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A morte abandonou seu velho céu tragico
e tornou-se o nucleo lirico do homem:

sua invisivel verdade, seu visivel segredo.

Michel Foucault
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febre e os suores profusos, o escarro com sangue e a falta de ar:



Febre, hemoptise, dispnéia e suores
noturnos
A vida inteira que podia ter sido e que ndo

Joi

Tosse, tosse, tosse.

Mandou chamar o médico
-Diga trinta e trés.

-Trinta e trés...trinta e trés..
-Respire.

- O senhor tem uma escavacdo no pulmdo
esquerdo e o pulmdo direito infiltrado.
-Entdo, doutor, ndo é possivel tentar o
pneumotorax?

-Ndo. A unica coisa a fazer é tocar um
tango argentino.1

IX

Com esta disserta¢do, no entanto, pude resgatar um outro constructo simbdlico da

morte e entrever que ela possuia uma estética toda propria, capaz de transcender a

encenagdo hospitalar preparada para camufla-la. Antes que os respiradores e as UTIs

reinassem sobre a terra, a morte ndo se resumia a um desligar de botdes ou a um tragado

isoelétrico.

Para os gregos, ela apresentava-se como um génio alado a apagar um facho, ou

ainda como fiandeira, em mimero de trés: Cloto que fiava os dias e os acontecimentos da

vida, Lachesis, que tirava a sorte e Atropos, que cortava o fio da existéncia.*

Outras vezes, assumia os contornos de mulheres deslumbrantes, portando armas

relampejantes e ornadas com plumagens de cisnes — eram as valquirias, emissarias de

Wotan, o deus da morte entre os germanicos.

! Bandeira, Manuel. “Pneumotérax”. In: Estrela da vida inteira. 5 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1974,

107

Jorge, Salomdo. A estética da morte . Volume III. Sdo Paulo: Resenha Tributdria, 4 ed., 19-?, p. 337.



Até pouco tempo atrés, subsistia entre certas sociedades primitivas toda uma
imagistica da morte pautada pela poesia e pela beleza.

Na Polinésia, a morte personifica-se em Hine-nui-te-po, a grande deusa da noite que
fugiu para a escuriddo ao descobrir que seu marido, Tani, era também seu pai. Para os
caigangue (das tribos jé meridionais) uma pratica comum era colocar, junto ao cadaver, um
facho aceso, para facilitar a subida das almas ao céu.

Os borord, por sua vez, contam como, apos terem roubado milho em grao, alguns
garotos escalaram o firmamento usando um cip6, que fora levado por um colibri até as
“arvores do céu”. Quando suas maes tentaram segui-los, um dos meninos cortou o cipo, e
todas morreram. Como castigo devem todas as noites rever do alto, o que foi feito em terra
de suas maes. Seus olhos- dizem- sdo as estrelas.

Na cultura ocidental, no entanto, o discurso cientifico expulsou dos dominios da
morte as imagens poéticas de outrora. A partir do Renascimento, o homem julgou-se capaz
de dissecar a esséncia da vida na anatomia da morte. Toda uma estética ligada a beleza
retrocedeu e o simbolo conciso da morte resumiu-se entdo ao esqueleto.

Hoje em dia, continuamos “dissecando”, s6 que ainda em vida: sdo fragmentos de
pele, sdo bidpsias hepaticas e renais, sdo pungdes guiadas por computador. Desnudamos
cada minusculo pedago de vida ao passo que maquiamos quaisquer vestigios de morte nos
que se foram e em nds mesmos, seja atenuando neles os tragos do rigor mortis de forma a
compor suas fei¢gdes em um arremedo de vida, seja afastando de nos as lembrangas e o
luto.

Ao negarmos a morte subtraimos sua dignidade, perdendo, como afirma
Baudrillard, a mais bela conquista do homem, a morte subjetiva, a morte dramatizada, a

morte ritualizada. Ela ja ndo é mais um acontecimento unico na vida de um homem. Fala-



se em tantas mortes — cerebral, celular, bioquimica, parada cardio-respiratéria — mas, na

verdade, segundo o poeta, ela se desdobra mesmo € entre a carne e a memoria:

Duas vezes se morre
Primeiro na carne, depois no nome.
A carne desaparece, o nome persiste mas
Esvaziando-se de seu conteudo.
Tantos gestos, palavras, siléncio
Até que um dia sentimos
Como uma pancada de espanto
(ou de remorso)
Que o nome querido ja nos soa como os
outros
()
Os epitdfios também se apagam,
Bem sei.
Mais lentamente, porém, do que as
reminiscéncias
Na carne, menos inviolavel
Do que a pedra dos timulos’

A Unica imortalidade possivel consiste, pois, ndo em inscrever nossas conquistas no
universo mas em grafar nossas iniciais na memoria de outros nomes. E as suas, professor

Marco Antonio Castelli, ja estdo indelevelmente tatuadas na minha.

A proposito: obrigada também pelo inestimavel apoio.

? Bandeira, Manuel. “Os Nomes”. In: ——. Estrela da Vida Inteira, op. cit., p. 220-1



RESUMO

Esta dissertagdo discorre sobre a tematica da morte e a linguagem musical na obra
de Autran Dourado, centralizando o foco de analise em Opera dos Mortos.

Para decifrar a partitura de Autran optou-se por um recorte socioantropologico,
conjugado ao embasamento tedrico fornecido pelo conceito de alegoria de Walter
Benjamin e pelos pressupostos de Lévi-Strauss sobre a estrutura do mito.

Sob esta otica, a morte aparece como a grande protagonista da 6pera de Autran, seja
ela considerada em seus aspectos fisicos ou metafisicos, em sua dimensdo individual ou
social.

Ressalta-se ainda a correlagdo entre estrutura formal e contetido: para retratar um
universo cindido e plural, no qual cada voz introduz um fragmento distinto da (H)historia,
o tom musical assume a forma de uma fuga. Da bissetriz impossivel destas vozes deriva a
figura suprema da alegoria autraniana: a desintegracdo da experiéncia individual e coletiva.
O compasso inexoravel das horas soando nas ruinas do sobrado convida ora ao

esquecimento, ora ao influxo do rememorar.



ABSTRACT

This dissertation deals with death thematic and the musical language in Autran
Dourado’s work, centralizing the analysis in Opera dos Mortos.

In order to decipher Autran’s score a socioanthropological cutpoint was selected,
allied to the theoric support provided by Walter Benjamin’s allegory concept and by Lévi-
Strauss mith structure analysis.

Adopting this point of view, death appears as the great protagonist in Autran’s
opera regardless of which of its aspects or dimensions is considered: physical,
metaphysical, individual or social.

Additionally, the strict correlation between form and content stands out: the fugue
is the appropriate musical tone to reflect a plural and split universe in which each voice
introduces a distint fragment of History (story). From the impossible intersection of these
voices results Autran’s major allegory picture: the collective as well as individual
experience disintegration. The relentless hours compass sounding in the ruins of the house

invites sometimes to forgetfulness, sometimes to recollection...
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1. POR TRAS DOS BASTIDORES: O ENREDO DESTA OBRA

La Rochefoucauld resumiu de maneira extraordinaria o olhar esquivo e enviesado
que marca as relagdes que o homem entretece com a morte: Nem o sol, nem a morte podem
ser olhados de frente. Ofuscado pela verdade Gltima que ela encerra, 0 homem hesita, sem
saber que dire¢do tomar: trancafia-la no futuro, desloca-la para o Além e projeta-la na
figura do outro ou devassar sua intimidade e violar seu sentido? Reunidos nesta
encruzilhada em noite atemporal, os dois se encontram € o homem diz: Eu escolho o
caminho — ao que a morte retruca: Mas quem lhe confere o sentido sou eu.

Este sentido — Rochefoucauld ja sabia — resiste a ser penetrado apenas por uma
poética do olhar; resta dialogar com a morte através de toda sorte de canais sensitivos.

Assim chegamos a musica, companheira da morte desde a Antiguidade. A morte
assumia entdo feicdes domesticadas, apresentava-se como mensageira (lembra-se aqui que
nesta época 0s mensageiros eram 'mﬁsicos). De Rolando ao rei Ban, todos recebiam o aviso
de sua chegada.

Em um baixo-relevo do mundo antigo trés esqueletos dangam enquanto um jovem
toca uma flauta. Nao é mais a morte quem dirige a ronda em que os outros sarabandeiam,
do Papa ao ultimo dos famulos; ela mesma pula, gira como um pido aos embalos mdgicos
da flauta queixosa. O ritmo é uma transubstanciac¢do intima e universal, da qual brota a
poesia. !

A estética musical da morte encontra-se também representada nos afrescos que

retratam os funerais egipcios: Cobertas com o cone funerdrio e a flor do lotus, ornadas de

! Jorge, Salomdao. 4 estética da morte. Volume 1. Sdo Paulo: Resenha Tributaria, 4 ed. , 19- 2, p. 77



ricas e vistosas joias, com harpas, liras, bandurras de longos bragos, soprando nas duplas
Sflautas, (...) as esguias dangarinas egipcias traduziam, no ritmo dos movimentos musicais,
a dor diante dos mistérios da morte.”

Se existe toda uma estética musical ligada a morte, é preciso recuperar a sua
cadéncia, intuir seu ritmo, adivinhar os compassos de uma opera que poderiamos chamar
dos mortos. Esta dissertacdo pretende fazer uma leitura da 6pera de Autran Dourado a
partir de dois compassos basicos: o constructo sécioantropologico que alicer¢a sua
partitura de vida e morte (embaso-me aqui sobretudo nos estudos de historiadores como
Phillipe Ariés) e a composi¢do musical deste romance, que pretendo demonstrar assumir a
forma de fuga (para tal recorro aos conceitos de Lévi-Strauss correlacionando-os com o de
Walter Benjamin, sobre alegoria).

No preludio, no primeiro e no segundo ato retraga-se o constructo simbolico da
morte com um olhar dirigido para os campos da antropologia social, filosofia € musica. Em
um segundo momento, deduz-se o cerne da opera de Autran (o tempo que remete a soliddo,
a morte, a estrutura barroca e a indefini¢do de fronteiras) e, em seguida, estabelece-se sua
relagdo com a Historia, bem como a concepgdo de homem e mundo que espelha. No ultimo
capitulo, efetua-se um recorte para demonstrar os diversos niveis da Opera autraniana:
musical, arquitetonico e téxtil. Da intersec¢do destas camadas deriva a partitura de Autran:
alegoria e efusdo barrocas.

Estamos de novo na encruzilhada, a morte ainda detém o sentido. Ndo olhamos o
sol, nem mesmo a propria morte; fitamos apenas as rosas barrocas que Autran desfolha no

vasto palco das minas gerais, ber¢o primeiro de nossas almas.

%id. ibid., p. 79



2. ABERTURA, 2000

Nao cabe aqui propriamente uma introdugdo uma vez que um dos temas deste
projeto — a morte — nos ¢ apresentada e “introduzida” diariamente, em pequenas doses.
Todavia, quando ela se infiltra nas conversas cotidianas e nas informagdes veiculadas pela
midia é sob forma de rasura. Dramatiza-se a finitude do outro, esquecendo-se a propria, €
assim, o que se pretendia cerimdnia de exorciza¢do da morte transforma-se em exercicio de
negacio da vida.

Discutir a morte implica em refletir também sobre a organizag@o social que emite
sua conceituag@o e sobre as relagdes de poder que se processam dentro desta. Entrando no
terceiro milénio a sociedade vive em estado de diaspora. Fala-se em globalizagdo e em
queda de fronteiras mas ao mesmo tempo como s@o rigidos os marcos territoriais que o
individuo impde a seu vizinho!

A mesma conjuntura historica responsavel pela fragmentagdo da sociedade também
transformou o individuo em mosaico: um vizinho de si mesmo. Sacraliza-se o corpo
enquanto beleza, vigor e juventude; escamoteia-se a velhice, a doenga e a morte.

Banida da célula familiar, a morte adentra os corredores brancos e se instala na
impessoalidade dos quartos hospitalares. Vive-se na era da medicalizagio da morte. O
personagem central ja ndo € mais o doente, mas sim o seu procurador para assuntos de vida
ou de morte, o doutor, o homem de jaleco branco.

E aqui se encontra uma das motivagdes para este trabalho. Por que escolher um
tema como a morte? Talvez pelas mesmas razdes que me levaram a optar pela Medicina;

quiga porque esta Gltima néo tenha respondido a todas as minhas inquietagdes sobre a vida.



Nunca pude assimilar com facilidade o papel de arauto da morte. Lembro-me com
nitidez do primeiro obito que tive que atestar (diga-se de passagem ser este o termo que a
Medicina aceita, 6bito e ndo morte). Residente ainda, aprendi com a enfermeira que se
tratava de mera formalidade - a morte havia decorrido de causas naturais. Bastava checar a
auséncia de pulsos, de movimentos respiratorios e a dilatagdo irreversivel das pupilas.
Assim fiz, por cinco, dez, quinze minutos... A enfermeira se impacientava. Era preciso
abrir caminho para a industria da morte: o agente funerario aguardava, calculando as
medidas do corpo. Eu relutava. E se o quase defunto fosse narcoléptico? E se quando ele
recobrasse os movimentos ja estivesse imobilizado para sempre embaixo da terra?

Numa inspiragdo de ultima hora, pedi a impaciente enfermeira que buscasse o
prontuario do mais que nunca paciente a minha frente. Tdo logo ela virou as costas, saquei
um espelhinho da bolsa e levei-o ao rosto do acamado. So entdo tranquilizei-me e assinei
os papéis, conforme esperado.

Na ocasido ndo compreendi o que me levara a desconfiar das verdades da Medicina.
Senti até vergonha por ter recorrido a método tdo arcaico. Atitude primitiva, arquetipica?
Nio sei. Mas por um breve instante esqueci a ligdo dos professores. A morte ndo ocorria
(como diziam) em fungdo de parada cardio-respiratoria e anoxia cerebral. Ela se anunciava
quando a alma deixava de turvar o espelho atemporal.

Este projeto de pesquisa € fruto, pois, de uma antiga inquietagdo. Ao despirmos a
morte do jargdo cientifico com o qual a Medicina a envolve, ela ndo pode mais ser apenas
uma parada (cardio-respiratoria? cerebral?), mas caminho. O destino? Dolorosamente
ignorado. Resta a cada um a possibilidade de construir sua propria trajetéria para

compreender o que significa realmente a morte.



Tentar entendé-la equivale a adentrar em labirinto, posto que origem e destino se
confundem, intermediados por multiplas galerias que se ramificam e interpenetram sem
que qualquer fio de Ariadne nos conduza. Dentre tantos caminhos escolhi a literatura que,
ndo obstante ter sido definida por Roman Jakobson como uma violéncia organizada contra
a fala comum preocupa-se justamente com o “comum” e o “imutavel”: a esséncia do
homem, suas paixdes, seus conflitos, sua morte...

E no “meio” do meu caminho irrompeu Autran Dourado, com sua tematica
obsessivamente vinculada a morte e a musica. Mineiro ndo de Itabira, mas da cidade de
Patos, Autran iniciou sua produgdo literaria com 7eia (1947). Seguiram-se inimeros titulos
dentre eles: coletinea de contos (7rés Historias na Praia, de 1955, Nove Historias em
Grupo de Trés, de 1957, reeditadas em Soliddo Solitude, de 1972 e Armas & Coragdes, de
1978, As Imaginagoes Pecaminosas, de 1981), romances ( Tempo de Amar, de 1952, A
Barca dos Homens, de 1961, Uma Vida em Segredo, de 1964, Opera dos Mortos, de 1967,
O Risco do Bordado, de 1970, Os Sinos da Agonia, de 1974, Novelario de Donga Novais,
de 1976, A servigo Del’Rei, de 1984, Um Cavalheiro de Antigamente, de 1992, Opera dos
Fantoches, de 1994) e obras de reflexdo critica sobre o seu proprio fazer literario, como
Uma Poética do Romance: Matéria de Carpintaria, de1973 e O meu Mestre Imagindrio,
de 1981.

Escritor denso e intimista, Autran Dourado ndo ¢ um “fazendeiro do ar”; seu
elemento € a terra, a grande terra das gerais de onde extrai a face mais subterrianea do ser
humano. Garimpeiro e ourives, Autran esculpe um universo marcado pela atmosfera
sombria, pelas psicologias de excecdo e pela onipresenca da morte, ainda que suavizado

pela musicalidade.



Destas constatagdes partem os objetivos deste trabalho: analisar — assumindo como
referéncia imediata o romance Opera dos Mortos — a tematica da morte na obra de Autran
Dourado e dissecar qual a cosmovisdo que emerge de sua produgdo e, em um segundo
momento, identificar os ritos de vida e morte presentes neste romance, correlacionando-os
com dados socioantropologicos e filosoficos. Adicionalmente, proponho-me a diagnosticar
alguns aspectos da linguagem e estrutura musical na 6pera de Autran.

Neste processo, procurar-se-a responder as seguintes questdes: A morte em Autran
¢ tnica e irrevogavel ou morre-se em multiplas e pequenas doses? Trata-se de morte fisica?
Metafisica? Simples fragmentagdo individual ou social? Em outras palavras, a morte para
Autran € parada ou caminho?

Para elucidar estas entre outras questdes € oportuno rever alguns topicos nas areas
da antropologia social, da filosofia e da musica que o leitor podera consultar nos capitulos
iniciais desta dissertag@o.

Quanto ao ponto de vista teorico adotado, bem queria “amarra-lo” a uma unica
corrente da critica literaria. Ndo obstante, a natureza multifacetaria do tema resistiu a toda
e qualquer tentativa de redugdo. Ainda que o principal eixo de analise permanega nos
campos da antropologia social e da historia e reflita os pressupostos de Walter Benjamin e
de Lévi-Strauss, percebo, em certos momentos, elementos da sociologia do romance, da
hermenéutica atual e da psicanalise... Certamente uma obra tdo complexa quanto Opera
dos Mortos (e refiro-me aqui tanto a trama quanto a estrutura narrativa) admite uma
abordagem multipla; afinal, como diz Wolfflin, a estrutura barroca ¢ aberta e tende ao

infinito. E este é seguramente um romance com tragos barrocos, escrito por alguém que,



ndo obstante ser cronologicamente “filiado” ao modernismo, confessa ter a alma barroca e
arcddica torturada, alma que oscila entre o eterno e o efémero’

Ao longo deste trabalho veremos como a produg@o literaria de Autran espelha um
mundo também torturado e ambivalente; desta forma, em sua Opera contracenam duas
vozes; a de um passado imemorial (que traz a tona os elementos de ordem mitica) e a de
um presente fugaz, que sonha transcrever os livros escritos ontem na grafia do amanha.

Mas chega de questdes... Se esta € uma abertura ao tema e ndo exatamente uma
introdu¢@o € mais que tempo de deixar espago para que, no compasso das horas, musica e

morte explicitem a obra autraniana.

3 Dourado, Autran. Uma Poética de Romance: Matéria de Carpintaria. Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Difel,
1976, p. 37, g.n.



3. PRELUDIO

A ARQUEOLOGIA DA MORTE: RASURA OU EMBLEMA?

A civilizagdo ocidental contempordnea conceitua a morte em oposi¢do a vida,
erigindo-a como a perfeita metafora da rasura e da negag@o. Este paradigma, que Ariés
denominou de morte selvagem e invertida, veio a constituir a tendéncia predominante no
Ocidente pelo menos desde meados do século XX* e encontra-se de tal forma sedimentada
no contexto moderno que se torna dificil sequer aventar outra imagistica da morte que ndo
aquela associada ao termo, ao fim, a destrui¢io e a ruina.

Nao obstante, Montaigne ja questionava esta visdo binaria ao afirmar que quem
ensinasse os homens a morrer, os ensinaria a viver’. A partir de suas palavras pode-se
resgatar um outro constructo simboélico da morte, ja ndo mais entendida como fim mas
como rito de passagem.

Os estudos socio-antropologicos mais recentes ratificaram a imagem do duplo
transito que se processa entre 0 mundo dos vivos € o dos mortos demonstrando como a
concepgdo de morte € socialmente edificada a partir de um corpus simboélico presente nos
rituais linglisticos, artisticos e religiosos de uma dada época e cultura.

Chega-se aqui a um ponto central: estudar a morte equivale a descortinar os

processos sociais e os valores culturais que constituem a esséncia da vida. Dissecando a

* Esta atitude perante a morte deriva de uma série de transformagdes que, esbogadas a partir dos séculos
XVIII ¢ XIX vieram a inverter a relagdo entre os quatro parametros que Ari¢s considera determinantes do
“modelo” de morte: concep¢do das relagdes entre o homem e sua comunidade, mecanismos de defesa da
sociedade frente a natureza selvagem, crenga na sobrevivéncia apds a morte ¢ na existéncia do mal.

5 Montaigne, Michel. “De como filosofar ¢ aprender a morrer”. In: —, Ensaios. Volume 1. Tradugdo de
Sérgio Milliet. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1996, Capitulo XX, p. 92.



morte aprende-se a anatomia da vida pois, como diz Ariés®, o desenho do reino dos mortos
reproduz a topografia social, moral e intelectual em que se movem os vivos.

Tome-se o exemplo do cemitério, esta grande e pouco lembrada instituig@o cultural
que se afirmou a partir do século XIX. Sera que ele pode ser pensado apenas como passado
(no sentido de origem e ancestralidade) e futuro (na acepg¢do de destino) ou na verdade
espelha um presente que o edifica a sua imagem? Os epitafios, os monumentos, os
cortejos, constituem todos uma homenagem que prestamos aos que se foram ou emblemas
que asseguram, por oposi¢do, a nossa identidade na terra?

Sob esta Otica, o cemitério significa enquanto simbolo da duplicidade pois as
alteragdes que se processam no cerne da estrutura das relagdes sociais sdo capazes de
induzir uma mudanga no ethos cultural da morte.

Segundo Philippe Ariés, a atitude perante a morte encontra-se intimamente ligada a
visdo do self.

Nas sociedades relacionais, pré-Iluministas, o individuo determinava-se através de
sua participagdo na coletividade. Este engajamento social, que fazia parte da substancia do
ser, ndo desaparecia mesmo depois da morte. O falecido ndo deixava de significar, pelo
contrario, ressignificava a medida que assumia um novo papel em outra sociedade, a do
reino dos mortos.

Os funerais coletivos e a morte carpida através de ritos publicos celebravam esta
passagem € 0 novo sfatus que o morto adquiria. Por intermédio da ritualizagdo, a sociedade

coibia a natureza selvagem da morte, evitando que fosse abandonada a si mesma e a sua

® Ari¢s, Phillipe. O homem diante da morte. Volume II. Tradugdo de Luiza Ribeiro. Rio de Janeiro: Francisco
Alves, 1981.
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desmedida e, por corolario, assegurava-se de que fosse aprisionada dentro de suas

. A . ‘ 7
cerimonias, transformada em espetaculo.

7 Ariés, Phillipe, op. cit., p.659
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Através das praticas de lamento a familia e a comunidade preenchiam o vacuo que o
morto deixava e restauravam sua integridade. Durante tais ritos, as portas da casa se
escancaravam para que populagdo e morte entrassem. O moribundo desempenhava um
papel ativo durante este processo, enfrentando sua morte com resignagéo e coragem ja que
ela era entendida como destino universal: Ef moriemur ° resume Ariés.

Esta atitude perante a morte (que surgiu por volta do século V d.c. e estendeu-se até
a primeira Idade Média) configura um modelo de morte domada, caracterizada pela
imersdo do individuo na coletividade.

A partir da segunda Idade Média (séculos XI-XII), devido a influéncia da Igreja,
estes ritos pagdos, que no fundo enalteciam o homem e seu corpo’, seriam banidos sob a
acusa¢do de “demoniacos”. Iniciar-se-ia um periodo de clericalizagdo da morte marcado
por um culto que se desviava do corpo, do humano e do terreno para glorificar a alma, o
divino e o além. O cadaver passou a ser oculto pelo sudario e a escritura do reino dos
mortos, lavrada pela Igreja. Acenando com imagens do Purgatorio (século XIII) a Igreja
intitulou-se intermediaria do contrato entre 0 homem e seu Deus assumindo o controle do
local da sepultura (geralmente anexa as dependéncias da paroquia), da arquitetura da
morada final e da expressdo aceitavel do luto: a orag@o.

A morte ainda ndo se tornara selvagem'® mas perdia aqui a conotagdo coletiva que
anteriormente ostentava ao passo que o defunto personalizava-se através das praticas do
testamento, da biografia e do epitafio. O testamento prolongava a existéncia biografica

para além da hora mortis:

® Ou seja, E todos nés morremos

? Ver-se-4 adiante como este sentido deslocou-se para uma rasura do corpo.

10 A tendéncia a afirmar a identidade e transformar a hora da morte em espeticulo patético poderia ter
libertado as comportas da selvageria. No enterro, contudo, a morte tornou-se ainda mais dissimulada porque
o rosto do cadaver foi recoberto e encerrado sob as mdscaras sucessivas do suddrio, do caixdo e do
catafalco ou “representagdo”. (Aries, Phillipe, op. cit., p. 663)
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Esses homens decididos colonizaram, entdo, o Além, como as Indias
Ocidentais a golpes de missas e de fundagoes piedosas. O instrumento
essencial desse empreendimento, que lhes permitiu assegurar a
continuidade entre o Aquém e o Além, foi o testamento. !

Caminhava-se paulatinamente para o periodo que Ariés designaria como “a morte
de si proprio” e que persistiu na realidade dos costumes até o século XVIII: no espelho da
sua propria morte, cada homem redescobria o segredo da sua individualidade. 12

Esta consciéncia de um “Eu” que recusa a dissolu¢do na massa informe da
coletividade seria duramente abalada na época do Renascimento, periodo marcado pelo
paradigma da separagdo corpo e alma. O cogifo de Descartes inaugura uma tradigdo que
entendera a corporalidade enquanto aderego c€nico e objeto de processamento
epistemolégico.

Respaldada por esta dualidade, a Medicina pode enfim apossar-se do cadaver e
dissecar-lhe a vida. Este exercicio de canibalismo, celebrado em nome do conhecimento,
instaurou um regime de significagdo no qual o corpo s6 € admitido enquanto ruina.
Despido da physis convencional, o ser humano decompde-se em multiplas esferas de
significagdo: ndo mais maria ou jodo mas suas Visceras, seus Ossos, seus Musculos.

Se alma e corpo constituem instancias distintas e hierarquicamente relacionadas,
por que ndo sujeitar os mortos (a carne) a fixar a morada final longe do coragio (alma) das
cidades? Este foi o pensamento vigente nos séculos XVII e XVIII quando os mortos
passaram a ser segregados em cemitérios extra urbem. Pensava-se ter expulsado a morte
definitivamente dos dominios do homem mas, com o crescimento demografico que se

processava na cidade dos vivos e na dos mortos, elas voltariam a se encontrar. Um

1id. ibid., p. 661.
12 Ariés, Phillipe, Sobre a Histéria da Morte no Ocidente desde a Idade Média. Trad. Pedro Jorddo. Lisboa:
Teorema, 2 ed., p. 41
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exemplo tipico desta mentalidade pode ser encontrada na Paris dos séculos XVIII e XIX,
uma cidade preocupada com a superlotagio dos cemitérios e com a ameaga de
insalubridade decorrente de sua proximidade.

Discutia-se a necessidade de remové-los para a periferia da cidade. O governo de
Paris acolheu propostas que estipulassem a estrutura dos novos cemitérios e € interessante
analisa-las para tragar um paralelo com a Paris dos vivos.

O primeiro projeto representa uma

catacumba circular (...), compondo-se de um obelisco e de cinco galerias
concéntricas, que dividem o espago em seis zonas, cada uma destinada a
certa categoria de sepulturas: o pedestal do obelisco contém oito jazigos,
reservados a “pessoas de distingdo”; um outro compartimento era
destinado aos eclesiasticos, o compartimento central era reservado as
valas comuns; as duas ultimas galerias periféricas “serdo abertas para
aqueles que tiverem pago a suas paroquias os mesmos direitos que pagam
hoje para serem enterrados separadamente na igreja;” (...) a ultima galeria
periférica sera “‘uma espécie de coluna encostada internamente ao muro da
cerca, que servira de sepultura aqueles cuja lembranga se quiser eternizar
por meio de epitdfios ou outros monumentos notaveis.” (...) A reparti¢do
dos cemitérios servira também como reparti¢do do estado civil; (...) prevé
uma organizagdo geral, centralizada, dos cemitérios e do estado civil para
todo o reino, com um anexo para as colonias, a India, as tropas, para “os
que morrem a bordo de navios” e para “todos os franceses que morrem em
paises estrangeiros. =

Nos cemitérios de Paris 1é-se a comunidade francesa pré-revolucionaria. Estdo la
todas as equivaléncias: na imobilidade dos mortos, a estagnagdo social, na sobreposicéo de
corpos e na designagdo de suas moradas, o sistema de estratificagdo que comporta os trés

Estados, no anexo para as col6nias, sua situagdo periférica e subordinada e na compra de

jazigos perpétuos, a mercantilizagdo da Igreja.

13 Ari¢s, Philippe, O homem diante da morte. Volume II. Tradugdo de Luiza Ribeiro. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1981, p. 545
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Parece entdo que a tentativa de afastar os cemitérios do centro de Paris constituiu
medida ndo apenas higiénica, mas politica: silenciar a linguagem dos mortos é apagar o
retrato que tragam dos vivos. A revolugdo que se processava no reino dos mortos espelhava
aquela que se construia além-muros. O cadaver expulso da Igreja e isolado na colina € a
perfeita alegoria de uma monarquia que estertora; a auséncia do padre, indicio de reagdo ao
monopdlio do clero e a profusdo de monumentos e efigies, marcas de uma burguesia que se
afirma e professa sua fé no axioma: “habitar significa deixar rastros”'*

Os ritos de passagem se extinguiram, cedendo lugar ao medo da decomposigdo e
ao receio de ser enterrado vivo. Despida da protecdo ritualistica com que fora
anteriormente cercada, a morte impressionava agora como extirpagdo de vida, momento de
sofrimento, ruptura e transgressdo. Acreditava-se entdo na existéncia de um estado misto e
reversivel, pois supunha-se que os fendmenos da morte comegavam a se instalar ainda em
vida.

Esta indefini¢do entre os limites da vida e da morte conferiu uma conotagdo
acentuadamente sexual ao tema da morte aparente e explica, pelo menos em parte, a
explosio do erotismo macabro no século XVII: Para além de um certo limiar, o
sofrimento e o prazer, a agonia e 0 orgasmo reuniram-se huma unica sensagdo, que o mito
da erecdo do enforcado ilustra. Essas emogoes a beira do abismo inspiram o desejo e o
medo.”’

Cenas torridas de amor junto aos timulos, intercurso sexual entre mumias,

valorizagdo do sadismo e da necrofilia — estas tendéncias da iconografia e da literatura do

1 A este respeito vide Benjamin, Walter. “Sombras Curtas II: Habitar sem vestigios”. In:. — Obras
escolhidas II. Rua de Méo Unica. Trad. Rubens Rodrigues Torres Filho € José Carlos Martins Barbosa. S&o
Paulo: Brasiliense, 5 ed. 1 reimp., 1997, p.266-7

13 Arigs, Phillipe. O homem diante da morte, op. cit., p. 664
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século XVIII revelam o fascinio que a oposi¢do morte/erotismo exercia; brincava-se com a
morte, faziam-se jogos perversos, até dormir com ela '®, mas se comegava a temé-la.

Este medo louco e irracional da morte conjurado a perda da antiga familiaridade
representa um elemento absolutamente novo na historia das mentalidades e inaugurou um
dos periodos que hoje conhecemos em conjunto como a morte selvagem e que Ariés

chamou de morte longa e proxima. Acompanhemos a explicagdo de Ariés:

Quando o medo da morte entrou, ficou de inicio confinado ao lugar em que
SO0 0 amor se manteve tanto tempo ao abrigo e afastado e de onde so6 os
poetas, romancistas e artistas ousavam fazé-lo sair: no mundo imaginario.
Mas, sem duvida, a pressao foi muito forte e, no decurso dos séculos XVII e
XVIII, o medo louco transbordou para fora do imagindrio e penetrou na
realidade vivida, nos sentimentos conscientes e expressos sob uma forma
todavia limitada, conjuravel, que ndio se estende ao mito inteiro, através da
mort%aparente, dos perigos que se corre quando se passa a ser um morto-
Vivo.

Nesta época, a liturgia da Igreja ndo exorcizaria mais o fantasma da morte ja que o
proprio comportamento do clero parecia indicar que seus representantes haviam abdicado
de Deus. Os positivistas lutavam para secularizar o culto dos mortos e alga-lo a condig¢do
de unica religido possivel, pois, ao arrancar nossos mortos do nada, criamos em nos
mesmos, segundo o Dr. Robinet,'® essa segunda existéncia, que sem divida é a unica
imortalidade verdadeira.

A devogdo aos mortos revela uma faceta interessante da mentalidade do final dos
oitocentos. O homem da virada do século XIX renunciou ao tempo presente para conjugar
a memoria de seus mortos (passado perfeito) e a esperanga de um devir que o reuna a eles

(futuro mais que perfeito)

'S Ariés, Phillipe. O homem diante da morte. op. cit., p. 442

7 id. ibid., p. 442.

'® Dr. Robinet, Paris sans cimetiére, Paris, 1869 apud Ariés, Philippe, O homem diante da morte. Volume I,
op. cit., p. 589-90
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O medo irracional que comegara a se instalar no século anterior, retrocedeu no
correr dos oitocentos e determinou um novo constructo simbolico da morte, ja ndo mais
familiar e domada como nas sociedades tradicionais mas também ainda ndo absolutamente
selvagem, porquanto abrandada pelos tragos de beleza suprema e dissociada de quaisquer
nogdes do mal (auséncia de inferno, pecado ou pena espiritual).

Morrer constituia, por um lado, a felicidade de trilhar os caminhos do além; de
outro, ruptura e perda irreparavel, porquanto separacdo dos entes queridos. Florescia a
crenga na comunicagdo dos espiritos e o relato sobre os desencarnados, enquanto
popularizava-se uma atitude romantica diante da morte que a equiparava a “dogura
narcotica” e a paz.

A natureza selvagem — escreve Ari€s — penefrou no torredo da cultura, onde ela
encontrou a natureza humanizada e com ela se fundiu no compromisso da beleza. °

O século XIX foi assim o tempo das “belas mortes”, dos sentimentos exaltados, das
encenagdes dramaticas e dos lutos desmedidos. Para uma sociedade que se cindiu em
pequenas ilhas de significagdo propiciando o estreitamento dos lagos familiares, a morte
sentida era sempre a “morte do outro” (mas como era bela!). Bela como a imensiddo da
natureza, seja o mar ou a charneca dos Bronte.

Bela e ilusoria, como afirma Ari€s, pois A morte comecou a se esconder, apesar da
aparente publicidade que a cerca no luto, no cemitério, na vida como na arte ou
literatura: ela se esconde sob a beleza.”’

Se no século passado a morte se ocultava sob o véu da beleza, ela agora se torna

invisivel. Tudo se passa como se a propria morte tivesse expirado por exaustdo — € a

19 Ari¢s, Phillipe. O homem diante da morte. op. cit., p. 666.
2 id. ibid., p. 514-515



18

chamada morte invertida. Na era vitoriana a sexualidade constituia o grande tabu; hoje,
tem-se a morte como objeto de interdito. N@o obstante, reprimir Eros e Thanatos é de certa
forma negar a esséncia humana. Refere-se aqui a leitura de Freud do mito de Psique que a
concebe como resultado do confronto entre o principio do prazer e o instinto de morte.

Se, como Freud postulou, a sociedade é definida por suas repressoes™, vive-se sob
o signo de Thanatos. Basta lembrar as duas Grandes Guerras. Elas impulsionaram o
processo de mudanga que culminaria com a institucionalizag¢do da morte.

Em um primeiro momento, observou-se uma recusa por parte dos familiares e dos
médicos em reconhecer publicamente a morte de um membro de seu circulo e de
desempenhar o papel de nuncius mortis. O moribundo e sua familia tornaram-se camplices
de uma mentira que [acabou] levando a morte a clandestinidade. ** Esposas, filhos,
primos e agregados passaram a repudiar toda e qualquer manifestagdo emocional capaz de
transtornar o doente, refugiando-se no cotidiano dos remédios, das sugestdes de cura...

O doente, por sua vez, recusa a morte, disfarcando-a com a doen¢a®, como ilustra

esta passagem de A morte de Ivan Ilitch, de Tolstoi:

Apéndice! Rim!, ele pensava. Ora, ndo é uma questdo de apéndice ou rim,
mas de vida ou de morte. (...) E agora que estou definhando e ndo ha mais
luz nos meus olhos. A morte estd ao meu lado e eu pensando em apéndice!
Pensando em como fazer funcionarem os intestinos enquanto a morte bate a
minha porta. (...) O exemplo de silogismo que aprendera na logica de
Kiezewelter, Caio é um mortal, parecera-lhe a vida toda muito logico e
natural se aplicado a Caio, mas certamente ndo quando aplicado a ele
proprio. Que Caio, ser abstrato, fosse mortal estava absolutamente correto,
mas ele nao era Caio, nem um ser abstrato. Ndo: havia sido a vida toda um
ser unico, especial. Fora o pequeno Vanya, com mamde e papai e Mila e
Volodya, com brinquedos e um tutor e uma baba; e mais tarde com Katia e
todas as alegrias e prazeres da adolescéncia e da juventude. O que sabia

*! Meinwald, Dan. Memento Mori: Death and Photography in Nineteenth Century America. Internet: http: //
www.cmp.ver.edw/ terminal/ memento mori

** Ariés, Phillipe. O homem diante da morte. op. cit., p. 615

#id. ibid., p. 618.
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Caio do cheiro da bola de couro de que Vanya tanto gostava? (...) O que
mais atormentava Ivan Ilitch era o fingimento, a mentira, que por alguma
razdo eles todos mantinham, de que estava apenas doente e ndo morrendo
(...) a farsa desgostava-o profundamente: atormentava-o o fato de que se
recusassem a admitir o que eles e ele prdprio bem sabiam, mas insistiam em
ignorar e for¢avam-no a participar da mentira. Esse fingimento que se
estabeleceu em torno dele até a véspera de sua morte, esta mentira que so
fazia colocar no mesmo nivel o solene ato de sua morte, suas visitas, seu
caviar para o jantar... eram-lhe terrivelmente dolorosos. (...) O horrivel,
terrivel ato de sua morte, ele via, estava sendo reduzido por aqueles que o
rodeavam ao nivel de um acidente fortuito, desagradadvel e um pouco
indecente.”*

Adicionalmente a esta recusa, transformou-se a morte em algo sujo e indecente,
ligado as excre¢des do corpo; como conseqiiéncia, a partir dos anos 30 e 40, o cerimonial
da morte deixou as ruas e retrocedeu para os dominios do saber médico, para ser
sanitizado.

Os protagonistas variam mas 0 ato permanece suspenso sempre no mesmo ponto. O
médico tarda, o doente se angustia: "Sera que ele ndo vem?" Quem vem € a morte, que se
infiltra sorrateiramente nas enfermarias. Primeiro a visita apressada, as respostas evasivas,
o chamado ndo atendido. Até que cercam seu leito com um biombo. Ele conhece este
biombo de outras camas que amanheceram vazias. Uma estrutura fragil de lona e ferro
realiza no plano fisico a barreira que os vivos levantaram para ocultéd-lo. Sua morte foi
destituida de todo significado. No atestado de &bito, a prova: a morte deixou de ser
caminho, agora € parada.

Aqui cabe uma pergunta. Por que o homem renunciou ao direito de presidir a
propria morte?

Em primeiro lugar, porque outorgou a outros a missdo de presidir a propria vida.

Além disso, a morte dentro dos hospitais preserva a "estabilidade emocional" da

24 Tolst6i, Leon. A morte de Ivan Ilitch. Tradugdo de Vera Karam. Porto Alegre, L & PM, 1997, p. 65-79.
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familia, ndo mais coagida a presencia-la. Tudo isso corre em paralelo com a moderna visdo
do ser.

Como os lagos sociais que atavam o homem a sua comunidade desapareceram, nao

125

ha espago para o lamento socia Os ritos funerarios processam-se de modo a evitar que

os sobreviventes encarem questdes insuportaveis. Ndo se pensa sobre o destino e sobre a
estatura do morto, mas sim sobre o tamanho da coroa de cravos. Néo se lida com o morto;
alias, quem disse que ha um morto? Existe apenas o corpo, pretenso simbolo da integridade
do "eu" moderno.

Com a medicalizagdo da morte, os ritos comunitarios foram substituidos por um
novo mito: a crenga de que a Ciéncia finalmente domou a Natureza. O saber médico
tornou-se o legitimo depositario de toda a esperanga de imortalidade para uma sociedade
que se recusa a trabalhar a operagéo simbolica do fim, a morte. Trata-se, € claro, ja ndo

mais de uma imortalidade da alma mas sim genética, como assegura Baudrillard:

Poder-se-a falar ainda de alma e de consciéncia na perspectiva dos
automatos, das quimeras, dos clones que irdo substituir a espécie
humana?(...) Os deuses, a alma, a imortalidade, tudo isso a que chamamos
supersticdo ou fetichismo era ainda uma extrapola¢do espiritual,
metaforica, das faculdades do homem, incluindo o corpo como metdfora da
ressurrei¢do. (...) Com a biologia e a genética estamos na materialidade
pura, na simulagdo material de seres objetivamente imortais, compostos de
elementos nucleares e de um codigo genético intemporal. E possivel
exterminar a morte criando processos de vida indestrutiveis. £ o que
tentamos fazer quando tentamos captar a imortalidade nos processos
anatémicos, biologicos e genéticos.(...) Somos “imortais ndo segundo a
alma, que desapareceu, nem sequer segundo o corpo, que estd em vias de
desaparecimento mas segundo o codigo, seres para os quais em breve ja ndo
havera morte, nem representagcdo da morte, nem sequer ilusdo da morte.(...)
A morte era a mais bela conquista do homem — a morte subjetiva, a morte
dramatizada, a morte ritualizada e festejada, a morte procurada e

* Diz Ariés: O segundo grande acontecimento na histéria contempordnea da morte é a rejeigdo e a
supressdo do luto. (...) O periodo de luto ja ndo é o do siléncio do enlutado, no meio de um ambiente solicito
e indiscreto mas do siléncio do préprio ambiente: o telefone deixa de tocar, as pessoas o evitam. O enlutado
fica isolado em quarentena. (Aries, Phillipe. O homem diante da morte. op. Cit., p. 663)
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desejada” — e tudo isso perdemos com essa pretensa imortalidade que nos
faz regressar a uma eternidade de facto (clonica, metastdtica) que era o
destino anterior do inumano.”®

A partir dos anos 60 esboga-se um movimento que tenta resgatar a dignidade da
morte; ndo obstante, a atitude predominante em nossa civilizagdo ainda conforma-se ao
modelo de morte selvagem e invertida. A grande ironia reside no fato de que a mesma
sociedade que subtrai da morte seu carater simbolico erige-se em torno de seu espolio: €
tempo de fragmento, de soliddo, de rasura do corpo, de ndo identidade, de discursos
esquecidos pela Historia. Tempo, enfim, que Foucault caracterizaria de modo exemplar na
metafora do olhar absoluto que cadaveriza a vida e reencontra no cadaver a fragil nervura

: . 27
rompida da vida.

Ao reverter o milagre da multiplicagdo professado pela liturgia cristd e instaurar a
divisdo, a maquina capitalista reinventou o Calvario. O sofrimento e o instinto de morte —
afirma Barker - constituem elementos centrais a ideologia burguesa:

Se o deslocamento e auséncia, a falta que é desejo, a agressdo que é um

tipo de amor, a presenga esvaziada que foi um dia o velho corpo sdo

estruturais ao novo regime entdo (...) o impulso para a morte, que suplanta

o principio do prazer ndo é apenas o fundamento do novo regime mas

também seu objetivo desconhecido. Neste sentido o desejo de morte, do qual

as ferramentas nucleares sdo agora o instrumento e a manifestagdo é (...)

intrinseco ao regime discursivo moderno®

Entrando no terceiro milénio a sociedade burguesa reedita Babel. O homem

desaprendeu sua propria linguagem; corpo e alma travam um dialogo pleno de siléncios e

reticéncias. Na praca central desta nova Babel s6 resta a morte, inquilina indesejada mas

%6 Baudrillard, Jean. 4 ilusdo do fim ou a greve dos acontecimentos. Trad. Manuela Torres. Lisboa: Terramar,
1992, p. 145-148

%7 Foucault, Michel. O Nascimento da Clinica. Trad. Roberto Machado, 4 ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1994, p. 190
% Barker, . “Into the Vault.” In: The tremulous private body. London, 1984
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sempre presente: no subemprego, nas costas reumaticas, na conta pendurada na venda, no
pao dormido, na falta de sonhos.
Nzo obstante, vida e morte desafiam as leis da gramatica: n3o constituem

antdnimos mas as duas faces de Jano, como lembraria Foucault:

Desde o primeiro momento da ag¢dio e no primeiro confronto com o exterior,
a morte comega, pouco a pouco, a delinear sua iminéncia: ela ndo se
insinua apenas sob a forma do possivel acidente; forma, com a vida, a
trama unica que ao mesmo tempo a constitui e a destroi. 2

Os fios da vida e da morte se entrecruzam na tessitura do ser e o bordado que se
forma ndo convida a sonhos. Ndo € mais tempo de Penélopes . A trama que se constroi e
desconstroéi a cada dia ndo anuncia esperangas de futuro. O paradigma da modernidade € a
finitude.*

Desertado por seus deuses, o0 homem tenta reencontra-los na sua imagem mas o
espelho se esfacela em mil partes, e nenhuma lhe devolve a sua identidade: € o crepusculo
do sujeito. Na auséncia de reflexo adivinha-se um timulo triplice:

...0 do sujeito classico que podia ainda afirmar uma identidade coerente de

si mesmo, e que, agora, vacila e se desfaz; o dos objetos que ndo sdo mais

os depositarios da estabilidade, mas se decompoem em fragmentos; enfim, o

do processo mesmo de significagdo, pois o sentido surge da corrosdo dos

lagos vivos e materiais entre as coisas, transformando os seres vivos em

caddveres ou esqueletos, as coisas em escombros e os edificios em ruinas.”
31

% Foucault, Michel, O Nascimento da Clinica, op. cit., p. 180

30 Segundo Foucault, na “Conclusdo” de O Nascimento da Clinica, op. cit., p. 228-9, O Empédocles de
Holderlin, chegando por uma caminhada voluntdria a beira do Etna, é a morte do ultimo mediador entre os
mortais e o Olimpo, é o fim do infinito sobre a Terra, a chama retornando a seu fogo de nascenga e deixando
como tunico trago que permanece justamente o que deveria ser abolido por sua morte: a forma bela e
fechada da individualidade; depois de Empédocles, o mundo serd colocado sob o signo da finitude, neste
intervalo sem conciliagdo em que reina a Lei, a dura lei do limite; a individualidade terd como destino
configurar-se sempre na objetividade que a manifesta e a oculta, que a nega e a funda...

31 Gagnebin, Jeanne. Historia e narragdo em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Perspectiva: FASESP, 1994, p.
46.
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Esta é a biografia da morte coligida na civilizagdo ocidental®® por autores como
Phillipe Ariés, Geofrey Gorer e Edgar Morin: emblema que se tornou rasura, por sua vez
convertida a emblema e retrato social.

Fundamentou-se a genealogia da concep¢do de morte a partir de estudos socio-
antropologicos. Considerando a morte um constructo simboélico, poder-se-a trilhar este

percurso através da filosofia, da musica e da literatura. E hora de ouvir o primeiro ato...

32 As tradigdes mortudrias na cultura ndio ocidental e na de indigenas serdio abordadas no préximo capitulo.
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A morte beijando uma jovem nua diante da tumba aberta, de Hans Baldung Grien



25

A morte e o médico
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A ligdio de anatomia do Dr. Tulp



4. PRIMEIRO ATO
FILOSOFANDO: UMA LIGEIRA INCURSAO AOS SENTIDOS DA

MORTE

Por que temeis o vosso ultimo dia? Ele ndo vos entrega mais a
morte do que o faz cada um dos dias anteriores. Ndo é o ultimo
passo a causa de nossa fadiga: ele apenas a determina. Todos os

dias levam & morte; s6 o ultimo a alcan¢a’

Houve um tempo em que o homem se julgava filho dos deuses, porém, hoje, se
descobre 6rfao. Privado da figura arquetipica do pai, cabe-lhe a responsabilidade e o fardo
de (re)nascer através de autogestdo. A cié€ncia procura mapear e decodificar a imortalidade

a nivel subcelular mas, de algum modo, a ténue membrana que envolve os mistérios da

vida e da morte mostra-se impermeavel, como afirma Edgar Morin:

O homem traz consigo o mistério da vida, que esconde o mistério do mundo.

Ele é o bionauta da “nave espacial Terra”. E o depositdrio e o ator hic et

nunc do destino bidtico. E o filho e o pastor das niicleo-proteinas, que o
impelem e que ele conduz, entre o indefinido e o infinito **

Para compreender a atitude do homem moderno no ocidente perante a vida e a

morte convém retragar a trajetoria que o conduziu de um universo cuja verdade ultima

calcava-se no mito a ditadura genética.

33 Montaigne, Michel, op. cit., p. 102
** Edgar Morin, O Homem e a Morte. Trad. Cleone Augusto Rodrigues. Rio de Janeiro: Imago, 1997, p. 354,
gn
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Antes que a filosofia florescesse na Grécia Antiga predominava a consciéncia

mitica® que, segundo Georges Gusdorf, ¢ dogmatica e comunitaria:

a primeira consciéncia pessoal estd, portanto, submersa na massa

comunitaria (...) “a individualidade aparece entdo como um no no tecido

complexo das relagoes sociais. E o eu se afirma pelos outros, isto é, ele ndo

é uma pessoa mas personagem >°

E como personagem , pois, que o homem da sociedade tribal comparecia ao teatro
primitivo onde eram encenados ritos de iniciagdo, de fertilidade e de passagem. Despido de

todo e qualquer carater pessoal, ele envergava o papel que a coletividade lhe designava

nestes ritos, como ilustra John Gassner:

0 homem primitivo nega a morte trazendo de volta o falecido sob a forma

de espirito, e o rito do ancestral ou adoragdo do espirito converte-se em

uma representacdo grdfica dessa ressurrei¢do. O tumulo torna-se o palco e

os atores representam fantasmas.”’

Os mitos escatologicos, mesmo que coloridos pelo imaginario de cada cultura,
desenvolveram-se geralmente em torno de duas correntes basicas de crengas e ideologias
sobre a morte: morte como renascimento ou como presenca do duplo.

Ainda hoje, segundo Edgar Morin, o protdtipo morte-renascimento constitui um

modelo universal entre os membros de sociedades arcaicas como as encontradas na

% Cabe aqui um parénteses a fim de esclarecer o significado do mito. Georges Gusdorf acentua o carater
polissemantico da palavra mito. Por um lado, mythos, do grego, designa a fibula, uma séric de
acontecimentos ficticios interligados; de outro, o mito constitui a primeira (e eterna) leitura do mundo
porquanto prenhe de arquétipos universais que povoam o inconsciente coletivo do homem, contendo um
nucleo de verdade.

% Gusdorf, G. Mito e Metafisica, Sdo Paulo: Convivio, 1979, p. 102., apud Aranha, Maria Liicia de Arruda
& Martins, Maria Helena Pires. Filosofando, Introdugdo a Filosofia. 2 ed. rev. atual. Sdo Paulo: Moderna,
1993, p. 57.

37 Gassner, John. Mestres do Teatro I, 3 ed., Perspectiva, 1997, p. 7.
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Polinésia, América indigena e entre os esquimoés. Assim, nas ilhas Trobriand, o nascimento
de uma crianga é comunicado a mée por intermédio de um parente morto e o feto, trazido
por um espirito chega{ra} diretamente de Tuma, a ilha dos mortos. 38

Para os povos da costa sul da Papua e Java, a morte apresenta uma conotagao
fertilizadora. Eles créem que da unido entre o espirito de Sido e uma mortal jorrou o s€men
que fecundaria a terra; tendo completado o ritual de acasalamento, Sido transformou-se em
uma casa, para a qual deveriam convergir todos os mortos.

Entre os Nkundo, tribo originaria do Zaire, conta-se como o deus ancestral,
vitimado por espiritos da floresta, renasce em seu filho Lianja, o Radiante, no instante
mesmo em que soa a corneta de caga do falecido, anunciando a morte do deus primordial.

A crenga na morte como renascimento aparece também entre os bororo, tribo
indigena assentada no Mato Grosso. Para eles, os espiritos (aroés) encetariam uma jornada
de dois dias (periodo que corresponde a durag@o dos ritos funerarios) em dire¢éo a uma das
duas aldeias da alma: uma no ocidente, governada pelo her6i Bokororo e outra no oriente,
onde reina Ituboré. Cumprida a travessia, os aroés poderiam reencarnar em animais
(metempsicose).””

Entre os Kamakan (grupo da tribo j€) vigora a crenga de que as almas daqueles que

em vida praticaram o bem reencarnam nos recém-nascidos, sobretudo nos primogénitos, ao

3 Morin, Edgar, op. cit., p. 110.

3% Os bororé distinguem-se ainda por cultivarem o duplo sepultamento. Quando um de seus membros entra
em agonia, os parentes enfeitam seu corpo com plumas € penas ¢ o tingem com urucu. Apds o trespasse, 0s
familiares lamentam-se e recortam seus corpos com um pedaco de concha; passados quinze dias, procedem a
exumacdo do corpo, seguido de um novo processo de tintura dos ossos do falecido com o urucu. Arrumam
entdo 0s 0ssos em um cesto, engajando-se novamente em seus ritos funerarios até que finalmente depositam
o que restou do morto em uma lagoa de dguas profundas. Esta prética de duplo sepultamento marca, segundo
Mattew Greenfield, a aceitagdo da alma na companhia de seus ancestrais e também marca a reintegra¢do
do lamentado na sociedade e a redistribui¢do dos trabalhos e obrigagdes do falecido. O ritual do segundo
funeral permite a cicatriza¢do das feridas infligidas na sociedade pela perda de um de seus membros.
(conforme aula proferida por Greenfield, Mattew. The cultural functions of renaissence elegy na Yale
University)



passo que as almas dos perversos efetuam a transmigragéo para o corpo de animais (ongas)
ou retornam sob forma de tempestades.

Os tupi-guarani, por sua vez, postulavam a existéncia de uma “terra-onde-ndo-se-
morre” e sua migragdo em busca deste paraiso foi imortalizada nos versos de Gongalves

Dias, Y-Juca-Pirama:

Que tens, guerreiro? Que terror te assalta
No passo horrendo?

Honra das tabas que nascer te viram
Folga morrendo

Folga morrendo, porque além dos Andes
Revive o forte

Que soube ufano contrastar os medos

Da fria morte.

Por outro lado, a concepg¢do da morte como presenga do duplo (e suas associagdes
como o espelho e a sombra) persiste nos dias de hoje entre alguns povos primitivos;
encontra-se de tal forma arraigada entre os habitantes de Amboina e Ulias (duas ilhas da
zona equatorial) que eles ndo se permitem sair ao meio dia, momento em que a sombra
desaparece porque temem perder o seu duplo.* Os tapirapé ( integrantes da tribo tupi que
habitam a bacia do Tocantins) preocupam-se durante os ritos funerarios que os espiritos,
pairando sobre os tumulos, possam arrebatar a alma daqueles que recém faleceram; para
proteger-se durante o tempo de vigilia, armam-se com facdes e com espelhos pois se os
espiritos se véem refletidos em espelhos, assustam-se e vio-se embora.*' Os Tapirapé ndo

tém receio do cadaver mas sim de sua sombra (o duplo), que € extraida do timulo pelo

pajé; desta forma, o morto no conserva sua sombra no timulo.

“° Frazer. La Crainte de morts, p. 87 apud Morin, Edgar. O homem e a morte, op. cit., p. 135.
" Jorge, Salomdo. A estética da morte. Volume III, op. cit., p. 383.
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As sociedades arcaicas acima relacionadas constituem um dos ultimos redutos onde
sobrevivem as representacdes de morte como renascimento ou como presenga do duplo
que grassavam na Antigiiidade antes que as religides de salvagdo cosmica e individual se
disseminassem.

A desvalorizag@o do duplo e a ascensdo da alma — afirma Edgar Morin — inscreve-
se no movimento geral das civilizagoes que se urbanizam.(...) A alma serd ora o nucleo
imortal do individuo, suporte para uma salvagdo pessoal, ora andloga a alma do mundo,
suporte de uma salvacéo cosmica que imortaliza o homem fundindo-o ao cosmos.

Surgindo a partir do culto a Dionisio, a reivindicagdo da salvagdo se afirmara
através de mitos como o do heroi-deus *

Um dos mais belos prototipos da concepgdo de morte como renascimento € que
prega, ao mesmo tempo, a salvagdo como conquista individual € o mito de Osiris.

Osiris, Deus da vegetagdo, fenecia anualmente em conseqiiéncia da seca que se
abatia sobre as terras do Egito e renascia, triunfante, ao ser fertilizado pelas aguas do Nilo.
Segundo os relatos miticos, Osiris, filho de Geb (Deus da terra) e Nut (deusa do céu)
desposou sua irmi, Isis. Osiris era um rei benevolente e gozava de imensa popularidade
entre os suditos, fato que despertou a inveja de seu irmdo, Seth. Atraigoando Osiris, Seth
enclausurou-o em um caixdo, que jogaria no Nilo. Isis percorreu todo o rio até resgatar o
corpo do marido, mantendo-o escondido de Seth. Durante uma cagada, contudo, Seth
descobriu o caixdo de Osiris e, furioso, esquartejou seu corpo, espalhando-o por todo o
Egito. Apés muito procurar, Isis reuniu os fragmentos do corpo de Osiris reconstituindo-o.

Horus, filho péstumo de Osiris, vingou a morte do pai castrando Seth.

*2 Morin, Edgar, op. cit., p. 182-4
“id. ibid., p. 184-5
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Levados a justi¢a divina, Horus foi inocentado e Osiris, aclamado senhor e juiz dos mortos.

O culto a Osiris (difundido durante o Império Médio) estendeu a promessa de
salvagdo e ressurrei¢gdo para todos os egipcios, independentemente da casta a que
pertenciam. Todos os homens iam a julgamento no dia de suas mortes perante quarenta e
dois juizes, varios deuses e Osiris. Osiris, Ma’at (deusa do destino) e Anubis (deus do
embalsamamento) pesavam os pecados do falecido enquanto sua alma, transmutada em um
passaro com cabeca humana, aguardava o julgamento. O coragdo do morto (considerado o
sitio de seu intelecto e emogdes) era entdo colocado por Anubis em um dos bragos da
balanga e uma pena, simbolo da deusa da verdade e da justica, servia-lhe de contrapeso.
Caso ambos se equilibrassem, absolvia-se o morto de seus pecados.

Entre os povos da Mesopotamia a descida de Ishtar, deusa da fertilidade e do amor
para a “terra sem retorno” representa o perfeito paralelo do mito de Osiris. Quando Ishtar
viajou para o mundo subterraneo para libertar seu amado, ficou 14 aprisionada e a
fertilidade desapareceu da superficie da terra.

O mito de renovag@o expresso pelo zoroastrismo (religido oficial da antiga Pérsia,
atual Ird de V a.C. até VII d.C.) conta como Ohrmazd triunfa sobre os exércitos do mal,
chefiados por Ahriman. Apds uma terrivel batalha, que teria durado 3000 anos, instalou-se
um inverno rigoroso € Azi Dahake, um monstro dotado de trés cabecas e bocas e de seis
olhos fugiu de seu cativeiro nas montanhas. O terror espalhou-se por toda a superficie
terrestre até que, ao banhar-se num lago, uma virgem foi fertilizada pela semente do
profeta Zoroastro, dando a luz a Saoshyans. O filho de Zoroastro fez os mortos se
levantarem para comparecer ao julgamento final e, junto com Ohrmazd, ofereceu em
sacrificio o ultimo animal a morrer a servico do homem. Através deste rito, todos os

homens teriam conquistado o elixir da imortalidade. Para o zoroastrismo, o homem, na
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hora de sua morte, recebe um julgamento individual; caso seu comportamento tenha sido
idoneo, sua alma encontrara na Ponte da Separagdo uma perfumada donzela (que
personifica a consciéncia) e sera conduzida ao céu; caso contrario, permanecera no inferno
até que se corrija.

Da cultura japonesa provém outro mito que alude a morte como renascimento.
Apos terem criado a terra, os irmaos Izagi e Izanami desceram dos céus e geraram filhos,
um dos quais Oh-yashima-guni (a grande terra de oito ilhas, um nome antigo do Japio).
Quando Izanami concebeu o deus do fogo, Kagutsuchi-no-kami, seus genitais
incendiaram-se e ela morreu, indo para Yomi-no-kuni, a terra dos mortos. Seu irmdo e
amante tentou recupera-la do mundo subterrdaneo e Izanami implorou-lhe que ndo a
olhasse. Desobedecendo a ordem, Izanagi entreviu inimeras serpentes enroscadas no corpo
da mulher e fugiu, atemorizado. Izanami, furiosa, perseguiu-o até a entrada da terra dos
mortos € os dois pronunciaram a formula do divércio. Izanami disse entdo ao ex-marido:
“Cada dia estrangularei mil pessoas de seu pais” - ao que Izanagi responde: “Neste caso, a
cada dia farei nascer quinze centenas.”

Os povos anglo-saxdnicos, por sua vez, acreditavam que os homens haviam sido
criados por Odin e seus irm3os a partir de duas arvores, o Freixo (4sh) e o olmo (Elm). No
centro do mundo existiria uma arvore chamada Yggdrasil, com ramos abarcando todo o
espago e portando raizes capazes de invadir o territério dos mortos. Odin (na Alemanha
chamado de Wotan) transitava em uma regido fronteiriga entre a vida e a morte, liderando
a “cagada selvagem”, procissio de almas mortas pelo céu e associada a furia da
tempestade. Nos campos de batalha Odin aparecia disfargado de um homem velho,

atendido por corvos, lobos e Valquirias** - donzelas que transportavam as almas dos

* De vals, cadaver e kiusa, kiore, escolher, segundo Jorge, Saloméo, op. cit.
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combatentes que haviam tombado em batalha para o Valhalla, a casa de Odin em Asgard,
onde formariam seu exército pessoal. Venerado por sua sabedoria, Odin extraia seu
conhecimento de duas fontes misteriosas: a cabeca do homem mais inteligente do mundo,
Mimir, (através da qual Odin dialogava com o mundo dos espiritos) e a intimidade com as
runas, letras do alfabeto germanico, que lhe conferia poder sobre a morte.

Entre os mitos célticos constata-se ainda a crenga no caldeirdo do renascimento,
capaz de trazer os que tombaram em combate de volta a vida.

Na civilizagdo helénica, os mitos referentes aos mortos e a vida post-mortem,
embora envolvam tradi¢des distintas, também remetem as imagens de morte- renascimento
e do duplo ja mencionadas. Para os gregos, a morte facilitava a transformagdo da psique
no eidolon, duplo astral®> que se retirava para o Hades apos ter sido exalado pelo corpo
inerte ou dele escapado através de um ferimento.

A leitura da lliada e da Odisséia permite resgatar um imaginario escatologico
extremamente rico, pontuado por figuras simbolicas. As almas migravam para o Hades
apOs cruzar o rio Estige, conduzidas por Caronte em sua barca, em troca de moedas de
ouro, mito que remete ao arquétipo da morte como travessia pela qual sempre se paga um
preco. Na Odisséia, os pretendentes de Penélope sdo transportados por Hermes ao mundo
subterraneo; para os justos, ao contrario, € reservada uma ilha, Siria, 14 para o norte de
Ortigia, onde os mortais, quando envelhecem, sio trespassados pelas setas de Apolo.

Hesiodo inaugurou outro tipo de narrativa mitica, despida do carater estritamente

impessoal e coletivo empregado nas epopéias. Sua obra, O Trabalho e os Dias, enaltece o

> Segundo Edgar Morin,op. cit., p.134, o duplo é o nicleo de qualquer representagdo arcaica referente aos
mortos ¢ esta realidade universal ¢ traduzida pelo eidolon grego, o ka egipcio, o genius romano, o rephaim
hebreu, o frevoli ou fravashi persa, os fantasmas e espectros de nossos folclores, o corpo astral dos espiritas.
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trabalho e a conduta humana concebendo Dike, deusa da Justiga, encarregada de distribuir
lugares no Hades segundo as qualidades do morto.

Hesiodo enumera cinco ragas de homens, da idade do ouro a do ferro, em gradativo
declinio. Os homens da Idade do Ouro, criados pelos titds quando Cronos reinava, viviam
pacificamente e a morte lhes chegava como um sono, transformando-os em daimones,
espiritos benevolentes que residiam na superficie da terra. A segunda raga, da Idade da
Prata, foi gestada pelos deuses do Olimpo e exterminada por Zeus, em fungdo de sua
tolice; ao morrer tornavam-se espiritos do mundo subterraneo. Os homens que viveram na
Idade do Bronze (marcada pela discordia) e do Ferro (caracterizada pela miséria humana),
seriam, segundo Hesiodo, castigados por sua Aybris e instalados, apés a morte, na Casa da
Decadéncia, governada por Hades. Somente a raga dos herodis realizaria a travessia post-
mortem até a [lha dos Bem-Aventurados, conquistando a imortalidade.

Contudo, os pressupostos politicos que grassavam na polis imprimiriam sua feigdo
democratica também no reino dos mortos. O tema da salvagdo pessoal se exalta nos
mistérios, como o de Eléusis, os orficos, o do culto ao deus Vishnu,

O mito de Eléusis*, por exemplo, estendia a promessa de vida apés a morte a toda
coletividade, tecendo uma analogia com a semente, enterrada no chdo mas prestes a
germinar na estagdo devida. Este culto, fundamentado na salvagdo pessoal, implicava em
uma concepgdo de mundo nitidamente antropocéntrica; os homens ndo mais se curvariam

ao capricho dos deuses mas lutariam para ocupar os seus lugares no Olimpo. Os

 Perséfone, a filha de Deméter, a Mée-Terra, foi raptada por Plutdo, deus da morte e da riqueza, e
conduzida para sua morada, o Hades. Desolada, Deméter disfargou-se de mendiga e seguiu para Eleusis, a
quatorze milhas de Atenas, tornando-se escrava e depois babd do jovem principe, com o proposito de
imortalizd-lo, jogando-o no fogo. A rainha descobriu o seu intento e ofereceu-lhe, em troca, um templo.
Nesta morada Deméter recolheu-se por um ano, enquanto as plantagdes murchavam e os homens e os
animais pereciam. Zeus ordenou a Plutdo que libertasse Perséfone mas como esta provara o fruto proibido no
Hades, formou uma relagdo com o mundo subterrdneo que a obrigava a 14 retornar um terco de cada ano.
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pressupostos politicos que grassavam na pdlis imprimiram sua feicdo democratica também
no reino dos mortos.

Uma outra escola iniciatica era aquela que cultuava Orfeu*’, duplo de Dioniso.

Para os orficos, o homem congregava um componente divino (espiritual) e um
demoniaco e mortal (o corpo). Conforme o mito, Zeus teria feito amor com sua filha
Perséfone, gerando Zagreu. Hera, esposa de Zeus, arquitetou sua vinganga incitando os
titds a raptarem Zagreu. Os titds devoraram-no mas seu coragdo permaneceu intacto e foi
engolido por. Zeus. Em retaliagdo, Zeus fulminou os titds com um raio. Das cinzas de seus
corpos surgiram os homens. Zeus transplantou ent@o seu filho para o utero de uma mortal,
Semele, e assim ele pode renascer como o deus Dioniso.

Dionisio, a semelhanga de Osiris ¢ Vishnu representa uma divindade de salvagdo
pessoal ao passo que Pta-Amon-Ré, Zeus e Brahma personificam divindades ligadas a
salvagdo cosmica. A concepgdo espiritualista brahmanica prega que a morte é a realizagdo
do atmé (alma) no seio de brahma®

Acredita-se que Brahma teria cometido incesto com sua filha, a Madrugada, e desta
unidio teria se desenvolvido o universo, um ovo dourado dividido em duas metades: a
superior, representando o céu e a inferior, indicando a terra. Quando Brahma criou os
deuses € os homens teria também formulado a morte; parte de Brahma era mortal ( o
cabelo, a pele, os 0ssos) e parte imortal (a mente, a voz, a respiragdo, os olhos e os

ouvidos). Brahma tornou-se imortal através de um ritual sacrificial cuja oferenda foi o

7 Orfeu era casado com Euridice, que morreu picada por uma serpente. Orfeu usou entdo de todos os
recursos de seu canto para comover Caronte; adormecendo-o, cruzou o rio Estige para resgatar sua esposa do
reino dos mortos. Tocada pela voz de Orfeu, Perséfone obteve de seu esposo Plutdo a ressurrei¢do de
Euridice, com a condi¢do de que Orfeu ndo a olhasse antes de ter saido do Hades. Orfeu ndo resistiu e
Euridice resvalou novamente para a morte. Como serd visto oportunamente, este mito anuncia a triade
fundamental das 6peras: o Amor, a Musica € a Morte.

“ Morin, Edgar, op. cit., p. 196
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homem.

Esta série de exemplos ilustra a evolugdo que se processou nas concepgdes relativas
a morte, partindo das representacdes primeiras (morte-renascimento € como presen¢a do
duplo) até alcangar, paralelamente ao desenvolvimento das sociedades historicas, o estagio
das religides de salva¢do individual e cosmica. Adicionalmente, permite verificar a
importancia do mito como fonte de conhecimento do mundo. Mesmo os filosofos ndo os
descartaram de todo. Para fundamentar seu conceito de imortalidade, julgamento e
reencarnagdes, Platdo recorreu ao mito de Er que, perecendo em combate, retornou a vida
para divulgar o que vira apos sua morte. Er contou que as almas (psyché) eram julgadas
por sua conduta: as dos justos, algadas ao céu e purificadas, e a dos injustos, conduzidas ao
mundo subterrdneo e punidas por suas condutas, retornando também purificadas. Na
eventualidade de uma falta extremamente grave (desrespeito aos deuses ou assassinato) a
alma permaneceria cativa nas profundezas da terra. As almas purificadas viajavam
entdo até um pilar de luz, em forma de arco-iris, sendo conectadas a um enorme fuso que,
repousando sobre os joelhos de Ananké (Necessidade), rodava as oito esferas do céu. Em
cada esfera ficava uma Sirene entoando uma nota continua, e as oito notas, reunidas,
compunham uma escala completa, uma harmonia. As almas ali viam também as trés
Moiras (Lachesis, Cloto e Atropos , filhas de Ananké que cantavam fatos do passado, do
presente e do futuro) e escolhiam suas vidas futuras, recebendo um espirito (daimon).”
Apds terem bebido as aguas do Rio do Esquecimento as almas dormiam, sendo
transportadas para sua nova vida.

Através de outro mito, o da caverna, Platdo ilustrou como o homem deve procurar o

Saber Absoluto e o centro divino em sua propria psique. O Deus que € o Bem, a Verdade,

> Daimon ¢ aquele ser com estatuto intermediério entre o homem e os deuses.
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o Etico e o Estético habita o proprio homem, capaz de contemplar o mundo inteligivel
através de multiplas asceses.

Mas novos tempos se anunciavam. A escuriddo das cavernas seria iluminada pela
mentalidade que nascia nas agoras de Atenas. Concomitantemente a proliferagio das
religides de salvagdo no mundo helénico determinava-se, em Atenas, a negac¢do da
imortalidade, o que, segundo Edgar Morin, colocava entre parénteses os deuses e as
promessas.®

A transi¢do de uma consciéncia predominantemente mitica para a racional
coincidiu, pois, com a passagem do mundo tribal a polis € um dos mais bem acabados
exemplos desta mentalidade ¢ a forma com que Socrates celebra sua morte: indiferenca e
serenidade pois, 0 que morre é exatamente o que ndo é da esséncia do espirito. Assim, toda
morte é a vitéria do universal sobre o particular. E o triunfo da liberdade sobre a
determinagdo’

Em Fedon, Platdo equipara a morte de Socrates a um processo de libertagéo e de

desnudamento perante a verdade e o saber absoluto, como aponta Emmanuel Lévinas:

Phédon, dialogue qui tend a reconnaitre dans la mort la splendeur méme de
l’étre (mort = étre depouille de tout voile, étre tel quil se promet au
philosophe et qui n’éclate dans as divinité qu’avec la fin de la corporéité)
.(..) la reconnaissance, dans le mourir, de cette annonce de I’étre (Socrate
sera enfin visible dans la mort) (...) C’est toute l'intention du Phédon: la
théorie plus forte que I’angoisse de la mort.”

3 Morin, Edgar. O homem e a morte, op. cit., p. 246.

31 id. ibid, p. 250

52 Lévinas, Emmanuel. _Dieu, la mort et le temps. Etablissement du texte, notes et postface de Jacques
Rolland. Paris: Grasset & Fasquelle, 1993, p. 27. O didlogo socrdtico de Fedon tende a reconhecer na morte
o esplendor mesmo do ser (morte = ser despido de todo o véu, ser tal qual ele se apresenta ao filésofo e que
56 explode na sua divindade com o fim da corporalidade). (...) Reconhece-se dentro do morrer um anincio
do ser (Sécrates serd enfim visivel em sua morte.) (...) Esta é toda a intengdo de Fedon: a teoria mais forte
que a angstia de morte (tradugdo do autor)
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Uma atitude despojada frente a morte marcou o pensamento dos estdicos, para

quem a vida constituia um exercicio permanente de preparagdo para a morte:

O individuo [estéico] assume, portanto, por si mesmo, a fungdo inevitavel da
morte; ele desobstrui, extirpa as paixoes e os desejos, apronta com uma fina elegdncia o

sepulcro caiado, que ele s6 terd que possuir’

Tendéncia oposta seria verificada entre os epicuristas™* que conferiam significado a
existéncia neste mundo e renegavam qualquer esperanca de imortalidade: Animus,
inteligéncia, vontade, centro ultimo da individualidade, e Anima, energia vital bruta {..}
sdo apenas agregados de atomos que se dispersam na morte para voltar a massa flutuante
do universo

Mas quem concedeu a vida a esta constelagio de atomos? — perguntava-se
Aristoteles. Pois se as coisas sdo contingentes, se ndo portam em si mesmas a razio de sua
existéncia, com certeza foram produzidas por uma causa superior — Primeiro Motor, Ato
Puro, Ser Necessario, Causa Primeira de todo existente na linguagem aristotélica e que

resumimos em uma palavra: Deus.

33 Edgar Morin, op. cit., p. 253.

> Seguindo a tradigdo dos epicuristas, os moralistas cldssicos da razio e os enciclopedistas concluem pela
inexisténcia da morte, ao ponto de Feuerbach chegar a dizer: 4 morte é a morte da morte (Feuerbach, Mort
et Immortalité apud Morin, Edgar, op. cit., p. 254-5 4 morte —diz Morin - se dissolve em si mesma; como
conceito, ela se suicida perpetuamente, antes mesmo de chegar ao ser.

> Edgar Morin, op. cit., p. 253.
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De certa forma, a teoria de Aristoteles anuncia a concepgao teologica do ser que se
firmaria na Idade Média. A moral feudal, subordinando-se aos valores religiosos e a
esperanca de vida apos a morte, seria duramente criticada por Nietzsche.*®

Com as Luzes a moral se seculariza; vive-se sob o signo de uma razdo imbuida de
fervor anticlerical que procurara exterminar os mitos que cercam a morte.

Dentro de uma razdo que se queria unica, Kant reconhece o germe da duplicidade: a
razdo pratica e a razdo pura. O criticismo kantiano afirma o direito e mesmo a necessidade
de admitir uma vida futura. A imortalidade, refutada no plano da razdo pura, se
transforma em postulado da razdo prdtica. Pela primeira vez, a imortalidade é, ndo
afirmada, mas reivindicada, postulada, isto é, colocada claramente como necessidade
antropologica.”’

A morte influenciou ainda todo o pensamento de Hegel. O ser ¢ compreendido
como um processo € a morte como forga destruidora e motriz do processo histérico. Toda
consciéncia de si s6 conquista a individualidade for¢ando a outra a ir até o seu limite, ou
seja, até a morte.

Em Hegel, a morte aparece como dupla necessidade: metafisica (necessidade de
negacdo) e bioldgica (o género sobrepujando o individuo). Para esta filosofia racional do
devir, na destrui¢do de um particular germina um universal.

Com a derrocada dos valores burgueses a partir da segunda metade do século XIX,
iniciou-se um periodo de angustia e de crise da individualidade perante a morte, no qual o

Romantismo se insere; cultuava-se um passado nostalgico, a morte, e deplorava-se a

56 Nietzsche critica a moral socrético-platonica e da tradigdo judaico-cristd que considera uma moral de
escravos porquanto baseada na tentativa de subjugar os instintos a razdo e professa uma moral de senhores,
gositiva porque voltada para os instintos da vida através de sua poténcia.

Edgar Morin, op. cit., p. 262.
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efemeridade da vida. O “mal do século” desembocou no fervor revolucionario, porém, com
a derrota dos movimentos de 1848, a escola romantica esfacelou-se. A individualidade
consagrada pela civilizagdo burguesa como valor absoluto (universal), seja no plano
economico, politico, sociologico, vai se ver langada num mundo de rupturas e
participagoes cada vez mais regressivas5 8

Esta criado o cenario perfeito para a irrup¢do da filosofia de Kierkgaard, que
reconhece, na angustia, o nucleo da propria verdade. Se em Kierkgaard a angustia constitui
um fim em si mesma, em Heidegger ela advém da tensdo entre o que o homem € e o que
vira a ser, como dono de seu proprio destino.

Heidegger analisa o ser enquanto consciéncia integrada no mundo em busca do
sentido de sua existéncia. E este eterno questionamento, ¢ o fato de ser ja em questdo que
confere sentido ao seu passado, projeta o seu futuro e revela o estatuto verbal do ser, como

realga Lévinas:

L ’existence humaine (ou le Da-sein) se laisse décrire dans son Da (étre-au-
monde) par trois structures: étre-au-devant-de-soi (projet), d’ores-et-déja-
au-monde (facticité), étre au monde en tant qu’étre-auprés-de (aupres des
choses, auprés de ce qui se rencontre a I'intérieur du monde).)””

Se a esséncia do homem consiste no vir a ser, e se viver € projetar-se no futuro em

dire¢do a todas as possibilidades, o Dasein € um ser-para-a-morte, situagdo limite que o

homem “auténtico” tematiza.

58 Edgar Morin, op. cit., p. 284

% Lévinas, Emmanuel, op. cit., p.38, tradugdo da autora: A existéncia humana (ou o Da-sein) se deixa
descrever no seu Da (ser no mundo) por trés estruturas: ser-diante-de-si (projeto), antes-e-agora-no-mundo
(facticidade) e ser no mundo enquanto que ser-proximo-de (proéximo as coisas, proximo de quem se encontra
no interior do mundo)
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Ao passo que Heidegger concebe o homem como um ser para a morte, Sartre
considera que a morte esvazia o significado da vida, ao fornecer a certeza de que um nada
nos espera — dai a grande nausea. A vida, em Sartre, tem seu equivalente na paixdo inutil, e
a morte, para ele, é a negagdo de todas as possibilidades.

A morte e a imortalidade da alma permeiam , pois, toda a reflexdo filosofica ao
ponto de Montaigne afirmar que quem ensinasse os homens a morrer os ensinaria a viver®™

Nesta sinopse, entrevéem-se os mais diversos constructos simbolicos da morte, de
conquista do saber absoluto a necessidade ultima. Ela configura-se ainda como opgio
ditada pela compuls@o, como relata Freud, em O tema dos trés escrinios: sempre entre trés
mulheres 0 homem apaixona-se pela ultima e a escolhe; esta terceira mulher representa a
morte... Se a terceira das irmds é a deusa da Morte, as irmds nos conhecemos. Trata-se
das Parcas, das Moiras, das Nornas, a terceira das quais é chamada A tropos, a
inexoravel. (...) Mas — continua Freud ao analisar o significado da escolha de Lear por
Cordélia, no drama shakespeariano — é em vdo que um velho anseia pelo amor de uma
mulher, como o teve primeiro de sua mde; so a terceira das Parcas, a silenciosa Deusa da
Morte, toma-lo-a nos bragos. el

Eis aqui como a morte costura sua identidade: entrelagando os signos de Eros e

Thanatos.

% Montaigne, Michel, op. cit., p. 99-100
¢ Freud, Sigmund, “O tema dos trés escrinios”. In. —— Obras completas de Sigmund Freud. Rio de
Janeiro: Imago, vol. XII, 1969, p. 373;379.
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Baco e Ariadne



S. SEGUNDO ATO

UMA BREVE INCURSAO A OPERA®

O drama — escreve John Gassner™ - surgiu de necessidades fundamentais do
homem na aurora da civilizagdo e continuou a exprimi-las por milhares de anos.
Representa a humanidade em momentos de mdxima tensdo, conflito, crise, e procura
resolvé-los em termos amplamente humanos.

Conflito, crise, malabarismo alucinado entre a imanéncia do homem e o sistema de
valores que molda seu horizonte em dada época — eis a esséncia do tragico, segundo Gerd
Bornheim: Todo tragico reside neste estar suspenso entre os dois pressupostos
fundamentais, | o homem e o mundo em que ele se insere.]**

O conceito de conflito, alias, constitui a base de toda Opera uma vez que suas raizes
remontam a primitiva tragédia grega. A tradi¢@o operistica deu continuidade a abordagem
mitica presente nas tragédias helénicas e, a semelhanca destas, muitas vezes professou
finalidades morais e ideologicas.

Acredita-se que a tragédia grega tenha derivado dos ritos dionisicos, consagrados
ao deus dos instintos e da natureza para celebrar o triunfo sobre o inverno e a chegada da

primavera. Nestas festas sacrificava-se um animal, geralmente um bode, e um cantor ou

%2 Uma descrigio completa da histéria da 6pera foge ao escopo deste trabalho. Pretende-se aqui demonstrar
apenas como, ao longo da evolugio do género, musica, morte ¢ amor firmaram-se como elementos capitais a
representagdo operistica. Para o leitor interessado remete-se as excelentes revisdes de Kobbé. O livro
completo da épera. Editado pelo Conde de Harewood. Trad. Clévis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1991; Coelho, Lauro Machado. Histéria da Opera. A épera na Franga. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999;
Simon, Henry H. & Reinus, Abraham. Pequena histéria das grandes dperas. Belo Horizonte: Itatiaia ;
Digaetani, J. L. Convite a Opera, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995, 1 reimp. ¢ Suhamy, Jeanne. Guia da
Opera. Porto Alegre, L&PM, 1995.

% Gassner, John. Mestres do Teatro I, Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2 ed., 1996, Prefacio, p. XIX

% Bornheim, Gerd. “Breves observagdes sobre o sentido e a evolugdo do tragico.” In: —, O Sentido e a
Mascara. Perspectiva, Sdo Paulo, 3 ed., 1992, p. 74.
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corifeu entoava cénticos de louvor, conhecidos como ditirambos.®> Com o passar do
tempo, a recitagdo ditirambica transformou-se em franco didlogo mas a musica ndo deixou
de representar um elemento capital a representagdo dramatica, a ponto de Nietzsche ter
afirmado que o coro delimita a origem musical da tragédia.

Na Idade Média os dramas concentraram-se em espetaculos litargicos que ja
antecipavam o género operistico ao empregar versos cantados ou entoados em cantochio.
O mais antigo desses dramas liturgicos € o tropo Quem-quaeritis,”” didlogo salmodiado
apresentado por volta do século IX nas missas de Pascoa para festejar a ressurreicdo de
Cristo. O tropo de Pascoa - inicialmente apenas um coro dividido em dois grupos
antifonais — aperfeigoou-se até se transformar em verdadeiras pegas liturgicas chamadas de
representatio miraculi ou milagres.®® Posteriormente, os mistérios passaram a ser
encenados nos atrios das igrejas e o canto gregoriano cedeu lugar a palavra.

O trag¢o mais marcante do teatro medieval é que comegou como uma comunhdo na
igreja e terminou como uma festa comunal ®—, a afirmagdo de Gassner resume a evolugio
teatral que se processou na Idade Média em direg@o a secularizag@o.

O carater profano e burlesco que invadiu o espago sagrado anunciaria o
(re)nascimento de um mundo cuja medida era o homem. A sociedade do século XVI
renunciou ao cantochdo, aos mistérios, enfim, ao papel de fantoche no teatro de Deus para

intitular-se regente de seu proprio drama, que adquiriu entdo uma conotagdo bucolica e

% O ditirambo era um canto coral lirico de carater geralmente entusidstico recitado pelo cantor principal e
associado a dangas e performances dos bailarinos.

% Nietzsche, Friedrich Wilhelm. 4 origem da tragédia. Sio Paulo: Moraes.

¢ Neste tropo anunciava-se a ascensio de Jesus de Nazaré de seu sepulcro.

% Um exemplo destes milagres ¢ o Sepulchrum de Orleans que narra a subida aos céus de Jesus e sua
apari¢do a Maria Madalena. A este respeito vide Gassner, John, op. cit., p. 161

% Gassner, John, op. cit., p. 155
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ladica. Floresceram na Italia o drama pastoral” e a mascherata, sendo esta Gltima um
género de espetaculo composito que mesclava teatro, danga e canto e fazia vibrar a corte.
Ainda que os divertimentos da corte estivessem centrados na poesia € na danga, havia um
elemento musical, o que lhes conferia um carater pré-operistico.

Em 1422 Angelo Poliziano compds La favola di Orfeo "' poema dramatico
submetido a musicalizagdo com solos, dialogos e coros oriundos das cangdes e dangas
carnavalescas da Italia. Se o retorno a cultura classica favoreceu o desenvolvimento da
Opera na Italia, o passo decisivo para que o género se firmasse foi a criagdo do grupo
Camerata Fiorentina, em Florenga, no ano de 1580, sob o mecenato do Conde Giovanni
Bardi. O circulo de Florenga concebeu uma teoria teatral baseada no carater musical da
tragédia grega, instaurando a declaragdo lirica através da monodia acompanhada’®. Os
espetaculos eram portanto entoados e cantados e a musica de orquestra executada em basso
continuo (cravo, cello, alaide e viola de gamba). Desta combinagdo nasceu o arioso,
musica vagamente melédica situada a meio caminho entre a aria e o recitativo” e que
ressaltava o drama, tido como a esséncia da pega.

Dafne (1597), de Jacopo Peri, com libreto de Ottavio Rinnuccini, constituiu o
marco inaugural do género operistico. Encenada em Florenga, no carnaval de 1597, abriu
caminho para que o stilo rappresentativo (estilo teatral) e o “recitar cantando”

conquistassem outras cidades da Italia como Mantua, Verona, Roma e Veneza.

7 Os dramas pastorais aliavam elementos cldssicos e romanticos ¢ pregavam um retorno a natureza. Um dos
maiores compositores do drama pastoral foi Tasso, com a pega Aminta (1573)

7! Esta peca narra a busca que Orfeu empreende no inferno em busca de Euridice.

72 Monodia acompanhada significa o canto a uma voz sustentado por instrumentos.

73 Aria designa uma melodia vocal isolada, de duracio varidvel, cantada por um solista e repleta de
ornamentos vocais enquanto que recitativo consiste numa declamagdo mais ou menos melédica que procura
seguir o ritmo ¢ as entoagdes da fala, podendo ser secco (recitativo acompanhado pelo cravo) ou
accompagnato (recitativo acompanhado pela orquestra)
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Em Veneza, Claudio Monteverdi (1567-1643) ajudou a popularizar a Opera,
transferindo a énfase do texto dramatico para a musica e mesclando arias a recitativos e a
acrobacias vocais do tipo volatas e trinados.

Sua obra mais conhecida é Orfeo (1607)", fabula mitologica e alegorica que
representa um emblema das futuras 6peras. Construida sobre oposi¢@o entre o universo dos
pastores, risonho e campestre e o dos espiritos infernais, triste e sublimatorio, Orfeo
anuncia a triade fundamental da Opera por vir: 0 Amor, a Morte e a Musica. Ao longo da
historia da Opera o tema da morte revestiu-se de conotagdes simbolicas dispares e
indissociaveis do contexto sociocultural que as engendrou.

Tomemos o exemplo de Don Giovanni (1787), dramma giocoso composto por
Mozart com libreto de Lorenzo da Ponte. Em Don Giovanni, Mozart apresenta a historia de
um conquistador insaciavel que assassina o comendador de Sevilha, pai de dona Anna,
jovem que tentara seduzir. Apos toda uma vida pontuada pela devassiddo, Don Giovanni
vé-se perseguido pelo noivo de dona Anna e pelo de Zerlina mas consegue burlar seus
desafetos permutando as roupas e a “identidade” com seu criado, Leporello. Ambos
acabam se deparando, no cemitério, com uma gigantesca estatua equestre (erigida em
homenagem ao Comendador de Sevilha) cuja inscrigdo diz: “Aqui espero para vingar-me
do homem que me matou”. Desconsiderando a adverténcia, Don Giovanni desafia o
destino, convidando a estatua para jantar. Durante a visita, a estaitua do Comendador
(simbolo da justiga e da integridade) suplica-lhe que se arrependa de suas faltas mas Don
Giovanni se recusa e € consumido pelas chamas do inferno. No mito de Don Juan

entrechocam-se as instancias do amor e da morte, os desejos individuais e o codigo moral

"* Monteverdi (considerado por muitos como o pai da 6pera) compds também // Ritorno di Ulisse in Patria
(1641) e L ’Incoronazione di Poppea (1642)
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de uma época.

A opg@o pela morte representa o ultimo ato de transgressdo de Don Giovanni que
perece por recusar conformar-se & ordem social, moral e religiosa. A despeito do canto
moralizador que as demais personagens entoam quando da morte de Don Giovanni,
entrevé-se o principio fundamental que orienta o libreto de Da Ponte: a independéncia
humana. Legitimo representante de uma época de transicdo entre as tradi¢des e valores
feudais e o racionalismo burgués, Don Giovanni corporifica a vitoria do livre-arbitrio sobre
o imobilismo institucional; por isto ele é “Don Juan”; justamente por isto ele seduz.

Se em Don Giovanni a morte € sindnimo de transgressdo, em Norma (6pera em
dois atos que estreou em 1831 com libreto de Felice Romani), de Vincenzo Bellini, ela
simboliza a redenc¢do de todas as culpas.

Ambientada na Galia durante a época da ocupagdo romana (cerca de 50 a.C.), esta
Opera apresenta como protagonista Norma, filha de Oroveso e gra-sacerdotisa do templo
druidico. Apaixonada pelo proconsul Pollione, Norma rompeu seus votos de castidade e
com ele gerou dois filhos. Pollione, entretanto, passara a amar outra sacerdotisa, de nome
Adalgisa. Em represalia, Norma exortou os gauleses a guerra.

Quando Pollione foi capturado pelos inimigos e condenado a consumir-se nas
chamas de uma grande fogueira, instala-se o grande drama de Norma; dilacerada entre seu
desejo como mulher e o dever como sacerdotisa e cidadd gaulesa, ela oferece-se em
sacrificio. Pois — raciocina ela — que trai¢do maior que aquela perpetrada por uma jovem
perjura do templo? Sobe confiante a pira e, no derradeiro instante, Pollione junta-se a

Norma, entoando: 4 tua fogueira, Norma, é a minha.
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Em Norma - a mulher que escolhe a morte - resume-se a atitude de uma cultura
que, mesmo sob o jugo do opressor, coloca o ideal libertario acima da propria
sobrevivéncia.”

Com o movimento romantico o confronto tragico entre Eros e Thanatos explode em
toda a sua opuléncia: O ferra, addio; addio valle di pianti; Sogno di gaudio che in dolor
svani; A noi si schiude il ciel e I'alma erranti; Volano al raggio dell’eterno di "~ entoam
Radamés e Aida na patética cena que se desenrola na cripta em que Radamés fora
emparedado vivo, acusado de traigdo a patria. Amparados apenas pelo amor que nutrem
um pelo outro, eles desafiam os dominios da morte, cantando novamente: Si schiude el
ciel...

A produg@o artistica de Richard Wagner foi também fortemente influenciada pela
tematica do amor e da morte. Der Fliegende Hollander ( O Navio Fantasma com estréia
em Dresden a 27 de janeiro de 1843) parte da lenda do holandés errante. Um capitdo fora
condenado pelo diabo a vagar eternamente pelos mares, sem redengio possivel a ndo ser
que encontrasse uma mulher que lhe permanecesse fiel até a morte. A cada sete anos ele
desembarcava de seu navio, procurando aquela capaz de liberta-lo da maldigo. A opera de
Wagner comega quando o holandés atraca no litoral da Noruega e enamora-se de Senta,
filha de Daland, capitdo noruegués. Em decorréncia de um mal entendido, o Holandés

julga-se preterido e ordena a sua tripulagéo que zarpe. Na impressionante cena final, Senta

> Segundo Digaetani, encenagdes mais recentes de Norma acentuam a presenca de um subtexto
revolucionario ao vislumbrar na luta dos druidas pela libertagdo do opressor um sinal da resisténcia da
propria Italia a conquista austriaca. (vide Digaetani, John Louis. Convite a Opera, op. cit.)

76 O terra, adeus, adeus vale de lagrimas / Sonho de alegria que em dor se esvai / A nds se escusa o céu e as
almas errantes / Voam aos raios do eterno dia. (Traducdo do autor segundo o libreto constante em: Verdi,
Giuseppe. Aida. Ato Quarto. Cena II. Opera Classics. Naxos, DDD, 2 cds. Gravado na National Concert Hall,
Dublin, 1 a 4 outubro de 1994. Produtor Giinter Appenheimer, 1995.)
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atira-se ao mar, e a luz do crepusculo elevam-se ao longe as silhuetas enlagadas de Senta e
do Holandés, num abrago eterno.”’

Em O Navio Fantasma, os turbilhdes marinhos prefiguram abismos
metafisicos.(...) Esse encontro do amor e do mar poe a descoberto as angustias humanas
mais profundas e as mais altas aspiragbes: o sentimento de maldi¢do e a busca de
salvagdo, a vontade de transcender o real pelo sonho e a morte pelo éxtase. ™

E ainda este lago indissoliivel entre o amor e a morte que leva Isolda a declamar:
No esplendor de uma luz imortal, extasiada, me perco e me regozijo quando agoniza ao
lado de Tristdo. A oOpera Tristdo e Isolda ™ é edificada, portanto, a partir da relaco
simbiotica entre paixdo e morte: ambas conduzem a um estado de éxtase que obscurece a
opressdo diurna.

Por anunciar tanto o crepusculo quanto a aurora, a morte, para Wagner, representa a
metafora da ressurreigdo. Desta forma, a tetralogia que compde O Anel dos Nibelungos™
reconstitui a historia dos deuses e a génese da humanidade contando a historia de um
declinio e de um renascimento.®' Os deuses lutam pela posse do anel (simbolo do poder) e,
nesta disputa, conhecem a destrui¢do. Sua queda abre entdo caminho para o aparecimento

de uma nova raga — a dos homens — que cantara tdo somente o poder do amor.

77 Kobbé, op. cit., p. 141-144.
78 Suhamy, Jeanne. op. cit., p. 81.

7 Opera em trés atos de Rlchard Wagner com libreto do préprio compositor e estréia em Munique, a 10 de
junho de 1865. Ambientada na Irlanda e na Cornualha, esta dpera narra as desventuras de Tristdo e de Isolda
que juntos partilharam tanto o filtro do amor quanto a agonia da morte. (Kobbé. O Livro Completo da Opera,
op. cit.)

8 Der Ring des Nibelungen foi composta por Wagner entre 1848 ¢ 1874. A tetralogia é formada pelas operas
O Ouro do Reno, A Valquiria, Siegfried e O Crepiisculo dos Deuses ¢ inspirou-se na saga homoénima que, na
década de 1840, transformara-se em um verdadeiro simbolo de luta pela unificagdo alema

8 Suhamy, J., op. cit., p 105
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Mil oitocentos e setenta e cinco... O amor sublime e redentor de Wagner pertence a
um passado por ora oculto nas brumas do Reno. A danga frenética de Carmen™ marca o
compasso de uma nova modalidade de amor, passional, amor que sé atinge 0 paroxismo
diante da inevitabilidade da morte: Ah, Carmen! Ma Carmen adorée — lamenta-se
pateticamente José€ abragando o corpo de Carmen com as mesmas maos com que ha pouco
lhe tomara a vida. Por seus atos e palavras, Carmen personifica o fatalismo que brinca com
a morte.

A sensualidade de Carmen transforma-se, em Salomé®®, em erotismo explicito.
Crueldade e desejo, sexualidade e morte entrecruzam-se na impressionante cena em que
Salomé afirma publicamente seu amor a cabeca de Yokanaan. Vivo, Yokanaan
representava a esperanc¢a de uma redengdo futura; decapitado, constitui a exata alegoria de
um mundo que vera passar duas grandes guerras e a razao submergir frente as vagas do
instinto.

Salomé expde a selvageria e a exuberdancia da morte ao passo que Pelléas et
Melisande ** de Claude-Achille Debussy, retrata a morte que Ariés chamou de pudica.

Die Tote Stadt (A Cidade Morta)®, por sua vez, questiona o poder opressivo que
0s mortos exercem sobre os vivos. Ambientando sua estoria em Bruges, no final do século
XIX, Korngold apresenta-nos Paul, um viavo que transforma o lar em santuario de
recordagdo da esposa Marie, venerando reliquias como uma tranga de cabelos da falecida.

Vive sob o jugo de Marie, que o espia perpetuamente através de uma moldura de retrato.

%2 Opera de Bizet com libreto de Henri Meilhac e Ludovic Halévy, baseada em novela de Prosper Mérimée,
em quatro atos a meio caminho da opereta e da tragédia, e que canta a histéria de Carmen, assassinada pelo
cabo Don José em fungdo dos ciimes que nutria do toureiro Escamillo.

% Opera alema do século XX, composta por Strauss com base em obra homénima de Oscar Wilde.

8 (Opera baseada na pega homonima do belga Maurice Maeterlinck.

%5 Opera em trés atos de Erich Wolfgang Korngold (estréia a 4 de dezembro de 1920) com libreto de Julius e
Erich Korngold e com base em Georges Rodenbach
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Um dia, Paul conhece Marieta, dangarina profissional que se assemelha de modo
extraordinario a falecida. Confrontando-as no quarto, parece-lhe que ¢ a vida que imita a
morte — ndo teria sido Marie que saira da moldura para transmitir-lhe um sopro de vida?

Marieta tenta seduzir Paul, ornando-se com as trangas de Marie porém Paul a
estrangula com esses mesmos cabelos que simbolizam suas recordagdes.™

Die Tote Stadt alude a uma época marcada pelo culto aos mortos e pelo luto
cerrado. Ja Katia Kabanova®’, de Leos Janacek, retrata outro ponto crucial na histéria da
concepgdo sobre a finitude do homem. A morte de Katia Kabanova configura-se como o
supremo interdito; sua verdade, de agora em diante, passara a ser oculta sob as aparéncias
sociais.

A morte pode esconder-se também nas dobras mesmo da vida; € o que Janacek
expde em Da casa dos Mortos, 6pera composta em 1930 tendo por base o romance
homénimo de Dostoievsky. Os prisioneiros de uma colonia penal situada as margens do
Irtysh, na Sibéria, encenam os autos de suas vidas e crimes. Um dos detentos, Lukka,
revela ter sido condenado pelo assassinato de um comandante. Submetido a espancamento
e tortura, diz ter pensado que morreria, a0 que outro prisioneiro retruca: £ vocé, morreu?

Apenas um dos detentos, Goryanchikov, conquista a liberdade Para os demais, resta
a morte que, aqui, € re(a)presentagdo, dramatizada e antecipada ainda em vida.

Com O Didlogo das Carmelitas,*® de Francis Poulenc, encena-se o drama de toda a

sociedade contempordnea que vive um momento em que a morte, nas palavras de Ariés,

¥ Kobbé, op. cit., p. 605.

87 Opera em trés atos com libreto de Vincenc Cervinka e baseada na peca 4 Tempestade, de Petrovsky. Com
estréia em 1921, esta dpera € ambientada na cidade de Kallinov, as margens do Volga . Narra o adultério de
Katia e seu suicidio, perpetrado em fungdo de dilemas morais. Kabanicha, a sogra tirana e que personifica a
ditadura do poder czarista, preocupa-se, apds a morte de Katia, apenas em preservar as aparéncias, saudando
os vizinhos.

% Opera em trés atos com libreto de Emmet Lavery, com base no drama homénimo de George Bernanos e
que estreou em Mildo a 26 de janeiro de 1957.
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contemporanea que vive um momento em que a morte, nas palavras de Aries, tornou-se
“selvagem”.89

Tragédia historico-mistica ambientada nos primeiros anos da Revolugido Francesa,
esta obra constitui uma profunda meditagdo sobre os significados da morte. A angustia de
Blanche frente a possibilidade da morte realga a soliddao fundamental do ser humano; sua
atitude — subir voluntariamente ao cadafalso com as outras novigas — ensina que a vida so
adquire sentido quando o individuo inscreve sua propria morte no destino coletivo. Morrer,
para Poulenc, representa um ato de engajamento social. Esta opgdo pode até ndo reunir o
homem a seu Deus mas — quem sabe — fazé-lo redescobrir a centelha divina que habita sua
propria carne. Veni creator — a voz de Blanche alga-se para a imensiddo dos céus ou
mergulha nas profundezas da alma? Esta € a pergunta que a humanidade se faz desde a
Grécia Antiga mas a resposta € toda eco, toda siléncio e mistério como afirma Suhamy:

O Salve Regina das religiosas se extingue voz por voz, a medida que se sucedem as
execugdes e entdo Branca entoa o Veni Creator antes de dar lugar ao siléncio, a morte, ao
mistério.”’

Chega-se assim a Le grand Macabre,”'de Gyorgi Ligeti. Ambientada em
Breughelland, lugar imaginario e passando-se em época indeterminada, La Grand Macabre
constitui uma satira a inversdo de valores do homem contemporaneo. Ligeti convoca ao
palco todas as facetas do ser humano: estd 14 o casal de hermafroditas Clitoria e

Spermando, personificando a soliddo essencial, a ilusdo de auto-suficiéncia e o

individualismo extremo do homem moderno; esta 1a também Astradamus, representando o

% Ari¢s, Phillipe. O Homem diante da morte, Volume II, op. cit.

% Suhamy, Jeanne, op. cit., p. 237

! Opera em dois atos baseada em La Ballade du Grand Macabre de Michael de Ghelderode tendo o libreto
composto por Michael Maschke e por Ligeti ¢ com estréia em Estocolmo a 12 de abril de 1978. Quando se
instala o fim dos dias, todos permanecem vivos, com excec¢do de Nekrotzar.



54

masoquismo proprio daqueles que hoje tentam decifrar um futuro tdo incerto, e seu contra
par, Mescalina, uma sadica ninfomaniaca que ignora o curso natural da historia, admitindo
apenas um tempo — o “presente” — € uma dimensdo - a carnal e a material. Em cena
encontra-se ainda Nekrotzar, emissario da morte e Unico personagem a conservar uma
“missdo” de alcance coletivo: alertar os demais sobre a iminéncia do fim.

Por todos estes aspectos, La Grand Macabre constitui uma obra sob medida para
uma época sem respostas, uma opera sobre o sexo e a morte, na qual a tnica vitima do
holocausto é aquele que traz a morte. **

Em outras palavras: uma opera que situa o verdadeiro holocausto dentro do proprio
homem... Auschwitz, Treblinka e Dachau podem ser nomes que pertencem ao passado mas
seu sentido (ou melhor, auséncia de sentido) permanece atual: os campos de concentragao

de hoje s6 ndo tém barreiras tdo nitidas quanto os de outrora, como insinua Pessoa:

Cerca de grandes muros quem te sonhas
Depois, onde é visivel o jardim

Através do portdo de grade dada,

Pde quantas flores sdo as mais risonhas,
Para que te conhegam so assim.

Onde ninguém o vir, ndo ponhas nada.

Faze canteiros como os outros os tém,
Onde os olhares possam entrever

O teu jardim como lho vais mostrar,
Mas onde és teu e o nunca o vé ninguém,
Deixa as flores que vem do chdio crescer
E deixa as ervas naturais medrar.

Faze de ti um duplo ser guardado;

E que ninguém, que veja e fite, possa

Saber mais que um jardim de quem tu és
- um _jardim ostensivo e reservado,

%2 Kobbé, op. cit., p. 620.



Por tras do qual a flor nativa ro¢a
A erva tdo pobre que nem tu a vés...”

%3 Pessoa, Fernando Antonio Nogueira. “Conselho”. In—— Poesias. Porto Alegre: L&PM, 1999, p. 44
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Don Giovanni e Zerlina
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6. A OPERA DE AUTRAN

O Relogio

Relégio! Deus sinistro, hediondo, indiferente,
Que nos aponta o dedo em riste e diz: “Recordal”
A dor vibrante que a alma em padnico te acorda
Como num alvo ha de encravar-se brevemente;

Vaporoso, o Prazer fugird no horizonte

Como uma silfide por trds dos bastidores;

Cada instante devora os melhores sabores

Que todo homem degusta antes que a morte o
afronte.

Trés mil seiscentas vezes por hora, o Segundo

Te murmura: Recorda! — E logo, sem demora,
Com voz de inseto, o Agora diz: Eu sou o Outrora,
E te suguei a vida com meu bulbo imundo!

Remember! Souviens-toi! Esto memor! (Eu falo
Qualquer idioma em minha goela de metal.)
Cada minuto é como uma ganga, 6 mortal,

E ha que extrair todo o ouro até purifica-lo!

Recorda: O Tempo é sempre um jogador atento
Que ganha, sem furtar, cada jogada! E a lei.

O dia vai, a noite vem; recordar-te-ei!
Esgota-se a clepsidra; o abismo esta sedento.

Viré a hora em que o Acaso, onde quer que te
aguarde,

Em que a augusta Virtude, esposa ainda intocada,

E até mesmo o Remorso (oh, a ultima pousada!)

Te dirdo: Vais morrer, velho medroso! E tarde!”

Relogio! Deus sinistro, hediondo, indiferente... O brado angustiado de Baudelaire
face a finitude humana expande-se nos boulevards e subterrdneos parisienses e, singrando
em mares atemporais, revisita a Roma de Cicero’® e projeta-se para a longinqua cidade de

Patos, em Minas Gerais.

%4 Baudelaire, Charles. “O Reldgio”. In: Poesia e Prosa: volume tinico. As Flores do Mal. Tvo Barroso (org).
Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1995, p. 168

% Para Cicero, a morte é sempre uma ameaga, como o rochedo de tantalo ¢ filosofar, ¢ preparar-se para a
morte. (apud Montaigne, Michel, op. cit., p. 92, 94).
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Foi nesta ultima que, a 18 de janeiro de 1926, nasceu o menino Waldomiro,
Waldomiro Freitas Autran Dourado. Sua biografia diverge em muito da de Baudelaire; nio
obstante, a distdncia entre as minas de Autran e a contra-face da cidade das luzes da qual
Baudelaire “garimpa” seus quadros parisienses ( cegos de olhos tenebrosos, iguais aos
manequins, grotescos, singulares” e anciis que desfilam no enrugado perfil das velhas
capitais’”) dilui-se no mapa que registra as fronteiras entre o spleen e o idéal, entre o
rememorar e a vivéncia.”®

Baudelaire ica as velas da nau da modernidade (O Morte, velho capitdo, é tempo!
As velas! / Este pais enfara, 6 Morte! Para frentel”’) e coloniza, na metropole, espagos
insulares que ndo comportam nem o verde mirto, nem as flores vistosas de Citera. As
insignias do “moderno” demarcam agora os limites fluidos de um triste Eldorado, contra-
lugar'® onde desfilam velhas putas de funéreo esplendor e um sem niimero de passantes,
jogadores, escroques, ébrios, a perturbar, com o fluxo de suas vidas desregradas, o

crepuisculo vespertino que inunda Paris. '*'

% Baudelaire, Charles. “Quadros Parisienses. XCII. Os Cegos”. In: —— . Poesia e Prosa: volume tinico. As
Flores do Mal , op. cit., p. 178
7 Baudelaire, Charles. “Quadros Parisienses. XCI. As Velhinhas”. In: —— . Poesia e Prosa: volume unico.

As Flores do Mal, op. cit., p. 176.

% Confira a tensdo entre spleen ¢ idéal em Benjamin, Walter . Obras Escolhidas III. Charles Baudelaire. Um
lirico no auge do capitalismo. Traducgdo de José Martins Barbosa, Hemerson Alves Baptista. 1 ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1989, p. 135,136, 137: Spleen e Idéal é o primeiro dos ciclos de As Flores do Mal. O idéal
insufla a for¢a do rememorar; o spleen lhe opde a turbas dos segundos. (...) No spleen a percepgdo do tempo
estd sobrenaturalmente agugada; cada segundo encontra o consciente pronto para amortecer o seu choque.
(-..) O spleen (...) expde avivéncia em sua nudez. (...) Ndo a envolve nenhum sopro de pré-histéria. Nenhuma
aura. Entre os dois — spleen ¢ idéal — diz Benjamin — instala-se o desmoronamento da experiéncia.

% Baudelaire, Charles. “A Morte. CXXVI. A Viagem”. In: . Poesia e Prosa: volume tinico. As Flores
do Mal, op. cit., p. 217

1% A este propésito consulte Mello, Jefferson Agostini. Intervencdes Insulares: Agores, Santa Catarina e
Malvinas. Viagens na Revue Des Deux Mondes, Dissertagdo de Mestrado, Santa Catarina, UFSC, 1999, p.
73-75: 0 olhar de Baudelaire (...) vaga ndo apenas pela ilha de Cythere mas pela Ile de la cité, a cidade onde
Jaz seu exilio voluntdrio (...) Ora, temos aqui uma ilha em ruinas, sem luminosidade (...) 0 que faz com que
Baudelaire elabore textualmente um contra-lugar (...) Neste sentido, “Voyage a Cythere” constitui-se como
uma narrativa do exilio que se da dentro da metrépole mas que aponta para um fora, para uma razdo outra.
' Alusdio aos poemas “O Jogo”, “Uma Viagem a Citera” e “Crepusculo Vespertino” integrantes de
Baudelaire, Charles. Poesia e Prosa: volume tinico. As Flores do Mal., op. cit.
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De forma similar, as personagens de Autran Dourado refugiam-se em distantes
ilhas, circundadas apenas pela nostalgia. Exilados para a patria do rememorar, vivem em
situagdes limite, pois entre eles e a maquina do mundo interpdem-se tdo somente pontes de
impossivel travessia.

Nem as putas de Baudelaire, tampouco as meretrizes do Curral das Eguas
conservam quaisquer resquicios de ilusdo: so6 lhes resta a lembranga, refugio contra a
realidade, figura suprema da alegoria quando se extingue a aura na vivéncia do choque.. '

Verlaine considerava Baudelaire inigualavel quando se tratava de fazer voltar um
verso, sempre o mesmo, em torno de uma idéia sempre nova e vice-versa; numa palavra,
pintar a obsessdo. '’ Obsessdo — cabe aqui lembrar — revelada ainda pelo desenvolvimento
reiterado de certos motivos ciclicos como a ascensdo e a queda do homem, a morte € a
economia simbolica das trocas entre os vivos € os que se foram e a problematica do tempo.
Todos estes temas ou motivos, especialmente os dois ultimos, concorrem também para
formar a trama dos romances e contos de Autran Dourado e a esta altura seria oportuno
transcrever as palavras com as quais Proust descreveu como o tempo se apresenta em
Baudelaire : O tempo se desagregou em Baudelaire de uma forma surpreendente; apenas
alguns poucos raros dias tomam forma; e s@o bem significativos. Isso nos faz compreender

porque ele se utiliza com frequéncia de locugdes do tipo ‘uma noite quando’ e outras

andglogas. '"Estes dias significativos - comenta Benjamin — sdo dias do tempo que

' Confira a analise da intengdo alegérica de Baudelaire no estudo de Benjamin, Walter. Obras Escolhidas
III. Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalismo. Tradugdo de José Martins Barbosa, Hemerson
Alves Baptista. 1 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989

19 Verlaine, Paul. “Charles Baudelaire”. In: Baudelaire, Charles. Poesia e Prosa: volume inico. As Flores do
Mal., op. cit., p. 1000.

'%* Proust, Marcel. “A propos de Baudelaire”. In: Nouvelle revue frangaise, tomo 16, 1 de junho de 1921, p.
652, apud Benjamin, Walter . Obras Escolhidas III. Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalismo
p. 131.
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aperfeigoa, para citar Joubert. Sdo dias do rememorar. Nédo sdo assinalados por qualquer
vivéncia.'’

E este também o tempo de Rosalina, personagem central de Opera dos Mortos |
debrucgada na janela a es(ex)piar a vida que transita no largo do Carmo: dias de rememorar
o passado glorioso dos Hondrio Cota, dias em que nada acontece e cuja monotonia so €
quebrada pelo bater da péndula no sobrado.

Trés mil seiscentas vezes por hora o Segundo / Te murmura: Recorda! - exclama
Baudelaire;, A maquina do mundo girando, ninguém podia mais parar. (...) Ninguém,
metido num inferno, entre polias e rodas dentadas. A grande boca que o devoraria. — verte
Autran Dourado.'® Apartados por quase um século, eles comungam a mesma impoténcia
frente a marcha implacavel de um tempo que se esgota, encurralando o homem no espelho
de sua propria morte.'”’

Eis o cerne da grande Opera de Autran — o tempo que se fece no siléncio e na
soliddo da morte. " Maria Lucia Lepecki demonstrou que a morte constitui o “nticleo
ideolégico minimo e totalizante” de todas as narrativas de Autran Dourado. '” De fato,
imagens recorrentes de morte permeiam praticamente toda a obra do autor. Em suas mais
variadas dimensdes, ela representa, talvez, a grande protagonista da Opera autraniana:

morte simbdlica, como a de Januario, em efigie, acenando para o exterminio deliberado

dos ideais libertarios efetuado pela politica de opressdo colonial; morte metafisica, como a

195 Benjamin, Walter . Obras Escolhidas IIl. Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalismo.
Tradugdo de José Martins Barbosa, Hemerson Alves Baptista. 1 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989, p.131

1% Dourado, Autran. Os Sinos da Agonia. Rio de Janeiro: Expressio e Cultura, 1974.

197 Walter Benjamin decifra a arquitetura das Flores do Mal a partir da oposigio entre um tempo vazio ¢
devorador e um tempo pleno de um lembrar imemorial, contraste que anuncia a modernidade. A este respeito
vide Benjamin, Walter. Obras Escolhidas I1I. Charles Baudelaire. Um lirico no auge do capitalismo , op. cit.
e Gagnebin, Jeanne Marie, op. cit.

1% Dourado Autran. Sinos da Agonia, op. cit, p. 51

1% Lepecki, Maria Liicia. Autran Dourado, Uma leitura mitica, Sdo Paulo, Quiron, Brasilia, INL, p. 196.
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de Rosalina, que renuncia a vida e a sanidade para desposar a memoria de seus ancestrais,
ou mesmo a de Gaspar, eternamente em luto pela mée e irma; morte, enfim, fisica, como a
do tio Maximino em O Risco do Bordado, a de prima Biela (com direito a missal, latim e
6leo bento) em Uma Vida em Segredo ou mesmo a de Miro, em Manuela em dia de

10
chuva'®:

Na sala Miro estava agora numa belezinha de caixdo. A tampa de duas

abas, todo forrado de cetim brilhoso; por fora o pano era mais grosso,

adamascado. (...) Foi de noite que arrumaram Miro no caixdo que nem de

anjinho, so que mais comprido — ele era bem crescido para a sua idade,
esticou ainda mais depois de morto, assim de comprido.

Sob este aspecto, a obra de Autran Dourado reveste-se de um cunho
acentuadamente barroco. O proprio autor destaca a influéncia que a estética barroca exerce
sobre o seu fazer literario: a visdo que tenho do barroco é uma visdo pessoal, criativa e
ideolégica. O Barroco para mim ndo é apenas um conceito historico, um capitulo da
historia da Arte, mas alguma coisa viva e atuante, que me estimula na elaboragdo da
minha propria criagdo literdria.'"!

Fruto de um momento de profunda crise de valores morais, filosoficos e religiosos,
o Barroco € uma estética que, para alguns, representa uma constante historica,
transcendendo o limite dos seiscentos.

A estética literaria modernista, por exemplo, denota tendéncias barroquizantes seja

no que diz respeito a construgdo formal, — a perspectiva em diagonal, a ilusdo de

movimento e a acentuada ludicidade das formas, sdo formatividades da arte barroca

1% Dourado, Autran. “Manuela em dia de chuva”. In: ---. Os melhores contos de Autran Dourado. Selegdo de
Jodo Luiz Lafeta. Sdo Paulo: Global, 1997, p. 166-167

! Dourado,Autran. Uma poética de Romance: Matéria de Carpintaria. 1 ed. Sdo Paulo, Perspectiva, 1973,
p. 36.
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estendidas também a criagdo literaria modernista por meio da diagonalidade da
linguagem, da sugestdo cinética no dinamismo das imagens e, sobretudo, por meio do
arranjo das estruturas narrativas — ou a tematica, que reflete a desintegracdo religiosa e
social, a mecaniza¢do da vida, a reificagdo da cultura, a alienagdo do individuo, a
institucionalizagdo das relagdes humanas e a sensagdo de inseguranga geral '

Para Wolfflin, a arte barroca assume uma identidade diversa da renascentista a
partir da reorientag@o de cinco caracteristicas basicas: a representag@o linear transforma-se
em sentido pictorico, a planura, em profundidade, a forma fechada expande-se até a aberta,
a disposigdo clara cede lugar a obscura e a multiplicidade curva-se a tendéncia unitaria.

A busca do pictorico — quer dizer, a dissolu¢dio da forma linear, firme e plastica,
em algo movente, adejante e incapaz de ser apreendido; a obliteracdo de fronteiras e
contornos, para gerar a impressdo de ilimitado, de incomensuravel e de infinito; a
transformagdo do ser estdtico, rigido e objetivo em um vir-a-ser, uma fungdo, uma
interdependéncia entre o sujeito e o objeto’’” — constitui a base da concepgdo de Wolfflin
do barroco. Do ponto de vista formal, o estilo barroco proporciona uma sensagdo de
profundidade por intermédio da maximizagio e detalhamento nos primeiros planos em
contraposi¢do a redugdo dos motivos no plano de fundo. Adicionalmente, mostra uma
predilecdo pelas formas abertas, isto €, aquelas que sugerem, por sua incompletude e
irregularidade, a possibilidade de continuarem até um ponto além delas proprias. Esta
tendéncia faz com que uma pintura paregca ndo um fragmento independente de realidade

mas um espetdculo passageiro no qual o observador tem a sorte de participar por um

"2 Dilberto Antonio Vieira. A Dimensdo Barroca de Os Sinos da Agonia. Dissertagio de Mestrado.
Florian6polis, UFSC, dez. 1978, p. 19

'3 Wolfflin, Heinrich. Kungstgeschichtliache grundbegriffe, 1929, 7 ed, p. 136 apud Hauser, Arnold.
Histéria social da arte, p. 441
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fugaz momento. A intengdo é fazer com que a totalidade do quadro ndo pareca
premeditada, intencional. i

A pintura barroca revela uma disposi¢do obscura e velada face as violentas
sobreposi¢des de planos, a relativizagdo da perspectiva e ao tratamento diferenciado dos
motivos. Por ultimo, observa-se um empenho deliberado em reabilitar a unidade e

conquistar a subordinac¢do, como afirma Hauser:

O artista aborda seu tema com uma visdo unificada e nessa visdo o que é
isolado e particular acaba perecendo (...) o barroco tenta subordinar os
detalhes a um motivo principal e concentrar-se num efeito fundamental.
Desse modo a composi¢do pictdrica é dominada freqiientemente por uma
unica diagonal ou por uma mancha de cor'”

Sansdo e Dalila, de Rubens, ilustra com perfei¢do estas tendéncias; o olhar do
observador ¢ conduzido ao longo de uma diagonal que parte da musculatura dorsal de
Sansdo ao rosto em éxtase de Dalila até a figura encurvada de uma velha.

O Enterro do Conde de Orgaz, de El Greco, apresenta uma disposicdo mais
complexa. A par do flagrante contraste entre a metade superior do quadro, celestial e
vibrante, e a metade inferior, sombria e terrena, observa-se a diagonalidade da composigéo:
o rosto do padre desvia-se do morto para contemplar a Virgem Maria e esta, por sua vez,
inclina-se em dire¢&o ao conde, como que para receber sua alma.

A polarizagdo entre o humano e o divino, captado com maestria por El Greco,
representa, alias, uma constante tematica do estilo barroco ao ponto de poder-se afirmar
que, com o barroco, a problematica da inevitabilidade da morte e da efemeridade da vida

atinge uma de suas mais elevadas expressdes artisticas. Dilacerada entre o céu e a terra,

" Hauser, Amnold. Histéria social da arte, p. 441.
'3 id. ibid., p. 448-449
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entre 0 ascetismo € O erotismo, entre 0 “carpe diem” horaciano e a promessa cristd de
redengdo a alma barroca congrega tendéncias antitéticas e revela uma obsessdo tematica
pelo ensueno, pelo pessimismo, pelo desengano, pela soliddo, pela inexorabilidade do
tempo e pela morte''°.

Apos estas breves consideragdes sobre o barroco, pode-se compreender melhor a
estrutura da narragdo em Autran Dourado. Se a tessitura narrativa de seus romances
processa-se clara e “barrocamente” em torno da soliddo e da morte, resta uma questdo: sera
o tempo em Autran realmente urdido em silénco? E, em caso afirmativo, este siléncio
implicaria necessariamente em um tempo ficcional despovoado de vozes?

Para deslindar esta davida, nada melhor que frisar novamente o conceito de
Wolfflin sobre a estrutura do Barroco, basicamente aberta, pictorica, profunda, integrada e
com disposicdo obscura, admitindo dicotomias e antiteses. A estética barroca mescla luz e
sombra, retas e curvas, cheio e vazio e — acrescentar-se-a — siléncio e musicalidade.

Desta forma, o siléncio, em Autran, adquire multiplas acepgdes. Metaforicamente,
remete a um tempo interior desabitado que se coaduna com o destino das personagens,
condenadas ao imobilismo, a soliddo e a adversidade. Adicionalmente, o siléncio constitui
a marca teatral de protagonistas que, julgando viver, apenas encenam suas existéncias,
impelidos pelos corddes invisiveis do destino - fantoches, titeres, figuras arquetipicas, mais
do que personagens propriamente ditas.

Por outro lado, o siléncio refrata-se em uma escala de tons e semitons. O tempo
ficcional de Autran encontra-se prenhe de musicalidade: s3o os sinos que dobram
anunciando a agonia de Januario e os tambores a rufar, em frenéticas, rolantes, continuas,

ensurdecedoras, soturnas e infinddaveis batidas; é o lied de Schubert a marcar o compasso

16 A este respeito vide Cunha, Dilberto Antonio Vieira, op. cit.
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do amor silencioso e profano entre a méae de Jodo Capistrano € um jovem padre; € o ritmo
grave em lentos crescendos e breves desmaios que assinala os passos leves e macios de
Ursulina no sonho de Ismael; ¢, enfim, o péndulo da cozinha, que orquestra a vida no
sobrado dos Honério Cota.'"’

Sob o aparente siléncio das personagens, sob o calado, o interdito e o escamoteado,
processa-se uma verdadeira sinfonia que reconstitui todos os matizes da natureza humana.

Musica e literatura imbricam-se de modo indissolavel na produgdo do autor. A
nivel macroestrutural, sua criagido guarda semelhangas com a arquitetura musical da dpera.
A composi¢io em blocos, técnica empregada a partir de A Barca dos Homens''S,
aproxima-se da apresentagdo em atos; 0 monologo das personagens, as arias cantadas no
palco e a intersec¢do de varias vozes a apresentar a mesma estoria (ponto de vista mutavel)
aos duetos operisticos.

O conjunto destas vozes apresenta a 6pera de um Brasil que se diz arcaico, mas que
é extremamente contemporaneo. Elas entoam a cronica de uma Minas Gerais em
decadéncia e o processo de transi¢do do regime do patriarcado para as novas formas de
dominag@o politica e econdmica. Por vezes se calam e, sobretudo assim, significam. No
seu siléncio entrevé-se a clausura das personagens e, por extensdo, o retrato de um pais

119

cindido e dependente, encarcerado entre um passado marcado pela opressio  ~ e um futuro

"7 Personagens de Os Sinos da Agonia, Um Cavalheiro de Antigamente , Opera dos Fantoches e Opera dos
Mortos, respectivamente, com citagdes referentes as paginas 35 ¢ 88 de Os Sinos da Agonia e Opera dos
Fantoches.

" Em Tempo de Amar Autran inicia o aprendizado do processo de composigdo em blocos reescrevendo o
livro ap6s julga-lo concluido.

12 O seguinte paragrafo de Os Sinos da Agonia ilustra o cenario colonial e traga as raizes politicas do Brasil.
Duzentos anos depois, o poder do Capitdo-General e de El —Rei imortalizou-se em seus herdeiros politicos e
o tom de farsa continua... : E como se ndo bastasse esse final de opera, da grande farsa caprichosamente
montada pelo Capitdo-General, veio a apoteose politica, onde ele se assegurava, aos seus e ao rei a que
servia, a continuidade dos crimes, dos roubos e trucidamentos; dos incéndios e devastagdes; do exterminio
das ragas (...); da perpétua espoliagdo e miséria, da hipocrisia e fanfarronadas; da prepoténcia das armas a
servigo de um Império, e de uma Fé, que se queria nos versos para sempre dilatados; de um poder colonial
obscuro, temido, barroco, amado e absoluto, diante do qual todos eram sem nenhum valimento. (p. 36)



71

incerto. Embora a produg@o literaria de Autran Dourado nio possa ser reduzida a libelo
politico, ela encontra-se permeada por uma contundente dentncia social que passeia da
critica ao coronelismo e da ironia acerca do velho, eterno e “famigerado” Partido
Republicano Mineiro a rivalidade entre Estado e Igreja e a rasura étnica perpetrada pelos
colonizadores portugueses. Na vastiddo das Gerais, no infinito pais das Minas, povoado de
pretos e mulatos, caribocas e mamelucos'*® a escritura da terra nunca era lavrada em nome
dos despossuidos; a miscigenagdo — diz Autran nas entrelinhas — constituiu também um
processo de dominagao.

A proposito de Os Sinos da Agonia, Angela Senra afirma que Autran Dourado, ao
fazer a arqueologia da re(o)pressdo em nossa terra, (...) devolve-nos ao texto primeiro de
nossa dor: a roda do tempo moi a cronologia, diluindo os limites entre passado, presente e
futuro, névoa e luz, matéria sonhada ou vivida. ke

Nao obstante, a produgd@o literaria de Autran Dourado extrapola também as
convengdes do romance meramente historico, como ressalta Flavio Loureiro Chaves:
Autran Dourado ndo pretende fazer a cronica da realidade aparente; quer sondar os
subterrdneos da Historia entrevistos na fatalidade que engolfa suas personagens. '*

Em “Proposigdes sobre o Mito”, extraido Dos Cadernos do Meu Mestre
Imagindrio, Autran ratifica a posi¢do de Flavio Loureiro ao afirmar que Homem e mito,
fabula e realidade sdo uma sé matéria.'”

A O6pera autraniana encena-se, pois, em uma regido fronteiriga entre a historia e a

29 Dourado, Autran. Os Sinos da Agonia, op. cit., p. 71

121 Senra, Angela Maria de Freitas. Paixdo e Fé: Os Sinos da Agonia de Autran Dourado. Dissertagdo de
Mestrado. Belo Horizonte, UFMG, jan. 1981, p. 46.

'22 Para Flavio Loureiro Chaves a ficgiio de Autran alicerca-se na reflexdo sobre a Histéria, cuja raiz cultural
é a nogdo tragica de fatalidade. (Chaves, Flavio Loureiro. “Sobre o Romance de Autran Dourado”. In: O
Brinquedo Absurdo. Sdo Paulo: Pélis, 1978, p. 117)

' Dourado, Autran. “Proposigdes sobre o Mito”. Dos Cadernos do meu mestre imaginario. Coléquio Letras.
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ficgdo, entre o passado e o devir, entre o particular e o universal, criando um espago Gnico
no qual a matéria transita (e hesita) entre a vida e a morte. Como Cloto, a escrita labirintica
de Autran tece pacientemente o bordado da alma humana. Fio por fio, os impulsos mais
elementares da natureza humana se entrelagam — amor e destruigdo, liberdade e clausura —
e enredam o leitor em sua teia.

Para aprofundar essas questdes analisar-se-a Opera dos Mortos, romance que, de

certa forma, serve de contraponto aos versos de Drummond:
E a matéria se veja acabar: adeus, composig¢do
que um dia se chamou Carlos Drummond de Andrade.
Adeus, minha presenca, meu olhar e minhas veias
grossas,
meus sulcos no travesseiro, minha sombra no muro,
sinal meu no rosto, olhos miopes, objetos de uso
pessoal, idéia de justica, revolta e sono, adeus, vida
aos outros legada.'**

Em Opera dos Mortos, o legado assume conotagdo diversa: sdo os falecidos que
retornam para exigir sua parte no espolio da vida. De modo analogo, todo um passado
construido sob a égide da desigualdade, da exploragdo econdmica e da violéncia cobra o
seu tributo, fazendo-se presente, hoje em dia, nos muitos brejos da cruz, onde a

“novidade” é a “meninada se alimentar de luz”'%

, nos seringais de Chico Mendes, que
destilam a seiva da vida e da morte e no proprio firmamento brasileiro, que tem mais

estrelas: sete, sO no céu da Candelaria.

'2* Andrade, Carlos Drummond. “Os tltimos dias”. In: — , Reunido ( 10 livros de poesia ), 3 ed., Rio de
Janeiro: José Olympio, 1973, p. 142-145

' Alusdio a miisica Brejo da Cruz, de Chico Buarque de Hollanda, CD Minha Histéria, 8 faixa. Sdo Paulo:
Polygram
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O enterro do conde de Orgaz



7. AS ROSAS BARROCAS: DESABROCHAR DE NOVAS

FRONTEIRAS

Veja o sobrado. (...) Veja tudo, de varios dngulos e sinta, ndo sossegue
nunca o olho, siga o exemplo do rio que esta sempre indo, mesmo parado
vai mudando. O senhor veja o efeito, apenas sensagdo, imagine; veja a
ilusdo do barroco, mesmo em movimento é como um rio parado; veja o
Jjogo de luz e sombra, de cheios e vazios, de retas e curvas, de retas que
se partem para continuar mais adiante, de giros e volutas, o senhor vai
achando sempre uma novidade. Cada vez que vé, é uma figuracdo, uma
vista diferente. O senhor querendo, veja: a casa ou a historia."*®

Capitania de Sdo Paulo e Minas de Ouro, primeiro quartel dos setecentos. A Coroa
Portuguesa contabilizava os lucros auferidos com a extragdo do ouro. Ha pouco tempo
atras a descoberta de jazidas ndo passava de um sonho para toda uma legido de paulistas a
rasgar o corag@o do pais em busca de metais e pedras preciosas. Rudes e destemidos, eles
desbravaram o caminho para as minas gerais a for¢a de faca e bala, tragando uma nova
geografia ndo s6 do pais mas também do humano. Nos limites e nas divisas cartograficas
insinuavam-se as novas fronteiras de poder que se construiam no ambito social.

Sondar, perfurar, extrair — operagdo verbal que designava simultaneamente a
prospecgdo do ouro e o garimpar de uma nova organizagdo social. A economia de
mineragdo imprimiu uma feigdo peculiar a sociedade mineira do Brasil Coldnia,
distinguindo-a daquela da zona canavieira, que gravitava em torno do binomio
escravo/senhor. Em decorréncia das atividades inerentes a mineragdo emergiu um
expressivo segmento médio, tornando a civilizagdo erigida em torno do ouro menos

estratificada que a do Nordeste.

126 Dourado, Autran Opera dos Mortos, op. cit., p. 6
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Havia uma certa mobilidade social que se processava subliminar e
subterraneamente. O destino dos homens do garimpo estava gravado no proprio solo da
Capitania de S&o Paulo e Minas de Ouro numa espécie de geologia do poder. A ascensdo
social remetia - literal e metaforicamente — ao aflorar do ouro a superficie da terra.

As camadas das minas gerais, sedimentadas pelos movimentos tecténicos ao longo
de milhGes de anos seriam revolvidas em poucas décadas por “abalos sismicos” sociais. O
ciclo do ouro reescreveu a histéria de Minas em uma grafia arcaica e rudimentar deixando
como espolio a riqueza e o desenvolvimento mas também a discordia.

Os conflitos iniciaram-se ja por volta de 1710-1720, época do assentamento dos
primeiros nucleos populacionais. A Coroa Portuguesa exigia que as casas de fundigdo
pagassem O quinto, tributagdo contra a qual se rebelaram os exploradores de minas.
Eclodiram diversas revoltas, dentre elas a de Vila Rica, em 1720. Para refrear estes
movimentos o governo portugués reforgou o aparelho administrativo concedendo
autonomia a Capitania de Minas Gerais e tornando-a responsavel pelo controle fiscal.

A politica mercantilista interessava apenas o pagamento dos tributos de tal forma
que ndo houve incentivo a racionalizagdo dos meios de extragdo do metal. Em poucas
décadas esta forma predatoria de exploragdo ocasionaria o esgotamento das reservas. A
década de 1760 marca, para alguns, um ponto decisivo neste declinio pois foi a falta de
cumprimento do compromisso das cem arrobas que provocou a derrama. Uma grande
“seca” grassaria entdo nas Gerais: ndo € so6 o ouro de aluvido que se extingue, ¢ toda uma
sociedade que se apequena, murcha e se retira.

Houve um grande refluxo demografico do centro para a periferia. Em fungédo da
contragdo da renda e do baixo poder aquisitivo, a populagdo migrou para o sul e para a

zona da Mata, praticando uma economia de subsisténcia até meados de 1830. As novas
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bases econOmicas assentavam-se em uma agricultura “de quintal” e na atividade
pecuarista.

Esta conjuntura sdcio-econdmica constituiu um dos fatores que fomentaram o
descontentamento contra a Metropole e o florescimento de um espirito autonomista. A
expressdo politica deste sentimento nativista culminaria com a Inconfidéncia Mineira.
Inimeras comogdes agitavam o panorama nacional no século XIX: o choque politico entre
liberais e conservadores, 0 movimento restaurador de mar¢o de 1833, em Ouro Preto, a
votagdo de leis regressistas que levaram a Revolug@o liberal de 1842, a Guerra do
Paraguai, a campanha abolicionista e a republicana.

E neste cenario de intensas comogdes que culminariam no germinar de uma nova
ordem que se movem os personagens de Autran Dourado.

Opera dos Mortos refaz a trajetéria do cla dos Honério Cota desde o apogeu com o
av0, Lucas Procopio, até a decadéncia, com Rosalina, sua ultima descendente. Labios
grossos, sobrancelhas de taturana, Lucas Procopio era uma lenda em Duas Pontes: diziam
que tinha partes com o diabo. Prototipo do grande proprietario rural que enriquecera com
o gado e café, “pastoreava” escravas e mestigas, semeando a terra de filhos naturais. Com
Dona Isaltina, a legitima, tivera apenas um filho: Jodo Capistrano Honorio Cota, menino de
nome comprido e infancia sem riso.

Por influéncia da mie, Jodo tornara-se o oposto do pai: homem respeitador das leis
e das convengdes, verdadeiro pilar da sociedade de Duas Pontes. Apds a morte de Lucas
Procopio, ele iniciou uma série de reformas, a mais importante delas no solar dos Honério
Cota. Assobradou-a, pos sacadas de ferro rendilhado que reproduziam setas, volutas, esses
e gregas. Suavizou o segundo pavimento da casa, contrastando-o com as linhas retas do

térreo, construido pelo pai, assim como Dona Isaltina amenizara nele a natureza bruta de
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Lucas. Pensou povoar o sobrado com seus filhos mas Dona Genu, sua mulher, s6 lhe dava
anjinhos. Até que um fruto vingou, era janeiro, deram-lhe o nome de Rosalina.

Jodo ndo descansava. Realizado o sonho da constituigdo da familia, meteu-se em
politica. Concorreu as eleigdes municipais, venceu, foi fraudado. Com a desilusdo politica,
isolou-se no sobrado e demarcou uma linha intransponivel entre a casa (sagrada) e a rua
(profana).

Quando Dona Genu faleceu, dispensou o padre e inaugurou sua propria liturgia:
dirigindo-se ao relégio-armario, parou o péndulo, cristalizando o tempo da mesma forma
como tentara ignorar a nova vida que corria 14 fora, nas ruas da cidade e no comércio.

Coube a Rosalina perpetuar a tradigdo imobilista iniciada pelo pai. No velorio de
Jodo, ela desceu as escadas como uma rainha, ou melhor, como uma sacerdotisa,
sacrificando a juventude no altar da memoria. Parecia flutuar no espago, inacessivel em sua
dor; se verteu alguma lagrima, ninguém viu. Carpiu a morte do pai da unica maneira que
sabia: encaminhou-se para o patacio de ouro e fez cessar o movimento dos ponteiros.
Encastelou-se no solar dos Honorio Cota e, escondida atras do postigo da janela, dedicou-
se a “congelar” o fluxo da vida em um album de “instantaneos”: a Igreja do Carmo, mais
adiante um burrico amarrado, outra vez a Igreja, agora o burrico solto...

A monotonia da paisagem foi um dia quebrada pela chegada de um forasteiro a
Duas Pontes. Procurando um servigo facil, ele apresentou-se a Rosalina: Boa-tarde, sa
dona. (...) Me chamo José Feliciano. Também me chamam de Juca Passarinho ou Zé-do-
major, a sua escolha, como queira'”’.

Retirante do sertdo e futuro agregado da casa, Juca era mesmo um pequeno passaro

que ndo conseguira transplantar seu canto alegre para a linguagem silenciosa do sobrado. O

127 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 67-8.
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elemento que veio de fora e que poderia abrir as portas do casardo ao mundo pouco alterou
as rotinas do sobrado. Rosalina continuava cultuando seus mortos trazendo-os dentro de
si: de dia, ela era Jodo Capistrano, sobria, reprimida e comedida; de noite, Lucas Procépio,
lubrica, rolando na cama com Juca Passarinho.

Duas personalidades antagdnicas habitavam Rosalina, ambas reeditando os pordes
inesgotaveis do passado, o que a enlouqueceu. Sua loucura representa a recusa de um
futuro, fato que Quiquina, a empregada, compreendeu pois parou o ultimo relégio da casa.
Morria a razdo, morria todo um estilo de vida. O péndulo imével da cozinha eternizou na
memoria da cidade o momento de transi¢do do velho para o novo regime de relagdes
sociais. A “cidade” finalmente violara o territorio sagrado do solar e com ele toda uma
tradi¢@o patriarcal.

Neste retrato condensado dos Honorio Cota divisa-se um painel sobre a grande
familia das Gerais que feneceu quando a luz do ouro deixou de iluminar os sertdes
mineiros.

A esta morte — simbolica - correspondeu uma heranga também simbolica: quando
os antigos baus e canastras dos pioneiros se abriram para o futuro de la saltaram pepitas de
ouro (muito poucas), garruchas e velhas cartas que falavam de amor e de odio.

Reunidos, estes farrapos de memoéria deixaram um inventario peculiar, misto de
terras, de almas e de dor, legado essencial para apreender o espirito barroco do povo
mineiro. S6 ao compreender esta figurag@o barroca, este jogo de luz e sombra, de cheios e
de vazios, de giros e volutas com que o narrador caracteriza o solar dos Honorio Cota a
personalidade de Rosalina sera assimilada. Penetrar no solar dos Honorio Cota equivale a

mergulhar no universo ambiguo, esquivo e dual de Rosalina, como nos lembra o narrador
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narrador de Opera dos Mortos: O senhor querendo, veja: a casa ou a historia'*

A 6pera de Autran Dourado inicia-se com “O Sobrado”,'* abertura que constitui ao
mesmo tempo uma teoria do barroco'*® e um preludio sobre os leifmotivs que orientam o
desenrolar da trama: a casa e as engrenagens do tempo.

O narrador fala com a autoridade de um cidad@o da polis que, mesmo estranho ao
sobrado, lhe adivinha os segredos. Ele destaca-se do corpo da cidade para reger esta Opera

tecendo comentarios, organizando as cenas, distribuindo as vozes e introduzindo o leitor ao

tom com que a obra deve ser usufruida:

primeiro veja(...), atente depois para o velho sobrado com a memdoria, com
o corag¢do — imagine, mais do que com os olhos, os olhos sdo apenas
conduto, o olhar é que importa. (...) mire o casardo como num espelho, e
procure ver do outro lado, no fundo do lago, mais além do além, no fim do
tempo. Recue no tempo, nas calendas..”’

Sob sua regéncia processa-se um duplo transito entre a casa e a historia. Na fachada
do solar dos Honorio Cota inscreve-se a historia de Rosalina e a Histéria do Brasil na
época do Império. A casa erige-se em metafora da alma individual e coletiva, humaniza-se
e ostenta, em seus trechos de reboco caido,'*? a decadéncia da familia Cota e a anatomia de
um pais que requer reformas.

A casa em Opera dos Mortos se desdobra em dois pavimentos. O andar de baixo, a

semelhanga de Lucas Procopio, constroi-se por linhas retas, rasticas, amarradas ao chio,

128 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 6

129 A estrutura da 6pera de Autran ser4 aprofundada no dltimo capitulo.

3% Observa-se aqui a influéncia dos conceitos de Wolfflin que Autran reinterpreta para a literatura,
ressaltando a ilusdo, o movimento, o jogo de luz ¢ sombra como transcrito na citacdo de abertura deste
capitulo.

31 Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 1-2

32 Dourado, Autran, op. cit. , p. 1 As cores das janelas e da porta estdo lavadas de velhas, o reboco caido
em alguns trechos como grandes placas de ferida mostra mesmo as pedras e os tijolos e as taipas de sua
carne e 0ssos, feitos para durar toda a vida.
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espelhando o carater agreste dos desbravadores de Minas Gerais e a sociedade primitiva
que ai germinava. O piso de cima € todo Jodo Capistrano, pleno de curvas, ondulagdes,
com telhado achinesado algando-se para o céu, perfeita alegoria de um homem e de uma
sociedade que se querem sutis, refinados, que encomendam pianos de cauda e freqiientam
saraus porém assombrados pelo canto dos negros no andar de baixo a relembrar-lhes a
origem de sua riqueza.

Todo um Brasil oitocentista hesitava entre o andar de cima e o de baixo assim
como Rosalina entre Jodo Capistrano e Lucas Procopio. A sociedade assumia ares
afrancesados, professava idéias pretensamente liberais mas sua base era maculada pela
nodoa da escraviddo. Os corpos cativos eram furta-cores: havia negros retintos, retirantes
de pele parda e agregados sem tez definida, uma explosdo de cor subordinada ao branco de
seu senhor. O ano de 1888 marcou a aboligdo de apenas um tipo de escraviddo; o homem
“livre”, sem estatuto de senhor ou de escravo continuava acorrentado a politica do favor.
133 A figura do agregado constitui a exata caricatura desta multiddo que gravitava em torno
dos sinhds e coronéis. Em Opera dos Mortos, é Juca Passarinho quem desempenha o papel
do forasteiro que, ao se agregar no sobrado dos Hondrio Cota, cede seu corpo para o corte
de lenha, para os trabalhos de jardinagem e para a satisfagdo sexual de sua patroa.

O ideario republicano do final dos oitocentos acenava com um Estado
representativo da alma da nagdo, capaz de promover ordem e progresso para todos porém,
na passagem do Império para a Republica, a mesma plutocracia continuava controlando

efetivamente o regime.

133 A este respeito vide o ensaio de Roberto Schwartz, As idéias fora do lugar (In: Ao vencedor as batatas,
Livraria Duas Cidades, 1981) que aborda o descompasso entre a estrutura da sociedade brasileira,
escravagista, ¢ as idéias do liberalismo europeu que por aqui grassavam.
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Segundo Alfredo Bosi, O Brasil livre s6 existe nas cartilhas e na cabega dos

republicanos historicos; na realidade, o que existe ¢ a Repiiblica do Kaphet.'**

A cotagdo
do café regia a versdo tupiniquim da democracia ateniense. As leis do mercado constituiam
as diretrizes da nova pdlis.

Para Jodo Luiz Lafetd, Opera dos Mortos inspira-se em Antigona e, portanto,
reatualiza o conflito entre a ordem ancestral e as leis da polis. Rosalina e Antigona
descendem de uma mesma linhagem, marcada pelo tragico. Irmanadas pelo destino, uma
constitui o duplo da outra. Antigona queria sepultar seu irmdo Polinice e, por isso,
insurgiu-se contra o edito real; Rosalina recusou-se a enterrar seus mortos, desafiando a
nova ordem que nascia na agora de uma pequena cidade mineira do final dos oitocentos.

Esta nostalgia das origens que em sua forma extrema presentifica o passado representa de

modo exemplar a mentalidade da virada do século XIX, como afirma Francisco Paz'*>:

o homem oitocentista redescobre-se amargurado e finito diante da vida.
Avaliando seu destino, desenvolve uma nova consciéncia para, talvez assim,
equacionar a voracidade do tempo e celebrar a comunhdo da vida com a
morte no ser universal. Tais evidéncias deflagram o reconhecimento dos
limites da condigdio humana, da decadéncia da sociedade e dos perigos do
Sfuturo. Ao mesmo tempo, determinam a retomada do didlogo com o
passado, no propdsito de equacionar as tensoes entre o ser e o devir.

Ao tentar conjugar seu proprio tempo o homem dos oitocentos evoca a angustia do
Dasein heideggeriano que constitui o verdadeiro estatuto do verbo ser: ser-diante-de-si

(projeto/futuro), ser-antes-e-agora-no-mundo (passado) e ser-proximo-dos-objetos

(presente).

134 Bosi, Alfredo. O nacional e suas faces: Euripedes Simdes de Paula in memoriam, USP, 1983, p. 43.
135 Paz, Francisco Moraes. Na Poética da Historia A realizagdo da Utopia Nacional Oitocentista. Curitiba:
Ed. da UFPR, 1996, p. 193.
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Assim chega-se ao segundo simbolo que estrutura a Opera dos Mortos: as correias
do tempo. Rosalina insere-se em um universo estatico, pontuado por relogios
propositadamente parados, o que, segundo Rosenfeld, alude ao tempo estagnado, a
decadéncia, a indoléncia e a incapacidade de agdo, a uma relagdo distorcida com a
realidade.">®

Ao suspender as engrenagens do tempo ela procura capturar um passado
adormecido nos baus do sobrado ao passo que a cidade ja desperta para um novo tempo.
Neste resgate de memoria/histéria adivinha-se outro, de natureza individual e politica: a
continuidade das tradi¢Ges patriarcais.

Por outro lado, travar a marcha do tempo eqiiivale a negar a prépria finitude,
angustia que constitui a esséncia mesmo do ser humano, transcendendo quaisquer
diferengas de cunho politico, econdmico, étnico, sexual ou religioso. Os ponteiros do
relogio caminham inexoravelmente para a hora da nossa morte, anunciando-a na plenitude
da vida assim como o esqueleto , com sua foice, aparece nos cortejos que desfilam ao
meio-dia nos relogios das catedrais européias.'>’

A descrigdo que o narrador do romance faz dos relogios ndo € fortuita; mais que
objetos, eles sdo personagens emblematicos. Quando o coronel Jodo Capistrano decide
intervir na administragdo da cidade, deixa de usar o relogio de prata comemorativo da
Independéncia, presente do senador Dagoberto, com aquele quadro de Pedro Américo em
alto-relevo e a efigie de José Bonifacio na parte de dentro'®, substituindo-o pelo velho

pateque de ouro, num gesto que revela sua compreensido de que ndo so o Brasil ainda ndo

136 Rosenfeld, Anatol. “Visdo do Ciclo”. In: Marta, A Arvore e o Relégio. Textos em Teatro. Jorge Andrade.
Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1970, p. 615

137 A este respeito vide Benjamin, Walter. O Narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: -,
Obras Escolhidas. Volume I. Magia e Técnica, Arte e Politica. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet, 7 ed, Sdo
Paulo: Brasiliense, 1994

138 Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 22
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se libertara politica e economicamente do jugo da matriz como também ele, Jodo,
permanecia atado a figura aurea do pai.

Outros tempos, outros relégios...O péndulo da copa, em seu movimento cicloidal
remete ao oscilar de Rosalina entre Jodo Capistrano e Lucas Procépio, entre o principio do
prazer e o impulso de autodestruigdo, s6 cessando com a morte simbolica da protagonista:
a desestruturag@o de seu ego.

O relégio-armario, por sua vez, todo acharoado de vermelho e com chinesices
riscadas a ouro e em relevo'”’ guarda, na repeti¢do das notas de prata, o sentido da casa: o
compasso de um tempo circular. A cidade visita os Honorio Cota para admira-lo, os mais
ousados chegando a tatear meio a medo como se decifrassem uma escrita na pedra, com a
ponta dos dedos, os arabescos dos motivos chineses.'*’ Desvendar o enigma dos arabescos
do tempo e traduzi-lo para a linguagem humana é a sina de todos que almejam
compreender os limites da vida e da morte.

Casa como abrigo da alma, tempo como medida da existéncia... Estas duas

metéaforas entrelagam-se em um mesmo paragrafo, que condensa a estética deste romance:

Um recuo no tempo, pode se tentar. Veja a casa como era e ndo como é ou
foi agora. Ponha tento na construgdo, pense no barroco e nas suas
mudangas, na feigdo do sobrado, na sua aparéncia inteira, apartada,
suspensa (ndo, oh tempo, pare suas engrenagens e areias, deixe a casa
como é, foi ou era, so pra gente ver, a gente carece de ver; impossivel com
a sua mediacdo destruidora, que cimenta, castradora); esquegca por um
momento os sinais, os avisos surdos das ruinas, dos desastres, do destino.""!

13 Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 16.
194d. ibid., p. 17
"id. ibid., p. 3.
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Seguindo o conselho do narrador, pondo “tento na constru¢do” do paragrafo
percebe-se que sO € possivel conjugar o passado, perfeito ou imperfeito, através da
memoria e que o presente, no instante mesmo em que dele nos apropriamos, ja se prefigura
em passado. Desta forma, o tempo mitico, que admite as flexdes €, foi ou era s6 pode ser
lido e escrito entre parénteses, pontuagdo que suspende a marcha da frase e acena para a
ruptura da linearidade do tempo.

A tessitura narrativa de Opera dos Mortos equilibra-se, pois, entre a casa e a
historia, entre os Honério Cota e a familia das Gerais, entre o sagrado e o profano, entre o
enterro das velhas tradi¢des e o desabrochar de novas fronteiras.'*? Poder-se-ia tributar este
delicado equilibrio a um triunfo do malabarismo verbal ou quem sabe a fulguragéo tipica
do barroco, construido em espelhos. A resposta a esta questdo talvez resida no proprio
titulo da obra: Opera dos Mortos. O drama da morte que se encena em vida simboliza a
diluigdo de todas as fronteiras. Morte e vida perdem aqui seu carater polar e antitético: ndo
mais construgdes antdnimas mas complementares. Parodiando a epigrafe de Heraclito com
a qual Autran Dourado abre o livro'* diriamos que é a morte quem, em um jogo de véus
diafanos, nada revela, nada oculta, mas significa, por transparéncia, o outro lado da vida.
No desvelar destes véus encontra-se o segredo da imortalidade, a grande épera que

congrega oS ViVOS € 0S8 mortos.

%2 Conforme comentado no decorrer do presente capitulo Opera dos Mortos alude a transigio do Império
para a Republica, do ciclo do ouro para a ascensio do café, da escraviddo formal para a submissdo
econdmica, do cendrio rural para o citadino e do regime patriarcal para a consolidagdo da burguesia.

"3 O deus de quem é o ordculo de Delfos ndo diz nem oculta nada: significa. (Heraclito, fragmento n. 93)






8. ELEGIA: RITOS DE VIDA E DE MORTE EM OPERA DOS

MORTOS

Sobre as cinzas dos astros, as indivisas da
familia, estava o pobre personagem,
deitado, apos haver bebido a gota de nada
que falta ao mar. (O frasco vazio, visdo,
loucura, tudo o que resta do castelo?) O
Nada tendo partido, resta o castelo da

pureza. '**

A morte deve ser entendida como um processo que projeta certa compreensio

acerca das relagdes sociais. Jean Paul Vernant adverte porém que

a ideologia funerdria ndo aparece apenas como eco, em que se
reduplicaria a sociedade dos vivos. Ela define todo o trabalho que aciona o
imagindrio social para elaborar uma aculturagdo da morte, para assimila-
la, civilizando-a, para assegurar, no plano institucional, sua “gestdo”,
segundo uma estratégia adaptada as exigéncias da vida coletiva. Quase que
se poderia falar de uma “politica” da morte, que todo grupo social, para se
afirmar nas suas caracteristicas especificas, para perdurar nas suas
estruturas e suas orientagles, deve instaurar e conduzir continuamente
conforme regras que lhe sdo proprias. '

Este processo de “civilizagio da morte” corresponde ao que Georges Bataille'*

reconhece como morte cultural, conjunto de procedimentos através dos quais os
sobreviventes ratificam socialmente a morte bioldgica e inauguram o status ontologico do

morto.

1% Mallarmé, Stéphanie. “Igitur ou A Loucura de Elbehnon.” In: - , Poemas. Tradugo e notas de José Lino
Grunewald. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 97

145 Gnoli, G e Vernant, J. P. — Sous la direction de — La mort, les morts dans les societés anciennes. London,
Paris: Cambridge University Press, Editions de la Maison des Sciences de I’'Homme, 1982, p. 7, apud Ramos,
Maria Luiza. “As escrituras da Morte”. Rev. Bras. de Lit Comparada, n. 1 —03/91, p. 118.

16 Bataille, G. O erotismo. Porto Alegre, L & PM, 1987, p. 41.
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Os ritos de passagem constituem praticas centrais ao fendmeno de aculturagdo da
morte. Van Gennep identifica, nas cerimonias funerarias, ritos que visam a separagdo entre
a comunidade dos vivos e dos mortos'?’ e ritos de incorporagio dos tltimos ao além. Entre
a separagdo e a incorporagdo, o morto ficaria no limite entre o aqui e o além, uma espécie
de paréntese existencial a ser ritualmente preenchido pelos vivos. 1

A morte no Brasil colonia e império caracterizou-se por uma intensa mobilizagdo
ritual que mesclava componentes religiosos e pagdos. Segundo Adalgisa Arantes Campos,
houve um profundo hiato entre o codigo escrito (do discurso evangelizador) e as prdticas
mentais, afeitas ao sincretismo.'*

A ideologia tridentina n3o se afirmaria integralmente em terras brasileiras; em seu
lugar, desenvolveu-se um catolicismo popular e barroco que primava pelas manifestagdes
externas de religiosidade: pompa, decoragdo requintada dos templos e procissdes de carater
festivo. Valorizava-se o tamanho do cortejo, a profusdo de cirios ardendo, o luxo dos
esquifes e panos funerarios e a quantidade de missas de corpo presente.

A tendéncia barroca a iconolatria e ao espetaculo nas representagdes de luto
decorria de uma crenga geral de que o sublime poderia ser atingido através das
aparéncias sensiveis e que essas realmente faziam a mediacdo entre o terreno e o Além,

servindo ao homem religioso como instrumento poderoso para a salvagdo da alma.” 0

17 Cita-se como exemplo de ritos de separagdo a cerimonia de sepultamento, rituais periédicos de expulsdo
do espirito do morto da casa, o luto ¢ os tabus em geral e como ritos de incorporagdo, a extrema-ungio € o
enterro.

18 Reis, Jodo José. A morte é uma festa: ritos fiinebres e revolta popular no Brasil no século XIX. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1991, p. 89

199 Campos, Adalgisa Arantes. “Notas sobre os rituais de morte na sociedade escravista”. Rev Dept. de
Histéria, n. 6, julho 1988, p. 122.

159 Campos, Adalgisa Arantes. “Consideragdes sobre a pompa fiinebre na Capitania das Minas — O Século
XVIII”, Dept. de Historia, UFMG, p. 5-6.
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No caso especifico da sociedade mineira dos setecentos, o culto aos mortos
expressava-se por intermédio da procissio dos ossos, do sufragio pelas almas, dos
oitavarios e das razouras."'

Em decorréncia de caracteristicas sociais peculiares, a Capitania do Ouro ndo
ofereceu quaisquer interdigdes ao carater publico que cercava a morte. Toda a comunidade
participava dos rituais dramaticos executados durante as ceriménias fUnebres pois os
individuos inseriam-se em uma sociedade patriarcal mas pouco individualista; a vida e a
morte privadas ainda ndo haviam sido reduzidas ao pequeno mundo da familia nuclear
tipicamente burguesa, enfatiza Jodo José Reis.'>

Falecer solitariamente, sem os rituais apropriados a ocasido, implicava em subtrair
da morte seu sentido ontologico. Desta forma, a “bela morte” era aquela que se integrava
ao cotidiano extradoméstico da vida, desenhando uma fronteira ténue entre o privado e o
publico.'>

Os mortos figuravam como personagens de estatura quase divina. Em Casa Grande

e Senzala, Gilberto Freyre aponta que

abaixo dos santos e acima dos vivos ficavam, na hierarquia patriarcal, os

mortos, governando e vigiando o mais possivel a vida dos filhos, netos e
bisnetos. Em muita casa-grande conservavam-se seus retratos no santuario,
entre as imagens dos santos, com direito a mesma luz votiva de lamparina
de azeite e as mesmas flores devotas.”™*

I A este respeito vide Adalgisa Arantes Campos, op. cit. Oitavarios designavam ligdes didrias que os
sobreviventes deveriam observar nos oito dias subsequentes & morte de um confrade; as razouras, por sua
vez, consistiam em procissdes de defuntos acompanhadas de cinticos ¢ oragdes pela absolvicio dos fiéis
inumados.
192 Reis, Jodo José. “O cotidiano da morte no Brasil oitocentista”. In: Histéria da vida privada no Brasil:
Império. Fernando A. Novais (coordenador-geral); Luiz Felipe de Alencastro (org. do volume). Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997, p. 108. A secularizagdo da morte constituiria um fenémeno tardio no Brasil
g;éculo XX) comparado com a virada na mentalidade européia, ocorrida no século X VIIIL.

id. ibid.
'3 Freyre, Gilberto. Casa Grande & Senzala. 25 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987, p. 84.
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O corpo do patriarca era depositado na terra mas sua ascendéncia sobre os vivos
permanecia insepulta, ou seja, a teia imperativa e imortal de relagdes sociais” ndo se
rompia.15 :

Com estas consideragdes socioantropologicas em mente, pode-se compreender
melhor as observagdes de Maria Lucia Lepecki sobre a tematica da morte em Autran
Dourado. Admitindo que a ficgdo autraniana desnuda a morte ndo como instancia terminal
mas como passagem, Lepecki afirma que a auséncia fisica do falecido é anulada pela sua
presenga enquanto proposicdo modeladora e objeto de culto."*®

Os mortos de Autran Dourado sdo os artifices da vida; eles pairam sobre o aquém,
onipresentes e onipotentes, entalhando o comportamento da comunidade dos vivos e
esculpindo os tragos de sua descendéncia como revela a personagem Paula, em Opera dos
Fantoches: Sdo certamente eles, os fantasmas, que o prendem com seus imimeros e
invisiveis, poderosos fios "’

Sob este aspecto, a vida dos mortos alicerga-se na dimensdo mitica, negadora da
morte como destrui¢éo."®

Analisando a presenca da morte no corpus narrativo de Autran Dourado, Maria
Lucia Lepecki conclui que ela transcende os limites do evento biologico para alojar-se a
nivel intratextual, ou seja, nos aspectos denotativos e conotativos do vocabulario, em areas
semanticas obsessivas, nos aspectos psicologicos dos personagens, nas descrigdes de

paisagens humanas e naturais e nos simbolos de aniquilamento e destruigdo.

'35 Remete-se o leitor para DaMatta, Roberto. A casa & a rua. Espaco, cidadania, mulher e morte no Brasil.
5 ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 144-5. Segundo este autor, haveria dentro da comunidade fechada de
vivos e mortos um consumo moral de uns pelos outros.(...) Caso de endocanibalismo, ele revelaria que o pai
morre, mas sua relagdo com os filhos continua.

136 | epecki, Maria Liicia, op. cit., p. 19.

"7 Dourado, Autran. Opera dos Fantoches. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1994, p. 147.

138 1 epecki, Maria Licia, op. cit., p. 7
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Dentro da imagistica ligada a morte, Lepecki identifica simbolos de transi¢do de
ordem espacial — janela, porta, estrada — ou fisica — caracteristicas fisiologicas de
determinados personagens que os transformam em seres intermediarios.'*

Destaca-se esta passagem porque, ao identificar os ritos de vida e de morte em
Opera dos Mortos, tentar-se-a trabalhar o fendmeno da transi¢do sob outra Otica, a de
ordem historica e sdcioantropologica.

A primeira constatagio que se faz € que os ritos de morte originam-se
primordialmente do sobrado ao passo que aqueles relativos a vida germinam no territorio
da cidade e no sertdo.'®® Sobrado como altar da morte, cidade como alegoria da vida — esta
observagdo coaduna-se com a conclusido de Lepecki de que o sobrado € fusdo dos tempos,
permanéncia, esséncia, pantemporalidade, mito, morte. A cidade, em oposig@o, € historia,
transformagdo, existéncia, temporalidade.161

Entre o sobrado e a cidade o transito parece impossivel pois Quiquina, a Unica
ponte, o Unico barco capaz de dar acesso ao sobrado, é muda. Quiquina, um barco sem
patréo vagando no mar silencioso dos sonhos de impossivel travessia...'" Contudo, cabe
ressaltar que Quiquina aprendera a linguagem das ruas assim como internalizara a do
sobrado, apenas ndo conseguia articula-las em um discurso inteligivel e linear.

A grande pergunta aqui € se (considerando o tempo sob uma perspectiva linear e
historica) sobrado (morte) e cidade (vida) poderdo um dia se encontrar, efetuar a travessia

rumo a uma linguagem unica e fundir os seus discursos. E, se o conseguirem, reterdo ainda

199 Segundo Lepecki, em Opera dos Mortos, Quiquina e Juca Passarinho constituem seres intermedirios, a
primeira por sua mudez e o ultimo pela deficiéncia visual.

1% Dourado, Autran, op. cit., p. 99. E ele queria o ar puro da rua, a claridade do dia, onde as horas
passavam, a vida era o comum da vida da gente, sem nenhum outro mistério e sobressalto sendo o mistério
mesmo de existir. O sobrado era o timulo, as vogorocas, as veredas sombrias.

16! L epecki, Maria Lucia, op. cit.

162 Dourado, Autran., op. cit., p. 92.
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identidades distintas?

Em Opera dos Mortos, Autran Dourado deixa esta questdo em aberto. Todavia,
identifica-se um predominio de ritos que mesclam a vida e a morte, a cultura do sobrado
com a da cidade, ritos que chamaremos de transi¢do, ou ambiguos, ou — porque ndo dizer —
barrocos.

Dentre estes ritos destaca-se inicialmente aqueles relativos a construgdo do solar
dos Honorio Cota e ao nascimento de Rosalina. Aparentemente cosmogonicos, eles em
verdade configuram-se como ritos ambiguos pois contém em si a semente da vida e o
germe da destrui¢do. Para que o sobrado fosse gestado, foi necessario fundir duas fachadas

antagOnicas e subjugar suas diferengas para “harmoniza-las” em uma nova identidade:

O mestre ruminou, procurava fundir num so todo (compds volumes cubicos,
buscou uma clara simetria nos vdos da fachada, deu-lhe voo e leveza)
aquelas duas figuras — o brumoso Lucas Procdpio e aquele ali, o coronel
Jodo Capistrano Honorio Cota. O sobrado ficou pronto. A primeira vista
ninguém diz (...) que aquela casa nasceu de outra casa. Mas se atentar bem
pode ver numa sO casa, numa sO pessoa, 0s tra¢os de duas pessoas
distintas: Lucas Procopio e Jodo Capistrano Honorio Cota. Fu e ele juntos
pra sempre, dizia a toada do mestre, a caminho de sua terra. 163

Rosalina nasceu em janeiro, no capricornio, seu batizado foi postergado pois a
morte poderia sobrevir a qualquer momento. Se fosse menino teria a forga do falo e
semearia seu nome na terra das Gerais. Quando nasceu, Quiquina entreabriu suas pernas e
pensou: “Seras mulher”. Seu sexo e sua identidade foram definidas por auséncia pois ao
signo mulher jamais foi concedido o estatuto de sujeito. E esta “condigdo” de mulher que
acena, desde o seu nascimento, para o fim da estirpe dos Honorio Cota uma vez que dona

Genu dificilmente voltaria a engravidar.

163 Dourado, Autran, op. cit., p. 5.
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Outro rito ambiguo estabelece-se quando Rosalina tenta afastar a anglstia e os
fantasmas familiares através de uma liturgia de vida toda especial: a confecgao de flores.

Fabricando-as em papel ou em pano, Rosalina constré6i um jardim artificial e
paradisiaco assim como desejaria erigir um sobrado edénico. Se ¢ verdade - como diz
Cartola - que as rosas ndo falam, simplesmente as rosas exalam, o perfume que roubam
de ti, estas flores que nunca feneciam (Rosalina ha muito ja morrera), estas flores
assépticas e inodoras (o sobrado exalava um odor de flores finebres e cirios ardendo)
furtam de Rosalina a possibilidade de reconstituir, através da memoria, sua propria
identidade. Refugiando-se no sobrado e apropriando-se de seus objetos Rosalina inicia um
processo de despersonalizagdo: sua identidade passa a confundir-se com o patriménio dos
Honério Cota.'®*

Tesoura, alicate, arame... — designando em voz alta os seus objetos, Rosalina

atribuia a si mesma um nome proprio:

Os dedos corriam a superficie da mesa, sentiam as suas nervuras,
adivinhavam as fibras, corriam as manchas, paravam na tesoura, no
alicate, nos arames, no boleador de ago, na tigela de goma, enrugavam
nervosos a seda, o fustdo, o organdi, aquele parafernal que ela usava no
fabrico de suas flores. Para vencer a angustia que agora vinha fundo,
varando a carne, comegou a dizer os nomes das coisas, a nomed-las,
liturgica. Como se recitasse uma ligdio, como se ouvisse a ligdo que seu
Tamura lhe dava sobre aquelas flores ingénuas e deliciosas. (...) E ela, ou
ele, ia dizendo violeta, cravo, camélia, rosa cor-de-magd, margarida, lirio.
Quando chegava na papoula, os olhos amoleciam no sono. Foi seu Tamura
que disse da papoula a gente tira o 6pio, dormideira?'®”

164 A este respeito vide Benjamin, Walter.”Desempacotando minha biblioteca — Um discurso sobre o
colecionador.” In: Obras Escolhidas II Rua de Mao Unica, op. cit., p. 235: Bem aventurado o homem
privado! (...) Pois dentro dele se domiciliaram espiritos ou geniozinhos que fazem com que para o
colecionador (...) a posse seja a mais intima relagdo que se pode Ter com as coisas, ndo que elas estejam
vivas dentro dele, é ele que vive dentro delas.

195 Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 39-40.
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A confecgdo de flores sempre puras, sempre-vivas narcotizava-a, impedindo-a de
ver que sua realidade consistia no pai esticado no meio da sala e no “cheiro insuportavel de

memoria” que exalava do solar dos Cota:

O pai esticado ali no meio da sala, os quatro cirios acesos. O cheiro
misturado de vela e flores se impregnou na casa, na sua roupa, nas suas
narinas. Quiquina limpou tudo, mas o cheiro continuava, brotando de
dentro dela. (...) Pelo menos as flores de pano ndo deixam nenhum cheiro,
sempre limpas, sempre puras, sempre-vivas.'®

Apenas ao mirar-se no espelho do quarto Rosalina compreendeu que, assim como
suas rosas eram profundamente barrocas, misto de seda e lagrimas, também ela, Rosalina,

buscava no reflexo o seu oposto e o seu complemento (Lucas Procopio e Jodo Capistrano)

Ela ndo soube bem quando foi que comegou o lento despertar. De repente,
uma noite, se viu diante do espelho no ritual que praticava no quarto antes
de dormir. A rosa de seda nos cabelos, ela se olhava no espelho. Sim, ainda
sou bonita, sou moga. Fez uns olhos ldnguidos, em que punha todo o seu
amor. Um amor, uma flor sem ninguém para colher. Os dedos ajeitaram a
rosa nos cabelos. Subito ela parou no gesto e ndo havia nela nenhum
movimento, de pedra. (...) Que figura era aquela dentro do espelho, que
ela ndo

conhecia? Tirou a rosa da cabega, ficou olhando-a na palma da méo como
se ndo a reconhecesse, como se ndo fosse ela mesma que a tivesse feito.
Rosa, disse ela. Uma rosa de pano, uma flor de seda. Uma rosa branca,
barroca. (...) E os seus olhos foram ganhando um brilho novo, a sua visao
no espelho tremeu, a principio cuidou que fosse do cristal. (...) E chorou um
choro mudo, sem nenhum solugo, as lagrimas correndo pela face, indo
molhar a rosa branca de seda.’®’

1% Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 37
17 id. ibid., p. 74
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Na frente do espelho a ultima descendente dos Honorio Cota entrevé o seu duplo e
aprende a soletrar a propria mortalidade pois, como afirma Vladimir Jankelevitch, o
empirico e o metafisico se encontram diante do espelho.'*®

O rito de iniciagdo sexual de Rosalina revela também um carater ambiguo e
barroco, congregando imagens erdticas e macabras.'® A rosa que ela tirou dos seios para
ofertar a Juca Passarinho era uma rosa branca, vaporosa, uma rosa como uma aranha de
pétalas, sumarenta, repleta de vida mas que, ao final do ato, cai ao chdo, como uma aranha
murcha, morta. O sexo de Rosalina abriu-se em flor e em lava ainda que adivinhasse o seu
veneno posto que o erotismo e seu respectivo ritual é uma figuragdo da morte.'”
Battaile ja alertara que a sexualidade implica na morte:

A morte individual ndo é mais que um excesso da proliferacdo do ser. A
reprodugdio sexuada ndo é mais que um aspecto mais complicado da
imortalidade (...) da imortalidade, mas ao mesmo tempo da morte

individual. Nenhum animal pode alcangar a reprodugdo sexuada sem se
abandonar ao movimento onde a forma acabada é a morte.””

168 apud Morin, Edgar, op. cit., p. 173

162 A partir do século XVI iniciou-se a aproximagdo entre Fros e Thanatos até constituir um corpo de
erotismo macabro no século XVIII. A este proposito, Ari¢s lembra a imagistica da morte representada nas
obras de Durer e Nicolas Manuel. “O Cavaleiro do Apocalipse” esta montado num animal héctico que sé tem
pele, mas essa magreza faz ressaltar a for¢a dos 6rgdos genitais, por um contraste certamente desejado. Em
Nicolas Manuel, a morte ndo se contenta em designar uma mulher, sua vitima, aproximando-se dela e
levando-a por sua exclusiva vontade; viola-a e mergulha-lhe a mdo no sexo. A morte jé ndo é o instrumento
da necessidade; estd animada por um desejo de frui¢do, sendo ao mesmo tempo morte e volipia (vide Ari¢s,
O homem diante da morte, op. cit., p. 403)

1701 epecki, Maria Lucia, op. cit., p. 23. Lembra-se aqui também as palavras de Ariés, comentando a irrupgio
ocorrida no século XIX da tematica erdtica e macabra: no seu esforgo para conquistar a natureza e o
ambiente, a sociedade dos homens abandonara suas velhas defesas em torno do sexo e da morte; e a
natureza, que se podia acreditar vencida, refluiu para dentro do homem, entrou pelas portas abandonadas e
a tornou selvagem. (Ari¢s, Phillipe. O homem diante da morte. , op. cit., vol II, p. 429)

1! Battaile, Georges. La litérature et le mal. Editions Gallimard, 1957, p. 12-13
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Quando consuma o ato sexual Rosalina € desvirginada pelo mundo, pela sensagéo
de vir-a-ser ¢ compreende que, no instante mesmo em que (re)nasceu, uma parte sua
deixou de existir.'”?

Em contraponto a iniciagdo de Rosalina, Autran descreve um rito que poderia ser
pura vida. Trata-se da relagdo entre Juca Passarinho e Toninha. Toninha pressionando os
peitinhos em seu brago, Toninha de cabelos compridos, lustrosos...Juca guarda na memoria
cada detalhe sabendo que ‘o que ficou pra tras ficou, volta mais ndo. A gente recomega
sempre € o movimento.(...) A gente nunca volta pra casa, a casa nunca ¢ a mesma. (...)
Toninha com certeza também mudou, quem sabe se casou.”'”

A linguagem simples e rude Juca faz eco as palavras que Marco Polo dirige a
Kublai Khan, em As Cidades Invisiveis, de Calvino: os futuros ndo realizados sdo apenas
ramos do passado: ramos secos.'” Toninha, promessa de vida, perdeu-se no sertio do
passado, ramo seco que 0 vento soprou.

Do mesmo modo, Quiquina e Juca Passarinho poderiam configurar-se como
emissarios da vida. N3o obstante, Quiquina, uma mulher que ajuda as outras a dar a luz,
ndo consegue parir sua liberdade, seu discurso, sua fala. José Feliciano, por sua vez, €
cagador mas sem munigdo; € passarinho, [tenta (des)encantar o sobrado com o seu trinado]

porém acaba preso na gaiola dos Cota, emaranhado no visgo das vogorocas.

12 Dourado, Autran, op. cit., p. 132. Ressurreicdo e dor. A dor, a sensagdo de existir. Assim, os olhos
fechados, o mundo era réseo, réseo e dolorido. Luz e dor, o primeiro conhecimento do mundo. (...) De onde
vinha, onde estava, mesmo quem era? Eu, Rosalina, conseguiu pensar com dificuldade. Eu, viva. A dor de
viver, preferia estar morta, ndo ter acordado nunca. Eu, por que? Por que, como se procurasse uma conex@o
com o mundo e a existéncia. Eu, como uma liturgia, um batismo; para comegar a viver, para se livrar do
vazio, da angistia, do nojo do corpo. Eu, como se chamasse alguém para a posse daquele corpo fulgurante,
luminoso de dor.

'3 Dourado, Autran, op. cit., p. 114

174 Calvino, Italo. As Cidades Invisiveis. Trad Diogo Mainardi. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 10 reimp.,
1990, p. 29.
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Os ritos de morte no romance de Autran Dourado aparecem tanto em seu aspecto
denotativo (descrigdes de velorios) quanto conotativo. A morte reveste-se de uma
simbologia especial, encontrando-se intimamente relacionada a estrutura do sobrado, a
presenga de relogios parados e as vogorocas vorazes.

De dia, o solar dos Cota se parecia com outra casa qualquer, feito de pedra, tijolo e
cal; a noite, configurava-se em espago tumular, abrigando os fantasmas de Rosalina.'”
Sua verdadeira identidade residia no culto aos mortos e no resgate de uma memoria
edificada a partir do invisivel, do ausente e do némade.'”

A importancia do sobrado dentro da estrutura narrativa de Opera dos Mortos é
tamanha que Leniza Kautz Mendes chega a considera-lo a imago mundi deste romance
porque reproduz, dentro da concep¢do do comportamento caracteristico do homem das
sociedades arcaicas, em escala microcdésmica, o proprio universo'”’

E este espelho do mundo, no dizer de Leniza, sintetiza, num plano simbolico-

. r . ~ . 8
metaforico, a propria relagdo vida/morte."

'75 Dourado, Autran, op. cit., p 39. Forgou ndo pensar, deixar as coisas existirem de manso, sozinhas, sem
ela, frias. Mas as coisas naquela casa ndo eram frias e silenciosas, um pulso batia no seu corpo, ecoava
estranhos ruidos (...). Agora ele desce a escada, os tacos de sua bota vibravam no corredor. O pai ou vové
Lucas Procépio?(...) Mas ela ndo tinha nenhum medo, os fantasmas familiares, queria que eles aparecessem
para que sua vida ficasse povoada. A casa vivia de noite, ou de dia naquele oco de siléncio que ensombrecia
como se fosse de noite, como se ouvisse, como se fosse um coragdo batendo a sua péndula. Coragdo de
quem? Da mde, do pai, de Lucas Procépio? Nunca a gente sabia. Talvez o coragdo da casa mesmo.
Bobagem, as casa sdo feitas de pedra, tijolo, cal.

176 A meméria, segundo De Certeaw, é o antimuseu: ela ndo é localizavel. Dela saem clardes nas lendas. Os
objetos também, e as palavras, sdo ocos. Ai dorme um passado, como nos gestos cotidianos de caminhar,
comer, deitar-se, onde dormitam revolugdes antigas (...) O que impressiona mais, aqui, é o fato de os lugares
vividos serem como presengas de auséncias (...) S6 ha lugar quando frequentado por espiritos multiplos, ali
escondidos em siléncio, e que se pode “evocar” ou ndo. (...) Os lugares sdo historias fragmentdrias e
isoladas em si, dos passados roubados a legibilidade por outro, tempos empilhados que podem se desdobrar
mas que estdo ali antes como historias a espera e permanecem no estado de quebra-cabegas, enigmas, enfim
simbolizagdes enquistadas na dor ou no prazer do corpo. (De Certeau, Michel Caminhadas pela cidade, cap.
VII, p. 189)

177 Mendes, Leniza Kautz. Ideologia e Literatura: uma interpretagdo da Opera dos Mortos de Autran
Dourado. Dissertagdo de Mestrado, UFRGS, p.125

18 id. ibid., p. 127



98

Com o falecimento de dona Genu, chega-se ao segundo simbolo ligado a morte: os
relogios parados. A descrigdo de seu velorio demonstra o carater publico que a morte entdo
assumia'”’, constituindo uma das poucas ocasides em que a cidade penetrava nos dominios
do sobrado. A cidade assiste a Jodo Capistrano parar os ponteiros do reldgio armario como
se quisesse deter o curso da morte e a marcha do tempo.'*

Este ritual alude, segundo Leniza Kautz Mendes, a problematica do tempo e ao
carater estatico do sobrado:

A sucessiva parada dos relogios acarreta ndo somente o corte na duragdo

temporal profana como a instauragdo, no sobrado, mediante ritos, de um

tempo sagrado, ndo historico.”®

Uma parte de Rosalina quer acertar os ponteiros e conduzir seu proprio destino;
sonha descobrir os segredos da caixa secreta, encarar o patriarca e afirmar sua

independéncia, mas os rel6gios... sd0 um quebranto!:

Um desejo sem vontade de pegar o relogio, abrir a caixa, fazia tanto tempo,
aquela cara de José Bonifdcio, o patriarca. Mas ela ndo podia mexer nos
relogios, ndo devia nunca mexer naqueles relogios. Os relogios eram um
quebranto, parados eles batiam como de noite aquele cora¢do penado no
meio da casa, as janelas abertas, a noite silenciosa de estrelas la fora, o
vento assobiando nos cantos do Largo, agitando as cortinas, as portas
batendo, tinha sempre uma porta que batia no mundo da noite, ela ja
dormindo, mergulhada no sono. '*

1" As mortes de Lucas Procopio ¢ Jodo Capistrano serdo também “publicas”. Para observar a diferenga entre
elas remete-se o leitor as paginas 195-6 de Opera dos Mortos.
180 O relégio-armdrio parado nas trés horas. Nas trés horas quando mamde morreu. Tudo comegou com
eles, malditos reldgios. O reldgio da Independéncia foi o primeiro. Depois o relégio-armdrio. Chegou a
minha vez de colocar na parede o reldgio de ouro. Por que aquilo tudo? Por que aqueles gestos repetidos
com a meticulosidade de quem prepara um crime longamente meditado? Aquele orgulho, aquele siléncio,
aqueles ponteiros que ndo avan¢avam. Eles deviam esperar pacientemente em siléncio a hora da vinganga, a
hora final, a hora da morte. Orgulho e loucura mansa do velho, ele pensou que podia com o tempo, que
{){gdia com eles. Eles venceram a gente, meu velho. (Dourado, Autran, op. cit., p. 139)

Mendes, Leniza Kautz, op. cit., p. 116
'82 Dourado, Autran, op. cit., p. 41
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O terceiro simbolo mortuario aparece quando Juca Passarinho descreve a vogoroca,
(fenémeno de corrosdo do solo). Pelo contexto, pode-se inferir que esta “coisa do diabo”,
esta fome de terra e de poder representa uma imagem ligada a autodestruigdo e ao
fatalismo: um dia a vogoroca imprimira sua fei¢do a cidade assim como fizera com o
sobrado:'®

Que é aquilo, seu Silvino? Quase gritou, disse espantado José Feliciano

apontando o buracdo enorme como o leito de um grande rio seco, que ia

desde a margem da estrada até se perder de vista, se confundindo com o

vale, vermelho e negro.Ah, disse Silvino, o senhor nunca viu uma vogoroca?

(...) Tinha até medo de olhar aquelas goelas de gengivas vermelhas e

escuras.(...) Que coisa mais medonha, seu Silvino. Parece que ndo acaba

mais esta comegdo de terra. Coisa do diabo, mais parece esta fome toda de

terra. A gente da cidade ndo tem medo que um dia chegue la? Acaba

comendo as ruas e as casas, engolindo tudo.

Identificados os ritos de vida e morte em Opera dos Mortos, pode-se agora analisa-
los e coordena-los de acordo com uma perspectiva historico-social.

Lucas Procopio, o patriarca, constitui o mito que fundamenta a oposi¢do entre
cidade e sobrado. Seu estilo de vida coincide com a fase de coloniza¢do do interior do
Brasil, quando levas de paulistas desbravaram o caminho para as Gerais atras do ouro
descoberto pela expedicdo de Ferndo Dias Pais. Nao ¢é dificil imagina-lo, com suas
sobrancelhas de taturana, ao lado de Borba Gato, lutando contra os emboabas no inicio do
século XVIII ou suspeitar de seu passado tenebroso (ja lenda ja-historia). Recuando no
tempo, nas calendas, ndo seria surpresa encontra-lo a regatear o pre¢o de um escravo, a
resolver suas diferencas a bala e a deitar seu corpo sobre os de negras e indias. Com

certeza estava presente entre os mineiros ricos que pleiteavam sesmarias ao governador

Freire de Andrade em 1740; muito provavelmente, aprovaria as medidas regressistas das

183 Dourado, Autran, op. cit, p. 60
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décadas de 30 e 40 e a lei de terras de 1850 e franziria as grossas sobrancelhas ao saber da
promulgacdo de leis antiescravagistas.

Por todas estas caracteristicas, Lucas ProcOpio representa uma época em que o
homem era o tempo de si mesmo, demarcando fronteiras fisicas e metafisicas entre si e os

outros.

paulista de torna-viagem das Minas, de longos sertdes, quando o ouro
secou para a desgraca geral, as grupiaras emudeceram: e eles tiveram de
voltar, esquecidos das pedras e do ouro, das sonhadas riquezas impossiveis,
criadores de gado, potentados, esbanjadores ou unhas-de-fome — conforme
a experiéncia tida ou a natureza, fazendeiros agora, libricos, incestuosos,
demarcadores, ladrilhando com seus filhos e escravos este chdo deserto,
navegadores de montes e montanhas, politicos e sonegadores, e vieram
plantando  fazendas, cercando currais, montando pousos e vendas,
semeando cidades no grande pais das Gerais, buscando as terras boas de
plantio, as terras roxas e de outras cores em que o sangue e as lagrimas

entram comao cor antes184

Afirmando sua individualidade até no momento de sua morte e presidindo-a
publicamentelgs, com rédeas curtas, dizendo o “nome-da-mae”, Lucas aproxima-se da
atitude que Aries descreveria como tipica da era da morte domada (morte de si proprio).

Sob o ponto de vista filosofico, o comportamento do patriarca dos Honério Cota
remete tanto as concep¢des miticas relativas a morte quando aos pressupostos hegelianos.
Se Lucas morre, é apenas para renascer em toda a sua descendéncia de mulatos e
mamelucos e em sua prole legitima (branca!). Ele constitui a matriz de um processo de
miscigenagédo efetuado sob o signo da dominag@o cultural. Para afirmar a consciéncia de si

mesmo arrastou os demais até o Gltimo limite: a morte. Sob a imposi¢do de seu sexo,

¥4 Dourado, Autran, op. cit., p. 2

185 Tem gente que custa a morrer. Por causa dos pecados, do remorso. Foi assim seu Lucas Procépio, se
lembrava. Muito menina, mas se lembrava. Aquele povdo todo na sala, noites e mais noites esperando. E ele
nada de se decidir a ir de vez. (...) Um dia foi ele morreu, mas disseram que ele s6 morreu quando quis,
quando desistiu de ndo querer mais barrar a morte. Até padre ele recusou, disse nome-da-mae, foi a iltima
ofensa que ele fez. (Dourado, Autran, op. cit., p. 195-6)



101

ocorreu a morte das etnias em sua forma pura; sob seu relho, extinguiram-se os anseios de
liberdade de escravos e agregados; sob sua eterna presenga, enquanto mito, feneceu a
esperanga de que o sobrado abrisse suas portas a0 mundo e deixasse de ser clausura.

A morte de dona Genu, mulher de Jodo Capistrano, assinala 0 momento de
transi¢gdo da consciéncia mitica para a racional, com seu falecimento a linhagem dos Cota
chegara brevemente ao fim. O modo que Jodo Capistrano concebe para carpi-la, como
visto anteriormente, € extremamente simbolico: ele para o relogio-armario nas trés
horas. Através deste ritual, julgava imortalizar um periodo mitico em que Dona Genu
ainda “guardava”, no utero, a possibilidade da casa possuir enfim uma alma. O desafio
revelou-se inutil; a cidade ja adentrava no sobrado. Extinta dona Genu, o tempo,
“estacionado” nas trés horas gravitara até o fim em torno deste numero: trés geragoes
(Lucas, Jodo e Rosalina)186, trés personagens (Rosalina, Quiquina e Juca Passarinho), trés

facetas da personalidade de Rosalina,'®’

trés instdncias econdmicas (campo[sertdo],
comércio [cidade] e gente de casta [sobrado])

O corpo de dona Genu, inerte no caixdo, transmuta-se em sitio de enfrentamento
politico entre a cidade e o solar; violando seu pudor e corpo de mulher a cidade deflora o
sobrado e desloca o discurso patriarcal de sua posigdo hegemdnica.

Jodo Capistrano representa um novo periodo no que diz respeito as atitudes perante

a morte e a historia. Ele ilustra, através do culto extremado aos que se foram, o periodo em

que a morte ja ndo € mais a de si proprio mas a do outro. Seu comportamento espelha uma

186 Esta impressdo ganha forca quando Rosalina, ainda “viva” diz: Os relégios parados. Menos a péndula da
copa. Duas horas. (Dourado, Autran, op. cit., p. 32, g.n.)

'8” Nio sera aprofundada neste projeto a fragmentagdo da personalidade e a tematica do incesto posto que ja
foi abordada por Vassallo, Ligia Maria Pondé. Uma leitura das imagens em Opera dos Mortos. Dissertagio
de Mestrado. UFRJ, 1976.
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concep¢do romantica da morte, publicamente tendendo a dramatizac¢éo ou ritualizagdo mas
no cotidiano desejando-a privada, recondita.

Em um primeiro momento Capistrano desafia os seus mortos para afirmar sua
independéncia. Constr6i um andar de linhas mais liberais sobre o pavimento sisudo e
conservador erguido pelo pai, interessa-se em renovar o cenario politico de Duas Pontes
mas € um cavaleiro de triste figura a investir contra a dominagio paterna/ heranga colonial.
De inicio, publica e privadamente professa uma “teologia da libertagdo”, aproximando-se
historicamente dos ideais revolucionarios e da fase de formagdo de uma consciéncia
nacional. Homem sério, nunca descansando de si mesmo, o Jodo da primeira fase
protestaria contra a derrama anunciada em 1788, sairia quixotescamente em defesa dos
inconfidentes e aliar-se-ia aos movimentos liberais descentralizadores instaurados com o
ato adicional de 1834. Quando o projeto de revolugdo que se anunciava intra € extramuros
do sobrado fracassa, subjugado pela imutabilidade genética/politica, sobrevem um segundo

138 de um homem sem

momento em que Jodo cultiva a profunda angustia (kierkgaardiana)
direcdo, de um pais sem rumos. O Brasil chamava-se agora Republica, mas as mesmas e
eternas oligarquias continuavam a comandar a nagéo sob o influxo da politica do café com
leite.

Dona Vivinha também pertence ao momento de culto aos mortos (morte
romantica) mas provém de uma realidade distinta da de Capistrano. Dramatiza-a em um
auto de dor e desespero pois representa o sertdo, onde a vida, como diz Jodo Cabral de

Mello Neto, “é severina” e a morte “a parte que te cabe neste latifindio”.

Por fim chega-se a atitude de Rosalina, da Rosa-péndulo, a personagem mais

88 A este respeito remete-se o leitor ao capitulo “Primeiro Ato: Filosofando: uma ligeira incursdo aos
sentidos da morte™.
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complexa de Opera dos Mortos . A protagonista do romance passa por trés estagios
distintos. No primeiro destes, Rosalina volta-se para o passado de uma gente de casta e, a
semelhanca de Igitur,'® deita-se sobre a cinza de seus ancestrais. Se Jodo Capistrano e
Lucas imortalizaram-se em Rosalina foi porque renunciaram a carne e elegeram como
corpo simbolico a “memoria”. Esta persisténcia da memoria na impossibilidade da
persisténcia fisica seria também cultuada por Gaspar, em Os Sinos da Agonia e foi

magistralmente cantada por Milton Nascimento, em Sentinela:

Morte, vela: sentinela sou

Do corpo desse meu irmdo que ja se vai.
Revejo nessa hora tudo que ocorreu.
Memoria ndio morrera.

Vulto negro em meu rumo vem

Mostrar a sua dor plantada nesse chdo.

Seu rosto brilha em reza, brilha em faca e
flor
Historias vem me contar...
...Longe, longe, ougo essa voz
Que o tempo ndo vai levar. '’
A viagem sobrado adentro transcende, pois, o plano fisico para consubstanciar-se
em jornada metafisica: reeditando o passado, Rosalina julga decifrar o seu presente e
. 191
projetar o seu futuro.
Em um segundo momento, Rosalina confronta o sagrado e o profano e tenta

entrelagar as identidades do sobrado e da cidade, unindo-se a Juca Passarinho. Mas tudo

ndo passa de fogo de menina-moga; seu lugar, ou melhor, seu ndo-lugar € junto ao sobrado,

1% Mallarmé, Stéphanie, op. cit.,p. 95
10 Nascimento, Milton. “Sentinela”
191 2 , 53 . P S

Nas tardes ensolaradas, a populagdo vivente visita os mortos e decifra os prdprios nomes nas lajes de
pedra.(...) E, para se sentir segura, a Laudémia viva precisa procurar na Laudomia dos mortos a explicagdo
de si prépria (Calvino, Italo, op. cit., p 127.)
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junto a seu corpo feminino, subdiscursivo e objetificado. Rosalina refugia-se entdo na
loucura. Como Igitur, ela ouve a dupla pancada impossivel do péndulo que nada atinge
além de sua nogdo, as portas do sobrado cerrarem-se sobre seu corpo e o sopro de seus
ancestrais, apagando a vela.

Rosalina renuncia ao direito de presidir sua propria morte assim como abdicara ao
direito de presidir sua propria vida. Faz de sua propria morte uma grande festa barroca, um
casamento. Desposando a loucura, ou seja, ausentando-se dentro de si mesma, ela lembra
novamente Igitur, que, tendo lido seu dever aos ancestrais, s6 descobre o vazio, enquanto a

hora final desaparece lentamente pelo espelho:

Eis, em suma, Igitur, desde que sua idéia foi completada: - O passado
compreendido de sua raca, que pesa sobre ele na sensagdo de finito, a hora
da péndula precipitando este tédio em tempo pesado, sufocante, a sua
espera da realizagdo do futuro, formam o tempo puro, ou do tédio, tornado
instavel pela doengca de idealidade: esse tédio ndo podendo
existir...ameagado pelo suplicio de ser eterno, procura-se no espelho e é
tédio, espelho horrivelmente nulo; abre os moveis para que derramem seu
mistério, o desconhecido, sua memoria, seu siléncio, as faculdades e
impressoes humanas; quando acredita ter se tornado ele proprio, fixa, de
sua alma, o relogio, de quem a hora desaparecia pelo espelho, ou vai
ocultall;-zse nas cortinas ndo o deixando nem com o tédio que ele implora e
sonha

Filosoficamente, o comportamento de Rosalina poderia lembrar inicialmente a
angustia do Da-sein heideggeriano que entrevé na morte o sentido ultimo de sua vida. Nao
obstante, antes de ser Rosalina, ela ¢ Honorio Cota, gente de casta para quem, a morte, €

sempre a do outro, “a deles e ndo a nossa”. Desperdi¢a, nas divisas da familia, a

oportunidade de ser auténtica, indivisa, de ser Da-sein.

192 Mallarmé, op. cit., p. 89-91
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Do ponto de vista antropologico e social, Rosalina representa a morte
contemporanea, a assim chamada “morte invertida” que esconde a sua face nos hospitais e
sanatorios, reprisando o anonimato que ja acontecia em vida (quem ja pernoitou num
hospital sabe: ndo € o doente que descansa no quarto quatrocentos € um ou dois ou trés; é
um “apéndice” ou talvez uma “vesicula” que se refestela em seu leito)

Justamente por ostentar o sobrenome da gente Honodrio Cota, Rosalina nio
consegue deixar o anonimato para conquistar identidade propria: ora ela € a neta de Lucas
Procopio, ora a prometida de Emanuel, ora a amante de Juca Passarinho.

Em Machado'”, a figura do alferes elimina a identidade do homem que habita a
farda, em Autran, o processo de bricolagem do self abriga a trindade neta-filha-amante,
papéis sociais que Rosalina enverga. O anonimato, em ambos os casos, ndo representa
apenas a imers@o do ser na massa informe do outro; ele resulta do recorte de uma legido de
alteridades dentro do proprio self.

Tragando um paralelo entre a morte (simbolica) de Rosalina e o modelo de morte
invertida hoje vigente, percebe-se em ambos um carater paulatino e fragmentario, pois se o
tempo da morte [contemporanea] prolongou-se e se subdividiu ao mesmo tempo (...) de tal
forma a englobar a morte cerebral, a morte biologica, a morte celular também a
personalidade de Rosalina sofreu um processo de fratura por “viver” multiplas e pequenas
mortes... Primeiro a dos sonhos que nutria em menina, correndo ao vento na fazenda Pedra
Bonita, depois a morte social, quando moga, ja um pouco “passada”, foi enclausurada no
solar e, por fim, a morte espiritual, que se seguiu a sua crise de identidade.

Sua jornada esquizofrénica espelha aquela de um pais que, fragmentado, ja ndo

' Machado de Assis, Joaquim Maria. “O espelho”. In: Contos. Porto Alegre: L & PM, 1999. Jacobino
revela que o homem tem duas almas, uma delas exterior; a dele, assumiu as fei¢des de um alferes.
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tem linguagem uUnica e sim infinitos dialetos. Nas multiplas Rosalinas de Autran, na Rosa-

péndulo™

identificam-se as incongruéncias de um imenso sanatorio que poderia chamar-
se “Brasil”.

No “sanatorio geral” retratado por Autran ingressam todos os tipos de insanidade.
Loucos mansos, doidos varridos, destelhados — ha espago para todos, de Fortunato a
histérica Luizinha Porto, de prima Biela, “meio pancada”, a destelhada senhorita Adélia
Pinto,'” cada qual com sua esquisitice peculiar.

A loucura pode assumir uma conotagio politica. E o caso do Capitdo-General que,
ao amealhar os quintos para a Coroa, “confundia” seu nome com o de El-Rei.'*
“Disparate” de ordem ainda politica transparece nas eleigdes em Duas Pontes: se Jodo
Capistrano ganhou nas urnas, como ficou atras na contagem dos votos?

Outras vezes, manifesta uma faceta moral e religiosa: sdo padres que proferem

discursos do alto de seus pulpitos condenando o cativeiro mas que se cercam de escravos'”’

ou ainda os valores ambiguos proprios do codigo patriarcal e da moral pequeno-burguesa

% De noite Rosalina, de dia dona Rosalina. Néo buscava mais unir no mesmo ser as duas figuras, juntar as
duas metades. Chegava mesmo a pensar que elas nunca se encontravam: cada uma seguia seu caminho, sem
encontro possivel a nfio ser na morte. A morte de uma significaria o fim da outra? Ndo, a morte do corpo
sim — como o vaivém do péndulo do relégio armario (agora parado) dava a ilus3o de varios péndulos que se
sucedem (...), para se fixar momentancamente em dois péndulos extremos, o da esquerda e o da direita, se
a vista neles se firma, ¢ o péndulo parado, os varios péndulos em sucessdo deixam de existir (porque ele ndo
via a lenta sucessdo de figuras que nela se processava para se cristalizar em duas Rosalinas;, ou nfo existia
uma ou duas Rosalinas mas uma infinidade de Rodsalinas, nenhuma parada como aquele péndulo do relégio
parado, que s6 no fim do tempo, na morte, a gente ia saber, tudo somando, juntando, fundindo(...), assim a
morte do corpo destruiria simultaneamente as duas Rosalinas. Mas o corpo era o mesmo, com dificuldade ele
via — 0 mesmo corpo onde as duas se alternavam. O corpo sem a noite continuava a existir? Era possivel s6 a
luz, a escuridéo total? (Dourado, Autran, op. cit., p. 171-2, g.n.)

195 Alusdo respectivamente aos personagens dos seguintes romances ¢ contos: A Barca dos Homens, Violetas
e Caracois, Uma Vida em Segredo ¢ Aquela Destelhada.

1% Dizia-se a boca mitida que o Capitio-General se sentia ameagado na sua posigdo, tantos os roubos que
fazia para si, ndo para a coroa, € queria com isso fortalecer a sua posi¢do junto a El-Rei e preparar o povo,
pelo temor e pela forca, para a derrama que viria a seguir, esperava-se... Careciam de uma vitima para melhor
poderem fazer a cobranga dos quintos. (Dourado, Autran. Os Sinos da Agonia, op. cit.)

17 Remete-se o leitor para a pagina 36 de Os Sinos da Agonia, op. cit.
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que condenam dona Isaltina por um suposto adultério mas que fecham os olhos para as
“escapadas” diarias aos preceitos éticos.'”®
A insanidade cultural alcanga as raias da despersonalizagdo: s@o escravos que ja ndo

R . 9
créem em quilombo'

, e filhos letrados que traduzem , “em letra miuda”, a ideologia
oriunda do além-mar.**

Ha, acima de tudo, a deméncia de cunho econdmico e social: o universo de Autran
encontra-se povoado por uma miriade de pequenos senhores a reproduzir, a nivel micro, a
desigualdade e opressdo que grassa no grande sanatorio-geral.

Nos (des)caminhos da “tresandice e da mansiddo™*"'

emerge a concepgdo de
homem e de mundo presente na obra de Autran Dourado: decadente, fragmentado, plural, e
que, ndo tendo afirmado integralmente a sua identidade, descreve um movimento pendular
entre a nova e a velha ordem. Sobrado e cidade vé@o se encontrar e unificar seu discurso?

O carro partiu barulhento, deixando atras de si uma nuvem de poeira. La se

ia Rosalina para longes terras. La se ia Rosalina, nosso espinho, nossa dor.

Assim Autran termina Opera dos Mortos. O sobrado estd vazio, a alma, também
vazia. As cortinas descem, Rosalina partiu, o espetaculo acabou. As molduras da vida se
fecham, lentamente. Rosalina faz parte agora da “grande familia”. Dos vivos? Dos mortos?

Talvez ela ndo pertenga nem a familia dos vivos, nem a dos mortos, mas a dos
anjos, pois, a semelhanc¢a daquele retratado por Klee, Rosalina dirige seu olhar para um

passado em ruinas:

1% Alusdo a Um Cavalheiro de Antigamente, op. cit.

' Um quilombo assim descomunal, do tamanho da minha nagdo, onde coubesse tudo quanto é preto...Um
quilombo assim que nem o reino do céu que branco promete pra gente no fim da vida. (Dourado, Autran. Os
Sinos da Agonia, op. cit.)

20 A este respeito vide Senra, Angela Maria de Freitas. Paixdo e Fé, op. cit.

201 Para uma analise da loucura em Autran Dourado vide Messa, Fabio de Carvalho. Tresandice e mansiddo
na obra de Autran Dourado. Dissertagdo de mestrado. Florian6polis, UFSC.
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...gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas
uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta for¢a
que [ela] ndo pode mais fechd-las. Essa tempestade [a] impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual [ela] vira as costas, enquanto o
amontoado de ruinas cresce até o céu.

22 Benjamin, Walter. “Sobre o conceito da Histéria”. In. —— . Obras Escolhidas Volume I. Magia e
Técnica, Arte e Politica. Tradugio de Sérgio Paulo Rouanet, 7 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 226






9. APARTITURA DE AUTRAN: ALEGORIA E EFUSAO BARROCA

Toda arte deve ser subordinada a musica
Verlaine

9.1 MUSICA E MITO

O trabalho em uma boa prosa tem trés degraus: um musical, em que ele é
composto, um arquitetonico, em que ele é construido, e, enfim, um téxtil, em
que ele é tecido.””

De um ultimo capitulo espera-se que amarre as proposicdes de estudo em
conclusdes, se ndo definitivas, pelo menos coerentes com o corpo do trabalho. Escrevé-lo é
tentar reduzir a pensamento analitico tudo o que em nds foi matéria amorfa, miragem e

~ o " 20
emogio, ou seja, é compor com as palavras o epitafio de um sonho.*%*

De um ultimo capitulo ndo se espera um desabafo... Mas como violar o sonho e
“formaté-lo” a realidade das respostas exatas se, como disse Nietzsche, € no processo de
seus sonhos [que] o homem se exercita para a vida futura? Que este seja, pois, o ultimo
capitulo porém ndo o final ja& que as indagagdes iniciais que nortearam esta dissertagdo

ramificaram-se em tantas outras...

Dentre todas as questdes uma, talvez, as resuma: qual a partitura que rege a Opera

de Autran? Para respondé-la, precisamos migrar para o universo do mito e da misica e

23 Benjamin, Walter. “Atengdo: degraus!” In: —— . Rua de Mao Unica. Oras Escolhidas II, op. cit., p. 27
204 Vide Benjamin, Walter. “Proibido colar cartazes! A técnica do escritor em treze teses” In: . Rua de
Meao Unica. Oras Escolhidas II, op. cit., p. 31: A obra é a mdscara mortudria da concepgao.
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pois € dentro deles que se insere a Opera autraniana.

Maria Lucia Lepecki ja demonstrou que o mito constitui um elemento nuclear na
obra de Autran Dourado, fato corroborado pelas proprias palavras do autor: O que me
interessa literariamente é a permanéncia, do mito e do rito madgico nas camadas ou
substratos mais profundos, no inconsciente arcaico, do espirito humano, a sua

continuidade estrutural no tempo.””

E Autran reafirma, ainda em seu livro Uma Poética do Romance: Matéria de
Carpintaria: o tema que situo na ambiéncia das Minas do século XVIII é o mito grego e

universal, sempre renovado (...) constante no espirito humano.**°

Parece-nos, entretanto, existir uma lacuna na fortuna critica sobre Autran Dourado:
a abordagem mitica tem deixado em segundo plano justamente um de seus aspectos mais

relevantes - a linguagem musical.

Cabe aqui lembrar que para Lévi-Strauss, mito e musica constituem imagens
simétricas e complementares, especialmente em se tratando de musica tonal. Eles
representam entidades especulares posto que o mifto é uma narrativa em que a imbricagdo
do sucessivo e do simultdneo da ao sentido uma configuragdo cristalina e partitural, e a
musica (tonal) é uma estrutura sonora em que a trama discursiva dos elementos ganha um

_ . 207
direcionamento mitico.
Segundo a concep¢do de Lévi-Strauss, os mitos ndo representam apenas conteudos

narrativos mas,

2% Dourado, Autran, Uma Poética do Romance: Matéria de Carpintaria, op. cit., p. 139

2% id. ibid., p. 154.

7 Wisnik, José Miguel. O som e o sentido — uma outra histéria das misicas. S3o Paulo: Companhia das
Letras, 2 ed., 1989, p. 164
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cristalizagbes semdnticas feitas de paralelismos contrapontisticos, de
ressondncias harmonicas que se oferecem a uma leitura ao mesmo tempo
linear e simultdnea. Os elementos de uma narrativa mitica ndo sdo lidos
simplesmente como um fio “melddico”, sucessivo e linear, mas agrupados
em acordes e inscritos em planos contrapontisticos, donde se extraem
correspondéncias e paralelismos. (...) Nos séculos XVI e XVII (...) a
narrativa mitica, deslocada pelo discurso cientifico, perde o seu vigor
estrutural, investido na trama de suas correspondéncias, e se divide em
literatura e musica. O mito cindido teria migrado para o romance, através
de seus conteudos agora desconstelados, e para a miusica onde reviveria ao
imprimir a forma cerrada da fuga a polifonia tonal. Assim, no periodo
tonal, “tudo se passa como se a musica e a literatura dividissem entre si a
heranga do mito” ficando uma com os personagens e a ag¢do, e a outra com
o tecido relacional através do qual se encadeiam os motivos. Uma com a
superestrutura do sentido (temas, conteudos desprendidos da estrutura
semdntica cerrada que vigorava no mito) e outra com a infra-estrutura
motivica (sujeito e resposta, ecos, inversdes, stretti, paralelismos, etc.),
configuracdo geométrica em que o sentido se da como tema sem referéncia,
vibrando no todo mas sendo indecomponivel ou irredutivel as partes.**®

Tecidos estes comentarios, pode-se perceber como Autran Dourado restabelece a
integridade do mito: aproximando, em sua criagdo artistica, musica e literatura.
A composi¢do musical de Opera dos Mortos , por exemplo, expressa-se por

intermédio da fuga.””

A opgdo por esta forma ndo € gratuita. Em primeiro lugar, a fuga
constitui, segundo Lévi-Strauss, o principal mito musical ja que as diferentes vozes,
sucedendo-se em oposi¢do, representam o movimento desencontrado das identidades e das
alteridades, que o mito resolve por conjugacdo extrema.*'® Adicionalmente, sabe-se que

uma das marcas do barroco (tendéncia constante na obra de Autran) € justamente um

estado de tensdo crescente, em fuga.”"'

2% id. ibid., p. 166

29 A fuga, surgida na Italia por volta do século XIV e alcangando o apogeu com Bach e Handel, representa
uma composi¢do musical polifénica em estilo contrapontistico, baseada no principio da imitagdo, com um
tema gerador curto e caracteristico, e no qual as diferentes vozes se desenvolvem quer perseguindo-se, quer
superpondo-se (Enciclopédia Delta Larousse, p. 2945, verbete “fuga”)

1% Wisnik, José Miguel, op. cit., p. 167

A1 A este respeito vide Poesia espanhola do Século de Ouro. Colegdo Poesia Traduzida Volume III.
Tradugdo, introducdo e notas de Leonor Scliar-Cabral. Santa Catarina, Florianopolis: Letras
Contemporaneas, 1998.



113

Na fuga, um tema ou melodia € apresentado sucessivamente por diversas vozes que
se perseguem, de modo defasado, sem encontro possivel a ndo ser nos acordes finais.

A fuga — escreve Wisnik — foge da morte sabendo que corre para ela, uma vez que
apresenta uma demanda de finalizacdo, [um] investimento erdtico resolutivo, e
ambiguamente tandtico (pois vive de um anseio continuado pela tensdo repousada) [que] é
alimentada pelo movimento incessante das vozes.*

Definida a estrutura basica desta composi¢do musical pode-se entender a afirmagdo
de Hélio Polvora de que Opera dos Mortos representa miisica polifénica no corpo do
romance*> pois a atmosfera musical gira em torno de camtos individuais que se
interpenetram num simulacro de agdo simultdnea. Estas vozes que ora se confrontam, ora
se imiscuem, nascem do sobrado e da cidade/sertdo.

Ha, portanto, diferentes focos narrativos a apresentar o mesmo tema. O narrador
extradiegético que anuncia a Opera dos Mortos assume alternadamente a visdo de
Rosalina, de Juca Passarinho e de Quiquina, postura que corresponde, na tipologia de
Friedmann, a onisciéncia multipla seletiva. Privilegiando a apresentagdo de diversos
“fluxos de consciéncia”, o romance de Autran remete a polifonia de que nos fala Bakhtin.

A nivel arquitetonico, a produgio literaria de Dourado alicerga-se na construgio de
blocos interligados por intermédio de imagens recorrentes. Esta técnica constitui o
equivalente literario do leifmotiv wagneriano, tecido musical continuo urdido a partir de
idéias musicais em forma de motivos, introduzidas — seja na orquestra ou na parte vocal —

de forma a estabelecer certas associagbes dramdticas emocionais, Vvisuais e

22 id. ibid., p.168
213 plvora, Hélio. “Um romance barroco”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 15 jul. 1970.
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conceituais.*'*  No romance autraniano, os leifmotivs reaparecem em contextos
apropriados, assumindo um sentido associativo de ordem dramatica e psicoldgica.

Desta forma, em Opera dos Mortos, o fio condutor da narrativa tece-se em torno de
trés leitmotivs: o sobrado, os relogios e as vogorocas € todos remetem a um universo
suspenso no tempo cuja medida ja ndo € mais o homem, mas sua sombra.

Recapitulando: composi¢do em fuga, emprego de leitmotivs, intuito de alcangar
uma linguagem una (mitica) gragas ao expediente de entretecer musica e literatura — eis
aqui o fundamento basico de Opera dos Mortos .

Neste romance, Autran reinterpreta Antigona, tragédia escrita por Séfocles em 442,
a luz do panorama historico brasileiro e, em Os Sinos da Agonia, traga um cenario da
politica colonial a partir de um tridngulo classico: Teseu-Hipoélito-Fedra. Nio se trata
porém de um simples processo de transposicdo das tragédias gregas para o mundo
moderno. Autran Dourado procede a uma releitura dos mitos helénicos conferindo-lhes um
carater a0 mesmo tempo barroco e contemporaneo: A literatura é uma arte antiga de
velha. Os temas variam muito pouco, o que muda é a expressdo, os estilos de época. (...)
Literatura é o eterno presente, o passado constante.””

Eterno presente, passado constante... E do passado ainda que Autran extrai o tom
oracular como técnica narrativa em determinadas passagens nas quais se faz necessaria a
interven¢do de um narrador onisciente. Ceder a palavra a esta voz “oracular” equivale, de
certa forma, a reconhecer que a onisciéncia ndo pertence a0 dominio do homem mas sim
aquele dos seres que transitam entre o terreno e o divino, como insinua Autran no trecho

que se segue, extraido de Os Sinos da Agonia:

4 Millington, Barry (org) Wagner: Um compéndio. Guia completo da misica e da vida de Richard Wagner
Tradugdo de Luiz Paulo Sampaio ¢ Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995, p. 92.
*1> Dourado, Autran. Uma Poética de Romance: Matéria de Carpintaria, op. cit., p. 152
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O, Tirésias, iluminado interiormente pela luz da tua escuriddo, nos ajude a
desvendar e entender, porque essa é a nossa humana dnsia indagadora; mesmo sabendo
que é impossivel ao homem alterar o intrincado tecido. 216

O narrador que se destaca do corpo da cidade em Opera dos Mortos ndo detém a
onisciéncia absoluta mas pode ser considerado o sucedaneo dos antigos corifeus; porta-voz
do segmento citadino, ele representa uma espécie de consciéncia coletiva do estrato social
a que pertence e por isso mesmo Autran ndo lhe atribui qualquer trago fisico ou
psicologico capaz de individualiza-lo. E ele que abre a opera autraniana e também a
encerra afirmando, na primeira pessoa do plural: Ld se ia Rosalina para longes terras. La
se ia Rosalina, nosso espinho, nossa dor. 217

Opera dos Mortos subdivide-se em nove capitulos. O primeiro deles, O Sobrado,
equivale a abertura operistica ou a “protofonia do romance”, como escreveu Hélio
Polvora.”'® Nesta parte, Autran apresenta ao leitor o cenario, anuncia seus grandes motivos
— a fei¢do do sobrado e a agdo castradora do tempo — €, a0 mesmo tempo que teoriza sobre

a estrutura do barroco, indica a escala tonal e afetiva pela qual o romance deve ser

usufruido:

O senhor querendo saber, primeiro veja: (...) atente depois para o velho
sobrado com a memdria, com o coragdio — imagine, mais do que com o0s
olhos, os olhos sdo apenas conduto, o olhar é que importa. Estique bem a
vista, mire o casardo como num espelho, e procure ver do outro lado, no
fundo do lago, mais além do além, no fim do tempo.”””

216 Dourado, Autran. Os Sinos da Agonia, op. cit., p. 151

27 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 211

218 pglvora, Hélio. “Um romance barroco”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 jul. 1970.
219 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 1-2
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A medida que a abertura aproxima-se do desenlace, este narrador impessoal adota
um tom softo voce e retira-se, de modo discreto, enquanto o facho de luz focaliza,
teatralmente, as cortinas do palco: (E entdo, siléncio. Rosalina vai chegar na janela.)*?’

O segundo “ato”, 4 gente Honorio Cota conta (canta) a génese do casardo e, por
extensdo, as origens da familia patriarcal. As “notas de prata” do relogio formam uma
melodia que se repete ad aeternum, marcando as “horas do remorso” em passo largo e
vagaroso. A linguagem literaria torna-se entdo propositadamente arrastada; o rendilhado
verbal, (...) retardando o processo enunciativo™' traduz o imobilismo que caracteriza o
mundo dos Honorio Cota.

Em Flor de Seda, o movimento ainda € lento, refletindo um tempo encravado entre
o ontem e o amanhd. Nada acontece (?!); as rosas de seda que Rosalina confecciona nio
florescem mas tampouco morrem, como se estivessem a espera de um elemento novo,
adventicio, capaz de resgata-las da eternidade. Ouve-se entdo um rangido de carro-de-bois
chegando a cidade; a aria seguinte cabe a Juca Passarinho.

Deve de ser umas duas horas, disse o homem olhando o céu*** — a voz de José
Feliciano eleva-se acima da cantilena do carro-de-bois. Neste capitulo - Um Cagador sem
Munigdo -, o canto nasalado do sertdo infiltra-se nos dominios da cidade e do sobrado,
povoando-os com as imagens do major Lindolfo e seu chumbo paula-sousa e do menino

Valdemar, que agora cagava rolinhas com os anjos™>

0 id. ibid., p. 7. Em Uma Poética do Romance: Matéria de Carpintaria, Autran revela como a cena contida

no paréntese do primeiro bloco é uma antecipagdo, em ponto pequeno, da cena de Rosalina no bloco 3 —
“Flor de Seda” — o mesmo burrico, o mesmo Largo do Carmo. (Dourado, Autran. Uma Poética do
Romance: Matéria de Carpintaria, op. cit., p. 115)

#1 A este respeito vide Lucas, Fabio. “O risco do bordado”. Coldquio Letras. Lisboa, v. 3, p. 90-91, set.
1971.

222 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 43

3 id. ibid., p. 51



117

Juca Passarinho — que um dia foi Zé-do-major — reconstitui o sertdo através de suas
memorias, o sol sem descanso, “pondo secura em tudo, as arvores miudas, sofridas, cheias
de nos, retorcidas, enfezadas”.*** O discurso literario revela-se aqui também agreste e
retorcido e o fluxo narrativo lembra o adagio.

Uma oitava acima dos sons do sertdo escuta-se uma cantiga aparentemente
deslocada mas extremamente significativa. Juca rememora uma historia contada por dona
Vivinha, uma estoria de verdadeira danagdo. Segundo dona Vivinha, um homem sonhara
que uma voz lhe dizia:

A sua filha vai crescer (...), vai virar moga, quando ela virar moga vai dar

uma coisa em vocé, uma idéia sem arrematagdo (...) Vocé vai acabar
dormindo com ela, lhe tirando a flor.””

Para fugir de seu destino ele embrenhara-se no sertéo, levando uma vida de eremita.
Um dia, uma moga enfeitigou-o e os dois se amancebaram. Poderiam ter vivido felizes,
bem casados, ndo fosse o homem ter descoberto que a moga era sua filha — assim
terminava a historia de dona Vivinha.

Na relagdo incestuosa entre pai e filha contada por Vivinha vislumbram-se outras
relagdes interditas que se anunciavam: entre o sertdo e o sobrado, entre a senhora e o sudito
e entre Rosalina e seus mortos.

Estabelecida a ligac@o entre os dois mundos, a Opera autraniana adquire um carater

99226

andante. Os “Dentes da Engrenagem””” comegam a se mover: Juca Passarinho rompe as

muralhas do sobrado ao cantar a vida num crescendo. Intuindo em si um lado lubrico e

24id. ibid., p. 43
2 id. ibid., p. 64 , g.n. )
226 Titulo do quinto capitulo de Opera dos Mortos
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devasso, heranga do falecido Lucas Procopio, Rosalina desperta para a claridade do mundo
e para a dor de existir.

“0 Vento [que sopra] apos a Calmaria”?*’

arrasta-a para junto do corpo de José
Feliciano e os dois se amam. Allegro, ma non troppo, pois os ruidos do amor sio
abafados pelas batidas da péndula da copa e até mesmo pelo siléncio reprovador de
Quiquina, muda, no vdo da porta, postada no limiar entre os dois mundos.

“A Engrenagem [esta] em Movimento”??®. O ritmo melédico acelera-se, o discurso
narrativo torna-se presto, brilhante e rapido. Despertada pela sexualidade Rosalina transita
da alegria da ressurrei¢do a angustia de se saber finalmente viva.

Quando Rosalina engravida de Juca Passarinho, “A Semente [esta langada] no
Corpo, na Terra”**’. Como o utero de Rosalina abrigava o fruto impossivel do enlace entre
o sertdo e o sobrado, o bebé s6 poderia morrer. Rosalina descobre entdo que gestara em si
apenas a semente da loucura e da fragmentacdo, as multiplas Rosalinas que so se
encontrariam na morte. A semente da insanidade e da divisdo germina agora no corpo de
Rosalina e na terra das Gerais.

O ultimo capitulo, “Cantiga de Rosalina”, inicia-se em tom festivo. A cidade invade
o sobrado, atravessa finalmente a ponte que conduz aos segredos dos Honorio Cota e quer
acertar os ponteiros do reldgio para o novo tempo que irrompia: as mulheres cochichavam,
os homens pitavam mesmo apagados os cigarros de palha, cuspiam, parolavam. (...)
30

Chegavam até a querer mexer nos relogios, dar corda, puxar os peso

Enquanto a cidade devassava os armarios/baus dos Honério Cota e rompia um

227 Titulo do sexto capitulo de Opera dos Mortos

28 Titulo do sétimo capitulo de Opera dos Mortos

*» Titulo do oitavo capitulo de Opera dos Mortos

2% Dourado, Autran, Opera dos Mortos, op. cit., p. 207
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circulo mitico, Rosalina assomou no alto da escada, De branco, o vestido comprido e
rendado, uma rosa branca refolhuda no cabelo (...) mais parecia uma rainha descendo a
escadaria dum paldcio, uma noiva boiando no ar a caminho do céu*'

A cantiga de Rosalina, gestada no meio da noite, no oco da escuriddo, “alta que
nem a da VerOnica da Semana Santa” conquistava enfim um tom epitaldmico: Rosalina
desposara a loucura. Enquanto a marcha nupcial ainda vibrava nos ouvidos da cidade,
Rosalina se foi para longes terras.

Musica e morte entrelagam-se na obra autraniana, regidas pelo compasso lento e
inexoravel das horas. Os relogios do sobrado batendo lentamente, em um movimento que
oscila do largo ao adagio, instituem a linha melodica que costura todos os episodios e

blocos narrativos até que soe a hora final; é tempo entdo de reconhecer que no “risco do

bordado” confundem-se o véu de noiva e a sua mortalha.

9.2 CONCEPCAO DE VIDA NA PRODUCAO DE AUTRAN DOURADO

A analise do corpus literario de Autran Dourado acusa a presenga de certos
nicleos tematicos reiterados tais como a soliddo essencial do ser humano, sua
incomunicabilidade,

a divisdo interior das personagens entre duas ou mais tendéncias
contrdrias como resultante do mundo fragmentdrio em que vivem; o

sentimento de culpa, fruto de uma realidade sociologica alicer¢ada sob
padrdes morais rigidos e conservadores; a preocupagdio com o fator tempo

31 id. ibid., p. 210
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e as suas conseqiiéncias sobre as personagens, enfim, multiplos fatores que
estdo diretamente associados a motivos universais.

Todos os temas acima aparecem no cenario que Autran arma em Opera dos Mortos
para retratar a decadéncia do sistema patriarcal e sua substitui¢do por uma nova ordem. O
simbolo do antigo regime consubstancia-se na figura dos Honério Cota, gente de tradigdo
que um dia dominou o cenario de duas Pontes e que ergueu sua cas(t)a de modo a fazer
“parelha com a Igreja”.

Gente determinada ainda a fazer justica com as proprias maos aqui, no aquém e so
depois penitenciar-se “contrita” no tribunal do além.

Para denunciar a continuidade do poder e a for¢a do patriarca ao longo da historia

_ alerta Leniza Kautz Mendes*>

-, Autran Dourado enfatiza estilisticamente o gerundio:
um homem antigo (...) que se metia com seus escravos por aquelas matas, devassando,
negociando, trapaceando, povoando, alargando os seus dominios, potentado, senhor rei
absoluto™*

Nesta sociedade eminentemente patriarcal na qual a mulher representava mero
apéndice, uma extensdo das propriedades do senhor, a Rosalina foi negada a possibilidade
de conjugar o gerundio, s6 o futuro do pretérito.; sua realidade e seus atos ndo passam de
conjeturas ou possibilidades: Casaria? Procriaria?

Sem descendentes, Rosalina s6 pode imortalizar o sobrado na memoéria da cidade

sacrificando ( o tnico gerindio que lhe coube) sua juventude no altar de seus mortos. A

semelhancga da valquirias, jovens guerreiras que conduziam os her6is mortos em combate

22 Mendes, Leniza Kautz. Ideologia e Literatura: uma interpretagdo da Opera dos Mortos de Autran
Dourado. Dissertagdo de Mestrado, UFRGS, p. 2

23 Mendes, Leniza Kautz, op. cit., p. 21-22

34 Dourado, Autran. Opera dos Mortos, op. cit., p. 5
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ao Walhal para constituir o exército dos deuses, Rosalina € virgem de vida e emissaria da
morte, resignando-se a purgar pela lubricidade de Lucas Procopio, o patriarca.

Juca Passarinho tentou resgata-lo do sobrado, porém era apenas um “vaga-mundo”,
mais um Zé-do-major a refletir, através de seu olho marcado pela belida, um mundo
cindido em fragdes desiguais: o Curral das Eguas para os agregados, a Casa da Ponte para
os abastados.

Embora nio descendesse uma linhagem herdica, sua genealogia pode ser tragada
até Hefesto, o deus coxo que personifica a transi¢do da natureza para a cultura, efetuada
pela atividade simbdlica.

Assim como Hefesto forjou Pandora a partir do barro, Juca deu a Rosalina um
contorno de mulher e tentou insuflar-lhe a vida; ndo obstante, da mesma forma que Zeus
dividira, a partir de Pandora, os seres humanos em dois principios irreconciliaveis
(masculino e feminino) também o sopro dos ancestrais impedia que as duas metades de
Rosalina se encontrassem. Quando Rosalina/ Pandora descerra a caixa de segredos
liberando sua sexualidade e decretando o fim das relagdes endogdmicas, o tempo deixa o
espaco mitico e ingressa no universo linear e inexoravel da histéria.

O tempo histérico em Opera dos Mortos remete a luta entre patriarcado e
burguesia, ao passo que o tempo mitico alude a presenca espectral dos ancestrais no
sobrado, exercendo dominio absoluto sobre os vivos.

Hades, o senhor do inferno, possuia um capuz que o tornava invisivel, de modo
similar, os fantasmas da familia Honoério Cota transitam livremente pelo sobrado, sua
tirania mascarada pelas convengdes do luto e metamorfoseada em lembrangas.

A este proposito, cabe lembrar que Jean Paul Vernant adverte que o uso de

mascaras constitui uma das formas de figuragdo do divino. Para ele, Artemis, Medusa e
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Dioniso representam os poderes ritualisticamente configurados como mascarados. A
mascara separa o individuo de seu dessemelhante, ou seja, a identidade da alteridade, e, na
figura da Medusa, alcanga o status mais radical: a alteridade encarna aqui o absoluto, a
morte, a petrificagdo em local no qual o sol jamais alcanga. Ao passo que Perseu interpds
entre o seu olhar e a Medusa um escudo protetor, adivinhando o abismo através de seu
reflexo, Rosalina fixou diretamente os olhos da morte e portanto transmutou-se em pedra:
Rosalina era o sobrado. Quem disse que as casas sdo feitas de cal, cimento e tijolos?

No entrecruzar destes dois tempos encontra-se a realidade ficcional de Autran .
Verifica-se, portanto, que ele trabalha com um mito que se renova e se historiciza,
lembrando assim a concepgdo de drama barroco pois este, como diz Benjamin, fem como
objeto e conteudo prdprio a historia. Na saga dos Honorio Cota, uma releitura de
Antigona, observam-se dois dramas paralelos: o embate entre o regime patriarcal em
decadéncia nas Minas Gerais € 0s novos costumes que emergiram quando “0 ouro secou €
as grupiaras emudeceram” (fragmentacgdo social) e a luta entre a protagonista e seus
(des)semelhantes para afirmar sua identidade (fragmentagdo individual).

A semelhanga do drama barroco, a histéria de Rosalina ndo tem tempo, ou estd
sujeito ao tempo do eterno retorno. A maldi¢do se perpetua, a morte ndo significa o fim,
porque a vida se prolonga depois da morte através de aparigdes espectrais.’

Como conseqiiéncia, a morte na obra de Autran ndo € parada, mas caminho. A
Histéria contada em Opera dos Mortos rege-se pela imanéncia absoluta e encontra sua
correspondéncia no que Benjamin denominou Trauerspiel: Ela é Spiel, mero espetdaculo,

porque a vida, privada de qualquer sentido tiltimo, perdeu sua seriedade. E ilusdo, é jogo,

»5 Benjamin, Walter. 4 Origem do drama barroco alemdo. Colegdo Elogio da Filosofia. Coordenagdo
Marilena Chaui. Tradugfo, apresentagdo e notas: Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p.. 28
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aparéncia: theatrum mundi. E é Trauer, espetdculo lutuoso, porque exprime a tristeza de
. 236
um mundo sem teleologia.
A O6pera autraniana n3o canta a redeng@o pelo amor; ela celebra o sofrimento. Da
mesma forma que o drama barroco, ela edifica-se a partir da perspectiva alegorica
mostrando,

ao observador a facies hippocratica da historia como protopaisagem
petrificada. A historia em tudo o que nela, desde o inicio, é prematuro,
sofrido e malogrado se exprime num rosto — ndio numa caveira. E porque
ndo existe, nela, nenhuma harmonia classica de forma, em suma, nada de
humano, essa figura, de todas a mais sujeita a natureza, exprime, ndo
somente a existéncia humana em geral, mas, de modo altamente expressivo,
e sob a forma de um enigma, a historia biogrdfica de um individuo. Nisso
consiste o cerne da visdo alegorica: a exposi¢do barroca, mundana, da
historia como historia mundial do sofrimento’

Nao ha verdades universais mas significa¢des transitorias, ndo ha identidade do ser
e da palavra. Alicer¢ando-se na construgdo alegdrica a Opera autraniana s6 poderia ser
mesmo a dos mortos posto que, como adverte Gagnebin,

A alegoria cava um tumulo triplice: o do sujeito classico que podia ainda

afirmar uma identidade coerente de si mesmo, e que, agora, vacila e se

desfaz; o dos objetos que ndo sdo mais os depositdrios da estabilidade mas

se decompdoem em fragmentos: enfim, o do processo mesmo de significagdo,

pois o sentido surge da corrosdo dos lagos vivos e materiais entre as coisas,

transformando os seres vivos em caddaveres ou em esqueletos, as coisas em

escombros e os edificios em ruinas.”*

Os ultimos compassos de Opera dos Mortos deixam-nos com a imagem do sobrado

que, invadido pela cidade, consome-se nas chamas do passado ao mesmo tempo que as

rosas barrocas tombam ao chdo. Aranhas murchas, mortas, estéreis, incapazes de gestar a

26 id. ibid., p. 32
#7id. ibid., p. 188
% Gagnebin, Jeanne Marie, op. cit., p. 46



124

redengdo assim como a louca e doce Rosalina, que abortou sua propria memoria no leito
dos seus mortos.

Juca Passarinho? Embrenhou-se nos sertdes de Paracatu, a procura de nova
“muni¢do”. Rosalina? Fugiu para a terra do esquecimento. A cidade? Rompeu o circulo
que demarcava o sobrado, escapando de sua influéncia direta. As diversas vozes, que se
perseguiram em fuga, ndo conseguiram reconstruir, a partir das ruinas do sobrado, uma
memoria coletiva. Esta € a suprema alegoria em Autran: a intersec¢do impossivel das
vozes, que, cantando em compasso defasado, espelham a desintegracdo da experiéncia
coletiva e a perda da memoria.

Nio identidade e fragmentagio (coletiva e individual): a marcha finebre que Opera
dos Mortos anuncia € o réquiem composto para cada um de nos, filhos da modernidade,
herdeiros de suas ruinas.

Envergando ternos e fisionomias sombrias, assistimos, no funeral de conhecidos, a
encenagio antecipada de nossa morte. Conviver com este conhecimento € a nossa heranga

e a nossa sina, como afirma o poeta:

Se eu morrer, morre comigo
Um certo modo de ser

Tudo foi prémio do tempo
E no tempo se converte
Pressinto que ele ainda flui
Como sangue; talvez agua
De rio sem correnteza
Como planta que se alonga
Enquanto estamos dormindo.
Vinte anos ou pouco mais,
tudo estara terminado.

O tempo fluiu sem dor

O rosto no travesseiro,
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Fecho os olhos, para ensaio.””’

2% Andrade, Carlos Drummond. “Desfile”. In: — .Reunido (10 livros de poesia). Rio de Janeiro: José
Olympio, 3 ed., 1990, p. 116.
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A desintegracdo da persisténcia da memoria



CONCLUSOES

1. Com relagdo a tematica da morte e & cosmovisdo que emerge da produgdo de

Autran Dourado pode-se concluir que:

1.1. No cerne da opera de Autran encontra-se a preocupagdo em apreender o
significado da morte em suas mais variadas dimensGes: ela assume uma conotagdo

fisica e metafisica e alude tanto a uma fragmentag¢do individual quanto social.

1.2. Na ficg¢do autraniana a morte ndo significa uma instdncia terminal, mas
passagem ou caminho posto que aqueles que se foram modelam o comportamento dos

vivos € perpetuam-se através da pratica do culto e da rememoragéo.

1.3. A produgdo literaria de Autran Dourado exerce-se no limiar entre a historia
e a ficgdo, entre o passado e o futuro, entre o particular e o universal, entre a vida e a
morte. No caso particular de Opera dos Mortos, a narrativa oscila entre a casa ¢ a
historia, entre os Honorio Cota e a familia das Geré.is, entre o sagrado (sobrado como
espaco e tempo mitico) e o profano (cidade como espago e tempo historico), entre a
manutengdo das tradi¢cGes patriarcais € o estabelecimento de um novo paré.digma de

relagdes sociais.

1.4. A Opera de Autran edifica-se a partir da perspectiva alegodrica; como

conseqiiéncia, a concepgdo de homem e de mundo retratada vincula-se a decadéncia, a
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fragmentagdo, a impossibilidade de construir uma memoria coletiva, 4 pluralidade e a

nio-identidade.

2. Com relagdo aos ritos de vida e de morte infere-se que:

2.1. Os ritos de morte originam-se basicamente do sobrado dos Honoério Cota ao

passo que os relativos a vida procedem da cidade e do sertdo.

2.2. No romance em estudo observa-se um predominio dos ritos a que

chamamos de transi¢do pois mesclam elementos de vida e de morte.

2.3. A simbologia mortuaria detectada em Opera dos Mortos encontra-se
basicamente relacionada a trés elementos: ao sobrado, aos relogios parados e as

VOGOrocas vorazes.

2.4.A analise da genealogia dos Honério Cota permite assinalar a presencga de
trés diferentes constructos socioantropolégicos da morte: o primeiro com o avd, Lucas
Procopio, representa um modelo de morte domada (a morte de si mesmo) e alude
também, sob o ponto de vista mitico, a concep¢do de morte como renascimento. O
segundo, com Jodo Capistrano, indica um modelo conhecido como a morte do outro.

O ultimo, com Rosalina, representa a morte invertida e, sob o ponto de vista
arcaico, remete 3 morte como presen¢a do duple. Como divisor de aguas tem-se a
morte de dona Genu, assinalando a transi¢do do tempo mitico para o universo linear da

historia e do modelo de morte domada para o de morte selvagem.
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3. No que tange a linguagem musical em Opera dos Mortos observa-se:

3.1. Na partitura da 6pera de Autran linguagem musical e mito encontram-se

intimamente relacionados.

3.2. A construg@o musical em OUpera dos Mortos assume a forma de uma fuga
onde as diferentes vozes (diferentes focos narrativos) se perseguem, sem encontro
possivel. A opg¢do pela fuga encontra-se estreitamente relacionada a concepgdo de

mundo (fragmentario) e a intengdo alegdrica que emerge da obra de Autran.

3.3. A técnica autraniana de construir blocos interligados por motivos

recorrentes constitui o equivalente literario do Jeitmotiv wagneriano.

3.4. O fluxo narrativo, a semelhanga dos movimentos musicais, lentifica-se ou

acelera-se de forma a criar uma atmosfera psicologica adequada.

Tomadas as conclusdes em conjunto, pode-se afirmar que musica e morte
entrelagam-se na obra autraniana regidas pelo compasso lento e inexoravel das horas. O
soar dos relogios no sobrado institui a linha melédica que costura todos os episddios e

blocos narrativos.



GLOSSARIO DE TERMOS MUSICAIS

Abertura — trecho orquestral que introduz uma Opera; a partir dos setecentos, com
Gluck e Mozart, passa a ser integrada com o tema da Opera ou a resume. A tendéncia
moderna € substituir a abertura por um prelidio ou por alguns compassos significativos.

Adagio — movimento musical moderadamente lento

Allegro — movimento musical rapido e alegre; o allegreto ¢ um movimento pouco
mais lento que o allegro

Andante — movimento musical de velocidade moderada, com a cadéncia peculiar a
quem anda. O andantino é um pouco mais rapido que o andante.

Aria — melodia cantada em solo (por um sé personagem)

Arioso — composi¢do musical que se situa em um ponto intermedidrio entre o
carater melodico da aria e o estilo declamatério do recitativo

Bel canto — escola de canto originaria da Italia caracterizada pela importancia
conferida a beleza do som, & flexibilidade da emissdo vocal e ao virtuosismo, em
detrimento da capacidade de expressdo dramatica e da inteligibilidade do enunciado.

Cantilené- linha melddica lirica e de carater profano.

Contraponto — significa a arte de associar duas linhas musicais simultaneas.

Crescendo — um aumento progressivo no volume do som emitido pela orquestra ou
pelo cantor

Cromatismo — sistema tonal que emprega os doze sons da oitava, permitindo a

modulagio melddica e a fluidez musical.
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Dodecafonismo ou atonalismo - sistema de composi¢io fundamentado na
concep¢do de que cada nota da escala cromatica deve ser explorada na melodia antes que
quaisquer das notas se repitam. Deste modo, ndo ha mais uma nota tonica ou dominante.

Dramma giocoso — Opera que congrega elementos de carater sério com os de
ordem cOmica.

Dueto- composi¢do musical para ser executada por dois cantores.

Fuga — composi¢io musical polifénica em estilo contrapontistico tendo por
principio a imitagdo, dotada de um tema gerador curto e caracteristico, € no qual as
diferentes vozes se desenvolvem quer perseguindo-se, quer superpondo-se.

Grand opéra — dpera caracterizada pela mistura de géneros e pelo recurso a efeitos
espetaculares muito popular na Franga do século XIX.

Grave — movimento musical muito lento

Largo — movimento de carater amplo e lento

Leitmotiv — 0 mesmo que motivo condutor, ou seja, passagem musical curta que
evoca de modo reiteradamente associativo determinado personagem ou situagdo presente
em um drama musical.

Libretto — o texto de uma Opera.

Lied — composi¢do vocal popular na Alemanha a partir de meados dos setecentos e
que se acompanha usualmente por um piano ou orquestra.

Mascherata — género de espetaculo que mescla teatro, canto e danga.

Opera séria — género de opera italiana caracterizado por uma série de 4rias
conectadas por recitativos e que aborda temas solenes: fatos heroicos, historicos, tragicos

ou mitologicos
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Opereta — pequena Opera de tom popular e alegre e que abriga passagens faladas,
versos cantados ou dangados.

Opera bufa — opera italiana de carater popular com enredos cdmicos

Preludio — introdugfo de carater instrumental, com duragéo normalmente inferior a
da abertura para um ato individual em um drama.

Presto — movimento muito rapido

Prestissimo — movimento ainda mais rapido que o presto.

Recitativo — tipo de declamag¢do mais ou menos melodica, préxima do ritmo e da
entonacdo da fala e que acarretava na progressdo na agdo que proporcionava

Singspiel- género popular na Alemanha a partir do século dezessete e caracterizado
pela alternéncia entre as partes faladas e cantadas. Retrata normalmente cenas do cotidiano,
frequentemente de ordem comica e realista.

Sotto voce — diz-se quando o cantor emite um tom abaixo daquela normal para sua
voz.

Sprechstimme — instrug¢do de natureza vocal para que o cantor execute uma nota
“meio falando, meio cantando”.

Stretto — indicag@o para acelerar uma passagem musical

Vivace- movimento que apresenta um carater vibrante
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