcionais, maravilhosas, dignas da encenag¢io da
aventura.

Pelo fato de se destinarem a uma determinada camada social, a aristocracia, os
personagens, os cendrios, as figuras discursivas dos romances medievais acabam sendo
comuns a todos os romances de cavalaria, criando o que denominamos acima por uma

retérica da literatura medieval. (Mello, 1992, p.10). [Essa retérica discursiva, que

assume também algumas figuras singulares apresentadas no mito, acaba por disseminar-

se com algumas variagdes provenientes de uma necessidade de adequagdo espacio-

temporal.
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No processo de construgdo do nivel discursivo dessa literatura cavalheiresca
assistimos a um triunfo da natureza, pois ndo teremos a paisagem somente COmo pano

de fundo para a concepgédo dos fatos e para o desenrolar da intriga narrativa, mas como

um imagem viva e participante, amalgamada ao ser humano, elemento impar da criago.

Em relagdo a essa questdo Mello esclarece que:

A natureza €, portanto, evocada no romance em fun¢io do homem e de suas
necessidades: ela ndo tem uma existéncia propria, independente. A paisagem sé
tem sentido se propiciar algo de extraordinario, de desafiador, nem que isso se
resuma a um simples combate. Assim, ela pode prescindir de uma descrigio
minuciosa, bastando alguns tragos para indicar o sentido do extraordinario.(1992,

p.43-44).

Nota-se que a presenga da natureza na literatura cavalheiresca, embora ditada em
boa parte pelas exigéncias peculiares ao género, encontra eco tanto em certos ramos do
saber, quanto no emprego minucioso de figuras discursivas como arvores, flores e
folhagens na decoragdo de capitéis, arcos e outros elementos arquitetonicos e esculturais
do dito estilo gotico.

Dividiremos o texto em seqiiéncias para ilustrar a articulagdo das figuras que

compdem o nivel discursivo da narrativa.

3.5.1. 1% iiéncia:- As Infancias de Tristdo

Iniciaremos o estudo das estruturas discursivas da histéria romanesca pela

observagdo da atuagdo do narrador como manipulador absoluto da voz da narrag3o.

A¥A |
AVAYAY!

Tk
2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 16 17 18



Bédier, ao reescrever a historia de Tristdo e Isolda faz uso de um procedimento usual no
mundo medieval: a focalizagdo de um narrador (menestrel) contando uma histéria a uma
platéia.

Assim, a enunciagdo € regida pela voz de um menestrel, que reconta a “tragédia”
dos her6is medievais “aos senhores”, ou seja, a um “leitor-ouvinte”. Tal constata¢do
sugere a seguinte reflexdo: ja no inicio do romance ocorre a anunciagio da dualidade, da
singularizagdo da voz que rege a histéria, pois temos uma narrativa escrita que se
apresenta como se fosse uma forma oral.

Sabe-se que o menestrel ¢ um cantor da prosa oral, enquanto o narrador esta
ligado a prosa escrita; na narrativa em questdo, pode-se observar que os dois fundem-se,
colocando-se diante de nds através da figura de um narrador que representa a
personagem menestrel. Tal relagdo ecoa também na convivéncia entre os papéis de

ouvinte e de leitor, pois, ao penetrarmos no universo da enunciagdo, tornamo-nos

ouvintes. E como se estivéssemos sentados em uma praga publica ouvindo o menestrel

cantando “um belo conto de amor e de morte”; porém, ao nos relacionarmos
criticamente com o enunciado, somos leitores que fluem a prosa continua de um
narrador que manipula a arte de se fazer acreditar.

Estabelece-se, por meio desse processo ludico e singularizador, uma relagdo de
cumplicidade entre o narrador e o leitor, que se deixa elevar por esse jogo retoérico que
lhe causa prazer. Scholes e Kellogg, em A natureza da narrativa, sugerem que o
homem se envolve em tal jogo narrativo porque as histérias desempenham um papel em
sua vida. Os criticos arriscam a hipotese de que “as historias agradam principalmente
por oferecerem um simulacro da vida que permite a platéia participar dos
acontecimentos sem se deixar envolver pelas conseqiiéncias que os fatos do mundo real

inevitavelmente trazem consigo”. (1977, p.169).
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O procedimento do narrador da histéria lembra uma estratégia usada por Esquilo,

considerado o criador da tragédia. Segundo as autoras do livro 4 tragédia: estrutura e

histéria, Esquilo (525-456 A.C.) compreendeu a fecundidade artistica do ditirambo a

ponto de ser capaz de transformar o coro do narrador lirico em ator, numa representagdo
cénica, para a qual transpds, através dos atores, 0s seus proprios sentimentos € emogdes
em torno da poélis grega. (Costa, 1998, p.11).

Observamos no romance analisado o uso do mesmo artificio, pois ao invés do
coro, temos uma Unica personagem, o menestrel ou narrador que transpde para o leitor
ou ouvinte o universo sentimental que, no passado, envolvia a histéria. Essa atuagdo de
coro escondida e disfargada pela figura do narrador pode ser claramente observada na

seguinte passagem:

Isolda € rainha e parece viver em jubilo. Isolda ¢ rainha e parece viver em
tristeza. Isolda tem a ternura do rei Mark...Isolda passa os dias em aposentos bem
decorados...Isolda tem seus vivos, seus belos amores, € Tristdo junto dela, a
vontade, de dia e de noite, pois como ¢ de costume entre os grandes senhores, ele
dorme no aposento real, entre os intimos e os fiéis... Por que tremer?... Quem a

vé?... Quem a espia?... Sim uma testemunha a tem nas méos. (1988, p.33).

Scholes e Kellogg esclarecem ainda que “na narrativa mitica ou tradicional, os
acontecimentos narrados ficam sempre para tras, no passado, € a propria tradi¢do traz
consigo uma certa autoridade”. (1977, p.170). O romance de Tristdo e Isolda descende
desse tipo de narrativa, 3 medida que a autoridade conferida pelo tradicional faz com

que o narrador apresente-se “mais como embelezador e adaptador do que como criador”

(p.175).
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O contador inicia a historia elaborando uma imagem de distanciamento dos fatos e

das personagens; para isso, posta-se como uma entidade pertencente ao tempo presente

que conta uma historia transcorrida no passado. Tal transi¢do temporal é um dos fatores
que contribuem para deixar evidente seu dominio sobre o enredo; por manter uma
posigdo de ulteridade em relagdo ao que narra, rege a perspectiva narrativa. Scholes e

Kellogg afirmam que:

em termos de autoridade para obras narrativas, a situagdo medieval resultou num
grande prolongamento e diversificagdo da autoridade da tradi¢gdo. A narrativa da
tradi¢do oral deu lugar a escrita mais para o fim da Idade Média, a tradigdo
continuou sendo citada pela maioria dos escritores narrativos como sendo a

autoridade de suas narragdes. (1977, p.174).

Essa tradi¢do ¢ representada, neste romance, pelo mito do amor invencivel, que
permaneceu em todas as versdes; o enredo atualizado pela escrita, com a fungdo de
conferir literariedade ao texto, gera “varia¢des”, mas os niicleos do mito pertencentes a
esse passado e a tradigdo oral permanecem € a narrativa ¢ desenvolvida ao redor deles.

Mais adiante, analisando a atuagdo do narrador, veremos como os elementos do
discurso, tempo, enredo e espago sdo manipulados produzindo as “variagdes” citadas
acima. Assistiremos, assim, a configuragdo do mundo romantico, que para Scholes e
Kellogg “¢ o mundo ideal, onde prevalece a justiga poética e todas as artes e adornos da
linguagem sdo usados para embelezar a narrativa.”(1977, p.9).

Ja no inicio do primeiro capitulo, o qual denominamos primeira seqiiéncia, temos
a voz do narrador, que, ao fazer um chamamento para que ougam a histéria, expde seu

Juizo, criando, por meio de uma retérica romantica, uma atmosfera lirica € a0 mesmo
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tempo instigante em torno da narrativa que ira contar, pois o “narrador romantico
apresenta o pensamento em forma de retorica.” (Scholles, Kellogg, 1977,p.9).

Tal pensamento é expresso pelo seguinte periodo: “gostarieis de ouvir um belo
conto de amor e de morte?”. Para o narrador, a histéria é bela porque o mesmo
conhece a trama e todo o enlevo de sentimentos que a compdem, considerando-a digna
de ser contada; e se o leitor ou ouvinte aceitar, ele o farda com toda multiplicidade de
detalhes. A tentativa de manter-se fiel ao clima e aos sentimentos das personagens sera
feita cuidadosamente, através de uma linguagem elaborada, da construgdo das imagens
e dos sentidos sugeridos por elas.

Os criticos citados anteriormente explicam que o olhar profundo desse tipo de
enunciador esta focalizado na platéia, a quem espera agradar ou instruir, dando-lhe
aquilo que ela quer ou aquilo que ele acha que ela precisa, satisfazendo-lhe o desejo de
contracenar com esse cenario ideal e comungar com o heroismo das personagens
viventes nele.

Conseqiientemente, a platéia “doa” seus olhos em fungdo do olhar mitico e

magico desse narrador, que € capaz de desfazer o vazio por meio das imagens sugeridas

pelas suas palavras. E por isso que esse publico, propositalmente enfeiticado, torna-se

dependente do olhar do enunciador para julgar os personagens e eventos da historia.
Assim, a platéia adota o ponto de vista divino do narrador, o que responde pela ironia
ficcional da narrativa tradicional: “a de que o narrador ¢ a platéia, juntos, conhecem as
personagens da historia como ndo poderiam de modo algum conhecer uns aos outros ou
a si mesmos”. (Scholles, Kellogg, 1977, p.9).

Os autores citados anteriormente afirmam que “o enredo da narrativa idealizante
grega, progenitor do padrdo biografia-busca, ¢ estilizado na seqiiéncia das seguintes

fungdes nucleares: “separagdo, perigo e reunido”(1977, p.160). O Romance de Tristdo e
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Isolda fundamenta-se nesses moldes, desenvolvendo “o motivo do jovem casal que se
apaixona, ¢ impedido de consumar seu amor por causa de varias catastrofes que os
colocam em grave perigo enquanto se acham separados, mas eles ressurgem castos e
incoélumes para se casarem (ou se unirem) no final da narrativa.”(1977, p.47).

Nessas narrativas, os “personagens verdadeiramente virtuosos sdo indestrutiveis
embora constantemente ameagados de destrui¢do.” (1977, p.47). Para os autores, “todos
os enredos dependem de tensdo e resolugdo. Na narrativa, os enredos mais comuns s30
os biogréaficos (nascimentos & morte) e os romanticos (desejo a consumagdo) por serem
estes os correlativos mais Obvios para a tensdo e a resolugdo que o enredo requer.”
(p.148).

Todo esse percurso consuma-se nos dezenove capitulos recompostos por Bédier,
que compreendem o romance na integra. No prefacio dessa obra resgatada no século
XII, o autor explica que para compor a historia fez uso de fragmentos escritos por outros

autores:

O capitulo I de nosso romance (As Infancias de Tristdo) é feito de
empréstimos dos diversos poemas, mas sobretudo do poema de Thomas. Os
capitulos II e III s3o tratados segundo Eilhart d’Oberq (edi¢gdo Lichtenstein,
Strasburgo, 1878). Para escrever o capitulo IV (O filtro), inspiramo-nos em todo

o conjunto da tradi¢gdo, mas sobretudo, na narrativa de Eilhart... (p.11)

Tal fato justifica a sensagdo, ao lermos a narrativa de Bédier, de que € como se

cada capitulo fosse um conto e cada um deles possuisse seu climax. Essa fragmentagao,

modernamente, soa com certo estranhamento e, talvez, possa ser explicada pelo fato de

que essa historia, embora tenha se firmado enquanto literatura na Idade Média, tem sua
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concep¢do datada em épocas bem anteriores, quando as narrativas eram orais €
fragmentadas.

O mito se inicia com um encadeamento sucessivo de fatos. Tristdo nasce no
infortinio. Seu pai acaba de morrer defendendo seu pais de um tirano. A mie de
Tristdo, Blanckefleur, da a luz envolta pela tristeza e, por isso, o filho recebe o nome de
Tristdo: “filho da tristeza”. Seu nome, matiz sombrio de sua vida, € o céu tempestuoso
que envolve a lenda. blanckefleur ndo sobrevive ao sofrimento da perda do homem que
ama. Rohalt, o Defensor da Fé, o cria como filho. Mais tarde, o rei Mark das
Cornualhas, irmdo de blanckefleur, adota o 6rfdo, ocorrendo assim uma reparagdo da
situagdio da qual Tristdo € vitima. O bom rei o cria em sua corte € o educa. Tristdo
cresce nobre e guerreiro e retoma Loonois, o reino de seu pai, das mdos do duque
Morgan.

Apds o intréito, a voz que prossegue na elucidagdo dos acontecimentos permanece
posterior ao tempo da histéria. Nota-se que a composi¢do do herdi tem seu inicio, mas
o narrador controla a quantidade de informagdes veiculadas.

O tempo assume perspectivas diferentes nesta primeira seqiéncia. O inicio da
composi¢do da trama realiza-se mediante a mudangas nos tempos verbais: na
introdu¢do, o narrador convida o “leitor- ouvinte”, situado no presente, a “escutar” o
relato de um romance ocorrido num tempo passado. A aceitagdo fica implicita na
transi¢do imediata do futuro do pretérito para o imperativo: “Gostarieis de ouvir um

belo conto de amor...Escutai como...morreram num mesmo dia, ele por ela , ela por

ele” (p.1). E como se entre um periodo e outro tivesse havido um “sim” pronunciado

pelo ouvinte, ou um “sim” dado pelo leitor, através do prosseguimento da leitura.
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Essa frase proferida pelo narrador anunciando a historia parece assumir a fungdo
do prefacio. Na obra Engenho e Arte da Narrativa, (1998), Sérgio Motta define a

fungdo do prefacio nas narrativas tradicionais:

(...) o prefacio contorna e delimita o espago da ficgdo, preparando a entrada do
leitor no universo magico da representagdo. Nesse sentido, ele desempenha o
papel do “acordo ficcional” referido por Umberto Eco no ensaio “Bosques
possiveis” (1994), que Coleridge chamou de “suspensdo da descrenga”, onde “o
leitor tem de saber que o que esta sendo narrado ¢ uma histéria imaginaria, mas

nem por isso deve pensar que o escritor esta contando mentiras” (p. 213).

O texto em estudo advém da tradi¢do e, por isso, traz incutida a sua autoridade.
Ele narra o mito do amor imortal. E, por apresentar um mito, conseqientemente traz a
tona o maravilhoso. Cabe ao leitor entrar nesse jogo do maravilhoso. Nesse acordo
ficcional, continua Eco, no texto citado “o autor finge dizer a verdade”: e nos aceitamos
o acordo ficcional e fingimos que o que é narrado de fato aconteceu.” (1994, p.81).

Logo em seguida, uma nova mudanga verbal é feita, e o passado toma seu lugar
no tempo discursivo: “Em tempos passados, o Rei Mark reinava nas Cornualhas...”
(p.1). Essa passagem, da apresentagdo para o interior da histdria, acaba por transportar
o leitor para dentro do quadro narrativo; a0 mesmo tempo, cria um efeito de verdade
com o qual este leitor-ouvinte acaba por compactuar, mesmo sabendo estar no plano da
ficgdo.

Entdo, a partir disso, o leitor é transportado para o tempo lendario situado dentro

do universo narrativo. Insere-se dessa forma o que Motta denomina a “férmula magica
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do paradigma do ideal”, “o era uma vez”, “que ja é a base do principio alegorico da

narrativa” (1998, p.230). O autor afirma que:

essa frase padrdo dos contos da carochinha impulsiona o romance para a
atemporalidade lendaria da ancestralidade da forma romanesca. Assim, destaca-se
na enunciagdo, a formula magica “era uma vez” - a moldura que insere no quadro
narrativo o comando de uma voz magica, espelhada no poder divino da criagdo,
que, por sua vez, reflete-se na voz de seus personagens principais, por meio do

dom da manipulagdo da palavra.(1998, p.215).

Em seguida, inicia-se o processo de caracterizag@o do heroi, que é importante para

o estabelecimento da relagdo que este terda com o ambiente social em que viverd. Tal
processo € realizado por meio da analepse, instrumento revelador de fatos que
antecederam o nascimento de Tristdo. A remissdo ao passado do her6i é regida
predominantemente pela focalizagdo onisciente, com o narrador selecionando as
informagdes que configurardo o bergo e a infancia do protagonista.

No capitulo em estudo, com o titulo “As infdncias de Tristdo”, a pluralizagdo do
termo “infancia” causa um certo estranhamento, e nos leva a refletir e entender que isso
talvez possa se justificar pelas constantes transformagdes que a personagem sofre no
inicio de sua vida: primeiro nasce no infortinio e perde a mie, deixa de ser filho dos
reis de Loonois para ser filho de Rohalt; mais tarde, é confiado ao escudeiro Gorvenal,
como se fazia com os meninos quando completavam sete anos; um novo dano lhe é

provocado, agora por seqiiestradores, mas escapando dessa armadilha vai ter com o rei

das Cornualhas, a quem acaba descobrindo ser seu tio.
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Tristdo descobre-se rei e herdi, retoma seu pais das maos do inimigo, mas acaba

voltando para viver ao lado de seu tio. Diante de uma trajetoria tdo dinimica percebe-se

que Tristdo teve, portanto, muitas infancias, porque foi varias personagens ao mesmo

tempo: orfdo, filho adotivo, sobrinho, rei e heroi.

O poder do enunciador também lhe confere o dominio da velocidade da
enunciagdo; por isso, ele tem a possibilidade de resumir o tempo, e assim ele o faz:
conta em poucas paginas toda uma narrativa tragica que antecede o nucleo dramatico do
mito.

Ocorre, assim, a enunciagdo das circunstiancias que permitiram a unifo dos pais do
her6i: as Cornualhas, reinadas pelo rei Mark, encontravam-se em perigo; Rivalen, rei de
Loonois, transpds o mar; a transposi¢do das aguas configurar-se-4 numa espécie de rito
nessa narrativa. O mar € sugerido como um espago neutro, intermediario, pois plana no
horizonte; é o caminho que conduzira as personagens para cima: plano apocaliptico,
segundo a denominagdo dada por Frye, ou para baixo: plano demoniaco.

Motta esclarece que “o mar ¢ espago aberto para a proliferagao das complicagdes
narrativas, que preenchem o motivo do afastamento, localizado no miolo da trama, entre
0 nascimento € o casamento” (1998, p.260). A transposigdo do oceano tem a finalidade
de ajudar o rei Mark a eliminar seu adversario e tal tarefa é cumprida; por gratidio, o rei
cornualense deu ao interventor, como recompensa, a mio de sua irmad blanckefleur,
princesa “que o rei Rivalen amava com um amor maravilhoso”(p.1)

Nesse periodo esta a primeira singularizagdo do heréi: “ele € fruto de um amor
maravilhoso™; ¢ um ser especial, que fora concebido por amor, em um tempo em que os
casamentos entre os nobres ocorriam primordialmente por interesses financeiros e seus
filhos eram frutos de unides em que o amor inexistia. Mas apds o casamento, Rivalen

soube que seu pais estava sendo atacado por Morgan e transpds novamente o0 mar para
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salvar seu reino. Contudo, dessa vez, o mar o leva ao “inferno” e, ao chegar em suas
terras, o rei vé que “o duque Morgan, ao atacar Loonois, arruinava seus burgos, seus
campos, suas cidades”(p.1). Apos tal constatagdo, inicia-se a batalha, a luta contra o
adversario traigoeiro causa 0 dano maior a si € a0s seus: a morte.

Sem saber da agressdo que fora infligida ao marido, a ela e a seu filho,
“blanckefleur esperou-o por muito tempo. Infelicidade! Ele ndo regressaria” (p.1).
Nesse fragmento do discurso do narrador, nota-se a manifestagdo da sua onisciéncia
perante os fatos ocorridos através da antecipagdo e da elucida¢do de que a morte de
Rivalen era algo ja iminente. A presenga de um discurso modalizante e avaliativo torna
evidente o comprometimento emocional do narrador com o enunciado, como se verifica
em: “Infelicidade!”; énfase expressa através do ponto de exclamagdo sobre um termo
que expressa a opinido pessoal do emissor do discurso faz parte de uma retdrica
dramatica, que sera refor¢ada em toda a narragdo do mito.

Mais tarde, a rainha fica sabendo que seu marido morrera ¢ “ndo chorou: nem
gritos, nem lamentos, mas seus membros tornaram-se fracos e inuteis; sua alma quis,
com forte desejo, desprender-se do seu corpo.” (p.2). A dor contida confere um
espetacular tom de dramaticidade ao texto; a dor que ndo se exterioriza dilacera e
consome o ser, dai pode-se “ver” blanckefleur e seu filho definhando-se sem que um

grito ou lamento tenha sido pronunciado. O siléncio instaurado confere tal valor de

“forga” a imagem sugerida que dispensa uma maior descricio do que ocorrera

intimamente a rainha; querer explicar seus sentimentos seria referencializa-los.
Rohalt, o Defensor da Fé, vendo que blanckefleur entregava-se pouco a pouco a
morte, esforgava-se por fazer valer o adjetivo anexado a seu nome e tentava consola-la:

Rainha dizia ele , nada se pode ganhar com lutos e mais lutos; ndo devem morrer

todos os que nascem? Que Deus receba os mortos e preserve os vivos!...” (p.2). Mas
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de nada adiantavam suas palavras, o chamado da fé no futuro era abafado pelo doloroso
sofrimento da rainha. Como verificamos na maior parte do capitulo, o narrador,
assumindo uma posi¢do heterodiegética, rege o discurso. Observam-se apenas duas
intrusdes de didlogo entre as personagens: a primeira trata-se desse dialogo que Rohalt
tenta travar com a rainha, mas ela ndo lhe proporciona o retorno desejado, trata-se de
um discurso citado em que a rainha da o nome ¢ o fado a seu filho.

“Por trés dias esperou para poder reunir-se ao seu caro senhor (p.2)”. O fato de
esperar trés dias para dar a luz e ir ao encontro de seu “caro senhor” faz parte de uma
estrutura ritualistica e recorrente que permeara passagens importantes do romance. O
ritual, nestas como em outras narrativas miticas, ¢ importante fator para a composi¢io
da climatiza¢do do enredo: ¢ o ritual que introduz o elemento magico exigido pelo texto

mitico. Nesta narrativa, ele € quase sempre acompanhado pelo nimero trés e tem seu

desfecho na consolida¢do do niimero quatro (sejam quatro dias ou quatro vezes dita),

pois é como se o trés fosse a enunciagdo do rito € o quatro a consolidagio da passagem:

No quarto dia, deu a luz um filho e, segurando-o nos bragos disse-lhe:

_ Filho, por muito tempo desejei ver-te; € vejo a mais bela criatura que
mulher alguma jamais carregou. Triste trago-te ao mundo, triste € a primeira festa
que te fago, por tua causa morro de tristeza. E, como vieste ao mundo por tristeza,

teras o nome de Tristdo. (p.2).

Tristdo serd o her6i da narrativa de amor cortés que ora se aproximara, ora se

afastara da defini¢do que Mielietinski faz:
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O heréi do amor cortés €, ao mesmo tempo, o herdeiro do heréi épico e do
fabuloso. As gestas cavalheirescas aproximam-se do conto maravilhoso. A
primeira parte de quase todo romance cavalheiresco lembra-o, com a inclusdo do
“romantismo” iniciatorio dos primeiros feitos, as aventuras fabulosas e o amor
bem-sucedido, e, freqlientemente, 0o casamento que traz consigo a concessio de
um feudo. Entre os feitos cavalheirescos, a luta com o dragido ¢ menos freqiiente,
enquanto o sdo mais os torneios € os duelos, a libertagdo das prisioneiras e as
vitorias sobre bandidos. O ja lembrado “romantismo” iniciatério atua,
naturalmente, sobre um fundo diferente do conto, embora também esteja

freqiientemente ligado a realizagdo de “tarefas dificeis”. (1998, p.78-79).

Talvez esses afastamentos do convencional justifiquem-se pela origem mitica do
romance. Nao temos, em O Romance de Tristdo e Isolda, o amor bem-sucedido, nem o
casamento, nem o apego ao feudo; as lutas com o dragdo e com “monstros” s3o
recorrentes, assim como 0s envenenamentos; € a busca de Tristdo ndo € pelo sangue
sagrado (graal), mas pelo sangue profano (a paixdo). Quanto as aventuras, tdo
importantes na trajetoria do cavalheiro medieval, para nosso protagonista, ndo tém a

mesma importancia; e, se as vezes, ele se embrenha em busca-las, assim o faz para fugir

da sua verdadeira procura, da busca conflituosa do amor e da posse da rainha proibida.

Mielietinski nos diz que sobre o velho arquétipo épico nota-se a pressdo de um

novo ideal roméntico.

O principio da personalidade do her6i cortés manifesta-se em seus
sentimentos, em particular em sua paixdo amorosa profundamente individual para

com um objeto insubstituivel.
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Isolda, a loira, ja ndo ¢ uma princesa fabulosa abstrata, e ela ndo pode ser
substituida por nenhuma outra Isolda loira (em termos junguianos poder-se-ia
dizer que ocorre a individuagdo da figura da “anima™). A paixdo individual do
herdi demonstra ser mais socialmente destrutiva do que a teimosia do bogatyr, ela
chega a uma contradi¢do decisiva com a obrigagdo cavalheiresca, pois o heroi se

vé entre o sentimento pessoal e o dever de estado. (1998, p.79)

Ainda no que concerne ao movimento de construgdo da personagem Tristdo,
observa-se, na passagem acima, uma descri¢do fisica que o diferencia, definitivamente,
dos seres comuns: “e vejo a mais bela criatura que mulher alguma jamais carregou™; a
descrigdo de sua beleza e perfei¢dao configuram no plano ideal, mas juntamente com ela,
Tristdo recebe o fado, uma espécie de elemento tragico, que carregara durante toda a sua
vida: seu nome e todo o envoltério de sofrimento que lhe deu origem. Sua significagdo
¢ a0 mesmo tempo analepse e prolepse de sua existéncia terrena: “Triste trago-te ao
mundo, triste € a primeira festa que te fago, por tua causa morro de tristeza. E, como
vieste a0 mundo por tristeza, teras o nome de Tristdo.”

Nessa passagem configura-se a dualidade do heréi: por beleza e forga
sobrenaturais aproxima-se de um semideus, é focalizado num plano que vai além do
humano, aproxima-se do divino, mas concomitantemente carrega o matiz sombrio da

tristeza, o fado irreversivel, concretizado por seu nome. A tristeza sera o “leitmotiv” de

sua trajetoria, pois tragara as nuangas das profundezas do palco infernal em que muitas

vezes a personagem se vera contracenar. Depois de falar com o filho, blanckefleur
beija-o e entrega-se 4 morte, pois seu amor de mulher foi maior que seu instinto
materno. O beijo aqui, assim como no mito ja estudado, tem a fungdo de estabelecer um

contato € conduzir um processo de transcendéncia. Nota-se, neste romance, a
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supremacia do amor entre homem e mulher sobre os outros sentimentos humanos; a

mulher ¢ focalizada sobretudo como “mulher”; enquanto a figura da mie é ofuscada, os

herdis, nessas historias, parecem ser estéreis. Dessa forma, esta configurado a primeira

perda ou dano sofrido por Tristdo. Essa perda propulsionada pela figura do vildo é a

primeira das oposi¢des que esta entidade, que sera representada por varias personagens

diferentes, fara contra o her6i. Segundo Mielietinski:

o desprendimento dos pais, que ocorre no filho, é analogo a luta com o dragéo (

que se seguira mais tarde). O “eu” se torna herdi (“primeira personalidade™), que

¢, em principio, o precursor arquetipico da humanidade como um todo... Gragas a

luta com o dragdo ocorre a transformagdo do herdi, cujo sentido deve ser

encontrado no surgimento de uma forma mais elevada de personalidade. (1998,

p.26)

Estabelecendo-se uma analogia das circunstincias que envolveram a morte de

Tristdo e Isolda e a dos pais do herdi, observamos que ambas assemelham-se. Verifica-

se, assim, o uso da técnica do encaixe, ou seja, a superposi¢do de histoérias que se

reduplicam: Tristdo, assim como Rivalen, é ferido, e a traigdo conduz ambos a morte;

Isolda, como blanckefleur, morre por dor € amor a um homem; nos dois casos, a unido

definitiva do par em um plano superior consolida o amor “vivido” ou idealizado no

plano terrestre. Observa-se, nesse processo, a circulariedade da narrativa em foco. Ela

tem seu término andlogo a seu inicio, pois o0 desfecho configurado pela morte de Isolda,

desencadeada pela noticia da morte de seu amado, € similar ao inicio da historia, ja que

quando blanckefleur fica sabendo que o pai de Tristdo havia morrido, ela também se




entrega a morte. Diante disso, podemos afirmar que a histéria é ciclica e o eterno
retorno dos motivos e temas faz-se enredo.

Rohalt, encarregado de uma missdo reparadora, cria e educa Tristdo entre os seus
filhos. E feita, neste episodio, novamente uma diegesis do que foi a infincia e a
adolescéncia de Tristdo. Mielietinski elucida que “no mito herdico, a biografia da
personagem principal, que passa por provagdes propiciatorias, € freqgiientemente
associada a troca ritualistica de geragdes.”(1998, p.42). Temos um sumario das regras
cavalheirescas que sdo transmitidas ao heroi: “Governal ensinou-lhe em poucos anos as

artes que convém aos bardes”, essas artes aprendidas sdo o objeto magico que permitira

que a sua “odisséia” acontega. E importante ressaltar que a focalizago, na maior parte

desse episodio, oscila entre ser externa e interna, como podemos observar nos seguintes

fragmentos:

“Ensinou-lhe a manejar a espada, o escudo, o arco...ensinou-lhe a desatar
toda a mentira e toda felonia, a socorrer os fracos, a cumprir a palavra dada...”

“Ao vé-lo tdo nobre e tdo altivo, ombros largos, quadris estreitos, forte, fiel
e valente, todos elogiavam Rohalt por ter um filho assim. Mas Rohalt, pensando
em Rivalen e em blanckefleur, cuja juventude e graga nele reviviam, amava

Tristdo como um filho, e secretamente o reverenciava como seu senhor.” (p.2).

Rohalt, manipulado pelo cuidado em proteger o filho do rei, oculta-lhe tal
informacdo, o que corresponde a uma forma de engano ou logro a que a personagem €
submetida, ainda que isto esteja sendo feito para o seu proprio bem. Diante disso,

percebe-se, nesta passagem, que o leitor, conduzido pela onisciéncia do narrador, sabe
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mais do que o protagonista, fato que ja haviamos aludido anteriormente, e que se
repetira em outros episodios.
Um dia, Tristdo € seqiiestrado por mercadores da Noruega e submetido a uma

viagem, provocando um afastamento for¢ado de Tristdo do seu lar. Mas a natureza

mostra-se aliada do heréi. Para introduzir a cumplicidade do reino vegetal, o narrador

langa seu olhar para o interior do mar e revela sua reflexdo por meio do discurso

abstrato:

(...) é verdade comprovada e todos os marinheiros o sabem: o mar carrega de ma
vontade as naus traidoras, e ndo da ajuda ao raptos nem as traigdes” (p.3).
“Revoltou-se furioso, cobriu de trevas a nau e a langou por oito dias e por oito

noites ao acaso.” (p.3).

Ocorre nesse fragmento a personificagdo do mar; que deixa de ser um elemento da
natureza para se tornar uma “entidade dela”. A partir dai, comega a distinguir o bem € o
mal e, agindo contra o mal, “carrega de ma vontade as naus traidoras” e, com ‘suas
maos’, “cobre de trevas a nau e langa-a ao acaso”; os mercadores percebem que a fiiria
do mar justificava-se pelo rapto indevido do menino e, por isso, resolvem solta-lo.
Antropomorfizadas, as ondas sorridentes e acalmadas assumem a ag¢iio do enredo e,
como os deuses fizeram em outros mitos, elas conduzem Tristdo a seu destino. Porém,
como nesses mesmos mitos, a manipulagdo feita por esses “seres” constitui-se num jogo
que ora atrai, ora afasta a personagem do seu desejo, conduzem a ascensio e a queda.

Assim, podemos visualizar o que Frye chama de imagem apocaliptica e
demoniaca do mar; na primeira, o mar é focalizado como o espago da fertilidade, da

realizagdo do desejo humano, o espago pelo qual Rivalen foi ter a m3o de blanckefleur e
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pelo qual Tristdo reencontrou seu tio e, mais tarde, foi por ele que voltou a Loonois para

reaver o que era seu por direito; compondo a segunda imagem, a demoniaca, o mar é

referido como caminho que conduziu Rivalen para a morte, o obstaculo, o bergo da

tempestade, o espaco do sofrimento, da prisdo a que Tristdo foi submetido.

Ao acordar na praia, Tristdo ajuda os cagadores do rei e, como recompensa, ¢
levado até ele. Mark se encanta com a atuagdo, com a competéncia e com a beleza do
sobrinho, porém desse parentesco ainda n3o tem consciéncia, apesar de ter sentido uma
forte afinidade pelo rapaz. Essa situagdo s se transfigura por interveng¢do de Rohalt,
que descobre o paradeiro do filho adotivo e, dotado de um objeto magico, revela o
parentesco entre Tristdo e Mark, provocando o reconhecimento do heroi pelo tio.

No ultimo trecho desse capitulo, podemos observar claramente a questio da
velocidade da narrativa. Neste final, fica explicita a diferenga da extensdo da historia e
a do texto: “E direi em poucas palavras como Tristdo, tendo recebido as armas de
cavaleiro do seu tio”. Essas armas correspondem ao objeto magico que é dado ao heroi
para que ele se embrenhe na luta e conquiste a vitdria.

Como pudemos perceber, uma série de eventos ocorreram, mas muitos detalhes
ndo foram considerados relevantes pelo narrador. Esse processo de selegdo ¢ proposital
e pode ser comprovado pelo periodo: “Senhores, o contador que quer agradar deve
evitar as histérias demasiado longas. A matéria deste conto ¢ t3o bela e tdo diversa: de
que serviria alonga-lo?” (p.7). Temos plena consciéncia de que o tempo da historia é
bem maior do que as quatro linhas utilizadas pelo discurso.

Em outros momentos dessa primeira seqi€ncia, o tempo da histéria aproxima-se
mais do tempo do discurso. Como exemplo, podemos citar a cena entre Blanckefleur,

Rohalt e Tristdo (p.2), ou ainda a cena entre Tristdo e os cavaleiros do rei (p.4).
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Tristdo encontra-se em estado de melhoramento, é focalizado como transeunte do
plano da realizagdo dos desejos, ¢ a personagem que transcende o homem comum, cuja

singularidade se acentuara ainda mais nas seqiiéncias seguintes.

3.5.2. 2. Seqiiéncia:- O Morholt da Irlanda

Na seqiéncia em andlise, novamente a focalizagdo espacial pde em cena, nas
Cornualhas, o castelo de Tintagel. O narrador faz uso da onisciéncia para focalizar as
personagens que fardo parte deste fragmento da intriga: “Quando Tristdo para lda voltou,

Mark e toda a sua baronia estavam mergulhados em grande pesar”(p.9). A finalidade

da onisciéncia é acentuar o drama da situagdo em que todo o reino esta inserido. E

nessa situacdo de calamidade que a nobreza e a coragem do her6i afloram e, por se
dispor a lutar para salvar o reino em um momento t#o critico, seu mérito € elevado.

Nesta seqiiéncia, verifica-se a volta de Tristdo para a terra onde seu tio é rei. La
chegando, vé que Mark esta sendo ameagado por um gigante, o Morholt da Irlanda. O
rei das Cornualhas deveria pagar um tributo de trezentas mogas e trezentos mogos
sorteados entre as familias das Cornualhas, mas ha quinze anos se recusava a fazé-lo.
Morholt, em nome do rei da Irlanda, exige que o tributo seja pago no mesmo dia, mas
coloca o desafio de que lutaria com qualquer cavaleiro, com exce¢do do proprio rei, que
quisesse “provar por combate que o rei da Irlanda ndo tem o direito de arrecadar este
tributo.”(p.10)

Inicia-se aqui o climax desta seqiéncia: Mark, por nobreza e lealdade a seu povo,

recusava-se a pagar o tributo, o que causava um dano moral ao outro rei. Este envia seu
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aliado, um gigante cuja irma ele havia desposado € a quem ninguém jamais pudera
vencer em combate, para levar a sua mensagem e tomar o que lhe era de direito.

O mundo demoniaco langa-se sobre o reino de Mark e tem como representante o
gigante, o ser que vai além do homem comum, que vem para trazer consigo a ameaga.
A sua presenga, que por si s6 ja amedronta € reforgada pelo uso de um discurso direto,
que acentua o poder e o carater desafiador de seu rei: “Rei Mark, ouve pela tltima vez o
mandamento do rei da Irlanda, meu senhor. Ele admoesta-te a pagar enfim o tributo que
lhe deves”(p.9-10).

O invencivel gigante da Irlanda contrapde-se a figura cavalheiresca de Tristdo,
arquétipo do heréi salvador, a personagem que toma para si a responsabilidade por sua
na¢io assumindo o sacrificio que se exigia. Afastando-o, portanto, dos seus, estd o
Morholt, o gigante da Irlanda, o ser que nunca houvera perdido uma luta, tendo sempre

trucidado seus opositores. Frye nos esclarece que:

o inimigo pode ser uma criatura humana comum, mas quanto mais proxima a
historia romanesca estiver do mito, tanto mais o inimigo assumira qualidades
miticas demoniacas. A forma basica da historia romanesca € dialética: tudo se
foca num conflito entre o herdi e seu inimigo, e todos os valores do leitor ligam-

se estreitamente ao her6i. Por isso o herdi da histéria romanesca ¢ analogo ao

Messias mitico ou libertador que vem de um mundo superior, € seu inimigo ¢

analogo aos poderes demoniacos de um mundo inferior.(1957, p.186).

Como veremos, Tristdo tera varios inimigos no decorrer do enredo, € em todas as

cenas de conflito ele ressurge dotado da significagdo de her6i libertador, com o estatuto
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de um ser que se aproxima do divino, enquanto que a seus opositores sempre sera
conferida uma conotagdo que revelara a afinidade com o plano demoniaco.

Varios conflitos comprometidos com essa natureza dual podem ser observados.
Podemos citar como exemplo: o embate com o Morholt, a luta continua com os bardes
auxiliados pelo ando Frocin, o embate com Bedalin e seus irmdos e até mesmo com
Mark, no capitulo VIII, “O salto da Capela”, no qual o rei ¢ dotado da caracterizagio
arquetipica do demodnio que quer, por vinganga, queimar os corpos dos que lhe
provocaram dano, em meio aos terriveis espinhos. Frye nos alerta para a constatagdo de
que “o conflito ou dgon € a base ou tema arquetipico da histéria romanesca, sendo o
fundamento da historia uma série de maravilhosas aventuras.” (1957, p.190)

Retomando o desafio precipitado pelo Morholt, ¢ importante aludir que o rei da
Irlanda ndo pedia o pagamento do tributo, ele exigia; assim, seu desejo assume a
significagdo de “mandamento”; é como uma ordem divina que deve de qualquer forma

ser cumprida. Além disso, o termo usado pelo Morholt, “mandamento”, indica um alto

teor de prepoténcia, menosprezo ao outro, deixando evidente que a situagdo de contenda

ndo deveria se estender por mais tempo, tudo teria que ser resolvido, pois o agressor
apresentara apenas uma hipétese de negociagdo: a luta.

Entdo ¢ langado o desafio:

No entanto e, como convém, s6 fago exceg¢do a ti, rei Mark, se algum dos
teus bardes quiser provar por combate que o rei da Irlanda ndo tem o direito de
arrecadar este tributo, aceitarei tua prova. Qual dentre vés, senhores

cornualhenses, quer combater pela libertagdo deste pais?(p.10).
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O Morholt, através do seu discurso, torna-se uma entidade extremamente
antipatica e irdnica. Por saber de sua superioridade fisica, ironiza e intimida a nobreza
na frente de seu rei, o que é uma ironia também a ele. Isso fica muito acentuado no
momento em que seu discurso esta sendo proferido tendo como enunciatario o rei e,
também, no momento seguinte, que sem permissdo ou respeito algum, ele se dirige
irdnica e desafiadoramente aos bardes. Mas os bardes, humanos que s3o, calam-se. O

narrador faz novamente uso de sua onisciéncia e, a0 penetrar nos pensamentos dos

bardes, revela-nos suas consciéncias. Gragas a voz dessa entidade demiurgica, o leitor

se intera mais uma vez de todos os fatos que regem a narrativa, inclusive da atuagdo

interior de cada personagem:

Os bardes olharam-se uns aos outros furtivamente, depois baixaram a
cabega. Este dizia consigo mesmo: “Considera, desgragado, a estatura do Morholt
da Irlanda: ele é mais forte do que quatro homens robustos.” Aquele outro
imaginava: “eu vos criei, caros filhos, para os servigos escravos, € vos, caras

filhas, para os de mulheres da vida? Mas minha morte ndo vos salvaria”.(p.10)

Entdo, o Morholt, a fim de identificar ainda mais o clima de tens3o instaurado,
impde as regras da batalha. Dotada de uma roupagem ritualistica, essa se torna ainda
menos acessivel aos bardes; o adversario das Cornualhas tem o dominio sobre tudo e
todos, tal como sugere a seguinte imagem: “Eles continuavam calados, € o Morholt
parecia o gerifalte fechado numa gaiola junto com pequenos passaros: quando ele entra,
todos ficam mudos.” (p.10).

Temos nessa passagem a imagem da opressdo, uma metafora da situagdo em que

se encontravam: presos € ameagados pelo grande vildo. Observa-se por meio desta cena
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que o capitulo em analise caminha em sentido descendente, vai em diregdo a0 mundo
demoniaco. O homem sofre uma transformagdo degradante, uma zoomorfizagio e
passa a atuar no reino animal, porém, nesse outro universo, a situagido dos personagens é
similar a que viviam no plano humano, assim como estdo presos no castelo e estdo
fadados a ouvir as afrontas do inimigo, o estdo da mesma forma na gaiola com o gigante
metaforizado em gerifalte, e esse continua a ser a representagdo do opressor, da forga
indestrutivel que impde o acovardamento dos pequenos passaros.

Pela terceira vez, o Morholt fala e desta vez destila uma ferrenha ironia ao rei, aos
bardes e ao povo: “Entdo, belos senhores cornualhenses, ja que este partido vos parece o
mais nobre, sorteai vossos filhos e leva-los-ei! Mas eu ndo acreditava que este pais
fosse habitado s0 por escravos”(p.10). As Cornualhas precisavam de auxilio, de um

herdi que aceitasse uma missdo reparadora. Tristdo obtém permissdo para combater o

gigante no momento em que ¢ armado cavalheiro (ocorre a transmissdo do objeto

magico _o titulo de cavalheiro , pois somente essa qualificagdo permitiria que lutasse).
Embora reconhecessem a aparente supremacia do Morholt sobre Tristdo, tinham a
esperanga que seu heroi triunfaria sobre o opressor, pois “a esperanga no coragdo dos
homens vive de magro sustento.”(p.11). Mais uma vez a focalizag¢do onisciente faz sua
intrusdo no texto, trazendo uma anunciagio da inveja que Tristdo desperta nos bardes:
“Ah! Tristdo _diziam entre si _ corajoso bardo, bela juventude, porque ndo fui eu e ndo
tu quem empreendeu essa batalha™! (p.11).

A cena da batalha consiste em uma subseqiiéncia, que sera descrita em cinco
momentos: 1) agressdo verbal (proposi¢do da batalha e todo cariter ritualistico e
ameagador que a envolve); 2) agressdo visual e luta retérica (tentativa de intimidagio
entre os adversarios através do afastamento da embarcacdo e debate); 3)agressdo fisica

(luta propriamente dita); 4) agressdo mental (ocorre no plano subjetivo, do parecer, é a
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incerteza acerca de quem venceu a luta que causa sofrimento nos aliados de um e de
outro); 5)o pagamento.

Pode-se afirmar que a composi¢do desta cena se aproxima muito do teatro, por sua
movimentagdo, pela descri¢do dos cenarios em que sdo focalizados cada momento do
embate, por seus didlogos eloqiientes, pela presenga do povo representando o coro das
grandes tragédias gregas; tudo isso contribui para que exista uma tensdo dramatica no
espetaculo, de tal forma que ele sera quase ao mesmo tempo lido e vivenciado pelo
“leitor-ouvinte”.

Mielietinski afirma que a luta do her6i com os antagonistas pela obtengdo de algo
ou pelo afastamento de um dano ¢ levada adiante gragas a atuagdo de forgas fisicas,
magicas, da astucia etc., as quais, nem sempre, apresentam-se claramente diferenciadas.
Na luta, um papel significativo ¢ desempenhado pela tatica da “provocagido”, que exige
um opositor em agdes vantajosas para o heroi. (1998, p.117).

No texto, primeiro, inicia-se uma luta constituida pela agressdo visual: sdo as
imagens manipuladas pelos cavaleiros que tomam parte na disputa. O Morholt i¢a em
seu mastro uma vela purpura, representando a sua riqueza, a supremacia que acreditava
ter sobre o outro e o sangue nobre que pretende derramar. Ao chegar primeiro ao local,
amarra sua embarcagdo, 0 que prova que o gigante tem uma espécie de certeza de que
precisara da embarcagdo para voltar a terra, pois acredita que saira da batalha vitorioso,
como normalmente acontecia em seus duelos.

Tristdo, com a finalidade de responder a afronta do outro, chega e afasta com o pé

a embarcagdo para o mar. Este fato incomoda o gigante, € da inicio a um outro embate:

a disputa retdrica travada por meio do dialogo:
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~ “Vassalo, que fazes? disse o Morholt E por que ndo seguraste como eu
tua embarcagdo por uma amarra?

~ Vassalo, para qué? respondeu Tristdo. S6 um de nés voltara vivo
daqui: ndo te basta uma inica embarcagdo?

E ambos, animando-se para o combate com palavras injuriosas,

embrenharam-se na ilha”(p.11)

Apos tais agressdes, os adversarios iniciam a disputa corporal: “ninguém viu a
violenta batalha; mas por trés vezes, pareceu que a brisa do mar trazia a praia um grito
furioso”. (p.11). Nota-se nesse periodo a presenga da dicotomia ser X parecer, uma certa
sugestdo ritualistica e um clima de magia dados pela repetigdo do trés e uma incerteza
de que o grito realmente existiu, pois nem se sabe, também, quem o proferiu.

Chevalier, em seu Diciondrio de Simbolos, nos esclarece que “o grito, nas leis
irlandesas (e o Morholt ¢ um defensor da Irlanda), tem valor de protesto” (1997, p. 478).
Tal fato nos sugere que este pode ter sido dado pelo Morholt, como um protesto feito
em virtude de estar perdendo o embate para o jovem Tristdo, pois: “no Cordo, o grito é
personificado e identificado com o cataclismo, € o castigo que tomba de subito sobre os
impios e os injustos” (p.478). O grito de protesto €, também, langador de maldi¢do. E
Tristdo vence, mas estd amaldigoado pela langa do Morholt e recebe uma marca: o
veneno que lhe desfigura o corpo e o espirito.

Contudo, ha que se observar que o grito também pode ter sido proferido por

Tristdo, pois, para Chevalier:

segundo o pensamento magico, proferir de certo modo, ¢ produzir. Clamar a

colera vingadora do Todo-poderoso ¢ mobilizar as forgas dele contra o adversario.
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Imitar a trovoada do furacdo e do cataclismo, € provocar a tempestade dirigida
para o inimigo o grito do homem é meio de captar as energias do grito do

céu.(1997, p.478)

Portanto, diante de tal representagdo simbolica, concluimos que o grito existiu
“significativamente”. Talvez ndo tenha sido nem pronunciado, mas o que ele sugere

ecoou por todas as Cornualhas, o que nos leva a inferir que o “ser” prevaleceu sobre o

“parecer”. Pela incerteza acerca da existéncia e da procedéncia do grito, do outro lado

do mar, a disputa entre cornualenses e irlandeses prossegue, pois cada um espera que o
seu lider tenha saido vitorioso, quando o herdi cornualense surge no palco e seu coro o
aclama.

O heroi das Cornualhas traz a embarcagdo do Morholt e a liberdade para seu povo.
Ao descer da embarcagdo, Tristdo devolve ao seu pais a honra tirada pela ironia e pela
audacia do gigante, e devolve, como castigo aos irlandeses, a mesma ironia, através do
um discurso vitorioso: “Senhores da Irlanda, O Morholt combateu muito. Vede: minha
espada estd com brechas, um fragmento de ago da lamina ficou encravado no cranio
dele. Levai esse pedago de ago, senhores: € o tributo dos cornualheses!”(p.12).

Depois cai doente nos bragos do tio. Tristdo fica mortalmente envenenado pela
langa do Morholt. Nota-se que a feitigaria € 0 mundo mineral (representado pela langa)
uniram-se para causar dano ao heréi, conduzindo-o a um estado de degradagio que a
cada momento ira se agravar.

A dualidade novamente pde-se em cena: por um lado vemos o plano apocaliptico
representado pelo desejo e pela crenga na vitéria, que permite a realizagdo do sonho de
liberdade do povo; por outro, vemos esse plano ameagado pela sombra do mundo

demoniaco, representado pelo envenenamento e pela aproximagdo da morte.
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Tristdo, ao se oferecer para lutar, infringe a si mesmo uma forma de sacrificio. Na
teologia do sacrificio, segundo René Girard, (1990) em A violéncia e o
sagrado:*“acredita-se que um deus reclama as vitimas: em principio, somente ele se

deleita com a fumaga dos holocaustos, vem dele a exigéncia da carne amontoada sobre

altares. E para apaziguar sua célera que os sacrificios sio multiplicados.” (p.20).

Metaforicamente, temos o Morholt representando o deus que reclama as vitimas, mas
Tristdo ndo permite que sua colera seja apaziguada com as carnes dos seus sobre as
terras da Irlanda. Ele assume o sacrificio para si, a fim de apaziguar a célera do deus.
Nesse ritual que se cumpriu, os seres humanos ameagados pela violéncia foram
substituidos por um tnico “ser”, um unico herdi, como ocorre na epopéia, porque esse
se sobrelevava a todos. Por outro lado, o Morholt assume o crime de seu pais e acaba
purificando-o. De certa maneira, o gigante assume a culpa e purga o crime por seu rei:
sua morte constitui-se na imagem das conseqii€éncias dos crimes que cometeu.

Através de uma mudanga de focalizagdo, a narrativa pde em cena a Irlanda e os
que nela habitam, o universo em que vivia 0 Morholt. Um novo conflito é instaurado
através da metadiegese: trata-se da explicagdo da afinidade entre Isolda, a Loura, e seu
tio Morholt, o que justificard o 6dio mortal que a princesa sentira por quem tirou a vida
de um parente amado. O amor pelo tio € o 6dio ao agressor sdo agentes complicadores
para a cura de Tristdo, pois somente Isolda possui o antidoto para o veneno que o estava
matando. Isolda retira o fragmento da espada inimiga do cranio do Morholt e o encerra
em um cofrezinho de marfim; esse fragmento de espada ¢ um motivo associado que,
mais tarde, desmascarara Tristo.

Retomando a questdo da dualidade presente no enredo, constata-se que essa
também se expressa na magia: as feiticeiras possuem o poder sobre o bem e a vida, mas

também dominam o mal, a maldi¢do, a morte; assim, parece que o santificado e o
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demoniaco coabitam nelas, os mundos vegetal € mineral estio sob seus dominios e eles
podem conduzir o ser para 0 céu ou para o inferno; além de tudo, ainda possuem o
poder sobre o verbo e o usam tanto para o bem quanto para o mal: “E debrugadas sobre
o grande cadaver, a mde e a filha, repetindo interminavelmente a louvagdo do morto e
sem descanso langando a mesma imprecagdo contra o assassino.” (p.12)

Apbs tais esclarecimentos, o foco narrativo novamente se ambienta em Tintagel:
“Enquanto isso, em Tintagel, Tristdo definhava, um sangue envenenado escorria das
suas feridas... um cheiro tdo odioso exalava das suas chagas que seus amigos mais
queridos fugiam dele, todos, menos o rei Mark, Governal ¢ Dinas de Lidan”. (p.12).
Seu estado de degradagdo ¢ evidente e grave, tanto que acaba por causar o afastamento
das pessoas. Tristdo vai perdendo suas caracteristicas de her6i, de humano, ¢ a
zoomorfizagdo vai assumindo perspectivas consideraveis, o que o faz preferir viver
afastado como um bicho em uma cabana perto da praia. Essa cabana, que sugere a
imagem de uma gruta, configura-se, praticamente, como um timulo que encerra o
morto-vivo.

Vendo que nada poderiam fazer para curar o herdi, “confiaram-no aos poderes de
Deus.”(p.12). A entrega, a confianga no poder de Deus serd um motivo recorrente em

todo o enredo do mito, talvez porque a figura de Deus, com toda a sua significa¢do e

poder, seja uma das correntes que permeiam com mais for¢a toda a Idade Média e, que

por isso, acaba deixando a sua marca na narrativa.

Focalizando o her6i encerrado na gruta, o narrador permite que o leitor torne-se
ouvinte do seu mondlogo interior. Neste mondlogo, Tristdo revela que embora esteja
vivendo no plano demoniaco, mantém uma ligag3o muito estreita com o mundo divino,
pois ainda se nutre dele, a visdo clara do sol lhe causa prazer e lhe restitui a coragem e a

vida:
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E doce, no entanto, ver o sol e meu coragio ainda é corajoso. Quero tentar o

mar cheio de aventuras. Quero que ele me leve para longe, sozinho. Para que
terra? Nao sei, mas talvez onde encontrarei quem me cure. E talvez um dia
servir-vos-ei ainda, bom tio, como vosso harpista, vosso cagador, € vosso bom

vassalo. (p.13).

Neste monologo proferido por Tristdo ha a revelagdo de uma prolepse que anuncia
tudo o que ocorrera na seqiiéncia seguinte.

Tristdo consegue convencer Mark a deixa-lo partir, € a viagem do heréi € iniciada.
O re1 Mark atendeu ao seu desejo, o mundo da realizagido dos desejos volta a abrigar o
heréi e este parte num barco sem vela, nem remos;, quis apenas que perto dele
depositassem sua harpa e, o mar “por sete dias e sete noites, carregou-o
docemente”(p.13). O mar mostra-se novamente aliado e, ao ser antropomorfizado,
carrega docemente o her6éi ao seu destino. Tristdo toca a harpa para iludir seu
sofrimento, e seus inimigos: “¢é nela que os deuses ou seus mensageiros, nos paises
nérdicos, tomam o modo do sono”, segundo Chevalier (p.484). O autor diz ainda, “a
harpa liga o céu e a terra. O som da harpa simboliza, entdo, a busca de uma felicidade
da qual o homem s6 conhece as frageis certezas deste mundo”. O herdi navega tocando
sua harpa, “e por fim, o mar, sem que ele o soubesse, aproximou-o de uma praia. ” Ele
chega incognitamente a costa irlandesa.

O mar conduz Tristdo a terra inimiga, a uma paisagem que lhe € hostil, porém, o
unico local onde se daria sua cura. Ao se perceber na terra do inimigo, “soube encontrar
rapidamente belas palavras astuciosas” (p.14). Assim, ele se diz um mercador que

estava indo para a Espanha a fim de 14 aprender a ler nas estrelas e que no caminho fora
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atacado por ladrdes. Esse argumento demonstra que para sair do infemo em que se
encontrava, Tristdo procura a imagem oposta: o céu. Ele aprendenia a arte de ler nas
estrelas, o que sugere o caminho de volta, de ascensdo, da comunicagdo, da
cumplicidade entre o humano e o divino.

Acaba, com isso, infringindo um engano a dama caridosa, a feiticeira, que ndo era

ninguém menos que Isolda, a Loura, pois “somente ela, entre as mulheres, queria a

morte dele.”(p.14). E por tal motivo que Tristdo evitou declarar seu nome e a origem do

seu mal, pois seria incoerente que ela lhe salvasse a vida, ja que ele tinha lhe provocado
um dano.

Isolda, a feiticeira e princesa real, trata-o € o cura. Ocorre a salvagdo do herdi,
mas apds quarenta dias, passado o processo de purificagdo, suas formas estavam
voltando. Chevalier afirma que quarenta “¢ o niumero da espera, da preparagdo, da
provagio ou do castigo, ele marca a realizagdo de um ciclo; de um ciclo, entretanto, que
deve chegar, ndo a uma simples repeti¢gdo, mas a uma mudanga radical, uma passagem a
uma outra espécie de agdo e de vida.(1997,p.758). Passado o ciclo, o tempo da espera,
Tristdo teve que partir; empreende nova viagem e foge para a terra de Mark. Mas, seu
encontro com a princesa marca o fim do ciclo de um Tristio amante das aventuras, das
artes e das armas, iniciando um outro, no qual o heréi se embrenhara na aprendizagem

das lutas que surgirdo nas guerras sentimentais armadas pelo amor.

3.5.3. 3", Seqiiéncia: Isolda, a Loura

Na terceira seqiiéncia, a focalizagdo espacial novamente volta-se para as

Cornualhas, mais precisamente para corte do rei Mark. Durante todo o tempo, a
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narrativa oscilara entre os espagos terra e mar. Essa oscilagdo parece iconizar a propria
movimentagdo desse, que ora vem a praia, ora se volta para o centro do oceano; assim
COmo 0OCOITe Com as personagens que, ora voltam-se para o seus universos interiores e
vivem seus sentimentos intensa e profundamente, ora tentam fugir deles em virtude de
uma honra imposta e cobrada pelo inconsciente coletivo, cuja existéncia é norteada
pelo codigo cavalheiresco.

O narrador despendera atengdo aos quatro bardes que muito invejam Tristdo por
sua coragem, lealdade e pela simpatia € amor que o rei dispensa a ele: “Havia na corte
do rei Mark quatro bardes, os mais desleais dos homens, que odiavam Tristdo com édio
de morte por causa de sua faganha e do terno amor que o rei lhe dedicava.” (p.15).
Acontece que os biltres bardes sabiam também que o rei pensava em envelhecer sem
filhos para deixar sua terra a Tristdo, entdo resolveram predispor os homens mais
importantes das Cornualhas contra o heroéi.

Sabe-se que na Idade Média, a bruxaria era proibida e sua pratica era motivo para

se condenar a morte; entdo acusaram Tristio de bruxaria por culpa de seus feitos

grandiosos:

Quantas maravilhas na vida dele!  diziam os traidores. Mas sois homens
de grande senso, senhores, que sabeis, sem davida, as causas disso. Que ele tenha
ganhado do Morholt, ai ja esta um grande prodigio; mas por que magias pdde ele,
quase morto, vagar sozinho sobre o mar? Qual de nds, senhores, dirigiria uma nau
sem remos nem vela? Os magicos podem fazé-lo, € o que dizem. Depois, em que
pais de sortilégio pode ele achar remédio para suas chagas? Certamente, ele é um
bruxo; sim, sua barca era fada e igualmente sua espada e sua harpa € encantada,

vertendo a cada dia venenos no coragdo do rei Mark! Como ele soube domar esse
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coragdo por forca e magia da feiticaria! Sera rei, senhores, e recebereis vossas

terras de um magico! (p.15).

O entusiasmado discurso dos traidores constitui-se no primeiro de uma série de
danos provocados contra Tristdo. Eles se fundamentam em uma retdrica que tem como
fim a manipulagdo contra o her6i, através da enumeragdo de feitos que o singularizam e
0 tornam uma personagem que se sobreleva ao humano. Tal manipulagio surte o efeito
esperado, pois segundo o ponto de vista do narrador, “eles persuadiram a maioria dos
bardes, pois muitos homens nio sabiam que o que ¢ do poder dos magicos, o coragdo
também o pode conseguir pela forga do amor e da coragem”.(p.16)

Para que o reino ndo seja dado a Tristdo, os bardes pressionam Mark a se casar € o
ameagam dizendo que se assim ele ndo fizer sera atacado. Tristdo, ndo suportando a
vergonha da suspeita de amar seu tio por conveniéncia, ameagou-o de ir embora se esse

ndo se rendesse a vontade de seus bardes; o rei pede um prazo de quarenta dias para

responder. E importante aludir que, novamente, o prazo de quarenta dias surge na

narrativa como o tempo de espera que anunciara uma nova fase; temos dessa forma, a
confirmagdo de que um tempo mitico, ciclico ou ritualistico, rege a perspectiva do
romance.

A partir do momento em que o rei pede o prazo, ha uma elipse temporal e as
personagens sdo focalizadas quarenta dias depois. O narrador focaliza Mark em seu
quarto na tentativa de sair daquela situagdo sem se comprometer: “Onde encontrar filha
de rei tdo distante e inacessivel que eu possa fingir, mas s6 fingir, queré-la como
esposa?” (p.16). O enunciador apresenta, por meio do discurso figurado, a resposta para
a indagagdo do rei, que vem magicamente, como tivesse sido mandada pelo destino:

“Nesse instante, pela janela aberta sobre o mar, duas andorinhas que construiam seu
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ninho entraram brigando; em seguida, bruscamente assustadas desapareceram. Mas de
seus bicos escapara um longo cabelo de mulher, mais fino do que um fio de seda, que
brilhava como um raio de sol”. (p.16).

O fio de cabelo, sinédoque da princesa irlandesa, num primeiro momento sera o
objeto magico que foi concedido ao rei a fim de liberta-lo da ameaga dos bardes, porém,
mais tarde, funcionard como o fio que tecerda os rumos da narrativa, pois serd a sua
existéncia que possibilitara a continuidade do enredo. Ele fora trazido de uma forma
magica, como todos os motivos da narrativa mitica, € na sua chegada metaforiza o plano
humano: duas andorinhas brigavam por ele, pois o desejavam para deita-lo em seus
ninhos; 0 mesmo se dara entre o rei e seu sobrinho, pois ambos “lutardo” para deitar a
dona daquele fio de ouro em seus leitos.

O rei manda chamar os bardes e diz que se casara somente com a dona daquele fio
de cabelo e que as andorinhas que o trouxeram sabem de que pais ele vem. Os bardes
perceberam que tinham sido enganados e olhavam com despeito para Tristdo, pois
achavam que ele havia aconselhado o rei a tomar tal atitude. Tristdo, muito ofendido
com a infamia dos bardes, reconheceu o fio de cabelo: esse era de Isolda, a Loura.

O her6i parte com seus companheiros para busca-la na perigosa Irlanda; o

cavaleiro arriscar-se-ia por sua honra e por amor ao tio, mas € nessa busca que se

iniciara o duelo entre a sua vida e a morte. O fado que lhe fora imposto no momento do
seu nascimento € marcou-lhe, a partir desta viagem pesara sobre seus ombros, cabeca e
coragdo.

Ao chegar a Irlanda, Tristdo ouviu “uma voz tdo pavorosa que mais parecia o
berro de um deménio. Jamais vira um bicho guinchar daquela maneira tio horrivel e tdo

maravilhosa”.(p.18) O herdi atravessou o mar e, como Orfeu, teve que descer ao
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inferno e vencer o demonio para resgatar a princesa, “pois o rei proclamou por voz de
arauto que daria sua filha Isolda, a Loura, a quem matasse o monstro.”(p.18).

Mais uma vez, o0 magico ¢ uma ponte para a continuidade do enredo. O mundo
demoniaco se faz presente através do dragdo, que “tinha a cabega de uma serpente, os
olhos como brasas, dois chifres na testa, orelhas compridas e peludas, garras de leo,
uma cauda de serpente, o corpo cheio de escamas de um grifo”(p.19). O monstro ndo
permite que ninguém entre ou saia da cidade sem oferecer uma donzela como sacrificio,
mora em uma caverna € € invencivel para qualquer ser que se situe somente no plano
humano.

Contudo, em oposi¢do aos poderes demoniacos, 0 mundo divino far-se-a presente
através do seu protegido, o semideus, o herdi Tristdo, que ao salvar o reino do terrivel

causador de danos, sofrera uma peniténcia, angariando, dessa forma, mérito para ser

perdoado pela morte do Morholt. Além do perddo, serda ainda consagrado com a

recompensa prometida: a méo da filha do rei.

Chevalier, ao aludir ao dragdo, confirma a assertiva acima dizendo que 0 mesmo
aparece essencialmente como um guardido severo ou como um simbolo do mal e das
tendéncias demoniacas. Ele é, na verdade, “o guardido dos tesouros ocultos e, como tal,
o adversario que deve ser eliminado para se ter acesso a eles.” (1998, p.349). Isolda é
o tesouro escondido, que parecia tdo inacessivel a Tristdo, ja que este era tido como
inimigo na Irlanda, por haver vencido e matado o Morholt; gragas a vitdria sobre esse
guardido, ele podera ter acesso ao tesouro.

Mielietinski afirma que “os motivos da contraposi¢do ativa entre o her6i e certos
representantes do mundo demoniaco constituem o grupo arquetipico mais importante, €
especifico _ conforme é sabido , do mito, do conto maravilhoso, do epos e do romance

de cavalaria.”(1998,p.126)
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Apds uma pormenorizada descrigdo da luta entre Tristdo e o dragdo, esse da seu
grito de protesto e maldigdo e morre. Tristdo corta-lhe a lingua e a coloca em seu
cal¢do, mas o veneno contido na lingua lhe agride. A luta com o dragdo, tanto quanto
os outros conflitos nos quais o heroi se envolveu, tiveram como conseqiiéncia o
envenenamento do herdi, o que se configurou numa forma de morte ritual, procedida
por sua ressurreigdo. Assim como outros elementos que constituem a trama, o corte da

lingua tem seu fundamento e simbologia, o que também nos explica Chevalier:

(...) € dito que os her6is de Ulster, nas suas contestagdes herdicas
mostravam as linguas dos inimigos que haviam matado em duelo. Em alguns
contos populares bretdes, o heroi guarda cuidadosamente as linguas da hidra ou do
dragdo que acaba de matar. Servem-lhe de justificagdo para confundir o
usurpador ou o traidor que se apoderou das cabegas.

Verifica-se, neste episodio, a presenga do tema consagrado da virgem salva por
um jovem paladino, o qual, segundo Frye, faz parte da forma basica da historia
romanesca. Essa forma se configura na totalidade pelo enredo “em que um velho rei
desamparado tem sua terra ameagada por um monstro devorador de jovens, essa

situagdo prossegue até que a sorte cai na filha do rei”. (1973 p.187).

E importante retroceder um momento e aludir que enquanto Tristdo é focalizado

desmaiado, o ruivo, que amava Isolda, corta a cabega do dragdo e a leva ao rei a fim de
receber a recompensa. Mas Isolda ndo acredita que ele fora o vingador da Irlanda e ndo
aceita o fato de que seria entregue aquele covarde, parte, entdo, com seus fiéis, em
busca do verdadeiro heréi, encontra-o desmaiado e leva-o para casa para cura-lo.

No banho, Isolda tira a espada de Tristdo da bainha e v&€ uma brecha no ago, cuja

forma é a do fragmento que se firmara no cranio do Morholt. Dessa maneira, o heroi é

AVA |
AVAYAY !

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



desmascarado, o tributo que Tristio havia mandado a Irlanda o denunciou. Isolda
desejava mata-lo, mas, gragas a retorica eloqiiente de Tristdo, ela se conteve.

A partir dai, a histéria € descrita por meio de um discurso reportando uma cena
dramatica em que os herdis conversam e iniciam um processo de sedugdo e

encantamento conduzido pela linguagem:

Isolda gritou:

_Ougo palavras maravilhosas. Por que o assassino do Morholt quis
conquistar-me? Ah! Sem duavida, como o Morholt tinha outrora tentado arrebatar
em sua nau as donzelas das Cornualhas, por sua vez, em suas belas represalias,
fizeste jactancia de carregar como tua serva aquela que o Morholt prezava entre as
donzelas...

_ (...) certo dia, duas andorinhas voaram até Tintagel para levar um dos teus
cabelos de ouro. Acreditei que elas vinham anunciar-me paz € amor. Por isso
vim a tua procura, atravessando o mar. Por isso enfrentei 0 monstro e seu veneno.
Olha este cabelo costurado entre os fios de ouro do meu casaco; a cor dos fios de

ouro estragou-se; mas o ouro do cabelo ndo desbotou. (p.22)

Isolda vé o fio de cabelo e fica pensando em siléncio por muito tempo, depois

beija seu hospede nos labios em sinal de paz, mas também de perdéo e entrega.
Observando Tristdo sob a oOtica da teoria de NorthopFrye, temos o herdi redentor
de uma sociedade que vence um dragdo guardador de tesouros; o tesouro simboliza
riqueza, a qual, na histéria romanesca, significa a riqueza em suas formas ideais, o
poder e a sabedoria. Observamos que para alcangar “essa riqueza ideal”, o herdi sofre

um dano fisico, ou seja, a narrativa recorre ao tema do sparagmos e da morte ritual, esse
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sera o prego da sabedoria, do poder, da recompensa. Essa recompensa comumente é ou
inclui uma noiva.

Para Mielietinsk:

a pessoa da noiva ¢ ambigua: sua ligagdo psicolégica com a mie, numa fantasia a

Edipo, ¢ mais insistente do que na comédia. Amiude ela deve ser achada num

lugar perigoso, proibido ou tabu, como a muralha de fogo de Brunnhilde ou a
muralha de espinhos da bela adormecida, e amitude €, de certo, salva dos bragos
mal- vindos de outro homem, ou de gigantes ou bandidos ou outros usurpadores.(

1988, p.191).

A referéncia ambigua a figura da noiva pode ser relacionada com a representagdo
das duas Isoldas, as noivas de Tristdo, que se perpetuardo na trajetoria da narrativa:
Isolda, a loura, ¢ a dama encontrada num lugar perigoso, proxima da captura pelo
dragdo; é a dama caridosa que o salva € que € salva dos bragos mal-vindos de outro
homem, o ruivo mentiroso. A outra Isolda, a das Brancas Maos, assemelha-se, pela
imagem de pureza e transparéncia sugerida pelo adjetivo anexado a seu nome, 4 mie de
Tristdo, “blanckefleur”. No entanto, essa segunda € a dama que traz o estigma da morte
€ mata o herdi ao perceber-se traida; € a figura que, inicialmente, assemelha-se a Jocasta
mas, noutro momento, transfigura-se na Medéia a estirpar a vida dos filhos para vingar-
se.

Uma nova elipse temporal ¢ feita e logo o narrador reporta-nos a cena em que se
provara quem matou o dragdo. O senescal afirma ser o executor do monstro, mas a

princesa e a rainha sabem que € mentira. A princesa inicia um jogo retorico com seu pai

AVA |
AVAYAY !

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



a fim de libertar Tristdo de sua culpa, para que, assim, ele pudesse se apresentar como 0
verdadeiro matador do monstro e digno de receber sua m3o em matrimonio.

Muitos autores atribuem o amor de Tristdo e Isolda ao efeito do filtro do amor
que tomardo na cena que se seguird; porém, a narrativa deixa-nos, de maneira bem

explicita, a idéia de que a afei¢do surgiu desde a cena do banho em que Isolda perdoa

verdadeiramente o assassino de seu tio, mesmo sendo ela, entre as mulheres, a tinica que

odiava verdadeiramente Tristdo. Isso se confirma pela forma elogiiente e apaixonada
como Isolda defende Tristdo perante ao rei, pensando que seria entregue a ele como
esposa.

Tristdo € perdoado e pede a mdo da filha do rei para seu tio, Isolda ao ouvir esse
pedido o entende como uma ofensa, pois ela “fremia de vergonha e de angustia.
Tristdo, tendo-a conquistado, desse modo a desprezava; o belo conto do cabelo de ouro
ndo passava de mentira, e era a outro que ele a entregava...”(p.25). Tendo realizado a
busca da Bela dos cabelos de ouro, partiriam para as Cornualhas.

Quando estava proximo o tempo de entregar Isolda aos cavaleiros das Cornualhas,
sua mde colheu ervas, flores e raizes, misturou-as com vinho e fez uma beberagem
poderosa. Tendo-a preparado por ciéncia e magia, verteu-a em uma jarra e disse
secretamente a Bragien. Nessa cena, ocorre a focalizagdo da rainha iniciando um ritual
de magia, que segundo Monteiro, em Magia e pensamento Magico, teria a fungdo de
explorar a natureza em seu beneficio e burlar o destino: a preparagido do objeto magico é
parte integrante dos rituais que os torna eficazes. Nenhuma pedra, folha, cocgdo ou
imagem tem algum poder real pelas suas propriedades intrinsecas: essa eficicia lhe é
atribuida necessariamente pelo rito.” (1986,p.60)

Por ter consciéncia desse ardil da rainha, o leitor sabe mais do que Isolda, Tristdo

e a jovem aia que serve Isolda e, por isso, acaba por tornar-se cumplice da agdo de
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Braghien e da rainha. Isolda ndo sabe que deveria tomar o filtro, e ndo sabe a0 menos
da existéncia, nem do seu poder, por isso toma a bebida despreocupadamente. A mie
de Isolda deixa bem claro o poder fatidico do filtro, que sua esséncia é o remédio e o
veneno ao mesmo tempo, funcionando como um indice de uma possivel tragédia: “toma
todo o cuidado, minha filha, para que somente eles possam provar desta bebida”. O seu
poder € o seguinte: os que a beberem juntos amar-se-d0 com todos os seus sentidos e

com todo o seu pensamento, para sempre, na vida e na morte. A feiticeira tenta

delimitar o efeito do magico, restringindo a quem o calice enfeiticado deveria ser

servido, pois, segundo Montero:

O magico deve, portanto, limitar, direcionar os efeitos da associag@o.
Quando ele quer provocar um maleficio em alguém através da imagem de um
boneco, deve limitar os efeitos de seu gesto a uma finalidade especifica. Sem esse
limite definido, as desgracas se expandiriam associativamente, trazendo
conseqiiéncias mais graves do que aquelas desejadas pelo feiticeiro. (1986, p.28).
A autora acrescenta ainda que, para o pensamento primitivo, “o que ha de pior na
desgraga ndo € a desgraga em si, mas o pressagio de acidentes futuros, que acontecerdo
num encadeamento infinddvel se as forgas nefastas ndo forem neutralizadas.”
(1986,p.37). No entanto, a tentativa da mie de Isolda ¢ frustrada pela agdo do destino,
desencadeando a “desgraga” (ou a felicidade) da filha, que teve como conseqiiéncia a
morte.
Apbs as instru¢des da rainha, Tristdo e Isolda partem. Isolda € afastada dos seus, o
mar a conduz para o estrangeiro, € o 6dio enche seu coragdo. Em todo o enredo, apenas

duas cenas importantes tém como cenario o mar, sendo a primeira a que se inicia neste
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momento e a segunda ocorrera no final, na viagem de Isolda até a Bretanha. As duas
cenas trazem a dualidade basica de todo o romance: a vida e a morte.

Um dia, os ventos cessaram, as velas murcharam e a tripulagdo desceu na praia
para descansar. Ficaram na nau somente Tristdo e Isolda e uma pequena serva. Nesta
passagem, a natureza ¢ a valvula propulsora dos acontecimentos, pois o calor era muito
e porque os ventos pararam, os herdis pediram a pequena serva que fosse buscar vinho.

No momento em que os protagonistas estavam terminando de sorver o vinho
ervado, Braghien entra em cena. Braghien, a aia de Isolda, simbolizara a presenga do
terceiro ator criado por Séfocles na tragédia, e a esséncia de sua cena estara na
impossibilidade de evitar a dor. Assim, suas personagens agem € reagem numa agonia
que soO acaba quando o destino se cumpre. Ela vé o que ocorrera, fica desesperada e

despeja sobre os amantes um outro fado que regera a narrativa: “Isolda, minha amiga, e

vos, Tristdo, foi a vossa morte que bebestes!(p.28). Porém, de nada adiantava desespero

ou lamento, a transformacgdo ja se iniciara: “parecia a Tristdo que um espinheiro
resistente, de agudos espinhos, de flores perfumadas, deitava suas raizes no sangue do
seu coragdo e com fortes liames enlagava ao belo corpo de Isolda seu corpo e todo o seu
pensamento e todo o seu desejo.”’(1988, p.28-29).

Essa imagem compde a metafora do que se tornou Tristdo por forga do filtro do
amor: um espinheiro, pois somente um forte e resistente espinheiro poderia a0 mesmo
tempo resistir a tantas adversidades que viriam por culpa desse amor e, ainda, florescer
exalando seu perfume em oferenda a amada. No final da narrativa, tal metafora deixara
de ser uma imagem abstrata para tornar-se concreta. O filtro e suas conseqiiéncias terdo

uma freqiiéncia repetitiva na narrativa.
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Ap0s tomar consciéncia de seus sentimentos, Tristdo envolve-se numa atmosfera
de confissdo e culpa, pois sua missdo era levar Isolda para o tio e ele acabara por trair a

sua confianga e o codigo da cavalaria.

Depois que os amantes sorveram a bebida magica, Braghien “espiou-os por dois

dias, viu-os repelir todo alimento, toda bebida e qualquer consolagdo, a buscarem-se
como cegos” (p.28). Esse trecho alude a uma idéia que serd muito explorada pelo
movimento romantico: 0 amor posto em cena como alimento da alma; pode-se observar
os amantes divididos entre o céu e o inferno, entre o estado de tormento e a plenitude.
Finalmente, no terceiro dia, Tristdo foi a tenda, onde se concretizou 0 amor € a morte
dos amantes. Nesse espagco, o0 mundo do desejo encontrou sua satisfagdo, como

podemos observar na seguinte passagem:

Mas, como pela primeira vez ambos experimentavam um prazer de amor,
Braghien, que os espiava soltou um grito €, com os bragos estendidos, o rosto
coberto langou-se a seus pés:

_Infelizes! Parai e voltai, se € que ainda podeis! Mas ndo, o caminho € sem
retorno, a forga do amor ja vos impele, € nunca mais tereis alegria sem dor ... mas
o Inimigo zombou de nés trés....entrego-vos meu corpo, minha vida; pois pelo
meu crime, na taga maldita, bebestes o amor € a morte!

...Tnistdo disse:

_ Que venha, pois, a morte!”(p.30)

Temos acima um exemplo do discurso dramatico que permeia toda a narrativa, €

que ¢ acentuado pela existéncia de um grito, cujo teor de lamento se aproxima em muito
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do sentido fatidico. Neste, como em outros mitos, observa-se que o destino manipula a
historia, o que fica bem explicito na fala de Braghien: “o Inimigo zombou de nds trés”.
Na ultima fala transcrita, 1é-se a profunda resignagdo dos amantes ao amor, pois,

mesmo tendo sabido as conseqiiéncias que teria a realiza¢do deste, queriam sorver-lhe

até o final, mesmo que a wltima gota representasse a concretizagio da morte. E notério

que a forma romanesca efetua uma espécie de sublimagdo do sexo para metaforizar a
nobreza de carater e conduta de seus personagens. No entanto, isso ¢ rompido em
Tristdo e Isolda.

Percebermos que esse discurso dramatico, conduzido pelo discurso direto ¢é
recorrente em todo a narrativa e assume importincia fundamental. Em Figuras do
Siléncio, Carreto alude aos autores J. CH. Payen (1976:61) e C. Markhello-Nizia (1988:
223-224) que chamam a atengdo para a importancia do discurso direto no texto

medieval. Para eles:

o discurso direto ¢ uma forma de narragdo que deve ser considerada no mesmo
nivel que o discurso narrativo. Essa forma discursiva permite que o enunciador
assuma a palavra em sua plenitude, na qual, inevitavelmente, também se projecta
o outro da relagio dialdégica.  Repare-se, nesta perspectiva, na figura
paradigmatica da confissdo dialogada de um amor reciproco que surge como o
momento de uma perfeita convergéncia entre o desejo € a linguagem e, muito
provavelmente, como um dos tempos fortes da comunicagdo harmoniosa para a
qual tende o romance. (1996, p. 387)

Diante da fala de Tristdo e da constatagdo dos fatos desencadeados por sua

displicéncia e pelo embuste do destino, Braghien se desespera ao perceber que Isolda
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tornara-se uma rainha adultera. Tristdo traindo o tio, o velho rei, toma para si 0 corpo €

o espirito da rainha; acerca da tomada da rainha Mielietinski diz que:

Na Novela do Graal ¢ utilizado novamente o arquétipo da substituicdo do

rei-sacerdote, ligado ao da troca de geragdo. E este mesmo arquétipo que se nota

em Tristdo e Isolda, em Vis e Ramin € mesmo no romance japonés Genji
Monogatari, sendo que nessas obras encontra-se freqilentemente, ligado com esse
arquétipo, o motivo adultero-incestual da ligagdo amorosa entre o herdeiro e a
esposa do velho rei. O conflito entre amor e dever em 7ristdo e Isolda ndo chega
a uma solugdo e leva a um fim tragico, enquanto em Chéretien de Troyes, na
segunda parte da narrativa (a primeira lembra o conto maravilhoso e termina com
a obtengdo das metas fabulosas), da-se a harmonizag¢do de acordo com a doutrina

do amor cortés. (1998, p.81-82)

Como pudemos observar, tudo seguia sua ordem natural: Tristdo mata o dragdo e
recebe a m3o da jovem como recompensa; porém, o conflito se inicia quando ocorre a
transgressdo do modelo romanesco € a heroina tem que ser a noiva do rei do heréi:
Mark. Nesse momento surge o tema do adultério ou da substitui¢gdo do rei-sacerdote,
sobre a qual falamos anteriormente, pois embora o casamento com o rei tenha ocorrido,
o casamento ideal ocorreu no mar, apds a tomada do filtro, quando os amantes casaram-
se definitivamente em espirito € consagraram essa unido com seus corpos. Isolda sera,
durante toda a narrativa, a fiel, inica e insubstituivel noiva do heréi.

O arquétipo do her6i que mata o dragio e obtém a mdo da princesa ocorreu no
plano do ser, mas ndo do parecer, ja que Tristdo teve que cumprir seu papel de cavaleiro

renunciando 4 mulher que amava, pois a tinha tomado para o seu rei. Veremos durante
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toda a narrativa essa transgressdo, esse conflito entre o ser € o parecer € como essa fuga
ao romanesco tradicional culmina com o final que poderia ser definido como tragico, se
a morte ndo tivesse tido seu significado transfigurado em vida.

Mark, vai até a praia receber a sua futura esposa. Vemos o nobre rei ser

focalizado em estado de plenitude, porém, este estado € aplacado pelo discurso

avaliativo ditado pelo narrador, que parece dialogar com o rei, fazendo o seu julgamento

acerca dos acontecimentos que se passaram € que se seguirdo, anunciando ao rei o que
seria sua unido com Isolda: “A nau também vos trouxe, a vos, nobre rei, a cruel tristeza
e os grandes tormentos.”(p.31).

Mark se casa com Isolda, e Braghien passa as nipcias com ele, para que Isolda
ndo fosse desonrada, € expia o erro fatal que cometera. O logro dos amantes é bem
sucedido e ele sera o primeiro de uma seqiiéncia de danos que serdo provocados ao rei
durante o enredo.

O narrador manipula o dominio que tem sobre a palavra, o que lhe é permitido
pelo fato de ter todo o conhecimento do que se constituira a enunciagdo; tudo parte dele,
ele processa todo o universo mitico e tradicional, sobre o qual ira falar, assumindo dessa
forma a posig@o de “deus da cria¢do literaria”.

No entanto, é importante salientar que embora ele tenha todo o poder sobre o
discurso, ha um nucleo central do qual ele ndo pode esquivar-se: 0 mito. Na invarianga
do mito ele apresentara as criagdes que gerardo “efeitos de sentido”. Uma dessas
variagdes sera apresentada mediante a manipulag¢do de sua prépria figura, jogando com
0 seu posicionamento na narrativa, deixando o leitor confuso quanto a sua presenga ou

ndo diante dos fatos.
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Neste capitulo, o narrador se reporta aos trovadores que contaram a historia
anteriormente, e essa alusdo incitara ainda mais o jogo retorico que se instaura em todo

o enredo:

Os narradores sustentam neste ponto que braghien ndo langara ao mar o
frasco de vinho com ervas que ndo tinha sido totalmente esvaziado pelos amantes;
mas que de manhd, depois que sua senhora entrara por sua vez no leito do rei
Mark, Braghien vertera numa taga o que restava do filtro, oferecendo-a aos

esposos; € que Mark bebera a farta e que, as escondidas, Isolda jogara fora a sua

parte (p.32).

Retomando a questdo do foco narrativo, ¢ importante dizer que no inicio da
narrativa, o enunciador € focalizado como um menestrel e, dotado dessa posigio, podia

ou ndo, ter estado presente quando os fatos aconteceram, principalmente porque nio ha

nenhuma marcagdo temporal que o afaste definitivamente do tempo em que o romance

acorrera. Ele apresenta o prefacio e, logo apds, inicia a histéria, dizendo que ela
aconteceu em tempos passados, quando o rei Mark reinava nas Cornualhas. Esse
passado poderia tanto ter acontecido ha poucos anos, € ele podenia ter sido uma
“testemunha ocular”, quanto ha cem anos, e dessa forma, ele apenas estaria recontando
algo que ouvira.

No entanto, i1sso sdo apenas suposigées provocadas pela ambigiiidade do foco
narrativo, pois o enunciador cria um jogo, em que, ao se revelar, se esconde e, assim
como apresenta a sua historia dotada de uma natureza dual, ele faz 0 mesmo consigo,
tentando se fazer impenetravel e extremamente dominador do discurso e, por

conseguinte, do leitor.
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Do inicio da narrativa até esse momento, a sua focalizagdo, predominantemente
onisciente e detalhada, dava-nos a impressdo de que ele testemunhara os fatos ocorridos.

A partir da intrusdo dos fragmentos citados, a duvida fica instaurada, pois ele anuncia

outros narradores e se exclui. No entanto, um novo fragmento apresenta uma nova pega

do jogo:

Mas sabei, senhores, que estes narradores deturparam a histéria e faltaram
com a verdade. Imaginaram-se essa mentira, € por ndo terem compreendido o
maravilhoso amor que Mark sempre dedicou a rainha. Certamente, como logo
ouvireis, apesar da angustia, do tormento e das terriveis represalias, Mark nunca
pode repelir Isolda de seu coragdo. Mas sabel, senhores, que ele ndo havia bebido
do vinho com ervas. Nem veneno, nem sortilégio, somente a terna nobreza do seu

coragdo inspirou-lhe amar. (p.32).

Essa pega acrescentada funciona como uma contestagdio da autoridade da
tradicdo. Percebemos, através desse periodo, que embora ndo assumindo seu
posicionamento em relagdo aos fatos narrados, o narrador deixa sua marca na historia,
manifestando suas opinides € manipulando o leitor a comungar com e¢las.

Uma outra possibilidade € a de que ele ¢ um contador que expde uma narrativa da
qual s6 ele fora testemunha onisciente, o que justificaria a firmeza de pensamento
expressa no fragmento acima.

Mas, devemos lembrar que este romance € uma reescritura de uma narrativa
mitica e tradicional. Bédier recompde a historia através da voz de uma personagem
criada por ele, para em seu lugar, reger o discurso: um narrador menestrel que conta a

histéria. Este narrador pode estar justamente representando o autor que, apos ter lido o
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que restou das versdes dos contadores do mito, cria a sua propria versdo e incute nela os
seus valores, seus conhecimentos acerca das leis de cavalaria; enfim uma “falsa
onisciéncia” ¢ criada e protegida por um poder total sobre o discurso, surgindo dai uma
autoridade contestadora do discurso alheio.

O narrador faz o seu julgamento sobre os fatos e, posteriormente, uma antecipagao
do que se seguird. Trata-se de uma estratégia narrativa que deixa explicita a sua

tentativa de manipular o leitor através da retdrica; o narrador, por considerar a histéria

bela da maneira como ele tinha conhecimento, da forma que ele a sentia, quer que o

leitor a ouga exatamente como ele deseja.

Talvez essa seja a justificativa pela énfase que da em suas opinides através de
frases de efeito e de sinais de pontuagdo como a interrogacdo, que provoca, a
exclamagdo, que o aproxima do leitor através do tom de chamamento eloqiiente. Ele é
um narrador que o tempo todo dialoga com o leitor, na tentativa de obter éxito na arte de
se fazer acreditar, como podemos ver neste periodo: “Ndo, ndo é de Braghien, a Fiel, é
de seu proprio coragdo que vem seu tormento. Escutai, senhores, a grande traicdo que
ela imaginou; mas Deus, como vOs ouvireis, teve compaixdo dela; vos também, sede
com ela compassivos.” (p.33) .

Atormentada pelos seus pensamentos, Isolda ordena que matem Braghien. Mas
os soldados ficam com pena da moga e, ao perceberem pela sua confissdo que ndo havia
um motivo real para que a matassem, deixam-na fugir. Para simular o cumprimento da
ordem, os soldados pegam um cachorrinho e arrancam-lhe a lingua. Observamos nessa
passagem o mesmo logro aplicado a madrasta vingativa do conto de fadas “A branca de
neve”. Os soldados levam a lingua para rainha e esta cai num terrivel pranto de
arrependimento. Nesse momento, os soldados confessam o logro, buscam Braghien e as

duas se reconciliam.
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3.5.4. 4°. Seqiiéncia: A Traicdo

A quarta sequéncia tem inicio com uma reafirmagdo do discurso avaliativo do
narrador, como se pode ver neste fragmento: “N&do, ndo é de Braghien, a Fiel, é deles

mesmos que os amantes devem ter medo. Mas como seus coragdes embriagados seriam

vigilantes? Infelicidade! (p.37). O detentor do discurso cria uma metéafora da situagdo

em que os amantes se encontram: “O amor os pressiona, como a sede precipita para o
rio, 0 cervo prestes a morrer, ou como o gavido que, apos longo jejum, de repente solto
cai sobre sua presa.”(p.37).

Os bardes traidores denunciam ao rei o amor de Tristdo e Isolda. Tristdo sofre
uma puni¢do e € banido, apesar de nada ter sido provado. O rei propde o afastamento
do her6i como forma de prevengdo e prote¢dao ao sobrinho. O heréi se afasta do castelo,
mas ndo das Cornualhas, e cai doente. O estado de degradagdo volta a tomar parte de
sua vida. Assim, uma nova metafora traduz o estado do heréi, lembrando as imagens e

a significa¢@o dos mitos de “Fénix” e de “Prometeu”.

no ardor da febre, o desejo carregava-o, como um cavalo, para as torres bem
fechadas que mantinham a rainha encerrada  Cavalo e cavaleiro arrebentavam-se
contra os muros de pedra; mas cavalo e cavaleiro levantavam e retomavam sem

cessar a mesma cavalgada.(p.39)

Para identificar simbolicamente os elementos constituintes da figura anterior

recorremos a Chevalier que, ao tratar do cavaleiro, diz que a cavalaria confere um estilo
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a guerra, bem como ao amor ¢ a morte. “O amor € vivido como um combate, ¢ a
guerra como um amor”; tanto por um como pelo outro, o cavaleiro sacrifica-se até a
morte. Ele luta contra todas as forgas do mal, representadas neste romance pelos bardes
e pelas muralhas do castelo.” (1998, p.202).

A alusdo ao cavalo nos sugere o animal como o simbolo da impetuosidade e do
desejo da juventude do homem, com tudo o que ela contém de ardor, de fecundidade, de
generosidade (1998, p. 209). Dotado da a impetuosidade da juventude e da forga do
amor, Tristdo se langa a guerra contra os que se opdem ao seu relacionamento com
Isolda. Por varias vezes ele cai, como se estivesse perdido o combate para as
adversidades que lhe seguem.

O sonho retrata exatamente o que estava ocorrendo nesse momento: ele estava
doente, derrubado pela trai¢do dos bardes, mas, auxiliado pelo “cavalo”, ou seja, por um
aliado, haveria de se levantar, e ambos se langariam contra as muralhas do castelo, a fim

de transpd-las e salvar a rainha. Como ja haviamos anunciado, o castelo pode, no lugar

de significar um local de protegdo, representar o espago da opressao.

Isolda, por tras das paredes do castelo, também definhava e Braghien resolve
socorrer 0s amantes: vai até a casa onde Tristdo padecia e insinua a ele um ardil para
encontrar a amada. Eles deveriam encontrar-se no pomar, junto ao pinheiro; o reino
vegetal torna-se camplice e esconderijo para os amantes.

Chevalier diz que no Japdo, o pinheiro (matsu) ¢ o simbolo de uma forga
invencivel que é forjada no decorrer de toda uma vida de dificeis combates cotidianos;
configura-se, também, como “simbolo dos homens que souberam conservar intactos
seus pensamentos sublimes, apesar das criticas, das oposigdes € imposi¢des que 0s
cercavam, essa comparagdo justifica-se pelo fato de que o pinheiro, embora seja

agredido por ventos e tempestades, acaba por sair vencedor dos ataques”. (1998, p.709).

AVA |
AVAYAY !

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



Os herdis dessa historia romanesca, assim como o pinheiro, envergou diante das
adversidades, mas souberam conservar a altivez dos seus sentimentos € “entdo a noite
protegia-os, bem como a sombra amiga do grande pinheiro.”(p.40)

Nesse encontro, percebemos que a realidade das personagens sofrera uma
tentativa de transfiguragdo pela imaginagdo de Isolda, como poderemos observar na

passagem abaixo:

_ Trstdo, disse a rainha, a gente do mar ndo garante que este castelo de
Tintagel € encantado e que, por sortilégio, duas vezes por ano, no inverno € no
verdo, ele se perde e desaparece aos olhos? Ele agora se perdeu. Nio € aqui que
estdo os pomares maravilhosos de que falam as trovas de harpa: uma muralha de

ar encerra-o por todos os lados; arvores floridas, um solo perfumado; o her6i ai

vive sem envelhecer entre os bragos de sua amiga e nenhuma forga inimiga pode

romper a muralha de ar? (p.41).

A passagem descrita € uma tentativa de Isolda em transfigurar o espago em que se
situa 0 plano humano em um espago magico, onde o amor pode acontecer. A ilusdo
criada inspira uma atmosfera lendaria e magica que € quebrada pela consciéncia de
realidade, através da fala de Tristdo: “ Nao, disse Tristdo, a muralha de ar ja esta
rompida, e ndo € aqui o vergel maravilhoso.” (p.41).

Ao mesmo tempo em que o heréi conscientiza sua dama de que a ilusdo que ela
criara no presente ndo ¢ passivel de ser vivida, ele lhe promete para o futuro a

verdadeira estada no plano divino:

AVA |
AVAYAY !

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



Mas um dia, amiga, iremos juntos ao Pais Venturoso do qual ninguém volta.
La se ergue um castelo de marmore branco; em cada uma das suas seis mil janelas
brilha um cirio aceso; em cada uma delas um trovador toca e canta uma melodia
sem fim; 14 o sol ndo brilha e, no entanto, ninguém sente falta da sua luz: é o feliz

pais dos vivos.”(p.41).

Tal descrigdo compde um motivo que sera retomado em outras partes do enredo, e
funciona como um importante motivo para consolidar a esperanga e a resignagdo ao
presente. Trata-se também de um indice de que o amor se concretizara realmente apos a
morte fisica dos amantes. Isolda quer transformar o tempo em um “tempo magico”,
cujo impulso ficcional, descomprometido com qualquer efeito mimético, instaura a
fung¢do de uma resolugdo “abstratamente literaria” no curso dos acontecimentos.

Ocorre que o romance protagonizado por Tristdo e Isolda ndo encontra sua
resolugdo nesse momento, pois sua origem reside no que Bakhtin denomina “romance
grego de provagdes”. O critico localiza nesse tipo de romance um “tipo de tempo de
aventura” (p.214). Ao buscar a esséncia do tempo de aventuras, Bakhtin isola o nucleo
da narrativa grega entre os dois polos da a¢do do enredo _ o ponto de partida, com o
primeiro encontro do heréi com a heroina e a repentina explosdo de paixdo entre eles; o
ponto de chegada, com a unido definitiva (...) - que s3o os acontecimentos essenciais na
vida dos herois, pois “eles trazem em si o significado biografico.” (1987, p.215). Na
avaliagdo do autor, o romance ndo ¢ construido sobre eles, mas sim no que ha (realiza-
se) entre eles” (p.215).

E como a vilania se opde ao amor, os bardes percebem que os amantes voltaram a

encontrar-se, mas ndo conseguem flagra-los, pois uma forga maior ¢ aliada deles (o

poder divino). Constatando essa situagdo, procuram uma personagem que esta também
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situada além do plano humano, o ando Frocin, que representa o lado negro da magia:
descrito como uma figura grotesca, o feiticeiro ando e corcunda, € o representante do
plano demoniaco entre os homens.

O ando Frocin consulta os astros e descobre que os amantes iriam ao pomar
naquela noite; avisa o rei Mark, e esse vai até o pomar a caminho de uma descoberta
que ndo quer fazer. O rei sobe em uma arvore e fica a espreita com arco e flecha em
punho, mas a natureza, caumplice dos amantes, revela a Tristdo, através do reflexo na
agua, o ardil que estava sucedendo. Quando Isolda chega, a Lua lhe revela o reflexo do
rei: “Ela tremia e chorava. Mas Tristdo louvava o Senhor Deus, que mostrara o perigo a

sua amiga.”(p.43). Mais uma vez a onisciéncia do narrador deixa evidente a

complacéncia de Deus com os amantes. Gragas a isso, eles conseguem se safar do

flagrante. Os bardes perdem essa batalha mesmo sendo auxiliados pelo mal; o plano
divino mostra seu poder ao submeter ao mesmo tempo o plano humano e o demoniaco.

Por culpa desse plano mal sucedido, Tristdo ¢ recebido novamente na corte; o
retorno incita o édio e facilita os planos dos bardes, pois “quem pode manter secreto por
muito tempo seus amores?(p.47). Uma nova antecipagdo dos fatos ¢ feita pela
recorréncia ao discurso avaliativo do narrador: “Infelicidade! Nio se pode ocultar o
amor!”(p.47).

Um outro plano ¢ imaginado pelo ando e os bardes manipulam o rei a tomar parte
nele, pedindo a Tristdo que viaje na manhi seguinte para levar um pergaminho a Artur.
O ando Frocin procura surpreender os amantes € arma uma cilada. Entre o leito de
Tristdo e o da rainha, ele espalha “farinha de trigo”. Tendo recebido uma nova missdo
de Mark, Tristdo deseja encontrar-se uma vez mais com sua amiga na noite que precede
sua partida; com um salto, transpde a distancia que separa os dois leitos. Mas, devido

ao esforgo, uma ferida recente na perna torna a sangrar. Mark e os bardes, alertados
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pelo ando, irrompem no dormitério e véem manchas de sangue sobre a farinha; a prova
do adultério fica assim evidente.

René Girard, em A violéncia e o sagrado, explica que qualquer sangue derramado
fora dos sacrificios rituais € impuro. Esta impureza universal do sangue derramado esta
presente onde a violéncia € temida. Pode-se constatar que, enquanto a tranqiilidade e a
seguranga convivem em harmonia com o elemento humano, o sangue ndo € visto. No

entanto,

basta que a violéncia se desencadeie para que o sangue se torne visivel e torne-se
incontido e exiba-se de modo desordenado. Sua fluidez concretiza o carater
contagioso da violéncia. Sua presenga denuncia o assassinato € invoca nos

dramas. O sangue conspurca tudo o que toca com as cores da violéncia e da morte.

E por isto que ele clama por vinganga. (1990,p 49-50).

O sangue derramado pela ferida de Tristdo € prova concreta que desencadeia o
processo critico da desgraga dos amantes. Ao ver o sangue, Mark clama por vinganga e
toma a violenta decisdo de condenar os amantes a morte.

Tristdo humilha-se, inocentando-se da culpa que lhe atribuem e pede piedade para
a rainha, o que de nada adianta. O drama da cena é tdo intenso que chega a se estender
até mesmo a voz do narrador, o qual tomara o partido dos amantes, dirigindo-se ao

leitor e defendendo-lhes a honra:

(...) E, certamente, confiava em Deus com razdo. Quando jurava que nunca
havia amado a rainha com amor culpavel, os traidores riam da insolente

impostura. Mas eu pergunto, senhores, segundo vosso testemunho, vés que sabeis
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a verdade do filtro bebido no mar e que bem compreendeis, diz ele mentira? Nao
¢ o fato que prova o crime, mas sim o julgamento. Os homens véem o fato, mas
Deus vé os coragdes e somente ele € o juiz verdadeiro. Por isso ele estabeleceu
que todo homem acusado poderia sustentar seu direito (...). Mas, se ele tivesse
podido prever o que aconteceria, teria matado os biltres. Ah! Deus! Por que ndo

os matou? (p.51)

O enunciador tira dos amantes toda a culpa pela trai¢do, € o material simbélico
capaz de esconder o que era preciso traduzir, que estava a sua disposi¢ao no século XII,
eram a magia e a retdrica cavalheiresca. Assim ele procede, ao constituir o romance
com fatos acontecidos € com a sua retérica manipuladora, fazendo com que o leitor
participe da cumplicidade com as vitimas.

Segundo Rougemount, em sua obra O amor e o Ocidente:

a magia persuade sem dar explicagdo, até mesmo porque exclui qualquer
explicagdo. O papel da magia em Tristdo € Isolda ¢ descrever uma paixdo, cuja
violéncia fascinante ndo pode ser aceita sem escrupulos, trata-se de uma forga que
parece barbara em seus efeitos, um excesso morbido, ¢ condenada como
pecaminosa pela igreja. Mas na medida em que essa paixdo ¢ liberada da
responsabilidade humana e ¢ relegada a magia, € possivel admira-la. A magia é
expressa pela intervengdo do filtro, agindo de modo fatal e ainda por cima bebido

por equivoco, revela-se doravante necesséria...Que ¢ entdo o filtro? E o alibi da

paixdo. E o que permite aos infelizes amantes dizerem: “Bem véem que ndo ¢

culpa minha, bem véem que ¢ mais forte que eu”. E, no entanto, vemos

perfeitamente que, em virtude dessa fatalidade enganadora, todos os seus atos sdo
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orientados para o destino mortal que amam com uma espécie de ardilosa
determinagdo, com uma astucia infalivel, tanto mais que pode furtar-se ao

julgamento. (1988, p.39)

Desconhecendo o poder invencivel da magia do amor, o rei queria vinganga,

queria matar os amantes e sua furia era implacavel. O tempo agora gira em torno da

idéia de insénia. E um tempo terrivel que exprime marcas deixadas pelo sofrimento. O

rei ndo consegue dormir, pois vive uma tragédia; por isso, Mark levanta-se na sombra
da noite e parte para cobrar justiga. O dia amanhece, mas embora a luz esteja no céu, o
pesadelo é revivido no dia. O rei manda que se crie um mundo infernal para enterrar os
amantes, um subterraneo cuja dor insuportavel fa-los-ia arrependerem-se de té-lo traido:
ordena que os espinheiros sejam arrancados com suas raizes para que tudo que tenha
feito parte desse espetaculo grotesco fique enterrado no fogo e ndo deixe raizes na sua
terra.

Enquanto isso, Tristio estava sendo levado a presenga do rei, ¢ o plano
apocaliptico, mais uma vez, revela-se como aliado, por meio de uma capela que de cima
de um rochedo dominava o mar. A capela € elo entre 0 mundo do homem e 0 mundo de
Deus, ¢ a forma apocaliptica do mundo mineral. Tristdo pede aos guardas para ir até
ela e pedir a Deus piedade pelas ofensas que lhe havia feito. Os soldados permitem,
pois s6 havia uma saida da capela. Ele correu pela capela, transpds a nave central,
chegou a vidraga da abside, segurou na janela e atirou-se.

A queda sofre uma intervengdo magica: “sabei, senhores, que Deus lhe concedeu
bela graga: o vento prendeu-se em suas vestes, levantou-o, e colocou-o sobre uma
grande pedra ao pé do rochedo”(p.55). O elemento magico rege a cena e € justificado

como uma graga de Deus: o inverossimil torna-se natural porque os mistérios do plano
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divino ndo sdo passiveis de discussdo pelos humanos. O enunciador, com o objetivo de
reafirmar que tal faganha ocorrera verdadeiramente, diz que a populagdo das Cornualhas
ainda chama tal pedra de “Salto de Tristdo”.

ApOs a queda, Governal encontra Tristdo e da-lhe o objeto magico (a espada)
para que consiga salvar a rainha. Enquanto isso, um homem do povo que tinha visto
Tristdo atirar-se do alto da falésia, levantar e fugir, foi ter com Isolda para acalma-la.
Como podemos observar, varios sdo os fatores e entidades coniventes com os amantes,
formando uma sucessdo de motivos que sdo entrelagados no enredo.

A rainha ¢ arrastada até a fogueira e Dinas de Lidan tenta interceder por ela. O

amigo tenta de todas as formas persuadir o rei a perdoa-la, e usa como argumento a

competéncia de Tristdo, fazendo uma prolepse do que pode acontecer se Isolda for

morta. Tal argumentagdo inibe os bardes a irem contra a vontade do rei se ele resolver
perdoar a rainha, também questiona a culpa da rainha e alerta o rei para a firia de Deus
contra as injusti¢as que poderiam ser cometidas.

Isolda tinha os bragos apertados em cordas de tal forma que de seus pulsos jorrava
sangue. O narrador faz, nesse momento, uma nova intervengdo: “quem pudesse vé-la
tdo bela sem se deixar tomar de compaixdo por ela teria um corag¢do de traidor. Deus!
Como seus bragos estavam apertados naquelas cordas!(p.58). Através do uso da
técnica do showing, sugere a impressdo de sua presenga; essa € acentuada pela destreza
com que da os detalhes e pelo seu envolvimento emocional com a cena, mas nio
sabemos se ele esta 14; outra vez, ndo ha nenhuma marca temporal ou qualquer outro
tipo de indicio que nos fundamente qualquer afirmagio acerca da sua presenga ou n3o.

Acontece que um bando de leprosos, liderados por Yvain, chega e propde ao rei
que Isolda seja entregue a eles. Para convencé-lo a deixa-la ser castigada por eles, o

narrador cria uma das imagens mais infernais e grotescas de todo o romance:
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V&, tenho ali cem companheiros. Da-nos Isolda, e que ela seja de todos nés!
O mal atiga nossos desejos. Se a dares aos teus leprosos, nunca mulher alguma
tera tido pior fim. V€, nossos andrajos estdo colados a nossas chagas, que
ressumam. Ela que, junto a ti, se regalava com ricos tecidos forrados de viveros,
com as joias, as salas ornadas de marmore, ela que se deliciava com os bons
vinhos, com as honrarias, as alegrias, quando ela vir a corte dos teus leprosos,
quando tiver que entrar sobre nossos casebres baixos e deitar conosco, entdo
Isolda, a Bela, a loura, reconhecera seu pecado e tera saudades deste belo fogo de

espinheiros!(p.59.)

Mark concede o castigo e Yvain leva Isolda. Mas, no meio do caminho,
encontram Tristdo. Tristdo toma Isolda e os amantes fogem para a floresta. Constroi-
se, neste final da seqiiéncia, o cenario que abrigara a vida dos amantes na floresta: o
fogo e a caga estardo presentes, alimentando-lhes o corpo e a alma e, juntos, desfrutardo
dessa convivéncia, envoltos numa dualidade de amor e sofrimento, numa varia¢io de

degradagdo e melhoramento, sob o “tapete de folhas que cobre o chdo da morada”

(p.61).

3.5.5. 5*, Seqiiéncia: A Floresta

A quinta seqiiéncia se inicia com a descrigdo do espago em que a narrativa sera
focalizada a partir desse momento. Figura como cendrio uma imagem demoniaca do
mundo vegetal: a floresta é descrita como selvagem, desconhecida, ameagadora. Tanto

que os amantes ndo tinham coragem de dormir duas noites na mesma choupana e, nela,
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os seres humanos sdo zoomorfizados, vivendo “tal como bichos acuados”. No entanto,

a zoomorfizagio representa uma forma de queda que serd amortizada pela afirmagdo de

que as necessidades causadas pelas adversidades do local sdo supridas pelo amor:
“Amavam-se, ndo sofriam.” (p. 61).

Um dia, caminhando pela floresta, chegam a casa do eremita Ogrin. Mello, J.
(1992) explica que as ermidas sdo também verdadeiras agéncias de noticias da floresta,
tanto que o eremita foi o mediador entre Mark e Tristdo. Curiosamente, apesar de

recluso, o eremita

sabe de tudo o que vai pelo mundo, desde o recondito florestal até a mais distante
corte real. Ele informa o passante sobre o paradeiro de seus camaradas, indica a
localizagdo dos castelos, desvenda-lhe o significado das coisas extraordinarias
vistas ou experimentadas por ele, conhece o seu nome, da-lhe noticia do seu

passado e de sua familia e prevé o rumo dos eventos futuros.(1992, p.58).

O eremita €, portanto, uma personagem que representa o elo dos amantes com o
mundo, ou espago em que esses se situam no momento € o mundo em que viviam
anteriormente. Ogrin € singularizado como a consciéncia da igreja na época, pois
considerava o amor dos dois algo culpavel, que carecia de arrependimento:“Arrependei-
vos, Tristdo! Deus perdoa o pecador que vem a se arrepender”(p.61).

Como se pode verificar, o eremita julga e condena os amantes e, através do
discurso abstrato, ele os convida ao arrependimento. Mas a esta afirmag3o Tristdo
responde que ndo se sentem culpados pelo amor, afirmando preferir viver o amor e

renunciar aos prazeres do mundo material.
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No entanto, Ogrin, através de um discurso dramatico e avaliativo, fundamentado
pelas “palavras santas do livro”, continua sua manipulagio em nome de Deus.
Ironicamente o faz, em nome do mesmo Deus que tantas vezes fora camplice desse
amor divino, elevado, que os homens ndo entendiam e julgavam culpavel, digno de
punigdo. Ogrin desconhecia a religido do amor.

Mas o eremita desperta em Isolda um sentimento de inquietagdo, uma espécie de
choque de identidade entre seu eu e um outro eu, no qual ela se recusava a acreditar:
Isolda chorava, com a cabega sobre os joelhos do homem que sofria por Deus. O
ermitdo repetia-lhe as palavras santas do Livro; mas toda chorosa, ela sacudia a cabega e

recusava-se a acreditar.” (p.62). No entanto, movido pelo amor e pela que crenga em

um Deus que o guiava e por tantas vezes dera provas disso, Tristdo contesta Ogrin e

parte para a floresta com Isolda.

Ocorre uma pausa na narrativa € a metadiegese toma lugar no discurso. Muda-se
o espago focalizado e a personagem principal desta pequena histéria € Husdent, um fiel
cdo de caga que Tristdo havia criado: “Desde o dai em que deixara de ver seu dono,
recusava toda ra¢do, escavando a terra com a pata, chorava com os olhos,
uivava.”(p.62). O fato do cdo, ao sentir a falta de seu dono e na tentativa de procura-lo,
escavar o chdo, sugere-nos que, através do seu instinto, sentia que os amantes
“aparentemente” encontravam-se no mundo demoniaco. Metaforizado nessa imagem,
pelo subterraneo, o cdo, que estava no plano horizontal, precisava ir em diregdo
descendente para encontrar seu dono e auxilia-lo na ascensio.

Os bardes soltam o cdo e este consegue encontrar Tristdo, que o0 domina e o ensina
a cagar calado e a ndo latir, pois isso poderia denuncia-lo. Constata-se que ndo sé o

amor-doagdo, mas o respeito e a cumplicidade mutuos entre os mundos animal e o

‘ 1
AVAYAY !

Vi
2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: a1z 14 15 16 A7 18



mundo humano tdo difundido na filosofia franciscana se fez presente € marcante neste
fragmento do texto.

A narrativa ira a partir daqui focalizar de forma muito singular a estreita relagio
entre tempo € espago. Preocupado com o forte aspecto de interagdo existente nas
relagdes de temporalidade e espacialidade, Mikhail Bakhtin deslocou o termo cronotopo
(“tempo - espago”) da teoria a relatividade para significar, na critica literaria, uma
“quase metafora” da “expressdo da indissolubilidade de espago e tempo”, ou do “tempo
como a quarta dimensdo do espago”, entendendo o termo “como uma categoria
conteudistico formal da literatura”, para cuidar da “interliga¢do fundamental das
relagdes temporais e espaciais, artisticamente assimiladas em literatura” (1987, p.211).

Para o critico, no cronotopo artistico literario ocorre a fusdao de indicios espaciais
¢ temporais num todo compreensivo € concreto: “o tempo condensa-se, comprime-se,
torna-se artisticamente visivel; o proprio espago intensifica-se, penetra no movimento
do tempo, do enredo e histéria” (p.211). Constata-se no capitulo em foco que a
marcagdo temporal e espacial encarregam-se de fazer o percurso ciclico do padrdo
sazonal. Tempo e espago sofrem transformag¢des € geram o enredo, como podemos
exemplificar através do seguinte fragmento: “Entdo se foi o verdo, veio o inverno. Os
amantes viviam escondidos no oco de um rochedo. E, no chdo endurecido pelo frio, os
pedagos de gelo erigavam seu leito de folhas mortas. Pela forga do seu amor, nem um
nem outro sentiu sua desgraga” (p.64).

Verifica-se que cada periodo se refere a uma estag¢do do ciclo sazonal: verdo: “foi-

se”; outono: “tapete de folhas mortas™; inverno: “os pedagos de gelo”; e mais adiante;

primavera: “La longe, na cho¢a de folhagem, sobre o tapete de flores” (p.65); e
novamente o verdao: “Senhores, era um dia de verdo” (p.66).

No texto Engenho e Arte da Narrativa, Motta esclarece que:
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ligadas aos ritos de fertilidade, as pontas ascendentes do ciclo sazonal (primavera
€ verdo) iniciam e retornam os movimentos de felicidade, movimentando uma
diregdo de comicidade, que resulta na integragdo ou unido dos personagens.
Como contraposig¢do dialética, as outras duas partes do ciclo (outono e inverno)
movimentam as complicagdes do enredo, tencionando uma dire¢do de
afastamento e tragicidade, que se apaga no final, para resultar o desenho do ideal.(

1998, p. 239)

O fragmento compilado acima nos mostra o ciclo sazonal na transi¢do do
ascendente (“verdo”) para o descendente (“inverno”). O chdo ja marcado pelo outono
(“leito de folhas mortas™”) traz a expressdo do inverno, da tragicidade: “no chdo
endurecido pelo frio, os pedagos de gelo erigavam seu leito de folhas mortas”. Nesse
desenho, o chio retrata a linha que corta o circulo que iconiza o ciclo sazonal e tem
coOmo arco superior a imagem da gruta.

No entanto, tal base ndo afeta os amantes, pois eles “viviam escondidos no oco

de um rochedo”. A gruta protegia-os do espago e do tempo adverso, pois, segundo

Motta:

a imagem da gruta configura o arco do semicirculo superior em que a propria
natureza, com a sua abdbada celestial, reduplica o teto da morada e do templo em
que habitam os personagens do paradigma idealista. Nesse templo, arquitetado
pelos reinos vegetal e mineral, forma-se o palco da harmonia do ser humano com

o reino animal (1998, p.239).
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Mais adiante, a narrativa assume um ar bucdlico, sugerindo que o ciclo de
sofrimento e aridez produzido pelo tempo se encerrou: o rito de expiagdo se finda, o
tempo luminoso volta, os animos se renovam, 0s amantes reconstroem uma cabana com
ramos verdejantes e o canto como manifestagdo de um estado de plenitude é empostado
por Tristdo. O melhoramento da situagdo dos amantes torna-se evidente e eles ndo mais
precisam vagar sem cessar pela floresta.

Um dia, um dos bardes traidores se embrenha em uma caga pela floresta,
Governal, ao vé-lo, “saltou da emboscada, agarrou a brida e, revendo nesse instante
todo o mal que esse homem fizera, derrubou-o, desmembrou-o todo e foi embora,
levando a cabega decepada”(p.65). A vinganga e o castigo constituem aqui um exemplo
do que Frye denomina “sparagmos”: Guenelon tem seu corpo despedagado, assim como
fizera com a existéncia dos amantes € como quase fizera com seus corpos. Governal
leva a cabega decepada para que Tristdo a veja e se alegre com isso, € 0 mesmo faz

Tristdo para alegrar Isolda. Nota-se, nessa passagem, uma nuang¢a de um pensamento e

sentimentos barbaros contrastando com a elevagdo espiritual que demonstram quando se

trata do amor que sentem um pelo outro.

Depois, o narrador focaliza um dia de verdo, com uma prolepse: “antes que a noite
caisse acontecer-lhe-ia grande afli¢do”(p.66). Para acentuar a dramaticidade, a tensdo e
a expectativa do que se seguiria, ele expressa seu juizo e continua: “ndo, jamais houve
amantes que se amaram e pagaram tio duramente.” (p.66). Por se compor mediante
uma série de fragmentos, cada um com seu climax, o romance torna-se constantemente
tenso, parecendo caminhar em zigue-zague, numa diregdo oscilante entre o céu e o
inferno; ndo ha permanéncia duradoura em um ou noutro estado, a transformagdo ¢

recorrente, tal qual ocorre nos mitos gregos.
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Mark surpreende-os dormindo. Mas ocorre que Tristdo colocara entre seus corpos
a espada desembainhada. O enunciador pde-nos a espreita do mondlogo interior do rei,
através do qual ele conclui que ndo fora traido, pois se houvesse um amor louco entre os
dois, a espada nua ndo separaria seus corpos. A cumplicidade entre o narrador e o leitor
se estreita, pois esse sabe o que realmente houvera: a espada s6 estava ali porque,
devido o cansago causado pela cagada, Tristdo desfalecera deixando - a entre seu corpo
e o de Isolda. Comovido com o que considerou um sinal de castidade, o rei os poupou.
Sem os despertar, ele retira a espada de Tristdo e deixa em seu lugar a espada real, o que
significa a transmissdo do objeto de valor indicador de perddo.

Posteriormente, sdo introduzidas no enredo as marcas da primavera e do verdo.
No entanto, essa introdugdo funciona de forma irdnica, pois conduzird os amantes a
separagdo: ela no castelo, ele numa cidade desconhecida. Segundo Motta, a pedra € o
seu desdobramento pastoril (grutas, rochedos, penhascos, vales, etc.) estdo ligados as
imagens apocalipticas do paradigma do ideal, enquanto a cidade, como um labirinto de
perdigdo demoniaca, liga-se ao mundo infernal do paradigma do real.( 1998, p.234).

Enquanto isso, “Isolda teve uma visdo em seu sono: estava ela debaixo de uma
rica tenda, no meio de uma grande mata. Dois ledes langavam-se sobre ela e lutavam
para possui-la.” A rainha vé€ num sonho profético um aviso mais ou menos disfar¢ado
sobre um acontecimento critico presente. Chevalier (p.845) nos diz que a origem desse
tipo de sonho ¢é freqilentemente atribuida a uma forga celeste, o que comprova o auxilio
constante do plano apocaliptico.

Tal ato do rei parece provocar uma transformagdo de estado (¢ como se tivessem

sido expulsos do jardim do Eden) e eles perdoam Mark: “aquele que por bela cortesia

deu-me este anel de ouro ndo € o homem irado que me entregava aos leprosos. Nio, € o

senhor compassivo que, desde o dia em aportei na sua terra, acolheu-me e protegeu-me”
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(p.72). A partir desse momento a culpa passa a tomar lugar em seus coragdes, pela vida

a que submetem um ao outro:

Ela era rainha junto dele, mas nesta mata vive como uma escrava (...)
Nao deveria ele, cavalgando pelas cortes e pelas baronias, procurar
aventuras? Mas por mim, esquece toda cavalaria, exilado da corte, cagado nesta

floresta, levando esta vida selvagem! (p.72)

Pela “consciéncia” do pecado e da traigdo instaurada por Ogrin e reafirmada pelo

nobre ato do rei, as privagdes acabam por causar uma vontade de voltarem a vida que
tinham anteriormente: “Ah, Belo tio, vencer em batalha com a ajuda de Deus, ganhar
vossa paz, € por vos envergar de novo a lorigo e o elmo!”(p.72).

A necessidade da renuncia da propria felicidade em virtude do que se cré ser a
felicidade do outro, resquicio do amor cortés que existia entre os amantes, vai tomando
forma e acaba por culminar na entrega de Isolda ao rei. Encontram-se com o eremita
Ogrin e, por seu intermédio, comunicam-se com o rei.  Tristdo, por meio de uma carta
em que a retorica ¢ fundamentada por seus feitos em defesa do rei e do reino, pela
elevagdo das virtudes da rainha, pelo desafio de lutar em combate para provar que nunca
amara Isolda com amor culpavel e pela promessa de que se o rei o preferisse ele partiria
para uma terra distante e defenderia um outro rei, promete a Mark restituir-lhe a mulher.
Mark aceita as desculpas e promete perdoar.

Isolda pede a Tristdo que deixe com ela seu fiel cachorro Hudenst, pois através
dele poderia sentir a presenga do amante e saberia que a promessa de amor feita entre os
dois estaria viva; assim o her6i o faz. Isolda, por sua vez, da a Tristdo o anel de jaspe

verde, que funcionaria como o objeto magico permitindo o reconhecimento do amante,

“ 1
AVAYAY !

Vi
2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



que através da sua visdo, nenhum poder, nenhuma proibigdo real a impediria de fazer o
que Tristdo dissera, fosse sabedoria ou loucura. Como poderemos verificar, tal objeto
sera de importancia primordial para a continuidade e conclusio do enredo.

Ogrin compra vestes novas e ricas para Isolda e inicia-se uma relagdo de perdas e
ganhos: ela deixa as vestes em farrapos e o corag@o pleno e obtém novamente seus
trajes e ares de rainha; mas, com eles, a tristeza volta. Tristdo a leva para o encontro na

encruzilhada, motivo recorrente da literatura romanesca, pois simbolizava o eterno

dilema do cavaleiro que tinha que optar entre a via mais facil e a mais dificil, entre a

bravura e a covardia, entre o amor e a honra. Quando Tristdo resolve devolver Isolda a
Mark ¢ diante da cruz da estrada que marcam o encontro.

Isolda ainda suplica a Tristdo que permanega no reino até ter certeza de que Mark
a tratard bem. Tristdo pede ao rei para que possa se defender em combate, mas ninguém
aceita o desafio e, apesar da tentativa de persuasdo de André de Nicole, o conselho
decide que Tristdo deve partir para uma terra distante.

O narrador, detentor de todo o saber sobre os fatos, faz ainda nesse capitulo uma
antecipagdo do que ocorrera com os barbes traidores, e focaliza Deus como um ser
vingador, que se ira diante do erro. Tal € a concepgdo acerca da divindade que justifica,
na Idade Média, as atrocidades cometidas pela “Santa Inquisi¢do”, como se pode
constatar no seguinte periodo: “Mas um desses morrerd pela espada, o outro perecerd
traspassado por uma flecha, o outro afogado; e quanto ao monteiro , Perinis, o Franco, o
Louro, o matara a cacetadas, na floresta. Assim, Deus, que odeia toda iniquidade, vinga
0s amantes contra seus inimigos”’(p.80).

Os amantes se separam, ha o afastamento do par na chegada do cortejo real ao pé
da Cruz vermelha, local onde Mark havia combinado com o espido para que esse o

levasse até a choupana em que se encontravam os amantes dormindo. A Cruz Vermelha
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¢ o caminho para o perddo do amor, da paixdo causadora de danos; € por intermédio da
ida até a cruz que o rei perdoou os amantes pela primeira vez e, depois, a seu pé que a
concretizagdo definitiva do perddo acontece. Ela € o icone dos sofrimentos purgados
pelos amantes; € onde se situa o espago neutro, como se fosse o centro em que se decide
que caminho seguir. Neste momento, a focalizagdo espacial muda da floresta, espago
que oscilou entre o divino o demoniaco, para se situalizar no reino mineral representado
pelo castelo. As formas vegetais sdo substituidas pelo pétreo do castelo, que se torna
novamente a figura da opressdo, assim como se substitui a espontaneidade pela
convengdo, o amor verdadeiro pela instituigdo sacramentada: o casamento.

Quando os bardes se sentem livres de Tristdo iniciam uma nova investida contra
Isolda, incitando, através do cinismo desmedido, a ira do rei, ao sugerirem que Isolda
deveria pedir o julgamento de Deus: “ Que Deus vos destrua, senhores cornualhenses,
a vos que sem descanso procurais enxovalhar-me a honra! (p.85). Os barbes tém uma
puni¢do momentanea ao serem expulsos do reino. Mas, ao saber do motivo da expulsdo
dos bardes, a rainha pede e obtém um “julgamento de Deus” para provar sua inocéncia.

Gragas a um subterfugio, Isolda vence o desafio: ela envia Perinis a Tristdo € o
fiel servo explica ao amante o que acontecia, a nova felonia, o prazo do julgamento, a
hora e o local marcados. Mais uma vez o narrador faz uso da figura de Deus para
antecipar o fato de que o subterfugio dos amantes teria éxito.

Antes de segurar o ferro em brasa que deixa intacta a mdo de quem ndo mentiu,
Isolda manda que chamem Tristdo, que esta disfargado em peregrino miseravel, para
tira-la do barco. Ele a tira da agua, ela desprende do cabelo uma fivela de ouro e o

presenteia e da as joias do pescogo e da mdo aos mendigos. Vemos Isolda desfazendo-

se do mundo mineral, material, para ter um contato puro e livre com o mundo divino.
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Inicia-se o ritual do julgamento: Isolda jura diante de Mark, do rei Artur, de todos
os presentes e de Deus que jamais homem algum nascido de mde a tivera nos bragos,
com excegdo do rei e daquele peregrino que a tirara da barca. Entdo ela pega a pedra e
tem sua inocéncia confirmada pela sanidade de suas carnes. Dessa forma, a rainha
domina o mundo mineral, Deus lhe concede o estado de melhoramento, a absolvigdo da
culpa, pois ela ndo mentira; através do seu julgamento, ela € louvada, Deus ¢ louvado.

Nota-se, nesse episddio, a presenga do motivo do triskster, aludido por

Mielietinsk. O autor afirma que os motivos ligados ao friskter, ou seja, ao trapaceiro,

ocupam um lugar conspicuo nos enredos das novelas do Oriente e do Ocidente.
Como pretexto para a ag@o do trapaceiro tanto serve o impulso para satisfazer sua
paixdo (desejo), quanto a necessidade de evitar um prejuizo, ou a vinganga, por
um ato perigoso ou ameagador por ele perpetrado, por parte de seu antagonista,

rival ou perseguidor. (1998, p.160).

Nessa como em outras passagens, Tristdo usa desse artificio como meio para
libertar-se de seus inimigos, livrando também Isolda de perigos €, a0 mesmo tempo,

realizando o desejo de estar com ela.
3.5.6.6a. Seqiiéncia: A partida de Tristdo

Ap0s o julgamento e tendo certeza de que deixaria a rainha bem, Tristdo resolve
partir. O afastamento novamente ocorreria pelo caminho do mar. Motta elucida que o
movimento de afastamento, queda, ou de uma morte simbolica, liga-se a parte

descendente do ciclo sazonal. Na narrativa idealista, a parte disforica do padrdo sazonal
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movimenta o recurso do afastamento, prolongando e dificultando, na sua tenso, o liame
do motivo do nascimento ao lago final do renascimento (1998, p.246).

O tempo ritualistico marca a partida do herdi: “trés dias ele demorou, sem poder
afastar-se do pais onde vivia a rainha. Mas, quando veio o quarto dia, despediu-se do
monteiro que o tinha hospedado.” (p.91). Ele parte a noite, e vé levantar-se, como uma
personagem alegoérica, na claridade do céu, o tronco robusto do grande pinheiro,
metafora de sua propria existéncia e do amor existente entre ele e a rainha: um amor
que, como o pinheiro, nasceu, cresceu e perdura robusto na “noite”.

Tristdo sabia imitar o canto dos passaros e resolve ir até o castelo para despedir-
se da rainha. Observa-se, nessa passagem, a presenga do arquétipo tdo explorado na

mitologia do “deus” que se metamorfoseia em animal para seduzir uma mortal.

Isolda escutava a voz sonora que vinha encantar a noite, € a voz elevava-se
em queixume, de tal modo que ndo existe coragdo cruel, cora¢do de assassino, que

ela ndo enternecesse. A rainha pensou: “De onde vem essa melodia?...” De

subito ela compreendeu: “Ah! E Tristdo! Assim, na floresta de Morois, ele

imitava para meu encantamento os passaros cantores. Ele parte, e este € o seu
ultimo adeus. Como lamenta-se! Tal como o rouxinol quando despede-se, no fim

do verdo, com grande tristeza. Amigo, nunca mais ouvirei tua voz. (p.92).

E Isolda foi ter com Tristdo, passam a noite abragados e ele desiste de partir. O
her6i volta para a casa de Orri e, nos dias que ainda permanece em Tintagel, elimina
dois de seus adversarios: Denoalen € Gondoine. Agora sim ele poderia partir, e vai

depois que Isolda concretiza por meio da linguagem a imagem da unidade entre os dois,
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dizendo que, assim como a aveldzeira e a madressilva, suas vidas estdo entrelagadas
uma a outra.

Tristdo refugiou-se em Gales, na terra do nobre duque Gilain. Esse, ao ver o
héspede constantemente agoniado, mandou trazer a seus aposentos seu jogo preferido: o
cdozinho Petit-Crli, o qual havia ganhado de uma fada como presente de amor. Esse
cachorro encantado tinha o poder de sugerir a felicidade a quem ouvisse o0 som de seu

guizo. Podemos observar, através da caracterizagdo dessa criatura singular, o simbolo

da convivéncia entre 0 humano e o maravilhoso que € possibilitada pelo amor.

Tristdo sente o desejo de dar a Isolda essa alegria e, por isso, acaba provocando
um dano ao dono do animal, pedindo-lhe o cachorro como recompensa por ter destruido
o inimigo do duque, o gigante “Urgan, o peludo”. Sobre o cdozinho, Mielietinski afirma
que “os objetos magicos proporcionam riqueza, realizagdo de desejos ou, a0 menos,
oferecem coadjuvantes magicos... sdo simbolos condensados da “magia” (1998, p.145).
O Her6i manda que um mensageiro leve o animal a Isolda, que se encanta com sua
beleza e o guizo.

Porém, um dia, a rainha percebe que o guizo encantado fazia com que ela
esquecesse toda a dor que sentia. Entdo, o narrador esclarece, através do discurso
transposto, que ela pensou que ndo era correto ser feliz enquanto Tristdo sofria. O guizo
elevava [solda, fazia-a esquecer do sofrimento, enquanto Tristdo sofria a privagdo de tal
bem, ficando focalizado no mundo demoniaco, da privagdo dos desejos. Para igualar-se
a ele e manterem-se juntos no mesmo universo de dor, ela renuncia ao encantamento do
guizo e o joga fora.

Um novo momento inicia-se através da focalizagdo do drama criado pela
dualidade existencial que envolvia o par: “os amantes ndo podiam viver nem morrer um

sem o outro. Separados, ndo era a vida, nem a morte, mas a vida € a morte a0 mesmo
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tempo.” (p.101). Posteriormente, o herdi ¢ focalizado em varios espagos onde ele
procura, em vido, se encontrar; por dois anos ndo recebera nenhuma mensagem das
Cornualhas e, por isso, acreditou que Isolda o desprezava e que o esquecera.

Novas personagens serdo introduzidas na trama € um novo espago, essa terra
estrangeira denominada “Bretanha”, propriedade do duque Hoél, serd a paragem onde
os fatos cruciais do enredo acontecerdo.

Um dia, Tristdo encontra a Bretanha e¢ l1a o conde Riol devastava tudo o que
encontrava a sua frente porque queria ter Isolda das Brancas Mdos como esposa; porém,
o pai da jovem ndo a concedia como esposa ao malfeitor. Tristdo intervém como aliado
do duque e, juntos, vencem o vildo. Como recompensa, tem a méo da filha de Hoél e,
por crer que a rainha deixou de ama-lo, acedeu em desposar, além-mar, “por seu nome e
por sua beleza”, a outra Isolda, a Isolda das Brancas Maos.

O narrador descreve o que disse Tristdo ao lhe ser oferecida a mao de Isolda :

“Sire, fico com ela.”’( 107). Juntamente com tal alusdo, estabelece uma prolepse das

conseqiiéncias que essa aceitagdo teve sobre ele: “Ah! Senhores, por que disse ele essas
palavras? Mas, por essas palavras, ele morreu.”(p.107). Tal pronunciamento do
narrador surge em tom de melancolia, sofrimento, pena; o tom de tragédia incide sobre a
voz do narrador, e tal sentimento € incutido também no leitor; € como se todos fizessem
parte de uma encenagdo tragica, de um espetaculo de amor e morte.

O herdi ndo rejeita a esposa diante de seu pai, mas a rejeita em seu corpo, em sua
vida. E, com efeito, Tristdo a deixara virgem, porque chora Isolda, a Loura, usando
como pretexto, uma suposta promessa que fizera em seu proprio leito de morte, 4 mie
de Deus, de que quando se casasse ficaria um ano inteiro sem tocar em sua mulher. Em

nome de Deus, Isolda das Brancas Mios “concorda de bom grado”. Tristdo faz com
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que a mde de Deus, metaforicamente, seja camplice da sua mentira, mais uma vez tem
como aliado e recebe auxilio de uma entidade do plano superior.

O casamento normalmente estabelece uma relagdo entre o ritual matrimonial e o
rito de fertilidade; no entanto, os ritos entre Tristdo e Isolda das Brancas M3os, Mark e
Isolda, a Loura, sdo estéreis; no primeiro, porque o ato sexual ndo se concretiza e, no
segundo, porque apesar de ele se realizar no plano real ndo produz descendentes.

No entanto, Isolda das Brancas Maos ¢ focalizada como uma mulher dissimulada,
de carater passivel de duvidas, pois, apesar de ter dito ao marido que concordava com
tal situagdo, conta a seu irmdo o que sucedia, mas o faz como se ndo quisesse fazé-lo,

como podemos confirmar na seguinte passagem:

_ Bela irmé, por que rides?

_ Por um pensamento que me veio, belo irm3o. Quando aquela agua

espirrou em mim, eu disse a ela: “Agua, tu és mais ousada do que jamais o foi o

audaz Tristdo!” Por isso ri. Mas ja falei demais, irmdo, e arrependo-me. (p.109).

Vale considerar que, através da forma discursiva com que o narrador focaliza
Isolda das Brancas Mios, de maneira velada, ele manipula o leitor a se opor a nova
esposa do herdi, porque esta quer reclamar o que jamais lhe serd de direito, pois ndo
pode tomar o lugar da grande dama do romance. O narrador sabe porque deve focaliza-
la como uma anti-heroina e, por isso, ele o faz; ela serd a causadora de danos
irreversiveis: incapaz de compreender sentimentos elevados, seu amor jamais serd
cortés, € um ser passivel de sentimentos vis como a inveja, o ciime e conduzida por

essas mazelas, mente, € traigoeira e vingativa. Esses serdo justamente os sentimentos
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que a fardo cair para 0 mundo demoniaco, pois, instigada por eles, se achara detentora
do poder sobre a vida e a morte.

Ao ouvir a queixa da irm3, Kaherdin se sente desonrado e vai ter com Tristdo e
este lhe conta sobre Isolda, a Loura. Nesse momento, a focalizagdo espacial se desloca

para Tintagel, no quarto de Isolda, onde esta ¢ mais uma vez singularizada, posta em

cena fazendo uma “‘triste trova de amor”, feito especial para uma mulher na época, ja

que esse oficio era quase sempre conferido aos homens. E ela cantava docemente. Tal
lirismo € expresso pelos versos que acaba embriagando o foco narrativo, pois o narrador
transforma a forma do seu discurso em um quarteto de pentassilabos, composto por

adjetivos e aliteragdes:

As mios eram belas,
a trova era boa,
o tom era baixo,

doce eraa voz. (p.111).

Ao mesmo tempo em que na Bretanha uma outra mulher aspira a0 amor do heréi,
em Tintagel, um falso amante corteja Isolda; o adjetivo falso atribuido ao pretendente
justifica-se porque ele, assim como Isolda das Brancas Mdos, é completamente
envolvido pelos sentimentos mundanos, causando danos a quem diz amar. Na tentativa
de conseguir fazer-se amar, provoca Isolda, falando-lhe mal de Tristdo. Irdnico,
mesquinho e dissimulado sente prazer em prostrar a dor no coragdo de Isolda, como se

pode constatar no seguinte fragmento:
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_ Que seja - disse-lhe Isolda-. Tomara que meu canto signifique a vossa
morte, pois até agora sO viestes aqui dentro para me trazer uma noticia dolorosa.
Vés ¢ que sempre fostes dguia marinha ou coruja uivante para falar mal de
Tristdo. Qual a ma noticia de hoje?

Kariado respondeu-lhe:

_ Rainha, estais irritada, € eu ndo sei por que razdo; louco ¢ quem se

importa com o que dizeis! Acontega 0 que acontecer com a morte que a aguia

marinha me anuncia, eis, pois, a ma noticia que vos traz a coruja uivante: Tristdo,

0 V0SSO amigo, esta perdido para vos, senhora Isolda. Ele casou-se em outra terra.
Doravante, podereis vos prover em outro lugar, pois ele despreza o vosso amor.”

(p.111-112)

Isolda sofre com a noticia. Enquanto isso, Kaherdin, tocado pela histéria de amor
contada por Tristdo, “vé que homem algum nascido de mée” poderia separar os amantes
ou culpa-los, tal a elevagdo dos sentimentos descritos. Sendo um cavalheiro , faz esta
posi¢do sobrelevar-se a condigdo de irmdo da outra Isolda e propde a Tristdo a ida a
Tintagel para ver se a rainha ainda o esperava. Quando chegaram as Cornualhas, toda a
corte estava partindo para uma cagada em Charneca Branca. No meio do caminho,
Isolda ouve, vindos do matagal de espinheiros, cantos de toutinegras e de cotovias, que
expressam harmonia de sentimentos: “A rainha compreendeu a mensagem do seu
amigo. Notou no chdo o galho de aveleira onde o talo de madressilva estava fortemente
entrelagado, € pensou em seu coragdo: “Assim acontece conosco, amigo: nem vos sem
mim, nem eu sem vo6s.” (p.117).

Motivo recorrente, a metafora do entrelagamento de vidas, corpos € sentimentos,

representada pelo “o talo de madressilva”, simboliza a permanéncia do par e o seu
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enlace espiritual. Entdo a rainha, dirigindo-se a Tristdo como se o estivesse fazendo aos
passaros, marca um encontro entre os dois.

Apds esta passagem ocorre uma pausa €, através da narrativa hipodiegética, o
narrador insere na intriga o primeiro conflito entre os amantes. Ocorreu que Governal e
um dos escudeiros de Kaherdin foram confundidos por um escudeiro real, que pensara
que fosse Tristdo que estava com Governal. Ele os chamou por trés vezes em nome de
Isolda, a loura, mas eles fugiram. O escudeiro contou o fato a Isolda, que se sentiu
insultada e traida ao saber que Tristio ndo atendera um chamado em seu nome e
mandou que Perinis fosse até Tristdo dizer-lhe que ndo queria vé-lo. Tristdo explica o
ocorrido a Perinis, que faz 0 mesmo a rainha, mas ela ndo acredita. Perinis ndo volta
com o perddo de sua senhora, Tristdo disfarga-se de doente e vai até Isolda pedir
esmolas, ela o reconhece, mas, ofendida, manda que o enxotem. Tristdo parte para a

Bretanha. Isolda comega a acreditar que Perinis ndo mentira, arrepende-se do que fez e,

como autopunig@o por seu erro € sua loucura, “vestiu um silicio e usou-o contra a sua

carne” (p.121).

O foco narrativo transporta-se outra vez para a Bretanha, mas 14, Tristdo,
atormentado pela dor, imaginou que queria rever sua amiga e resolve voltar e tentar
falar, pois: “longe dela, ele sabia que sua morte era certa e estava proxima”. Para
Tristdo: “Era melhor morrer de uma vez do que lentamente, a cada dia! Quem vive
sofrendo tal dor ¢ tal qual um morto” (p.123).

Mais uma vez o herdi parte. Chegando nas Cornualhas, pergunta por Isolda e ao
saber que ela estava triste como de costume, tem a certeza de que ela ainda o ama e
sente sua falta. Tristdo, através do ardil de se fingir de louco, penetra as portas do

castelo e vai ter com sua rainha pela ultima vez em vida. Inicialmente, a rainha ndo
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reconhece o amante, porém o cachorro Husdent o faz. Tristdo assume novamente a
forma do triskter ou trapaceiro.

Nesse episodio, o casal planeja a passagem final do plano demoniaco para o plano
apocaliptico. Tristdo sai em estado de plenitude, tendo consciéncia de que “aproxima-se
a hora” da passagem final. Assim, o her6i parte, construindo psicoldégicamente cada
parede da casa de cristal que havia prometido a amada.

Pudemos perceber nesta passagem varios indices que revelam a ocorréncia da
morte dos amantes e a certeza que tém de que ela acontecera e estd proxima. E
importante ressaltar que ambos, em momento algum, apresentam qualquer sinal de
medo da morte, pois, para eles, essa significa a transcendéncia, a libertagdo, a vida
verdadeira; “Levar-te-ei ao pais dos vivos”. E a promessa sagrada do encontro na “terra
prometida” e a certeza do rito de passagem que sela o ultimo encontro terreno do par.

Ap6s a partida de Tristdo, o plano demoniaco retorna, pois Tristdo envolveu-se
numa batalha para defender seu amigo Kaherdin e foi novamente envenenado.

O movimento de circulariedade fica evidente, os personagens estio sempre
protagonizando situagdes ja vividas anteriormente como as lutas, os envenenamentos, as
curas. O movimento de ascensdo € queda € constante, tal qual a aproximagio e a
separagdo do casal, a situagdo de conflito e a de bonanga. A volta de Tristdo representa a
queda metaférica do céu para o inferno. O her6i, de fato, caiu numa emboscada, e sera
neste inferno que passara a pior purgagdo: a dor, a esperanga, a auséncia da “cura”, o

desalento e a entrega.

E importante observar que todas as vezes que o herdi sofre algum dano, ele

esteve, simbolicamente, em poder de um ser demoniaco. Mielietinski lembra que “caso
seja o her6i a encontrar-se em poder de um ser demoniaco, entdo seu resgate, via de

regra, se realiza ndo por meio de um duelo de herdis épicos, mas pela ajuda de certa
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astucia, destreza, magia”. (1998, p.134). E por isso que a cura do her6i, desta como das

outras vezes, sO poderia ser proporcionada pela agdo magica de Isolda.

Observamos em toda a narrativa que a simbologia numérica esta presente. Neste
episddio, o herdi sozinho “mata sete irmaos”. Chevalier afirma que o nimero sete indica
o sentido de um ciclo concluido e de uma renovagéo positiva. Associado ao “numero
quatro, que simboliza a terra (com os seus quatro pontos cardeais) € ao numero trés, que
simboliza o céu, o sete representa a totalidade do universo em movimento. E, ainda, o
niimero dos estados espirituais hierarquizados que permitem a passagem da terra ao
céu.(1997, p.826).

Tristdo é envenenado pela langa de um dos sete irmdos. Vemos aqui a presenga
do mundo vegetal e mineral unidos, funcionando como valvula impulsionadora da
passagem dos amantes para o plano apocaliptico. Vimos em toda a narrativa que a
presen¢a desses dois mundos se faz constante e que eles funcionam quase como
“entidades vivas”, que ora s3o propulsoras, ora sdo “empecilhos a unido definitiva do
par”, num jogo de atragdo e afastamento.

Tristdo manda chamar Kaherdin, quer falhar-lhe em particular, ordena que todos
saiam e pede que o amigo busque Isolda, a loura. Isolda das Brancas Mdos ouviu por
atras das paredes, o verdadeiro motivo pelo qual Tristdo a negava. Podemos perceber
na passagem descrita uma espécie de estrutura labirintica, que se inicia e se firma na
narrativa, composta pela tentativa de constru¢do do esconderijo, do isolamento, do
segredo absoluto, pela protegdo das paredes e pela tentativa (frustrada) de manter
somente entre Tristdio e Kaherdin o grande segredo de amor. Isolda ndo se afasta e
descobre porque seu esposo a desprezara, iniciando um desejo de vinganga, pois “célera
de mulher é coisa temivel, e cada um que se precavenha! Quanto mais uma mulher

tiver amado, com mais crueldade também vingar-se-a. (p.137)
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A estrutura labirintica, o jogo entre Tristdo, Kaherdin e Isolda das Brancas Maos
prossegue, pois ela nio demonstrou os caminhos tortuosos pelos quais lhe iam a alma.
Kaherdin pensa que Isolda de nada sabia e mente para a irmd, essa, conseqiientemente,
se faz de desentendida e finge acreditar na mentira, mentindo para ele e para Tristdo,
aguardando o dia fatal de sua vinganga.

Ha, neste momento, a presenga de um elemento tragico: a vinganga. Por causa de
sua confissio a Kaherdin, Tristdo fez com que Isolda sofresse uma forte violéncia
verbal. Segundo Luiza Costa e Maria Remédios, “a violéncia verbal ¢ tanta que dilacera
e macula as personagens aparentemente mais limpas e positivas... levando pela
vinganga, ao assassinato € ao suicidio”(1988 ,p.45).

Tristdo provoca uma animosidade e sofrerd as conseqiiéncias de seu ato. Frye nos

esclarece que se “o herdi provoca animosidade, ou herda uma situagdo de animosidade,

a volta do vingador constitui a catastrofe. A tragédia de vinganga ¢ uma simples

estrutura tragica e, como as estruturas mais simples, pode ser muito poderosa.”(p.205).
Podemos observar o amor-cortés, antes alimentado por Isolda Brancas Mios,
transformando-se em despeito, em 6dio e, “as brancas maos” de Isolda deixando de ser
um simbolo de pureza, para transformar-se em ironia. A cena nos sugere a metafora do
desfalecimento da flor branca e sua transformagdo em perigoso arbusto espinhoso. Essa
imagem opde-se ao pé de roseira brava, repleto de flores vermelhas perfumadas,
representantes da permanéncia eterna dos amantes.

René Girard afirma que em qualquer lugar onde grassa a vinganga do “sangue
derramado”, a unica vinganga satisfatéria é o derramamento do sangue do criminoso.
Nio ha diferenga nitida entre o ato que a vinganga pune e a propria vinganga. Ela ¢é
concebida como uma represalia, e cada represalia invoca uma outra. Muito raramente o

crime punido pela vinganga € visto como o primeiro: ele € considerado como a vinganga
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de um crime mais original. (1990, p.28). E dentro desse paradigma que a anti-heroina

surge: por ter sido privada do amor (por culpa de uma outra Isolda), ela igualmente
priva os amantes do encontro, da realizagdo do desejo.

Como ja anunciamos, Tristdo, ao contar sua historia ao amigo, havia pedido que
ele fosse em busca da rainha Isolda. Kaherdin vai, leva consigo o anel, simbolo da
existéncia do par, da promessa, do juramento, e elo entre os amantes.

Chevalier afirma que a ambivaléncia desse simbolo provém do fato de que o anel

une e isola a0 mesmo tempo, fazendo lembrar a relagéo dialética amo-escravo.

A imagem do falcoeiro a aprisionar com uma argola o falcdo que, a partir
desse instante, ndo cagara sendo para ele, pode ser aproximada da imagem do
Abade, substituto da divindade, a enfiar o anel nupcial no dedo da noviga que,
assim, se torna a esposa mistica de Deus, a serva do senhor. Com a diferenga de
que a submissdo religiosa, contrariamente a do animal, ¢ livremente consentida.
Isso é que confere ao anel o seu valor sacramental: ¢ a expressdo de um voto.

No plano esotérico, o anel possui poderes mégicos. E um protetor dos
locais que guardam um tesouro ou um segredo. Apoderar-se de um anel ¢, de
certo modo, abrir uma porta, entrar num castelo, numa caverna, no Paraiso, etc...
em numerosos contos, romances, dramas, cangdes € lendas irlandesas o anel serve
como meio de reconhecimento, simbolo de uma forga ou de um lago que nada

pode romper.(1997, p.53-54).

Na narrativa, podemos perceber a concretizagdo dos elementos constituintes da

assertiva acima, sobretudo através da seguinte passagem:
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Vede, rainha, o ouro desta fivela é mais rico e, no entanto, o ouro deste anel
tem também seu valor.

Quando Isolda reconheceu o anel de jaspe verde, seu coragdo fremiu e sua
cor mudou e, temendo o que ia ouvir, atraiu Kaherdin a um canto perto de uma
janela. Kaherdin disse-lhe simplesmente:

_Senhora, Tristdo esta ferido por uma espada envenenada e vai morrer. Ele
vos manda dizer que s6 vos pode lhe dar socorro na sua afligdo. Ele vos lembra
os grandes sofrimentos e as dores que suportastes juntos. Guardai este anel, ele

vo-lo da. (p.138).

Antes de partir Tristdo pede que o amigo volte dentro de quarenta dias com
Isolda, a loura. Kaherdin deveria levar a nau de Tristdo e duas velas : uma branca outra
preta; e sua chegada obedeceria ao seguinte codigo: se Isolda viesse em socorro do
amante, 0 amigo i¢aria uma vela branca na nau, caso contrério, a vela deveria ser negra.

No dia seguinte ao encontro entre Isolda, a Loura e Kaherdin, a rainha saiu para
cagar ¢ com a ajuda de seu falcio fugiu. Essa passagem parece sugerir uma
cumplicidade da natureza com a rainha: o0 mundo animal torna-se aliado de Isolda para a
concretizagdo do plano. Na verdade, Isolda ndo sai para cagar animais e sim, a sua
liberdade. O falcdo que toma voo e desaparece, indo “empoleirar-se 14 no porto, no

mastro de uma nau” (p.139), é a metafora da rainha que ird algar voéo e empoleirar-se

nos bragos do amante: “Senhora, se for do vosso agrado, entrai na minha nau, e mostrar-

vos-ei minhas ricas mercadorias” (p.139). Vale lembrar que as ricas mercadorias
oferecidas por Kaherdin a sua visdo, nada mais eram que a possibilidade de encontrar o

heréi.
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Andret, o “falcdo” que sempre vigiava a rainha e a acompanhava na cagada como
o animal que espreita sua presa esperando a hora mais propicia para pega-la, neste dia
acabou tornando-se a presa. Depois da focalizagdo da paga (a morte violenta) recebida
por Andret como conseqiiéncia de toda a violéncia que cometera contra os herois, o
narrador afirma: “foi assim que Deus vingou os amantes daqueles traidores que os
haviam odiado tanto! Os quatro estavam mortos: Guenelon, Gondoine, Denoalen,
Andret” (p.139).

Aqui observamos a imagem de Deus apresentada pelo “Antigo Testamento” ,
como uma figura que ndo era toda amor, como o dizia Sdo Francisco de Assis, mas
também se encolerizava diante dos erros humanos e despendia sua ira sobre o pecador.

Tudo estava pronto para a viagem, pelo mar: “a dncora foi levantada, o mastro
estava pronto, a vela esticada” (p.139). Nesse periodo, vislumbra-se 0 movimento de
ascensdo, em dire¢do ao céu, e um aparente estado de plenitude fica evidente: a rainha
consegue fugir e tudo esta sendo preparado para o encontro. A natureza “parecia” estar
contribuindo para que isso acontecesse, 0 que pode ser observado em: “o fresco da
manha zunia nos ovéns e enfunava os panos. Fora do porto, rumo ao mar alto, a nau
toda branca e luminosa avangou sob os raios do sol ao longe.” (p.139). Cria-se, através
dessa passagem, a imagem da ave que infla o peito e parte, levada pelo vento em
dire¢do ao horizonte, mas um horizonte que parece engoli-la para depois solta-la as
margens do destino.

A nau parte, e a dialética do mar se faz presente: enquanto para Isolda, este é o
caminho da pressa, da ansiedade, da busca, para Tristdo significa a espera, a agonia, a
esperanga do consolo, do resgate de sua alma pelo amor. O mar € propria alegoria da

natureza que conduz a narrativa: foi pelo mar que Tristdo foi levado a Isolda, que o

salvou da morte pela primeira vez. Foi por ele que Tristdo foi busca-la para que
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desposasse seu tio Mark. Nele beberam juntos a pogdo do amor, configurando-se no
espago que une e separa constantemente o casal.

No periodo: “Tristdo definhava...Logo fez com que o carregassem a falésia de
Penmarch e, enquanto o sol se mantinha no horizonte, ele olhava o mar a distdncia”
(p.140) temos a unido de duas imagens (o mar e a falésia), cuja utilizagdo, segundo
Frye, ndo ¢ mais “coincidéncia”, mas uma “realizagdo arquetipica para causar um
impacto profundamente imaginativo no leitor” (1973, p.102).

No mar, observamos uma transformagfo da natureza, cujas forgas no sdo mais
cumplices do casal. A natureza também cria uma relagdo dubia e ciclica e, mais uma
vez, o bem e o mal sdo representados por duas forgas antagénicas produzidas por uma
mesma entidade. Tal qual, por magia, tudo se transforma, observamos que o estado

onirico vai se dissipando, € a partir do momento em que a falésia € vista (0 mundo

mineral novamente parece ser o motivo desencadeador dos acontecimentos), parece

haver uma espécie de luta de imagens nessa passagem: a nau se humaniza ao ver a
falésia e, ao tornar-se mais alegre, ¢ atacada pela firia de um tempo magico que
comanda a natureza e tudo transforma.

Entfo podemos ver que o plano demoniaco avanga e, a partir dai, a narrativa sé
tende a caminhar em diregdo descendente. O mundo demoniaco personifica amplamente
os vastos, ameagadores e brutos poderes da natureza.

Embora envolta pelo plano demoniaco, Isolda ndo ¢ complacente. Ao contrario,
ela ora a Deus, ou seja, suplanta toda a tormenta numa oragdo de amor e resignagdo:
“...Amigo, se eu ndo chegar até vos, ¢ porque Deus nio o quer, e essa ¢ a minha pior
dor. Minha morte nada ¢ para mim: ja que Deus a quer, eu a aceito” (p.140)

Depois de cinco dias a tormenta passa: “Na terceira noite, Isolda sonhou que

segurava em seu regago a cabega de um grande javali que manchava de sangue o seu
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vestido, e ela soube que ndo tornaria a ver seu amigo com vida (p.145)”. E interessante
notar que o sonho se deu na terceira noite, pois o trés designa uma estrutura ritualistica
e, ainda, os niveis da vida humana: material, racional, espiritual ou divino, assim como
as trés fases da evolugdo mistica: purgativa, iluminativa e unitiva. Essas trés fases
descrevem a trajetoria dos amantes, desde o encontro inicial até a morte terrena e a
unido definitiva. O javali morto no colo de Isolda € uma metafora da morte de Tristéo.
Assim como comumente acontece na tragédia, o sonho aparece como um
elemento de antecipagdo e temor. Na tragédia, o coro faz uma antecipag@o racional das
desgragas ou, como Atossa o fez, ao antecipa-las pelo sonho, amplia suas possibilidades
tragicas. Segundo Montero: “A mentalidade primitiva” vive num mundo onde inimeros
poderes ocultos estdo sempre prestes a agir. “Os acontecimentos do mundo visivel
dependem a todo o momento das poténcias invisiveis. Vem dai a importincia dos

sonhos, dos pressagios, das adivinhagdes e da magia.”(1986, p.37)

Enquanto isso, O vento soprou mais forte e a vela branca surgiu. E nesse

momento que Isolda das Brancas Maos vinga-se de Tristdo e de Isolda; ela avisa que a
naus esta chegando e que a vela é negra. Ficai sabendo que ela ¢ toda preta.” (p.142)

O ciime, motivo recorrente nas historias de amor, transforma-se em trampolim
para a vinganga, e causa aqui a morte, “a relagdo erdtica demoniaca torna-se violenta
paixdo destruidora, que age contra a lealdade ou decepciona aquele que a possui”,
segundo Frye (1973). Isolda das Brancas Mios impede que os amantes se vejam mais
uma vez; ela prossegue na construgdo do labirinto e acaba perdida dentro dele ao
perceber que tinha culpa pela morte de Tristdo. Foi ela a causadora de seu préprio mal,
constréi seu proprio inferno, sua existéncia agora ndo mais estd estava envolta na
brancura de suas mdos, mas na negritude da dor, da culpa, do sofrimento. Isolda torna-

se prisioneira de si mesma, numa sombra que ela mesma pintou: “Junto de Tristdo,
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Isolda das Brancas mdos, enlouquecida pelo mal que causara, dava grandes gritos sobre
o cadaver”. (p.142).

Tristdo morre, a cidade perde seu heroi e os sinos acompanham a aria da morte.

Isolda desce da embarcagdo e os sinos, juntamente com o choro do povo, anunciam que

a premoni¢do de que ndo veria mais Tristdo vivo estava correta. Envolta por um
desespero mudo, ela vai em busca do corpo do amado, num ato semelhante ao de Orfeu,
que desce ao inferno em busca de Euridice. Seu inferno existencial estd no inicio e
chegando no final, concomitantemente.

O labirinto formado pelas ruas, pelo castelo e por Isolda das Brancas M#o esta se
desfazendo. Ao chegar e ver a outra Isolda desesperada ao lado do amante, ela limita-
se a afasta-la: “Senhora, levantai-vos, e deixai que me aproxime. Tenho mais direito de
chorar do que vds, acreditai-me. Amei-o mais” (p.142). Sendo quase indiferente a
mulher que desposou Tristdo, é como se ela soubesse o que fizera Isolda das Brancas
M3os. O amor de Isolda e de Tristdo os singularizou e os separou dos “mortais”, por
isso perdurou e sobreviveu sempre.

Assim ocorreu também no momento fatal; ¢ verdade, ninguém havia amado mais
que Isolda, a Loura. A esposa das Brancas Mdos ndo soube atribuir ao amado o
verdadeiro significado do amor. Na obra Estudos de Filosofia Medieval (1997).
Raimundo Vier fala sobre a defini¢do de amor no pensamento medieval como algo que
deve ser similar a relagdo do homem para com Deus: “destarte a relagdo do homem
para com Deus guarda, para sempre, o seu carater de doagdo livre, espontinea e
autenticamente amorosa”. Ja Pedro Jodo Olivi, na obra citada acima chamara a atengéo
para o fato de que o amor supde a liberdade; amor € entrega livre, acolhida por um ser
livre e retribuida com liberdade (Quaestiones in Il librum Sententiarum, ed. B. Jansen.

(1997, p. 316-323).

AVA |
AVAYAY !

2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



A esposa rejeitada ndo soube atribuir esse significado ao que sentia. Isso se
justifica, segundo Vier, pelo fato de que “ndo ha amizade propriamente dita para com
alguém que ndo pode retribuir o0 amor de amizade”. Com efeito, todo amigo quer ser
amado pelo amigo. Mas “esta amizade ndo pode ser retribuida a quem ndo tem
liberdade e livre subsisténcia,” pois amor algum pode ter o carater de amizade se ndo
procede gratuitamente de quem ama, € 0 que ndo procede gratuitamente dele. “Em
Escoto, esta essencial reciprocidade do amor na liberdade recebe a sua fundamentagéio e
justificag@o metafisica livremente de alguém”. (1997, p. 323)

Inicia-se, apds a morte do her6i, a passagem da existéncia do par do plano

demoniaco para o plano apocaliptico:

Ela voltou-se para o oriente ¢ orou a Deus. Em seguida, descobriu um
pouco o corpo, estendeu-se junto dele, em todo o cumprimento do seu amigo,
beijou-o na boca e no rosto, € o abragou bem apertado: corpo contra corpo, boca
contra boca, assim ele entregou sua alma. Ela morreu junto dele, de dor por seu

amigo. (142).

O beijo funciona aqui com a mesma dimensdo simboélica que encontramos em no
mito de Piramo e Tisbe e constituirA um motivo invariante nas histérias de amor e
morte, como instrumento de unido e transcendéncia.

Nessa passagem, mais uma vez a presenga de Deus € confirmada, e a personagem

Isolda mantém um relacionamento de grande afinidade com ele. O Deus de Isolda ¢

complacente com sua dor e com seu amor, por isso concede-lhe a morte magica, que

permite a transcendéncia “no pais venturoso dos vivos”
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Na concepgdo escotista, a liberdade ¢ compativel com a necessidade, ou seja, com
a auséncia da possibilidade de opgdo, e isto porque, segundo Escoto, “a vontade é,
constitutivamente, poder de autodeterminagdo. Os amantes tém a necessidade e a
liberdade de se entregarem a morte, ja que a impossibilidade da realizagdo do amor ndo
lhes dava outra op¢do”.(1997, p.30)

Sobre esse movimento, Motta afirma que para fazer prevalecer o impulso comico
da unido no final feliz, o enredo romanesco tem como fecho ideal o resultado de uma
vida ou seu renascimento. “Se a imagem do casamento ndo sela o final ideal, uma
variagdo tragica desse enredo pode representar o afastamento do her6i € da heroina na
vida, para instaurar uma unido eterna apds a morte, tendo essa moldura o significado de
um renascimento simbdlico” (1998, p.223).

Acerca do afastamento e da morte que une os herdis da narrativa, Motta nos

explica que:

No motivo do desencontro ou afastamento, os protagonistas aparecem
distanciados por um espago de dimensio fisica, mas permanecem unidos por uma
simbologia literaria: no cenario do modo romanesco, segundo Frye, “a morte ou o
afastamento do her6i fazem assim o efeito de um espirito saindo da natureza, e
evocam um estado de animo mais bem descrito como elegiaco” (1973, p.42).
Como o elegiaco “apresenta um heroismo ndo deteriorado pela ironia”(1973,
p.42), o afastamento do heroi e da heroina da-se num espago fisico, prolongando-
se o distanciamento da unido nas complicagdes narrativas, mas sem perder o fio

da unido elegiaca. O elastico do procedimento afasta os corpos fisicos dos herois,

mas nunca os desliga da unido de seus espiritos. E isso o que explica a morte dos

heréis na realizagdo tragica da forma romanesca feita pelo drama, separando os
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herois carnalmente, pela fatalidade da morte, mas os unindo, espiritualmente, na

eternidade e sobrelevagdo de um tempo e de um espago simbdlicos” (p.262).

Podemos observar, no romance, a realizagdo da unifo elegiaca, por meio do
seguinte fato: quando o rei Mark soube da morte dos amantes, transpds o mar e, tendo
chegado a Bretanha, mandou abrir dois esquifes, um de calcedonea para Isolda, o outro
de berilo para Tristdo, enterrou-os separados por uma capela, separagdo que foi
transgredida por um espinheiro florido que brotou da tumba de Tristdo, indo enterrar-se
no de Isolda.

A roseira que perdura por muitas geragdes ¢ a metafora do proprio mito do amor,
da magia produzida pelo amor. Funciona também como uma metonimia da histéria,
pois, as pessoas que por ali passavam viam na roseira a narrativa do amor eterno, que
transcende os liames da moral e da traigdo.

Ritualisticamente, cortaram o espinheiro por trés vezes, e a poda renascia tdo forte

e perfumada quanto antes, assim como em vida, cada tentativa em separar o casal

acabava frustrada. O renascimento do espinheiro € a prova da continuidade do romance
em outro plano.

Mark, ao tomar consciéncia da impossibilidade do homem em vencer o amor,
proibe que se corte o arbusto. Através do espinheiro temos o mundo vegetal como
representagdo do homem e através de todo o enredo temos o mundo mitico

representando a natureza humana.
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Capitulo IV

Iracema: Uma Melodia de Mel e de Morte

“Tudo passa sobre a terra”

Constatamos por meio do estudo anterior que O romance de Tristdo e Isolda tem
sua raiz pautada na mesma origem criadora do mito de Piramo e Tisbe: a oralidade.

Pudemos perceber, na analise de tal texto, que as marcas de uma narrativa oral s3o

propositalmente mantidas pelo narrador, que se anuncia como uma espécie de

menestrel, cujo objetivo € contar os fatos constituintes da saga amorosa de Tristdo e
Isolda. E como tal, o narrador acaba por fundir dois tipos de relato, o “relato
propriamente dito” e “o relato cénico”.

Os romances de Alencar ndo comungam da mesma origem dos textos acima, mas,
embora as narrativas ndo sejam provenientes da criagdo oral popular, o destino delas é a
satisfagdo do gosto popular. Para tanto, o relato do autor orienta-se para a forma
folhetinesca, quando, segundo Eikenbaum “todas as formas de discurso participam
expressamente da linguagem escrita, diferem-se ao leitor € ndo a partir da voz.” (p.158).
Segundo o critico: “de outro lado, no caso em que os didlogos sdo construidos dentro

dos principios da conversagdo oral, eles assumem uma coloragdo sintatica e léxica
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correspondente, introduzem na prosa elementos falados € narragdes orais: em geral o
narrador ndo se limita ao relato, recorre também™ (p.158) a linguagem falada, familiar.
Assim como no romance medieval, o discurso, nos romances alencarianos, ¢
composto pelo “relato propriamente dito” na maior parte da narragdo, mas o relato
cénico também se revela em passagens fundamentais, como por exemplo no final do
romance O Guarani, quando Peri salva Ceci, € no romance Iracema, quando ela
encontra Martim, pela primeira vez. Vale lembrar que segundo Eikenbaum, sobretudo

no século XIX,

0 romance caracteriza-se¢ por um largo emprego de descri¢gdes, de retratos

psicologicos € de didlogos. As vezes, apresentam-se esses didlogos como uma

simples conversagdo, que ¢ simplesmente uma forma disfargada de narragdo, ndo
tendo por esse fato um carater “cé€nico”, mas as vezes, esses didlogos tomam uma
forma puramente dramatica que, antes de funcionar para caracterizar as
personagens por suas réplicas, faz avangar a agdo. Assim torna-se um elemento

fundamental de construgdo. (p.160)

Proenga, ao prefaciar a obra /racema de José de Alencar, define-a como obra-
prima que, ao lado de Atala, compde o par de romances indianistas de maior
importancia em todo o mundo.

Nessa obra, Alencar se propde a contar, pela perspectiva do movimento indianista,
a lenda do surgimento do Ceara, e conseqiientemente, a histéria do surgimento do povo
brasileiro, fruto da fusdo do elemento branco e do indio. Dessa forma, termina-se por
produzir um mito nacional, fruto de um intenso movimento de amor, da fatalidade do

destino e da mais profunda resignagao.
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Iracema ¢ obra-prima que sugere melodia, é concebida como uma cango entoada
por uma composi¢gdo em prosa-poética, a qual ja suscitou até mesmo divisdes
versificadas. No entanto, segundo Proenga, essa transformagdo da prosa musical

alencariana em versos metrificados ndo se faz pertinente, pois:

A musicalidade e ritmo da prosa alencariana vém mesmo daqueles ritmos
inumeraveis de que falou Aulo Gélio, ritmos cuja complexidade n3o se deixa
surpreender sem grande aplicagdo racional, mas que, desde logo, se impdem a
introdugdo do leitor. E por essa musicalidade o romancista se faz decorar,
cantando na memoria com os “verdes mares bravios” ou “mais rapida que a ema

selvagem”. (PROENCA, 1997)

Ha ainda a melodia incontida presente na imagem impar ditada pelo significado
de seu nome: Iracema, “em guarani, significa labios de mel — de ira, mel e tembe —
labios. Tembe, na composi¢do altera-se em ceme, como na palavra ceme iba”.

(ALENCAR, 1977: p.312). Essa é a imagem pela qual Iracema foi imortalizada:

“virgem dos labios de mel”; motivo sobre o qual discorreremos com maior propriedade

na analise figurativa do romance.

Essa composi¢do indianista de Alencar se molda sob as varias entoagdes de uma
cangdo romantica. Por meio dela, parece que temos entranhadas em nds as notas
intensas de uma Opera, cujo tema retrata 0 amor € a entrega incondicionais, o culto
imposto da soliddo, do abandono, da purificagdo, da puni¢do, do drama contido num
grito silencioso e profundo.

Cabe aludir que o leitmotiv de Iracema ¢ o mesmo do Romance de Tristdo e

Isolda: o amor e a morte. A convivéncia dos motivos do amor e da morte se repete,
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também, no romance de Alencar, em cada encontro ¢ em cada partida de Martim.
Iracema se perde e morre a cada busca e partida do amado, depois, renasce outra vez e
morre, até¢ que, finalmente, morre e renasce como melodia entoada pelas palmas da

palmeira, arvore tipica do Ceara que eterniza Iracema por sua imagem € por sua cang3o.

E valido ressaltar que o arquétipo do amor imortal no romance em estudo se

diferencia dos textos anteriores pela separagdo do par. O amor de Iracema ¢ doagdo,
ndo é encontro; ele se solidifica, como os outros, pela forga de sua existéncia, mas essa
forga € solitaria e precisa se completar em si mesma, pois ndo recebe reciprocidade.

O amor de Iracema e Martim também € imortal, contudo, ¢ ela quem deve amar
verdadeiramente pelos dois. Diferentemente de Piramo e Tisbe e Tristdo e Isolda, os
amantes n3o se encontram em outro plano, e se unem em vida como em O Guarani, eles
se unem pela vida do filho. Dessa maneira, a imortalizagdo do romance de Martim e
Iracema ¢ feita pela vida do filho, personagem que explica lendariamente o povoamento
do Ceara.

Iracema se apresenta como uma narrativa em que o argumento histérico da
fundagdo do Cear4, os amores de Iracema (india sacerdotisa da tribo tabajara) por
Martim (desbravador europeu) e as lutas entre essa tribo e a tribo dos pitiguaras, unem-
se para compor uma histdria lendaria e tragica, que € envolvida por uma melodia de mel
e de morte, sobre a qual Machado de Assis referiu da seguinte maneira: “espera-se dele
outros poemas em prosa. Poema lhe chamamos a este, sem curar de saber se ¢ antes
uma lenda, se um romance: o futuro charmar-lhe-a obra-prima” (1965, p.193)

Antdnio Candido em Formagdo da Literatura Brasileira: momentos decisivos,
afirma que “o indianismo dos romanticos preocupou-se sobremaneira em equipara-lo
qualitativamente ao conquistador, realgando ou inventando aspectos do seu

comportamento que pudessem fazé-lo ombrear com este — no cavalheirismo, na
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generosidade, na poesia” (1969, p.20). E por isso que observamos na caracterizagdo do

indio fortes reflexos medievalistas, principalmente em O Guarani, mas a primitividade
do nativo ndo sera totalmente descaracterizada pela inser¢@o do perfil europeu, o qual
possuia caracteristicas comuns aos aborigenes como um co6digo de honra, o dominio da
arte da luta e o culto de lideres miticos.

Podemos dizer que houve uma intensificagdo ou uma readequagdo de alguns
aspectos da personalidade e das ages dos personagens; no entanto, esse procedimento
justifica-se pela necessidade de composi¢do de um perfil mitico que deveria atribuir a
condigdo de povo lendario a um pais de mestigos. Vale lembrar que, nesse processo, ¢
natural na composi¢do do universo lendario, a fuga ao habitual e a tendéncia ao
maravilhoso.

Segundo Machado de Assis, no ensaio “/racema”, o efeito que essa obra
alencariana provoca € “exatamente 0 mesmo que o autor entende que se deve destinar
ao poeta americano”. A primitividade dos elementos que concebem o universo indigena
¢ resgatada pelo texto através da ingenuidade com que os sentimentos sdo dotados, do
“pitoresco da linguagem (...) até a parte narrativa do livro, nem parece obra de um poeta
moderno, mas uma histéria de bardo indigena, contada aos irmdos, a porta da cabana,
aos ultimos raios do sol”. (1965, p.189).

Ao criar essa atmosfera ingénua e primitiva, 0 autor resgata o universo mitico e
compde uma poctica que se elabora pela simplicidade dos elementos e das imagens
reveladas por um narrador menestrel que conduz, a0 mesmo tempo, um conto € uma
cangdo.

Alencar, ao conceber /racema projeta um simulacro da realidade indigena e, nessa

composigdo, aproveita-se da poeticidade contida no modo impar com que o indio se
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relaciona com o universo; assim, ele focaliza e descreve costumes, crengas e valores de
um povo que vive em constante comunhdo com os mundos natural e sobrenatural.

Na obra O Romantismo, Antdnio Cindido alude a Joaquim Norberto em
Consideragdes gerais sobre a literatura brasileira, para mostrar a capacidade poética
dos indios e o valor estético dos seus costumes, num vislumbre de que o tema indianista

serve a dupla necessidade de lenda e historia:

Seus costumes, suas usangas, suas crengas forneceram o maravilhoso tdo
necessario a poesia, diz no primeiro sentido; e, no segundo: “N&o temos castelos
feudais, nem essas justas, torneios, lidas e combates de ricos homens, de
invengdes e cavaleiros” (segue uma enumeragdo do armarinho medievista); Mas
possuiremos a idade desses povos primitivos, com todas as suas tradi¢des. (1965,

p. 415-416)

Para Afranio Coutinho, o nacionalismo romantico assumiu um carater muito

proprio no Brasil, sob a forma do indianismo: “Casando a doutrina do “bom selvagem”

de Rosseau com as tendéncias lus6fobas, o nativismo brasileiro encontrou no indio e sua
civilizagdo um simbolo de independéncia espiritual, politica, social e literaria.” (1969,
p.25). A focalizagdo do povo indigena, como uma sociedade que se pauta em principios
harmdnicos de convivéncia social e espiritual, fornece a base sélida na qual o brasileiro
precisa situar a sua origem; no entanto, isso nio era suficiente para apregoar os
objetivos do indianismo, entdo medievalizou-se o indio; ao medievalizar essa estrutura
pré-existente, o indianismo tem como objetivo inserir o trago civilizador ao “bom

selvagem”; assim, o indio “selvagem” ganha a condigdo humana e heréica; além disso,

AVA |
AV

Tih,
1 2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: a1z 14 15 16 A7 18



a medievalizagdo do aborigene reflete as consequi€éncias acarretadas por sua
aproximag@o com o elemento europeu.

Poderiamos dizer que /racema trata de uma fusdo da narrativa romanesca

medieval com os mitos primitivos de um povo, que se revelou pela divulgagdo e

popularizagdo do literario: o romance de folhetim. Segundo Proenga, o romance
Iracema “por muito tempo sera lido pelo povo, que nele encontrara lirismo, 0 amor € o
sofrimento que as almas simples procuram na literatura. Esse € o destino das obras
intrinsecamente ligadas aos sentimentos dos povos”. (1965, p.282)

O autor afirma, ainda, que a obra em foco trata de uma epopéia romantica, em que
o mundo da narrativa continua e constante se vai refletindo no espelho das
comparagdes. Para o povo, para o leitor que busca no enredo uma satisfagdo
hedonistica, “Iracema continua jovem e saborosa como a doce mangaba, pois o seu
mundo € o da lealdade, o do amor fiel, onde a jovem tabajara ndo sera humilhada, pois a
morte restabelece o equilibrio social rompido com o interdito amor a Martim”, (1965,
p.282)

Embora a forma romanesca predomine como formula condutora da concepgédo
do romance indianista, hd que se aludir que Alencar recebe outras influéncias, as quais
se repetem em suas obras. Franklin Tavora, na obra /racema da ao livro o estatuto de
uma “Iliada Brasileira” (1965, p.202). José Aderaldo Castelo, na mesma obra, diz que
Alencar toma as histdrias biblicas como fontes para seus textos, contudo embebe-se em
outras fontes: “o conhecimento das epopéias antigas, sobretudo de Homero,
posteriormente Milton, e dos romances histéricos do romantismo europeu, voltados para
as legendas medievais”. (1965, p. 273,)

O fundamento da ambiciosa concepgdo €pica repousaria, necessariamente, na

cosmogonia indigena e na riqueza plastica dos cenarios que seriam recriados pela
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imaginagdo do poeta com apoio nas impressdes conhecidas por ele, ou apenas

entrevistas. Em termos romanticos, diz Castelo:

era a maneira de dar forma literaria e artistica a componentes dispersos de lendas
€ mitos continentais e universais, como expressio de uma memoria coletiva e
multissecular, alterada pela imaginativa e pelas tradigdes populares do homem

americano. O crivo artistico da recriagdo seria alimentado pela sensibilidade e

pelo carater que resultassem da fusdo desse homem americano com o europeu, em

reconhecimento avangado da nacionalidade brasileira. (1965, p.273)

José Aderaldo Castelo continua dizendo que Iracema se compde, desde as
primeiras paginas, sob os moldes da nostalgia, do fatalismo e da resignagdo: “Configura
a lenda aquilo que, a partir de um dado instante histérico, passa a traduzir uma
significagdo mais profunda da sentimentalidade e do destino de um povo, nesse caso,

aquele que habitara a terra do poeta.” (1965, p.278)

4.1- As Estruturas Fundamentais:

As oposigdes presentes na trama de Jracema, que compreendem o nivel
fundamental, sio as mesmas observadas nos textos anteriores. Os conflitos se concebem
pelas oposigdes entre natureza X cultura, unido X separagdo, destino X escolha; agdo X
resignagdo, paganismo X cristianismo, dever familiar X desejo, castidade X
sexualidade, sentimento X razdo, entrega X abandono, amor X morte.

A historia de Iracema é singular, distinguindo-se das anteriores pela soliddo de um

amor que alcanga sua completude na prépria existéncia € que teve como objetivo
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representar a supremacia, a conquista € a dominagdo do indio pelo branco, surgindo,
dessa aproximagdo, a fundag@o do Ceara, no dizer de Alencar.

A alegoria da fundag@o do Ceara constroi-se mediante a jung@o de dois universos
opostos: o mundo indigena e o europeu, mas percebemos que a aproximagdo dos
personagens representantes desses universos depara-se com limitagdes ou oposi¢des
concernentes aos mundos em que vivem. Zilberman diz que “toda a agfo concentrar-se-
4 nas tentativas freqiilentes de romper esses limites e estabelecer uma unidade que
expresse um acasalamento efetivo” (1977, p.148). Como exemplo, podemos citar os
limites impostos pela oposi¢do natureza X cultura.

Ao contrario da obra O Guarani, o sentimento ndo serd capaz de estabelecer um
ponto de equilibrio entre esses dois elementos. Logo no inicio do livro, podemos
observar um indice de que esse motivo seria fundamental na trajetéria da relagfio entre
os personagens. Martim se surpreende e se entristece, “sofreu mais d’alma que da
ferida” (1997, p.21), por causa dos habitos naturais da india que, ao se ver surpreendida
ao tomar banho, ataca o estrangeiro. Martim sofreu porque tal ato representou uma
agressdo a cultura que aprendera na religiio da mde, “onde a mulher € simbolo de
ternura € amor’(p.21).

Esse ato de agressdo a cultura branca traz, como conseqiiéncia, um outro dano de

dimensdes bem maiores: o exterminio quase completo da natureza e da nagdo indigena.

Inicialmente, Martim dessacraliza a sacerdotisa da tribo, por meio da violagdo do cédigo

de honra: a virgindade, condi¢gdo que lhe garantia a posi¢do de guardid do segredo da
jurema, e que, depois, passa a ser o elemento causador da guerra e do exterminio dos
tabajaras.

Como podemos observar, o romance de Martim e Iracema nasce da diferenga, do

fascinio pela conquista e da certeza da entrega. De um lado, temos Iracema que, ao se
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aproximar do guerreiro branco, inicia um processo de tentativa de rompimento dos
limites que os separavam, deixando despertar um amor que se transfigura na entrega e
na renuncia extrema de todos os valores que possuia, desde o fisico até o espiritual e
sagrado. O amor nutrido por Iracema é o amor similar ao sentido pelas heroinas
medievais (leia-se Isolda e Blanckfleur). De outro lado, temos Martim, conquistador
por exceléncia, que, apesar de possuir uma noiva do outro lado do mar, nio mantém o
codigo de fidelidade e ndo se priva do mel da virgem tabajara. Dessa forma,
percebemos que o perfil cavalheiresco de Martim se apresenta falho, segundo os
codigos medievais, no que concerne a sua relagdo com o universo feminino, pois,
quando deveria manter-se fiel 4 noiva européia, inicia uma relagdo com a india e, ao
invés estabelecer com ela uma relagdo cortés, acaba sendo-lhe uma espécie de algoz.

No entanto, opondo-se a esse amor que surge de forma devastadora esta o dever
sagrado, o compromisso mitico com Tupd. Iracema era a virgem que possuia o segredo
da Jurema, portanto ndo podia manter relagdes sexuais com qualquer ser do sexo
masculino. Além disso, era filha do cacique e, como tal, deveria ser exemplo de
lealdade a sua cultura. Assim, mais que um conflito entre natureza e cultura, existe um
codigo de honra familiar que se opde fortemente ao desejo sexual despertado pela
aproximag¢do com o conquistador ¢ pelo sentimento puro e pleno que ird se opor a
atragdo fisica. Existe, ainda, um estatuto sagrado que deve ser mantido em virtude da

gloria da tribo, e que se vé ameagado pelo processo de humanizagdo da sacerdotisa.

Apesar do exterminio dos tabajaras, ainda resta Iracema. E através dessa

personagem que se percebe a gradativa dominagdo e degradagdo da natureza primitiva;
a jovem india perde a jandaia, renuncia a tribo € se resigna também a perda da propria
identidade por causa da resignagdo a um amor e a uma conquista, da dependéncia da

companhia provocada pela vontade de estar com seu amado, desejo que resistiu intacto
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at¢ o momento de sua morte, apesar de todas as diferengas existentes entre ela € o
guerreiro branco.

Intensificando o processo de jungdo e ja esbogando uma forma de amor-paixdo,
que se converte em amor-renuncia, Iracema da a Martim o licor da Jurema, para que ele
possa ver a virgem branca; no entanto, o licor funcionara como uma espécie de filtro de
amor e, por isso, rompera os limites entre o desejo e a realidade, outra oposigédo

apresentada como motivo importante no romance; veremos que a trajetéria de Iracema

se pautara muito pelo desvio do que se quer e o conflito com o que se conquista. Dessa

maneira, Iracema oferece ao estrangeiro a “flor de sua virgindade”. A sacerdotisa ¢
dessacralizada, inferiorizada e, por isso, precisa partir. Nota-se, desde o0 momento da
aproximagdo da india com Martim, o inicio de um processo de ruptura com o povo
indio, que vai culminar com a partida de Iracema. Segundo Luis Fernando Ribeiro, no

livro As mulheres de papel.

Iracema, tornando-se mulher de Martim, abandona seu mundo, sua cultura e
participa, ainda que por omissdo, da morte dos seus irmdos tabajaras, nas méaos
dos potiguaras, comandados por Poti e por Jacalina. Ao deixar seu espago, deixa
14 também o heroismo, a coragem e a decisdo que a tornavam respeitada entre os

seus. (1996, p.224)

Essa viagem na qual a jovem se embrenha se aproxima de um exilio, mas ndo se
configura realmente como tal, pois, como ja afirmou Machado: “para ela, o exilio seria
ficar ausente do esposo, no meio dos seus”. (1997, p.190). Apesar disso, é nessa

viagem que se inicia a soliddo instaurada em sua alma.
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Mas, antes disso, a india conhece a tristeza e a vergonha de ver o sangue dos seus
escorrer pelo chdo. O massacre faz brotar em Iracema o contraste entre a “voz do
sangue e a voz do coragdo” (p.190), pois ao ver o sangue coalhado com o sangue dos
seus irmaos, sentiu tristeza e vergonha. Um pouco da vida de Iracema ja se esvai nesse
momento, pois o indice da mecejana, (a abandonada) se faz presente, ainda que ela ndo
perceba. A vida que Iracema projeta para si se opde a morte dos seus, a alegria pelo que
ela supds ser um grande encontro contrasta com a tristeza pressentida pela sua alma ao
ver-se diante das perdas.

Iracema parte, vai viver em outro espago, envolvida pelo esforgo da escolha e pela
forga do destino. A alegria encontra eco novamente em seu espirito, mas essa “primeira
conjungdo ¢ fragil, desmontando-se pelo abandono de Martim” (Zilberman,1977,
p.148). A partida de Martim ¢é conduzida pelo sangue que vibra pela aventura. Nesse
sentido, a busca de Martim ¢ distinta da de Piramo, Tristdo e Peri. Martim representa o
cavaleiro desbravador, cuja paixdo fica relegada a uma condigéo inferior, fazendo com
que o ato de abandonar sua esposa na floresta ndo lhe parega algo negativo, mas um
procedimento louvavel de amor a patria.

Tal procedimento do herdi revela outra oposi¢gdo importante no romance: a
aproximagdo e o abandono. O movimento de jung3o e disjungdo é constante na relagio
entre Martim e Iracema, e acaba por esvair o espirito da india, até o ponto culminante
em que Iracema, de tanto se sentir abandonada, abandona e, de tanto se entregar ao

amor, acaba por entregar-se @ morte. O amor para Iracema parece transformar-se no

companheiro da morte; assim que a india viu a “flor do amor brotar em seu coragdo”,

pOs-se também a sentir as agruras provocadas pelos seus espinhos, que “manuseados”

por Martim, feriram-lhe as entranhas e lhe dilaceraram a alma.
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A supremacia de Martim n3o se concentra somente em sua relagdo com Iracema,

mas também aparece na relagdo travada com Poti. Segundo Zilberman :

0 mesmo processo estd circunscrito pelo batismo de Poti, revelando que a
dualidade entre natureza e cultura, segue-se a superagdo da primeira pela segunda,
o que desencadeia a Histéria e suprime a primitividade inicial da qual se

alimentava o mito. Também aqui 0 mundo mitico sofre um importante abalo, e,

propondo-se o texto ao seu estabelecimento, constituindo padrdes para a

nacionalidade, acaba por destrui-lo por meio da afirmagdo do universo europeu

cultural, distinguindo pela transcendéncia cristd.(1977, p.148)

Como pudemos notar, a oposigdo bésica que movimenta o tema do amor e da
morte, da unido X separagdo, também ecoa na floresta que abriga “a virgem dos labios
de mel”. Nesse romance, a morte também se transfigura em vida; mas tal transfiguragdo
¢ unilateral, pois somente Iracema morre, renuncia a vida por amor € vai viver como
alma da palmeira solitaria a beira da praia; no entanto, deixa vivo o simbolo de sua
morte e de sua vida: Moacir, o filho do sofrimento.

Nos outros textos, a morte transfigurava-se em uma vida simbdlica, pois os
amantes se uniriam em outro plano, ou seja, configurariam em um plano superior a
jungdo pretendida em vida. Em Iracema, a morte € literalmente transfigurada em vida,
contudo, ndo na vida simboélica dos amantes, mas na vida real de um ser que deve
representar a unido do branco e da india e o sentido que ela propde.

Os amantes ndo se unem depois da morte, porque eles ndo foram unidos em vida;
como vimos, o conflito da narrativa de Alencar pauta-se por buscas bifurcadas: Iracema

busca o amor ¢ Martim; Martim busca a aventura ¢ a conquista. A india ¢ um encontro

e !
AVAVAY'

2 3 4 5 6 i unespw.l 12 13 14 15 16 17 18



casual em seu percurso; por isso, cada um segue um caminho diferente. Vale aludir que,

antes da separagdo fatal, aconteceram algumas tentativas de aproximagdo do par; no

entanto, todas essas tentativas revelaram-se frageis, pois o herdi se entedia e parte,

abandonando sua esposa.

Numa dessas aproximagdes surge um elemento que figura como simbolo da
conjungdo (ainda que fragil) existente entre os amantes: o filho; personagem que recebe,
no momento de seu nascimento, um nome € um sentido: filho da tristeza. Moacir sera o
elo entre os amantes; depois da morte de Iracema, sera ele que simbolizara a histéria
ocorrida nas praias do Ceard. Dessa forma, a oposi¢io vida X morte marca
definitivamente o romance.

Segundo Zilberman, Moacir provoca a morte de Iracema, pois a crianga ¢ filho do
sofrimento e ela ndo pode conviver por muito tempo com o sofrimento personificado
em seus bracos: “O filho, se indica uma alianga, aponta para o fato que ele é também o
responsavel pela punigdo da mée e pela supressdo de um dos mundos que constituem a
oposi¢do radical formadora do texto”. (1977, p.149).

O sofrimento de Iracema € proveniente do crime de violagdo que cometera
transgredindo uma proibi¢do sagrada; por isso, deve purga-lo até a morte. O
nascimento de Moacir ndo consegue redimir o crime cometido pela mde, pois ele é a
personificagdo do ato transgressor e, assim como se resignara a fatalidade do amor, a
heroina resigna-se a morte. A morte de Iracema figurara como castigo e como simbolo
do exterminio do indio, em conseqiiéncia do procedimento conquistador do branco.

Conferindo autoridade a essa afirmagdo, Zilberman nos fala que:

o desaparecimento de Iracema surge como uma purgagdo de uma agio voluntaria

e a condigdo necessaria para apagar ou purificar os termos negativos da geragdo
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de uma nova nacionalidade. Entretanto, a solugdo para esse conflito ¢ apenas
parcial, uma vez que existe também uma eliminagdo generalizada de seu povo, o
que ¢ solucionado pela introdugdo do conceito de destino: o deus da guerra
(marte, homénimo de Martim) assim o quis, os proprios indios, através do grande

lider Batuirité, haviam-no percebido. (1977, p.149)

A morte da india ¢ envolvida por uma atmosfera poética e ritualistica; a forma
pela qual a narrativa € conduzida sugere a idéia de um culto funebre. Por isso se
concebe em torno dessa passagem um universo complexo, que torna sua natureza
multifacetada. Essa morte se apresenta como uma renuncia a vida, pois as
circunstancias denunciam que sua existéncia estava comprometida com o abandono e
com o sofrimento; dessa forma, a vida sem o amor, para Iracema, ndo era vida, mas
morte, a qual se concretiza também por livre escolha.

Outro aspecto da morte da india ¢ que ela parece perceber que sua presenga, a
dependéncia da companhia do parceiro, inquietava 0 mesmo; assim, por amor a ele,
Iracema ndo mais permanece na terra. Em relag@o a essa afirmagdo, Luis Felipe Ribeiro

afirma;

O que impressiona no discurso de Iracema é plena aceitagio de sua
secundariedade. Seu papel de esposa exige todos os sacrificios, inclusive o da
renuncia a si mesma. Para que o seu senhor e marido seja feliz, ela devera sair de
cena. Afinal o seu papel principal, o de fecundar Moacir, ja estd cumprido.

Resta, apenas, esperar que venha a luz, para que sua missdo deixe de ter sentido.

Por outro lado, o discurso de Alencar deixa perceber toda a distincia que ele
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mesmo impde entre os dois. Ao chamar Moacir de cristdo e Iracema de india,
reafirma a distancia cultural e civilizatoria que medeia entre os dois.
Mais que isso: ela, ao anunciar sua futura morte, esta marcando com lucida

transparéncia o destino que estd reservado ndo s6 a ela, mas aos selvagens do

novo mundo. E necessario que morra a india, para que vivam o branco e o filho

nela gerado. (1996, p.226)

4.2- As Estruturas Narrativas:

Zilberman afirma que a agdo da novela alencariana estrutura-se mediante a
focalizagdo da relagdo conturbada de duas personagens, que representam universos
distintos em constante movimento de disjung¢do e conjungdo. O ponto inicial € uma
situagdo de diferenga radical; “de um lado esta Iracema, representante do mundo
indigena original”, pertencendo a uma tribo inimiga e a qual se “associa uma proibigdo
que diz respeito ao contato sexual com qualquer ser masculino”. De outro, Martim,
“significando o mundo europeu e cristdo, exercendo o papel do soldado que vem
submeter a nova terra e criar meios para a colonizagdo”. (1977, p.142)

Embora o objetivo desse romance seja resgatar, por meio da lenda, o surgimento
da vida do povo brasileiro, o nivel narrativo se estrutura por uma série de fazeres
contrarios que anunciam o motivo do abandono e da morte; um deles € a negagdo, por
parte de Iracema, do seu proprio povo; outro trata do abandono de Iracema, partindo de
Martim.

O abandono ndo se restringe somente a agdo do estrangeiro, mas também a

Jandaia. A td3o fiel companheira de Iracema também alga voo, talvez por ter se sentido
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rejeitada no momento em que Iracema se une a Martim. A partida da ave parece
acrescentar um tom de maior dramaticidade a imagem da alma da india, que se perde no
vazio deixado pelo amante. Podemos perceber também a negagdo da esséncia de
Iracema, pois sua ag@o perde o vigor e transforma-se em total passividade, tanto que

culmina na renuncia ao viver.

4.2.1. Manipulag¢iao:

O enredo é gerado inicialmente pela manipulagdo exercida pelo olhar dos
amantes. Esse olhar revela-se singular, pois sugere um jogo paradoxal de atragdo e
afastamento; a sedugdo entre os amantes se desencadeia pela visdo de algo particular e
estranho: o estrangeiro € a selvagem.

Martim, ao flagrar Iracema e sofrer a punig@o por sua atitude de voyeur, sofre
mais “d’ alma do que da ferida”, pois seus olhos viam algo que se opunha ao que estava
habituado; na religido de sua mde, aprendera que as mulheres ndo podiam assumir a
postura de uma “Diana selvagem” . Iracema, por sua vez, movida por sua natureza
selvagem de bicho acuado, ataca para defender-se, mas, depois assume a natureza
feminina e terna e cuida da ferida do estrangeiro.

Nesse processo, a jovem ¢ manipulada ao amor € a esse se resignard mesmo que

ele va lhe fazer conhecer a morte. Sendo assim, Iracema, num primeiro momento, vai

assumir a postura de sedutora, como afirmou Campos, pois tem o seu querer despertado

pelo desejo de unir-se ao amante. (1992

4.2.2. Competéncia:
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Para concretizar o desejo pelo qual fora manipulada, a jovem precisa adquirir
competéncia. A possibilidade de unido a Martim se oferecia pela elaboragio do licor

dos sonhos e pelo tragar desse pelo estrangeiro; no entanto, tal agdo pedia sacrificio e

renuncia.

Sendo assim, Iracema da o vinho ervado ao jovem, corroborando a alusdo feita
por Campos de que Iracema € ao mesmo tempo sedutora e seduzida, conquistadora e

conquistada e dessacraliza-se, unindo-se a ele carnalmente.

4.2.3. Performance:

A performance de Iracema serd composta de contrarios, pois a0 mesmo tempo em
que foi violada e, por isso, dessacralizada, a heroina ¢ também agente da transgressdo e,
portanto, violadora de um pacto sagrado; por isso, toda a sua trajetoria sera no sentido
de purgar o erro cometido.

Martim e Iracema unem-se, mas sdo ungidos pelo sangue do povo da india, o que
ja indicia o tragico, depois, ela deve se resignar a um amor que tem como
correspondéncia o abandono. O esposo de Iracema deve cumprir o seu destino de
conquistador, devastando tudo ao seu redor; enquanto isso, a india cumpre o sacrificio
da purificagdo pela resignagdo e pelo sofrimento, transfigurando toda essa performance
na personificagdo do sofrimento: “Tu és Moacir, 0 nascido do meu sofrimento”, o

primeiro filho da fundago do Ceara.
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4.3.3. Sancao:

A sangdo da histéria é marcada pela continuidade da vida pela morte. E sob esse

motivo arquetipico que se pauta o mito de fundagdo do Ceara. Iracema tem como
sangdo a morte mas, a0 mesmo tempo, tem a vida eterna simbolizada pelo canto das
folhas da palmeira e pelas melddicas paginas do livro. Enquanto isso, Martim recebe os
louros do conquista: seu nome na histéria, a fundagdo de um estado e um herdeiro, o

qual criara sob os moldes da sua civilizagéo.

4.4. Nivel das Estruturas Discursivas

Como aludimos anteriormente, o narrador de /racema apresenta-se de forma
muito bem articulada, fato que lhe empreende uma condigdo impar. Moldando um
discurso onisciente em terceira pessoa, o foco narrativo do romance surge como uma
geragdo hibrida. O autor se vale de modelos distintos de elaborag@o da natureza da voz
que conduz a sua obra. A historia da virgem dos ldbios de mel parece ser conduzida por
uma entidade unica, que foi concebida mediante a unido de um indio contador de
historias, um menestrel, um poeta trovador e um narrador roméntico, que conduz o
simbolo e a simplicidade, a intensidade e a resignagdo de modo a criar uma lenda
entoada pela imortalidade.

O procedimento desse narrador, que conduz uma das maiores obras do
indianismo, pauta-se na remissdo € em influéncias intensas do mundo medieval.
Augusto Meyer afirma que o medievalismo romantico de Alencar “ndo se limita ao

pitoresco, a exterioridade caprichosa, a acidentes romanescos, ao boleio arcaico e
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alusivo de certos dialogos, participa, as vezes, da estrutura da efabulagdo, insinua-se por
entre os fios da narrativa, e 1a vem o momento em que transborda.” (1965, p.258)

O autor alude ainda a Araripe Junior, para quem “o romancista pde em
contribuigdo todos os recursos de que dispde com singular habilidade e transforma a
imaginagdo do leitor num vasto cenario, aonde o gosto e o capricho desenrolam uma
infinidade de paisagens, enredos, surpresas, um tropel de personagens, que nada deixam
a desejar.” (1965, p.272)

Em Iracema, ao contrario de O Guarani, temos um narrador que insere os seus
protagonistas no modelo romanesco de narrativa que contém em sua trama o germe da
morte, mas de uma morte que se transfigura em vida. No entanto, assim como O
Guarani, surge como um mito cosmogonico do povo brasileiro, mas também o é um
mito da emigragdo desse povo para espagos que lhes sdo “menos hostis”. Moacir, “o
nascido do sofrimento”, ird figurar como a personagem simbolica desse povo mestico,
que experimenta o espago externo, a fim de preencher um vazio ou uma deficiéncia
interna. O romance surge também como referéncia a aculturagdo e a cristianizagdo do
indio feitas pelo homem branco.

Para José Aderaldo Castelo:

a abertura do romance-poema de Alencar, sem nenhum favor um dos mais belos
da literatura romanica, € significativa no sentido indicado. Quando chegamos ao
final do livro, somos impulsivamente reconduzidos ao seu inicio. Verifica-se,

nessas condigdes, a convergéncia de todos os componentes € elementos da

paisagem e da agdo lirico-épica da obra para o imenso painel que € o primeiro

capitulo, intensa € a0 mesmo tempo sobriamente iluminado e colorido, repassado
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de suavidade e de tristeza, mas tristeza aceita, que ndo abate nem deprime. (1965,

p.278).

Esse procedimento de circularidade da histéria de Alencar pode também ser

observado na condugdo da narrativa romanesca de Tristdo e Isolda e se revela como um

procedimento que exerce forte dominio sobre o leitor. E como se ao firmar o pacto

narrativo com o narrador e adentrar pela moldura narrativa, o leitor se entregasse ao
centro do wroborus, a serpente que morde a prdpria cauda e “simboliza um ciclo de
evolugdo encerrado nela mesma” (CHEVALIER, 1997. p. 922-23) e 14 se postasse para
assistir um espetaculo maravilhoso e tragico. Essa comparagdo se justifica pelo fato de
que o enredo dessas narrativas populares apresenta a evolugdo de um ciclo que se
encerra em si mesmo, € que sempre convida o leitor a retomar o percurso.

Simbolicamente, “o uroborus significaria a unido de dois principios opostos”;
assim o ciclo da morte e da vida estaria representado pelo procedimento narrativo que se
apresenta como forma de uma evolugdo circular e “simboliza entdo o perpétuo retorno,
o circulo indefinido dos renascimentos, a repeti¢do continua, que trai a predominancia
de um fundamental impulso de morte”. (CHEVALEIR,1997, p.922-923)

Proenga ressalta, ainda, a utilizag@o excessiva de termos indigenas:

os termos indigenas traduzidos pelos apostos: “tabajaras, senhores das aldeias”; as
imagens tiradas da flora e da fauna: “talhe de palmeira”, mais rapida que a ema
selvagem “, recebem o reforco da maneira ornada com que se apresenta a
linguagem: utilizando a perifrase para fugir as repeticdes, para suprir o
vocabulario reduzido que deve ser o dos indigenas, o simile como busca de

precisdo para uma linguagem primitiva; uso da terceira pessoa, ainda com o
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sujeito falante, tragfio da linguagem das criangas e, por analogia, dos indigenas;

até mesmo o uso dos vocabulos classicos, acentuando o recuo no tempo, a velhice

da lenda. (1965, p.282).

Além dos termos indigenas, o simile, ou seja, a comparagdo é um recurso
constantemente explorado pelo narrador. Proenga vé a utilizagdo do simile como busca
de uma precisdo para uma linguagem primitiva e assinala os resultados atingidos por

Alencar por meio desses processos:

Em primeiro lugar, desenvolvendo os similes, ele obtém a precisdo, a
expressdo justa que traduz o seu temperamento poético, emotivo; além dessa
precisdo, que da ao leitor o maximo de compressdo, o aproveitamento de imagens
americanas _ o condor, mangaba, imbu, jacaranda, e tudo mais, conferindo ao
livro a tdo comentada cor local dos romanticos. Cor local no espago, ressalvado o
pleonasmo, de vez que ha uma cor local no tempo, e essa ele a estrutura usando
um vocabulario portugués, muitas vezes camoniano (mudo e quedo), para situar a
a¢do no século dezessete. E, finalmente, o engano do leitor que, sem se deter em
analises, vai aceitando as aparéncias dessa linguagem floreada e pitoresca. Assim

¢ que, lendo a fala dos indios, parece-nos que aqueles similes todos sdo

necessidade de imposigdo de vocabulos. E com esta “ficgdo”, o autor finge, e o

leitor mergulha no fingimento com prazer maior. (p.282)

Refletindo sobre as afirmagdes acima, entendemos que a moldura narrativa, ja
aludida anteriormente, compde-se nesse romance por meio dos similes. A remissdo ao
tempo maravilhoso proporcionada pelo “era uma vez” ¢ substituida por uma linguagem

que singulariza o tempo, o0 espago, o personagem e os fatos por meio dos similes e esses
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funcionam como elementos propiciadores do mitico, eles permitem a inser¢do € a
manipulagdo do imaginario indigena.

As personagens do romance representam tipos que fundamentam a origem do
povo brasileiro. O processo de concepgdo dessas figuras segue os padrles de
composigdo do romance romantico e indianista. O romanesco, o mitico, o lendario € o
amalgamento entre homem e natureza moldam essa “lenda do Ceara”, marcada pela

dualidade, pela euforia e pela disforia.

Podemos perceber que parece haver um didlogo entre os elementos que s3o

utilizados na criagdo das personagens dos quatro textos do corpus, no entanto, o obra
em estudo apresenta varios desvios no que se refere a agdo das personagens.

Inicialmente, ocorre a focalizagdo das protagonistas como figuras moldadas pelo
padrdo romanesco. O herdi ¢ um estrangeiro que chega de terras longinquas em busca
de aventuras e conquistas; no meio de seu percurso conhece um amor que, a principio,
se apresenta como impossivel; a inacessibilidade da “princesa” da floresta lhe aguga os
sentidos de conquistador. A princesa, por outro lado, tem sua feminilidade despertada e
descobre a magia do amor, troca a religido de seu pais, a unica capaz de cercear 0s
amantes, pela religido do amor; e, por livre escolha, entrega-se a um cativeiro emotivo,
feito que, assim como aconteceu com Tisbe, Isolda, Blanckfleur e Isabel, custou-lhe a
vida.

A jungdo do par da-se por uma fresta aberta por um filtro de amor. A heroina
transgride codigos de honra, rompe com valores patriarcais, pois seus valores agora
sacralizam o amor e a relagdo a qual se entregou. Por isso, sera punida com o
sofrimento, assim como o foram as outras heroinas. Mas o éxtase do momento do
encontro, da jung#o, ainda lhe complementa; fato que sera descaracterizado pela partida

do heroi.
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Ao contrério de Tristdo e Peri, Martim tem bem definida a sua postura diante da

aventura, da conquista e da esposa. Ele ama mais a patria que a mulher. E valido

lembrar que Tristdo também néo esteve ao lado de Isolda, como Peri esteve ao de Ceci.
No entanto, as partidas de Tristdio resultaram de um pacto de amor e sobrevivéncia
firmado com Isolda.

Alfredo Bosi, em I/magens do Romantismo no Brasil, (1965) alude a composigdo
de Peri que se equipara aos mais “ilustres bardes portugueses”, mas que, a0 mesmo
tempo, coloca-se como servo espontineo de Cecilia, a quem chama “Uiara, isto €,
senhora.”(p.241). Contrapondo-se a essa relagdo, ele cita a jung¢do entre Iracema e
Martim: “Também Iracema, no romance homodnimo, torna-se mulher de Martim Soares
Moreno, mas a relagdo de sexos importa ai menos que a de dominio: a india ndo é

senhora, mas a serva do conquistador, € morrera por sua causa.”(p.241)
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Os lagos afetivos dos her6is dos textos do corpus nunca se romperam
factualmente, ainda que a distancia ou a separagdo fisica tenham sido intransponiveis.
O lago entre Iracema e Martim, no entanto, parece ser muito fragil; a relagdo parece ser
mantida por fios muito delicados, que vdo se rompendo e dissolvendo no decorrer do
romance. Tal imagem nos remete ao mito das Carpias do Destino, que manipulam a
vida e a morte por meio de fios muito té€nues. Isso ocorre porque o destino parece ser a
entidade mitica que aproxima os amantes, mas que também manipula a separagdo

daquilo que ele mesmo juntou; e esse rompimento sera sempre sofrido, gradativo e

doloroso. E como se as personagens sentissem a dor provocada pelo desfiar do fio que

lhes proporciona a vida. Os fios da vida de Iracema romperam-se dessa forma, até que
o desenlace fatal fosse antecedido pela concretizagdo da dor através do sangue que
escoou de seus seios e alimentou o filho.

Ao amamentar seu filho com o que lhe restava de vida, a india transfere para
Moacir um ténue fio, o qual se liga a Martim. O filho ¢ o fio que parece manter os
amantes unidos simbolicamente, mas essa unido continua fragil porque nio ¢ efetiva,
ndo provém da livre escolha do par. Através da personagem “Moacir”, reconfigura-se o
mito cosmogonico ja observado em “O Guarani” € que se apresenta como um desvio
dos textos mitico € romanesco.

Dessa forma, temos no mito de Piramo e Tisbe e no Romance de Tristdo e Isolda
o desenvolvimento do arquétipo do amor imortal surgido da ramificagdo do tronco da
morte, que se transfigura simbolicamente em vida, em outro plano. A jung3o do casal é
estéril e a morte é convertida por meio de uma ressurrei¢do simbolica, sugerida pela
imagem das arvores, cada qual concebida pelos padrdes estéticos e naturais do lugar

onde brota.
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O Guarani e Iracema também se moldam pelo arquétipo do amor imortal, mas
esse acaba surgindo da ramificagdo da vida, pois, embora a morte exerga seu papel
preponderante no enredo, a transfiguragdo dessa ndo é simbolica. A morte é revertida
pela vida dos descendentes dos casais primordiais: o povo brasileiro.

Eis o que ¢ Iracema, criatura copiada da natureza, idealizada pela arte, mostrando,
através da rusticidade dos costumes, uma alma propria para amor € para sentir. (1997,

MACHADO, 1997) . Em outro estudo, o autor esclarece que “poucas s3o as

personagens que compdem esse drama da soliddo, mas s@o os sentimentos que as

movem, a agdo que se desenvolve entre elas € cheia de vida, de interesse e de verdade”.

Machado de Assis coloca Iracema no rol das grandes criagdes femininas de
Alencar. Para ele, a beleza fisica de Iracema € definida pelo designativo “Diana
Selvagem” e ¢ um “complexo de gragas e de paixdo, de beleza e de sensibilidade, de
casta reserva e de amorosa dedicagdo”. O autor realga a poderosa paixdo do amor
selvagem, do amor que procede da virgindade da natureza. “Casta, reservada, na missdo
sagrada que lhe impde a religido do seu pais”, nem por isso Iracema resiste a conquista,
a invas3o do amor, motivo que transforma a vestal em mulher. A india, segundo
Machado, “ndo resiste, nem indaga: desde que os olhos de Martim se trocaram com os
seus, a moga curvou a cabega aquela doce escraviddo” (1997).

Se 0 amante a abandonasse, ela morreria, assim como Tisbe, Blanckfleur e Isolda,
morreria de desgosto e de saudade, no fundo do bosque, mas ndo oporia a0 amigo
voluvel nem uma suplica nem uma ameaga. Disposta a sacrificar-se por ele, ndo pediria
a minima compensagdo por tal ato. “Eis o que ¢ Iracema, criatura copiada da na
natureza, idealizada pela arte, mostrando através da rusticidade dos costumes uma alma

propria para amar € para sentir.
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Heroina, dissemos, € o €, decerto, naquela divina resignag¢do”. (Machado,1965,
p.190)

Essa resignagdo acaba por se converter numa forma de suicidio. Um suicidio que
se concebe a maneira dos observados anteriormente, no que se refere as heroinas dos
romances ja analisados. No entanto, a morte de Iracema parece sugerir uma
complexidade, ou uma consciéncia critica maior. Ao analisarmos o romance de

Alencar, temos a sensagdo de que Iracema morre de depressdo, mal proveniente do

desgaste emocional e da ndo aceitagdo intima de realidades que lhe s@io impostas. Dessa

maneira, essa personagem parece estar se sobrelevando da condigdo de heroina
roméntica e antecipando conflitos que figurarfo a concepgdo realista de literatura.

Em relagdo as personagens secundarias, Machado diz que “Araquém ¢ a
solenidade da velhice contrastando com a beleza agreste de Iracema: um patriarca do
deserto, ensinando aos mogos os conselhos da prudéncia e da sabedoria”. (1965, p.192)

O critico alude ainda a Irapud, personagem que representa “o ciume e o valor
marcial”, pois ndo aceita a rejeigdo e tenta impor-se como um dos lados de um tridngulo
amoroso; no entanto, ndo consegue porque os sentimentos de Iracema sio unilaterais e
sua trajetéria € pautada pela fidelidade.

Araquém, para Machado, exerce o papel da austera sabedoria dos anos. No meio
destes caracteres distintos € animados, a amizade ¢ simbolizada em Poti. O autor explica
que “entre os indigenas a amizade nfo era este sentimento, que a for¢a de civilizar-se,
tornou-se raro; nascia da simpatia das almas, avivava-se com o perigo, repousava na
abnegacdo reciproca; Poti ¢ Martim s3o os dois amigos da lenda, voltados 2 mutua
estima e ao sacrificio”. (1965, p.192)

As personagens concebidas por Alencar assumem um estatuto imortal. Raquel

de Queirés alude a imortalidade dos tipos que Alencar criou. Para ela, essas
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personagens sdo “figuras a que o sentimento popular empresta carinhosamente uma
existéncia real, o mais real que é possivel a uma personagem literaria ambicionar viver
na imaginagdo das pessoas(...) com toda a falsidade do seu indianismo roméntico, o fato
€ que o povo ndo as acha falsas, ama-as e as aceita como perfeitas. (1965,p.251).

As personagens sdo focalizadas junto a natureza de forma amalgamada e os
estados de ambos se associam e se expressam em momentos euforicos e disféricos.

A floresta e o mar apresentam, no romance alencariano, os mesmos sentidos
simbdlicos observados nos textos integrantes do corpus desse trabalho. Ha que se
destacar o papel do mar como ponto de condugdo do estrangeiro a seu destino e o papel
dual da floresta, como espago em que oscila o apocaliptico € o demoniaco, conduzido
pelas aventuras de Martim e Poti pela floresta. Essas aventuras causam um estado de
liberdade e melhoramento em Martim, mas ocasionam um estado de verdadeira
opressdo e degradagdo em Iracema. O fazer de Martim € contrario a promessa de
satisfagdo feita no momento da jung@o do casal, e a floresta converte-se novamente
numa figura dual, pois ¢ a0 mesmo tempo o espago do sonho, da realizagédo do desejo e

o demoniaco espago da soliddo.

E importante remetermos nossos estudos as analises feitas por Zilberman no que

concerne ao tempo e ao espago. A autora atenta para o fato de que “a totalidade do
espago aparece na maneira especifica como os indigenas se véem, comparando-se a
elementos da natureza: “O coragdo aqui no peito de Irapui ficou tigre. Pulou de raiva.
Veio farejando a presa” (1977, p.143).

Luis Felipe afirma que “num sistema continuo de comparag¢des, a personagem &
fundida e confundida com a propria natureza americana, num movimento caracteristico
de nosso romantismo que, em geral, sobrepunha o conceito de patria ao conceito de

paisagem” (1996, p.222). Podemos observar que essa fusdo entre o ser humano e a
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natureza ¢ um procedimento do qual o autor faz uso e consegue um efeito singularizador
com relagdo as personagens, cumprindo a fungdo apregoada pelo indianismo de revelar
a convivéncia harmonica entre 0 homem original e uma natureza majestosa. Os entes
da natureza a que os proprios personagens se comparam terminam por conduzir um
processo de revelagdo dos seus universos psicoldgicos ¢ fisicos.

A trajetéria de Iracema remete-nos ao processo de passagem temporal delimitado
pela ampulheta: 8 medida que o tempo passa, vé-se a areia esvaindo-se por um pequeno
orificio. A india vivia em estado de equilibrio até que encontrou um estrangeiro que
provoca intensa transformagdo em sua vida. A partir dai, comega a ama-lo e, nessa
mudanga de postura, parece que a ampulheta fora virada, pois sua vida “vira de cabega
para baixo”, e ela sorve o licor que, a0 mesmo tempo em que figura como remédio,
mostra-se como um veneno mortal.

A areia que escorre da ampulheta revela milhares de granulos de sofrimento, da
mesma maneira que a vida de Iracema vai escorrendo € morrendo. No final, o tempo
escoa, Iracema possui ainda um fio de vida que se esvai rapidamente, cedendo lugar a
vida do filho, e 0 amor também passa dando lugar 2 morte. A frase do final do livro _
“Tudo passa sobre a terra” _, parece finalizar o movimento da ampulheta, mas a areia
que fica no fundo do instrumento remete ao inicio da histéria € ndo deixa esquecer a

trajetoria lirica e tragica da virgem dos labios de mel.

4.4.1. 1°, seqiiéncia: 4 sacerdotisa, noiva de Tupd
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Iracema, filha do pajé, é a india virgem, feiticeira. E a princesa proibida e o seu
perfil reflete a imagem mitica de Diana, tanto que surpreende Martim ao aborda-lo com
o arco ¢ a flecha em punho.

Iracema € a personagem tipicamente romantica que sera a agente da transgress3o,
levada pela intensidade sentimental. Ao manipular os acontecimentos, ela faz com que
seu querer (o desejo de estar com o homem branco) torne-se fazer. Apesar de saber que
ndo pode ou nio deve realizar tal fazer, pois deve obedecer ao compromisso sagrado
que tem com a tribo, ela transgride o poder patriarcal e cultural da tribo, oferecendo o
calice sagrado para Martim. Esse vinho acaba funcionando como um filtro de amor, ji
que, apos ser bebido, os amantes unem-se contritamente. Nesse caso, como em Tristdo
e Isolda, o “vinho ervado” também funciona como pog¢do € veneno, pois sera condutor
da vida e da morte. Tal fato confere a Iracema uma sangdo extremamente paradoxal,
pois, a0 mesmo tempo em que ela encontra 0 amor, ela encontra a morte € 0 drama da
soliddo; fatos que serdo observados de maneira mais detalhada a seguir.

Como vimos, a narrativa € iniciada focalizando a condig¢do da heroina. Ela é a
mulher virgem que possui o poder sobre o segredo da Jurema; por isso, tem o dever de
manter-s¢ pura € imaculada para manipular o licor dos sonhos. Ao aceitar a
manipulagdo exercida pelo seu pai, o pajé, seu querer estd em total conjungdo com o da
tribo e ela cumpre, com competéncia, sua performance de sacerdotisa, recebendo, como

sangdo, a condigdo de figura mitica e superior: “Estrangeiro, Iracema n3o pode ser tua

serva. E ela que guarda o segredo do mistério e do sonho. Sua méo fabrica para o pajé

a bebida de Tupa.” (1997, p.23)
Como se pode constatar, o inicio da primeira seqiiéncia narrativa de /racema
focaliza a india como parte integrante de um grupo cultural, dentro do qual possui uma

condig¢do privilegiada e sagrada: ela é a noiva de Tupd, capaz de fazer os guerreiros
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sonharem. Contudo, Iracema torna-se vitima da fatalidade ou do destino no momento
em que é posta em contato com o conquistador Martim, cujo nome significa guerreiro e
remete ao deus Marte, o deus da guerra.

Conduzida por Martim, Iracema parece ser envolvida numa guerra sentimental
onde ecoa a voz do sangue e a voz do coragdo. A india resigna-se ao chamado do
coragdo ¢ entra em disjungdo com a tribo. Isso ocorre porque o seu querer ndo € mais
comum ao da tribo; agora a jovem quer amar e o unico destino que pretende manipular é
o seu sonho de amor.

Apesar de amar o estrangeiro, a india lhe oferece o licor, “encanta os sentidos e
provoca sonhos especiais” para que ele pudesse ver a noiva que vivia do outro lado do
oceano: “a alegria voltara a alma do guerreiro branco; porque Iracema quer que ele veja
antes da noite a noiva que o espera” (p.26). Nesse ato de renuncia, Iracema revela a
natureza sublime de seu amor por Martim.

Ao contrario de Iracema, Martim ndo possui a mesma pureza ¢ plenitude de
sentimentos; o herdi sabe dos limites que o separam de Iracema, mas ndo respeita esse
cdédigo, ja que ele ndo faz parte de sua cultura. Sua cultura € a do conquistador, do
profanador de ambientes sagrados, afoito pela posse de preciosos bens. Manipulados
pela agdo do licor, os amantes iniciam um processo de transgressdo e degradagdo da
nagdo indigena, que serd sobreposta pelos descendentes do conquistador.

Ocorre uma conjun¢do momentdnea com Martim e, conseqilentemente, a
transmutagdo do querer, Iracema trai e abandona Tupd, tornando-se, gragas a

competéncia dada pelo licor, esposa do guerreiro branco; a performance dos amantes

revela a comunh3o dos corpos e a entrega do espirito da india; seu dever volta-se para o

esposo €, como sangdo dessa violagdo a que voluntariamente se entregou, perde a
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estatura divina, conhecendo a condigdo de mulher e prendendo-se a um “cativeiro
emotivo”.

Proenga afirma que “para a libertagdo do cativeiro emotivo, vem 0 gosto meio
irdnico de assimilar Iracema as nossas avos: “a mulher casou, morreu para 0 mundo,

como se o casamento fosse uma ordem religiosa”. (1997).

E importante ressaltar que Iracema, ao romper com a sacralizagio que lhe

competia em seu universo, converte-se € substitui a religido de seu povo pela ja aludida
“religido do amor”. Para a india, o casamento com Martim €, de fato, um voto de ordem
religiosa, o qual lhe impde sacrificios, enquanto o esposo ¢ uma espécie de deus. Vale
observar que ndo ha indicios de tentativas de conversdo de Iracema ao cristianismo,
ocorréncia comum a que se tenta submeter os indios; fato que corrobora a afirmagio
acima e que parece revelar que o marido tinha consciéncia desse amor-idolatria que se
converteu em uma forma de “religido”, e que nenhuma outra religido seria capaz de
sobrepd-la.

Ao compartilhar o licor sagrado com Martim, Iracema manipulou uma pogéo de
amor ¢ de morte. No momento em que o amor € concretizado pela unido sexual dos
amantes, o espirito de Iracema se pde a servigo do amor e da morte que ird se instalar
progressivamente. Apesar disso, ¢ como se ela compartilhasse da fala de Tristdo
quando descobre que havia bebido o vinho destinado aos conjuges: “Que venha, pois, a
morte!”

Verifica-se que o erro foi cometido pelos dois, mas somente a mulher deve ser
sacrificada, pois era ela quem tinha comprometimento com a tradi¢do € com a
identidade religiosa da tribo. Martim, por outro lado, nada deve softer, ja que estava t3o
somente cumprindo sua fungdo de desbravador. Iracema ird purgar varias punigdes

como conseqiiéncia do desrespeito a proibigio sagrada. A primeira delas diz respeito ao
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“exilio” de sua tribo, desencadeando a primeira disjungfo a que Iracema se submete em
conseqiiéncia da sua livre escolha ou do destino fatal que lhe encontrou. Abdicando do
seu papel dentro da tribo e traindo a honra de seu pai, Iracema renuncia a sua identidade
indigena para assumir papel de esposa .

Os fatos assinalados acima correspondem ao inicio da lenda do Ceara. Zilberman
diz que “assim, o mito da fusdo de ragas e inicio da sociedade brasileira esta assinalado
pelo rompimento da lei e por uma crise.”(1977, p.145)

Antes de Iracema partir, uma segunda punigdo é-lhe atribuida: a india deve ver a
violéncia do sangue dos seus irm3os manchando o chdo onde viveu; ¢ como se, apds a
profanagdo do compromisso com Tupd, a ira do deus recaisse como desgraga para o
povo. Essa passagem ja indicia as conseqiiéncias advindas da relagdo entre o indio € o

europeu e que antecederam o surgimento do Ceara.

4.4.2. 2°, Seqiiéncia: Esposa do guerreiro pintado

Apb6s romper o compromisso sagrado com Tupd, Iracema, a esposa de Martim,
parte com o marido e com o amigo Poti. Nesse momento, a saga de Iracema se firma, e
a india sera envolvida por uma epopéia de sofrimento; a heroina € levada para a tribo
dos pitiguaras, inimigos de seu povo e, por causa disso, a tristeza se instala em seu
espirito, s0 podendo ser acalentada pela companhia do esposo, que ird lhe faltar
constantemente.

Percebendo a tristeza da esposa ao viver na taba dos carrascos de seu povo,
Martim parte com Iracema e com seu irmdo Poti em busca de um outro espago.
Encontram uma praia e levantam suas moradas. Iracema entra em estado de

melhoramento, mas sempre deixa em evidéncia que a sua felicidade depende da
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presenga do esposo. Essa intensificagdo da dependéncia da presenga de Martim indicia
que a auséncia do amado lhe traria sofrimento irremediavel e acaba por dar maior énfase
ao drama do abandono que sera vivido.

Iracema engravida, Martim quer muito o filho e se emociona ao saber de sua
existéncia. Projeta-se, nesse momento, uma aparente reunido do par. O momento em

que Iracema fala do filho a Martim compde como uma cena de extrema beleza:

A selvagem cearense aparece aos olhos de Martim, adornada de flores de
maniva, trava da mao dele e diz-lhe:

_ “Teu sangue ja vive no seio de Iracema. Ela sera mae de teu filho”.

_ “Filho, dizes tu? Exclamou o cristdo em jubilo”.

_ Ajoelhou ali, e cingindo-a com os bragos, beijou o ventre fecundo da

esposa. (1997, p.51)

ApOs esse momento, o estrangeiro, na sua inconstincia, revela que nunca mais

partiria, pois a terra das palmeiras havia lhe trazido a alegria:

O coragdo do esposo e do amigo falou por tua boca. O guerreiro branco ¢
feliz, chefe dos pitiguaras, senhores das praias e do mar; a felicidade nasceu para
ele na terra das palmeiras onde recende a baunilha; e foi gerada no sangue de tua
raga, que tem no rosto a cor do sol. O guerreiro branco nio quer mais outra patria,

sendo a patria de seu filho e de seu coragdo. (1997, p.52)

A decisdo de Martim ¢ firmada e celebrada num ritual realizado por Iracema e

Poti, em que o heréi ¢ pintado e deve tornar-se um guerreiro vermelho, filho de Tupa.
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O sentido sugerido por tal rito ¢ de que Martim deveria assimilar a cultura indigena,
igualando-se ao amigo e a esposa, deixando de ser estrangeiro para ser “Coatiabo”,
guerreiro pintado. Mas esse batizado pagdo acaba sendo muito fragil e se convertera em

separagdo, pois Martim ndo adquire a esséncia do indio que se felicita na sua taba com

sua esposa; ele ainda € o cavaleiro aventureiro e conquistador de amplos territérios, por

isso, sente o desejo da partida. Nesse sentido, podemos verificar, mais uma vez, que 0s
ritos indigenas nd3o exercem uma forga definitiva sobre Martim; ele ndo assimila a outra
cultura, ele se sobrepde a ela e, por isso, ha sempre a ocorréncia da violagdo do ritual
desencadeada pelo seu desejo de conquista.

O ritual se encerra com uma jura de eterna unifio do par: “Como a ostra que no
deixa o rochedo, ainda depois de morta, assim ¢ Iracema junto a seu esposo.” (1997,
p.53) Nesse periodo, podemos observar uma imagem sugerindo o arquétipo do amor
imortal. O amor de Iracema se promete imortal, invencivel, por meio da imagem da
ostra, que sugere a resignagdo e a dependéncia da presenga do outro, ainda que esse seja
indiferente a sua presenga.

H4 que se observar que a ostra traz em si dois extremos: um exterior,
intensamente resistente € um interior, de extrema fragilidade; este ser dual necessita de
algo resistente para figurar como morada e entregar sua existéncia. Assim também é
Iracema; exteriormente, ela se mantém resistente, capaz de suportar todo o sofrimento
com que ¢ agredida, mas, interiormente, sofre com o seu destino. No entanto, apesar de
a morte ter-lhe assolado o corpo, a forga do seu espirito ainda vive metaforizada na

resisténcia de suas conchas e nas imagens compostas pelo narrador.
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4.4.3. 3", seqiiéncia: Esposa da soliddo

Vale assinalar que “a alegria ainda morou na cabana, todo o tempo que as espigas
de milho levaram a amarelecer” (1997, p.53). Depois disso, Martim sente-se tomado
pelo desejo da aventura, pois em suas veias vibra o sangue do desbravador e seu querer
se converte no desejo de partir.

Martim, ao contrario de Peri e Tristdo, € um cavaleiro que vibra pelo sangue da
aventura, da pétria, ao invés de vibrar pelo sangue da paix3o. Sua trajetéria é a de um
conquistador. O amor romantico, fica, nesse romance, relegado somente a personagem
feminina, o que da uma nuanga ainda mais contundente ao seu espirito tragico, pois a
mulher tudo deixa por um amor que ndo lhe ¢ retribuido e o vazio deixado toma
dimensdes maiores que a propria existéncia da personagem.

Segundo Machado:

Martim é o portugués, ndo um daqueles nossos conhecidos do século
dezenove, impregnados pela lusofobia de se tornarem ascendentes de brasileiros;
Martim ¢ o lusiada, o herdéi camoniano, daqueles que, “por obras valorosas se vdo
da lei da morte libertando”. Portador das virtudes cavalheirescas, ama a patria

mais que a esposa. (1965, p. 189)

E nesse momento que ocorre a primeira ruptura contratual entre os amantes.

Martim quer buscar aventura, Iracema quer se encontrar como mulher do portugués;
Martim tem competéncia para realizar sua performance e possui ainda um aliado que o
auxilia: Poti; Iracema ndo tem competéncia para realizar seu desejo de conjungdo e sua

unica aliada, a Jandaia, a abandonou.
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Martim parte para realizar seu desejo de conquistador. A sangdo desse ato
desencadeia um processo de degradagdo ou punigdo de Iracema por ter transgredido a
ordem patriarcal. Por isso, Iracema, segundo Proenga, constitui “o padrdo ideal da
esposa e mée do século dezessete, pois pelo amor do marido ela deixa a familia, a patria
tabajara e seus campos nativos; abandona a religido e, pelo filho, sofre até a tortura de
aleitar os filhotes da irara, da-lhe o seu proprio sangue, misturado ao leite assim tdo
dolorosamente chamado ao seio; por ele sofre sem revolta o desprezo do esposo. (1997)

Na verdade, a mulher torna-se uma espécie de sombra. Seu querer converte-se em
extrema resignac3o, sua performance resume-se a dar vida ao filho que a espera; o filho

nasce, mas, para Iracema, ele ¢é a personificagdo da punigfo e da purificagdo, pois é filho

da tristeza, da dor e do sofrimento. E da dor e do sofrimento que provém o alimento

que lhe sanciona com a vida. Aqui a vida do filho representa a morte da mie. Iracema
morre.

Como Zilberman elucidou, Moacir ndo consegue devolver a vida a Mie; ela
entristece por continuar s6. O recurso de que se vale aproxima-a ao mito de Romulo e
Remo e Iracema ¢ identificada a virginal Rea Sylvia, até entfio vestal intocada. Dentro
da mesma seqiiéncia, o texto propora a alimentagdo do infante por um adjuvante animal,

desta vez, invocado pela propria mée:

Pde no regago um por um dos filhos da irara; e lhes abandona os seios
mimosos, cuja teta rubra como a pitanga ungiu do mel da abelha. Os cachorrinhos
famintos sugam os peitos avaros de leite.

Iracema curte dor, como nunca sentiu; parece que lhe exaurem a vida; mas
os seios vao se intumescendo; apojaram afinal, e o leite, ainda rubro do sangue, de

que se formou, esguicha.
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A mde feliz arroja de si os cachorrinhos e, cheia de jubilo, mata a fome

ao filho. (1997, p.62)

A tragicidade que envolve a morte de Iracema configura-se na doagdo do proprio
sangue ao filho e no fado que da a ele no momento de seu nascimento. Essa
circunstancia, que é similar a narrativa de Blanckfleur, mde de Tristdo, que morre de

amor e de soliddo, apds a perda do esposo.

Zilberman afirma que “a presenga do herdeiro, se indica uma alianga” que

Iracema porta consigo geneticamente, “aponta ainda para o fato que ele ¢ também o
responsavel pela sua punigio e pela supressdo de um dos mundos que constituem a
oposi¢do radical formadora do texto”, mas apenas um, pois Martim ndo somente
sobrevive, como o educa. Deste modo, “visando a conotar um contrato, Moacir pode
fazé-lo ideologicamente, mas por este mesmo fato revelara o desequilibrio sobre o qual
ele repousa, pois da conta, na verdade, da imposi¢do do mundo europeu sobre o
americano, resultando na supressdo deste”. (1977 p. 149).

A Autora continua dizendo que:

O nascimento do herdeiro podera representar a soma auténtica das duas
ragas e anular os efeitos negativos do processo de sua geragdo. Por sua vez, o
batismo de Poti também indica a conjungdo conciliatoria apos a disjungdo
deflagrada pela morte de Iracema, e ambas informam que o movimento de unido
serd sempre em dire¢do do elemento portugués (...) O pai assume a educagio
filho, (...) esse fato visa atenuar a origem espuria, produto da violag@o procedida
pela mée: exterminando qualquer ligagdo do menino com o universo materno, o

nascimento se purifica e diluem se as contradigdes relativas a ele. (1977, p.148)
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O desfecho da existéncia da india é precedido pelo nascimento do filho; a
dicotomia morte X vida é vencida pela morte, todavia, uma outra nuanga do
encerramento tragico da vida da “virgem dos 1abios de mel” ird revelar a vida simbolica
que brota da morte em forma de arvore, no caso, através da palmeira, a imagem
brasileira equivalente & da amoreira e da roseira brava. Como se v€, a arvore ¢ uma
figura que funciona como a espinha dorsal dos quatro textos em estudo, fato que sera

abordado com maior profundidade em outro momento de nosso trabalho.

4.5.. . Imagens refletidas: as figuras discursivas do mito & fic¢cio romanesca

Sobre a questdo das figuras, ¢ importante observar que os principais motivos que

compdem esse romance também obedecem aos moldes da narrativa romanesca:

observa-se a essencial presen¢a da natureza, configurando-se pela alusdo aos quatro

elementos: a dgua representada pelo mar, a entidade que traz o estrangeiro, € que
simboliza a amplitude da soliddo; a ferra que, dentre outras fungdes, guardava o corpo
da india, nutria a dualidade da floresta e sustentava os pés do solitario coqueiro que
recebeu o corpo da india; o fogo que emergia da existéncia de Iracema, pois quando
Martim volta ao lugar onde tinha vivido com Iracema, “seu pé sentiu o calor das areias
brancas, em seu coragdo derramou-se um fogo, que o requeimou: era o fogo das
recordagdes que ardiam como a centelha das cinzas”,;e o ar por onde ressoava “a voz
plangente da ave amiga”.

As figuras do barco e do cdo fiel, ja aludidas em O romance de Tristdo e Isolda e

que aparecerdo em O guarani, ressurgem nesse romance, bem como a alusdo aos
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passaros, assim como o vinho ervado, o desabrochar das flores do cajueiro, a jun¢do
carnal e espiritual dos amantes, a luta com os opositores, a promessa do eterno
(“Iracema te seguira até os campos alegres onde vdo as sombras dos que morrem.”), e a
complacéncia divina (“nesse instante, como se o deus do trovdo ouvisse as palavras de
sua virgem, o antro, mudo em principio, retroou surdamente”).

A figura da arvore ¢ um motivo recorrente nos textos em estudo; no entanto, em
Iracema, sua presenga se intensifica e se aproxima a personificagdo. Embora a arvore
ndo figurard como simbolo da transcendéncia ou coadjuvante da realizagdo amorosa,
nesse romance ela parece exercer o papel de coadjuvante de toda a trajetéria das
personagens. A arvore sera uma das entidades que auxiliam a compor o perfil indianista
do romance, pois sua focalizagdo ird sempre estabelecer uma relagdo direta e estreita
com as personagens.

O tronco das arvores é imagem recorrente para Martim. No periodo no qual

descobre que Iracema € a virgem de Tup3, o herdi torna-se arvore na tempestade: "Esta

palavra foi como um sopro na tormenta. A cabega do mancebo vergou e pendeu sobre o

peito; mas logo se ergueu”. A amizade protege: “Um amigo verdadeiro € precioso na
desventura: é como o outreiro que abriga o vendaval o tronco forte do Ubirat3, quando o
cupim lhe broca o &mago”.

Outras passagens denotam essa relagdo de similaridade ou convivéncia entre o
elemento vegetal e 0 humano. No lugar onde nascera Poti: “crescia um frondoso jatoba
que afrontava as arvores do mais alto picar da serrania, ¢ quando batido pela rajada
parecia varrer 0 céu com a imensa copa”. Pois, este mesmo Poti, taciturno e calado,
espera o irmdo para partir: “Poti, de pé, mudo e quedo, como um tronco decepado,
esperou que o irmdo quisesse partir” (17,19). Poti é duro como pau-ferro, como a ubira,

Iracema serd, neste ponto, a relva: “Como o jatoba na floresta, assim € o grande
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guerreiro Coatiabo entre o irm#o e a esposa: seus ramos abragam os ramos do Ubiratd, e
sua sombra protege a relva humilde” (24,26). Também o brago de Batuirit¢ teve
descendentes, Martim h4 de té-los: “a felicidade do vardo € a prole (...); cada guerreiro
que sai de suas veias é mais um galho que leva seu nome as nuvens, como a grimpa de
cedro”. (23,18). Vale lembrar que a palmeira foi a Unica aliada no nascimento de

Martim, foi ela que se curvou a Iracema para que ela se apoiasse € tivesse o filho:

“Iracema sentindo que lhe rompia o seio, buscou a margem do rio, onde
crescia o coqueiro.
Estreitou-se com a haste da palmeira. A dor lacerou suas entranhas; porém

logo o choro infantil inundou sua alma.” (1997, p.60)

As arvores, nos romances indianistas de Alencar, exercem uma fungdo um pouco
distinta daquelas fungdes observadas no mito e no texto romanesco. Em O Guarani, a
arvore funciona como coadjuvante da vida e, de certa forma, ela também representa e
proporciona a vida do par. Em Jracema, sua fungio ¢ simbolica, € a palmeira solitaria, a
metafora da vida transcendente da india e da sua soliddo; € a arvore que resgata a vida
da india pela lembranga.

A 4arvore sempre surge como um simbolo da vida ou da transcendéncia das
personagens. Iracema é como a palmeira solitiria que se resigna a curvatura sugerida
pelo vento; a india aceita por livre escolha o destino ao qual o amor lhe convidou.

Uma outra imagem importante configura-se na expressdo “virgem dos labios de

mel”. Os labios sio como um portal por onde se estabelecem ritos de passagem para o

interior e para o exterior; por eles passam o sopro, a palavra e o alimento; sdo eles que

proferem ou recebem beijos. Os labios de Iracema, por sua vez, sdo singularizados, eles
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sdo “labios de mel”, portanto, deles s6 brota a dogura da palavra ou do siléncio ¢ a
caricia do beijo ou da resignagdo.

Na literatura biblica, temos 0 mel e o leite correndo nas cascatas de todas as terras
prometidas. O Cearé figurara, entdo, como uma terra prometida para Martim; nessa

terra, ele se serve do mel nascente nos labios da virgem tabajara; é por isso que dos

labios dela s6 fluem dogura e resignag@o. Depois de experimentar dessa dogura impar,

0 aventureiro a toma e a domina, até que um dia a vera secar por sua culpa.

Nio s6 a cascata de mel, Iracema serd a também a fonte de leite, que ao aliar-se ao
mel e alimentar os filhotes da uiara cumpre seu destino: alimentar o descendente do
conquistador da terra prometida. O fato de ter “labios de mel” funciona também como
um indice da finalidade de sua existéncia: ela sera fonte e responsavel pela continuidade
da vida, ainda que seja pelo sacrificio pessoal.

Chevalier (1996, p. 603) afirma que no Cdntico dos Canticos (4; 11;51), o mel €
associado ao amor imortal, 0 que vem corroborar a aproximagdo intertextual entre

Iracema e o texto sagrado cristdo:

Teus labios, minha noiva,

destilam o mel virgem

O mel e o leite

Estdo sob a tua lingua...

Entro no meu jardim

Minha irm, minha noiva,

Colho minha mirra € meu balsamo.
Colho meu mel e meu favo,

Bebo meu vinho e meu leite.
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Iracema € a mulher escolhida para servir ao propdsito de fecundagdo de um povo.
O mel ¢ simbolicamente o agente principal da fecundagio, como fonte de vida e de
imortalidade. Essa imortalizagdo se justifica pelos elementos simboélicos sugeridos pelos
labios, pelo mel e pela virgindade. A jovem possuia o dominio sobre o saber do segredo
Jurema e esse conhecimento a torna singular.

Chevalier nos diz que, “enquanto alimento Unico, 0 mel estende a sua aplicagio
simbolica ao conhecimento, ao saber, a sabedoria” (p.603). Talvez seja esse um dos
motivos que justifiquem o fato que os labios de Iracema s6 proferem palavras
designadas por um saber impar: o saber ditado pelo amor incondicional.

Para o autor, o consumo exclusivo do mel “esta reservado aos seres de excegdo”
(p.604). Tal simbologia intensifica ou reforga a particularizagdo da figura feminina que
protagoniza o romance. Ao mesmo tempo da ao homem para quem a india se entrega a
estatura de “ser de excegdo” , ja que é ele e, depois, seu filho, quem consome o mel de

Iracema.

E curioso observar como ocorre um jogo com o enredo mitico primordial em

Iracema. Nos textos miticos, um deus descia do Olimpo, fecundava uma mortal e
nascia um semideus. Em Jracema, ¢ necessario que haja uma destituigdo do carater
sagrado da india para que ela possa dar a luz a um mortal. Por outro lado, Martim, que
era essencialmente humano, assume nuances do divino, por seu poder de sedugdo,

conquista e por emprestar seu filho para povoar a terra que “descobriu”.
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4.5.4.- Intertexto em Iracema: do mito a ficgdio romanesca

Durante o processo que direcionou, bibliograficamente, nossa analise, percebemos
a constante mengdo a textos que se intertextualizavam com o romance /racema, de José
de Alencar. Observando a natureza desses textos, verificamos que eles propdem um
percurso que vai desde o mito até a ficgdo romanesca. Sendo assim, resolvemos
organizar essas mengdes num sé texto a fim de compreendermos esse percurso e ainda
fazer uma aproximag@o com o texto de William Shakespeare, Sonho de uma noite de
verdo, ja aludido nesse trabalho.

No momento em que analisamos as figuras discursivas, mais precisamente o que

concerne a importincia simboélica do elemento mel na composigdo da personagem

Iracema, aludimos a intertextualidade com o texto biblico, Cdntico dos Cdnticos. Qs
versos desse texto parecem dialogar diretamente com o texto alencariano. Neles estdo
focalizadas as figuras da noiva e dos labios: (“Teus l4bios, minha noiva”), da
virgindade, do mel e do leite (“destilam o mel virgem”; “O mel e o leite”) ; a metafora
da conquista (“Entro no meu jardim”) da floresta ou da terra prometida; a
transfiguragdo da relagdo do casal que anteriormente era casta e pura, obedecendo aos
codigos de cortesia, mas que depois se transfigura numa relagdo sensual (“Minha irm3,
minha noiva”); a resignagdo expressa pelas palavras da noiva (“O mel ¢ o leite estdo sob
a tua lingua”) e, finalmente, o vinho bebido pelo estrangeiro (“Bebo meu vinho e meu
leite.”)

Tem-se a sensagdo de que esse fragmento do Cdntico dos Cdnticos funciona como
um mote para que o autor conceba seu texto indianista, texto que parece se completar

com um outro fragmento biblico, extraido dos escritos do profeta Isaias
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Eis: a jovem esta prenhe

e vai ter um filho

que se chamara Emmanuel
De leite e mel ele se nutrira.

(7, 14-15, 1997, p. 604):

Ao fazermos esse paralelo intertextual, parece que a epop€ia de Iracema ja havia
sido “profetizada” pelos textos biblicos. Nesse momento, temos a sensagdo de que a
concretizagdo da catequizagdo dos indios se realiza por essa histéria de uma india, mas
que se fundamenta especialmente em textos da mitologia biblica.

Ressalta-se que outras passagens biblicas incorrem na histéoria em foco. Na
introdugdo da obra, Proenga Cavalcanti alude a cena em que o filho de Iracema nasce e
Iracema diz ao filho: “Tu és Moacir, o nascido do meu sofrimento”. Essa fala era a
tradugdo, em tupi, da frase de Raquel, ao sentir que morria para dar vida a Benjamim:
“tu te chamards Benoni, filho da minha dor.” O autor explica que Genoveva de
Brabant também imitara Raquel, chamando Benéni ao filho que nascia no carcere.

O fato é que Bendni ¢ filho de Jacob, a quem Deus havia prometido as terras que
foram de Abrado e de Esal, ¢ uma descendéncia ilustre de que sairiam reis. A
similitude entre Iracema e Raquel, Moacir e Benéni permite conjecturar aproximagdes.
O escritor penaria no pai? Pois o outro filho de Raquel era José, o mais ilustre entre os
doze, que vendido pelos irmdos, vai ser grande em terra estranha(...) Em Iracema havera
um pouco de Ana Josefina, moga de coragem, que naqueles recuados tempos, teve

animo de enfrentar, por amor, os preconceitos da ética social € os canones da religido.

E coragem para suportar a humilhag#o de ler na certiddo de batismo dos seus meninos a
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nota de “filho natural”. Assim como Iracema, sacerdotiza do ritual da Jurema, votada a

virgindade, tudo abandona e esquece por amor de Martim. (1965)

Desde os tempos biblicos, a figura da mulher conhece a dor, justificada pelo mito
do pecado original, no momento em que recebe como castigo, pela transgressio

cometida no jardim do Eden, ter que passar pelas agruras da dor do parto. A figura da

mde esta associada ao sacrificio e ao sofrimento (leia-se principalmente a saga de Maria

e Jesus). Assim, esse modelo estabelecido em tempos passados continua muito
arraigado em nossa cultura e Alencar se aproveita dele para compor Iracema, a primeira
mie brasileira.

Zilberman afirma que nosso mito nacional estd intimamente associado ao da
fundagdo de Roma, relagdo que ja estabelecemos no decorrer do trabalho, mas
consideramos pertinente recorrer nesse momento. O que justifica essa aproximagdo ¢ a
identificagdo de Martim ao “deus Marte, pai de Romulo e Remo, a identificagdo da
Iracema a virginal Rea Sylvia, até entdo vestal intocada e a alimentagdo do infante por

um adjuvante animal”.(p.146). Segundo a autora:

com Iracema, o escritor pretende ir mais adiante, narrando o mito de fundagéo da
nacionalidade, colocando em pé de igualdade o nativo com a formagdo da terra e o
invasor com a contribuigdo da cultura, compondo uma raga e uma nag3o
comparavel a romana, pois é do mito de origem de Roma que se alimentard a

criagdo alencariana.” (p.150)

No ensaio sobre /racema, Machado de Assis diz que em Natchez ha uma cena

igual aquela em que Iracema informa a Martim sobre o nascimento de seu filho. Sobre
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ela, o autor discorre: “A cena € bela, decerto ¢ Chateaubrian quem fala; mas a cena de
Iracema aos nossos olhos € mais feliz.” (1965, p. 193)

O texto Shakesperiano, Sonho de Uma Noite de Verdo, ja aludido nesse trabalho
por sua recorréncia ao mito de Piramo e Tisbe, serd mais uma vez trazido em cena.
Consideramos que o texto parece ser uma anunciagdo inglesa da forma como
construimos nosso indianismo. Isso se explica pelos elementos figurativos e pelas
personagens que compdem o enredo.

A historia de Shakespeare vai se desenvolver de fato na floresta, pois embora o
enredo se inicie em outro espago, ¢ somente quando o “estrangeiro” entra na floresta
que se desencadeia a trama em que vai “viver” ou sonhar com a rainha das fadas. A
historia de Iracema e Martim pauta-se sob os mesmos principios: um estrangeiro abarca
numa floresta, 14 ele conhece uma sacerdotisa, feiticeira, a “rainha das indias”;

desencadeada pela magia, inicia-se uma relagdo entre ele e a sacerdotisa.

A relagdo iniciada pela magia assume um carater de farsa, pois o ser que se

relaciona com a sacerdotisa da floresta esta enfeiticado. Martim, assim como o herdi
shakespeariano, parece que usa uma mascara de marido de uma india do litoral
brasileiro. O ser que ali convive ndo € sua esséncia verdadeira, tanto que, passado o
tempo do feitigo, ele sente o desejo de partir.

Depois, tudo sera revivido pela lembranga. No caso de Sonho de uma noite de
Verdo, a historia € resgatada pela composig¢do de uma pega teatral e, no de /racema, por
uma lenda: a lenda do Ceard. Dessa forma, o que no primeiro constitui-se num sonho e
numa pega teatral, tornou-se lenda e livro; mas ambos se pautam no imagindario, € no
mitico.

Como ja aludimos, /racema também se encontra no modo romanesco, por meio de

similitudes criadas com as heroinas Blanckfleur e Isolda. O episddio que narra o
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nascimento de seu filho é idéntico ao do nascimento de Tristdo. A sua trajetoria se

constréi pelo mesmo amor incondicional e pela renlincia que norteiam o percurso de

Isolda, que também é rainha e feiticeira, mas que renunciou tudo por amor.
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Capitulo V

O Guarani: idilio da vida que se sobrepde a morte

“Os velhos da tribo ouviram de seus
pais que a alma do homem, quando
sai do corpo, se esconde numa flor, e
fica ali até que a ave do céu vem
buscéa-la e a leva la...Peri néo leva sua

alma no corpo, deixa-a nesta flor.”

O Guarani, de José de Alencar, concebe-se sob a forma do romance de folhetim
com a missdo apregoada pelo indianismo, de conferir a um pais de mestigos o alibi de
uma raga herdica, e a uma nagdo de histéria curta, a profundidade do tempo lendario
(Martins,1999).

O autor afirma continua afirmando que O Guarani “surge como uma resposta

alencariana a essa busca de uma forma épica genuinamente nacional que representasse e

exaltasse o pais”. Para isso, Alencar “segue a pista fornecida por romancistas europeus

que recriavam uma Idade Média fabulosa na qual situavam a origem de seus paises”.

(1999.)
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Diante dessas consideragdes iniciais, sobre as quais dispensaremos maior
atengdo mais tarde, cabe-nos investigar, por meio da teoria semidtica, como o romance
brasileiro ¢ concebido sob uma perspectiva mitica e lendaria em seus niveis

fundamental, narrativo e discursivo.

5.1.As estruturas fundamentais:

Ao observarmos a estrutura pela qual se compde o romance percebemos que a

mesma estrutura do modelo do texto mitico e do texto romanesco j4 estudados, porém,

apresentando algumas variagdes pertinentes & adequagdo do processo requerido para a

construg¢do de um romance indianista.

As oposigoes fundamentais surgem colocando em cena conflitos muito
semelhantes aos apresentados anteriormente. Dentre essas, as principais: indio X
branco, natureza X cultura; paganismo X cristianismo, nobreza X vilania, real X
sobrenatural, também sdo fundamentais na tecitura da narrativa, pois representam
conflitos que contribuirdo para o didlogo entre o universo mitico € 0 romanesco por
meio do qual o romance brasileiro se estrutura.

A oposigdo racial se configura de duas formas: a primeira, por meio das
personagens representantes das duas ragas: o branco € o indio; segunda se d4 no interior
e na imagem exterior das personagens que se véem como seres hibridos real ou
subjetivamente e nfo aceitam tal condi¢fio; um exemplo dessa consciéncia e aparéncia
da miscigenagdo € o caso de Isabel que representava a figura mestiga dentre os brancos.

Isabel € a personagem mestiga em que o sangue indio € o branco convivem, o que

torna essa mulher protagonista do plano humano, ao contréario da forma com que Cecilia
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¢ apresentada no inicio do romance, cujo branco da pele e a luz dos cabelos louros
evocam a imagem da virgem do céu. Peri é o representante puro da raga india, no
entanto, embora sua origem seja pura, a composi¢do de sua esséncia foi contaminada
pelo estigma do cavaleiro medieval; o indio transforma-se num vassalo por causa da
visdo do que considerava ser a virgem.

Dessa maneira, o herdi torna-se uma miscigenagdo harmoénica do indio e do
branco, que tem a missdo de proteger uma santa na terra;, como se vé€, ainda que
colocado na condigdo de vassalo, ele ¢ miticamente singularizado.

A oposigdo entre as duas ragas fica evidente, também, na postura que o branco,
que se considera uma raga superior, assume em relagdo ao indio, conferindo-lhe a
condigdo de uma espécie de sub-raga que povoa a terra em harmonia com os animais
selvagens, tornando-se também selvagem.

Ha que se aludir a oposigdo firmada entre os brancos portugueses e os indios
Aimorés, a qual se apresenta como uma contenda mortal provocada pelo homem branco
D. Diogo, e que tera como conseqiiéncia a destruigdo quase total dos portugueses. Esse
fato, que por um lado apresenta-se como negativo, por outro, possibilitou a unido de
Ceci e Per € o surgimento simbolico do povo brasileiro.

Assim, se os indios Aimorés extinguiram a vida e profanaram a terra com o
sangue, tornando-a espago demoniaco, a situag@o equilibradora vem do céu. Por meio

da chuva, Deus propds o equilibrio, lavando a terra, purificando-a do sangue derramado

pela violéncia, permitindo que outro indio € um elemento representante do povo

portugueés, Ceci, repovoassem o pais.
Dessa oposigdo ramificam-se outras: a primeira delas € natureza X cultura. Na
obra Andlise Estrutural de Romances Brasileiros, Afonso Romano de Sant’Anna afirma

que inicialmente ndo h4 uma oposi¢do entre os elementos que compdem o pélo da
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Natureza e o da Cultura: “ha antes uma idéia de coordenag@o e complementagdo” (1984,
p.56).

Tal fato observa-se no primeiro capitulo, em que se faz a descri¢gdo de um cenario
feito “metade pela natureza, metade pela arte” (p.56). Ocorre ai uma simbiose entre os
elementos homem e natureza, os quais se integram a tal ponto que parece haver uma
antropomorfizag@o da natureza e uma zoomorfizagdo do homem.

Um exemplo que pertinente para ilustra essa afirmagdo € a focalizagfio do quarto
de Ceci: decorado com aves, animais e pedras preciosas, ¢ apresentado como “ninho da
inocéncia” (p.57)

ApOs essa parte inicial do livro, Sant’anna afirma que o cdédigo dramatico se
declara ao percebermos elementos conflitantes dentro desse “clima edénico inicial”.
Assim, Natureza e Cultura surgem como dois conjuntos distintos; o primeiro,
representado por Peri e pelos demais indios; o segundo, por D. Anténio Mariz, sua
familia e os aventureiros. Veremos que esses conjuntos podem ainda subdividirem-se,
formando outros subgrupos: o dos vildes e o dos nobres.

Assim como no texto mitico € no Romance de Tristdo e Isolda, a nobreza e a
vilania constituem dois pontos conflitantes importantissimos para o desenrolar da intriga
narrativa, podemos observar dois grupos principais constituidos por vildes. O primeiro
deles ¢ liderado por Loredano, cujos pares agem clandestina e sorrateiramente
procurando causar danos & familia de D. Antonio, como lhes roubar os tesouros € a

filha. Para Sant’anna, Loredano € o “ponto interno de onde parte a destrui¢do da casa

do fidalgo”. (p. 57) O segundo grupo de vildes ¢ representado pelos indios Aimorés, os

quais sdo descritos com “fisionomias sinistras que mais os aproximavam de animais

carniceiros que de humanos” (p.57). Esses indios fazem da vinganga a razio de todas as
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coisas e, numa atuagdo dramatica e violenta, causam o exterminio do “castelo” de D.
Antonio.

A facgdo da nobreza ¢ também representada por dois nucleos. O primeiro deles,
representado pelos portugueses e liderado por D. Antdnio, é formado por contratos de
filiag@o e lealdade. Peri € o representante do segundo niicleo, no qual a nobreza soergue
os contratos do nascimento e da agdo. Esse indio Guarani representard o ponto de
equilibrio da guerra entre nobres e vildes: ele é o elemento externo que se alia a D.
Antonio para defendé-lo

A questdo da natureza X cultura estende-se pelo aspecto religioso. A
religiosidade, que pretendia firmar o monoteismo cristdo no pais, vé-se diante de uma
situagdo em que o paganismo ¢ a forma enraizada e dominante. No entanto, o
colonizador, com seu espirito doutrinador, pretende fazer com que a dualidade existente
desaparega, pois uma de suas missdes € catequizar e converter os indios.

Dentre esses, esta Peri, o qual se “converte” ao cristianismo, ja4 que essa era a
unica forma para obter a concessdo para salvar a vida de Cecli, a personificagdo da santa
cristd tdo aludida por sua mae. Apesar dessa conversdo a religido firmar-se na trajetdria
da personagem, € importante ressaltar que ela ocorre principalmente porque o indio se
converte inicialmente a religido do amor, da qual Ceci figura como uma espécie de
deusa unica.

Como nos outros textos analisados, a oposi¢do amor X morte mostra-se presente,
porém assume uma natureza distinta, pois as mortes que serdo focalizadas n3o serdo
desencadeadoras de uma tragédia amorosa. O amor, livremente escolhido por Ceci e

Peri, permite que seus brotos tornem-se livres e “arvoregam” depois de terem sido

banhados pela agua do dilavio; ou seja, eles ndo precisam ser enterrados na terra, para
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dela “brotarem”, como vimos nas narrativas anteriores, fato que corresponde a uma
variagdo dos textos mitico € romanesco para o0 romance.

A 4gua da chuva que lavou e levou o passado equipara-se ao vinho ervado, pois ¢
o liquido que faz com que o amor finalmente se concretize e flua livremente. No
entanto, nos textos estudados anteriormente, os herdis sorveram, juntamente com o
vinho, 0 amor e a morte, o remédio e 0 veneno.

Ha que se ressaltar que em O Guarani o que se tem, ao invés do vinho, ¢ a agua.
Apesar de ter conduzido & morte os que ndo puderam domina-la, a 4gua €, acima de
tudo, simbolo da vida, pois os heréis ndo a sorveram, mas se sustentaram, com o auxilio
da palmeira, acima dela, ficando alheios as suas conseqiiéncias.

Como anunciamos anteriormente, pode-se notar a existéncia de outras oposigdes
que ilustram a tese de que as narrativas aqui estudadas tém suas raizes entrelagadas no
texto mitico de Piramo e Tisbe, como por exemplo, a uniio X separagdo. Nessa
oposigdo verifica-se que as circunstincias que separam O par romantico percorrem o
mesmo sentido dos textos anteriores: a agdo da familia direcionada por motivos
culturais.

Os pais de Cecilia ndo concebiam uma aproximagdo efetiva entre a filha, protétipo

da princesa medieval e o indio, figura que, para D. Antonio, por sua coragem e lealdade,

parecia um cavaleiro no corpo de um selvagem e, por isso, podia aceitar a condi¢do de
vassalo sobre a qual se apresentava diante da donzela. Mas, para a mie de Cecilia, Peri
ndo passava de um selvagem; além disso, o indio era pagdo, o que significava um
pecado mortal para a familia portuguesa.

Esse fator de impossibilidade causado pela diferenga de condig@o social e cultural
ndo se restringe aos patriarcas, estendendo-se até Ceci, que se vé protagonizando um

conflito entre esséncia X aparéncia. Contribui para a afirmagdo dramatica desse
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conflito a dicotomia sentimento X razdo, utilizada no sonho que Ceci tem com o
cavaleiro disforme, do qual ndo pode ou n3o quer ver o rosto. Na verdade, Ceci quer
desfazer o lago fraternal composto com Peri e estabelecer um elo mais intimo; no
entanto, sua posigdo cultural ndo aprova tal atitude, fazendo com que ndo assuma
integralmente seus sentimentos, deixando-os a mercé da razdo durante quase todo o
enredo.

Peri acaba por contribuir também para esse jogo de unido X separagdo,
sustentando uma relagdo de vassalagem, que se estreita cada vez mais em diregdo a
adoragdo e ao platonismo amoroso. N#@o vemos, em toda a trajetéria da histéria indicio
algum de que Peri force uma aproximagdo que profane a natureza pura e idilica da
religido que cultua e do louvor a sua unica santa.

Como se vé, a atuagdo de Ceci e Peri durante o percurso narrativo € dirigido por
um teor dramatico bem menor do que o ocorrido no mito de Piramo e Tisbe € em O
Romance de Tristdo e Isolda, pois os dois ndo sdo efetivamente impedidos de ficarem
proximos, ja que estio dominados pela pressuposi¢do de que estavam separados pelas
diferengas que os singularizavam.

Apesar da ndo existéncia de um impedimento dramdtico, existe a necessidade da

transgressdo para o estreitamento dos lagos, mas essa acontece primeiro no interior das

personagens; dessa forma, embora as personagens estejam conscientes das modificagdes

que sofrem, elas ndo se tornam visivelmente concretas, ndo causam tanto impacto e no
incitam reagdes extremadas e tragicas como o suicidio. Somente (desde a guerra com
os indios Aimorés) o fim do romance requer uma dramaticidade maior e coloca os
personagens numa situagdo extrema, quando optam pelo rompimento total com o

passado.
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Dessa forma, a impossibilidade de realizagdo amorosa, assim como as relagdes de
poder e as situagdes de privagdo sdo estabelecidas por uma ordem cultural e patriarcal,
serdo transgredidas por Ceci e Isabel. O primeiro caso configurar-se-a na continuidade
da vida e o segundo, pela remissdo ao motivo mitico e romanesco da morte, que adquire
valores de redengd@o pela natureza sublime do amor, transfigurar-se-4 em um tipo de

vida num plano superior.

No desfecho consagrado ao par Isabel e Alvaro, Alencar resgata o motivo mitico

do amor imortal pela rentincia da vida por amor ao outro, compondo, assim, um nucleo
paralelo em relagdo ao modelo dos textos estudados. Diante da impossibilidade da
realizag@o do amor em um plano terreno, o suicidio delega-o a um plano superior, num
ato redimido pela religido do amor, que € celebrada por Isabel como uma missa fiinebre

repleta de incensos e beijos.

5.2. As Estruturas Narrativas

Para observarmos as estruturas narrativas do romance de José¢ de Alencar, nos
apoiaremos no reagenciamento das seqiiéncias narrativas feito por Afonso Romano em
seu estudo sobre o livro citado. O autor converte as quatro partes do romance: Os

aventureiros, Peri, Os Aimorés , A catdstrofe) em trés etapas:

a) uma parte inicial onde se introduz o cendrio e as personagens,
caracterizada pela auséncia de conflitos;
b) uma segunda parte onde os conflitos comegam a se delinear, os

personagens vio entrando em conflito até a quase destruigdo de todos eles;
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¢) uma ultima parte onde os personagens sobrantes passam a viver numa

atmosfera harmodnica semelhante a do principio da estéria.”(1974, p.55)

Sendo assim, analisaremos os processos de manipulagdo, competéncia,

performance e sangdo, obedecendo a divisdo do romance proposta por Sant’Anna.

S.2.1. Parte Inicial: A singular convivéncia entre homem e natureza

Na parte inicial o autor se concentra no processo de focalizag@o e apresentagdo
das personagens, sobre os quais falaremos com maior propriedade no estudo das
estruturas discursivas. Nessa analise das estruturas narrativas, tomaremos a atuago
dos protagonistas Ceci e Peri como ponto central, assim como o fizemos nas analises

anteriores.

E preciso dizer que esse percurso descritivo do ambiente, que funciona como

cenario para as personagens, que também sd3o detalhadamente singularizadas, tem o
objetivo de criar e manipular uma atmosfera de total comunhio entre homem e natureza.
Isso se estende a tal ponto que podemos falar numa espécie de amalgamento entre
homem e natureza que regera o ser, o querer, o poder, e o fazer das personagens.

A principio, a ambientagdo da narrativa acaba por construir um movimento de
disjungdo entre os herdis Ceci e Peri. O ser, o querer e o fazer de Cecilia sdo regidos
pela caracterizagdo casteld que ¢ atribuida a jovem,; a heroina ¢ focalizada pelo narrador
como uma fragil princesa infantil que deve ser protegida por muralhas; enfim ela ¢ vista
como a extensdo humana e feminina do mundo medieval representado pela construgéo

da casa de D. Antonio Mariz. Ao contrario, Peri é focalizado inicialmente como uma
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espécie de metonimia personificada da forga da natureza; sua caracterizagdo apresenta-o
quase como uma extensdo do Paquequer, o rio selvagem que precipita como os tigres

sobre suas presas:

Ai, o Paquequer langa-se rapido sobre seu leito, e atravessa as florestas
como o tapir, espumando, deixando o pélo esparso pelas pontas do rochedo, e
enchendo a soliddo com o estampido de sua carreira. De repente, falta-lhe o
espago, foge-lhe a terra; o soberbo rio recua para concentrar suas forgas, e

precipita-se de um s arremesso, como o tigre sobre a presa. (1979, p.11)

Assim como o rio, Peri encontra-se amalgamado a natureza, mas n3o deixa de
exercer a sua supremacia sobre ela, sempre que precisa consagrar seu heroismo
dominando os mundos animal (episédio em que o heroéi vence a onga para oferecé-la
como imagem a Ceci), mineral (cena em que, ao dominar a pedra, na beira do riacho,
livra Cecilia da morte) e vegetal (episédio em que se salva com o auxilio da palmeira,
no desfecho do romance, ou quando se salva do envenenamento).

A disjungdo ocorre justamente pela focalizagdo das personagens em universos que
aparentemente sdo dispares: o castelo e a floresta. Mas, 4 medida em que esses
universos vao convergindo para um ponto central, Ceci comega a se integrar a natureza
e Peri a ser recebido no castelo, estabelecendo-se uma relagdo entre o par, que faz com
que a situagdo de disjungdo inicie um lento processo de descaracterizagao.

Vale aludir que essa relag@o se apresenta por meio de uma situag@o de disjungdo

aparente, mas que comega a se dissolver na esséncia. E nesse momento que se cria uma

nova imagem dos protagonistas. Ceci ¢ revivificada pelos olhos de Peri, os quais

refletem ndo mais a imagem da inacessivel casteld, mas a da senhora do céu, a qual,
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apesar de, as vezes, transfigurar-se em lara, em causadora de sofrimento, serd sempre
sua senhora e ele, por sua vez, seu fiel vassalo. Por causa da transformagdo que a visdo
da jovem causa em seu ser, Peri posta-se na condigdo de escravo (mas assim se faz,
possuindo plena liberdade, pois “esta preso por vontade”), e de vassalo, que oferece a
moga casteld um amor que € pura oferta, entrega e desinteresse. Embora separados, ele
a tem prisioneira em seu espirito, assim como deixa sua alma a servigo do desejo da sua
“senhora”.

Ceci, por sua vez, aceita o servigo em sua esséncia, mesmo porque, seu ideal de
par romantico molda-se por caracteristicas que oscilam entre o submisso € o mitico. O
narrador afirma que “ela sonhava que uma das nuvens brancas que passavam pelo céu
anilado, rogando a ponta dos rochedos se abria de repente; € um homem vinha cair a
seus pés timido e suplicante.” (1979,p.25)

No entanto, essa jungdo nio se completa porque existe o apego a aparéncia. Ha o
trago cultural que ndo aceita a possiblidade do indio como par de uma jovem de outra
raga: e que ainda ¢ marcante na personalidade da moga e acaba por causar-lhe um
conflito. Embora ela aceite o indio como seu escravo, ndo o assume como cavaleiro
digno de corteja-la: “com o seio palpitante, toda trémula e a0 mesmo tempo contente e
feliz, abria os olhos; mas voltava-se com desgosto, pois, em vez do lindo cavaleiro que
ela sonhara, via a seus pés um selvagem.” (1979, p.25) "

Como se vé, o querer da heroina encontra-se influenciado pelo idealismo

medieval que sugere que a princesa encontre seu par num “principe” proveniente de seu

universo. E importante salientar que, até esse momento, o saber de Ceci ndo atinge a

dimens3o de ver além das aparéncias. A moga ainda ndo pode observar que Peri n3o é

um selvagem que deita reveréncias a seus pés como um animal de estimagdo, mas, sim,
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um principe mitico que lhe doa o proprio ser, e € capaz de abdicar o trono na floresta
para ser escravo no castelo.

Em quase todo o percurso da narrativa, Ceci, com exce¢do do momento em que
descobre a sua esséncia e liberta o verdadeiro querer de sua alma, estara manipulando
Peri a moldar sua competéncia e performance em favor dela. O indio aceita o pacto
veladamente proposto pela moga, pois o seu querer o compele a estar perto dela para
adora-la e protegé-la. Assim, ele se consagra esse dever e sabe que € a unica entidade
que possui poder para fazé-lo.

Toda a primeira parte do livro molda-se nessa relagdo de disjungdo aparente e de
inicio de uma jungdo no nivel do ser, e vai convergir num estreitamento cada vez maior
entre universos e personagens. Assim veremos que a oposi¢do entre a cultura e a
natureza, t3o viva entre os heréis e intensificada pela atuagdo de D. Lauriana, vai
desaparecendo e transformando-se numa forma de necessidade, complementagiio ou

respeito pela diferenga do outro.

5.2.2. Parte I1 : Conflitos instaurados

5 i ‘ ¥
Na segunda parte do romance, os conflitos vdo se intensificando ao redor dos

herdis, acabam atingindo-os, mas ndo contamina a harmonia e a sintonia afetiva que ja
se estabeleceu entre eles. Isso parece se configurar como um indice do que acontece no
final do romance, pois, apesar da tragédia que se desencadeia no mundo externo, eles
permanecem imaculados.

O conflito que achamos pertinente analisar com maior cuidado € o que se

estabelece entre a triade masculina Alvaro, Peri e Loredano pela posse de Ceci.
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Podemos observar que o querer desses trés personagens molda-se de formas distintas,
bem como sua competéncia, seus movimentos e as sang¢des que lhes serdo atribuidas.

Como j& verificamos anteriormente, o que manipula a atuagdo de Peri é o
sentimento de adoragdo, que sugere uma relagdo embasada por uma inefabilidade
mitica, divinal, mas que, apesar disso, ndo perde de vista a figura humana que precisa de
protegdo, por quem se perde e se reconquista a vida.

Alvaro é a anunciagdo da figura de um cavaleiro que tende a fracassar, pois seus
sentimentos s3o delineados por uma curva ténue: ele amava a moga, mas ndo era capaz
de atitudes extremas. Seu amor se concebe muito mais pelo compromisso e pela
necessidade social que pela intensidade que rege os apaixonados, tanto é que o presente
que oferece a Ceci s@o pérolas, que no cédigo romanesco significam jéias portadoras da
desilusdo. Como ja vimos, o sujeito ideal para a jovem casteld ¢ um misto de deus que
rejeita o céu e desce das nuvens simplesmente para adord-la. Sendo assim, a
caracterizagdo apresentada por Alvaro ndo o torna competente para desposar a moga.

Distintamente desses cavaleiros, temos a figura de Loredano, o qual ¢é
caracterizado como a personificagdo da vilania, e talvez seja ele a personagem que se

apresenta como a figura mais realista de todo o romance; obedecendo a esse padrdo, os

sentimentos amorosos da personagem, que lhe manipulam o querer e o dever, sdo

igualmente vis e desprovidos de nobreza. Loredano desejava Cecilia. E, para obter o
que queria, planejava espoliar-lhe a liberdade, a comunhdo e a companhia da familia.

O vildo quer realizar uma performance inspirada pelo desejo carnal e pela
ganancia: ele cré que deve fazer e possui competéncia para realizar seu intento,
considera-se dotado do poder fazer o rapto de Cecilia € o roubo do tesouro de D.

Antdnio, bem como do saber fazé-lo.
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No entanto, a san¢do atribuida a seus atos € negativa, pois além de ndo conseguir
raptar Ceci, percebe que ndo possuia o poder, o saber e o dever de tentar apregoar-lhe
tal dano e, por isso, sera punido com uma fogueira, castigo que tem suas raizes na Idade
Média e era deferido contra aqueles que portavam uma alianga com o mal. Cecilia é
poupada porque ndo ha sintonia entre o seu universo, humano e celestial € o universo de
Loredano, que tende ao demoniaco; além disso, tem Peri como seu protetor, dotado de
toda a competéncia para defendé-la da atuagdo de seres que lhe possam causar perdas.
Gragas a Peri, a san¢do dos conflitos que se estabelecem em torno de Cecilia serd
positiva.

O ultimo conflito proposto por essa seqiiéncia trata da vinganga dos Aimorés, 0s
quais sdo manipulados a querer fazer a destruigdo de todo o cld dos portugueses que
mataram a india Aimoré. Esses indios fazem uso da competéncia destrutiva que
possuem, pois s3o dotados do poder e do saber fazer a guerra e a disseminagdo de seus
inimigos.  Sorrateiramente, preparam sua performance, eles querem fazer a
reapropriagdo da vida da india, perdida pela morte dos que causaram tal dano; assim
usam da lei de a¢do e reagdo para justificarem o dever fazer.

Diante de uma situa¢3o de tens3o dramadtica tdo intensa, resta a Peri funcionar
como ponto de equilibrio e salvar o maior bem da familia Mariz: Ceci. No entanto,
antes de receber tal concessdo, precisa aceitar a manipula¢do doutrinaria cristd. Ele a
aceita aparentemente, somente porque tem o dominio sobre o real querer (no entanto,

ele se mantém intimamente fiel a seus deuses) e sabe que tem o dever de salvar a vida

da moga e que possui poder para fazé-lo. A san¢do que lhe ¢ atribuida pela aparente

renuncia de suas crengas € a aquisi¢do da permissdo para fazer com que Cecilia viva.

5.2.3. PARTE I1I: A dissolucdo do duplo e a harmonia do uno

A¥A |
AVAYAY!

2 3 4 5 6 7 unespw.l 120 13 14 15 16 17

18



Do ato de resignagdo e renincia de Peri, desencadeia-se a ultima parte do nivel
narrativo, a qual sugere a sobreposi¢do do movimento de privagdo pela unido. Tal unido
¢ proporcionada pela transfiguragdo a que Ceci se submete, adquirindo competéncia
para viver na floresta; essa mudanga na personalidade da heroina inicia-se internamente,
revelando um novo querer; desse querer vemos surgir a metamorfose exterior que é
concretizada pelo fato de renunciar as bases medievais que sustentavam seu caminhar
(sapatos) e querer uma nova roupa.

Em tal processo de rompimento com o passado, Ceci adquire uma nova
identidade: perde sua imagem fragil e imaculada e assume tragos mais marcantes,
obedecendo em sua esséncia e aparéncia uma necessidade de comunh3o com a natureza.
Sendo assim, as oposigdes fundamentais apresentadas inicialmente sofrem um processo
de amalgamento, fundindo natureza X cultura. A santa “Nossa Senhora” descobre em si
e revela a deusa mitica da floresta, que alimenta seu novo espirito € guarda em si o
elemento cristdio e pagdo; assim, o amor sublime cede lugar a sentimentos mais
selvagens. Essa sera a performance de Ceci e ¢ claro que tal mudanga € manipulada e
desencadeada gragas a aproximagdo com o indio, que, pela sua identidade e verdade de
seus sentimentos, € capaz de incitar o afloramento da esséncia da moga.

A transformagdo interna e externa de Ceci também afeta a agdo de Peri, que antes

a idealizava e a santificava, mas, depois, dessacralizando-a, eleva-a ¢ a compara a

esposa do Tamandaré, seu ancestral mitico, o que da competéncia a Ceci para, junto

com o marido, povoar a terra.
Apo6s todo esse processo de transformagdo do ser, do querer, do saber e do poder
das personagens, eles recebem a san¢do positiva da vida e da unido proporcionada pelo

ato de bravura e heroismo do indio cavaleiro e pela intervengdo mitica.
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5.3.As estruturas discursivas:

Tendo sido concebido por meio de uma estrutura pertinente a divulgagdo
folhetinesca, o romance indianista se vale de “muitos artificios técnicos comuns em tal
género”, como afirmou Afonso Romano de Sant’anna (1974, p.76). Para o autor, essa
narrativa surge desgarrada da epopéia, mas procura com ela se identificar, incorporando
técnica e tematicamente uma série de procedimentos inerentes ao €pico.

Nos varios capitulos que compdem O Guarani, que fizeram dessa obra uma
“epopéia cosmogdnica” do povo brasileiro, pode-se comprovar a afirmag¢do acima, pois
se destaca o procedimento da exaltagdio do povo brasileiro, que ¢ representado pela
figura mitica e heréica: Peri.

Jodo Alexandre Barbosa, em Leitura de José de Alencar explica que:

(...) num primeiro nivel, a fusdo de Peri e Cecilia pelas 4dguas tormentosas do

Paraiba implica a reunido de ragas procriadoras da nacionalidade, como pedia a

etnologia romantica perfilhada por Alencar; num outro todavia, a utilizagdo da

lenda vem apontar para aquela introdugdo do elemento mitico no erudito (o
romance romantico de José de Alencar), impondo-lhe um trago, por assim dizer,
de simbolizagdo literaria. Ndo ¢ s6 da fundagdo da nacionalidade que trata o

romance, mas de sua fundagio enquanto género literario no Brasil. (1997, p.7)

Nas palavras de Sant’ana:

O romance-folhetim, como observa Lévi-Strauss, opera sistematicamente os

mesmos modelos através de um estrutura de reduplicagdo. Ai os modelos
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despontam recorrentemente. A vasta seqiiéncia de capitulos ndo significa nesses
casos uma variedade grande de modelos ou uma narrativa de estrutura complexa,
pois o romance de folhetim, como a telenovela, so subsiste gragas a superposigdo
de conteudos diversos sobre modelos recorrentes (...) Considerando desta forma,
o romance-folhetim ¢ semelhante ao mito (ou melhor, aos mitos de que se vale
para soerguer-se: No¢ e Tamandaré) na medida em que, mesmo sendo uma forma
diluidora é, inevitavelmente, uma narrativa fechada, ou uma narrativa de

estrutura simples.(1984, p.78,79)

Regendo essa narrativa de estrutura simples, observa-se a presenga de um
narrador que em muito se assemelha ao da histéria romanesca. Sua enunciagdo é

pautada em procedimentos explicitamente manipuladores, como as alusdes ao publico, o

uso de argumentos de autoridade e a insergdo do discurso direto em cenas estratégicas.

Além disso, percebemos a remissdo as mesmas leituras temdticas e figurativas
apresentadas nos textos anteriores.

Cabe esclarecer que o procedimento analitico dessa obra sera conduzido pelo
modelo apresentado na anélise do texto medieval, no qual priorizamos a concepgio,
acdo e relagdo das personagens com o meio em que estdo inseridas. Em O Guarani, a
convivéncia que se propde entre homem e natureza nos leva, também, a verificar a
estreita relagdo que se estabelece entre as personagens, 0 meio, o tempo e as figuras
discursivas. Observaremos que as figuras do texto alencariano sdo recorrentes em
relagdo aos textos ja analisados, reforgando um movimento arquetipico de imagens,
propostos pelas historias que exploram a tematica do amor.

Ao observarmos o nivel discursivo dessa narrativa, ¢ importante assinalarmos as

marcas espacio-temporais pelas quais ela se envereda. Para isso, utilizaremos
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valeremos novamente o estudo de Sant’anna, quando ele afirma que, ao escrever sua
narrativa, Alencar se vale de “trés tipos de registro: o histdrico, 0 romanesco e o
indianista” (1984, p.77).

No registro histérico verifica-se a focalizagdo do ano de 1604, bem como a alusdo

a origem de alguns personagens e de certos termos vigentes na época. No entanto, esse

registro ndo predomina enquanto marca temporal, pois o autor sobrepde a ele uma gama

de codigos medievais regendo a composigdo narrativa, € estes regem a composi¢do de
cenarios, agdo e de personagens. A esse procedimento utilizado por Alencar, Sant’ Anna
denomina registro romanesco. O autor afirma que em relag@o ao registro romanesco,
percebe-se que Alencar “retrocede a Idade Média e busca os contetidos cavalheirescos
que serviram de normas aos seus personagens”. O ultimo registro — o indianista — é
aquele que desenvolve os conteudos tipicos de uma ideologia roméntica, que “via no
indio e na vida selvagem os ideais de liberdade, pureza e especialidade.” (1984, p.78).

Observa-se que Alencar concebe seu texto pautado nos registros aludidos acima,
fazendo com que haja uma fusfio harmoénica entre eles, a qual € sustentada pela fungio
enunciva da ficgdo. Dessa “miscigenagdo” discursiva surge a estruturagdo da atmosfera
do romance, em que o heréico, o romanesco e o histérico juntam-se e transformam-se,
preparando a manisfestag@o plena do mitico.

Verifica-se que na dimensio da temporalidade, dois planos distintos
contracenam: o histérico e o romanesco. Essa convivéncia acaba se estendendo aos
personagens, que se apresentam como seres focalizados em um tempo (séc. XVII), mas
que obedecem a pardmetros de conduta de outro tempo (séc. XII). Na dimensdo
espacial, ha também a convivéncia de dois elementos que representam a disparidade dos
universos das personagens, mas que convivem em certa harmonia: a floresta € um

“castelo” feudal.
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No entanto, ¢ importante lembrar que, no final do romance, essas marcas
temporais sdo diluidas pela sobreposigdo do lendario. Segundo Alfredo Bosi, no artigo

Imagens do Romantismo no Brasil, na obra O romantismo:

As paginas finais descrevem a fuga de Cecilia e Peri pela floresta e pelo rio.
Cancelam-se aqui os limites histéricos; desfazem-se os contornos da vida em

sociedade; e a narragdo volta-se para as fontes arcanas do romance histérico: a

lenda. (...) E como se o cronista, leitor de Walter Scott, pusesse a Historia entre

parénteses € imergisse em uma paisagem sem tempo. O passado, substincia da

cronica, perde celeramente todo o peso. (1965, p.242)

As personagens obedecem a duas formas bésicas de concepgdo: uma plana e outra
esférica. As personagens planas sdo, por vezes, chamadas tipos e, na sua forma mais
pura, construidas em torno de uma tunica idéia ou qualidade; sd3o facilmente
reconheciveis sempre que surgem, devido a auséncia de complexidade e de conflitos.

Peri ¢ a propria realizagdo da personagem plana, linear. Ele se define pela
permanéncia e previsibilidade de conduta; seu carater e suas atitudes mantém-se
inalteraveis ao longo da narrativa: ele € o heroi, corajoso, sedutor, roméntico; apresenta
carater nobre, gestos solidarios, redentores, justiceiros; €, enfim, dotado de um espirito
puro, que ndo se abala ou dilacera jamais. Os tragos fisicos que lhes sdo atribuidos
correspondem a luminosidade de sua conduta: olhos ternos, beleza diafana, viril. Sua
agdo herdica serd tanto um ato de bravura fisica, quanto um exercicio habilidoso da
raz3o ou a simples pratica da nobreza de espirito.

José de Alencar, ao compor seu indio, o fez de maneira bem aproximada a este

modelo de personagem perfeita analisado por Frye (1973). Segundo os estudos de Frye,
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temos um modelo de personagem perfeita. Essa personagem ¢ Jesus Cristo; perfeita
porque engloba todos os aspectos possiveis de serem aproveitados na construgdo de uma
personagem. Essa unidade se fragmenta em homem, Deus, fogo, 4gua, ar, terra e sua
existéncia se divide entre estar no espago humano e no espago mitico. Sua linguagem se
funde em parabolas, palavras e profecias, ele ¢ dotado de todo saber e poder.

Peri, logo no inicio, ¢ focalizado junto a natureza e ambos fundem-se de maneira
singular. Ele € o indio que tem na pele a cor da terra. Na passagem em que deixa Ceci
para cagar, deixa sua alma na flor, transformando-se em um ser inefével, ou seja, ele é
ar também. Peri vence a 4gua do mesmo modo que venceu o fogo que abateu a todos.
Peri ¢ uma espécie de deus com virtudes e forga extraordinarias; o her6i que tudo pode,
o nobre de alma, € a representag@o viva da lenda do indio, o homem que adora uma

mulher, metamorfoseia-a em santa e torna seu escravo.

Alvaro também obedecera ao padrio de personagem plana, préprio da narrativa

romantica. No entanto, perceberemos que seu modelo de composi¢do prende-se ao
plano humano, destituido de carater mistico ou de grandes manifestagdes de heroismo.
Ceci também se configura como uma personagem plana; no entanto, durante o
percurso narrativo, essa planificagdo cede lugar a uma nuance de complexidade, pois ela
surpreende o leitor, através da transfiguragdo de moga casteld, fragil e inocente, na
imagem da mulher corajosa, decidida, independente da tradi¢do que lhe moldava o ser.
Loredano condiz ao que chamamos de personagem esférica ou complexa,

organizada com maior complexidade, ¢ capaz de nos surpreender. Segundo Bosi:

armara ciladas mais graves que os Aimorés: 0 que move a trama do vildo ndo ¢ a
honra ferida, mas a auri sacra fames, o desejo obsceno de possuir Cecilia e torna-

la “barregd de aventureiro”. Boa parte das peripécias, que fazem d’O Guarani um
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romance cheio de ziguezagues no tempo, deve-se a esse elemento perturbador que

maquina na sombra a ruina e a abje¢do dos Mariz. (1969, p.242)

Nesse momento, fragmentaremos o romance em seqiéncias a fim de
observarmos melhor como todos esses elementos se articulam e compdem o que

Alencar denomina com o mito “cosmogonico do povo brasileiro”.

1*. Seqiiéncia: Natureza: cendrio de harmonia e conflito

A primeira seqiiéncia narrativa focaliza a natureza de forma suntuosa, como um
cenario grandioso em que se encerra por um lado uma relagdo harmoénica com o
homem, o qual figura como um espago apocaliptico que acolhe o estrangeiro e que
também traz o aliado; mas, por outro prisma, esse mesmo cenario mostra-se Como um
espago hostil, que esconde os perigos, figurando como um espago demoniaco.

Nesse espago em que convivem o civilizado e o selvagem sdo expostos os
motivos ¢ conflitos que dardo vazdo ao enredo. O primeiro motivo que ¢ focalizado € a
amizade entre os portugueses € o indio; relagdo essa estabelecida pela salvagdo da mie
de Peri da agdo maligna de uns aventureiros € que se transfigurard no amor
incondicional e na servilidade do indio. Tal estreitamento simboliza a convivéncia
harmonica entre 0 humano e o selvagem, entre estrangeiro e natureza.

Contudo, esse cenario majestoso revela também seu lado sombrio, trazendo para

a fortaleza o traidor Loredano, assim como um conflito intenso entre indios Aimorés e

portugueses, contenda que foi despendida pelo assassinato de uma india Aimoré. E a

partir desse entrave que se promove desfecho tragico dos portugueses.
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2%, Seqiiéncia: Multiplas trai¢cdes

Na segunda seqiiéncia, os conflitos se estreitam: Loredano, ex-frade Angelo de
Luca, assume sua vilania e prepara o embuste contra D. Antdnio, pretendendo roubar-
lhe riquezas minerais e a filha, objeto de seu desejo acumulado. Peri descobre a traigdo
e acusa Loredano e seu bando. O vildo tenta matar Alvaro 4 traigdo, mas Peri o salva.
Loredano ¢ denunciado e serd punido com a fogueira, depois de tentar colocar fogo na
casa.

Paralelamente, os Aimorés comegam a pdr em pratica a vinganga que
exterminaria os portugueses; essa vinganga é desencadeada pela tentativa de assassinato
de Ceci e Isabel no momento em que as duas estdio se banhando no riacho,

procedimento que s6 ndo obtém éxito porque Peri exerce seu papel de her6i e protetor.

3 Seqiiéncia: Sentidos e simbolo: sacramento matriménio

Essa seqii€ncia € a parte do enredo do romance alencariano em que os arquétipos
do amor e da morte e seus desdobramentos simbdlicos s3o explorados em sua
completude, pois 0 amor e a morte serdo os motivos desencadeadores da separagio e da
unidio dos personagens Alvaro e Isabel.

Isabel, em tom confessional, revela a Ceci que estava sofrendo em virtude da

existéncia de um amor impossivel pelo prometido da prima: Alvaro. Essa confissdo

acaba por se estender a Alvaro e esse a aceita e, depois de conhecer a verdadeira origem

de Isabel, a vé realmente diante de si, podendo vislumbrar a inusitada imagem pura da

outra filha de D. Ant6nio.
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Inicia-se dessa forma um idilio que serd dilacerado pelas setas envenenadas dos

Aimorés. Alvaro conhece o amor e a morte. Isabel deseja acompanha-lo. Diante do

corpo do amado, a jovem inicia um ritual sagrado; enlevada pelo sofrimento contido no
siléncio, assim como ocorreu com as heroinas dos textos estudados anteriormente,
entrega-se a um casamento sacrificial em que o sabor mortal do curari, heranga materna
para um momento tragico e os aromas asfixiantes oferecem-se como testemunhas e
celebrantes. A sacralizagdo sera a oferenda matrimonial concedida pela religido do

amor.
4°, Seqiiéncia: O Batismo ecuménico

O mundo demoniaco domina o enredo. Os Aimorés cobram o tributo pela morte
de sua india. As chamas queimam a fortaleza e os humanos que fazem parte desse
universo sofrem o castigo. No entanto, Ceci ndo faz parte desse plano, ela € posta numa
atmosfera superior, pois € sacralizada e sua existéncia embora humana ¢é envolvida pela
atmosfera divina.

Sendo assim, a moga precisa ser afastada e se sobrelevar a esse reflexo do
mundo demoniaco. Mas € cristd, e para ser afastada desse universo € preciso o pacto
com a sua religido. Dessa forma, para impedir a morte de Ceci, Peri aceita o batismo,
torna-se cristdo; entdo, depois de conhecer a 4gua do batismo, parte do inferno.

Encontra sua embarcagdo, metafora da barca de Caronte que leva os mortos do
reino da morte, da arca de Noé, da folha da palmeira de Tamandar¢ e salva a moga da
ameaga de morte. Ceci rende-se ao encantamento por Peri € quer permanecer com ele na

floresta, para sempre.
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A tempestade comega a cair e se oferece ao par como um vinho de amor; um
outro batismo simbdlico é realizado: o batismo em que o mitico pagdo e cristdo se unem
para consagrar uma religido ecuménica, a religido do amor, que € capaz de tornar o par

indissoluto na histéria, configurando a alegoria do nascimento do povo brasileiro.

5.4.0 perfil e a performance das personagens:

Uma andlise comparativa: mito, novela e romance

Nessa parte de nosso trabalho, faremos uma observagdo voltada para um maior
detalhamento do perfil e das performances das personagens, em especial dos
protagonistas. Nessa andlise, procuraremos estabelecer uma relagdo comparativa de O
Guarani com o texto mitico, o medieval, demarcando as transformagdes narrativas
ocorridas do deslocamento efetuado entre a forma mitica, a romanesca € 0 romance.

O romance alencariano O Guarani, por sua vez, afasta-se do mito original de
Piramo e Tisbe; pois vai assumir seus proprios mitos para sustentar a relagdo amorosa
entre os protagonistas. Esse romance tem por missdo figurar como uma narrativa
cosmogodnica do povo brasileiro, sendo assim precisa de mitos que retratem a
continuidade da vida pela vida e ndo pela morte. Sendo assim, a origem mitica da
historia dos personagens centrais Ceci e Peri tera sua representagdo na tradi¢do cristd,

através do mito de Noé e na tradi¢do pagd, por meio do mito do Tamandaré.

E interessante notar que os mitos surgem na narrativa de forma simbdlica e oral,

como eram no principio € conduzem a agdo das personagens como nos tempos
primitivos. Assim, o deslocamento para o literario acontece por meio da imagem que

emprestaram aos personagens para que pudessem se salvar do dilvio.
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Apesar de distanciar-se do mito de Piramo e Tisbe, o romance de Alencar
mantém-se muito proximo ao texto medieval, no que concerne a caracterizagdo das
personagens, dos motivos e das figuras que compdem o enredo. Mas, observaremos
que, no final do romance, ocorre uma transgressdo ao modelo, pois seu desfecho conduz
a vertente comica do mito do amor: a da realizagdo do desejo, do casamento e da
fecundagdo da vida. Ou seja, trata-se de um epilogo contrario ao que se verifica no
enredo medieval, que tem como conseqiiéncia a morte, e o casal, vitima do amor fatal,
tem, na impossibilidade de uma unido terrena, uma promessa que se concretiza no plano
apocaliptico, no bergo de Deus.

Moldando-se pelas mesmas figuras e arquétipos do texto medieval, o romance
sofre apenas as transfiguragdes para configurar a coeréncia e a verossimilhanga de
acordo com o tempo e o espago em que sdo focalizadas. Eduardo Vieira Martins, no
prefacio de O Guarani, afirma que “seguindo a pista fornecida por romancistas
europeus que recriavam uma Idade Média fabulosa na qual situavam a origem de seus
paises, nossos escritores foram buscar nas comunidades indigenas dos tempos pré-
cabralinos ¢ da era colonial brasileira o ancestral mitico da civilizagdo brasileira,
originando o que se convencionou chamar de indianismo”.(1999, p.17)

A influéncia do contexto medieval e o deslocamento desse para a narrativa
romantica brasileira podem ser confirmados pelo proprio narrador de O Guarani, na sua
alus3o a casa de D. Anténio de Mariz: “fazia as vezes de um castelo feudal na Idade
Média” (p59). Tal fato pode ser demonstrado, ainda, na focalizagdo da natureza como

cenario do idilio e da tragédia, na construgdo das personagens, principalmente na

composi¢do de Peri, como se pode constatar na seguinte fala de D. Anténio: “E para

mim uma das coisas mais admirdveis que tenho visto nesta terra, o carater desse indio.

Desde o primeiro dia que aqui entrou, salvando minha filha, a sua vida tem sido um s6
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ato de abnegagdo e heroismos. Crede-me Alvaro, ¢ um cavalheiro portugués no corpo
de um selvagem!” (p.102).

O mesmo perfil da personagem medieval ¢ tomado para a composigdo da figura
de Ceci, a loura, a princesa do castelo, prometida como esposa ao homem que nio
escolheu, que renuncia a vida nobre em virtude da vida selvagem, da realizagdo do seu
desejo, do romance na floresta.

Verifica-se nessa obra de Alencar, cujo objetivo € recriar 0 momento do
surgimento de um povo, a preseng¢a da “maquinaria do enredo romanesco”: 0 bem e o
mal, o amor e o Odio, tesouros perdidos, princesas e vildes, assassinatos brutais,
fidelidade e traigdo, vilania e nobreza se sucedem em ritmo acelerado. Dai observamos
que o movimento tragico contido em Tristdo e Isolda, que agrede de maneira definitiva
0s protagonistas, também existe no romance de Alencar.

No entanto, esse movimento, apesar de se desenvolver em torno do nucleo
amoroso, ndo o afeta, como podemos notar nos seguintes fatos: a morte da india aimoré,

que desencadeia a exterminagdo dos estrangeiros na floresta; a atuagdo maligna do

nucleo dos vildes; o envenenamento de Peri; a morte de Alvaro e Isabel (a qual segue o

modelo arquetipico de Tristio e Isolda, cuja citagdo do narrador, descrevendo o
momento do desprendimento da alma de Alvaro e Isabel é a seguinte: “e seus labios se
uniram outra vez num longo beijo, em que essas duas almas irmas confundindo-se numa
s0, voaram ao céu, e foram abrigar-se no seio do criador™.) (p.457) e o dilavio.

Embora a vertente tragica esteja presente no texto, ela acaba por permanecer as
margens, ja que ndo atinge fatalmente o casal protagonista. Apesar do que se
desencadeia em torno deles, conseguem se sustentar em uma atmosfera que os suspende
sobre os acontecimentos, como se estivessem durante toda a narrativa protegidos “pela

cupula da palmeira”, permitindo a condugdo de um percurso que € o da vertente do
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amor cOmico, da vida, da criagdo, da fecundagdo e fundagdo de um novo povo: mestigo,
mistico, brasileiro.

Peri é a figura que encarna o ideal do "amor roméntico" ou "amor cortés". Um
modelo recriado por Alencar, cujo contexto era um intrépido cavaleiro que honrava uma
bela dama e fazia dela a sua inspiragdo, o simbolo de toda a beleza e perfeigdo, o ideal
que o incentivava a ser nobre, espiritualizado e voltado para assuntos elevados.

A focalizag3o de Peri e Tristdo, no c6digo inicial, apresenta-os em uma posi¢do
singular. No capitulo "A cagada" temos o surgimento de Peri; a maneira como ele €
focalizado nos sugere a imagem de que o indio estd como que em um altar ou trono
natural: "Em pé, no meio do espago que armava a grande abobada de arvores, encostado
a um velho tronco decepado pelo raio, via-se um indio na flor da idade”. O her6i
esperava o seu adversario para a luta, a onga, que Peri domina e leva como oferenda a
Ceci. A altivez de Peri é construida focalizando-o em meio ao espago das arvores. As
setas que apontam para o céu, compdem uma metifora capaz de e integra-lo ao alto,
como um vegetal edificante, idealizante.

Tristdo é focalizado desde o seu nascimento como um ser predestinado a tristeza,
mas, também, ao heroismo. Foi criado pelo Rohalt e, depois, assumido pelo rei Mark,
assim como Peri o foi o pelo chefe da tribo (seu pai), e logo se torna grande guerreiro.

Tristdo, a exemplo de Peri, também se envolve numa luta mortal, mas ao invés da

onga, seu embate é com o dragdo, figura mitica e recorrente no universo maravilhoso;

entrega sua vitéria como oferenda ao povo da Irlanda, a Isolda, recorrendo ao arquétipo

do her6i que salva a princesa e obtém sua m3o em casamento. Peri prende a onga € a
oferece a Ceci, depois a salva do ataque dos “monstros da floresta”, os Aimorés. Como
se verifica, ambos arriscam a vida pela salvagdo de outros, o que implica numa

caracteristica comum dos cavaleiros medievais.
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O mito de Piramo e Tisbe apresenta uma forma primitiva de embate entre o
homem e a natureza selvagem (a leoa); nessa luta 0 homem apresenta-se completamente
suscetivel, a ponto de ser vencido pela sugestio da imagem de agressdo da fera; no
entanto, nos textos medieval e no romance, esse entrave torna-se concreto € o homem
mostra-se dotado de uma outra concepgdo: a forga da natureza € vencida pela destreza
do herdico, o0 que corresponde a uma variagéo na figurativizagio da luta.

No entanto, essa variagdo n3o se mantém quanto a postura dos heréis diante do

conflito amor X sociedade. O conflito € vencido e a transgressdo a imposigdo social

figura como motivo dominante. A histéria de Tristdo ¢ uma narrativa que focaliza o
homem dividido entre a lealdade e as forgas conflitantes que agiam ferozmente na
psique masculina. O herdi é consumido pelas alegrias, paixdes ¢ sofrimentos do
romance, tornando-se um ser que se vé dividido entre a honra e o amor, entre o desejo e
a necessidade de manter uma relagdo cortés. Peri é um indio dividido entre a natureza e
a cultura, que se metamorfoseia em heréi “medieval” em nome de um amor que
transcende o natural e os codigos sociais.

Os her6is tornam-se transgressores dos cédigos a medida que rompem com a
tradi¢io em virtude dos sentimentos. Peri e Tristdo sdo representantes puros de uma
linhagem nobre: Peri seria o futuro cacique dos Guaranis e Tristdo, o herdeiro do trono;,
no entanto, verificamos que em ambos os casos, os cavaleiros ndo se prendem a titulos,
ou a codigos de honra sociais, mas as mulheres e as paixdes.

Desprendidos da estrutura social, os heréis rompem com o mais sélido simbolo de
uma sociedade, a familia. Vale aludir que essa atitude de rompimento com a ordem
familiar foi gerada no mito de Piramo e Tisbe, como uma forma de protesto contra as
amarras sociais que teimavam em querer conduzir os destinos; dai o abandono do lar, a

perda do espago materno, também ser uma constante nas narrativas, apesar de
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apresentarem algumas variantes. Tristdo perde a mde, que desencantara da vida pela
perda de um amor, depois reconquista a terra pela qual seu pai havia morrido e a
renuncia. Enquanto isso, Peri, tal qual Piramo, abandona a familia, a mde, por ter
“ganho” um amor, abandonando, assim, a possibilidade de gerir sua tribo. Nos
fragmentos abaixo, podemos observar 0 mesmo rompimento contratual dos heréis com

a ordem social:

“(...) Agora que o tirano estd morto, deixo-vos meu fiel Rohalt para que
governe em meu lugar.

_ Peni: Tua mée parte!

_ O mesmo siléncio.

_Teu campo te espera!

_ Peri fica, mde! disse ele com voz comovida.

_ Por qué?

_ A senhora mandou.” (1999, p.23)

E interessante observar que ambos abandonam seus reinos e seus tronos em favor

do que lhes ordena o coragdo. O que impera nesses herdis ¢ a intensa vazio dos
sentimentos. No primeiro texto, o heréi renuncia ao reino ¢ o da a Rohalt como
recompensa pela nobreza e pela vida que esse aliado lhe proporcionou. No segundo, a
nobreza e gratiddo sdo despertadas pelo fato de a vida da mae de Peri ter sido mantida
gracas a intervengdo dos portugueses, dentre os quais se destacava Ceci. A mde de Peri
acaba por despertar a adoragdo do filho pela menina, pois, depois de ter visto Ceci,
falava muito na jovem e na sua semelhanga com a santa de uma igreja que os indios

haviam invadido.
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O afastamento da mée ou da terra também significa o abandono da vida anterior e
de todas as vitérias ou fracassos que esta lhe ofereceu ou pudesse vir a oferecer. Essa
passagem funciona também como uma espécie de metafora do filho que troca uma
mulher (a mée) por outra (a santa, a fémea), como a idéia do casamento ou do romance
cortés sendo exposta de forma mitica. Ilustra de que forma o homem deixa de ser rei
para tornar-se sudito ideal do amor total, aquele que tudo abandona em virtude de uma
necessidade extrema de acontecer.

Os romances focalizam suas personagens e as entregam como herdis da vida e do
amor. Para realizarem suas performances sdo-lhes instituidos objetos magicos.
Observamos na composi¢do dos herdis em estudo, a necessidade da existéncia de uma
arma, assim como o percebemos na concep¢do de outros heréis da literatura. A Peri é
dada "uma rica faca flamenca" e a Tristio a espada, os quais vém a ser objetos
semelhantes. A espada ou a faca simboliza o uso drastico do poder masculino; com ela,
o herdi enfrenta 0 mundo agressivamente, assume o controle da situag@o, posiciona-se
firmemente, derrota o adversario.

Nas lutas, sobre as quais aludimos ha pouco, os herdis provam suas habilidades
em lidar com os objetos magicos que lhes sdo instituidos como fontes do heroismo. Sdo

obstaculos que conduzem a gléria ou ao esquecimento, num jogo que glorifica quem

vence e condena o derrotado. E da luta que surgem os mitos da forga, como Hércules, e

também os da inteligéncia, da astucia, da coragem. A sangdo dela advém como um fio
que conduz ao mitico, ao perfeito, a0 que transcende os limites do comum, do humano.
Essas lutas s3o sempre travadas com personagens que ameagam a ordem das narrativas.
Loredano, Morholt e Morgan s3o configurados como os vildes ou anti-heréis.

Morholt era um gigante, irmdo da rainha da Irlanda. Tao grande e forte que cinco

cavaleiros juntos n3o conseguiam derrotd-lo. Num dia funesto, Morholt desembarcou
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na Cornualha acompanhado de muitos cavaleiros, exigindo o tributo de rapazes e
donzelas. Trist3io pde-se a lutar com o gigante a fim de proteger seu povo. Tristdo
vence a luta matando Morholt, mas Morholt fere gravemente o heréi com uma langa
envenenada.

Loredano é a personagem vil, complexa e melhor articulada do romance de
Alencar; o eixo da tensdo na obra idealizadora; seu antagonista principal ¢ Peri, uma
personagem romantica, fechada, inteiriga pelo exterior coletivo, um ser decifravel desde

o inicio da obra.

Um dos despojamentos significantes de Loredano ¢ a reniincia do nome "Angelo”,

que remete a anjo, ligado ao espiritual, para ser focalizado como uma figura diabdlica,
dissimulada, ameagadora.

O romance cria, através de um unico personagem, um paradoxo psicolégico e
metafisico. Ha, no interior desse homem, o duelo entre o santo € o demdnio, do
sublime, e do tesouro mineral; do fogo da fé, e o que poderia ser chama eterna e do fogo
da fogueira no qual ele se extinguiu.

Essa face demoniaca se personifica em exemplos como: "Ao longe Loredano, um
pouco retratado dos grupos dos seus companheiros, cravava nos mogos um olhar
ardente, duro, incisivo; enquanto as narinas dilatadas aspiravam o ar com a delicia da
fera que fareja a vitima".

Este mesmo periodo nos reporta a figura da serpente, um dos simbolos mais
contundentes da figura do demdnio, que atraigoa e que mente para atingir seus meios.
Loredano, assim como a serpente, seduziu Bento € Rui com promessas de riqueza, de
um bem maior do que o eles poderiam alcangar através dos preceitos da honestidade.

Loredano é muito mais complexo, ndo ¢ previsivel diabolicamente, na sua

composi¢do temos o elemento surpresa revelado através do flashback: Loredano era um
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padre que se desvencilhou da igreja, traindo o cédigo da confissdo e foi a busca de um
tesouro da terra, o ouro.

Nessa busca, depara-se com o conflito entre 0 amor € a morte, entre trair e ser
traido. Tudo isso articulado pela linguagem, de maneira que o torna o ponto de tens3o
entre 0 bem e o mal. Apesar de o foco da narrativa alencariana converter para o
romantismo, para uma criagdo literdria fiel aos preceitos do romance e do ideal, esse
vildo apresenta tragos antecipadores do realismo.

Observamos na trajetoria de Loredano que inicialmente Deus exercia dominag3o
sobre ele, ja4 que era um sacerdote e servia aos preceitos da religido, porém, depois,
traindo a confissdo de um homem que havia encontrado um tesouro abandonado, tinge-
se das mazelas do mundo "terreno"”, com os vicios de sua alma sendo desnudados.

Como se pode constatar, a paisagem € figura importante e condutora de uma
atmosfera idealizadora, quando diz respeito a Ceci, Peri e outros. Porém, ao focalizar
Loredano, a paisagem tinge-se de sombra, perde sua importincia, € atenuada, quase
extinta.

Esse anti-her6i € uma personagem artisticamente esculpida, os detalhes que o
compdem fazem com que ele seja um dos personagens que mais atrai a atengio, aguca €
intriga o leitor. Houve uma preocupagdo em conceber uma personagem complexa e
completa; podemos perceber que o lado psiquico de Loredano ¢ detalhadamente
desenvolvido, assim como suas descrigdes fisicas; esse cuidado com os motivos que
constroem essa personagem ¢ importante no processo de singularizagdo de suas agdes.

O vildo assemelha-se a raposa, pois € esse o animal cujo significado mitico nos

remete ao ser traigoeiro, que age com astuicia, percepgdo e esperteza. Capaz de enganar,

aproxima-se sorrateiramente até o momento do sacrificio fatal de sua vitima. Talvez a

raposa seja a metafora do anti-herdi, ou o anti-heroi seja a raposa humanizada, ou ainda
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o homem zoomorfizado, influenciado pelo meio e pela meta. Loredano, ¢ a
personagem-raposa, o que provoca "dano", o ser que conduz a intriga do romance.

Logo no inicio do romance, no capitulo "A BANDEIRA", Loredano ¢ focalizado

cingindo uma afronta com Alvaro e, por meio da descrigio desse embate, ha uma

excessiva adjetivagdo negativa com o propésito de nos revelar e descrever sua figura.
Observamos na caracterizagdo da personagem o enfoque na sua formag@o psiquica,
como um homem sarcastico, irdnico e, acima de tudo, astuto. O narrador apresenta
Loredano com um aspecto sombrio e amedrontador . Inteligente e observador, ¢ a
personagem que deixa o leitor instigado, mas, embora esse tenha conhecimento da
excessividade de atributos negativos que possui, ndo se consegue prever a trajetoéria do
vildo. Pressupde-se que este seria o condutor do mal no romance, mas fica impossivel
prever de que maneira ele acionara isto, ja que os caminhos predispostos para seguir
uma criatura tdo maléfica, ir0nica e astuta, dissolvem-se em um grande leque de
possibilidades.

Um outro vildo que se aproxima de Loredano ¢ o duque Morgan. O primeiro
opositor de Tristdo, o tirano que lhe tirou o pai e por conseqii€ncia a mie. O Duque
Morgan representa o ponto maximo da degradagdo da mentalidade patriarcal. Quando o
rei Rivalen (pai de Tristdo) esta de costas, ele o0 ataca e o mata a traigdo. Igualmente fez
Loredano: traiu em um primeiro momento a igreja e ao confessor, depois D. Mariz que
lhe deu abrigo; tudo conduzido pela ambigdo e desejo de poder.

Morgan e Loredano nada constroem de positivo, apenas saqueiam. Representam
o impulso de poder que se descontrolou sem a forga equilibradora do amor, dos
sentimentos e dos valores humanos. Eles procuram apenas o poder, destroem o que €

humano e terno, ficam reduzidos a brutalidade e, por isso, t€ém como reagdo as suas
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agdes uma morte tragica que os impele a penetrar no espago que representavam: o

mundo demoniaco.

Como se vé, a invencibilidade possibilitada por forgas fisicas e espirituais é algo

que torna os protagonistas personagens muito similares, como se fossem o mesmo ser,
postos € adequados a espagos e tempos distintos. Ambos vencem adversarios que
aparentemente os venceriam, como na vitéria de Trist3o sobre o dragdo, sobre Morholt
e Peri quando vence a onga € os Aimorés.

Embora sejam heréis dotados do poder de vencer forgas maléficas e qualquer
sorte de desafios, ambos precisam de uma entidade salvadora, fun¢do que sera assumida
pelas heroinas. Durante a luta, Tristdo € ferido e vai a busca da rainha e de sua filha
feiticeira para tentar sua cura. Isolda salva-o essa e, ainda, uma segunda vez. Essa
mulher torna-se para Tristdo o simbolo da permanéncia da vida, tanto que, ao final da
narrativa, quando o heréi manda buscar Isolda para novamente salvar-lhe do veneno,
consegue manter-se vivo para esperar por ela. Peri também vé em Ceci uma imagem de
salvadora, tanto que a toma como santa; por ela, deixa de morrer, vencendo a forga do
veneno da natureza para satisfazer-lhe o pedido.

Os perfis de Tristdo e Peri s3o semelhantes, mas a forma de lidarem com o amor
distancia-os um pouco. Peri tem Ceci como um objeto de adoragdo, e d4 a prépria vida
para defendé-la dos perigos, transportando-a para uma posi¢@o de rainha celestial. Ja
Tristdo tem Isolda como um objeto de posse. Para ama-la pde-se em perigo; faz dela
uma rainha, mas uma rainha da terra, de um reino que no o seu, a rainha de um rei que
ndo é.

A denominagdo das figuras pelas quais nossos herdis nutriam seus sentimentos

mais sublimes ¢ bastante significativa em ambos os casos, a exemplo de seus proprios
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nomes. Tristdo significa um desdobramento ou continuidade da tristeza que o recebeu
na terra e que iria acompanha-lo para sempre, enquanto Peri significa junco selvagem.

Isolda era 0 nome que simbolizava a mulher e sua presenga no decorrer da vida do
her6i. N#o constatamos em nenhuma passassem do mito o surgimento de uma outra
mulher (a ndo ser a mée) na vida de Tristdo que ndo fosse Isolda ou Isolda das Brancas
Mios. E importante ressaltar que, na segunda, o nome Isolda representa a mulher, mas,
o explicativo "Brancas Mdos" atenua a presenga da fémea e reporta a figura da mie de
Tristdo "Blanchfleuer”. Tal fato indicia que o papel de Isolda das Brancas M#os na vida
do herdi foi apenas o de uma companheira, uma amiga que o amou apesar de esse se
revelar um amor estéril; ela nunca foi sua mulher e, além disso, lhe apregoou um fado
mortal.

O nome que Peni da a Ceci designa o que ela representava até aquele momento:
“aquela que faz sofrer". As mulheres em ambas as historias sdo fiéis ao que
denominamos estilo cortés ou romantico: fazem os seres que lhes amam sofrer; esta
afirmag@o pode se encaixar muito mais no caso de Ceci do que no de Isolda. Alencar é
bem fiel ao protétipo da mulher que sabe do amor de seu par e se aproveita disso, que se
satisfaz em articular o jogo do romance, deliciando-se com a dor do outro, em um misto
de sadismo e prazer. Aproxima-se da composigdo da mulher que tem dois perfis numa
s6 face: de um lado transparece o anjo; do outro, figura o demonio.

Notamos nos dois romances uma espécie de aversdo inicial das damas em relagio
a seus pares. No romance de Alencar, temos um indice de que Ceci queria um homem
que se aproximasse do divino, da imagem mitica em que as donzelas casadoiras se

apegam: "Ela sonhava que uma das nuvens brancas que passavam pelo céu anilado... se

abria de repente; e um homem vinha a cair a seus pés timido e suplicante”. Mas, "via a
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seus pés um selvagem. Tinha entdo (...) um desses assomos de cdlera de rainha

ofendida”.

A imagem do indio contrastava com a imagem que Ceci tinha de seu par, por isso,

a aversdo. Ceci, assim como Isolda, ndo amou no primeiro momento, houve uma
transformagdo de sentimentos no decorrer da narrativa. E curioso observar como o
ultimo periodo da citagdo acima se encaixa perfeitamente a Isolda no momento em que
Tristdo lhe conta que ndo veio em busca dela para si, mas para o Rei Mark: “Mas Isolda
fremia de humilhado e de dor. Tristdo tendo-a conquistado, agora a desdenhava; a bela
historia do cabelo de ouro ndo passara de uma mentira!”

Tanto Peri quanto Tristdo, de certo modo, renunciam a posse de suas amadas em
favor de outros homens. Tristdo entrega Isolda duas vezes a Mark e Peri ndo "entrega"
Ceci porque ndo a possui, mas abdica da luta para té-la em virtude de achar-se inferior e
por pensar que a mesma amava Alvaro. Peri é o cavaleiro da reniincia por amor a uma
unica mulher, este homem a tudo abstém a fim de mostrar a veracidade de seu amor a
sua senhora, com a finalidade ver reluzir um sorriso em tdo alva face. E o cavaleiro do
amor platdnico, ideal.

Tristdo ndo amou Isolda desde o inicio, amou apenas a si mesmo e, por isso,
figura como a alegoria do homem ensimesmado em seu egocentrismo; amou seu ideal
de vitoria e gléria; ndo se importando em magoa-la, mesmo apos ela ter-lhe beijado.
Tristdo pede a mdo de Isolda para Mark, mas a toma para si, ap6s ter tomado a pogdo do
amor: s0 entdo € que se consagra seu escravo € diz morrer por amor a ela.

Ao contrario, Peri porta-se como escravo logo na primeira aproximagdo e,
constantemente, arrisca a vida para salvar Cecilia. E como se tivesse tomado sozinho da

pocdo do amor, simbolizada pela visdo de Nossa Senhora, o que justifica o carater nobre
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e divino do seu amor e a forma de idolatria com que expde aos quatro cantos da floresta
esse sentimento.

A partir deste e de outros exemplos que se seguirdo, perceberemos que Tristdo,
apesar de ser um heréi medieval, ¢ bem mais realista e sujeito as fraquezas e
vicissitudes humanas que Peri. Alencar, ao compor Peri, fez uso de um romantismo
exacerbado, criou uma espécie de personagem perfeita.

Retomando o episodio do juramento, da pedra que queima as maos de quem
mentiu, figura recorrente nas histérias em estudo, podemos também tornar ao episédio
do envenenamento de Tristdo; Peri salva Ceci da morte e Isolda permite a continuidade
da vida de Tristdo. Temos nas duas passagens o salvamento, mas este ¢ construido de
maneira inversa. No primeiro, o homem salva a mulher, no segundo, a mulher é quem
salva o homem. Notamos que Isolda, assim como Peri, arrisca-se constantemente por
Tristdo: arrisca o casamento, a moral, o trono ¢ a vida.

Temos ai um indice de similitude entre os modos de amar e de ser entre Peri e
Isolda. Ceci, assim como Tristdo, somente ama depois de ter tomado a pogdo. Tristdo
mostra seu amor ao se privar do amor de Isolda das Brancas Méos, enquanto Ceci o
exibe, ao se privar do conforto e da companhia dos seus para viver na floresta ao lado de
Peri.

Contracenando com os protagonistas, observarmos a presenga de personagens que

se aproximam do nucleo amoroso central, mas que n3o conseguem permanecer nesse

circulo. Essas personagens s3o Alvaro, Loredano e Isolda das Brancas Mdos. Alvaro e

Isolda das Brancas Mdos sdo as personagens leais, virtuosas, mas que amam sem serem
correspondidas; ambas s3o privadas da posse do objeto desejado e, de maneiras

diferentes, deixam de amar verdadeiramente seus pares.
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Alvaro tenta a conquista de Cecilia dando-lhe atengdes € um presente, ao qual ela
nega; essa negativa significa uma reprovag@o ao proprio Alvaro, ja que o presente figura

como uma metonimia de quem o ofereceu. Ceci, ao saber do amor de Isabel por

Alvaro, astuciosamente, assim como Isolda, a loura, articula uma forma de entrega-lo a

Isabel; para isso dé a Isabel o presente que recebeu de Alvaro, metaforizando a doagdo
do préprio homem, através de um objeto metonimico: o bracelete. Assim, Alvaro
comega a se interessar por Isabel; é como se Ceci, ao entregar o objeto € o seu continha
todo o simbolo dos sentimentos de Alvaro, também tivesse entregado os préprios
sentimentos, havendo uma transferéncia manipulada pelo objeto e o seu significado.

Tristdo casa-se com lsolda das Brancas M3#os, pois esta lhe foi praticamente
"imposta", mas lhe nega as nupcias, provocando-lhe revolta, o que a torna impura;
tornando-se impura, é tomada pela vilania; nesse momento, deixa de ser equiparada a
Alvaro para ser aproximada a Loredano.

Tal ato nos forga colocar as duas Isoldas em pontos completamente opostos: uma
propicia-lhe a vida e também da a sua vida por ele; a outra lhe tira a vida por ciime,
exemplificando a alterndncia da grandeza e da pequenez do homem e do amor.

Peri, a exemplo de Tristdo, nega-se a possuir uma mulher em virtude da fidelidade
a Ceci, como na passagem em que a mais bela India Aimoré é-lhe oferecida como
esposa.

Isolda, a loura, ¢ a princesa de uma ilha mistica, filha de uma rainha feiticeira,
habil nos mistérios da magia e do espirito. Por isso €, a0 mesmo tempo, uma feiticeira e
uma mulher comum parcialmente humana e divina. Ela representa o ideal do eterno
feminino, a deusa que vive dentro da psique do homem, formando uma imagem de

beleza e de perfeigdo que o inspira a buscar o significado da vida. Isolda, a Bela, surge
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nos sonhos e nos mitos dos homens freqiientemente como uma figura de beleza sobre-
humana, de expresso divina.

Alencar tentou compor a heroina de seu romance aos moldes de Isolda.
Inicialmente infantiliza a musa, atenuando-lhe o fascinio sedutor e enfatizando o
encanto: “D. Cecilia, que tinha dezoito anos, e que era a deusa desse pequeno mundo
que ela iluminava com seu sorriso ¢ alegrava com 0 seu unico jeito travesso € a sua
mimosa faceirice" ,"seu sorriso de menina alegre e feiticeira."

Notamos no estudo das narrativas alguns pontos em comum entre as duas
personagens e¢ que sdo de grande importincia no desenrolar da trama. Um desses
pontos € a coloragdo do cabelo: "Cecilia a loura, a menina de cabelos da cor do sol”;
"Isolda, a bela, a loura".

O cabelo de Isolda é o fio que desencadeia a tragédia do mito, pois € por ele que
Tristdo vai & busca da esposa do tio; € "por ele que Isolda ndo mata Tristdo com a
espada e se apaixona por ele. Peri, ao ver o cabelo da menina, associa a cor do sol, que
para os indios ¢ um deus. Tal associagdo sugere que, para Peri, Ceci ¢ uma divindade,
pois possui o universo divino que lhe escorre da cabega, numa metonimia do que, para o
indio, € o ser magnifico.

Apesar de Ceci ser anunciada como uma menina, aproximada ao sagrado e, Isolda
ser mais humanizada, h4 uma outra constante entre essa mulheres, que € a astiicia € a

esperteza. Essa afirmagdo pode ser confirmada por meio da passagem do bracelete que

Alvaro d4 a Ceci e ela o transfere a Isabel, funcionando como motivo desencadeador da

paixdo de Alvaro pela prima. Isolda, por sua vez, também faz uso da astiicia; um dos

momentos em que esse artificio fica evidente € o que cria um universo verossimilhante
envolvendo seu juramento a Deus e fazendo com que ela seja libertada das davidas

quanto ao seu carater.
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Curiosamente, as mulheres em questdo afastam seus pares dos relacionamentos

humanos. Ceci afasta Peri da mde e, por conseguinte, de seu povo. Isolda afasta Tristdo

da lealdade para com o tio.

Um outro fator de aproximagdo entre as vivéncias das personagens é que Isolda
somente une-se carnalmente a Tristdo apds ter bebido a pogdo do amor. Antes disso,
talvez j4 gostasse dele, porém, vivia dividida entre 0 amor ¢ a magoa. Ceci também
gostava de Peri, mas via-se repartida entre a cultura e a natureza, entre 0 amor € 0s
preconceitos. Mas houve a fuga e Ceci, aos poucos, despoja-se da cultura e entrega-se a
natureza. Entd3o Ceci beija Peri, deixando de ser santa para se tornar dama, ou um ser
inefavel para se tornar camne.

A metafora do dilivio traz um trago de comparagdo entre o desfecho do mito de

Noé e sua transfiguragdo indigena presente no romance de Alencar. Para Bosi:

A situagdo final € epifania do grande mito do dilivio: apresenta o evento
primitivo de sorte de reexpor a sua fungdo exemplar. O cataclismo das chuvas, o
perecimento de todos os homens, a palmeira que sobrenadou, a salvagdo de
Tamandaré e sua mulher reiteram-se no episédio que fecha O Guarani. Na hora
do perigo supremo, o poder de salvar vem do alto: o Senhor falava de noite a
Tamandaré, e de dia ele ensinava aos filhos da tribo o que aprendera no céu. No
romance, a forga emana do interior do herdi: Peri inspira-se na sua devogdo a
mulher(...) A narrag@o do dilavio tem papel decisivo: propicia o gesto de amor e

abre a histdria para um espago indeterminado. (1965, p.243)

O dilavio, assim como a morte, representaria, num primeiro plano, a idéia do fim,

porém, funciona como uma metafora de condugfio ao renascimento. Apos o dilavio,
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sabemos que a natureza se refez, os amores aconteceram e o mundo ressurgiu "verde e
vermelho"; apds a morte de Tristdo e Isolda também temos um renascimento de um ente
da natureza, "o pé de roseira brava", que nasce e renasce “verde e vermelho”,
simbolizando a presenga dos amantes apds a morte.

Enfim, verifica-se que as personagens do programa narrativo principal do
romance de Alencar fazem um percurso que muito se assemelha ao da narrativa
medieval. A agdo tem seu inicio pela manipulagdo feita pelo amor, que incita o querer
e, depois, para adquirir competéncia tem que vencer os obsticulos impostos. Ali,
finalmente, movido pelo saber e pelo poder do indio, configura-se no salvamento do
dilavio, cuja sangdo obedece ao padrdo do desfecho do mito pagdo e do mito cristdo,
dando ao romance alencariano a san¢do do mito renovado e a estatura de um terceiro
mito, que é o mito cosmogdnico do povo brasileiro.

A morte, anunciada pelo diluvio, transfigura-se em vida através da agdo do herdi.
O mesmo ocorre com a natureza, pois o que foi destruido pela agua sofre um processo
de renascimento e purificagdo; tudo € restaurado e a influéncia restauradora ndo sera
apenas fisica, mas moralmente benéfica.

A 4gua atua nas duas narrativas como um condutor de um rito de passagem,

funcionando como um processo de purificagdo da personagem. Ceci passa por esse

processo apds o dilivio. Ocorre essa mesma passagem com Tristio. E importante

ressaltar que foi via mar que conheceu Isolda, e a tomou como mulher, que passou da
condi¢3o de esposa de um outro homem para ser a companheira de Tristdo, da condigdo
de donzela para a de amante. Foi pelo mar que Isolda veio para fazer o juramento em
nome de Deus, passando do estado de acusada e de adiltera para o de rainha.

Vale lembrar também que Tristdo estava praticamente morto, mas, ao passar pelo

rito, encontra Isolda, que lhe devolve a vida ou o caminho de retorno da morte para a
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vida. Esse processo se repete quando Tristio e Isolda morrem e renascem
simbolicamente na roseira, no momento em que os herdéis caminham para a eternidade,
sofrendo uma transformagdo da morte para a vida perpétua.

Na "Odisséia", também temos a d4gua como um rito de passassem que conduz
Ulisses ao espago mitico e, posteriormente, devolve-o ao espago em que se encontravam
sua mulher e seu filho. Ulisses tem que atravessar o mar para retornar ao encontro do
amor, da mesma maneira que Tristdo é conduzido pelo mar ao encontro de Isolda.
Isolda ¢ levada, através do mar, para unir-se a Tristdo e acaba encontrando-o morto, o
que a leva a morte, conduzindo-os ao plano sublime tdo almejado por eles. Também as
4guas sfo coadjuvantes da unido de Ceci e Peri, pois esse venceu as aguas diluvianas e
depois se uniu definitivamente a Ceci.

Observamos como ponto de ligagdo entre os dois casais o fato de o amor ter sido

vivido na floresta. Trist3o e Isolda, apds terem bebido o vinho dos amantes, vivem por

trés anos na floresta. Peri e Ceci, ap6s o diluvio, unem-se € vivem o amor na floresta,
assim como os descendentes de Noé, na Biblia.

A floresta, por sua vez, dotada de muitos significados na perspectiva romantica,
significa a pomposidade com que se quer compor a imagem do pais, a grandeza do
bergo onde nascerd um povo singular, pois, como se sabe, na visio romantica, as matas
virgens sdo um vestigio do tempo da criagdo. A selva € comparada a um altar para
receber a santa, mas torna-se o0 espago mitico preparado para a encenagdo do mito do
Tamandaré. Enfim, a selva é o palco para a insergdo do celeste e do demoniaco, a
medida que € o lugar de onde se extrai o veneno, onde brota a madressilva, a pedra € os
vildes monstruosos, onde vive a onga e localiza-se, o castelo que protege os sonhos
premonitérios de Isolda e Cecilia. Assim, a histéria se repete, com as narrativas

refazendo os mitos indefinidamente.
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5.5. O amor ideal:

Para finalizarmos a questdo das relagdes entre os pares, € importante retomar a
caracterizagdo do que aludimos por amor ideal, um dos objetos aos quais foi dada
grande énfase neste trabalho. Para isso, podemos nos apoiar em Platdo, onde o amor
mais sublime € o puro; todos os tratadistas exaltam a continéncia e elogiam os amores
castos.

Trata-se de uma idéia de origem platonica, que pode ser facilmente observada em
"O banquete", onde se estabelece que o amor nasce da visdo de um corpo belo, que os
graus de amor véo do fisico ao espiritual e a beleza do amado € posta como caminho
para a contemplagdo das formas eternas. Podemos também enumerar como preceitos
platdnicos o elogio a castidade _método de purificagdo do desejo € ndo um fim em si
mesmo_ € a visdo do amor como a revelagdo de uma realidade transumana. Temos

nessa forma ideal de amar, um ritual de servigo (fins amors): a dama se caracteriza pela

inacessibilidade e pela reveréncia que lhe € conferida. A mulher ¢ elevada a uma esfera

superior, platonica, espiritual. O amor € algo mais idealizado do que consumado. As
coisas terrenas devem ser transcendidas para uma esfera inteligivel, ideal, em que
predominam valores eternos e universais.

Ao homem resta amar a mulher ideal, simbolo de todas as mulheres. A figura
feminina é vista como absoluta, arquétipo da mulher dotada de uma beleza maxima, de
um estado de perfei¢do e formosura; possui formas de beleza fisica e espiritual. O

homem reconhece a distancia insuperavel que ha entre ele € a mulher.
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graus de amor vdo do fisico ao espiritual e a beleza do amado € posta como caminho
para a contemplagdo das formas eternas. Podemos também enumerar como preceitos
platonicos o elogio a castidade método de purificagdo do desejo € ndo um fim em si
mesmo_ ¢ a visdo do amor como a revelagdo de uma realidade transumana. Temos
nessa forma ideal de amar, um ritual de servigo (fins amors): a dama se caracteriza pela
inacessibilidade e pela reveréncia que lhe € conferida. A mulher é elevada a uma esfera
superior, platonica, espiritual. O amor ¢ algo mais idealizado do que consumado. As
coisas terrenas devem ser transcendidas para uma esfera inteligivel, ideal, em que
predominam valores eternos e universais.

Ao homem resta amar a mulher ideal, simbolo de todas as mulheres. A figura
feminina é vista como absoluta, arquétipo da mulher dotada de uma beleza méaxima, de
um estado de perfei¢do e formosura; possui formas de beleza fisica e espiritual. O
homem reconhece a distdncia insuperavel que ha entre ele e a mulher.

Percebemos que as narrativas iniciam-se obedecendo a esses preceitos, mas a
medida que a relagdo vai evoluindo, percebemos que ha um distanciamento desse ideal
e, conseqilentemente, uma tendéncia a busca de uma aproximagao.

No primeiro nivel, temos a evolugdo do amor através da triade masculina: Peri,
Alvaro e Loredano. Essa necessidade de se estudar os diferentes tipos de amor tornou-
se presente a partir da importancia que ela assume na narrativa. Podemos exemplificar
a disting@o outorgada ao sentimentos de cada entidade masculina executada pelo autor
no seguinte periodo: "Assim o amor se transformava tio completamente nessas

organizagdes, que apresentava tipos de sentimentos bem distintos; um era uma loucura,

0 outro uma paixdo, o indio uma religifo. Loredano desejava;, Alvaro amava; Peri

adorava”. (1998, p.114)
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No segundo nivel, a evolugdo do amor acontece dentro do projeto narrativo de
Peri. Como anunciamos anteriormente, Peri ¢ o modelo do amante criado pelo amor
cortés; € o cavaleiro que honra uma bela dama e faz dela um icone de perfeig¢do e beleza
existentes entre a terra € o céu; é o motivo perfeito e vivente ao qual deve reverenciar
com a nobreza de agdes e do espirito. Essa dama ¢ Cecilia, criada aos moldes de Isolda
e focalizada inicialmente como uma personagem pertencente ao plano humano, mas
que, posteriormente, ¢ elevada por Peri a um plano transcendental, sublime.

O amor cortés idealizava o ser feminino, ensinava como um "selvagem" como
Peri deveria venerar o feminino universal, simbolizado pela dama a quem ele servia e
adorava. Segundo as leis do amor cortés, o cavaleiro concordava em obedecer a sua
dama em todas coisas referentes a amor, formas de relacionamento, maneiras e gostos.
Dentro dos seus dominios, ela era a sua senhora e sua rainha. Podemos exemplificar o
cumprimento dessa assertiva com seguinte passassem: "Em Peri o sentimento era um
culto, espécie de idolatria fanatica, na qual ndo entreva um s6 pensamento de egoismo;
amava Cecilia para dedicar-se inteiramente a ela.” (1999, p.114)

Peri vé a bela Ceci e se sente tocado por sua bondade e beleza: passa entdo a
adora-la como a personificagdo do seu ideal interior. Apesar de estar totalmente tomado

de paixdo, jamais a toca, mas passa por incriveis aventuras e pratica consideraveis

faganhas em sua honra, para atingir o sentido de nobreza que a moga lhe inspira e exige.

Podemos notar também a influéncia da “heresia catara” na relagdo sagrada entre
Cecilia e Peri, pois, segundo Rougemount: "os cataros acreditavam que o amor do
homem pela mulher deveria ser uma alegoria terrena do seu amor espiritual pela Rainha
do céu". (1998). Vale ressaltar que essa teoria filoséfica também estd contida no

Neoplatonismo, com Plotino, e que deu origem ao "Culto Marial" na Idade Média.

AVA |
AVAYAY !

2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



Como afirmamos anteriormente, o cavaleiro do amor cortés ndo poderia manter
um relacionamento intimo com a mulher, pois isto equivaleria tratd-la como uma
mulher mortal. No desfecho da narrativa, Peri atinge o 4apice do heroismo, tornando-se
a imagem mitica do ideal, do protetor e do perfeito. Encarnando o mito de Tamandaré,
contrariamente, seu relacionamento amoroso com Ceci torna-se mais préximo do plano
humano. Peri (a personifica¢io do Tamandaré) e Ceci beijam-se e ao beija-la torna-a
mortal.

A aproximacgdo de Ceci a um nivel mais humano comega a acontecer numa cena
anterior ao beijo, a partir do momento em que esta se pde a abdicar dos objetos que
funcionavam como seus elos com o passado. Nesse momento, ¢ como se Ceci, ao
deixar os objetos, fosse abandonando também o divino e se "iniciando" no selvagem.
Essa passagem gradual pode ser observada no seguinte periodo: "Apesar de sua fé
cristd, ndo pode vencer essa inocente superstigdo do coragdo: pareceu-lhe olhando o iris,
que ja ndo estava s e que a alma de Peri a acompanhava”.(1999, p.486)

Em varias passagens de O Guarani constata-se, assim como na narrativa de
Tristdo e Isolda, a ocorréncia da interferéncia direta dos deuses que pdem, em pratica, o
seu poder de manipulag#o sobre as personagens, como podemos notar na passagem em
que Peri sonha com a lua mandando-lhe um raio de sua branca luz para dizer-lhe que
protegesse Ceci, sua filha na terra. Temos na descrigdo desta passassem uma cena
mitica que mostra Ceci sendo protegida por um "deus da natureza"; ou seja, o divino
pagdo também compactua com a personificag@o terrena da santa cristd, o que intensifica

a idéia de convivéncia entre dois universos miticos: o cristdo e o pagdo.

Alvaro ¢ a personagem centrada no limite entre o divino e o demoniaco, entre o

her6i e o anti-herdi, e seu amor se mantém no limite entre o "amor cortés" de Peri € o

"amor-paixdo" nutrido por Loredano. Ele representa o cavaleiro que se submete ao
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perigo, mas que se relaciona com este de forma humana; sua histéria ¢ embasada pela

verossimilhanga.

Podemos constatar que o amor de Alvaro por Ceci é o amor humano, este tipo

amoroso ¢ distinto daquilo que chamamos "apaixonar-se". Segundo Robert A. Johnson,

cm:

Para o homem, amar segundo a maneira humana do feminino terrestre,
significa que ele tera que direcionar seu amor para um humano mortal, ndo para a
imagem idealizada que projeta. Significa relacionar-se com uma pessoa real,
identificar-se com ela, reconhecer seu valor e os elementos sagrados, tal como ela
¢, na sua totalidade- com seu lado sombrio, suas imperfei¢des e tudo aquilo que a
torna um ser comum". "Estar apaixonado" o diferente: ndo o algo direcionado
para uma mulher; o algo dirigido para a anima, o ideal do homem: seu sonho, sua
fantasia, sua esperanga, suas expectativas, sua paixdo por um ser interior que ele

sobrepde a mulher exterior. (1987, p. 193)

Notamos no inicio do romance um clima de contenda entre Alvaro e o italiano
Loredano. Capitulos adiante travam uma luta corpo a corpo que ¢ mediada por Peri.
No entanto, Alvaro, aos moldes cavalheirescos da Idade média, explicita uma grandiosa
nobreza de carater ao poupar a vida do vildo.

Loredano jamais se envolve em um embate frontal com Peri, o que revela que o
vildo tem consciéncia da superioridade e divindade do heréi, o “ndo enfrentar” de
Loredano significa o entendimento da impossibilidade de um mortal se envolver em

uma luta com um "deus".
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A morte de Alvaro é focalizada de modo que a torna bem comum. Por ndo ser um
her6i com qualidades divinas, vé-se mortalmente ferido pelas costas (o que nos leva a
configurar a semelhanga entre a morte de Alvaro e do pai de Tristdo). Por n3o ser uma
entidade diabdlica, ndo € envolvido num falecimento demoniaco. Enfim, morre como um
mortal.

Porém, Alvaro ¢ passivo de um sentimento: o amor de Isabel. Talvez o unico
momento do romance em que Alvaro sai do plano humano e transporta-se para um espago
mitico seja aquele em que esse amor "se concretiza".

Isabel, quando abre ao abrir a porta e entra no quarto com Alvaro esta iniciando
também uma passassem; inicia-se um ritual que envolve essa transcendéncia entre sabores,

bk}

aromas e gestos; através do apelo dos sentidos, os “noivos” "vivem" o amor no limite entre
a morte e a vida, na fronteira entre o demoniaco e o apocaliptico.
O amor de Isabel por Alvaro, como o de Peri por Ceci, era concebido através da

adoragdo, pela devogdo, enfim, como uma forma de amor ideal por imposi¢do da ndo

correspondéncia de Alvaro; porém, diante da possibilidade, torna-se desejo: “Louca,

perdida, alucinada, ela ergueu-se, seu seio dilatou-se, e sua boca, entreabrindo-se calou-se
aos labios frios e gelados de seu amante; era o seu primeiro e ultimo beijo; o seu beijo de
noiva.” (1999, p.456).

Alvaro "se reanima”, o que envolve o0 romance na expectativa, no mistério. Alvaro
perde o enlevo humano e torna-se uma espécie de espectro que ama € se une a outro e
"essas duas almas irmds confundindo-se e foram abrigar-se no seio do criador". (1999,
p.457)

Notamos que nessa passagem ocorre uma certa intertextualidade com alguns
romances ou "mitos" que envolvem amor e morte. Dentre estes podemos citar, além do
Romance de Tristdo e Isolda e o mito de Piramo e Tisbe, o mito de Orfeu.

Através de Alvaro e Isabel, Alencar objetiva reconstituir a idéia do amor imortal,
invencivel, em que a morte funciona como um rito de passagem para a realizagdo do amor

num plano peculiar € especial.
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Conclusdo

Os motivos do amor e da morte € a composi¢do do arquétipo literario do amor
imortal foram focalizados, nesse trabalho, por meio do delineamento de um percurso
que propds seu surgimento no universo da oralidade até a sua transfiguragdo literaria.

Para tanto, elegemos quatro textos representativos que exploram a tematica do
conflito amoroso e suas implicagdes, com o objetivo tragar uma parte de uma linha do
género narrativo, investigando a transformagdo do mito em novela e romance, seguindo-
se os arquétipos nucleares que entram na composi¢do do motivo literario de uma
“historia de amor”.

Entendemos que o mito € a expressdo essencial e primordial da natureza humana e
estd presente nas varias realizagles dessa natureza; assim observamos a existéncia de
nuangas miticas nas diversas manifestagdes artisticas do ser humano, principalmente nas
artes, dentre elas, a literatura.

Verificamos que essa influéncia vence limites temporais ou espaciais por meio do
inconsciente coletivo e gera formas narrativas deslocadas; mas essas transformagdes

mantém as raizes originais, as quais s3o reveladas principalmente pelos arquétipos.

Assim, podemos afirmar que somos de fato “filhos do mito”, e nossa existéncia ¢

permeada dessas reminiscéncias ancestrais.
Vale ressaltar que nosso trabalho nido objetivou fazer um estudo evolutivo da

literatura, ou seja, apresentar um aprofundado e minucioso estudo teérico de como as
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formas narrativas se modificaram dentro da histéria da literatura, pois, isso ja foi feito
por excelentes estudiosos. Procuramos verificar a ocorréncia dos motivos do amor,
caracterizado por um impedimento, e da morte, caracterizado como um rito de
passagem permissivo da consagragdo da unifo dos amantes oprimidos pelo mundo
material em um universo sublime, que redime a tragédia por forga de uma religido
sagrada pela plenitude sentimental de dois seres.

O primeiro texto analisado tratou do mito greco-romano de “Piramo e Tisbe”, uma
das histérias originais que focalizam umaum sentimento sonhado como ideal, o amor
imortal que, a partir da Idade Média, serd denominado “amor roméntico”. Como uma
forma de deslocamento desse mito em dire¢do ao humano insere-se O romance de
Tristdo e Isolda, texto medieval, que, embora se enquadre predominantemente no modo
romanesco, apresenta a vertente tragica do mito do amor na histéria da narrativa, pois
traz incutido o germe da morte.

O terceiro e o quarto textos selecionados foram as narrativas indianistas de
Alencar Iracema e O Guarani, representando, as vertentes trigica e comica do mito do
amor. Iracema revela-se como a vertente tragica do mito; O Guarani simboliza a
fecundagdo e a fundagdo da vida. Por meio do estudo dessas duas obras pertencentes ao
Romantismo brasileiro, observamos como mito e histéria se misturam na composi¢do
literaria de Alencar, para cumprir a missao de criar uma composi¢do que figurasse como
um mito de fundagio ou uma alegoria do nascimento do seu povo. Para Zilberman, “a
histéria da literatura brasileira corresponde, desde o0 Romantismo, movimento artistico

correlato ao processo da autonomia politica, a uma busca de identidade, no sentido da

afirmagiio de valores nacionais em oposigio aos produtos importados no

estrangeiro.”(1977, p.15)
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Mesclando histéria e mitologia, as obras romanticas focalizam ou criam um

mundo paralelo, um real-maravilhoso. Para a autora referida acima:

a literatura brasileira apresenta, a partir de 1945, textos originais onde se verifica
a presenga de tragos marcantes de sobrenatural e extraordinario, tragos que
desdguam na configuragdo de um mito cosmogoénico; no entanto, € este € o
primeiro dngulo particular, nio existe neles a configuragdo de um mito

cosmogonico. (1977, p.17)

Cabe lembrar que essa literatura corresponde ao surgimento de “uma forma de
novela feita de realidades essenciais, de universal comunhdo com o drama social e
filosofico do homem moderno, concebida na atividade portentosa, as vezes subterranea,
as vezes sobrenatural da velha mitologia india, negra e branca de nossos povos”. (1977,
p.17)

O amor, a morte, a jungdo carnal ou espiritual com o outro se apresentam como
conflitos que povoam o pensamento e o imaginario humano desde os primérdios de sua
existéncia. Dessa maneira, os mitos que refletem, pelas manifestagdes orais, os
universos fisico e psicolégico em que estd envolvido o homem primitivo revelam a
preocupagdo desse com o assunto. Zilberman analisa essas relagdes do homem com o

mundo e a forma como elas sdo expressas:

sua forma predileta € a narragdo; através dela, conta-se como, gracas as facanhas

dos Seres Sobrenaturais, uma realidade veio a existéncia, seja esta a realidade

total, o Cosmos, ou somente um fragmento. E, pois, o relato de uma criagdo com

um significado exemplar, j4 que mostra a ordem da vida e do mundo presente no
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todo ou em parte, o mundo como o homem se relaciona a este mundo e como esta
ligado aos seus companheiros de tribo contra os inimigos, a fim de constituir uma

vida comunitaria possivel. (1997, p.24)

O mito de Piramo e Tisbe focaliza uma situagdo que assola as relagdes humanas
desde os primoérdios: a impossibilidade de unido amorosa na terra, a qual pode ser
resolvida gragas as faganhas de seres que se sobrelevam ao natural, como os amantes

que venceram a morte, por meio do amor. Os Seres Sobrenaturais consentem na

realizagdo de tal unido em um plano superior; sendo assim, esse mito também revela

como “gragas as faganhas dos Seres Sobrenaturais uma realidade passou a existir”.

Um conjunto de narrativas que se seguiram depois desse mito retomaram tal
conflito, bem como os motivos e as figuras que conduzem a intensificagdo e dissolugdo
dele. Assim, os motivos do amor e da morte, retomados durante a evolugdo da
literatura, acabaram por permitir a concepgdo de um arquétipo do amor imortal. O
surgimento do arquétipo é proveniente da cristalizagdo do motivo, ocasionada pela sua
retomada no decorrer da histdria da literatura.

Dentro desse processo, a passagem da oralidade para a escrita faz parte da
evolugdo. O texto de Piramo e Tisbe, por ser um mito, tem origem na oralidade; mas as
versdes estudadas foram concebidas por intermédio de um processo de transposi¢do da
oralidade para a escrita literaria; tal procedimento acaba por fundir as marcas retéricas
da oralidade a um processo que visa ndo sé o relato dos fatos, mas também a elaboragéo
do “contar os fatos”.

O romance de Tristdo e Isolda tem sua raiz pautada na mesma origem criadora: a
oralidade. Pudemos perceber, na andlise, que as marcas de uma narrativa oral s3o

propositalmente mantidas pelo narrador, que se anuncia como uma espécie de
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menestrel, cujo objetivo € contar os fatos constituintes da saga amorosa de Tristdo ¢
Isolda. E como tal, o narrador acaba por fundir dois tipos de relato, o “relato
propriamente dito” e “o relato cénico”.

No ensaio “Sobre a Teoria da Prosa”, Eikhenbaum define que, no relato
propriamente dito, “o autor ou narrador imaginario dirige-se aos ouvintes; a narrag@o ¢
um dos elementos determinantes da forma da obra, ds vezes o elemento principal”
(p.157). Como pudemos perceber, a histéria € conduzida por esse tipo de relato na
maior parte de sua constitui¢do, mas, em alguns momentos cruciais da histéria, de maior
tensdo dramatica, o narrador utiliza “o relato cénico”. Segundo o critico, “esse género
de relato lembra a forma dramatica, ndo somente pelo destaque dado ao didlogo, mas
também pela preferéncia outorgada a apresentacdo dos fatos e ndo a narragdo:

percebemos as agdes ndo como contadas, mas como se elas, encenadas, se

reproduzissem a nossa frente.” (p.157 —158).

Os romances de Alencar ndo comungam da mesma origem dos textos acima, mas,
embora as narrativas ndo sejam provenientes da criagdo oral popular, o destino delas € a
satisfagdo do gosto popular. Para tanto, segundo Eukenbaum, o relato do autor orienta-
se para a forma folhetinesca, aqui “todas as formas de discurso participam
expressamente da linguagem escrita, diferem-se ao leitor e ndo a partir da voz.” (p.158)
Para o critico, “de outro lado, no caso em que os didlogos sdo construidos dentro dos
principios da conversagdo oral, eles assumem uma coloragdo sintitica e léxica
correspondente, introduzem na prosa elementos falados e narragdes orais: em geral o
narrador n3o se limita ao relato, recorre também” (p.158) a linguagem falada, familiar.

Assim como no romance medieval, o discurso, nos romances alencarianos, é
composto pelo “relato propriamente dito” na maior parte da narragdo, mas o relato

cénico também se revela em passagens fundamentais, como no final do romance O
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Guarani, quando Peri salva Ceci, € em [racema, na passagem em que ela encontra
Martim, pela primeira vez. Vale lembrar que segundo Eikenbaum, sobretudo no século
XIX

el

o romance no século caracteriza-se por um largo emprego de descrigdes, de

retratos psicologicos e de dialogos. As vezes, apresentam-se esses dialogos como

uma simples conversagdo, que é simplesmente uma forma disfargada de narrag3o,
ndo tendo por esse fato um carater “cénico”, mas as vezes, esses didlogos tomam
uma forma puramente dramética que, antes de funcionar para caracterizar as
personagens por suas réplicas, faz avangar a agdo. Assim torna-se um elemento

fundamental de construgdo. (p.160)

Nessas trés formas de composicdo distintas, mas que se relacionam, analisamos a
existéncia do motivo amor, da morte € da morte que se transfigura em vida, ou seja, da
morte que se configura num renascimento simbolico.

Observamos como as nuangas do mito classico do amor vém propagando-se e
influenciando as produgdes narrativas. Como ja referimos nesta conclusdo, ao
analisarmos as manifestagdes do amor nas narrativas miticas, observamos o surgimento
de duas vertentes que se opdem: o comico, no qual o sentimento aludido anteriormente
representa a “vida”, e o tragico, que traz contido em si o germe da “morte”.

No percurso analitico da pesquisa, elegemos primordialmente a obra “Tristdo e
Isolda”, com a finalidade de observarmos como o movimento tragico do amor, presente
no mito de Piramo e Tisbe se constroi no texto medieval. Verificamos, ainda, como
esse mito erudito reflete-se no mito indigena retratado pelo Romantismo brasileiro, nas

obras “O Guarani” e “Iracema”, de José de Alencar.
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No movimento de recriagdo do mito, verificado em O romance de Tristdo e
Isolda, observamos algumas transgressdes ao romanesco, como a presenga dos
elementos tragicos e ironicos conduzindo o enredo em algumas passagens essenciais do
texto; a atuagdo do narrador, que parece ter uma voz que oscila entre 0 menestrel € o
terceiro ator da tragédia, a qual manipula um jogo retorico com o leitor oferecendo-lhe

uma historia que lhe agrada.

E desse elemento misto de mégico e tragico que se firma o arquétipo do amor

imortal nas narrativas literarias brasileiras, ou em outras grandes histérias de amor que
vao desde o universo erudito, como em Romeu e Julieta, Notre Dame de Paris € outros,
até o popular, que pode ser exemplificado através do fendmeno cinematografico Titanic,
Amor Além da Vida e outros produtos da industria cultural.

Reafirmando o procedimento romanesco, a histéria tem sua continuidade dada
pelo elemento recorrente das histdrias da carochinha: o “era uma vez” que transporta o
leitor para o tempo lendario situado dentro do universo narrativo.

Apds o prefacio, inicia-se o processo de caracterizagdo do heroi, que, assim como
o narrador, firma-se no modo romanesco, mas também o transgride. Tristdo € o herdi
que se aproxima do divino por seu poder de a¢do, mas, a0 mesmo tempo em que tem
um elo com o plano apocaliptico, que lhe permite a realizagio do desejo, o tem com o
demoniaco, com o pesadelo, com a tristeza guardada no significado de seu nome; como
vimos, essa liga¢do concretiza-se inicialmente pelo seu proprio nome e vai repetir-se em
varios momentos da narrativa.

Trist3o, assim como outros cavaleiros arturianos, ndo se apega ao feudo; esses,
quando se tornam senhores de castelos, os abandonam a terceiros, pois eles vivem da
aventura, da busca, elementos imprescindiveis na caracterizagdo do romanesco. Mas,

Tristdo sera o herdi da narrativa de amor cortés que ora se aproximara, ora se afastara da
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defini¢do de herdi cortés proferida por Mielietinski, a qual ja foi aludida nessa
dissertagao.

Talvez esses afastamentos do convencional justifiquem-se pela origem mitica do
romance. Nao temos em Tristdo o amor bem-sucedido, nem o casamento, nem o apego
ao feudo. Podemos constatar que as lutas com o dragdo ¢ com “monstros” sdo
recorrentes, assim como o sdo os envenenamentos; além disso, a questdo da busca
também foge aos modos da tradigdo cavalheiresca, pois a busca de Tristdo n3o é pelo
sangue sagrado (graal), mas pelo sangue profano (a paixdo) e, embora, as vezes, ele se
embrenhe na busca de aventuras, assim ele o faz para fugir da sua busca conflituosa do
amor e da posse da rainha proibida.

Mielietinski nos diz ainda que o principio da personalidade do her6i cortés
manifesta-se em seus sentimentos, em particular em sua paixdo amorosa profundamente

individual para com um objeto insubstituivel. Esse objeto insubstituivel sera Isolda, a

loira, que ja ndo ¢ uma princesa fabulosa abstrata, embora seja a personificagdo da dama

do amor- cortés, envolta por uma atmosfera idealizante. Ela € a rainha e a feiticeira que
tem dominio sobre a vida e a morte e, por isso, acaba por tornar-se uma transgressdo a
consciéncia cristd medieval, que punia com a fogueira a mulher que se envolvesse com
a arte da feitigaria. Isolda dedicava-se, também, a arte poética, feito incomum para a
figura feminina na época.

Tristdo envolve-se em varias batalhas, mas a que funciona como vélvula
impulsionadora do seu destino é aquela que salva a princesa das m3os do dragdo. Nessa
passagem, o her6i romperd com mais um arquétipo do romanesco, pois, ao invés de
aceitar para si a mdo da princesa do reino que salvou das maos do tirano, € que também
o salvou do envenamento e da ira do povo do Morholt, ele a rejeita por causa de um

codigo de honra (que transgredira mais tarde) e a leva como esposa ao tio.
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Na relagdo dos amantes, justificada pelo poder fatidico do filtro, que, por engano,

beberam em alto-mar (o0 que acaba por ser mais um dos elementos propulsores da

tragédia) pode-se observar o que Mielietinski nomeia como arquétipo da substituigdo do

rei-sacerdote. Ligado a esse arquétipo estd o motivo adultero-incestual da ligagdo
amorosa entre o herdeiro e a esposa do velho rei. Desse conflito € que surge outra
ruptura com o paradigma do ideal, a qual nos referimos ainda ha pouco: a ruptura com o
codigo cavalheiresco, que ndo admitia contenda entre os cavalheiros tendo como motivo
a figura de uma mulher; além disso, ndo era permitido, em hipétese alguma, a trai¢do a
figura do rei, o senhor de todos.

O mar, os castelos, a floresta € o bosque, a encruzilhada e a rosa vermelha, o
ermitdo constituem elementos invariantes das histérias romanescas, presentes também
nos romances. Os monstros, as ongas, os dragdes, os gigantes, representantes do mundo
demoniaco, juntamente com os bardes, formam o nucleo dos vildes, o qual consegue
provocar sérios danos ao herdis do romance. No universo romanesco, o resgate do her6i
acaba acontecendo por intermédio de certa astlicia, destreza e magia. Isolda, a
feiticeira, ¢ quem exerce esse papel, o que acaba por estreitar ainda mais os lagos de
comprometimento entre os herdis.

No entanto, podemos afirmar que, apesar de tantas inser¢des do movimento
tragico, o romance figura predominantemente no modo romanesco, pois ele trata da
busca do ideal, e seu desfecho vai nos mostrar que essa busca ¢ alcangada, pois a
realizag@o da unido definitiva do par se d4 em outro plano, no mundo apocaliptico, no
“pais de onde ninguém volta, onde musicos insignes cantam canticos sem fim”; enfim,
onde estava construido o castelo que Tristdo prometera a Isolda.

Essa projegdo da vida e da realizagdo amorosa em um mundo ideal criada pelos

amantes, e a qual o par tanto deseja, concretiza-se simbolicamente no mundo terreno e é
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representada pela figura da roseira (a transfiguragdo romanesca da amoreira). No texto,
a roseira brota do timulo de Tristdo, faz um arco sobre a capela e vai deitar-se no
tumulo de Isolda; cada vez que era cortada, renascia mais bela na manha seguinte.

A roseira que perdura por muitas geragdes ¢ a metafora do proprio mito do amor e
do homem, da magia produzida pelo amor; funciona também como uma metonimia da
histéria, pois, as pessoas que por ali passavam rememoravam a narrativa do amor
eterno, pleno em si, que transcende os liames do mundo natural, do bem e mal, da moral
e da traig3o.

Pudemos observar, durante a narrativa, a maestria na criagdo de um narrador que
a0 mesmo tempo conta, canta e narra, fazendo com que o leitor mantenha-se na
condigdo de “cumplice enfeitigado” do comego ao fim do enredo, elevado pelo prazer
de uma narrativa que encanta pela beleza da dor que revela e pela satisfagdo que causa
quando transfigura o arquétipo do fim, o medo da morte em realizagdo, em satisfagdo

eterna do desejo. Sobre esse aspecto, Mielietinsk afirma que:

em algumas novelas a liberdade de amar ¢ abertamente liberdade sexual. Em
outras, de enredo classico, a paixdo amorosa elevada tem seu lugar definido,
mesmo em algumas novelas de Boccacio. Neste caso, o amor ¢ despojado de
qualquer convengdo e € tragico, terminando com a morte de ambos os
apaixonados. Normalmente um deles ndo quer viver sem o outro e isso faz com

que se difunda a idéia de que “o amor ¢ mais forte do que a morte.” (1987, p. 319)

Como vimos, O romance de Tristdo e Isolda enquadra-se nessa categoria de

narrativa classica, que propde a perpetuagdo do sentimento e, conseqilentemente, a
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sobrelevagdo deste sobre a morte; € justamente esse aspecto que resgata a histéria do
estatuto de tragédia e a mantém no modo romanesco.

O romance alencariano O Guarani, por sua vez, afasta-se ainda mais do mito
original, no que concerme a atuagdo e ao destino das personagens principais, mas
mantém-se muito proximo ao texto medieval, apesar de também apresentar algumas
transgressdes a esse modelo. O romance de Tristdo e Isolda funciona como um modelo
arquetipico para O Guarani. Como ja afirmaram muitos especialistas, a narrativa
alencariana tem seu enredo embasado sobre os arquétipos da narrativa medieval.

Mas, observaremos que, no final do romance, ocorre uma transgressdo ao modelo,
pois seu desfecho conduz a vertente cdmica do mito do amor: a da realizagdo do desejo,
do casamento e da fecundagdo da vida. Ou seja, trata-se de um epilogo contrario ao que
se verifica no enredo medieval, que tem como conseqii€éncia a morte, € o casal, vitima
do amor fatal, tem na impossibilidade de uma unido terrena, uma promessa que se
concretiza no plano apocaliptico, no bergo de Deus.

O romance de Alencar molda-se pelas mesmas figuras e arquétipos do texto
medieval, sofrendo apenas as transfiguragdes para configurar a coeréncia e a

verossimilhanga de acordo com o tempo e o espago em que sdo focalizadas. Eduardo

Vieira Martins, afirma que “seguindo a pista fornecida por romancistas europeus que

recriavam uma Idade Média fabulosa na qual situavam a origem de seus paises, nossos
escritores foram buscar nas comunidades indigenas dos tempos pré-cabralinos e da era
colonial brasileira o ancestral mitico da civilizagdo brasileira, originando o que se
convencionou chamar de indianismo.” (1998, p.17)

A influéncia do contexto medieval e o deslocamento desse para a narrativa
roméntica brasileira podem ser confirmados pelo proprio narrador de O Guarani, na sua

alusdo a casa de D. Antoénio de Mariz Tal fato pode ser demonstrado, ainda, na
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focalizagdo da natureza como cendrio do idilio e da tragédia, na construgdo das
personagens, principalmente na composigao de Peri.

O mesmo perfil da personagem medieval € tomado para a composig¢do da figura
de Cecl, a loura, a princesa do castelo, que renuncia a vida nobre em virtude da vida
selvagem.

Verifica-se nessa obra, cujo objetivo € recriar o0 momento do surgimento de um
povo, a presenga da “maquinaria do enredo romanesco”: o bem e o mal, o amor € o
édio, tesouros perdidos, princesas e vildes, assassinatos brutais, fidelidade e traigdo,
vilania e nobreza se sucedem em ritmo acelerado. Dai, observamos que o movimento
tragico contido em Tristdo e Isolda e que acaba por agredir de maneira definitiva os
protagonistas, também existe no romance de Alencar.

No entanto, esse movimento, apesar de se desenvolver em torno do nicleo
amoroso, ndo o afeta, como podemos notar nos seguintes fatos: a morte da india aimoré,

que desencadeia a exterminagdo dos estrangeiros na floresta; a atuagdo maligna do

nucleo dos vildes; o envenenamento de Peri; a morte de Alvaro e Isabel (a qual segue o

modelo arquetipico de Tristdo e Isolda) e o dilavio.

Enfim, embora a vertente tragica esteja presente no texto, ela acaba por
permanecer as margens, ja que ndo atinge fatalmente o casal protagonista, pois, apesar
do que se desencadeia em torno, eles conseguem se sustentar em uma atmosfera que os
suspende sobre os acontecimentos, como se estivessem protegidos “pela cipula da
palmeira” , permitindo a condugdo de um percurso do amor cdmico, simbolizando a
vida, da criagdo, da fecundagdo e fundagdo de um novo povo: mestigo, mistico,
brasileiro.

O romance [racema também permite uma leitura simbdlica, sugerindo-se como

uma alegoria da colonizagdo brasileira. Nessa leitura, Martim representa o guerreiro

AVA |
AVAYAY !

2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: 1z 24 15 16

17

18



conquistador e colonizador que devasta e conquista ndo sé o pais, mas também a india
da terra prometida, de onde brota mel e leite. Iracema representa a prépria terra
colonizada. Seu filho, Moacir encarna a representagdo da raga brasileira. Assim, 0
nascimento de uma cultura genuinamente brasileira estaria vinculado a um processo de
sacrificio da raga e dos valores indigenas, suplantados pela superioridade natural.

Iracema ird, assim como as outras heroinas ja aludidas, resignar-se a0 amor € essa
resignacdo acaba por se converter numa forma de suicidio. Um suicidio que se concebe
a maneira dos observados anteriormente. No entanto, a morte de Iracema parece sugerir
uma complexidade, ou uma consciéncia critica maior. Ao analisarmos o romance de
Alencar, percebemos que Iracema morre de depressdo, mal que vem do desgaste
emocional e da ndo aceitagfio intima de realidades que lhe sdo impostas. Dessa maneira,
essa personagem parece estar se sobrelevando da condigdo de heroina romantica e
antecipando conflitos que figurardo na concepgdo realista de literatura.

Vale observar que, também em [racema, certas figuras que compdem o romance

passaram por modificagdes, mas mantiveram seu valor simbélico. Para exemplificar

essa afirmagdo, podemos nos referir & amoreira; essa arvore representa a tragédia que

envolveu os amantes no mito, mas, para adequar-se ao contexto medieval, sofre uma
transfiguragdo, dessa forma, as amoras sdo substituidas por rosas vermelhas, e essas
rosas cedem lugar 4 arvore caracteristica das praias brasileiras: a palmeira. Cabe
assinalar que todas simbolizam o sofrimento e a transformagdo desse estado em virtude
da transcendéncia. O mesmo ocorre com o vinho ervado e com o licor da jurema,
ambos figuram como vélvulas propulsoras da unido carnal, tomados, respectivamente,
no mar e na floresta.

Iracema ¢ a personagem tipicamente romantica € serd a agente da transgressdo,

levada pela intensidade sentimental. Ao manipular os acontecimentos, ela faz com que

* 1
AV

Vi
2 3 4 5 6 7 unespw.l ¥2: a1z 14 15 16 A7 18



seu querer (o desejo de estar com o homem branco) realize-se. Apesar de saber que n3o
pode ou ndo deve realizar tal fazer, pois guarda o segredo da Jurema, ela transgride o
poder patriarcal e cultural da tribo, oferecendo o calice sagrado para Martim. Esse
vinho acaba funcionando como um filtro de amor, ja que, apos ser bebido, os amantes
unem-se contritamente. Nesse caso, como em O Romance de Tristdo e Isolda, o “vinho
ervado” também funciona como pogdo e veneno, pois sera condutor da vida e da morte.
Tal fato confere & Iracema uma sang¢do extremamente paradoxal, pois, a0 mesmo tempo

em que ela encontra 0 amor, encontra a morte e o drama da soliddo.

E importante ressaltar que Iracema, ao romper com a sacralizagio que lhe

competia em seu universo cultural, converte-se e substitui a religido de seu povo pela ja
aludida “religido do amor”, substituigdo também feita por Isolda e Cecilia. Para a india,
o casamento com Martim é, de fato, um voto de ordem religiosa, o qual lhe impde
sacrificios; o esposo €, para ela, uma espécie de “deus”. Vale observar que ndo ha
indicios de tentativas de conversdo de Iracema ao cristianismo, ocorréncia comum a que
se tenta submeter os indios; fato que corrobora a afirmagéo acima e que parece revelar
que o marido tinha consciéncia desse amor-idolatria, que se converteu em uma forma de
“religido”.

Ao compartilhar o licor sagrado com Martim, Iracema manipulou uma pogdo de
amor ¢ de morte. No momento em que o amor ¢ concretizado pela unido sensual dos
amantes, o espirito de Iracema se pde a servigo do amor e da morte que irdo se instalar
progressivamente. Apesar disso, ¢ como se ela compartilhasse da fala de Tristdo,
quando descobre que havia bebido o vinho destinado aos cdnjuges: “Que venha, pois, a
morte!”

Seguindo essas linhas gerais, nosso trabalho tragou um percurso que vai desde o

mito até o romance, tendo como foco as histérias de amor, de vida e de morte e suas
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singularidades dentro do conflituoso universo das relagdes humanas. A natureza

elevada e simbolicamente transfiguradora desses sentimentos, que foram revelados

oralmente pelo homem primitivo, acabou por se desenvolver durante a evolugdo da

narrativa, criando uma “religido do amor” e o que se denominou arquétipo literario do

amor imortal.
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