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O que ele n&o podia prometer era conjurar o drama que se lhes preparava, drama
que ia enfim desenvolver-se, intenso, funesto e irremediavel.
Machado de Assis (In: Helena)



RESUMO

GOTTI, Rafael Lob&o, M.Sc., Universidade Federal de Vigcosa, maio de 2018. A
especiaria alheia no molho machadiano: Helena, um romance com sabor de
tragédia. Orientador: Edson Ferreira Martins.

A tragédia classica instituiu a experiéncia tragica no repertério humano, de modo que
esse pensamento atravessou séculos e transcendeu seu género de origem,
encontrando meios de se manifestar através do romance, como afirma Eagleton
(2013). O carater polifénico dos romances permite que esse contato seja mais
intimo, pois através das relacdes dialdgicas fragmentos de textos se incorporam ao
outro, permitindo leituras plurais, como afirma Bakhtin (2012). Nos romances de
Machado de Assis, essa questao se faz presente através do método composicional
do autor brasileiro, definido como poética da emulacdo por Rocha (2013), que é
baseado num anacronismo deliberado de técnicas classicas de composi¢cdo que se
orientam pela imitacdo de um modelo da tradicdo. Essas questdes sao importantes
para andlise de Helena (1876), pois Machado atualiza e reescreve 0 mito grego
antigo de Helena em novo contexto. O confronto dessa personagem com as novas
forcas que determinam o destino humano dentro da era burguesa estabelece uma
tensdo onde o Unico desfecho possivel para a Helena machadiana é a sua tragica
destruicdo, onde a morte do corpo fisico € uma alegoria para a destruicdo de sua
persona social incbmoda para a aristocracia local. Este estudo analisa o terceiro
romance do autor brasileiro onde observaremos as relacdes dialégicas que Machado
estabelece com temas da cultura classica greco-romana que se fazem presentes na
obra. Como se verd, a insercdo desses fragmentos da tradicao classica, dentre os
guais selecionamos para analise neste estudo os ligados a tragédia e a sua
recepcdo classica por Machado, atuam como elementos estruturantes para a
construcdo da narrativa do romance. Do que resulta a complexidade da obra, que vai
além da definicdo de simples retrato de costumes, pois através dela, em boa
medida, 0 autor antecipa o seu génio ao mimetizar em Helena a tragica condicao
social brasileira.

Palavras-chave: Machado de Assis; Helena; tragico



ABSTRACT

GOTTI, Rafael Lob&o, M.Sc., Universidade Federal de Vigcosa, May, 2018. The
other's spice in Machado's sauce: Helena, a novel with a taste of tragedy.
Adviser: Edson Ferreira Martins.

Classical tragedy has established the tragic experience in the human repertoire, in
such a way that this thought has crossed centuries and transcended its genre of
origin, finding ways to manifest itself through the novel, as Eagleton (2013) affirms.
The polyphonic nature of novels allows this contact to be more intimate, since
through dialogical relationships, fragments of texts are incorporated into one another,
allowing for plural readings, as Bakhtin (2012) states. In the novels of Machado de
Assis, this issue is present through the Brazilian author's compositional method,
defined as the poetics of emulation by Rocha (2013), which is based on a deliberate
anachronism of classical compositional techniques that are guided by the imitation of
a traditional model. These issues are important for the analysis of "Helena" (1876),
as Machado updates and rewrites the ancient Greek myth of Helen in a new context.
The confrontation of this character with the new forces that determine human destiny
within the bourgeois era establishes a tension where the only possible outcome for
Machado's Helena is her tragic destruction, where the death of the physical body is
an allegory for the destruction of her social persona, which is inconvenient for the
local aristocracy. This study analyzes the author's third novel, where we will observe
the dialogical relationships that Machado establishes with themes from Greco-Roman
classical culture that are present in the work. As we will see, the insertion of these
fragments of the classical tradition, among which we have selected for analysis in this
study those linked to tragedy and its classical reception by Machado, act as
structuring elements for the construction of the novel's narrative. This results in the
complexity of the work, which goes beyond the definition of a simple portrait of
customs, because through it, to a large extent, the author anticipates his genius by
mimicking in Helena the tragic social condition of Brazil.

Keywords: Machado de Assis; Helena; tragic
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INTRODUCAO

A literatura brasileira do século XIX é marcada por uma profunda transformacéo
que acompanha as mudancas politicas, sociais e econdmicas do pais. Esse periodo
reflete, de maneira intensa, as tensbes de uma nagdo em processo de constituicdo e
afirmacdo de sua identidade. A independéncia politica do Brasil, em 1822, a aboli¢do da
escravatura, em 1888, e a transicdo de um Império para uma RepUblica sdo eventos
centrais que reverberam na producdo literaria da época, atravessada por diversas
correntes estéticas, como o Romantismo, o Realismo e o Naturalismo. Cada uma dessas
fases traz consigo diferentes reflexdes sobre a sociedade brasileira e sua busca por uma
identidade prépria.

O Romantismo, que domina a primeira metade do século XIX, é fundamental para a
construgcdo da literatura brasileira, uma vez que reflete as urgéncias do momento
histérico. A chegada da familia real ao Brasil em 1808 e a independéncia em 1822
geraram um contexto de nacionalismo e de questionamento sobre o que seria 0 "ser
brasileiro”. Os escritores romanticos se dedicam, assim, a busca por uma identidade
cultural prépria, o que se traduz na exaltacdo da natureza e da figura do indio, simbolos
da autenticidade nacional. Ao mesmo tempo, o Romantismo é marcado por um forte
subjetivismo, com um foco nas emocdes e no individualismo. Essa corrente tem um
aspecto idealista, como se os escritores tentassem forjar um Brasil livre de suas
contradigdes sociais e politicas. No entanto, muitos autores ndo deixam de refletir sobre
essas mesmas contradicdes, seja por meio da idealizacdo ou da critica velada. José de
Alencar, um dos maiores nomes dessa fase, é exemplo de como o Romantismo
brasileiro constrdi suas bases na busca pela identidade nacional. Obras como Iracema
(1865) e O Guarani (1857) representam o indio como um her6i romantico, o protétipo
de uma nacéo brasileira que, ao mesmo tempo, se vé em conflito com a heranca colonial
e a escraviddo. Poetas como Gongalves Dias e Castro Alves também exercem um papel
crucial nesse processo de construgdo de uma identidade nacional, com suas poesias que
enaltecem a natureza brasileira e denunciam, principalmente, a escravidao. A exaltacdo
da liberdade, o tom patriotico e a figura do heréi melancolico sdo marcas de um
movimento que buscava construir uma narrativa propria, embora também idealizada,
sobre o Brasil.

O Realismo surge na segunda metade do século XIX como uma reacdo a esse

idealismo romantico. A literatura realista reflete as mudancas sociais e politicas do
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Brasil p6s-independéncia, abordando as contradi¢fes da sociedade de forma mais crua e
objetiva. Influenciados pelo positivismo e pelas novas abordagens cientificas, os autores
realistas buscam descrever a realidade social de maneira impessoal, centrando-se em
temas como as desigualdades sociais, as relacGes de poder e as questdes psicologicas
dos personagens. Ao contrario do Romantismo, que idealiza o Brasil, o Realismo encara
0 pais com mais lucidez, mostrando suas mazelas e suas limitagdes. Machado de Assis,
0 maior expoente dessa fase, é talvez o autor que melhor expressa a complexidade do
Realismo brasileiro. Em obras como Memdrias Pdstumas de Bras Cubas (1881) e Dom
Casmurro (1900), Machado ndo apenas critica a sociedade carioca, mas também
explora a psicologia dos seus personagens, oferecendo uma reflexdo profunda sobre as
ambiguidades da natureza humana. Através de uma prosa de ironia refinada, ele
desmantela os valores burgueses e apresenta uma visdo desencantada da realidade. A
critica a hipocrisia social, ao sistema de classes e a moralidade dominante é central em
sua obra, que muitas vezes desconfia da veracidade das narrativas e das verdades
sociais. Assim, o Realismo de Machado de Assis se coloca como uma resposta ao
otimismo e ao romantismo excessivo da época, oferecendo uma visdo mais pessimista e
realista da sociedade.

Paralelamente, o Naturalismo, que emerge a partir da década de 1880, representa um
aprofundamento das analises realistas. Inspirado pelas teorias cientificas, como o
darwinismo e o positivismo, o Naturalismo adota um olhar ainda mais determinista
sobre 0 comportamento humano. Se os realistas ja viam o ser humano como produto do
ambiente, os naturalistas levam essa ideia ao extremo, sugerindo que o homem € apenas
o resultado de forcas bioldgicas e sociais, algo que o torna incapaz de fugir de sua
"natureza™ ou de suas circunstancias. A literatura naturalista € marcada pela exploracédo
de temas como a miséria, a decadéncia fisica e moral e a criminalidade. O escritor
Aluisio Azevedo é um dos principais nomes do Naturalismo no Brasil, com obras como
O Cortigo (1890), que descreve a vida de um cortico no Rio de Janeiro, e Casa de
Pensdo (1884), que expbe as relacbes de poder e moralidade nas camadas populares.
Azevedo retrata 0 ambiente urbano de forma detalhada, explorando a degradacéo fisica
e moral dos personagens, sem qualquer romantizacdo. Em seus romances, a miséria
social e a influéncia do meio ambiente na formacdo do cardter humano sdo temas
centrais. A obra de Azevedo e de outros naturalistas ndo apenas reflete a realidade
brasileira, mas também denuncia suas injusticas e as forcas que moldam as vidas dos

mais desfavorecidos. No geral, a literatura brasileira do século XIX foi um campo fértil
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para as discussdes sobre identidade, cultura e a relacdo entre o individuo e a sociedade.
Desde a busca roméantica por uma nacionalidade idealizada até a analise crua e
detalhada das classes sociais e da psicologia humana no Realismo e no Naturalismo, 0s
autores desse periodo construiram uma literatura que, apesar das diferengas estéticas e
ideoldgicas, compartilhou o desejo de entender o Brasil em sua complexidade.
Reconhecemos que Machado de Assis foi 0 autor que, junto com 0s modernistas,
posteriormente, soltou as amarras da literatura brasileira do pensamento metropolitano,
como afirma Bonnici (2009, p. 268). A busca por essa brasilidade ainda levaria tempo,
sendo que, nas palavras de Machado, “esta outra independéncia ndo tem sete de
setembro nem campo de Ipiranga; ndo se fard num dia, mas pausadamente, para sair
mais duradoura; ndo sera obra de uma geracdo nem duas; muitas trabalhardo para ela até
perfazé-la de todo” (2006b, p. 801). Esse processo de amadurecimento da literatura
nacional se confunde com a evolugdo da estética machadiana, que ao atingir a
maturidade abandona as molduras prontas, entende sua condicdo de periférico
multicultural e adota uma concepcdo classica de composicdo literaria, presente na
infancia de toda grande literatura nacional, a qual o estudo da tradicéo e a imitacdo dos
modelos sdo aspectos que orientam esse pensamento. Aliado a essa perspectiva
metodologica, e ao ideal de tornar-se livre da metropole, intelectualmente falando, a
producdo de uma literatura que desse conta de captar e transmitir as contradi¢fes que a
importacdo de um modelo ideoldgico europeu era importante para 0 processo de criacdo
de uma identidade nacional. Desse modo, Machado antecipa 0 Manifesto Antropé6fago
(1928), de Oswald de Andrade, e cria uma literatura baseada nessa ideia de se nutrir das

outras culturas, que ele diz ser como preparar um molho, segundo Coutinho:

Quando Machado de Assis afirmou que “pode ir buscar a especiaria
alheia, mas ha de ser para temperéa-la com o molho de sua fabrica”,
estava gravando num aforismo toda a sua teoria da originalidade em
literatura. Noutro passo, condenando os macaqueadores de Vitor
Hugo, “que julgam ter entrado na familia do poeta, s6 com lhe
reproduzir a antitese ¢ a pompa da versificagdo”, sentencia ele
novamente no mesmo sentido: “o discipulo € outra coisa: embebe-se
na ligdo do mestre, assimila ao seu espirito o espirito do modelo”.
Ainda noutra ocasido afirmara: “tiro de cada coisa uma parte e faco o
meu ideal de arte, que abraco e defendo”. E, outro lugar, declara “que
a evolucdo natural das coisas modifique as fei¢bes, a parte externa,
ninguém jamais o negara; mas ha alguma coisa que liga, através dos
séculos, Homero e Lord Byron, alguma coisa inalteravel, universal e
comum, que fala a todos os homens a todos os tempos” [...] a matéria-
prima pode vir de onde for possivel, mas ao bom artista cabe
transforméa-la, transfigura-la, imprimir-lhe um cunho peculiar, gragas
ao tempero com o molho de sua fabrica (COUTINHO, 2006, pp. 32-
33).
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Machado experimenta essa pratica de se apropriar do objeto alheio, ou seja, de
ndo ser totalmente fiel a apenas um modelo, pelo contrario, quanto mais referéncias
estruturais se conseguem construir através do dialogo com outros textos, reciclando-os,
emulando-os, maior profundidade alcanga a obra, como se pode observar, por exemplo,
nos estudos de Helen Caldwell®, que ao identificar a presenca de Otelo, de Shakespeare,
em Dom Casmurro como elemento estruturante do texto, deu nova luz a critica
machadiana. Nesse sentido, entendemos que na feitura de seu molho, Machado de Assis
vai se debrucar sobre os cléssicos a fim de emula-los e transforma-los em precioso
tempero de sua gastronomia, onde aspectos da tragédia, do épico ou até mesmo da
comédia surgem dentro de suas narrativas ao deslocar os herois de outros géneros para o
centro da vida burguesa, tirando-os da condicdo de poderosos ou privilegiados. Esse
afastamento com o modelo tradicional dota o heroi do romance de outras caracteristicas,
de modo que nem mesmo possuir qualidades heroicas a personagem precisa ter para ser
tragica ou épica dentro desse contexto, a Unica qualificacdo necessaria é ser membro da
espéecie (EAGLETON, 2013, p. 143), como vamos observar neste estudo sobre Helena.
O que pretendemos demonstrar é que esse tipo de abordagem que adotamos nesse
estudo é perfeitamente autorizada e difundida. N&o estamos descobrindo a polvora aqui,
mas sim ampliando horizontes de andlise ao adotarmos uma visdo dial6gica do texto e
dando-lhe liberdade interpretativa, pois entendemos a literatura como processo
interativo de construcdo coletiva do qual participam varios agentes — sendo tradicéo,
autor e leitor a triade elementar desse sistema —, fato que permite ao critico literario
adotar pontos de vista flexiveis em relacdo ao seu objeto de estudo, desde que existam
limites tedricos e métodos de analise coerentes. Ndo é apropriado adotar uma
perspectiva que dé como encerrada uma obra por considerar 0s elementos
composicionais dela como parte de uma escola literaria ou que suas fronteiras
circunscrevam-se unicamente no texto. Ha de se considerar que existe uma condigdo
além-texto da palavra dialégica que estabelece reciprocidades variadas com formas
estéticas e de pensamento, cujo reflexo deixa a obra aberta para o leitor ressignifica-la.
Essa condicdo cria um parametro hermenéutico que depende de elementos externos a
obra, de modo que o reconhecimento desses aspectos estabelece um elo interpretativo,
ou seja, abre-se um diélogo entre textos cujas respostas de um encontram-se no outro.
Essa nocdo dialdgica é reforcada pela ideia de emulacdo, pois desde o inicio do

processo composicional, baseado nessa concepcdo classica, a prerrogativa sempre foi a

! CALDWELL, Helen. O Otelo brasileiro de Machado de Assis: um estudo de Dom Casmurro. Tradug&o
de Fabio Fonseca de Melo. Séo Paulo: Atelié, 2002.
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reciprocidade, o dialogo, a interacdo entre elementos em acordo. Desse modo,
argumentar que Helena tem um sabor tragico ndo seria nenhum absurdo, pois ao
reescrever 0 mito grego antigo de Helena, colocando-a como protagonista de sua
narrativa e encaminhé-la ao suicidio indireto, Machado da o tom de tragicidade que nos
leva a reflexdes que somente as tragédias em geral nos proporciona, sejam elas classicas
ou modernas, pois ao utilizar uma figura de tdo imponente contorno moral os conflitos
sdo amplificados e assumem dimensdes heroicas, fato que é componente indispensavel
das grandes tragédias. O objeto pelo autor brasileiro é a prépria heroina grega e toda a
ambiguidade que o mito de Helena incorpora na personagem machadiana. Maria Cecilia
de Miranda Nogueira Coelho desenvolve em instigante artigo intitulado Helena,
Euripedes e Machado de Assis (2002-03) uma analise comparativa entre 0 romance
machadiano e a tragédia de Euripedes, hom6nima ao romance machadiano, destacando
o fato de Machado de Assis ter conseguido trazer para o século XIX “uma versdo
singular da lendaria e complexa personagem grega”, contribuindo, assim, para a
“permanéncia do mito grego no mundo contemporaneo”. A autora acrescenta que ¢
necessario argumentar em favor da possibilidade de aproximacdo entre o romance
machadiano e a tragédia euripidiana a partir da articulacao de elementos “em funcao do
tratamento, em diferentes niveis, do tema da relagdo entre aparéncia e realidade, da
dificuldade de identificar o que seja verdadeiro ou falso e, no plano ético, certo ou
errado, com suas consequéncias no julgamento”, que nos mostra como “as agdes sao
conduzidas em fungdo de convengdes sociais que relegam a verdade ao segundo plano”
(2002-03, pp. 37-51). Essa posicdo defendida pela autora reforga a ideia de reescrita do
mito grego, pois, como afirma Coelho, o autor ndo via problema algum em remodelar
personagens da antiguidade, pois, segundo a autora, algumas figuras da tradicao classica
podem ser encontradas em suas versdes atualizadas em crénicas, contos e romances do
autor brasileiro (2002-03, pp. 38-39). Machado, portanto, se apropria do mito
transpondo as tensdes entre aparéncia e realidade, culpa e inocéncia, elementos que vao
ser articulados de forma a orientar a construcdo do romance do autor brasileiro, criando
tensdes que vao culminar no destino tragico da protagonista.

Helena foi inicialmente publicado em O Globo, em 35 folhetins, entre 06 de
agosto e 11 de setembro de 1876, para em seguida, no mesmo ano, ser editada pela
Garnier, e teve uma critica muito positiva, sendo considerado de longe o melhor
romance de Machado de Assis até aquela data. Em outubro de 1876, a revista

Illustracdo Brasileira deu as seguintes consideracgdes sobre a obra:
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Sem duvida alguma o primeiro é superior ao segundo, mas Helena, o
terceiro romance de Machado de Assis, ¢ muito superior ao primeiro.
Imagine-se um estudo psycoloégico do melhor quilate, uma
delicadissima analyse do coragdo humano, sem toques realistas e ao
mesmo tempo sem subtilezas fora da verdade; imagine-se uma serie
de episodios que promovem a curiosidade sem, entretanto, um Unico
lance da escola inverossimil e das surpresas melodramaticas; imagine-
se 0 mais espirituoso de todos os didlogos e as mais sentidas de todas
as cenas apaixonadas, tudo isso brilhante, colorido, crystalino estylo, e
ter-se-ha ideia do que seja o novo livro que nos da o poderoso e
fecundo engenho a quem ja devemos tantas paginas de boa poesia e de
exellente proza. Nao recomendaremos a bela, a formosa Helena,
porque ella, como aquella que nos deu a prisca Grecia, sabera seduzir

a todos quantos d’ella se aproximem®
Podemos observar que a critica da época ja chamava atengdo para essa relagdo
com o mito grego, observando o carater encantatorio que essas personagens possuem
em comum. Essa questdo nos aponta para uma possibilidade de analise que
consideramos produtiva para os estudos machadianos em chave de recep¢do da Cultura
Classica por formular aproximagdes importantes para a concep¢ao da obra de Machado
de Assis e dar novo folego aos estudos classicos. Os discursos que cercam Helena e as
relacdes que o mito estabelece com o romance servem para referendar a ideia de
reescrita do mito e como os elementos presentes no contexto social que cercam a
protagonista convergem para um aspecto tragico, presente no desfecho da obra.
Argumentar em favor de que se trata de um romance tragico apenas com base em
relagcdes superficiais seria leviano de nossa parte, mas associar questdes sobre a
construgdo da protagonista em molde mitico, o conflito tragico presente nas relagoes de
poder, o modo como esse conceito pode ser aplicado ao romance, a possibilidade de
relagdo entre textos, com o fato do teatro brasileiro representar algumas tragédias
shakespearianas na época de Machado, seria plausivel admitirmos que ha sim um sabor
tragico no romance, mesmo que este ndo esteja em total acordo com romances trdgicos
mais maduros, como Os Maias, de E¢a de Queirds. O romance machadiano, pelo
tamanho e complexidade das personagens, vai ter como principal elemento uma heroina
mitica de elevada envergadura moral, tipica das tragédias classicas, ou seja, o autor
brasileiro tem a inten¢do de emular aspectos da tragédia em seu romance, porém de uma
forma diferente, pois, como afirma Machado “qual ¢ o homem de gosto que atura no

século XIX uma punhalada insulsa tragicamente administrada, ou os trocadilhos

sensabordes da antiga farsa? Nao divaguemos mais; a questdo estd toda neste ponto”

2 GUIMARAES, Hélio de Seixas. Os leitores de Machado de Assis: o romance machadiano e o publico
de literatura no século 19. Campinas, SP: [s.n.], 2001, p. 293.
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(ASSIS, 2006b, p. 145) Machado entdo vai escolher os ingredientes certos para a feitura
do molho, um molho com um sabor ja apreciado e ingredientes j& conhecidos, pois seria
ocioso preparar delicioso prato que nao seria provado por alguém. Se esse € o ponto, €
concordamos com o autor, entendemos que assim como a tragédias classicas e modernas
tinham o proposito de colocar frente ao publico estruturas sociais, morais e religiosas
para debaté-las e questiond-las, o romance machadiano exerce sentido andlogo ao
mostrar o qudo tragico pode ser a forca das estruturas sociais € morais presentes na

sociedade brasileira do século XIX, onde Helenas ndo podem existir.
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CAPITULO I: OS ESPESSANTES DO MOLHO MACHADIANO: ROMANCE E
PERSPECTIVAS DE ANALISE

1.1. A BASE DO MOLHO: ROMANCE, BRASIL E HELENA

O romance foi 0 género literario que melhor se adequou a modernidade no modo de
apreensdo dessa nova realidade. Apesar desse cardter moderno suas bases estdo na
epopeia, pois tanto romance quanto epopeia possuem as mesmas intencoes
configuradoras, como afirma Lucéks, entretanto, sua diferenca esta primordialmente nos
dados histdrico-filosoficos dessa configuragdo. O autor nos diz que “0 romance € a
epopeia de uma era para a qual a totalidade extensiva da vida ndo é mais dada de modo
evidente, para a qual a imanéncia do sentido a vida tornou-se problematica, mas que
ainda assim tem por intencdo a totalidade” (2000, p.55). Essa forma do romance,
defende o autor, € uma manifestagcdo do desabrigo transcendental: a no¢do bem definida
de historia e filosofia da historia contribuiu para o estabelecimento de limites para os
géneros artisticos na Grécia antiga, de tal modo que o aparecimento de cada espécie
artistica so era possivel “quando se pudesse aferir no relogio de sol do espirito que sua
hora havia chegado, e desaparecesse quando 0s arquétipos de seu ser ndo mais se
erguessem no horizonte”: (2000, p. 37). Ap6s a época helénica essa nogao se perde e os

géneros se cruzam em busca de um objetivo que nao é mais dado de forma evidente:

Mas enquanto a imanéncia do sentido a vida naufraga
irremediavelmente ao menor abalo das correlages transcendentais, a
esséncia afastada da vida e estranha a vida é capaz de coroar-se com a
prépria existéncia, de maneira tal que essa consagracdo, por maiores
gue sejam as comogOes, pode perder o brilho, mas jamais ser
totalmente dissipada. Eis por que a tragédia, embora transformada,
tranp0Os-se inc6lume em sua esséncia até nossos dias, ao passo que a
epopeia teve de desaparecer e dar lugar a uma forma absolutamente
nova, o romance (LUCAKS, 2000, pp. 37-39).

O mundo da epopeia é mais palpavel, isto &, ele pode ser apreendido pelos sentidos,
além de possuir determinada extensdo a qual o homem é perfeitamente representado
dentro dessa configuracdo, desse modo “a epopeia dd forma a uma totalidade de vida
fechada a partir de si mesma”, enquanto o romance busca descobrir e construir essa
totalidade, pois “todos os abismos e fissuras inerentes a situagdo histérica t€ém de ser

incorporadas a configuragdo e ndo podem ser encobertos por meio composicionais”,
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como afirma Lucéaks (2000, p. 60). Sobre essa relacdo da epopeia com o romance, lan
Watt nos diz que:

Sendo a epopeia 0 primeiro exemplo de género narrativo extenso e
sério, é razodvel que emprestasse seu nome a categoria geral que
abrange todas as obras do mesmo tipo: e nesse sentido do termo
podemos dizer que o romance pertence ao género épico. Talvez se
possa ir até mais longe, e, como Hegel, considerar o romance uma
manifestacdo do espirito da epopeia sob o impacto de um conceito
moderno e prosaico de realidade. Entretanto é evidente que as
verdadeiras semelhancas sdo de natureza téo tedrica e abstrata que ndo
podemos valoriza-las muito sem negligenciar a maioria das
caracteristicas literarias especificas das duas formas: afinal a epopeia é
um género oral e poético que aborda as faganhas publicas e em geral
notaveis de figuras historicas ou legendarias envolvidas numa
aventura coletiva, e nada disso se aplica ao romance (WATT, 2010,
pp. 254-255).

Do surgimento das prosas ficcionais na Grécia antiga, passando por aquelas da
Idade Média, até a consolidacdo da estrutura do romance a partir do século XVIII na
Inglaterra, o género literario ndo gozava de prestigio entre leitores e criticos, tendo se
desenvolvido mais a margem da historia e da retorica. Poderiamos falar do romance
como um género hibrido, considerando que ele absorveu um pouco de cada uma das
artes poéticas: o romance toma emprestado da epopeia sua estrutura narrativa e sua
forma; a consciéncia das situacdes ficticias e a arte da ilusdo da tragédia, além das
intrigas da comédia nova para a composicao de seus enredos. Segundo Lucéks, épica e
drama ditam o padrdo segundo o qual se ramificaram os varios géneros, essa divisdo
“justifica-se pela capacidade de a literatura desdobrar-se de acordo com seu objeto; cada
género amolda-se ao seu conteudo e Ihe confere molde em razdo desse ajuste prévio”
(2000, pp. 197-198). Segundo, Lucaks, o heroi da tragédia torna-se herdeiro do homem
vivo de Homero, o0 explica e o transforma pelo fato de “tomar-lhe a tocha bruxuleante e
inflama-la com brilho renovado. E o novo homem de Platdo, o sabio, com seu
conhecimento ativo e sua visdo criadora de esséncias, ndo s6 desmascara o heroi, mas
ilumina o perigo sombrio por ele vencido e o transfigura na medida em que o suplanta”
(2000, p. 33). Segundo o autor:

O romance é a epopeia do mundo abandonado por deus; a psicologia
do her6i romanesco é a demoniaca; a objetividade do romance, a
percepcdo virilmente madura de que o sentido jamais é capaz de
penetrar inteiramente a realidade, mas de que, sem ele, esta
sucumbiria ao nada da inessencialidade — tudo isso redunda numa
Unica e mesma coisa, que define os limites produtivos, tracados a
partir de dentro, das possibilidades de configuragdo do romance e ao
mesmo tempo remete inequivocamente ao momento historico-
filos6fico em que os grandes romances sdo possiveis, em que afloram
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em simbolo do essencial que ha para dizer (LUCAKS, 2000, pp. 89-
90).

O romance reflete uma reorientacdo da sociedade baseada no individualismo e na
inovacdo. Todas as formas literarias anteriores retrataram a tendéncia geral de suas
culturas e enquadraram-se a uma préatica tradicional que enxerga nos universais a
possibilidade de busca pela verdade: nos enredos da epopeia classica e renascentista a
historia e a fabula eram os modelos aceitos e escolhidos para o tratamento dos temas, ou
seja, nelas estavam contidas o aspecto de real que sustentava essas narrativas; a arte
literaria era bem sucedida quando conseguia utilizar um modelo consagrado e emula-lo
em outro contexto, ou seja, através da imitacdo de uma determinada forma, tema,
personagem o poeta reconfigura sua referéncia artistica sem se distanciar dela, podendo,
inclusive, enriquecer uma tradi¢do — o melhor exemplo disso seria a Eneida, de Virgilio,
a qual reconhecemos nitidamente as epopeias homeéricas como base dos episodios e a
criacdo do mito de fundacdo de Roma, utilizando-se de uma variante do mito de Enéias
0 poeta amplia as lendas sobre o herdi troiano. Essa no¢do de emulacdo orientou o
pensamento literario romano, que via na poesia grega a base para suas composicoes,
ideia também seguida pelos escolasticos da Idade Média, para 0s quais 0S universais
representavam as verdades universais necessarias a toda grande obra literaria. Dante,
por exemplo, encontra-se na interse¢do historico-filosofica de dois mundos, os quais ele
consegue aliar os elementos da tradi¢do ao novo pensamento, segundo Lucaks. O autor
acrescenta que “Dante contrapde a hierarquia dos postulados satisfeitos, da mesma
maneira que ele, e apenas ele, pode dispensar a superioridade social evidente do herdéi e
seu destino que codetermina o da comunidade”, pois, segundo o autor, “a experiéncia de
seu protagonista € a unidade simbolica do destino humano geral” (2000, pp. 68-69).

Segundo Jaeger:

A Divina comédia de Dante é o Unico poema da Idade Média que
desempenhou papel andlogo ao de Homero, ndo sé na vida da sua
propria nagdo, mas até de toda a humanidade. E isto por uma razéo
semelhante. O poema de Dante, embora condicionado pelo tempo,
eleva-se, pela profundidade e universalidade da sua concepgdo do
Homem e da existéncia, a uma altura que o espirito inglés s6 alcanca
em Shakespeare, e 0 alemédo em Goethe (JAEGER, 2003, p. 65).

A necessidade de um marco que determinasse a cisdo entre a ficcdo anterior ao
século XVIII e o romance surgido a partir do século das Luzes parte de um afastamento
da heranga classica e medieval sob a 6tica de um “realismo” que nega os universais e

busca uma espécie de verdade humana através de uma correspondéncia entre a obra
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literéria e a realidade que ela imita — 0 romancista busca na vida cotidiana os temas de
suas obras e ndo mais comumente na mitologia, historia, lendas ou fontes literarias do
passado. Segundo Watt, o primeiro desafio enfrentado pelo tradicionalismo partiu do
romance, que adota como critério fundamental a fidelidade a experiéncia humana, que,
por ser Unica, Ihe da a qualidade de também ser nova (2010, p. 15). O repertério da
experiéncia humana, que era definitivo pela heranca de enredos e formas ja
estabelecidas, adota uma nova pratica que da lugar aos enredos nao tradicionais ou até
mesmo inventados, e via nos acontecimentos do cotidiano rico material para
composicao literéria: as particularidades da realidade aliada as técnicas narrativas dao
ao romance uma caracteristica muito particular que diz respeito & caracterizagdo e
apresentacdo dos ambientes, segundo Watt, pois “certamente o romance se diferencia
dos outros géneros e de formas anteriores de ficcdo pelo grau de atencdo que dispensa a
individualizacdo das personagens e a detalhada apresentagdo de seu ambiente” (2010, p.
18). O autor defende que a soma das técnicas literarias que o romance se utiliza para
imitar a vida tem seus pressupostos provenientes do realismo filoséfico, o qual tem
como prerrogativa investigar e relatar a verdade das coisas (2010, p. 33). Desse modo, 0
método utilizado para a construcdo das narrativas incorpora uma visao circunstancial da
vida, isto é, um realismo formal, segundo Watt:

formal porque aqui o termo “realismo” ndo se refere a nenhuma
doutrina ou propdsito literério especifico, mas apenas um conjunto de
procedimentos narrativos que encontram tdo comumente no romance e
tdo raramente em outros géneros literarios que podem ser
considerados tipicos dessa forma [...] o romance constitui um relato
completo e auténtico da experiéncia humana e, portanto, tem a
obrigacdo de fornecer ao leitor detalhes da histéria como a
individualidade dos agentes envolvidos, os particulares das épocas e
locais de suas acdes (WATT, 2010, p. 34).

O romance esta associado a esse individualismo criado pelas estruturas da sociedade
e por uma epistemologia realista moderna, do mesmo modo que na poesia grega existe
essa coeréncia estrutural através da dimensdo moral, civica e religiosa da tragédia, por
exemplo, ou de sua preferéncia filosofica pelos universais, como afirma Watt (2010, p.
65). A experiéncia humana individualizada que o romance capta reflete 0 pensamento
de uma sociedade que tinha na sua constituicdo a ideia de independéncia de cada
individuo em relagdo aos outros, ou seja, uma ideia de liberdade que somente um
modelo politico e econdémico como o capitalismo poderia proporcionar: valores
tradicionais como familia, igreja, comunidade, passam a ser pautados pelo individuo,

gue agora se torna agente de seu papel social — politico, religioso e econémico —, sendo
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0 proprio homem responsavel pela sua escala de valores morais. Essa nova configuragdo
proporcionada pela sociedade capitalista estabelece uma ordem cujas forgcas que
sustentam em logica cercam o individuo por todos os lados — antigos conceitos s@o
reorientados por essa nova estrutura: o Capital torna-se uma espécie de deus para o qual
tudo é possivel, desse modo, as estruturas politicas se organizam de acordo com
interesses pecuniarios e as relagcdes sociais passam a ser orientadas pelo dinheiro, ou
seja, sobreviver tornara-se uma questdo financeira.

A obra Mimesis: A Representacdo da Realidade na Literatura Ocidental (2021) de
Erich Auerbach, publicada em 1946, € uma das mais influentes na teoria literaria e no
estudo da historia da literatura ocidental. No livro, Auerbach propée uma analise
detalhada da representacdo da realidade na literatura, abordando como a mimesis
(imitacdo ou representacdo da realidade) se manifesta em diferentes épocas e tradi¢des
literarias. A partir de uma andlise histérica e comparativa, que percorre mais de dois mil
anos de literatura ocidental, desde a Antiguidade até o Renascimento, o0 autor organiza
Mimesis de maneira que sua analise se estende por periodos literarios e estilos diversos,
discutindo como os escritores, de forma distinta, representaram a realidade em suas
obras. Trata-se, sem dividas, de uma das obras mais importantes dentro da teoria
literaria e que nos ajuda a entender como diferentes periodos da literatura ocidental
representaram 0 mundo e a experiéncia humana, observando como essas representacées
sdo moldadas por contextos historicos, culturais e sociais, € 0 modo como as narrativas
lidam com a realidade e com a complexidade das experiéncias humanas. Em um nivel
mais profundo, Auerbach também busca entender a evolucdo da propria ideia de
realidade e como ela é refletida em textos literarios ao longo do tempo. A ideia de
mimesis, para ele, ndo é apenas uma coOpia ou imitacdo da realidade, mas uma
construcdo narrativa que depende de uma serie de fatores culturais e estéticos.

Ao longo dos capitulos, Auerbach traga um percurso das literaturas grega e latina até
0 Renascimento, passando pela Biblia e pela literatura medieval, destacando como as
mudancas sociais, politicas e filosoficas influenciaram a literatura ocidental e sua
capacidade de representar o mundo, desde sua forma épica nas origens da literatura até a
complexidade psicoldgica da modernidade. O conceito de mimesis vai ser tratado pelo
autor ndo como uma simples imitagcdo, mas como uma forma de representar a realidade,
ndo é apenas a mera reproducao de eventos ou situa¢des que é importante para a analise
de uma obra literéria, mas sim a maneira como a literatura reflete e molda a realidade,

sendo tal conceito uma questdo essencial da literatura ocidental, pois reflete as
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diferentes relacbes do homem com o mundo ao longo da historia nos mais variados
contextos socioculturais.

Mimesis ndo apenas investiga a historia da literatura, mas também propGe uma nova
maneira de pensar a relacdo entre texto e realidade. O livro €, a0 mesmo tempo, uma
historia da evolucdo da literatura e uma analise da filosofia da linguagem, uma vez que
Auerbach esta preocupado com as formas de representacdo da realidade. A obra
também apresenta uma critica sutil a ideologia de suas proprias contemporaneidades,
especialmente ao movimento de totalizacdo da literatura moderna e sua busca por uma
verdade ou realidade objetiva, transformando um estudo sobre literatura em uma
reflexdo profunda sobre a prépria natureza humana, sua capacidade de representar o
mundo e de construir significados. Nesse panorama que 0 autor nos da desde o0s
primordios da literatura ocidental, ele vai chegar no romance realista e nos mostrara
como ele apresenta a profundidade e os dilemas internos de seus personagens,
especialmente no que diz respeito a moralidade, ao desejo e a luta entre o dever e a
paixdo, refletindo as tensdes da sociedade aristocratica da época, algo que muito nos
interessa para a nossa analise de Helena, pois sdo esses elementos que irdo encaminhar
a protagonista para seu tragico desfecho.

Auerbach argumenta que o romance realista representa um momento crucial na
historia da literatura ocidental, pois ela vai além da simples copia da realidade social
para penetrar na psicologia dos personagens e nos dilemas intimos que marcam suas
escolhas e acOes, algo muito presente na literatura machadiana. Esse € 0 cenario em que
a mimesis se transforma e se aprofunda. A cena que Auerbach destaca em Na Manséo
de La Mole ocorre quando a personagem principal, princesa de Cléves, visita a mansdo
do duque de La Mole, onde ela se vé diante de um cenario de festas e intrigas
aristocraticas, mas também de conflitos internos em relacéo ao seu desejo por La Mole e
sua luta com a fidelidade ao marido, o Principe de Cléves. Auerbach observa que, ao
contrério de muitas representacGes de eventos sociais na literatura medieval ou
renascentista, a descricdo da mansdo ndo é apenas uma narrativa de acontecimentos
externos. Através de Madame de La Fayette, temos uma tensao entre o exterior (a festa)
e o interior (os sentimentos da protagonista). O ambiente descrito ndo é apenas um local
fisico de alta sociedade, mas um espaco carregado de emocdes conflitantes e dilemas
morais. Auerbach vé essa cena como um exemplo de como, no século XVII, a literatura
comeca a representar a realidade psicolégica dos personagens, em uma transi¢cdo do

realismo externo da narrativa para uma introspec¢cdo subjetiva. O romance francés,
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segundo Auerbach, comecga a ver 0s personagens como individuos complexos, cujas
acdes e escolhas ndo podem ser explicadas apenas por suas circunstancias sociais ou
pela acdo direta dos outros (2021, pp. 762-772).

Auerbach dedica bastante atencdo a forma como Madame de La Fayette consegue
transmitir o conflito moral e psicoldgico que se passa na mente da Princesa de Cléves.
Ele destaca que a autora descreve de forma Unica o dilema da princesa: ela sente um
forte desejo por La Mole, mas estd presa a uma moralidade severa e a fidelidade ao
marido. Essa tensdo é representada com uma profundidade inédita para a época.
Auerbach observa que, ao invés de simplesmente apresentar as emocdes de maneira
superficial, como muitas narrativas anteriores faziam, Madame de La Fayette mergulha
no interior da protagonista, descrevendo seus sentimentos contraditérios, suas duvidas e
o sofrimento de um ser dividido entre os deveres sociais e 0s desejos individuais. Esse
conflito interior da Princesa de Cleves pode ser visto como uma antecipacdo das
questdes psicoldgicas que mais tarde seriam exploradas por autores como Flaubert,
Dostoiévski e Machado de Assis, mas ja se manifestava de maneira sutil e complexa na
literatura do século XVII. Ao analisar a maneira como Madame de La Fayette lida com
0s sentimentos da Princesa, Auerbach observa que o romance esta distante das
representagfes convencionais de moralidade e da vida de corte que eram comuns nas
obras da época. Embora a obra se passe no contexto da aristocracia francesa, o que
Auerbach sublinha € o realismo psicoldgico que comeca a dominar a narrativa. Ao focar
nos sentimentos e na interioridade dos personagens, a autora nao s6 descreve um mundo
externo de festas e intrigas, mas revela também os mundos internos, as angustias e as
hesitacGes de uma mulher que tenta conciliar seu desejo com as rigidas normas morais e
sociais da época. Para Auerbach, essa representacdo mais complexa e detalhada da
realidade faz de A Princesa de Cleves uma obra precursora do realismo psicologico que
floresceria na literatura moderna. Ao longo da analise da cena na mansdo, Auerbach
sublinha a forma como Madame de La Fayette usa a mimesis para explorar as relacdes
humanas de forma mais profunda e multifacetada. O que é interessante é que a autora
ndo sé representa as acdes externas da corte e as interacdes sociais, mas também nos da
uma visdo clara de como as emogdes, os valores e os dilemas internos afetam as
escolhas dos personagens. Esse tipo de mimesis, mais voltado para a psicologia interna,
marca uma mudanca significativa em relacdo as representacdes anteriores da literatura
classica, onde os personagens muitas vezes eram retratados em termos mais amplos,

heroicos e coletivos. Auerbach, entéo, vé A Princesa de Cleves como uma obra que esta
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a frente de seu tempo, ao explorar com profundidade os sentimentos humanos em toda a
sua complexidade (2021, pp. 787-826).

No Brasil, as estruturas de poder se organizam de maneira diferente, fato que traz
outras caracteristicas para o romance machadiano. Para entendermos como isso reflete
nessa literatura devemos destacar as particularidades que possibilitam esse trago
distintivo. Desde a invasdo do pais e sua sistematica exploracdo pelos portugueses a
partir do século XV até a independéncia politica na primeira metade do século XIX o
pais sofreu fortemente com o imperialismo, que, segundo Bonnici, deixou como legado
uma estrutura de poder baseada em crengas ja existentes e herdadas “com a finalidade
de indicar e consolidar os supostos donos do mundo” (2009, p. 258). Desse modo, tem-
se na figura do colonizador o ser superior, sendo suas praticas aceitas e assimiladas pela
populagdo colonizada, segundo Bonnici, “entre o colonizador ¢ o colonizado
estabeleceu-se um sistema de diferenca hierarquica fadada a jamais admitir um
equilibrio no relacionamento econémico, social e cultural” (2009, p. 262). Apos a saida
desse colonizador, a manutencdo do pensamento colonizante se faz pela figura do
patriarca cuja integracdo social é feita pela subordinacdo direta as serviddes. Com o
enfraquecimento do sistema escravocrata a partir de leis pro-abolicdo depois da segunda
metade do século X1X os grandes donos de terra se veem obrigados a adotar o trabalho
assalariado em seus negdcios, entretanto existe uma contradi¢do ideoldgica entre os
grandes proprietarios de terra e os ideais liberais, pois o principio da Economia Politica
é o trabalho livre, no Brasil esse fato ndo nos parece verdadeiro, considerando que o
trabalho escravo dominava o mercado. Existe uma disparidade entre a sociedade
escravagista brasileira e as ideias do liberalismo europeu. Essa contradi¢cdo permanece
no trabalho assalariado devido ao fato de muitos escravos libertos viverem praticamente
em regime de escraviddo ao sempre contrair dividas com seu antigo dono, sendo
impossivel sua mobilidade dentro da sociedade. Segundo Schwarz:

Por sua mera presenca, a escraviddo indicava a impropriedade das
ideias liberais; que entretanto ¢ menos que orientar-lhes 0 movimento.
Sendo embora a relacdo produtiva fundamental, a escraviddo ndo era o
nexo efetivo da vida ideologica. A chave desta era diversa. Para
descrevé-la é preciso retomar o pais como um todo. Esquematizando,
pode-se dizer que a colonizagdo produziu, com base no monopélio da
terra, trés classes de populagdo: o latifundiario, o escravo e o “homem
livre”, na verdade dependente. Entre os dois primeiros a relagdo ¢ clara,
¢ a multiddo dos terceiros que nos interessa. Nem proprietarios nem
proletarios, seu acesso a vida social e seus bens depende materialmente
do favor, indireto ou direto, de um grande. O agregado é sua caricatura.
O favor é, portanto, 0 mecanismo do qual se reproduz uma das grandes
classes da sociedade, envolvendo também outra, a dos que tém
(SCHWARZ, 2012, p. 16).
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Nesse contexto, a figura do agregado, por exemplo, é um retrato social de uma
grande parte da populacdo que vivia de aparéncias e buscavam sempre ascender atraves
do favor, seja por um casamento arranjado seja com a nomeagao para ocupar um posto
de prestigio. Essa distorcdo do liberalismo europeu em terras brasileiras subverte
valores de modo a atribuir “independéncia a dependéncia, utilidade ao capricho,
universalidade as excec¢des, mérito ao parentesco, igualdade ao privilégio, etc”, como
afirma Schwarz (2012, p. 19), criando conflitos diferentes daqueles vividos pelos
europeus. Todo o quadro politico brasileiro era definido pela influéncia de figurfes da
sociedade que nomeavam parentes e amigos®, difundindo a pratica do favor, enquanto
capitalistas, comerciantes, fazendeiros viviam a margem desse processo pelo fato do
Capital Ihes garantirem os privilégios necessarios, segundo Schwarz (2012, p. 135).
Belmira Magalhdes complementa esse pensamento nos dizendo que “para paises
subdesenvolvidos basta uma indumentéria para transformar um individuo aos olhos
alheios e ao proprio olhar. O homem passa a se constituir do cargo, como se este fosse
mérito seu, gratificacdo por uma obra” (2002, p. 75). Esse suposto mérito advém do
favor, praticamente institucionalizado, criando relagbes de obediéncia e submissao
através de uma ilusoria hierarquia social, perpetuando o ideal colonialista através dessa
prética. Schwarz comenta que:

A substituicdo da referéncia liberal pelo paternalismo conservador
tinha a vantagem de trazer para frente alguns de nossos assuntos
decisivos. Sem esquecer também gue uma doutrina autoritaria, em que
a familia d& o paradigma a sociedade, se entrelacava com naturalidade
as nossas tradicbes catOlicas e patriarcais. Escravismo e regime de
prestacdo ndo lhe punham dificuldade. J& quanto as convicgdes,
trocava-se o roto pelo esfarrapado, além da antipatia da opcéao, que na
Europa se destinava a confundir trabalhadores (SCHWARZ, 2012, pp.
83-84).

Esse modelo socio-politico instituido no pais tem como base a figura do
patriarca, ou seja, o chefe de familia, o coronel, o magistrado, o0 homem em si, que,
portador de autoridade absoluta sobre todos aqueles que gravitavam sua atmosfera de
poder, é o responsavel pela vida de toda familia, incluindo os agregados. O reflexo
dessa sociedade em Helena esta ja& no pano de fundo da narrativa, ou seja, as boas
familias, a riqueza e a influéncia politica que se opem ao mundo dos pobres. Essa

narrativa nos oferece rico material para uma analise que visa observar todo um sistema

% A fala de Camargo no romance Helena exemplifica essa pratica: “A politica é a melhor carreira para um
homem em suas condicdes; tem instrucéo, carater, riqueza; pode subir a posigdes invejaveis. Vendo isso,
determinei meté-lo na Cadeia... Velha. Fala-se em dissolucdo. Para facilitar-lhe o sucesso, entendi-me
com duas influéncias dominantes. O negdécio afigura-se-me em bom caminho” (ASSIS, 2006, p. 300).
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de implicagOes imperialistas regidos pela mdo firme do patriarcado, mecanismo de
poder que reverbera os valores coloniais e que promovem uma tensdo na qual a
protagonista € tragada por um turbilhdo de obrigacdes morais e sociais onde sua tragica

morte configura o tempero definitivo para explicar a sociedade do Oitocentos brasileiro.

1.2. CARACTERISTICAS DO MOLHO: O PENSAMENTO DIALOGICOE O
ROMANCE POLIFONICO

A publicacdo de Problemas da poética de Dostoiévski (1929), de Mikhail
Bakhtin, iluminou ndo somente os estudos do género romanesco como também da
linguagem de uma forma geral ao teorizar sobre o conceito de dialogismo. Através do
estudo da obra dostoievskiana, Bakthin percebe que o momento histérico-filosofico
proporcionado pelo capitalismo industrial em pleno desenvolvimento cria as condigdes
ideais para o surgimento do romance polifénico. O autor entende o discurso como a
lingua em sua integridade concreta e viva, e ndo como um objeto da linguistica “obtido
por meio de uma abstracdo absolutamente legitima e necessaria de alguns aspectos da
vida concreta do discurso”, pois essa ciéncia especializada em estudar a linguagem
desconsidera os contextos de enunciacdo e privilegia apenas aquilo que esta na
superficie do texto. Segundo o autor, a linguagem ndo comporta apenas o significado
conceitual, mas aspectos da vida estdo presentes nela, ou seja, aquilo que €
extralinguistico faz parte de sua natureza (2002, pp. 181-183). Toda linguagem, afirma
0 tedrico russo, esta impregnada de relagdes dialdgicas, pois ao se tornar um enunciado
esse discurso converte-se em posi¢oes de diferentes sujeitos, de modo que 0s juizos de
valor presentes nas relacdes concreto-semanticas passam para 0 campo da existéncia,
segundo Bakhtin (2002, p. 184). Nesse sentido, a materializacdo do discurso tem como
prerrogativa a acdo de algum agente, ou seja, existe uma espécie de autor, mesmo que
desconhecido, em praticamente todo o enunciado produzido pela humanidade, pois
“apenas 0 Adao mitico que chegou com a primeira palavra num mundo virgem, ainda
ndo desacreditado, somente este Addo podia realmente evitar por completo esta mitua
orientacdo dialdgica do discurso alheio para o objeto”, nos afirma Bakhtin (2002, p. 88).
Esse renomado tedrico do romance nos diz que:

As relagdes dialdgicas — fendmeno bem mais amplo do que as réplicas
do didlogo expresso composicionalmente — sdo um fenémeno quase
universal, que penetra toda a linguagem humana e todas as relagdes e
manifestagdes da vida humana, em suma, tudo o que tem sentido e
importdncia [...] no interior desse ‘“grande diadlogo” ecoam,
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iluminando-o e condensando-o, os didlogos composicionalmente
expressos das personagens; por ualtimo, o diadlogo se adentra no
interior, em cada palavra do romance, tornando-o bivocal, penetrando
em cada gesto, em cada movimento mimico da face do herodi,
tornando-o intermitente e convulso (BAKHTIN, 2002, p. 42).

Desse modo, a palavra isolada também representa um signo da posicdo
semantica de outro, torna-se representante do discurso de outrem, isto é, as vozes de
terceiros estao presentes nela, como afirma Bakhtin. A palavra ndo é um objeto, mas um
meio ativo e mutavel de comunicacdo dialégica que nunca basta a uma consciéncia, a
uma voz, como explica Bakhtin: “sua vida estd na passagem de boca em boca, de um
contexto para outro, de um grupo social para outro, de uma geragdo para outra. Nesse
processo ela ndo perde o seu caminho nem pode libertar-se até o fim do poder daqueles
contextos concretos que integrou” (2002, p. 203). O autor complementa esse raciocinio
argumentando que:

A relagdo dialdgica personifica toda enunciagdo a qual ela reage. As
relagbes dialogicas s&o possiveis ndo apenas entre enunciados
integrais (relativamente), mas o enfoque dialdgico é possivel a
qualquer parte significante do enunciado, inclusive uma palavra
isolada, caso esta ndo seja interpretada como palavra impessoal da
lingua, mas como signo da posicdo semantica de um outro, como
representante do enunciado do outro. Por isso, as relacdes dialdgicas
podem penetrar no &mago do enunciado, inclusive no intimo de uma
palavra isolada se nela se chocam duas vozes (BAKHTIN, 2002, p.
184).

Esse caréater dialogico encontrado desde a menor instancia discursiva — a palavra
— fica mais profundo na medida em que o discurso se torna mais complexo. A palavra
mulher, por exemplo, isolada, comporta em si uma infinidade de vozes que a
perpassam, sejam elas darwinistas, patriarcais, feministas. O que pensamos e
associamos a esse vocabulo quando nos deparamos com ele € fruto de construgdes ou
desconstrucdes discursivas. O termo mulher provavelmente deve ter sido definido a
primeira vez como “aquilo que ndo ¢ o homem, mas ¢ humano” e gradualmente foi
aglutinando outros sentidos a ele, ou diferentes vozes se preferir. Para 0s gregos antigos
ele torna-se sinénimo de virtude, porém uma virtude diferente da dos homens, pois a
palavra comumente estd associada a predicados heroicos que caracterizariam o género
feminino, ou seja, qualidades domésticas e beleza essencialmente. Esses valores que o
termo adquire a partir de entdo sdo reflexos do respeito pelo papel desempenhado pela

mulher na sociedade, de modo que o reconhecimento desse valor poder ser atestado em
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diversas obras de arte*. De outro lado, temos a voz que advém da cultura judaico-crista
que incorpora a culpa, o pecado e uma espécie de carater demoniaco ao termo mulher,
cultuado e transmitido pelo patriarcado. O darwinismo, motivado em desconstruir 0s
paradigmas considerados inverossimeis para 0 homem positivista do século XIX,
contribui com uma visdo de inferioridade bioldgica da mulher em relagdo ao homem.
Por fim, a corrente feminista rejeita todas essas essencialidades relativas ao vocabulo
mulher e busca a construcdo de uma defini¢do que visa a equidade dos seres humanos,
colocando todos e todas no mesmo patamar — uma luta que se estendera por anos,
possivelmente até que os conceitos que foram fundidos ao termo através dos séculos
tenham sido suplantados pelos novos. Até o momento, exemplificamos o dialogismo
presente na palavra isolada demostrando algumas das possiveis vozes que a perpassam e
ressignificam. Seguindo esse raciocinio, a palavra sem ter se tornado um enunciado,
segundo a perspectiva bakhtiniana, estaria na concepcdo mais rasa do dialogismo,
enquanto o romance estaria na outra ponta: a partir do momento que a palavra encontra
um autor, um contexto no qual ela € exprimida e torna-se um enunciado, as relac6es
dialdgicas estabelecidas pelos elementos elencados anteriormente assumem carater
fundamental para 0 processo interpretativo através das vozes que povoam 0 romance,
tornando-o polifénico — se colocassemos o termo mulher, por exemplo, na boca de uma
personagem woolfiana replicaria significados diferentes daqueles pronunciados por uma
personagem balzaquiana, e dependeria também do género dessa personagem, da idade e
de outros fatores sdcio-politico-econdmicos.

Esse aspecto polifénico que o romance assume dentro dessa visdo dialdgica so
pode realizar-se na época capitalista, segundo Bakhtin, pois nessa sociedade existe a
multiplicidade de discursos e pontos de vistas que sdo a ancoragem do pensamento
dialégico (2002, p. 19). A esséncia da polifonia consiste no fato de que as vozes
permanecem independentes e combinam-se numa unidade de ordem superior as da
homofonia, segundo o tedrico russo. O autor complementa dizendo que é na polifonia
que ocorre a combinacdo de varias vontades individuais — caracteristica marcante do
liberalismo, base do pensamento capitalista —, e realiza-se a saida do principio para além
dos limites de uma vontade: “a vontade artistica da polifonia é a vontade de combinacao

de muitas vontades, a vontade do acontecimento” (2002, p. 21). No romance polifénico

* Para ndo nos estendermos demasiadamente nos inimeros exemplos que poderiamos fornecer em favor
desse argumento citaremos uma Unica obra literdria da Antiguidade que elucida significativamente essa
questdo, a Odisseia: Penélope é representagdo maxima da virtude feminina ao criar o filho, cuidar dos
bens de Odisseu sozinha e permanecer fiel ao marido durante os vintes anos em que o herdi se manteve
fora de casa na ocasido em que foi resgatar Helena em Troia apds esta ter sido sequestrada por Paris,
principe troiano.
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é possivel encontrarmos outras vozes que perpassam o texto, sendo ele um emaranhado
de discursos, pontos de vista, valores, que ndo se encontram expressos na superficie da
narrativa, mas sim como camada intertextual que estabelece dialogos com outros textos.
Esses dialogos que adentram cada palavra do romance, dotando-as de ambivaléncia,
como afirma Bakhtin, torna-se ponto importante de nossa pesquisa, pois nos permite
compreender que as vozes trazidas dos dramas tragicos por Machado estruturam o
romance Helena: podemos partir de uma relacdo dialdgica que tem no nome da obra o
primeiro indicativo de uma aproximacdo, pois a maioria das tragédias antigas levavam o
nome da personagem como titulo da peca, como afirma Aristoteles no capitulo IX de
Sua poética ao dizer que na tragédia 0s poetas podem recorrer a nomes de personagens
que existiram, sugerindo gque o possivel inspiraria confianca.

As personagens principais dostoievskianas, afirma Bakhtin, ndo sdo objetos do
discurso do autor, mas os proprios sujeitos desse discurso, circunstancia esta que faz
com que o discurso do herdi ndo se esgote nas caracteristicas habituais, nem em funcéo
do enredo, e tampouco assuma a posi¢do ideoldgica do autor, ou seja, ele ndo é a
imagem objetivada comum do herdi no romance tradicional, mas sim um ser dotado de
complexidade e posicao independente (2002, pp. 04-05). O material seméantico sempre é
dado todo de uma vez a consciéncia do herdi. A luta ideologica interior travada pelos
her6is € uma luta pela escolha de meios de significacdo entre os ja existentes no
romance. O que determina o discurso do herdi € a influéncia dessa nova matéria e dos
novos pontos de vista, pois o discurso se encontra a si mesmo e, ao revelar a si em
outros discursos, estabelece relagdes de reciprocidade com esses outros discursos (2002,
pp. 184-187).

Em Helena a relacdo de reciprocidade se faz com o mito da espartana Helena,
presente inicialmente na tradicdo oral, nas epopeias homéricas e solidificada no
imaginario coletivo ocidental, que transforma a luta ideoldgica da heroina machadiana
em um conflito com contornos tragicos: ao ser forgada a aceitar o reconhecimento de
paternidade do Conselheiro Vale e ser elevada a uma classe a qual ela ndo pertence,
Helena é dilacerada pelo moralismo e costumes presentes naquela sociedade e deve
sucumbir tragicamente a fim de mostrar ao leitor que nosso pais ndo permite privilégios
aos que ndo nasceram para os ter; de modo analogo, a mitica Helena vera Troia queimar
por aceita-la no seio daquela cidade, algo que feria moralmente a ordem estabelecida
daguele mundo. Esse contraste ideoldgico esta devidamente marcado nos dialogos das

personagens, corroborando para a tensdo que gradativamente é ampliada ganhando
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contornos tragicos no romance machadiano, conforme analisaremos no terceiro
capitulo. Outro ponto de destaque do estudo bakhtiniano sdo os fenémenos
metalinguisticos expressos pelo discurso-arte: a estilizacdo, a parodia, o skaz e o
didlogo. Apesar de diferentes, possuem a mesma particularidade de ter na palavra um
duplo sentido voltado para o objeto do discurso enquanto palavra comum. Essa dupla
orientacdo da palavra é menos clara no skaz e no discurso. Na estilizacdo e na parddia,
por sua vez, a palavra é tomada de empréestimo de outro discurso o qual se orienta
através do outro, ou seja, trata-se de um discurso bivocal, que consiste na transferéncia
das palavras de uma boca para outra, conservando o mesmo contetdo, porém mudando
de tom no seu ultimo sentido. A parddia e, sobretudo, a estilizagdo sdo 0s recursos
metalinguisticos mais utilizados por Machado em Helena ao se reportar ao universo da
cultura greco-romana, com pudemos observar em Reminiscéncias da cultura classica
em Helena, de Machado de Assis’: de dezessete relacdes dialdgicas que o autor
estabelece com a Antiguidade apenas quatro sdo em tom parodistico, as demais sao
todas estilizacBes. Enquanto na parodia a voz que perpassa 0 texto tem seu sentido
subvertido pela narrativa machadiana, a estilizacdo se faz consonante, permitindo uma
aproximacéo entre discursos. O discurso do heroi e o discurso do narrador se constroem
como um rosario de réplicas vivas.

Essa instancia polifonica dos romances nos permite transpor os limites do texto
literario de modo que a relacdo estabelecida com outras vozes complementa, até certo
ponto, a composicdo de dada obra literaria. Segundo Bakhtin, trata-se de um modelo
artistico de mundo incomparavelmente mais rico e complexo do que aqueles
monolégicos:

Consideramos a criacdo do romance polifénico um imenso avanco ndo
sO na evolucdo da prosa ficcional do romance, ou seja, de todos 0s
géneros que se desenvolvem na 6érbita do romance, mas,
generalizando, também na evolucdo do pensamento artistico da
humanidade. Parece-nos que se pode falar francamente de um
pensamento artistico polifénico de tipo especial, que ultrapassa 0s
limites do género romanesco. Este pensamento atinge facetas do
homem e, acima de tudo, a consciéncia pensante do homem e 0 campo
dial6gico do ser, que ndo se prestam ao dominio artistico se enfocados
de posigdes monoldgicas (BAKHTIN, 2002, pp. 273-275).

® Reminiscéncias da cultura classica em Helena, de Machado de Assis. Projeto de iniciagdo cientifica
financiado pelo programa PROBIC/FAPEMIG da Universidade Federal de Vigosa no periodo entre
marco 2014 e fevereiro 2015 sob orientacdo do professor Dr. Edson Ferreira Martins do Departamento de
Letras.
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Novas formas de visdo artistica precisam ser criadas de acordo com as
necessidades de cada tempo, sendo elas preparadas lentamente pelos séculos. Segundo
Bakhtin, “a posicdo da qual se narra e se constrdi a representacdo ou se comunica algo
deve ser orientada em termos novos face ao novo mundo, a esse mundo de sujeitos
investidos de plenos direitos e ndo a um mundo de objetos” (2002, p. 05). O autor
acrescenta que “uma época cria as condigdes ideais para o amadurecimento definitivo e
a realizacdo de uma nova forma” literaria (2002, p. 37). Na Grécia do periodo cléassico
os dramas apreendiam as necessidades estéticas daquele momento, no caso do século
XIX o romance polifénico assume esse papel e consegue trazer para dentro de si tanto
0S universos possiveis nas outras formas literarias quanto as novidades que ele mesmo

colhia em sua contemporaneidade.

1.3. O SEGREDO CULINARIO: HORIZONTE DE PROSPECCAO DE
MACHADO DE ASSIS

Ao olharmos para século XIX contemplamos uma rica atividade literaria em
praticamente todo o mundo ocidental, sendo a Europa — Franca, Alemanha e Inglaterra
principalmente — o grande centro. As constantes revolugdes que eclodiram em todas as
direcdes esculpiam uma nova sociedade orientada pelo liberalismo, cujas ideologias
eram alimentadas pelo capitalismo industrial. O individualismo gerado por essa nova
diretriz social faz do romance o modelo de expressdo artistica mais consumida nessa
época. A busca por um método que melhor se adequasse ao género romanesco cria
variadas correntes de pensamento cujo propésito era dar valor estético aos
acontecimentos cotidianos. Para termos uma pequena dimensdo dessa “corrida estética”
gue 0 romance protagoniza a partir da procura de uma metodologia, podemos citar as
trés principais correntes literarias desse seculo — o romantismo, o realismo e o
naturalismo: o primeiro desponta na primeira metade do século como uma espécie de
fuga ao racionalismo fortemente cultuado pelos iluministas ao valorizar a emocéo, a
subjetividade e a liberdade criativa e explorar temas como a natureza, 0 amor, 0
nacionalismo e o misticismo; visdo depois refutada pelos realistas que pretendiam uma
literatura que reproduzisse a realidade exatamente como era; ideia esta que foi venerada
pelos naturalistas e, de certo modo, desenvolvida através da adogdo de métodos
investigativos semelhantes ao das ciéncias naturais para que tal objetivo fosse

alcancado. Machado de Assis, porém, parece ignorar, até certo ponto, essas estéticas e
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cria seu proprio método composicional partindo de uma concepcao de arte semelhante a
dos antigos, cuja imitacdo de modelos da tradicdo é a tbnica desse processo.
Considerado como “um grego dos tempos de ouro” por José Verissimo, Machado adota
0 método composicional classico de ser valer de modelos e emula diversos autores em
suas obras, como podemos observar as constantes alusdes e citacdes de outros textos
literarios em sua obra®. O autor de Helena possui uma vasta carreira literaria na qual
produziu obras em praticamente todos 0s géneros, sendo seu primeiro texto poético, A
palmeira (1855), publicado aos dezessete anos e seu ultimo, Memorial de Aires (1908),
aos sessenta e nove, ano de sua morte — ao todo foram nove romances, mais de duzentos
contos, ao menos quatro volumes reunindo seus poemas, dez pegas de teatro, inimeras
crbnicas, traducdes, e uma fecunda critica na qual o autor estabelece pardmetros para o
fortalecimento da literatura nacional, além de expor ideias que orientam a sua estética,
com bem observa Jodo Cezar de Castro Rocha em seu instigante estudo sobre a obra
machadiana’. O autor observa que 0 método composicional de Machado, chamado por
ele de poética da emulacdo, “equivale ao resgate moderno de praticas retoricas
progressivamente abandonadas depois do advento do romantismo”. Rocha nos diz
diferenciar “aemulatio — técnica definidora do sistema literario e artistico — e a poetica
da emulacdo — esforco deliberadamente anacrbnico, marca-d’agua da literatura
machadiana” ¢ fundamental para o entendimento dessa poética machadiana.

A emulacao tem sido uma pratica fundamental na literatura universal, desde a
Antiguidade Classica até os tempos modernos. O termo designa o ato de imitar,
reinterpretar ou superar modelos anteriores, frequentemente estabelecendo um dialogo
criativo e competitivo com tradigdes e autores passados. Platdo, em A Republica e Ion,
abordou a mimesis como um processo de imitacdo que podia distorcer a verdade,
sugerindo que a arte imitativa era inferior ao conhecimento filosofico. Por outro lado,
Aristoteles, em Poética, valorizou a imitagdo como um mecanismo essencial a criacao

artistica, considerando-a uma forma de aprendizado e uma expressdo natural do ser

® No que se refere aos estudos machadianos dedicados a reconhecer a presenca de outras

literaturas/autores: Eugénio Gomes (1958) enfocou a influéncia inglesa, além de Helen Caldwell (2002),
que analisa pormenorizadamente a maneira pela qual o romancista brasileiro constréi a narrativa de Dom
Casmurro, tendo como horizonte de retrospeccéo o Otelo, de Shakespeare; Anita Novinsky (1990) chama
a atengdo para “o olhar judaico em Machado de Assis”. Anténio Candido (1995), por sua vez, estuda as
aproximagdes de estilo entre o autor e dois nomes: Sterne e Voltaire. Também sobre a presenca de autores
franceses em Machado, Gilberto Passos dedica uma série de estudos (PASSOS 1992, 1996a, 1996h, 2000
e 2003). Ja Marcelo Sandmann (2004) levanta o questionamento sobre a presenca portuguesa nos escritos
do autor, chegando a constatacdo de que, em suas obras, Machado se vale da citacdo de inimeros autores
portugueses, com destaque para Almeida Garrett e Luis de Cam&es.

" ROCHA, Jo&o Cezar de Castro. Machado de Assis: por uma poética da emulagdo. Rio de Janeiro:
Civilizago Brasileira, 2013.
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humano. Cicero, em De Oratore, e Quintiliano, em Institutio Oratoria, enfatizaram a
emulacdo como instrumento de aperfeicoamento retérico. Ambos advogaram a imitacédo
dos grandes mestres do passado como caminho para desenvolver a eloquéncia e a
originalidade, destacando a necessidade de superar os modelos anteriores. Horacio, em
sua Ars Poetica, destacou a importdncia da imitacdo dos classicos, mas também
enfatizou a necessidade de inovagéo e adaptacdo. Para ele, o escritor deve aprender com
0s antigos, mas também adicionar originalidade para se destacar. Na era moderna,
Dante Alighieri, em A Divina Comédia, exemplifica a emulacdo ao colocar Virgilio
como guia espiritual, reafirmando sua conexdo e superacdo da tradicdo classica.
Petrarca, por sua vez, buscou reviver o ideal classico por meio da imitagdo estilistica e
filosdfica, especialmente inspirando-se em Cicero. Em De Copia, Erasmo enfatizou a
emulacdo como um método de aprimoramento linguistico e estilistico, incentivando o
uso de variedade e abundancia na expressao. Michel de Montaigne, em seus Ensaios,
propés uma abordagem dialégica com os cléssicos, utilizando a emulagdo como
ferramenta para reflexdo pessoal e critica. Boileau, em A Arte Poética, reafirmou o valor
dos classicos como modelo de perfeicdo, defendendo a imitagdo como forma de atingir
a exceléncia literaria. Em O Nascimento da Tragédia, Nietzsche analisou a emulacéo no
contexto da arte grega, destacando a tenséo entre Apolo e Dioniso como forgas criativas
e inspiradoras. Por fim, Harold Bloom, em A Angustia da Influéncia, reformulou o
conceito de emulacdo ao discutir como os autores modernos criam em resposta a
predecessores, frequentemente por meio de uma luta psicoldgica para se libertarem da
sombra das grandes obras anteriores. A emulacédo atravessa a histdria da literatura como
um elemento essencial para o didlogo criativo entre os autores e suas tradigdes, pois a
pratica de imitar e superar modelos anteriores reflete a dindmica entre continuidade e
inovacdo na producdo artistica, justamente por haver um processo constante de
reinvencao e didlogo com o passado.

A emulacgdo parte da imitagdo consciente de um modelo tradicional para criar
uma obra diferente, adicionando possibilidades novas de leitura. Esta, por sua vez, é
considerada um “gesto iminentemente inventivo” dentro do sistema literario cuja
emulacdo determina 0 método de composicdo (2013, pp. 11-12). Essa concepcao
metodologica perde prestigio com o advento do romantismo e seus ideais de
originalidade, contrariando postulados da Antiguidade que se orientava a partir da
imitacdo de elementos contidos em um repertério comum — a tradi¢do — para a criacao

de novas obras, estabelecendo um didlogo continuo entre geragdes, pois “sua pratica
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demanda a adocgdo prévia de um modelo e, a0 mesmo tempo, a critica posterior do
modelo adotado; somente assim a imitatio deixa de ser resultado final — mera cépia —,
convertendo-se em ponto de partida de um processo de inven¢do — meta de todo artista”,
ou seja, a transfiguracdo da imitacdo em emulagdo depende do dominio da primeira para
0 éxito da segunda, como afirma Rocha (2013, p. 161). O estabelecimento de um
anacronismo deliberado, na visédo do estudioso da obra machadiana, determina novas
relacdes no plano da historia literaria através de uma relativizacdo dos postulados da
hierarquia tradicional consonantes também a préatica da escrita ao tornar consciente a
apropriagcdo de modelos consagrados, ensejando “outro tipo de temporalidade, negando
a linearidade e recusando superacdes irreversiveis; ndo se trata de promover rupturas
traumaticas, mas de contribuir para o enriquecimento do repertério comum, na
promessa de sincronia entre épocas e tradi¢fes diversas (2013, pp. 208-259).

Investigar fontes em busca de um elemento passivel de ser imitado faz parte do
processo de criacdo, o qual a apropriacdo do alheio é a tonica da técnica da emulacdo,
ou seja, no repertdrio da tradicdo o autor encontra o modelo que sera particularizado por
ele, tornando-o novo, proprio. Nesse processo, a memoria desempenha papel
determinante, pois esta recorre livremente a tradicdo “em busca da palavra, frase ou
imagem adequada a circunstancia, gesto que supde a adaptacao da fonte”, como afirma
Rocha (2013, p. 309). Segundo o autor:

No caso da literatura machadiana é preciso ir, mas, sobretudo voltar,
no vaivém ininterrupto entre épocas, marca principal do delirio
inaugurado pelas Memorias postumas. Tal poética é deliberadamente
anacronica, imitando assim de um modo moderno a técnica classica da
aemulatio. O ponto é decisivo: refiro-me a um anacronismo as
avessas, produtivo pela inversdo da cronologia usual da historia
literaria. N&o se trata de projetar valores atuais a tradicdo, mas, pelo
contrario, repensar esses mesmos valores com base naquela tradicéo
(ROCHA, 2013, p. 191).

Esse ato anacrénico de resgate da aemulatio, segundo Rocha, pode ser melhor
vislumbrado a partir de Memorias postumas de Bras Cubas. O autor acredita que o
romance O primo Basilio, de Eca de Queirés, tenha sido o gatilho para o
estabelecimento dessa poética machadiana, pois Machado reconhece na obra do autor
portugués tracos marcantes da literatura francesa, a qual, através da imitacdo no sentido
classico do termo, E¢a emulou Flaubert e ndo fez “mera copia” (2013, pp. 123-136).

A ideia de emulacdo segue exatamente essa ldgica da adogdo de um modelo
como referéncia e o estudo das técnicas. Apesar de Machado afirmar que ainda néo

estava pronta sua poética ao pedir conselhos a critica, ele ja acena para esse modelo
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estético que vai sendo lapidado nas obras posteriores a publicacdo de seu primeiro
romance em 1872, e que encontra sua forma definida a partir do defunto autor Bras
Cubas. Esse processo de evolucdo do método composicional de Machado fica marcado
por suas palavras na também adverténcia de A méo e a luva, langado dois anos depois
de Ressureic¢do, onde o autor nos alerta que seu objetivo permanece sendo o de dominar
o género: “convém dizer que o desenho de tais caracteres, — o de Guiomar, sobretudo,
— foi 0 meu objeto principal, sendo exclusivo, servindo-me a ac¢do apenas de tela em
que lancei os contornos dos perfis. Incompletos embora, terdo eles saido naturais e
verdadeiros?”. Em Helena e laid Garcia o autor ndo faz nenhuma adverténcia na
primeira edicdo, somente nas reedi¢cdes dessas obras. Nossa hipdtese é de que nessas
obras o autor j& havia alcancado certa maturidade, dominio da técnica e prestigio que
Ihe credenciara confiar no trabalho feito, sem ter que fazer comentario prévio sobre seus
objetivos. Essas duas obras possuem diversos tracos da estética machadiana que
posteriormente o definem como génio, sobretudo Helena, foco desse estudo, que nas
palavras do autor, “dos que entdo fiz, este me era particularmente prezado. Agora
mesmo, que ha tanto me fui a outras e diferentes paginas, ouco um eco remoto ao reler
estas, eco de mocidade e fé ingénua. E claro que, em nenhum caso, Ihes tiraria a feicdo
passada; cada obra pertence ao seu tempo”. Seguindo esse raciocinio, a partir da critica
publicada em 1878, ano de publicacdo de laia Garcia, sobre o romance queirosiano
Machado teria acentuado o uso da técnica da emulacdo em suas producdes literarias
apos esse ano. Nossa hipotese € de que ele teria perdido aquela “fé ingénua” que fazia
sua literatura seguir um modelo tipicamente romantico, de gosto popular, ele reconhece
em Eca o que faltava para aperfeicoar sua técnica literaria. Destacamos o0 termo
“acentuado” anteriormente porque acreditamos que ¢ exatamente uma acentuagao que
ocorre e ndo o surgimento dessa poética a partir de entdo. Acreditamos nesse gatilho
disparado pelo langcamento de O primo Basilio observado por Jodo Cezar, contudo parte
do processo de formagdo do génio machadiano pode ser analisado por essa perspectiva
da poética da emulagéo, pois existe no autor, desde 0s primeiros escritos, esse esforco
deliberadamente anacrbnico que determina essa estética machadiana proposta por
Castro, pois como afirma o autor, “o jovem de 20 anos seria o pai do autor de 40”
(2013, p. 161). Em Helena podemos observar como essa técnica esta em processo de
desenvolvimento, basta tracarmos paralelos entre Estacio e Bentinho que veremos a

duvida e o cilme otelianos como elementos constitutivos de suas personalidades.
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Outro ponto importante destacado por Castro sobre 0 método composicional de
Machado tem relagdo com um modo de escrita e leitura da obra machadiana em um
processo de colagem, no qual encontramos recortes e fragmentos de outros textos
citados expressamente na obra ou aludidos, seja por uma citagdo indireta, seja por uma
referéncia que o leitor tenha que buscar em seu repertério. O autor compara esse
processo com o sampler, no qual é utilizado deliberadamente trechos, recortes de outras
musicas na composicdo de um novo beat a partir de variacdes daquelas. A arte de
samplear, portanto, ndo seria uma ideia moderna, mas sim um dos processos mais
antigos de criagdo, pois na concepgdo de emulacdo o artista tem a possibilidade de
restaurar significantes importantes de maneira livre, a fim de atender seus propésitos
estéticos (2013, pp. 289-313). Esse método composicional estd em total consonancia
com o dialogismo que pressupde didlogos entre textos, pois ao produzir uma obra
através da colagem de temas, personagens, episodios de outras obras, surge a
necessidade de estabelecer essas relagcdes e provocar o confronto dessas outras vozes
gue se cruzam e produzem novas possibilidades de leitura. Nossa hip6tese de analise do
romance Helena parte do reconhecimento de diferentes episddios recortados de obras
classicas que estdo colados no romance, estruturando-o, como veremos no capitulo
seguinte. Machado ndo emula uma obra em si, mas apenas partes dela, desse modo, ele
estaria mais sampleando e/ou estabelecendo uma relagdo dialogica do que emulando
propriamente um unico modelo. Dentro do ato de samplear ha tanto o esforco
deliberadamente anacronico quanto o dialogo em sua forma. Esses trés conceitos —
samplear, dialogismo e poética da emulacdo — estdo dentro de uma mesma instancia
comunicativa apesar de possuirem suas diferencas: enquanto o primeiro e o ultimo estdo
ligados a processos criativos de apropriacdo de elementos presentes em outras obras
através de um processo de reciclagem de temas, personagens, episodios, etc, o segundo
refere-se a um aspecto da linguagem que torna essas interagcbes entre obras mais
coerentes, sendo, desse modo, importante ferramenta para analise literaria.

Nesse capitulo nos dedicamos a discutir a estrutura do romance, seus
antepassados, aspectos histdrico-filosoficos que o cerca, seus desdobramentos como
romance polifénico, além de apontarmos para uma perspectiva de analise do romance
machadiano que se coaduna com o pensamento dialégico. Helena possui uma dimensao
tragica até entdo pouco observada, mas admitida pelo autor na narrativa: “sdo irmaos e

amam-se. A poesia tragica pode fazer do assunto uma acdo teatral®. Considerando a

8 ASSIS, 2006, p.150.
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situacdo inexistente do teatro no Brasil fica a ironia machadiana de fazer um tragico em
romance. A poética que Machado desenvolvia, chamada por Castro de poética da
emulacéo apos estar plenamente solidificada ap6s Memdrias péstumas de Bras Cubas,
ja mostra seu potencial nesse romance. A escolha de Helena tem claras motivacGes
ideoldgicas, o autor atualiza uma personagem que possui ambiguidades em sua
constituicdo discursiva, trazendo essa divida para o seu texto, ou seja, ao emular, ou
samplear se preferir — considero, inclusive, mais adequado esse termo — uma
personagem os discursos que acompanham essa figura podem ser lidos como validos
dentro do novo contexto, permitindo uma interacdo entre romance e tragédia. Desse
modo, discutiremos no proximo capitulo os elementos que a estruturam a tragédia a fim

analisa-los no romance Helena.
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CAPITULO I1: A ESCOLHA DOS INGREDIENTES: TRAGEDIA, TRAGICO E
ROMANCE TRAGICO

2.1. UMA BUSCA PELO TEMPERO GREGO

O despertar para um mundo tragico o qual a existéncia se mostra extremamente
vulnerdvel perante o inexoravel destino trouxeram reflexfes que transformaram o
pensamento do homem da Antiguidade. Essa consciéncia tragica nasce com a tragédia
atica, palco no qual a melhor expresséo do tragico foi representada, e atravessa o tempo
até chegar ao homem moderno. Um longo caminho foi percorrido desde os primordios
desse pensamento até o século de Machado de Assis, portanto, se se pretende analisar o
romance Helena sob um viés tragico é necessario discutirmos acerca do surgimento
desse conceito, sua aplicacdo e 0 modo como ele é incorporado ao romance.

A partir do sopro inspirador da musa nasce o homem ocidental para 0 mundo. Pode
parecer exagerada essa afirmacdo que considera o surgimento da ocidentalidade
somente apés a aparicdo dos antigos aedos’, entretanto, os mantenedores da gléria™®
foram responsaveis pela construcdo do homem como ser social: 0 homem como
individuo surge do confronto com o Outro, sua identidade € baseada em um arranjo
cultural o qual o sujeito se afirma como parte de um todo social. Foi a partir do seu
reconhecimento como unidade cultural — cujos valores sdo compartilhados por um vasto
territério de maneira homogénea, e que nao dispde da mesma unidade governamental —
que surge o sentimento de pertencimento a um grupo social que posteriormente seriam
enquadrados dentro de uma mesma nacdo. A partir desse momento, enxerga-se o heleno
em oposicdo ao barbaro, reforcando ainda mais suas crengas e modo de pensar. Werner
Jaeger, afirma que “por mais elevadas que julguemos as realizacdes artisticas, religiosas
e politicas dos povos anteriores, a historia daquilo a que podemos com plena
consciéncia chamar de cultura s6 come¢a com os Gregos”. O povo grego legou a
posteridade, de forma imorredoura, um tesouro de conhecimentos impereciveis. O autor
nos diz que “sem a concepcao grega da cultura nao teria existido a ‘Antiguidade’ como
unidade histérica, nem o ‘mundo da cultura’ ocidental” (2003, p. 05-15). Segundo

Jaeger, “os mitos e lendas heroicas constituem um tesouro inesgotavel de exemplos e

% Recitadores ambulantes que atravessavam o pais (BURKERT, 1991, p. 57).
19 JAEGER, Werner. Paideia: a formacao do homem grego. Traduc&o Artur M. Parreira. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2003, p. 68.
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modelos da nagdo, que neles bebe 0 seu pensamento, ideias e normas para a vida”,
constituindo, portanto, a base cultural do povo grego, pois no @mago dos mitos antigos
existe algo que tem validade universal. O autor acrescenta que ele “ndo tem carater
meramente ficticio, embora originalmente seja, sem divida alguma, o sedimento de
acontecimentos historicos que alcangaram a imortalidade através de uma longa tradicdo

e da interpretacdo enaltecedora da fantasia criadora da posteridade” (2003, p. 68).

2.1.1. ANTES DO HOMEM TRAGICO

O surgimento de uma poesia baseada em narrativas miticas tradicionais
ricamente perpassadas por regras religiosas e sociais, aventuras heroicas e mitos
diversos, cantada por recitadores em toda peninsula balcanica, contribuiu, assim, para
criacdo dessa unidade cultural entre aqueles povos. O que nos impressiona é qualidade
quase Unica desses mitos entoados por todo territério grego, como afirma Burkert, pois
eles “dominam a poesia e artes figurativas, mesmo a religido se exprime de preferéncia
por meio deles, e a filosofia nunca se emancipou deles completamente” (1991, p. 16).
Os mitos de deuses e herdis povoaram a imaginario coletivo do grego antigo moldando
sua maneira de pensar, agir e se relacionar com o mundo espiritual. Segundo Burkert:

Provavelmente a tradicdo mitica é tdo antiga quanto a linguagem da
humanidade e estd enraizada em modelos de comportamento e de
experiéncia ainda mais antigos. Contudo seria falsa a suposicdo de
gue, por esse motivo, ela seja imutavel e fixa. Pode-se, em geral,
avaliar o carater estatico e a mutabilidade de modo analogo ao da
linguagem. Uma fixacdo durdvel, sé a escrita oferece, a qual, no
entanto, empreende simultaneamente a tarefa de suplantar a
comunicacdo mitica por meio de novas formas do saber (BURKERT,
1991, p. 20).

Essas narrativas miticas sdo provenientes de uma antiga tradi¢do oral e foram a
principal fonte a qual os poetas da Antiguidade recorreram. O mais notavel deles,
Homero, retne na Iliada e Odisseia diversos temas dessa tradi¢do e torna-se o ponto de
referéncia de toda a cultura grega a partir do século VIII a.C. O autor dessas obras
serviu de modelo “a todos os poetas subsequentes, e os gregos viram nele, desde entéo,
a base de sua educagdo e o ponto de partida de todas as suas reflexdes”, como afirma
Romilly (1984, p. 17). Ao cantar a ira de Aquiles e as errancias de Odisseu em suas
epopeias, 0 poeta acomoda mitos antigos em sua poesia de modo que valores morais e
religiosos continuam a ser transmitidos através desses cantos. Tratam-se, portanto, de

textos que contribuiram para a criacdo de uma identidade compartilhada entre diversos
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povos que ja haviam absorvido, através da tradicdo oral, as bases fundamentais de suas
culturas. O processo de unificacdo desses povos, por exemplo, é descrito na lliada de
Homero™. Essa obra trata principalmente das qualidades bélicas e colonizacionais de
um povo que expandia seus horizontes para além do mar Egeu; ja na Odisseia, nos é
narrado uma sociedade diferente cujo ideal expansionista havia sofrido mudancas,
sendo a vida social das cidades o ponto a ser destacado: desde os primeiros cantos
temos relatos de assembleias, de valores culturais que moldam essa sociedade, como a
hospitalidade entre os heréis, por exemplo, que criam lacos indestrutiveis e que séo
passados de uma geragédo para outra, como afirma Romilly. Segundo a autora francesa,
“a lliada e a Odisseia reproduzem, entdo, as vezes livremente mesclados, momentos da
historia e da vida gregas que jamais coexistiram em parte alguma”. Essas obras sdo,
portanto, “a imagem de uma civilizagao que nada tem de primitiva, na qual os usos € o
ideal humano atingem realmente um apogeu” (1984, p. 23-38).

Além das balizas civilizacionais e da poesia épica legadas por Homero, alguns
criticos antigos o chamavam de pai da tragédia, como afirma Lesky, por considerarem
“principalmente os elementos miméticos da epopeia” e o didlogo, como as bases da arte
tragica (2010, p. 26). A dramaticidade dinamica das narrativas homéricas criam figuras
que transmitem perfeitamente o ideal tragico, como Heitor, por exemplo: 0 modo como
0 poeta articula a queda do virtuoso principe troiano ndo nos deixa margem para duvidar
dessa questdo — na tentativa de defender sua cidade comanda o ataque contra 0 exército
aqueu; nesse interim assassina Patroclo pensando ser Aquiles, provocando a ira do mais
temido herdi grego; por mais que as acdes de Heitor fossem moralmente irrepreensiveis,
o filho de Priamo tem seu destino pesado pela balanca da justica divina e é obrigado a
sucumbir para que a vontade dos deuses seja feita, para que cerca ordem cdsmica nao
fosse alterada. Notadamente trata-se de um heroi tragico, porém ndo é o mito do troiano
que caracteriza essa tragicidade, o mito heroico nédo é tragico por si s6, o que lhe confere
tal qualidade estd diretamente relacionado ao carater que o poeta lhe imprime
(VERNANT & VIDAL-NAQUET, 2011, p. 271). Apesar da poesia homérica conseguir
exprimir o tragico, a alcunha de pai da tragédia dada pelos criticos antigos a Homero
seria um pouco exagerada. Considerando a dimensdo civica e religiosa do drama

tragico, como veremos no tépico seguinte, e poesia homérica em si observamos que o0

1 Na perspectiva da obra, este é 0 evento responsavel pela unido de todo povo grego — se observarmos o
Canto I, conhecido como o Catalogo dos navios, vemos que praticamente todos 0s reinos mais
importantes desse periodo estavam unidos em prol de um objetivo.
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titulo dado ao poeta se deve mais ao fato dele ser o ponto de referéncia comum a toda
arte poética do que propriamente ter criado a poesia tragica: a poesia de Homero nunca
teve a pretensdo de fazer parte de culto religioso ou de ser representada nas cidades,
sendo, inclusive, promovida pela administracdo publica e assistida por todos os
cidaddos?, sua mestria estd em utilizar narrativas tradicionais, ou seja, mitos, na
construcdo de suas obras. Esse método composicional serve de modelo aos poetas
tragicos, talvez venha dai a ideia de um Homero “tragico”, pois se formos considerar o
género textual de ambas as producdes artisticas — poesia épica e poesia tragica — a
diferenca torna-se patente, da métrica a dimenséo narrativa o contraste é notavel.

Entre a poesia homérica e o nascimento da tragédia tivemos o periodo arcaico
grego no qual a poesia elegiaca, o lirismo individual e o surgimento da filosofia
despontam como as principais producdes intelectuais da época. Autores como Hesiodo,
Sélon, Safo, Pindaro, Tales de Mileto, Parménides e Empédocles produziram as
principais obras. Atenas tornara-se reconhecidamente o centro da vida grega cuja moral
e a politica, orientada pela medida do homem, é a base do pensamento que se
desenvolveu na cidade a partir do século V a.C., século do apogeu da arte tragica. A
descentralizacdo do pensamento antigo provoca a crise da qual emerge a tragédia atica.
Segundo Burkert, “¢ um paradoxo memoravel que tenha sido precisamente da crise do
pensamento mitico que brotou a mais poderosa forma poética do mito: a tragédia atica”.
O autor acrescenta que “0 mito podia, mais uma vez, fornecer o quadro de referéncia
comum” (1991, pp. 63-64):

As tragédias, bem entendido, ndo sdo mitos. Pode-se afirmar, ao
contrario, que o género surgiu no fim do século VI quando a
linguagem do mito deixa de apreender a realidade politica da cidade.
O universo tragico situa-se entre dois mundos e essa dupla referéncia
ao mito, concebido a partir de entdo — como pertencente a um tempo
ja decorrido, mas ainda presente nas consciéncias, e aos novos valores
desenvolvidos téo rapidamente pela cidade (VERNANT & VIDAL-
NAQUET, 2011, p. 21).

O mito ndo mais apreende a realidade politica da cidade, porém a sua
manipulacdo pelos poetas permite sua inser¢do nessa nova realidade: os herdis do
passado agora podem ser colocados frente ao povo da cidade e suas vozes podem ser

ouvidas e confrontadas pela populacdo através das representagdes dramaticas das

12 GRIMAL, 2005, pp. 28-29.
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Dionisias*®. O modo como essa nova configuracdo se desenvolve é o tema do topico

seguinte.
2.1.2. O DESPERTAR DA CONSCIENCIA TRAGICA

Em sua Poética Aristoteles sugere que a tragédia teve sua origem nos cantores
do ditirambo™ e nas pecas satiricas. O autor defende uma superioridade da tragédia
sobre a epopeia, pois considera que o fato da imitacdo desta possuir menor unidade do
que daquela faz com que a objetividade do arranjo das ac¢des circunscritas em apenas
um dia seja dotado de maior valor estético. Esse conceito de imitagdo é o que orienta o
pensamento aristotélico, uma vez que imitar torna-se um modo de aquisicdo de
conhecimento que diferencia 0 homem como espécie superior das demais, sendo essa
acdo imitativa prazerosa e essencial aos individuos (2014, pp. 21-22). Essa obra
aristotélica em questdo se propde a filtrar elementos que o filésofo julgava
composicionais do drama trdgico, como a imitacdo de uma acdo grave, a
verossimilhanca, o carater das personagens — que define seus respectivos sucessos e
insucessos —, a disposicao das acOes pela fabula, as ambiguidades proporcionadas pelos
didlogos, o reconhecimento da condi¢do tragica, a peripécia, que, normalmente,
transforma em catastrofe o destino virtuoso do herdi. Lesky defende que Aristételes
“fez ele uso do direito do erudito, de preencher com hipoteses as lacunas de seu
conhecimento dos fatos” (2010, p. 62) a0 teorizar sobre a poeética classica. Posi¢cdo que
também é defendida por Vernant e Vidal-Naquet ao afirmarem que o filésofo grego
“ndo mais compreende o homem tragico, que, por assim dizer, se tornara estranho para
ele” (2011, p. 08). Portanto, dizer que pegas satiricas inspiraram as tragicas ou o
contrario seria desaconselhavel, até mesmo para Aristoteles: a proximidade historica
com o mundo o qual a tragédia nasceu, teoricamente, Ihe daria acesso a registros 0s
quais o pesquisador da atualidade ndo disple, entretanto esse fato ndo garante a

fidelidade necessaria para determinar com precisdo o ponto no qual surge a tragédia —

13 Festas celebradas em honras ao deus duas vezes ao ano: as dionisias rurais animavam o inverno, no més
de dezembro, das aldeias e vilarejos dos campos aticos com torneios de canto e danca, coros, cortejos; as
dionisias urbanas — Grandes Dionisas — eram celebradas na encosta da Acrépole no comeco da primavera,
final de marco (VERNANT & VIDAL-NAQUET, p.158).

14 “Nascida, pois, de improvisagdes a principio — tanto ela quanto a comédia, uma por obra dos que
regiam o ditirambo, a outra por obra dos que regiam cantos falicos, costume ainda hoje conservado em
muitas cidades — a pouco e pouco a tragédia cresceu desenvolvendo os elementos que se revelavam
préprios dela e, ap6s muitas mudancas, estabilizou-se quando atingiu a natureza propria”
(ARISTOTELES, 2014, p. 25).
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ndo pretendemos questionar a autoridade de Aristoteles ao inquirir sobre seu
conhecimento acerca dos primdérdios da tragédia, porém vale a ressalva de que seu
estudo sobre o tema também encontra limites no que se refere as fontes, além de
fronteiras teoricas, como o fato do autor ndo discutir o conceito de tragico. A fim de
chegarmos a um consenso sobre os ancestrais do drama tragico, adotaremos como norte
0 que alguns classicistas modernos consideram. Desse modo, o ditirambo seria uma fase
preliminar da tragédia, como afirma Lesky quando nos diz que “dois elementos basicos,
que ja encontramos nos primordios, sempre conferiram a tragédia grega seu cunho
especial: Dionisio e o mito” (2010, p. 73). O autor ainda acrescenta que:

O espirito reformador penetra através do acontecer caotico, e a
configuragdo artistica, que de modo algum é puramente técnico-
formal, eleva o representado a esfera do sensivel e torna visiveis as
forcas espirituais que se encontram por tras dos acontecimentos.
Dionisio e o Mito, o fascinio do éxtase e a forga do Logos a penetrar a
esséncia das coisas, concentram na tragédia um pacto reiteravel
(LESKY, 2010, p. 81).

Dionisio ndo se satisfaz com sacrificios e oracdes, como os deuses olimpicos
cultuados durante o periodo homérico. Com esse deus ndo existe a relacdo de dar e
receber, pois “ele quer o homem inteiro, arrasta-0 para o horror do seu culto e, pelo
éxtase, eleva-o0 acima de todas as misérias do mundo”, como afirma Lesky (2010, p.
74). Através desse arrebatamento do homem promovido pelo culto dionisiaco, o
paradoxo memoravel da existéncia humana, ou seja, sua finitude é colocada em
evidéncia. Desse modo, o significado religioso da celebracdo dionisiaca era expurgar a
cidade de todas as suas impurezas e liberta-la de suas falhas:

Dionisio encarna ndo o dominio de si, a moderacdo, a consciéncia dos
seus limites, mas a busca de uma loucura divina, de uma possessao
extatica, a nostalgia de um completo alheamento; ndo a estabilidade e
a ordem, mas o0s prestigios de um tipo de magia, a evasdo para um
horizonte diferente; é um deus cuja figura inatingivel, ainda que
proxima, arrasta seus fiéis pelos caminhos da alteridade e lhes da
acesso a uma experiéncia religiosa, quase Unica no paganismo, um
desterro radical de si mesmo (VERNANT & VIDAL-NAQUET,
2011, p. 158).

As transformagdes provocadas pelo éxtase dionisiaco tiveram marcas profundas
naquele homem que cada vez mais tomava consciéncia de sua condigdo tragica ao se
confrontar com os antigos mitos agora renovados por uma nova concepcao de mundo. O
fato de Dionisio ndo ser um “aristocrata olimpico” faz com que ele represente um deus
mais democréatico e seu culto tem certo valor politico. O religioso ndo era separado do
social e do politico para o grego antigo e todos 0s eventos mais marcantes — de tratados
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de paz até nascimentos — assumiam aspecto de festa religiosa tanto na esfera publica
quanto na privada. A expansdo da religido dionisiaca foi fundamental para o surgimento
da tragédia, pois o arrebatamento produzido pelo culto ao deus transfigura-se na
esséncia representativa da arte dramatica: a transformacdo do homem através do éxtase
é o principio que orienta a encenagdo do ator nos palcos, ou seja, € preciso se tornar
outro para dar vida ao personagem. A incorporacdo das lendas heroicas aos cantos
ditirambicos, como afirma Lesky, foi extremamente importante para a tragédia
dionisiaca, que “se fundiu ao tesouro de mitos heroicos do povo helénico e nele
encontrou seu verdadeiro conteudo” (2010, p. 79). Esses herois que lutaram para salvar
paises, que sofreram desgracas e sucumbiram a forgas superiores, através de seu
sacrificio abrem caminho para um futuro melhor. Esses mitos ja eram conhecidos e
faziam parte do imaginario coletivo do povo grego antigo, fato esse que auxilia ndo s
na assimilacdo dos temas discutidos pelas pecas como no interesse do publico, pois
“todos estavam tao proximos de seu sentir, como do sentir do poeta, que 0s alcava a
uma nova vida! Decerto, o poeta ndo tinha as maos de tal modo atadas que fosse
obrigado a relatar meramente os fatos transmitidos pela tradicéo, sua liberdade frente ao
mito ndo era pequena” (LESKY, 2010, p. 80). Desse modo, aquele her6i, modelo de
virtudes, valores morais e feitos heroicos, que era retratado pela epopeia passa a ser
questionado nos palcos do drama através do confronto com o coro, das inversdes de
situacOes, tornando-se objeto de debate. Segundo Vernant e Vidal-Naquet, “quando o
herdi é questionado diante do publico, € 0 homem grego que, nesse século V ateniense,
no e através do espetaculo tragico, descobre-se ele proprio problematico” (2011, p.
161). H& um aspecto que devemos ressaltar sobre as lendas heroicas: na perspectiva do
grego dessa época, essas personagens cantadas pelos poetas existiram realmente no
passado, ou seja, eram figuras histdricas, pessoas de outrora que existiram efetivamente
em um periodo da Historia. A tragédia d& vida a essas figuras, as colocam para falar e
agir na frente dos espectadores, promovendo uma afirmagdo da existéncia humana a
partir do ficticio. Segundo Vernant e Vidal-Naquet, o poeta consciente de ser um
imitador cria mundos de reflexos, de simulacros, fabulas, aparéncias enganosas, para
discutir problemas reais sobre a existéncia, o poder, a pratica de virtudes nobres, as
guerras (2011, p. 215).

As representacdes dramaticas durante o periodo classico grego em Atenas
aconteciam trés vezes por ano, contavam com a presenca de todo o povo da cidade e sua

organizagdo era promovida pela administragdo publica durante as Grandes Festas
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Dionisiacas: dionisias urbanas ou grandes dionisias, leneanas e dionisias rurais. As duas
ultimas tém um carater mais local e sua celebracdo se dava mais a moda antiga,
duravam cerca de quatro dias e sua realizacdo acontecia no inverno, final de janeiro e
dezembro respectivamente. As primeiras, entretanto, eram celebradas na primavera e
duravam seis dias: no primeiro dia havia uma procissdo solene com a estatua de
Dionisio, que era transportada de seu templo até a Acrdpole, de |4 era levada até o teatro
e deixada em um altar, timele. No segundo e terceiro dias realizavam-se 0s concursos de
cantos ditirambicos (dez cantos eram entoados por cerca de cinquenta executantes). Os
ultimos trés dias eram destinados aos concursos dramaticos: nesses concursos a cidade
premiava os vencedores, além de financiar o coro e atores para as pecas. Neles, cada
autor apresentava trés tragedias e finalizava com um drama satirico. Todo o conjunto
das quatro pecas constituia a tetralogia. Algumas trilogias, ou seja, as trés pecas tragicas
encenadas, por principio, apresentavam certa unidade temética™, costume que ja n&o era
comum nos tempos de Séfocles e Euripedes®. O primeiro poeta nomeadamente tragico
é Téspis, que aperfeicoou a inovacdo de Arion'” ao incorporar o costume das mascaras
aos atores'®. Os elementos fundamentais do drama grego, seja tragédia ou comédia, s&o
0S atores e 0 coro — este também é uma personagem da peca, considerando que ele
interage com os atores e representam alguma entidade coletiva da cidade, seja para atuar
como testemunha, confidente, juiz, conselheiro, espectador ideal, associado na dor,
intérprete lirico do poeta, eco da sabedoria popular, traco de unido entre publico e ator,
porta-voz do poeta, intensificador das impressdes do momento, como afirma Brand&o
(1980, pp. 51-52). O coro era em geral constituido por doze ou quinze pessoas que
cantavam e dancavam, sendo o corifeu uma espécie de porta-voz do coro, pois em dados
momentos somente ele fala ao protagonista ou ao publico — o numero de quinze fixou-
se como ideal. Os atores eram em numero maximo de trés. Tanto os participantes do
coro como os atores eram sempre do sexo masculino. O teatro normalmente era
construido nas encostas, para proporcionar melhor acustica. Seu formato era
semicircular, nele havia uma area de terra batida ou de pedras na parte mais baixa

chamada de orkhestra, local onde o coro fazia sua apresentacdo. No centro da orkhestra

!5 Apenas uma trilogia temética chegou até nés, a Orestia, de Esquilo.

'° De centenas de tragédias que foram representadas em Atenas, conservam-se ao todo 32; sete de
Esquilo, sete de Sofocles e 18 de Euripedes (ROMILLY, 1984, p. 75).

7«0 inventor do estilo tragico, o primeiro a organizar um coro, a fazé-lo cantar um ditirambo, a
denominar o que o coro cantava e a introduzir satiros que falavam em versos” (LESKY, 2010, p. 65).

'8 Segundo Grimal, estabeleceu-se “uma conexdo entre a tragédia primitiva e o ritual dionisiaco que,
efetivamente, favorecia o éxtase e o esquecimento de si préprio, através do arrebatamento da musica e da
danga” (2005, pp. 28-29).
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ficava o altar em honra de Dionisio, timele, que servia tanto para oferecer sacrificios
quanto como elemento composicional na peca. Atrds da orkhestra ficava a skené que
tinha como funcéo primordial a troca de roupas dos atores, com o aperfeicoamento das
técnicas teatrais ela se tornou parte da peca e representava normalmente a fachada de
um palacio ou de um templo. (BRANDAO, 1980, pp. 51-54). Abaixo uma ilustracio do

espaco:
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T
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i Natagédia
¢ cldssica, 0 coro

i sgrificativas
! dodrama

(Imagem 01: disponivel em <https://www.pinterest.pt/pin/67835538115427140/>, acesso em 18 de abril de 2018, 19:20).

Na pratica, as acbes se davam da seguinte forma: o coro entrava na orkhestra em
fileiras de trés por cinco ou de cinco por trés entoando o parodo®, precedidos por um
flautista; algumas partes sdo cantadas e outras recitadas, segundo Branddo, coro e atores
“sao formas diferentes de expressdo humana: o coro representa o que ¢ da ordem dos
sentimentos e os atores se ocupam do desenvolvimento e do exame do que é tematico.
Assim, o dionisiaco-ditirambico e o logos se aglutinam para formar o corpus” (1980, p.
51). Nos estasimos®’o coro evoluia de maneira diferente: ao cantar a estrofe ele se
movimentava da esquerda para direita, da direita para a esquerda ao entoar a antistrofe e
permanecia parado no epodo. O acompanhamento musical era feito de forma discreta
para que o som da flauta ndo abafasse as vozes do coro e dos atores. As dangas eram
uma sucessdo de passos ritmados com propositos mimicos, pois o fato de haver uso de
mascaras 0 corpo assume o0 papel representativo, sendo as mados o 6rgdo mais

expressivo nesse quesito. Aos atores ficam as partes recitadas e dialogadas: o inicio se

19 Canto do coro ao entrar na orkhestra (BRANDAO, 1980, p. 52). 5
20 Canto executado pelo coro entre os diversos episédios da peca (BRANDAO, 1980, p. 52).
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da com o prélogo, o qual um problema é apresentado; em seguida temos 0s episodios,
normalmente trés; e por fim o éxodo, ou seja, aquilo que se segue apos a saida do coro,
segundo Branddo (1980, p. 54). Tomando como exemplo Edipo rei, de Séfocles?,
observamos que o coro é composto por ancidos de Tebas que estdo junto dos altares
orando quando Edipo aparece pela porta central da skené e nos apresenta o prélogo da
peca, sendo este um problema a ser solucionado — a punic¢éo do assassino de Laio, que
habita a cidade do antigo rei: sabe-se que o povo sofre calamidades por pragas e
doencas e que o oraculo de Apolo revelou a Creonte que 0s deuses punem a cidade por
conta do crime ndo solucionado. Nesse primeiro episodio, Edipo se coloca disposto a
resolver a situacédo e livrar a cidade dos problemas que ela enfrenta, considerando que
ele uma vez ja havia realizado tal feito apds resolver o enigma da esfinge que apavorava
aquela terra. O rei entdo roga uma maldicdo ao assassino e, aconselhado por Creonte,
resolve chamar o adivinho Tirésias para que revele quem era o assassino. No segundo
episddio, o adivinho afirma que o assassino de Laio seria Edipo, que se recusa a
acreditar. Ele ainda diz que a pessoa que cometeu tal crime mataria o proprio pai,
desposaria a mae e teria uma prole de irmdos-filhos. A situacdo tragica, portanto, é
colocada em cena nesse momento, pois apos ter condenado tal assassino ele torna-se
obrigado a cumprir as ordens promulgadas por ele mesmo. O desenrolar dessa situacao
vai culminar em catastrofe no terceiro episédio, pois Edipo ndo concorda com a
afirmacdo de Tirésias e decide investigar o problema. Em conversa com Jocasta, sua
esposa, Edipo colhe informagdes suficientes para saber que ele poderia ser o possivel
assassino de Laio, mas faltava a evidéncia final. Ao remexer esse passado o rei entdo se
descobre filho do antigo rei. Tomado pela vergonha Jocasta se mata e Edipo arranca os
préprios olhos para que ndo pudesse mais encarar qualquer pessoa e pede para ser
exilado da cidade, cumprindo assim o seu préprio decreto e a vontade dos deuses. No
final da peca, na ultima fala, o corifeu parece alertar o povo sobre como uma situagdo
aparentemente boa pode rapidamente se tornar uma desgraca ao dizer que ninguém pode
se julgar feliz até que sua vida tenha terminado, ou seja, vivemos todos sob uma
condicdo tragica.

Retomando a Poética de Aristoteles a fim de uma definicdo mais sucinta de
tragédia, encontramos nas palavras do filésofo grego que se trata da “representacdo

duma acdo grave, de alguma extensdo e completa, em linguagem exornada, cada parte

?! Representada em Atenas por volta de 420 a.C.
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com o seu atavio adequado, com atores agindo, ndo narrando, a qual, inspirando pena e
temor, opera a catarse propria dessas emocdes”. Segundo Aristoteles:

A mais importante dessas partes € a disposicao das acOes; a tragédia é
imitacdo, ndo de pessoas, mas de uma acédo, da vida, da felicidade, da
desventura; a felicidade e a desventura estdo na acdo e a finalidade é
uma acdo, ndo uma qualidade. Segundo o carater, as pessoas sdo tais
ou tais, mas é segundo as agBes que sdo felizes ou o contrario.
Portanto, as personagens ndo agem para imitar os caracteres, mas
adquirem a finalidade da tragédia e, em tudo, a finalidade é o que
importa (ARISTOTELES, 2014, p. 24).

Sob essa perspectiva, a representacdo de uma acdo envolvendo pessoas melhores
do que ndés (p. 35) tem como finalidade expurgar os sentimentos de terror e pena que
nos advém do infortunio imerecido dessas figuras que protagonizam as tragédias — esses
sentimentos séo dolorosos, e liberta-los € prazeroso para o individuo, segundo Eagleton
(2013, p. 221). H& uma relagdo de reciprocidade do espectador com o herdi trégico,
estabelecida através de uma imitagdo apreendida pelo contexto daquele momento: os
poetas tragicos buscavam seus temas nos mitos antigos, em figuras ja conhecidas®
pelos gregos, e se mantinham, até certo ponto, fiéis a algumas variantes daquele mito;
contudo, 0 modo como as situagdes politicas eram colocadas dentro do enredo, 0s
pontos de vista das personagens sobre determinado crime e seus posicionamentos,
faziam parte da nova visdo de mundo do homem daquele momento. Dizendo de outra
forma, seria como costumam fazer os autores de romances histdricos: pega-se um
acontecimento do qual se tem a dimensao completa e preenche as lacunas, que a histdria
dificilmente teria acesso, com a mais pura ficgcdo. Esse limite estabelecido pela tradi¢ao
mitica faz com que o poeta organize o encadeamento das agdes, isto é, a fabula, de
modo que haja a verossimilhanca tanto com o mito quanto com a realidade circundante.
Segundo Aristoteles:

As vezes, 0s sentimentos de temor e pena procedem do espetéaculo; as
vezes, também, do préprio arranjo das acfes, como é preferivel e
proprio de melhor poeta. E mister, com efeito, arranjar a fabula de
maneira tal que, mesmo sem assistir, guem ouvir contar as ocorréncias
sinta arrepios e compaixdo em consequéncia dos fatos; € o que
experimenta quem ouvisse a estoria de Edipo. Obter esse efeito por
meio do espetaculo é menos artistico e requer apenas recursos cénicos
(ARISTOTELES, 2014, p. 33).

22 “Razdo é que o possivel ¢ crivel [...] o que ndo aconteceu ndo cremos de imediato que seja possivel,
mas o que aconteceu o ¢ evidentemente; se impossivel, ndo teria acontecido” (ARISTOTELES, 2014, p.
29).



48

Uma féabula concisa permite ao poeta demonstrar o carater do heroi através de
suas atitudes e palavras, indo além do universo da representacdo, assumindo contornos
tragicos que se tornam mais definidos na medida em que a trama se desenvolve: o
encadeamento das situacGes dentro de uma dindmica dramética leva o heroi,
inevitavelmente, ao reconhecimento de sua condicdo tragica, pois 0 modo como as
acoes desenvolvem-se parte de uma organizagdo da narrativa na qual as contradi¢oes
que estabelecem a situacdo tragica sdo colocadas numa sequéncia que privilegia a
peripécia como efeito catalizador do tragico — o herdi é levado diretamente para o ponto
onde se realiza a cisdo entre vida venturosa e a catastrofe, apos a viravolta da fortuna do
herdi a certeza de que toda vida é perene torna-se cada vez mais uma verdade absoluta.
Essa sequéncia dramatica € o ponto forte do teatro tragico, segundo Aristoteles, que nos
diz que ¢ “nas peripécias e nas acdes singelas que os poetas acertam admiravelmente no
alvo, que € obter a emocao tragica e os sentimentos de humanidade”. Essas mudangas
de fortuna aparentemente bruscas reforcam as emogdes, pois “é verossimil que
acontecam muitas coisas inverossimeis” (2014, p. 39). A fabula do Edipo sofocliano,
por exemplo — citada por Aristételes —, tem um arranjo tdo bem elaborado que
praticamente todas as falas do herdi o cercam em uma estrutura tragica da qual é
impossivel sair sem que seja violada alguma regra. Desse modo, ao her6i sé resta
sucumbir para que a ordem seja mantida. A tragédia promove o reconhecimento da
cidade e seu questionamento atraves das inversdes, deslocamento e silenciamentos da
ordem politica (VERNANT & VIDAL-NAQUET, 2011, p. 233).

2.1.3. UM BREVE PERCURSO PELA TRAGEDIA MODERNA

O momento da tragédia analisada por Aristételes, e do qual vimos tratando até
agora, compreende 0 apogeu da tragédia grega antiga, que teve duracdo de
aproximadamente um século, entre os séculos V e IV a.C. A producdo de novas
tragédias parece entrar em colapso apds o periodo classico devido as constantes
reapresentacdes de pecas ja consagradas em cortes de soberanos estrangeiros, fato que
contribui, de certo modo, para o desaparecimento da esséncia &tica que outrora
constituia a base dessa arte:

A representacdo de uma velha tragédia, dos tempos &ureos, nos é
atestada, pela primeira vez, em 386, e algumas inscricdes nos
informam que, logo apds a metade do século, isto se tornou pratica
firmada. Assim, ja entdo, a tragédia do século V era encarada como
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classica, no sentido de modelo ndo mais atingivel (LESKY, 2010, p.
273).

Aos poucos ela perde sua significacdo com o publico que ja ndo mais apreende
seus valores religiosos e morais. A tragédia por jamais ter se dissociado do culto e do
mito perdeu sua capacidade de desenvolver-se e adaptar-se ao novo homem que a
filosofia construia. Segundo Nietszche, foi Socrates quem matou a tragédia atica com
sua filosofia (2006, p. 120). Porém convém pontuarmos que no periodo helenistico
existiram tragedias que juntamente com aquelas do periodo classico fecundaram as
letras romanas e através do drama tragico de Séneca influenciou todas as épocas
posteriores. Durante muito tempo o autor romano foi o Unico representante dessa arte
até a descoberta dos originais gregos que deram uma nova luz sobre o estudo desse
tema, segundo Lesky. Além dessas relacbes com as obras da posteridade é importante
destacarmos a estreita ligacdo da tragedia do século V a.C. com a polis, sendo, desse
modo, um fendmeno histérico singular que persistiu ao tempo, e que influenciou a
reflexdo do homem sobre a sua existéncia (2010, pp. 278-279).

Apo6s um longo periodo afastado do centro das principais correntes do pensamento
humano, a cultura greco-romana é novamente colocada em evidéncia. Desde entdo, esse
olhar para Antiguidade nunca mais cessou. Segundo Lucéks, Dante é o grande exemplo
dessa transicdo histérico-filoséfica da epopeia para o romance, pois ele contrapde a
hierarquia de alguns postulados ao ndo dotar seus personagens de superioridade social,
como 0 eram nas epopeias, e seu destino, apesar de ser uma metafora do destino
humano em geral, assume um caréter individualizado, como afirma Lucéks (2000, pp.
68-69). Ndo estamos aqui a considerar que o pensamento tragico tenha desaparecido do
periodo pontuado anteriormente até a modernidade, pelo contrario, acreditamos que ele
se expressou em todas as épocas, inclusive no medievo: a dramaturgia, representada
pelos grandes ciclos dos mistérios e pelas moralidades, e a ficcdo, que se concentrava
em narrar as historias das quedas dos grandes homens. Segundo Santos, De Casibus
Virorum lllustrium (Das quedas de homens ilustres) torna-se o livro referéncia sobre a
tragédia na era medieval (2008, p. 195). O salto dado entre 0 que consideramos como 0
declinio da tragédia e seu “retorno” no Renascimento tem valor mais qualitativo em
relacdo as obras tragicas, pois o periodo que intercala esses dois momentos ndo houve
grandes movimentos relativos ao drama trdgico cuja discussdo merecesse

pormenorizagoes.
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Digno de nota, entretanto, &€ pontuarmos como o cristianismo transportou os valores
miticos durante esse “hiato” entre o homem moderno com a Antiguidade. Ao
compreender o poder dos mitos, os cristdos tentam eliminar essa tradicdo impregnada de
deuses e lendas do paganismo, segundo a sua perspectiva religiosa, porém sem sucesso.
A solugdo encontrada foi suplanta-lo, construindo assim seus herois e sua visdo sobre a
origem do mundo baseada nos mitos greco-romanos, como afirma Romilly (1984, p.
285). Desse modo, o catolicismo transmitiu por milénios o ideal mitico, seja por meio
da ritualizacdo do culto religioso, seja pela imortalizagdo de figuras que fazem
referéncia a outras culturas mais antigas:

Se, até hoje, muitos estranham e se espantam com as “multiplas
semelhangas” do culto cristdo com “fatos mitologicos”, isto se deve
ndo apenas a prudente cristianizacdo de significantes da mitologia
grega, oriental e romana, mas sobretudo ao Espirito de Deus, que
sopra onde lhe agrada [...] uma fonte da Galia, sagrada desde a pré-
histéria, por causa da presenca de uma figura divina local ou regional,
torna-se santa para toda cristandade, apds ser consagrada a Virgem
Maria. Os matadores de dragBes sdo assimilados & Séo Jorge ou a
outro herdi cristdo; os deuses das tempestades o sdo a Elias. De
regional e provincial, a mitologia tornou-se universal’ (BRANDAO,
20123, p. 34).

Na religido dionisiaca os herdis mitologicos eram colocados em situacao tragica
cujo proprio sacrificio era o Unico meio para que a ordem fosse mantida. Desse mesmo
modo, a religido cristd propagou um heroi tragico pelos séculos através da “tragédia da
cruz”®’. Essa manutengdo do valor do mito na religiio majoritaria da Europa, e também
resgatado por Dante, criam as condi¢des ideais para o estabelecimento de um didlogo
entre 0 homem moderno com a tragédia classica. Desse modo, temos a primeira
representacdo de uma tragédia classica na modernidade em 1585, com a peca de
Séfocles, Edipo Tirano®, no Teatro Olimpico de Palladio, em Vicéncia, na Italia.
Segundo Vernant e Vidal-Naquet, o drama teve a duracdo de trés horas e meia, sendo
que o publico comecou a entrar no teatro nove horas e meia antes do espetaculo para
poderem prestigiar a “ressurrei¢ao” da trageédia (2011, p. 320). O momento de
reaparecimento do drama tragico coincide, tomadas as devidas proporc¢des, com aquele
de sua fundacédo se considerarmos que quando ele surge na Antiguidade o homem

passava por uma reconstru¢cdo do pensamento e da sociedade. Essa mudanca de

2% poderiamos inclusive levar a hipétese de que as representacdes teatrais da crucificacdo de Jesus, nas
festas da Paixdo de Cristo, sdo equivalentes modernas do teatro dionisiaco, tomadas as devidas
proporcdes: temos o culto ao deus em grande celebragdo, a representacdo dramatica, o sacrificio, a
purgacdo dos pecados, sdo algumas caracteristicas que 0s aproximam.

%4 Na tradugdo do grego para o italiano preferiu-se o termo tirano em detrimento de rei, considerando que
ambas as palavras sdo possiveis (VERNANT & VIDAL-NAQUET, 2011, pp. 317-321).
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concepcdes joga 0 homem inevitavelmente para o confronto de si mesmo, sendo a arte
dramatica excelente ferramenta de alteridade nesse processo. O homem do
Renascimento ja ndo se enquadra no modelo de organizacdo social vigente e passa a
questiona-lo. Surgem, entdo, inimeras traducGes das tragédias classicas que passam por
ressignificacOes e adaptacOes, as quais a indagagdo sobre as relagcbes de poder e a
existéncia humana sdo novamente colocadas em pauta. O contato com a cultura greco-
romana alimenta o pensamento europeu renascentista e impulsiona 0 homem na busca
incessante pelas respostas as perguntas deixadas através do tempo. Segundo Eagleton:

H& uma situacdo em que importantes grupos de tragédia surgem em
tempos cruciais de formacdo sociopolitica, como ocorreu no
nascimento da antiga pdlis ou do Estado-nagdo no Renascimento. [...]
uma ordem tradicional ainda esta ativa, mas cada vez mais em
desacordo com valores, relacbes e estruturas de sentimento
emergentes. Esse pode também ser o caso do modernismo, que,
segundo Perry Anderson, tende a prosperar em sociedades ainda
ligadas a tradicdo, as quais, ndo obstante, estdo vivenciando pela
primeira vez o impacto ao mesmo tempo alarmante e estimulante da
modernizagdo. De fato, 0 modernismo produz um volume distinto de
arte tragica, embora ndo necessariamente centrada no palco
(EAGLETON, 2013, p. 205).

Essa semente tragica, que ficara germinando exatamente no mesmo solo onde
seu ultimo fruto havia sido colhido por Séneca, nasce por todo o territorio europeu,
formando uma tradicdo também local a partir daquela universal deixada pela
Antiguidade, e que havia sido reambientada na Italia renascentista. A civilizagdo grega
era mais uma vez o ponto de referéncia para a construcdo dos valores artisticos,
filosoficos e literarios. Na Franca, o contato com esse renascimento cultural aconteceu a
partir de expedicBes militares no territdrio norte italiano no qual os franceses estiveram
pela primeira vez diante dessa cultura florescente, que viam em Roma e Grécia seus
modelos supremos. Dentro de uma civilizacdo que desejava desfrutar de liberdade,
desenvolvendo certo individualismo, a tirania escolastica guiava a aceitacdo cega da
autoridade da Igreja, sendo a incorporacdo do pensamento greco-romano a cultura
francesa a mola propulsora do desenvolvimento intelectual do pais. Nesse século, que
foi marcado pela Reforma e pela descoberta da imprensa por Guthenberg, notamos
reflexos da Antiguidade na literatura de Rabelais, que se apropria do universo fantastico
da Odisseia na composicdo de Pantagruel, e na filosofia de Montaigne. Esse processo
de assimilacdo da cultura classica ficou mais evidente no século XVII, mais conhecido
como século do classicismo pelos franceses. O pensamento que orientava a Franca

nesse periodo era o racional, baseado na inteligéncia humana, na disciplina e respeito as
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regras e, sobretudo, o culto da antiguidade, ou seja, a imitagdo das literaturas gregas e
latinas pela arte literaria da época. Os autores de maior destaque na arte dramatica sao
Pierre Corneille e Jean Racine com suas tragédias e Moliere na comédia. No século
XVIII podemos citar Voltaire como um dos poucos herdeiros da arte tragica, pois a
partir desse século o romance ganha vulto como preferéncia literaria da populacdo e o
rompimento com os modelos da tradicdo é uma das prerrogativas desse género literario
(DENOEU, 1967, pp. 37-161).

Apesar do teatro tragico ter se desenvolvido significativamente em solo francés,
sua melhor expressdo na era moderna encontra-se em solo inglés, do qual o principal
expoente dessa arte € William Shakespeare. Para se ter uma ideia de quéo fértil era o
solo teatral na era elisabetana e jaimesca, entre 1576 e 1613, como afirma Santos,
“foram registrados mais de oitocentos titulos de pegas” (2008, p.169), dentre os autores
estavam Ben Jonson, Christopher Marlowe, John Webster, Robert Greene, o prdprio
Shakespeare, além de diversos outros nomes consagrados. O fato da lingua inglesa
ainda nao possuir certa rigidez linguistica imposta por uma gramética normativa
influente, os escritores tinham mais flexibilidade para manipula-la, criar e importar
palavras de outros idiomas. A estrutura do drama elisabetano estava estruturada a partir
das palavras, sendo a poesia uma das formas mais dominantes, principalmente na
linguagem shakespeariana: as personagens tragicas se expressavam normalmente em
Verso, enquanto as comicas em prosa; para os herois tragicos, segundo Santos, 0 mesmo
critério de origem nobre é adotado pelo Bardo, sendo a variacdo da linguagem a
marcagao de uma mudanga violenta de personalidade, como “a loucura de Ofélia, o
desvario de Otelo e o sonambulismo de Lady Macbeth” (2008, p. 172). As grandes
influéncias da tragédia elisabetana, sobretudo a shakespeariana, sdo a classica, filtrada
pela latinidade de Séneca, e a local, envolvendo grandes figuras biblicas e fatos
historicos:

Adaptando a influéncia classica a seu modo — dispensando as unidades
de acdo, lugar e tempo, permitindo a presengca da comicidade no
enredo tragico — e se valendo das herangas teatral e ficcional do
medievo, mas enfatizando uma responsabilidade maior do
protagonista em termos de personalidade e ac¢bes em relagdo ao seu
destino, Shakespeare criou uma nova concep¢do de tragédia
(SANTOQOS, 2008, p. 195).

Das tragédias shakespearianas Hamlet é, sem davida, uma das pe¢as mais encenadas
e adaptadas na historia do teatro e cinema ocidentais, podemos considera-la como um

dos textos que inaugura a modernidade ao discutir questfes como a repressdo patriarcal
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a sexualidade feminina, luta de classes, dentre outros temas, além de englobar, como
afirma Solange Ribeiro de Oliveira, “primorosa ourivesaria verbal e requintes de
construcdo dramatica, passando pela investigacdo psicologica — o mergulho nas
profundezas do eu — sem descartar substratos histdricos, sociais e metafisicos” (2008, p.
14). A peca é a primeira grande tragédia do autor inglés e foi encenada em 1603 sendo
sucesso de publico imediato. Segundo Solange Oliveira, “a obra encontra o dramaturgo
no apice de seu génio”. A peca abrange temas relativos a moral, ao poder, a existéncia
humana, e possui a “dupla capacidade, propria do texto cldssico, de remeter ao
universal, e, a0 mesmo tempo, manter-se compativel com diferentes visdes de mundo
trazidas pelas revolugdes culturais” (2008, pp. 13-14). Essa tragedia shakespeariana,
contada em cinco atos, tem a vinganca como mola propulsora da acdo: a partir do
aparecimento do fantasma do falecido rei, que revela a seu melancolico filho Hamlet ter
sido assassinado pelo proprio irmdo, as a¢gdes do principe sdo movidas pela busca da
verdade através de uma simulada loucura. Seu tio Claudio, que se casara com sua mae,
Gertrudes, e herdara o trono da Dinamarca, € o alvo da vinganca hamletiana. Apos a
confirmacéo de suas suspeitas, Hamlet assassina equivocadamente o conselheiro de seu
tio e pai de sua amada Ofélia, Polonio, pensando ser Claudio. Esse evento determina
toda a catastrofe, pois vai culminar no suicidio da jovem, no eventual plano do rei em
assassinar o principe, aproveitando-se da raiva de Laertes, irmdo de Ofélia e filho de
Poldnio. Na cena final, apds uma sucessao de peripécias, todos acabam morrendo e o
reino fica nas maos do estrangeiro Fortinbras — o enredo da peca comentado en passant
tem como objetivo criar um parametro comparativo para observarmos movimentos
importantes entre a versdo classica e moderna da tragédia: em comparagdo com a peca
Edipo rei, comentada anteriormente, e Hamlet fica patente as herancas e evolugdes da
arte tragica entre um periodo e outro: ndo ha mais o culto ao deus Dionisio ou a
qualquer deus, a acdo ndo fica restrita ao aspecto temporal, ndo ha separacéo por atos e
cenas no drama antigo, além de questdes técnicas que evoluiram; em contrapartida, a
situacdo tragica envolvendo grau de parentesco, o sacrificio do herdi para que a ordem
seja reestabelecida, o trato de problemas politicos-sociais-religiosos, sdo algumas das
caracteristicas da tragédia classica que permanecem na tragédia shakespeariana. Esta se
torna referéncia para posteridade: no século das Luzes ela passa a ser impressa em
grandes edig0es e seu interesse entre 0s grandes escritores cresce exponencialmente. Os
poetas do romantismo no século XIX consolidam a reputacdo do Bardo pela grande

admiragdo demonstrada em suas obras, mas sua fama mundial se d& somente apds o
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reconhecimento de estrangeiros como os alemdes Goethe, Schlegel, e os franceses
Dumas e Victor Hugo. Se podemos considerar as obras de Racine e Shakespeare como
tragédias é devido as mudancas de perspectivas de contexto histérico causadas pelos
deslocamentos das relagbes de poder, que permitem que essas obras se insiram na
tradicdo do teatro antigo, onde, segundo Vernant e Vidal-Naquet, “encontram, ja
tracado, o quadro humano e estético proprio do tipo de dramaturgia que instaurou a
consciéncia tragica, dando-lhe sua plena forma expressiva” (VERNANT & VIDAL-
NAQUET, 2011, p. 215).

2.2. AESPECIARIA TRAGICA

O saber-se tragico convida a vida. O homem que se vé frente a uma catastrofe
entende a brevidade de sua existéncia e passa a refletir sobre si, pois, como afirma
Eagleton, “somente quando compreendemos as restri¢des com que nos defrontamos que
podemos agir de forma construtiva”. O autor acrescenta que a experiéncia relativa ao
sofrimento tem uma linguagem poderosa, pois a dor — psicologica ou fisica —, algo téo
comumente vivido pelos seres humanos, torna-se uma espécie de universal, o qual serve
de material para os poetas tragicos explorarem essa tematica de forma sublime (2013, p.
20). A perda irreparavel de alguém seria o pior dos tormentos, a morte, entdo, é a
instancia maxima do sofrimento. Por mais que o mundo tenha se modificado muito no
passar dos séculos, determinados sentimentos em relagdo ao corpo sdo os mesmos. Os
sentidos pouco se modificaram, portanto 0 modo como a dor fisica é sentida ndo difere
muito de um sujeito para o outro apesar de suas nuances no modo de senti-la. Essa
caracteristica € um laco identitario que liga os homens através da evolucdo da espécie.
Como ser biologico, o humano ndo mudou absolutamente nada dos tempos aureos do
drama tragico até a atualidade, porém a organizacdo politico-social do mundo sofreu
indmeras transformacdes — a Grécia classica e o século XXI sdo dois mundos
completamente diferentes, ndo apenas pelo avanco tecnoldgico, mas principalmente na
sensibilidade estética que cada um tem do seu respectivo mundo. Seria impossivel para
nds termos as mesmas impressdes ou 0s mesmos sentimentos em relacdo a nossa
percep¢do de mundo, pois para n6s entendermos o quao absurdo € queimar uma pessoa
na fogueira, motivado por razBes religiosas, nos mostra 0 quanto evoluimos em
determinadas questdes morais. O contexto de recep¢do que determina a visdo sobre o

objeto.
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Ao tratarmos de termos como tragédia e tragico, segundo Eagleton, temos um
problema de ordem primaria que se refere ao significado dessas palavras, pois ambas
sdo usadas na linguagem do dia a dia e encontram-se distantes do seu uso estetico,
sendo para a maioria das pessoas a tragédia um evento ocorrido na vida real e ndo uma
obra de arte. O autor comenta que o Oxford English Dictionary define tragédia como
“agonia” ou “sofrimento profundo”, “piedade”, “evento infeliz ou fatal ou série de
eventos na vida real; calamidade ou desastre terrivel”, mas faz questdo de pontuar que
esse emprego é ficticio e que surgiu a partir do século XVI. Desse modo, “a tragédia na
vida real é uma derivacdo metaférica da coisa artistica verdadeira, uma visdo que
converte um desdobramento histdrico em uma prioridade ontoldgica”, como afirma
Eagleton (2013, pp. 40-41). Algo muito triste ndo é o mesmo que tragico, considerando
que, de certo modo, a tristeza estd relacionada a um determinado senso de valor
humano, pois, na visao classica, “o sofrimento precisa ser filosoficamente interessante”
para que possamos qualificar de tragico, acrescenta Eagleton (2013, pp. 23-28). E a
afirmacdo do sofrimento extremo que garante a ndo existéncia dele, € somente com a
perda de alguém que notamos a sua importancia: € uma busca pela verdade através do
erro. Esse pensamento, de certo modo paradoxal, de que a verdade surge de seu oposto
estd relacionado ao olhar retrospectivo sobre si, de modo que todos os pequenos
acontecimentos se organizam em uma estrutura tragica na qual o homem se reconhece,
descobrindo toda a verdade, como Edipo se descobriu (2013, p. 76). E s6 quando
notamos o quao terrivel é a nossa condicdo que temos a capacidade de tentar repara-la.
Desse modo, a tragédia ¢ afirmativa, pois ela “é 0 mais puro modelo operacional que
temos de como o Espirito, uma vez lancado na disputa consigo mesmo, restaura sua
propria unidade pela negacdo”. Eagleton complementa esse raciocinio dizendo que:

Quando os poderes, que ndo sdo nada sendo unilaterais, se separam do
universal, promovendo-se como absolutos e autbnomos, a tragédia
esta @ mdo para anular suas reivindicagbes presuncosas e soluciona-
las, trazendo de volta ao todo. A substancia ética, como prop&e Hegel,
é restaurada na ruina do individuo que perturba o repouso dessa ética.
Uma vez cindido ao ponto de uma tragica oposi¢do, o Geist agora
recupera sua autoidentidade e segue seu caminho. A satisfacdo que
colhemos da arte tragica é a profunda recompensa de testemunharmos
essa transcendéncia. (EAGLETON, 2013, p. 77).

Esse sujeito que merece ser castigado em prol de uma ética, ou seja, o herdi tragico
representa o conjunto de uma humanidade corrompida. As contradigdes encontradas por
ele sdo aquelas presentes na sociedade, logo, a punicéo é dirigida simbolicamente para o

todo através do heroi. “Ele renuncia a sua particularidade para expressar o universal,
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transportando-se para essa augusta esfera”, como afirma Eagleton (2013, p. 80). Como
ele se torna representante da sociedade, através de uma perspectiva ampliada pelo mito
heroico, os conflitos morais, politicos e religiosos sdo debatidos pela cidade: na
Antigona, de Séfocles, por exemplo, a heroina questiona o poder para ter o direito de
enterrar 0 irmdo; essa situacdo coloca em debate desde a crenga nos deuses ao papel do
governante, a estrutura politica quando coloca em cena as instabilidades que o modelo
atual proporcionava — Creonte assume o poder apds os dois irmédos, Eteocles e
Polinices, se matarem na disputa pelo trono de seu incestuoso pai, Edipo —; o coro —
representando o povo — tem papel politico importante na peca ao intervir em favor de
Antigona pedindo sua libertacdo. Ao observarmos mais de perto essa situacdo podemos
notar que a personagem se encontra em um conflito sem solucdo, considerando que a lei
puniria com a morte quem prestasse homenagens funebres a Polinices, e o fato de que
ndo enterrar o irmao seria condena-lo a vergonha eterna e lhe negar o descanso na
mansao de Hades, Antigona decide por preservar valores elevados e tenta sepultar o
irmao: a heroina aceita seu sacrificio para que uma licdo moral, politica e religiosa fosse
passada — de tal modo que o coro fica do lado da heroina. Trata-se, desse modo, de uma
contradicao insuperavel, um conflito sem solucdo, ou seja, o tragico propriamente dito:
essa incapacidade do herdi frente as forgcas que se chocam contra ele que determina a
propriedade tragica; o individuo responsavel por desestabilizar aquilo que Hegel
chamou de ética é dilacerado pelo poder em prol de um equilibrio — no caso de
Antigona o equilibrio era ndo deturpar os valores religiosos presentes no sepultamento
dos mortos em prol do egoismo tiranico de Creonte.

Em sua trajetdria o herdi tragico se depara com essa contradi¢do insuperavel na qual
ele ndo tem como recuar — é o caso de Edipo que ao amaldicoar o assassino de Laio
estava condenando a si proprio sem o saber, e 0 de Antigona que ao ignorar as ordens
do rei para seguir os deveres religiosos condena a si. O reconhecimento dessa condigéo
desperta nesses sujeitos a consciéncia tragica, cujo conflito instaurado € impossivel de
ser solucionado. O herdi se vé obrigado a seguir adiante sabendo que a catastrofe é
inevitavel, ou seja, ele se sacrifica em defesa de uma ética que ndo pode ser violada.
Para que o efeito trdgico aconteca é necessario que haja dignidade na queda e
consideravel altura dessa queda, de modo que possamos sentir 0 desabar de um mundo
ilusorio de seguranca e felicidade no qual estdvamos inseridos. Esse efeito nos afeta em
maior ou menor propor¢cdo de acordo com a possibilidade de relacdo com o0 nosso

mundo, pois quanto mais nos identificamos com o objeto, mais somos atingidos nas
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profundas camadas do nosso ser, e, consequentemente, mais experimentamos o tragico
na medida em que tomamos consciéncia da vulnerabilidade da existéncia humana, isto
é, de sua tragicidade. O heroi sofre conscientemente e tenta lutar contra seu destino, mas
ndo lhe restam alternativas a ndo ser a de manifestar-se, dizer o que precisa ser dito,
mesmo sabendo que isso ndo é capaz de solucionar o conflito tragico do qual participa.
Ele exprime suas ag0es, as dificuldades de suas decisGes e as forgas que as cercam, mas
essa contradicdo inconciliavel que ndo admite solucdo o conduz, atraves de uma
dindmica dramaética, a catastrofe — que ndo precisa necessariamente ser alguma morte
violenta ou uma morte propriamente em si (LESKY, 2010, pp. 32-37).

A concepg¢do de um mundo inexplicavelmente aniquilével, cujas forcas e valores se
contrapdem ndo permitindo uma solugdo, provoca uma visdo cerradamente tragica da
existéncia, dentro da qual o herdi se vé em um conflito tragico cerrado que, do mesmo
modo, ndo encontra saida para a transcendéncia que ndo passe pela obliteracdo — a
ordem coOsmica precisa ser restaurada ndo importa o prego da agonia humana. Essa
no¢do ¢ o que configura a situacdo tragica, pois, como afirma Lesky, “h& forcas
contrarias, que se levantam para lutar umas com as outras, ha o homem, que nao
conhece saida da necessidade do conflito e v€ sua existéncia abandonada a destrui¢ao”
(2010, p. 38). Eagleton argumenta que o abandono também é uma das caracteristicas
marcantes do her6i tragico, mas ela ndo é determinante: o autor considera, no caso do
Cristo, por exemplo, o0 abandono como o elemento estruturante do tragico, uma vez que
se V€ sozinho, Jesus toma consciéncia de que se encontra em um conflito sem solucao
na qual a fé desesperada em um Pai que também o deixou é seu Unico caminho — “foi
precisamente essa privacdo, saboreada até a Ultima e amarga gota, que em um ritmo
classicamente tragico pode, entdo, se tornar fonte de uma vida renovada. E o significado
politico desse ritmo que importa” (2013, p. 70). Esse significado politico do acontecer
tragico produzido por um conflito de contrarios validos “nos eleva até a consciéncia de
que tudo isso acontece sob o signo de um mundo de normas e valores absolutos, um
mundo que permite ao homem conservar 0 que ndo pode ser perdido, nem mesmo em
meio as tragicas tempestades”, segundo Lesky (2010, p. 55). Esse acontecer renova a
esperanca no homem pelo fato dele ter sido testemunha da catastrofe e ter saido ileso da
situacdo, segundo Eagleton:

A tragédia ndo é questdo de felicidade, mas das condigBes que
poderiam ser necessarias para seu florescimento. Enquanto isso, nos,
leitores ou espectadores, continuamos a viver, depois de sermos
agraciados, de forma vicaria, com nosso proprio encontro indiferente,
astuciosamente modulado, com o Real através do ambiente da acdo
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tragica, obtendo alguns parcos recursos dessas mortes para a nossa
prépria vida. Afinal de contas, tragédia é apenas fic¢do e, portanto,
uma forma tolerdvel para gente como noés, receosa de viver com 0
reconhecimento de que a boa vida envolve mover-se a sombra da
morte. Do contrério, temerosamente traumatizados pela Coisa Real,
mal seriamos capazes de sobreviver (EAGLETON, 2013, p. 96).

O acontecer catastrofico, proveniente de uma situacdo tragica, carrega consigo nao
sO a dor do herdi, mas a nossa dor, aquela que tememaos sentir. Na concepcédo heroica a
morte em si ndo chega a ser desesperadora, pois o individuo j& aceitou o seu destino e
segue calmamente para ele, pois o “destino € apenas a vestimenta exterior da liberdade,
os tracos inexpressivos que ele apresenta ao mundo”, segundo Eagleton. O autor
acrescenta que “o her6i submete-se a morte, o que pode parecer uma vitoria do destino;
mas ja que faz isso livremente, sabendo que a morte € seu proprio portdo para
infinitude, ele transcende o destino nesse mesmo ato”. O que da sentido a vida ndo ¢ o
amor nem a amizade, mas a morte, segundo Eagleton (2013, pp.173-177).

A impossibilidade de reconciliacdo frente a uma situacdo determinada, na qual
apos o reconhecimento nada pode ser feito para mudar o destino do herdi, é o que,
segundo Szondi, caracteriza o tragico, pois se a personagem buscar reequilibrar a ordem
tal efeito se perde juntamente com seu carater, ou seja, ela perde a sua esséncia e torna-
se incoerente perante suas proprias acoes, torna-se inverossimil. Nietzsche defende essa
dialética ao discorrer sobre a tragedia: enquanto Apolo representa o principio da
individuacdo ligado a bela aparéncia, a ilusdo do sonho, Dionisio é a faléncia desse
estado, podendo ser comparado com a embriaguez, pois as pulsdes dionisiacas
intensificam o elemento subjetivo presente nos homens, levando-o0s ao esquecimento de
si préprio, sendo a fusdo desses dois estados 0 que proporciona o tragico, ou seja, 0
conflito entre duas forgas opostas (2006, pp. 63-68). O aspecto dialético do tragico pode
ser encontrado no mito através de sua aplicacdo, estabelecendo um novo confronto com
a experiéncia humana. Segundo Nieztsche, “foi gragas a tragédia que o mito atingiu o
seu contedo mais profundo e a sua forma mais expressiva” (2006, p. 112), pois a
tragédia incorporou 0 mito em sua estrutura e o ressignificou dentro das condi¢Bes
historico-filoséfica de seu tempo, assim como o romance machadiano o faz ao trazer
para o século XIX a mitica Helena. O mito heroico age sobre o sujeito engrandecendo-
o, atribuindo-lhe qualidades acima da média comum, amplificando suas agles e
consequéncias, torna-o sublime, fato que o eleva a uma posic¢ao cuja queda causaria dor.
Entretanto essa condi¢do ndo é suficiente para que possamos considerar esse aspecto

mito como tragico, pois fosse apenas o declinio do sublime o responsavel pelo efeito
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tragico, seria sempre tragico o desaparecimento do sublime, segundo Peter Szondi, que
defende uma posicdo na qual o tragico ndo esta relacionado ao mito, mas que é:

um modo determinado de aniquilamento iminente ou consumado, é
justamente o0 modo dialético. E tragico apenas o declinio que ocorre a
partir da unidade dos opostos, a partir da transformacdo de algo em
seu oposto, a partir da autodivisdo. Mas também s6 é tragico o
declinio de algo que ndo pode declinar, algo cujo desaparecimento
deixa uma ferida incuravel (SZONDI, 2004, p. 84-85).

A partir dessa dialética, cujo declinio do her6i é proveniente da unidade de seus
opostos, temos o conflito sem solucdo o qual se baseia o trdgico. A incapacidade de
lutar contra as forcas superiores, chamadas pela tragédia de destino, e que na
modernidade elas podem ser vistas nas estruturas de poder criadas pelo capitalismo, é o
que leva a catastrofe. Em Helena, por exemplo, a heroina nos diz que é “uma pobre

alma lancada em um turbilhdo®”

quando percebe sua vulnerabilidade frente a ordem
social que orienta as relacdes interpessoais as quais ela participa, ou seja, as forcas
superiores que controlam o seu destino: em um mundo onde o0s deuses estdo mortos, 0
capital e suas formas assumem o Olimpo e estabelecem novos conflitos sem solucao
para o her6i dos tempos modernos. Essa discussdo, buscaremos esclarecer quando
formos tratar do modo o tragico se manifesta no romance machadiano, antes, porém,

faz-se necessario tecermos alguns comentarios sobre a tragédia na modernidade.

2.3. MISTURANDO SABORES: UMA PERSPECTIVA TRAGICA PARA O
ROMANCE

Mesmo que o romance tivesse tentando se afastar da tradi¢do, ele ndo o consegue
plenamente: no aspecto composicional podemos afirmar que houve de fato uma ruptura
tanto nas formas quanto nos temas, porém a tradigdo existe ndo porque um grupo de
intelectuais assim o quisera, mas precisamente pelo fato dela ter conseguido apreender
principios constitutivos da humanidade que podem ser reconhecidos pelo homem de
qualquer época. Esses elementos fazem parte de um repertério ndo apenas de modelos
artisticos, mas de experiéncias humanas concretas — que nao ficaram completamente
distantes de nds. Conforme discutiamos anteriormente, o homem como espécie
bioldgica pouco evoluiu, mas como ser social sim, desse modo, a noc¢ao dos limites do
corpo fisico permanece inalterada no que diz respeito aos sentidos propriamente ditos.

Dizendo de outra forma, todo homem é perecivel, ndo importa se ao tempo, ao fogo ou

% ASSIS, 20086, p. 299.
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a langa, essa é a Unica verdade absoluta que atravessa imaculada os séculos ligando os
homens através do tempo. Ora, a tragédia nasceu precisamente sob esse propdsito de
nos mostrar exatamente isso, a impoténcia humana frente ao destino, e,
consequentemente ao o fazer, associa um valor a vida ao despir a dor e demonstrar todo
sofrimento que o homem pode enfrentar. Talvez o sentido pleno desse sentimento que
compartilhamos com os antigos sé tenha sido alcancado a partir da tragédia.

A causa do sofrimento na tragédia provém daquilo que chamamos de tragico, ou
seja, de uma contradicdo insuperavel que envolve forgas contrarias que dilaceram o
heroi. Essas forcas sdo configuradas de acordo com as condic@es historico-filoséficas de
cada época, permitindo o surgimento de conflitos que sdo tragicos em sua esséncia.
Desse modo, o tragico, no¢do que nasceu com a tragédia atica, ja ndo mais pertence
somente ao género dramatico e torna-se uma questao filoséfica que pode ser encontrada
nos mais variados géneros literarios, inclusive no romance. Essas mudangas ocorridas
em determinados momentos histdricos proporcionaram diferentes pontos de vista sobre
a arte de uma forma geral, segundo Eagleton:

A crenca de que 0 género romanesco € ipso facto ndo tragico origina-
se principalmente da generalizagdo dessa sua privilegiada linha
realista em relacdo ao género como um todo, assim como de um
exagerado respeito pela doutrina classica de que a tragédia é sempre
uma questdo de crise [...] ela pode, sem dulvida, ser tanto uma
condigdo quanto um evento, o que leva a servir muitissimo bem para a
criacdo de romances. (EAGLETON, 2013, pp. 277-278).

Seguindo esse raciocinio, o autor nos fala que seria facil criar uma lista totalmente
arbitraria de romances com fundo tragico, pois mesmo que o género tivesse lutado para
evitar a tragédia “em nome do moralmente inspirador sucumbe a ela em uma escala
surpreendente, quando a ordem da classe média que gerou transpde seu zénite historico”
(2013, p. 278). Muitos autores da ficcdo incorporaram o tragico em suas obras e o
resultado é uma tradicdo romanesca repleta de personagens tragicas: do jovem Werther
aos operarios das minas de carvao em Germinal os conflitos tragicos estdo presentes. A
modernidade tornou mais complexo esses conflitos, pois as possibilidades de uma
contradicdo insuperavel, na qual existem forcas que orientam essa disputa, torna-se
infinitamente mais ampla do que nas épocas precedentes: se em um primeiro momento
os conflitos eram limitados aos codigos de honra, religido ou politica essencialmente, na
era moderna outras forgas desencadeiam a situagdo tragica — as tensdes entre casamento
e amor, paternalismo e liberdade, realidade e aparéncia, o conflito de classe provocado

pelo dinheiro, dentre outras, representam essa nova configuracdo. Segundo Eagleton:



61

Herdis e heroinas tragicos podem agora ser encontrados flanando em
qualquer esquina, pois o destino de cada individuo torna-se, em
principio, tdo precioso quanto o de todos 0s outros, € a sua crise
historico-global ameaga abalar a minha também. Para a modernidade,
sem duvida, alguma coisa mais do que isso pode ser necessaria. Para
alquimiar os metais basicos da vida diaria no ouro puro da tragédia,
talvez seja necessario pegar esses homens e essas mulheres e empurréa-
los ao extremo limite de suas capacidades. A tragédia, entretanto, esse
territério privilegiado de deuses e gigantes espirituais, foi agora
decididamente democratizada — 0 que, para os devotos dos deuses e
gigantes, significa abolida; por isso, surge a tese da morte da tragédia.
A tragédia, no entanto, ndo desapareceu porque ndo mais existiam
grandes homens. Ela ndo exalou seu ultimo suspiro com o Gltimo
monarca absolutista; pelo contrario, ela tem se multiplicado para
muito além da imaginacdo dos antigos, uma vez que, sob a
democracia, cada um de no6s deve ser infinitamente acarinhado
(EAGLETON, 2013, p. 142).

Essa democratizacdo da tragédia que aproxima o tragico da vida cotidiana através do
romance pode ser visto, por exemplo, no romance O pai Goriot, de Balzac: como nao
considerarmos o senhor Goriot uma personagem tragica, um homem que
gradativamente sucumbe a miséria absoluta por amar demais as filhas? Balzac consegue
expressar na sua Comédia Humana®® uma variedade consideravel de personagens
tragicas. O que torna tragico Goriot sdo os conflitos das novas forgas: nesse novo
mundo moderno as particularidades do dia a dia s@o colocadas em evidéncia e o
resultado ndo poderia ser outro do que o0 aparecimento de novas situacdes tragicas. Para
citarmos apenas um exemplo dessas forgas que combatem entre si e arrastam o sujeito
para a catastrofe, poderiamos observar um conflito tragico que surge na modernidade, a
questdo de classes: no romance balzaquiano, enquanto Goriot ostentava certo prestigio
social associado aos bens materiais que possuia e morava nos melhores quartos da
pensdao Vauquer era respeitado por todos da casa, mas ap0Os sua queda pecunidria a

rejeicdo € tamanha que ele chega a ser hostilizado. Esse desapreco ndo era proveniente

26 O projeto da Comédia Humana consistia em 137 obras que buscavam fazer um retrato da sociedade
francesa, segundo Balzac no prefacio da obra, sobre a sociedade francesa : « Je ne devais étre que le
secrétaire. En dressant I’inventaire des vices et des vertus, en rassemblant les principaux faits des
passions, en peignant les caractéres, en choisissant les événements principaux de la Société, en composant
des types par la réunion des traits de plusieurs caractéres homogeénes, peut-étre pouvais-je arriver a écrire
I’histoire oubliée par tant d’historiens, celle des moeurs. Avec beaucoup de patience et de courage, je
réaliserais, sur la France au dix-neuvieme siécle, ce livre que nous regrettons tous, que Rome, Athenes,
Tyr, Memphis, la Perse, I'Inde ne nous ont malheurcusement pas laissé sur leurs civilisations » [Eu
deveria ser somente o secretario. Elaborando o inventério dos vicios e das virtudes, juntando os principais
fatos das paixdes, pintando os caracteres, escolhendo os eventos principais da Sociedade, compondo tipos
a partir da reunido de tracos de diversos caracteres homogeneos, talvez eu poderia chegar a escrever a
historia esquecida por tantos historiadores, esta dos costumes. Com muita paciéncia e coragem, eu
realisarei, sobre a Franga do século XIX, o livro que nos lamentamos todos, que Roma, Atenas, Tyr,
Memphis, a Pérsia, a India infelizmente ndo nos deixaram nada sobre suas
civilizagdes](BALZAC, L’avant-propos de La comédie humaine, p. 13-14, traducéo nossa)
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apenas das classes mais baixas da sociedade, como a dos moradores da paupérrima
estalagem, mas principalmente das mais altas, como a dos maridos de Anastacia e
Delphine — que sdo um conde e um bancario respectivamente —, e das proprias filhas: o
capitalismo associa o conceito de virtude ao dinheiro, desse modo, a queda de patamar
econémico de um homem que ja galgou posi¢Ges mais elevadas no corpo social de sua
época expde sua falha tragica; o her6i que comete o erro deve pagar por ele, a miséria
seria um modo de tornar tragica a existéncia — o heroi reconhece sua condi¢éo tragica e
sabe que vai perecer. A queda gradativa de Goriot representa a tentativa de manutencao
do equilibrio entre as forgas, que acabam por vencé-lo completamente: se ndo bastasse a
humilhacdo de anos de miséria, Goriot tem uma morte agonizante em um quarto sujo de
pensao esperando que suas filhas viessem o ver. Os valores da nova moral social e as
virtudes criadas pelo capital criaram regras de uma conduta pautada pelo distanciamento
das classes, fazendo com que 0s pertencentes ao grupo privilegiado tenham aversdo aos
menos favorecidos; a vinculagcdo em carater afetivo de um poderoso a um miseravel
representaria sua morte social.

Ao acompanharmos a queda de Goriot identificamos um elemento tragico que
estrutura parte do romance, pelo menos aquela relativa a vida do desafortunado pai, 0
que nos leva a argumentar em favor da flexibilidade do género romanesco, no sentido
de que enquanto na tragédia existe uma temporalidade que exige a resolucdo imediata
do conflito tragico, no romance o embate pode se estender de acordo com 0 modo que 0
autor manipula o tempo da narrativa. Além dessa questdo temporal presente nas fabulas
tragica e romantica, devemos considerar o0 modo como elas sdo recepcionadas por seu
espectador e/ou leitor. Desse modo, “a tragédia ¢, desse ponto de vista, uma forma
extrema, uma estrutura cristalina de forgas e contraforgas, em oposi¢do”, enquanto “o
romance &, de qualquer forma, mais democratico do que o teatro, porque nos permite
controlar nossa participagdo” segundo Eagleton. O autor acrescenta que:

Desse ponto de vista, a arte tragica tem a ver com simetria, némesis,
desforra rapida, acOes subitamente desviadas na direcdo dos seus
opostos, toda uma l6gica cruelmente inexordvel que exige uma
rigorosa unidade de acdo e que s6 pode ser diluida pelo discursivo. O
romance, além disso, presta-se muito mais do que o teatro para
mapear formacédo e desenvolvimento, temas importantes no repertorio
cultural da burguesia (EAGLETON, 2013, p. 262).

Nesse sentido de mapear os conflitos, Helena discute a questédo de classes no Brasil
oitocentista e a forca do paternalismo ao nos colocar no seio de uma familia rica do

Segundo Reinado, cuja palavra do finado Conselheiro Vale tem o poder de estabelecer a
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ordem cosmica daquele universo, isto é, possui valor divino. Esse poder orienta a ética
social naguele meio de modo que a principal heranca deixada pelo Conselheiro ao seu
filho Estacio era mais as rédeas das vidas daqueles que estdao sob sua “prote¢do” do que
os cavalos em si. Considerando o que ja foi dito sobre 0 modo como o romance se
desenvolve absorvendo aspectos de outros géneros ancestrais e como o tragico foi
ambientado dentro de narrativas que tomam essa perspectiva composicional, devemos
acrescentar ainda o carater polifénico do romance, isto €, ele incorpora vozes de outros
textos e estabelece um dialogo com ele. Nesse capitulo nos concentramos em entender
importantes movimentos relativos a tragédia para alcangarmos a dimensao do tragico:
vimos que cada momento historico-filoséfico diferente cria forcas que determinam a
situacdo tragica do herdi em dado contexto, desse modo, esse conceito é ressignificado
de acordo com as novas estruturas que as sociedades desenvolvem. Essa consciéncia
tragica transpde o modelo artistico do drama e consegue se manifestar também atraves
do romance. Entendida essa relagdo, podemos seguir para o préximo capitulo no qual
analisaremos o modo como Machado, através de seus métodos composicionais, constroi
sua Helena a imagem e semelhanca do modelo colhido na tradicdo; por fim
analisaremos trechos da obra que comprovam nossa tese de que Helena ndo € um
romance tragico propriamente dito, porém um romance cuja tragicidade presente na
obra dota-a desse tempero tragico, pois é possivel sofrermos de catarse semelhante aos

encontrados nas tragedias ao nos debrucarmos sobre essa obra machadiana.
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CAPITULO IlI: O MOLHO PRONTO: HELENA, UM ROMANCE COM
SABOR DE TRAGEDIA

3.1. PREPARANDO OS PRATOS: AS HELENAS DA TRADICAO NA HELENA
DE MACHADO DE ASSIS

Para os leitores dos classicos bastaria dizermos o nome da mitica espartana,
homénima da personagem machadiana, para evocar em suas mentes a imagem de
gregos e troianos se destrocando em batalha épica que durou uma década. Helena, entre
outras fontes e citada também por Homero, era filha de Zeus e Leda, mas seu pai
humano era Tindaro. Ela teria sido o principal motivo de uma das maiores batalhas
narradas que aconteceram na Antiguidade, a guerra de Troia, que, segundo o classicista
Junito Branddo, teve sua génese no Julgamento de Paris: durante o casamento de Peleu
e Tétis, Eris, que ndo tinha sido convidada para a cerimdnia no Monte lda, langa um
pomo dourado destinado a mais bela das deusas do Olimpo; tal iniciativa gera discordia
entre Hera, Atena e Afrodite, que se julgavam merecedoras desse prémio; estabelecido o
concurso de beleza faz-se necessario um juiz que desse o veredicto, e Paris, escolhido
para dar a sentenca, elege Afrodite vencedora apds ela ter Ihe prometido o amor da mais
bela mulher do mundo, Helena. Desde entdo, o principe troiano estava destinado ao
amor da heroina espartana. “Em companhia de Eneias, partiu Alexandre [Paris] para
Esparta, em busca de Helena” e é recebido por Menelau com todas as honras que a
situacdo exigia, entretanto o rei de Esparta precisou viajar a fim de prestar homenagens
a um parente falecido e entregou os hospedes a solicitude da esposa. Paris rapta Helena
e a leva para Troia. Menelau pede auxilio a seu irmdo Agamémnon, 0 poderoso rei de
Micenas, para resgatar sua esposa, baseado em um juramento feito entre os pretendentes
de Helena garantia a defesa da honra do escolhido pela mocga: “quando uma verdadeira
multiddo de pretendentes & mao de Helena assediava a princesa, Tindaro, a conselho do
solerte Ulisses, ligou-0s por dois juramentos, que garantiram desfecho tranquilo para a
situacdo do casamento e o empreendimento do resgate da espartana em Troia: respeitar
a decisdo de Helena na escolha do noivo, sem contestar a posse da jovem esposa e se 0
escolhido fosse, de qualquer forma, atacado, os demais deviam socorré-lo” (2012, p.
90). Helena possui alto valor simbdlico, por ser objeto de disputa, prenda de guerra e

dadiva dos deuses como afirma Crepaldi. Segundo a autora:
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Na lliada e Odisseia, Helena é um personagem complexo, que, além
de possuir esse valor simbdlico, também aparece como um sujeito
com vida interior propria e poderes incomuns ndao sd a outras
mulheres em condigBes semelhantes, mas também a todos 0s outros
personagens humanos das epopeias homéricas. Especialmente na
situacdo de guerra da lliada, Helena demonstra ter consciéncia de si e
de suas responsabilidades e é até mesmo capaz de vislumbrar o
alcance de sua historia nas futuras cangdes dos aedos [...] Helena tem
em si mesma sua maior acusadora (CREPALDI, 2013, pp. 16-17).

Machado toma emprestados alguns tracos presentes ndo s6 dessa variante mais
conhecida do mito para construcdo de sua personagem, como da Helena de Euripedes, a
qual jamais esteve em Troia, pois 0s deuses mandaram um simulacro da espartana com
Paris e a original foi levada por Hermes ao Egito e ficou sob os cuidados do rei Proteu,
sendo ela dedicada e inocente esposa que se mantinha convicta de que os deuses lhe
restituiriam a felicidade: apds a morte de Proteu, seu filho Teoclimeno passa a assediar
Helena, que ndo deseja macular seu leito com a vergonha, pois seu nome ja havia se
tornado infame em toda Hélade, considerando que todos pensavam que ela era a causa
da guerra; abandonada pelos deuses em terra distante a heroina se mantém fiel durante
os dez anos da guerra mais os sete em que Menelau, & semelhanca de Odisseu, errava
pelos mares; ap6s a chegada do esposo, também como naufrago, ao Egito Helena
elabora o plano de fuga para voltar para casa: finge o luto do marido e pede para prestar
homenagens funebres para o falecido no mar, local de sua suposta morte; o rei prepara
barco e oferendas para que o ritual seja feito, porém Menelau e seus companheiros
tomam o barco e fogem com Helena. Segundo Crepaldi:

Para além da heroina que se acusa e se lamenta pelos sofrimentos
causados pela guerra, a Odisseia pde em relevo alguns poderosos dons
de Helena, que amplificam uma ambiguidade de carater da
personagem presente nas mais diversas narrativas. E, pois, de modo
analogo que, na segunda metade da tragédia Helena, a concepgdo,
direcdo e atuacdo num sangrento plano de fuga parecem de certo
modo se opor a passividade e ao clima de lamentacdo em que a
personagem principal iniciou o drama. Contudo, ndo é apenas no
comportamento ambiguo de suas Helenas que residem as semelhancas
entre a Odisseia e a Helena. De fato, a esposa fiel da tragédia de
Euripedes pode parecer, a primeira vista, mais proxima de Penélope
do que da Helena (CREPALDI, 2013, p. 33).

Essa aproximagdo também é feita por Machado em trecho que compara o
trabalho exercido por sua Helena “um pouco parecido com o de Penélope”, esta,
segundo Maria Helena da Rocha Pereira, é “o0 modelo de perseveranca, de fidelidade,
eternizada através do mito da teia, mas ndo menos astuciosa do que o marido” (2006, p.

95): 0 episodio em questdo coloca Helena ajudando Estacio a organizar alguns livros na
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estante, segundo nos conta o narrador, a jovem “ajudava-o nesse trabalho, — um pouco
parecido com o de Penélope, — porque a ordem estabelecida ao meio-dia era as vezes
alterada as duas horas, e restaurada na seguinte manha”™. Esse trecho nos remete a
estratégia que a esposa do ardiloso her6i grego lancou mao na tentativa de retardar o
maximo possivel seu casamento com o0s pretendentes que a assediavam diariamente em
seu palécio: Penélope diz consentir se casar com algum dos pretendentes somente apds
terminar de tecer uma mortalha para seu sogro Laertes, todo o trabalho que ela fazia de
dia, aos olhos de todos, era desfeito a noite exatamente para poder evitar um no
matrimdnio®. Esse aspecto ardiloso de Penélope foi incorporado a partir da reescrita do
mito na tragédia de Euripedes, onde a estratégia de Helena é passar os dias frente ao
tumulo de Proteu para evitar Teoclimeno, considerando que o filho ndo profanaria o
mausoléu paterno com o estupro da heroina, ganhando tempo. Desse modo, ela
mantém-se fiel ao esposo, de modo analogo a Penélope: nas duas Helenas que
absorveram essa carateristica da esposa de Odisseu 0 objetivo de prolongar uma
situacdo e ndo se distanciar de quem se ama é a tdnica do ardil — no caso de Penélope
um matrimoénio cavaria um abismo intransponivel entre ela e Odisseu; no da Helena do
Egito seria macular sua honra, pois, nas palavras da heroina, “se pela Hélade carrego
nome infame,/ que, pelo menos meu corpo aqui ndo incorra em vergonha®”’; na Helena
de Machado o que orienta o ardil é o prazer da presenga, ndo a angustia da auséncia,
portanto “um pouco parecido com o de Penélope”. Esse aspecto ambiguo atribuido a
Helena vem desde sua origem: a heroina tem dois pais, Salvador e o conselheiro Vale*,

e uma mée, Angela — analogo ao mito de Helena, o qual a espartana tem Tindaro e Zeus

2T ASSIS, 20086, p. 305.

%8 ...] Recorro a truques. Primeiro/ um génio botou-me na cabecga tecer um manto,/ amplo, longo. Instalei
no meu aposento um/ grande tear. Comuniquei-lhes o projeto:/ ‘cavalheiros, pretendentes meus, Odisseu
estd/ morto. Calma! Nao desejo casar forcada. Quero/ antes concluir este manto. O fio poderia estragar-
se. Laertes poderia morrer por golpe da Sorte./ E uma mortalha. A morte cruel ndo poupa ninguém./
Quero evitar insinuagdes de linguas maldosas/ pela cidade: um homem rico jaz sem mortalha’ O tear me
ocupava o dia todo, mas a noite, a luz de tochas,/ eu desfazia o que tinha produzido durante o dia./ por
trés anos consegui enganar os pretendentes/ com meu segredo [...] (HOMERO, Odisseia, XIX, 137-152).
* EURIPDES, Helena, 66-67.

% Ao que tudo indica Machado chama atencdo para essa ambiguidade ja nos dois paragrafos iniciais do
romance. A constante repeti¢do do nimero “dois” parece nos sugerir que existe algo encoberto, isto ¢, um
duplo sentido, como podemos observar nesse trecho: “Seu pai fora magistrado no tempo colonial, e figura
de certa influéncia na corte do Gltimo vice-rei. Pelo lado materno descendia de uma das mais distintas
familias paulistas. Ele préprio exercera dois empregos, havendo-se com habilidade e decoro, do que lhe
adveio a carta de conselho e a estima dos homens publicos. Sem embargo do ardor politico do tempo, ndo
estava ligado a nenhum dos dois partidos, conservando em ambos preciosas amizades, que ali se acharam
na ocasiao de o dar a sepultura. Tinha, entretanto, tais ou quais idéias politicas, colhidas nas fronteiras
conservadoras e liberais, justamente no ponto em que os dois dominios podem confundir-se. [...] A
familia do conselheiro compunha-se de duas pessoas: um filho, o Dr. Estacio, e uma irm4, D. Ursula. [...]
Também a dor tem suas volupias; tia e sobrinho queriam nutri-la com a presenca dos objetos pessoais do
morto, no lugar de suas predilecBes quotidianas. Duas tristes luzes alumiavam aquela pequena sala”
(ASSIS, 2006, p. 273, grifo nosso).
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como seus possiveis pais e Leda como mae. A mulher que gerou a protagonista

machadiana, nas palavras de Salvador, era “metade freira e metade bailarina®”

, ou seja,
também possuia essa qualidade dubia que parece perseguir todos os personagens do
romance, como a padre Melchior que cultivava a ciéncia e a filosofia®, ou Carlos
Barreto que a comédia e a medicina eram suas dualidades® — uma questéo interessante
sobre Angela é que aspectos do mito de Helena também se estendem a ela, pois segundo
nos conta Machado, essa mulher, “cuja beleza foi a causa, a um tempo, da sua ma e boa

fortuna®*”

também fora raptada por Salvador **, que depois se vé impotente frente as
muralhas da sociedade que o separavam de sua amada. Segundo nos conta o narrador
sobre as origens de Helena:

Por uma natural curiosidade, cada um procurava em suas
reminiscéncias um fio biogréfico da moga; mas do inventario
retrospectivo ninguém tirava elementos que pudessem construir a
verdade ou uma s6 parcela que fosse. A origem da moca continuava
misteriosa; vantagem grande, porque o obscuro favorecia a lenda, e
cada qual podia atribuir o nascimento de Helena a um amor ilustre ou
romanesco, — hipoteses admissiveis, e em todo o caso agradaveis a
ambas as partes (ASSIS, 2006, p. 288).

Além dessas semelhancas estabelecidas por uma viséo dialdgica, esse carater da
personagem fica mais evidente em suas atitudes, que reforcam ainda mais essa ideia: em
seu primeiro dia com a nova familia, Estacio apresenta a casa para a jovem, eles vao até
0 gabinete do pai e Helena se mostra melancdlica e triste enquanto conversavam, mas
“depois de alguns segundos de siléncio, Helena enfiou o brago no do irmédo e desceram
a chécara. Fosse influéncia do lugar ou simples mobilidade de espirito, Helena tornou-
se logo outra do que se revelara no gabinete do pai*®”, mudanca que chegou a causar
espanto ao rapaz, impressao que foi dispersada rapidamente pelos encantos da jovem;
em outra ocasido Esticio observa novamente esse comportamento da irma, pois “Helena
mudou totalmente de ar e maneiras. Alguns segundos antes era sincera a melancolia que
lhe ensombrava o rosto. Agora regressara a jovialidade de costume®””. Cada Helena que

segue a tradicdo assimila caracteristicas das antecessoras através dessas relacdes

3! jdem, ibidem, p. 375.

%2 jdem, ibidem, p. 345.

%% jdem, ibidem, p. 372.

%* idem, ibidem, p. 372.

% «Apaixonamos-nos um pelo outro. Meu pai opds-se ao casamento; tinha alguns bens, mandara-me
estudar, queria minha carreira, dizia ele. Op0s-se, e eu resisti; raptei-a; fomos viver na campanha oriental,
donde passamos a Montevidéu, e mais tarde ao Rio de Janeiro” (idem, ibidem, p. 372).

% jdem, ibidem, p. 285.

%7 idem, ibidem, p. 299.
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dialdgicas, basta observarmos que a esposa inocente da tragédia euripidiana, para a qual
as consequéncias da guerra eram reversiveis, na execucdo do seu sanguinario plano de
fuga, assume aspectos da antiga Helena que tém seu fundamento na responsabilidade
dela pela funesta batalha nas planicies troianas, a qual incontaveis herdis desceram a
mansao de Hades, como afirma Crepaldi. A autora acrescenta que “o drama de
Euripedes ndo apenas mantém a ambiguidade tradicional da personagem, como a realca,
valorizando sua complexidade” (2013, pp. 40-42). A Helena de Machado possui
também o mesmo poder destrutivo, porém essa forca é aplicada em si mesma — ao se
jogar no lago na tentativa de se matar, semelhante a Ofélia shakespeariana, a jovem
percebe que era raso demais e desiste, mas em seguida espera cair a chuva que 0s céus e
0s ventos prometiam, de modo que seu corpo fragil, que sofria pelas longas vigilias

apos a fuga de seu pai bioldgico, ao receber “grossos pingos de chuva®®”

cedeu a doenga
gue em sete dias vence-a definitivamente.

Essas relagdes que vimos observando reforca nosso argumento de que
determinadas acGes encontram maior coeréncia e amplitude hermenéutica através de
uma visdo dialogica dos textos, observando colagens, silenciamentos, estruturas,
relagbes e os movimentos de aproximacgdo e distanciamento entres obras literarias. O
método composicional machadiano permite essa abordagem, pois o0 autor brasileiro tem
conscientemente como modelo preestabelecido as Helenas da Antiguidade, exatamente
pelo valor simbolico que ela possui e pelo seu carater ambiguo. Outras questdes o autor
brasileiro também incorpora a sua personagem: o fato das Helenas se encontrarem
deslocadas socialmente em seus contextos — Helena de Tréia ndo tinha sido bem aceita
na cidade de Priamo, a Helena do Egito sofria em terras distantes as constantes
investidas de Teoclimeno, e a Helena de Machado enfrenta também dificuldades nas
relacdes sociais ao ser colocada no seio da familia Vale, sendo contestada por alguns
membros que gravitam esse ambiente®®; outro ponto comum diz respeito & beleza fisica
inigualadvel dessas personagens, além dos dotes sociais que elas possuiam, sendo as

Helenas de Troia e Egito “entdo a mulher mais bela do mundo e exemplo de todas as

*% idem, ibidem, p. 387.

3 Respectivamente, em: “assim que viram Helena a avancar em dire¢do a muralha,/ sussurraram uns aos
outros palavras apetrechadas de asas:/ ‘Nao ¢ ignominia que Troianos e Aqueus de belas cnémides/
sofram durante tanto tempo dores por causa de uma mulher destas!/ Maravilhosamente se assemelha as
deusas imortais./ Mas apesar de ela ser quem €, que regresse nas naus;/ que aqui ndo fique como flagelo
para nés e nossos filhos” (HOMERO, Iliada, III, 154-160); “As pessoas da intimidade da casa acolheram
Helena com a mesma hesitacdo de D. Ursula. Helena sentiu-lhes a polidez fria e parcimoniosa. Longe de
abater-se ou vituperar os sentimentos sociais, explicava-os e tratava de os torcer em seu favor, - tarefa em
que se esmerou superando os obstaculos na familia; o resto viria de si mesmo” (ASSIS, 2006, p.286-287).
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virtudes domésticas” (GRIMAL, 2005, p. 118), trejeitos devidamente imitados na
Helena de Machado®’; o pacto selado entre os pretendentes & mdo da mais bela mulher
da Helade garantia a seguranca do escolhido por Helena, o testamento deixado pelo
Conselheiro Vale tinha 0 mesmo efeito dentro da narrativa machadiana — respeitado o
desejo ultimo do finado, as credenciais do nome Vale protegeriam Helena e também um
futuro escolhido; podemos incluir ainda a questdo do rapto de Helena, que € aludido
diversas vezes no romance, particularmente nos capitulos XIX e XXV*.

Adentrando nessa andlise, a ideia de que estruturalmente a personagem
machadiana reencarna as Helenas antecessoras fica cada vez mais verdadeira quando
observamos o0s tragos mais marcantes de sua personalidade. A capacidade de entender,
articular, de tentar escrever a prépria histdria através de engenho e inteligéncia, fazem
parte desse legado comum entre heroinas, as marcas que lhe dao esse status séo
reconhecidas pela sensatez das palavras, pelo modo de se acomodar as situag@es — assim
como sua antecessora euripidiana, Helena esconde a verdade sobre o pai bioldgico,
enguanto a outra o faz com o marido, que permanece vivo — as trés Helenas preferem a
morte que sua atual condicdo, contudo a Unica a executar tal acdo foi a terceira. O
aspecto mais relevante talvez seja o orgulho, que ndo suporta a vergonha, e faz da
reputacdo um bem sagrado para essas personagens, aspecto determinante para a
narrativa machadiana, pois ao assumir essa caracteristica das predecessoras a
protagonista do romance em questdo leva a cabo a ideia de preferir a morte a que ter
infame seu nome. Elas tém consciéncia e vergonha de suas situacdes, duas pelos
sofrimentos da guerra e uma por ter assumido uma heranca que nédo era sua por direito —
guando Camargo revela que sabe sobre o passado e o presente da jovem, ou seja, da

existéncia de seu pai bioldgico, os olhos de Helena “pareciam falar-lhe a0 mesmo tempo

*0 Era décil, afavel, inteligente. Nao eram estes, contudo, nem ainda a beleza, os seus dotes por exceléncia
eficazes. O que a tornava superior e lhe dava probabilidade de triunfo, era a arte de acomodar-se as
circunstancias do momento e a toda a casta de espiritos, arte preciosa, que faz habeis os homens e
estimaveis as mulheres. Helena praticava de livros ou de alfinetes, de bailes ou de arranjos de casa, com
igual interesse e gosto, frivala com os frivolos, graves com os que o eram, atenciosa e ouvida, sem entono
nem vulgaridade (idem, ibidem, p. 286).

* No primeiro deles, Mendonga, que estava enamorado da moga, considera que “dever a esposa a
evocagdo do nome do conselheiro equivalia a um rapto”; mais adiante na narrativa, Estacio, em conversa
com Helena sobre a escolha da jovem de casar-se com Mendonga, diz que “a tua felicidade exige que esse
homem venha cé, que te cases com ele, que nos fujas?”’; o mesmo acontece com a tentativa de Salvador,
que estava “disposto a empregar a violéncia” se preciso fosse para raptar a propria filha, como confessa a
Estacio e ao padre Melchior que tentara tal empreendimento em duas ocasides: “Meu plano era arrebatar-
Ihe Helena; ela parece que o previu, recebendo-me sozinha, no jardim, as nove horas da noite. [...] Meu
fim, declarei eu, é s6 um: levar Helena; Helena é minha filha, ndo quero deixa-la entregue a seus maus
exemplos [...] Cedi aparentemente. Minha resolucdo estava assentada [...] — Segundo rapto, observou o
padre. O senhor condenava-se a s6 adquirir vislumbre de felicidade por meios violentos™ (idem, ibidem,
p.375).
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o terror, a célera e a vergonha*®”

. Vale apena observar que na ma fama da Helena
homérica, ja havia “prevista a tragédia de uma outra Helena, a de Euripedes, que sofre
por males causados unicamente a sua reputacdo”, como observa Crepaldi (2013, p. 28),
0 que nos leva a refletir que essa previsdo pode se estender a Helena de Machado. As
Helenas possuem uma qualidade acima da média, tipica do her6i trgico, mas essa
qualidade sozinha ndo garante tragicidade, mas sim o0 modo como o poeta manipula as
acOes dentro da fabula, como sugere Aristoteles. Essas caracteristicas que vimos
pontuando até aqui se mostram bem articuladas entre as Helenas, tracos estes que
marcam um carater comum entre elas, sendo esses aspectos, portanto, estruturantes para
constituicdo da personagem, permitindo que contemplemos uma atualizagéo do mito de
Helena no romance de Machado de Assis.

Buscar as relacGes dialdgicas nos ajuda a entender esses movimentos de
sobreposicdes, colagens, aproximacao e distanciamento que o romance machadiano faz
com elementos de um universo o qual o mito esta presente. Anteriormente vimos que as
tragédias na Antiguidade eram baseadas em narrativas tradicionais aplicadas, cuja
profundidade transcende as experiéncias individuais, isto é, o mito, como afirma
Burkert (1991, pp. 16-29). Ele quando aplicado em dado contexto exprime reflexdes
sobre a existéncia humana que atingem o ser em sua individualidade e desperta a
coletividade nele ao mesmo tempo, por isso 0S mitos possuem esse carater universal,
pois sdo capazes de estabelecerem amplos didlogos com as mais variadas culturas.
Desse ponto de vista o “mito € narrativa aplicada™:

O mito neste sentido nunca existe ‘puro’ em si, mas tem por alvo a
realidade; o mito é simultaneamente uma metafora ao nivel da
narracdo. A seriedade e dignidade do mito procedem desta
‘aplicacdo’: um complexo de narrativas tradicionais proporciona o
meio primario de concatenar experiéncia e projecto da realidade e de o
exprimir em palavras, de o comunicar e dominar, de ligar o presente
ao passado e simultaneamente de canalizar as expectativas do futuro.
Mito ¢é ‘saber por histérias’ (BURKERT, 1991, p. 18).

Essa capacidade do mito em unir 0s homens, nesse caso Helenas, através do
tempo talvez seja o carater mais fascinante que ele possui para 0 nosso proposito.
Alcangar um paralelo comum da experiéncia humana com o mito proporciona esse
horizonte de reflexdes, considerando que ele sempre nos tem algo a ensinar relativo a
realidade, mesmo que seja preciso adota-lo como metafora. A aplicacdo do mito se faz

na medida em que se consegue dominar o alcance que ele possui, como, por exemplo, 0

*2 jdem, ibidem, p. 322.
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mito da justica divina: Homero na Iliada transmite esse mito ao narrar a cena de Zeus,
no Olimpo, pesando o destino de Heitor e Aquiles; mais adiante esse mito também é
transmitido pela cultura catdlica sob o aspecto do Julgamento Final, no qual os vicios e
virtudes também serdo pesados pela balanca divina. O mito antigo é frequentemente
apropriado por outras culturas que conseguem perceber o poder evocativo que eles
possuem. Eles sdo constantemente ressignificados, adequando-se de acordo ao momento
historico-filoséfico, como, por exemplo, o mito de Helena: Crepaldi destaca um aspecto
divino atribuido a heroina, o qual, a partir do texto épico, Calder (1976) investigou as
origens de Helena e concluiu que “a personagem, tal como aparece em Homero, ¢ uma
sintese de duas antigas divindades: uma deusa indoeuropeia, relacionada ao Sol e aos
Dioscuros, e uma deusa da vegetacdo de origem mediterranea” (2013, p. 28). Esse
aspecto divino pode ser atribuido a Helena de Machado pelo fato dela, mediante seus

435,

recursos, conseguir “polir os asperos, atrair os indiferentes e domar os hostis™”, além de

seu olhar parecer possuir poder encantatdrios, como sugere o narrador:

D. Ursula sorriu também; desta vez, porém, com expressdo melhor.
Ao mesmo tempo, fitou-a; e era a primeira vez que o fazia. O olhar, a
principio indiferente, manifestou logo depois a impressdo que lhe
causava a beleza da moga. D. Ursula retirou os olhos; porventura
receou que o influxo das gracas de Helena lhe torcessem o coracdo, e
ela queria ficar independente e inconciliavel (ASSIS, 2006, p. 285).

Conta a tradigdo que a divina filha de Zeus foi raptada por Teseu e resgatada por
seus irmdos, os Didcuros. Na lliada, porém, a jovem € raptada por Péris e resgatada
pelos irmdos Agamémnon e Menelau (BURKERT, 1991, p. 38). Homero produz uma
variante do mito de Helena, que aparentemente também é uma variante de outros mitos;
Euripedes uma variante da variante, cuja versdo inocenta a mitica heroina de ser a

causadora de tantos males*. Segundo Crepaldi:

Profundamente original, a tragédia de Euripedes reelabora e
ressignifica motivos tradicionais, modificando alguns tracos, mas
cultivando outros. Entre eles, a ambivaléncia fundamental de Helena.
Similarmente, a Odisseia e a Helena tém herdis naufragos em terras
semimagicas, her6is importantes que precisam assumir papeéis
suplicantes e mendigos. Mas ainda que semelhantes, esses herois
também sdo muito diferentes. Em matéria de dotes intelectuais, por
exemplo, Menelau esta muito aquém de Odisseu, e é Helena quem
tem que assumir a funcdo de estrategista para o bom desenrolar da
trama. E a criagio pessoal da esposa o plano que engana Teoclimeno e
possibilita a fuga do casal. Mais ou menos, como se a tragédia de

*3 idem, ibidem, p. 286.
4 Na Helena de Euripedes, Helena sequer chega em Troia, os deuses mandam um espectro da heroina,
que estava no Egito.
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Euripedes comegasse com uma Helena-Penélope e terminasse como
uma Helena-Odisseu (CREPALDI, 2013, p. 34).

No trecho supracitado poderiamos acrescentar a Helena de Machado em
praticamente todas as situagcdes: o autor brasileiro reelabora e ressignifica Helena
mantendo sua ambivaléncia; Salvador, faz o duplo com as figuras do herdis gregos,
sendo essa criatura errante em estado de pendria. Essas nuances que aproximam e
distanciam-se de personagens miticas ou tragicas ndo excluem a incorporagdo de
aspectos de outras figuras ao modelo adotado. Machado reune as duas Helenas
anteriores e também faz sua versdo desse mesmo mito, atualizando-o para o contexto do
Brasil oitocentista. Os mitos sdo, portanto, “estruturas de sentido”, eles podem ser
interpretados de maneiras diferentes, como afirma Burkert, a maior parte das histdrias
antigas sdo de qualquer forma ambivalentes, susceptiveis de interpretacées diversas. E
através dessa compreensdo de mito, que buscamos esclarecer nesse topico o0 modo como
Machado reescreve o mito de Helena em seu romance e cria tensdes sociais e morais
gue agem como 0s deuses presentes na literatura da Antiguidade, determinando o
destino da protagonista ao mesmo tempo em que dota sua obra de uma tragicidade

analoga aos grandes dramas do passado.

3.2. BOM APETITE

ApOs esse percurso que tracamos até aqui, no qual pudemos observar que 0
romance € o veiculo literario mais apreciado pelas sociedades modernas e que seu
surgimento se deve a fatores histérico-filosoficos criados pela sociedade capitalista.
Trata-se de um género extremamente produtivo no que se refere a flexibilidade em
acomodar temas das mais variadas esferas do conhecimento humano, como sdo 0s
romances de Sarte, Nieztsche, Zola, Saramago, Verne, 0s quais ciéncia, historia e
filosofia se entrelagam na narrativa. Em Helena poderemos presenciar uma anéalise
profunda dessa personagem e diversas questdes relativas as estruturas sociais que
dirigem os destinos humanos, de modo que questdes tragicas ndo se fardo ausentes,
mesmo que de forma analoga e ndo de forma direta, podemos vislumbrar em seus
didlogos a tensdo provocada pelos elementos imutaveis daquele contexto que nao
permitem outras alternativas que se ndo caminhar para o tragico destino, algo que
sustenta a ordem moral e social vigente. Aristdteles nos diz que a disposi¢do das acdes é

a parte mais importante de uma obra, pois ela é a imitacdo de uma acdo da vida, ndo de
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pessoas, isto €, a fabula em si que contém todos os elementos necessarios para que se
tenha ou ndo o tragico. Desse modo, ndo € exclusividade do teatro representar o tragico,
basta um bom arranjo narrativo para conseguir atingir essa dimensao, o contrario, por
exemplo, ndo seria possivel — bons atores ndo dariam conta de tornar um texto
desarranjado em boa obra. Na perspectiva aristotélica, o poeta alcancaria um efeito
trdgico mais contundente se a narrativa associasse 0 reconhecimento a peripécia, ou
seja, a partir do segredo revelado tem-se a mudanca de fortuna do heroi. Alguns
filésofos acreditam que esse efeito é dado devido a esséncia dialética do tragico, ou seja,
existe uma oposicao irreconcilidvel da qual o her6i se vé sem saida, sendo a Unica
solucdo possivel aceitar seu catastrofico destino.

Partindo da ideia de uma concepgao tragica “sampleada” das tragédias, ou seja,
0 resgate anacrénico de um conflito onde forcas opostas ao herdi determinam seu
destino, sendo sua luta na tentativa de se afastar dessa condicdo pré-estabelecida ociosa
para os fins do herdi, contudo, fundamental para dar os contornos dramaticos que
proporcionam o tragico na perspectiva do leitor/plateia, encontramos em Helena seu
equivalente no confronto entre liberdade e paternalismo que acomete a protagonista. Os
desdobramentos dessas relagGes, segundo Schwarz, trazem uma nocdo de paternalismo
a qual uma caracteristica propria dele:

é a falta de fronteira clara, no polo forte da relag&o, entre a autoridade
social e a vontade pessoal, e se esta Gltima é um conjunto mais ou
menos contraditério de desejos inadmissiveis, de cegueira e de
justificacdes infundadas, a situacdo do inferior ganha outra dimenséo.
A integracdo social deste se faz pela subordinacéo direta as servidfes
e confusdes afetivas — que fazem autoridade e seria ingratiddo ndo
respeitar da parte do superior (SCHWARZ, 2012, p. 142).

Quando nos detemos em observar o0 modo como essa relagdo se desenvolve
dentro da narrativa, vemos que desde o inicio da obra, quando temos a noticia da morte
do Conselheiro Vale, fica claro o0 modo como as relagfes seriam pautadas, sendo esse
personagem em particular a materializacdo do patriarcado, pois a sua vontade vai
prevalecer mesmo ap0s a sua morte. Segundo o narrador, o conselheiro “ocupava
elevado lugar na sociedade, pelas relacdes adquiridas, cabedais, educacéo e tradi¢bes de
familia. Seu pai fora magistrado no tempo colonial, e figura de certa influéncia na corte
do ultimo vice-rei. Pelo lado materno descendia de uma das mais distintas familias

4555

paulistas Desse modo, a dita “tradigdes de familia” é o meio pelo qual o

5 ASSIS, 20086, p. 273.
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paternalismo se desenvolve e se distribui na sociedade, de modo que o desejo final do
finado conselheiro em testamento foi assumir uma filha ilegitima e coloca-la no seio de
sua familia — até entdo fato desconhecido de quase todos, pois acreditavam que Helena
era filha legitima do patriarca. Estacio que assumira entdo o papel paternal na morada
dos Vale diz que “uma vez que seu pai assim o ordenara [...] ele aceitava tal qual, sem
pesar nem remoco”, sendo “a estrita justica” a vontade de seu pai46. Mesmo apos todos
os infortdnios causados pela decisdo unilateral do conselheiro, seu retrato na parede
ainda mantém autoridade perante os vivos, como afirma o narrador: “o retrato do
conselheiro que, na penumbra que ficava, parecia olhar para o filho e interroga-lo*”. A
decisdo final tomada pela familia em aceitar Helena como herdeira legitima mesmo
apos a revelagdo de sua verdadeira origem teve como prerrogativa a autoridade do
defunto: “sobre todas as cousas, prevalecia a vontade derradeira de seu pai48”,
comunicou Estacio aos envolvidos na trama. Portanto, para a familia do conselheiro,
pouco importava o desejo individual de cada um, pois mesmo comprovado que Helena
ndo era filha bioldgica do patriarca, “a vontade do conselheiro estatuira uma lei na
familia, segundo a qual ela continuava a ser parenta como dantes, e tdo amada como
era®®. Até mesmo a religido esta sujeita a forga dessa instituigdo paternalista, pois 0O
padre Melchior tenta dissuadir Estacio da ideia de cancelar o compromisso entre Helena
e Mendoncga sem sucesso algum, pois o carater autoritario do filho do Conselheiro o
oprimiu de tentar manter o acordo entre noivos e padre, sendo essa situacdo o exemplo
cabal de como esse mecanismo é dominador e rege o destino das pessoas, que em
Helena assume uma dimenséo tragica se considerarmos que ndo ha uma forma de se
desvencilhar dele, que ele equivale ao julgamento feito pelos deuses antigos em suas
balancas.

O romance comeca com a morte do conselheiro Vale e termina com a de Helena,
ndo tendo dado nem um ano de intervalo entre as duas mortes. Os vinte e oito capitulos
podem ser organizados a partir dos trés beijos que o funesto Camargo d& em sua filha
Eugénia: o primeiro é dado ao final do primeiro capitulo, o qual se assemelha a um
prélogo, abrindo a primeira parte, onde surgem acontecimentos que serdo pecas chave
do conflito tragico; o segundo beijo da inicio ao episddio final, o qual os conflitos

ideoldgicos déo a dindmica dramética da narrativa; o terceiro beijo € o ultimo

“6 jdem, ibidem, p. 278.
*" idem, ibidem, p. 365.
*8 jdem, ibidem, p. 382.
*9 jdem, ibidem, p. 384.
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acontecimento do romance, encerra a segunda parte. A primeira comega no segundo
capitulo e vai até o décimo quarto, o qual, além do segundo beijo, o narrador profere
emblematica frase que aponta para um divisor de aguas dentro da narrativa quando nos
diz que Estacio pode prometer ndo demorar, mas “o que ele ndo podia prometer era
conjurar o drama que se lhes preparava, drama que ia enfim desenvolver-se, intenso,
funesto e irremedidvel — do qual ndo consolariam jamais nem as doguras da paz

5055

domeéstica, nem as gldrias da vida publica®>”. Essa primeira parte que tem como

objetivo apresentar personagens, estabelecer o contexto social e relatar episodios que
possuem significados importantes no conflito tragico, como o céalculo “profundo,
hediondo, diabélico” que Helena havia elaborado™: aparentemente a jovem ndo sabe
montar a cavalo e pede ao irmdo que lhe ensine, entretanto quando ele chega para
ensina-la ela ja se mostra eximia montadora:

— Nao me dira vocé, perguntou ele, por que motivo, sabendo montar,
pedia-me ontem licdes?

— A razdo é clara, disse ela; foi uma simples travessura, um
capricho... ou antes um célculo.

— Um célculo?

— Profundo, hediondo, diabolico, continuou a moga sorrindo. Eu
gueria passear algumas vezes a cavalo; ndo era possivel sair s, e
nesse caso...

— Bastava pedir-me que a acompanhasse.

— Nao bastava. Havia um meio de Ihe dar mais gosto em sair comigo;
era fingir que ndo sabia montar. A idéia momentanea de sua
superioridade neste assunto era bastante para lhe inspirar uma
dedicagdo decidida... (ASSIS, 2006, pp. 295-296).

O que é profundo, hediondo e diabdlico ndo é a questdo de mentir sobre saber
equitacdo ou manipular o irmdo para que pudesse usufruir de alguns privilégios, mas o
fato desse calculo ter como prop6sito mapear as redondezas para descobrir onde seu pai
biolégico, Salvador, morava, pois ambos ja havia trocado cartas — como nos é

apresentado no desfecho da narrativa — e ja tinha combinado um sinal de

%% jidem, ibidem, p. 330.

51 A cena referida esta no capitulo VI do livro, Helena pede aulas de equitagdo ao irm&o, mas j& sabia
montar, aparentemente esse foi o calculo: “Com um movimento rapido travou da cauda do vestido, e
caminhou para diante. Estacio acompanhou-a, a passo lento, como solicitado por dois sentimentos
diferentes: a afeicdo que o prendia & irm4, e a estranha impressao que ela Ihe fazia sentir. Quando chegou
a porta da cavalariga, viu aparelhados dois animais, o cavalo de seus passeios da manhd, e a égua que a tia
cavalgava uma ou outra vez. [...] De repente, quando ele menos esperava, Helena deu um salto, e sentou-
se no selim. A égua alteou o colo, como vaidosa do peso. Estacio olhou para a irmd, admirado da
agilidade e correcdo do movimento, e sem saber ainda o que pensasse daquilo. Helena inclinou-se para
ele.

— Fui bem? perguntou sorrindo.

— Nao podia ir melhor; mas o que me admira...

As patas de Moema interromperam a reflexdo do mogo. A cavaleira brandira o chicotinho, e o animal
saira a trote largo pelo terreiro fora” (idem, ibidem, pp. 293-295).
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reconhecimento. Esse passeio tem importancia fundamental no conflito tragico, pois
Helena e Estacio avistam uma casa com uma bandeira azul. Aparentemente irrelevante,
a paupérrima casa era habitada por ninguém menos que Salvador, o pai bioldgico de
Helena, que vivia em situacdo de completa miséria. Sob essa prerrogativa de passeios a
cavalo Helena visita constantemente o pai, o calculo propriamente era criar uma
situacdo de aparéncia, um alibi que justificasse sua constante auséncia de casa. A atitude
da heroina tem motivacdes elevadas, o plano pode ser diabolico, mas visa um propoésito
nobre, andlogo ao plano arquitetado pela Helena do Egito para voltar para casa com
Menelau, que apesar de sanguinario, condicdo justificada pelo contexto histérico da
narrativa, tinha como inten¢do primeira a reconciliagdo. Essas questdes presentes nas
Helenas apontam para uma ambiguidade em que culpa e inocéncia, aparéncia e
realidade estdo constantemente em conflito, gerando uma atmosfera trdgica motivada
pelas davidas sobre a personagem: Helena é culpada ou inocente da situagdo em que se
encontra, fugiu ou foi raptada por Péris, arquitetou um plano ou agiu por pura emog¢do?
Essas dividas que cercam essa entidade a tornam mais complexa ainda, pois sabendo
desse aspecto dubio a tendéncia é que adotemos uma postura mais cautelosa, pois se
planos meticulosamente pensados podem ser elaborados e executados por elas,
desconfia-se da pureza de intencdo. Estacio, principal agente da catastrofe da heroina,
vai ser atormentado pela davida, como analisaremos mais adiante, pois a atmosfera de
ambiguidades que cerca Helena contamina sua percepc¢éo sobre o carater da heroina.
Seguindo essa divisdo que propomos baseada na ideia de que existem duas
diferentes unidades que se agrupam dentro de um mesmo eixo temaético, ainda na
primeira parte Helena em um desses passeios equestres confessa a Estdcio que ama
alguém “muito, muito, muito>?”. Até essa parte da narrativa, somos induzidos a pensar
que se trata de um amor anterior a sua chegada a familia VVale ou de um amor incestuoso
pelo irmdo, conduto, quando fazemos uma retrospectiva da obra as duvidas sobre a
personagem aumentam, pois poderia ser um amor de filha, o qual a intensidade pode ser
justificada pelo seu retorno do mundo dos mortos: Salvador vai visitar o pai no Rio
Grande do Sul apos receber uma carta dele anunciando grave doenca e pedindo
reconciliagdo, deixando Angela e Helena, ainda pequena, no Rio de Janeiro; depois de
um tempo as cartas de Angela param de chegar e seu pai morre, quando volta para o Rio
de Janeiro ndo encontra nem esposa nem filha na casa que moravam; apds investigar

descobre que a esposa tinha um suposto marido, o Conselheiro; Salvador consegue ter

52 jdem, ibidem, p. 312.
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uma conversa com Angela que, assumindo os poderes encantatdrios atribuidos ao mito
de Helena, o convence de sair de cena ao dizer que ela tinha dito a todos — a filha e ao
marido — que ele havia morrido; ap6s alguns anos sem contato algum com a filha, ele se
encontra com ela e a ex-esposa na rua e Helena pensa ser um fantasma, um espectro que
voltara do mundo dos mortos, mas depois percebe que se tratava do proprio pai>. Essa
situacdo, associada a figura do errante personalizada em Salvador e a angustia sofrida
por Helena ao pensar no pai — “estou pensando nos que nao tém abrigo ou o tém mau;
nos que ndo tém, neste momento, nem tetos solidos nem coragdes amigos ao pe de si. A
voz da moca era trémula; uma lagrima lhe brotou dos olhos, tdo rapida que ela ndo teve

tempo de a dissimular®”’

— estabelece relagdes dialégicas com outros herois miticos,
como Odisseu: as errancias pelo mundo, a distancia de quem se ama, a questdo do
reconhecimento, a ida e o retorno ao mundo dos mortos, a mendicancia, todos séo
fatores que aproximam essas figuras, até no fato de que o pai de Helena também
dominava a carpintaria, pois assim como Odisseu projetou sua propria cama em Itaca, o
desafortunado pai fabrica o berco de sua filha>>.

Ainda dois importantes episodios acontecem antes do final dessa primeira parte
que sdo um desenho feito por Helena para Estacio como presente de aniversario — que
comentaremos mais adiante — e a chantagem de Camargo: essa cena nos oferece a
oportunidade de observarmos, sobretudo, como existe um aspecto teatral na narrativa e
0 modo como existe uma carga dramatica nos dialogos de Helena, que aproximam o
romance ao drama: a riqueza de detalhes das acdes dos personagens nos da uma
dimensdo cénica da narrativa, dando maior carga dramatica para situacdo ao demonstrar
a linguagem corporal das personagens, como no teatro: a ansiedade de Camargo pode
ser observada quando ele “agitou entre as maos os perendengues do reldgio, tdo
numerosos como eles se usavam naquele tempo; depois pegou familiarmente no leque
da moca, abriu-o, contou as varetas, tornou a fecha-lo e restituiu-o com um elogio”; a
desconfianca de Helena que contrai a testa interrogativamente; a reacdo da protagonista
ap6s um desabafo sobre a falecida mae, o qual “seguiu-se um breve siléncio, durante o
qual Helena mordia a ponta do lengo, como para conter a palavra que Ihe tumultuava no
coragcdo” — nesse desabafo, se considerarmos as ambiguidades que cercam a
personagem, podemos considerar que Helena fala também do pai de modo encoberto ao

dizer que ndo renunciaria seu “amor de filha” e que é consciente que “a sociedade tem

>3 jdem, ibidem, p. 378.
5% idem, ibidem, p. 308.
> idem, ibidem, p. 373.



78

leis e regras dignas de respeito; aceito-as tais quais; mas deixem-me ao menos o direito
de amar o que morreu”; a inquietacdo de Helena, que “deu trés pancadinhas no joelho
com a ponta do leque, e enfiou os olhos pela porta de comunicagédo entre aquela e a sala
principal®®’. O médico, amigo do falecido conselheiro Vale pretendia casar sua filha
Eugénia com Estécio sob o falso proposito de que os filhos continuariam a afeicdo dos
pais, contudo Camargo também fazia um célculo profundo, hediondo e diabdlico, que,
motivado pela ambicdo, tinha como propoésito encoberto a ascensdo social, alcancar
através da filha o prestigio social, “cle ouvia ja o rumor publico; sentia-se maior, —

antegostava as delicias da notoriedade, — via-se como que sogro do Estado e pai das

instituicBes®". A fim de alcancar seu objetivo, Camargo ao perceber que a presenca de

Helena mudara os modos de Estacio decide agir: sob o falso propésito de pedir um

conselho sobre uma viagem que pretendia fazer pela Europa:

Que devo fazer?

— Embarcar.

— Embarcar é arriscar o casamento. Ora, este casamento... € um de
meus sonhos. Desejo que os filhos continuem a afeicdo dos pais. Se
Estacio recuar, minhas esperancas esvaem-se como fumo; o tempo
cavard um abismo entre os dois; Eugénia amara outro... Enfim, conto
com a senhora.

— Comigo?

— A senhora tem uma forca de resolugdo, uma fertilidade de
expedientes, um espirito capaz de empresas delicadas; e, tratando-se
da felicidade de um irmo, creio que empenhard todas as forgas para
levar a cabo a mais pura das ambicgdes. Ndo Ihe pego um absurdo,
peco-lhe a felicidade de minha filha [...]

Ambos eles viam que se detestavam cordialmente; mas, se em Helena
havia cdlera abafada, em Camargo havia tranqlilidade e observacao.
Ele contemplava a mocga, com o olhar fixo e metalico dos gatos; a mao
esquerda, pousada sobre o joelho, rufava com os dedos magros e
peludos. Nada dizia; todo ele era uma interrogacdo imperiosa. Helena
olhou ainda uma vez para 0 médico.

— D4&-me o seu brago até a sala? perguntou.

Camargo sorriu.

— S0 iss0? Eu dizia comigo outra coisa.

— Que dizia entdo? perguntou Helena.

— Dizia que muito se devia esperar da dedicacdo de uma moga, que
acha meio de visitar as seis horas da manha uma casa velha e pobre,
ndo tdo pobre que a ndo adorne garridamente uma flamula azul...
Helena fez-se livida; apertou nervosamente o pulso de Camargo. Nos
olhos pareciam falar-lhe ao mesmo tempo o terror, a cOlera e a
vergonha. Através dos dentes cerrados Helena gemeu esta palavra
Unica:

— Cale-se!

— Falo entre nos e Deus, disse Camargo.

Uma onda de sangue invadiu a face da mocga, com a mesma rapidez
com que ela Ihe empalidecera. Helena quis erguer-se, mas sentiu-se

% idem, ibidem, pp. 319-322.
*" idem, ibidem, pp. 327-330.
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exausta. Ninguém da sala pode perceber a impressdo e 0 movimento;
ninguém olhava para ali. Camargo, entretanto, inclinou-se para Helena
e proferiu algumas palavras de animacdo, que ela interrompeu,
murmurando com amargura:

— O senhor é cruel!

— Sou pai, respondeu o médico; pai extremoso e discreto, mais
discreto ainda que extremoso. Conto com a senhora (ASSIS, 2006, pp.
321-322).

Esse procedimento € uma constante em praticamente todos os didlogos do
romance, principalmente naqueles entre Helena e Estacio, pois como observa
Guimaraes, eles “sdo marcados por tal teatralidade que em certos momentos dao a
impressdo de que as personagens estdo num palco declamando suas falas” (2001, p.
157). Esse aspecto teatralizado da narrativa reforca a nossa tese de que através da
aproximacao entre 0s géneros romance e tragédia Helena alcanca proporgéo tragica ao
confrontar ndo s aparéncia e realidade como nesse trecho, mas também inocéncia e
culpa, liberdade e paternalismo. Esse conflito fica evidente quando Camargo diz ser
discreto, ou seja, ele entende que o importante é realizar sua ambicdo, o que fosse
aparente seria jogado ao segundo plano. Camargo sentia por Helena “uma aversdo
profunda, prestes a converter-se em hostilidade, se fosse preciso®®”, fato que foi levado
a cabo quando o médico entende que era necessario chantagear a jovem com o0
conhecimento ndo sé de seu passado mas de seu presente ao se referir as visitas matinais
da heroina a misteriosa casa para realizar seu sonho — a ambicdo de Camargo parece
desconsiderar 0s sentimentos das personagens envolvidas, pois ele sabe que a filha
poderia se apaixonar por outro e Estacio recuar do compromisso implicito, 0 médico
preparara Eugénia para ser moeda de troca em um casamento que Ihe fosse vantajoso e
ndo abriria mao disso. O médico sabia que com a morte do Conselheiro, Estacio seria
presa facil em seu plano de usar sua filha em uma transacdo matrimonial que Ihe
renderia substanciosos dividendos. Helena parecia configurar uma inesperada e
inconveniente barreira. Além do aspecto estruturante dos trés beijos que o médico da na
filha através da narrativa, dentro da perspectiva da personagem podemos considera-los
como etapas vencidas durante a escalada social: o primeiro apos voltar do veldrio do
amigo, o segundo quando Estécio faz o pedido de casamento e o terceiro quando Helena
morre; cada um dos beijos representa um obstaculo superado por Camargo, que
simbolicamente refletem aspectos sombrios da sociedade cujos meios para ascender

socialmente sdo carentes de escrupulos, pois ndo interessa a morte do amigo e de uma

%8 idem, ibidem, p. 288.
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jovem garota ou a felicidade da filha e de Estacio, mas o que realmente importa € a
aparéncia, ou seja, o prestigio que advém de dada posicao social e seus privilégios sao
mais importantes do que a paz de espirito.

Ainda nesse dialogo, vale destacar que os aspectos do carater de Helena,
construido através de relacGes dialdgicas, ligam as Helenas pelo tempo fazendo com
que assumam praticamente uma unidade. A “for¢a de resolucdo”, a “fertilidade de
expedientes” e o “espirito capaz de empresas delicadas” sao qualidades que Camargo
observa na jovem as quais defendemos ser da mitica Helena; Machado complexifica o
processo dialégico ao recuperar quase que por completo a personagem grega em seu
romance a fim de ver como uma mulher cujo trago mais marcante de sua personalidade
¢ a integridade moral se sairia dentro do contexto brasileiro a época do Segundo
Reinado, cujas relacGes sociais se faziam através de uma estrutura de poder corrompida
pelas distor¢cbes que o paternalismo provoca: quando defendemos uma integridade
moral de Helena nos baseamos em alguns pontos presentes na tradicdo sobre o mito,
que podem ser observados nas palavras de Penélope, que defende a tese de que tudo sédo
obras dos deuses, que transgrediram o carater da jovem espartana com algum artificio
divino. A rainha de itaca, apés reconhecer o marido em episédio da Odisseia>,
confidencia a Odisseu que “[...] Helena/ a filha de Zeus, a nobre rainha argiva, jamais
se/ teria enfiado na cama de um estrangeiro se tivesse/ imaginado que seria trazida de
volta para casa/ pela heroica juventude aqueia. Ela fez o que/ fez, constrangida por uma
deusa. Uma canalhice!®®; carater também observado na reescrita do mito em Euripedes
que, ao acrescentar uma colagem dos atributos de Penélope & Helena de episddios
recortados da Odisseia e adaptados em sua tragédia, assegura essa condi¢do — a questdo
da fidelidade da esposa enquanto o marido encontra-se perdido pelos mares é o objeto
central desse dialogo entre as obras —, refor¢cando esse aspecto de sua personalidade ao
retratar uma esposa dedicada que é acusada injustamente; na personagem machadiana
podemos observar a manifestacdo desse traco moral de seu carater na questdo relativa a
heranca, pois Helena “aceitando o reconhecimento, entendia que prejudicava direitos de
terceiro [...] entre a heranca e o dever, dizia ela, escolho o que é honesto, justo e natural

615

[...] a nobre alma repudiava a cumplicidade e o lucro de uma usurpagdo”~" — dentro da

%% No canto XXIII Odisseu é colocado & prova pela esposa com um astuto teste para saber se era 0 marido
mesmo quem voltara ou se alguém querendo se passar por ele: leva comenta que o leito conjugal havia
sido mudado de lugar, porém era impossivel isso e s6 0 her6i o sabia, pois ele construiu a base da cama
em um tronco de oliveira.

% Odisseia, XXI11, 217-222.

81 ASSIS, 2006, pp. 379.
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era moderna o capitalismo trouxe outros valores de virtude relativo a mulher além da
fidelidade matrimonial , como podemos observar em Helena; vale destacar ainda que
esse traco marcante do carater de Helena é corrompido pelo paternalismo, pois a jovem,
como nos conta Salvador:

Cedeu somente a necessidade da obediéncia, a imagem de sua mae
gue eu invoquei, como um supremo esforco, a fianca que lhe dei de
gue a acompanharia sempre, de que iria viver perto dela, onde quer
gue o destino a levasse; cedeu exausta, sem convic¢do nem fervor. Se
nesse ato decisivo de Helena ha culpa, é toda minha, porque eu fui o
autor Unico; ela ndo passou de simples instrumento, instrumento
rebelde e passivo. Seu erro foi ndo ter a prudéncia necessaria para ndo
transpor 0 abismo que nos separava. Eu devia contar com as
resolucdes slbitas e prontas dessa menina; ha ali uma costela de sua
mae (ASSIS, 2006, p. 380).

Na segunda parte, que vai do capitulo XV ao ultimo, o afastamento de Estacio
causado pela viagem a principal tensdo que culminard no destino tragico da
personagem, pois a distancia de se relacionar através de cartas incutira em sua
autoridade paternal o ciime ao pensar que Mendonca conspirara contra ele se
aproveitando de sua auséncia: por recomendacdo de Estacio, o amigo faz frequentes
visitas a casa dos Vale para, de certo modo, suprir sua auséncia ou fazer com que a
familia pensasse nele; os dons encantatorios de Helena vencem o espirito solteiro de
Mendonca que se apaixona pela irmd do amigo e tem o consentimento dela para que
houvesse 0 matriménio entre eles; o comunicado do consércio ao amigo teve o impacto
de um punhal, fazendo com que Estacio abandonasse a noiva e a familia na vigilia da
moribunda madrinha do Cantagalo para voltar no mesmo dia, sem avisar a familia; em
seguida desautoriza a unido de Helena e Mendonga sob a prerrogativa da revelacdo de
um amor por parte de Helena, depois por ndo julgar o melhor amigo digno da irma,
exercendo sua posicdo de patriarca. Devidamente representado como uma heranga, 0
paternalismo encontra em Estdcio um dos seus maiores reverberadores:
etimologicamente, a palavra latina statio ¢ definida como “ac@o de estar firme, sem se
mover®®’; ora, 0 que é o paternalismo sendo um ideal de tradicdo, de manutengdo de
privilégios, de falta de acdo no desenvolvimento dos direitos individuais? Apesar dos
privilégios que o testamento trouxe a Helena, a hereditariedade paternalista tornou-se
heranca a partir do falecimento do Conselheiro, pois esse legado agora pertence a

Estacio, que rege a vida de familiares e amigos de acordo com seus interesses, como

%2 JUNIOR, J.C.; CINTRA, G.U. Dicionario Latino-Portugués. 3? edi¢do. Companhia Editorial Nacional:
Séo Paulo, 1953.
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fica claro nas submissas palavras proferidas pela heroina que demonstram a consciéncia
de sua condi¢do: “minha vontade tem um limite, que ¢ a sua. Por mim nada posso

decidir®”

. Desse modo, a vontade pessoal de Estacio subjuga os limites do respeito e se
faz soberana perante aos que o rodeiam, como também é o caso de seu amigo Mendonga
que almeja casar-se com Helena. O suposto irmdo da jovem intervém naquilo que ja
estava acordado entre o futuro casal, discordando da iniciativa de ambos, pois dentro de
uma sociedade patriarcal torna-se necessario o consentimento do chefe de familia para
que haja a unido, mesmo ja havendo um consenso entre as partes interessadas. Essa
questdo fica patente na carta que Mendoncga envia ao amigo a fim de comunicar-lhe a
decis@o que tomara com o consentimento de Helena e os conselhos espirituais de Padre
Melchior: “vem quanto antes, dizia ele ao terminar a missiva; tenho ansia de abracar-te
e ouvir de ti mesmo o consentimento que me fard o mais feliz dos homens®”. O
sentimento de posse que o filho do conselheiro tem sobre Helena é tamanho que Estéacio
se opde a essa unido de forma autoritaria e contundente, exercendo sua autoridade
paternal: “Helena, declarou ele, ndo creio nada do que vocé me diz; vocé sacrifica-se
sem necessidade e sem gldéria. Ndo consinto; € meu dever opor-me a semelhante
cousa®”.

Ainda sobre essa segunda parte, podemos observar a presenca de outro elemento
simbdlico importante para aumentar a tensdo e implicar ainda mais a personagem em
uma contradicdo insuperavel e que estdo presentes em todos os capitulos dessa secéo,
que séo as cartas. Nelas Melchior percebe o amor incestuoso de Estécio e a intencao de
Helena em sufocar essa paixdo, a carta de Mendoncga tem efeito devastador no filho do
Conselheiro e na amizade que ambos nutriam, e as cartas de Salvador revelam toda
historia de Helena, além da sua Gltima ter efeito funesto na jovem. Elas também sdo um
elemento potencializador da duvida que orienta Estacio ao ciime doentio que vai ser o
combustivel principal para a derrocada de nossa heroina, como nos mostra a narrativa:

— J& fora de casa! exclamou em tom de gracejo. Helena tinha a carta
na mao esquerda; instintivamente a amarrotou como para escondé-la
melhor. Estécio, a quem ndo escapou o gesto, perguntou-lhe rindo se
era alguma nota falsa.

— Nota verdadeira, disse ela, alisando tranglilamente o papel, e
dobrando-o conforme recebera; é uma carta.

— Segredos de moca?

— Quer |é-1a? perguntou Helena, apresentando-lha.

Estacio fez-se vermelho e recusou com um gesto. Helena dobrou
lentamente o papel e guardou-o na algibeira do vestido. A inocéncia

63 ASSIS, 20086, p. 343.
5 idem, ibidem, p. 341.
% idem, ibidem, p. 344.
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ndo teria mais puro rosto; a hipocrisia ndo encontraria mais impassivel
mascara. Estacio contemplava-a, a um tempo envergonhado e
suspeitoso; a carta fazia-lhe cocegas; o olhar ambicionava ser como o
da Providéncia que penetra nos mais intimos refolhos do coracao
(ASSIS, 2006, p. 306).

Nessa cena podemos observar que esse elemento possui papel relevante em
Helena, pois ele cria conflitos, davidas, revela e destroi. A carta que Estacio vé nas
méaos de Helena, somados ao passeio de cavalo que ela fizera apenas com o pajem
Vicente e a confissdo de um amor criam o combustivel que alimenta o fogo do ciime no
filho do Conselheiro, ampliados pelo poder paternalista que lhe davam o aval para
adotar uma postura “protetora” em relacdo a Helena. A ambiguidade em Helena ¢ mais
uma vez colocada em evidéncia, pois essa carta se trata exatamente de qué? Seria uma
epistola de seu pai e Helena dissimulara completamente, como blefando em um jogo de
cartas ao oferecé-la a Estacio, ou tratava-se de uma amiga do colégio como prefere
pensar 0 jovem? O que fica evidente para nds é que a davida que paira sobre o mito de
Helena atravessa os tempos e permanece viva para o leitor do romance machadiano, que
conta com o beneficio da retrospectiva para tentar esclarecer essa questdo, mas ainda
assim ndo consegue determinar ao certo, pois a obra deixa margem para uma leitura
também ambigua. Uma outra carta que merece destaque foi aquela que Helena escreveu
apos ter sido chantageada por Camargo, que acabou destruindo depois. Essa carta, além
do desabafo, mostra como Helena tem consciéncia da situacdo tragica em que se
encontra, prevendo sua aniquilag&o:

A carta era longa, escrita a golfadas, sem nexo nem ordem; continha
muitas queixas e imprecagdes, ternura expansiva de mistura com um
desespero profundo; falava daqueles que, tendo nascido sob a
influéncia de ma estrela, s6 tem felicidades intermitentes e mutaveis;

dizia que para ela a propria felicidade era um gérmen de morte e
dissolucdo, — idéia que repetia trés vezes, como se tal observagdo
fosse o transunto de suas experiéncias certas. A carta falava também
de um homem, cujo egoismo de pai ndo conhecia limites, e que a todo
o transe queria que a filha desposasse uma grande riqueza e uma
grande posicdo, — "homem, dizia ela, que me viu a principio com
olhos avessos, pela diminuicdo que eu trazia a heranca”. No fim dizia

qgue havia naquelas linhas muito de obscuro e incompleto, que
oportunamente contaria tudo, mas que desde ja podia dar a triste
noticia de que Ihe era forgoso abster-se de sair (ASSIS, 2006, p. 323).

A partir do capitulo XX, a narrativa aumenta sua tensdo que assume contornos

tragicos, pois hd uma sucessdo de peripecias que rapidamente destrocam Helena e
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;e A . . 66
Estacio. Os “fios ténues” que “prendem muitas vezes os acontecimentos humanos™”

intuem Estacio a ir cacar, fazendo com que ele veja Helena sair de uma casa com o
pajem. A partir desse acontecimento, o “incerto destino®”™ da jovem toma direcao
catastrdfica: apo6s Helena tomar o rumo de casa e sumir do campo de visdo, Estacio foi
até a modesta residéncia com a desculpa de pedir ajuda devido a um corte ha médo que
fizera supostamente cagando:

Sem resolucdo nem plano, caminhou em direcdo a casa donde vira sair
a irma. Era a mesma da bandeirinha azul que Helena cumprimentara
de longe, alguns meses antes, e ndo esquecera de reproduzir na
paisagem que dera ao irmdo, no dia dos anos dele. Estas
circunstancias, antes indiferentes, apareciam-lhe agora como outros
tantos artigos de um libelo.

[...] — Nao, dizia Estacio consigo, ndo é este o asilo de um Romeu de
contrabando. Mora aqui alguma familia pobre, que a caridade
engenhosa de Helena vem afagar de longe em longe. A solugdo do
enigma pareceu-lhe tdo natural que o moco resolveu parar a meio da
aventura, e chegou a dar alguns passos para tras. Mas a suspeita é a
ténia do espirito; ndo perece enquanto lhe resta a cabeca. Estacio
sentiu o desejo imperioso de indagar o que aquilo era, e voltou sobre
0s passos. Para entrar ali era necessdrio um motivo ou pretexto.
Procurou algum; a aventura dera-lhe o melhor de todos. Olhou para a
mao ferida e ensanglientada, e foi bater a porta (2006, p. 352).

Contrariando sua propria indole, pois “o espetaculo da pobreza lhe repugnava
aos olhos saturados de abastanga”, entra na casa porque era consumido pela davida, ele
“ardia por haver a chave do enigma®”. O interior do imével parecia-se com um “asilo
da desgraca”, somente algumas flores davam um “ar de vida” ao local, Estacio
atentando nelas “pareceu-lhe reconhecer uma acécia plantada em sua chacara. Quando a
suspeita germina na alma, o menor incidente assume um aspecto decisivo®”’. Em
conversa com 0 jovem, 0 dono da casa se mostra homem instruido e com saude,
aspectos que na visao de Estacio ndo justificaria a sua pendria, entretanto Salvador
atenta que a méa fortuna o acompanha:

Nas coisas deste mundo ndo é tdo livre 0 homem, como supde, e uma
coisa, a que uns chamam mau fado, outros concurso de circunstancias,
e que noés batizamos com o genuino nome brasileiro de caiporismo,
impede a alguns ver o fruto de seus mais herculeos esforgos. César e
sua fortuna! toda a sabedoria humana estd contida nestas quatro
palavras (ASSIS, 2006, p. 355).

% jdem, ibidem, p. 352.
%7 idem, ibidem, p. 348.
%8 idem, ibidem, p. 353.
% idem, ibidem, p. 354.
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Essa fala de Salvador aponta para uma visao de que a personagem estava fadada
ao fracasso, confirmando-se quando Salvador relativiza o fado com o termo tipicamente
brasileiro caiporismo, que, segundo o Dicionario Houaiss, significa “ma sorte constante
ou frequente de alguém, que se manifesta em acontecimentos fortuitos ou naquilo que
essa pessoa faz; [...] infeliz ou azarado em tudo ou quase tudo que faz ou que lhe

sucede’®”

. Essa questdo pode ser vista como falha tragica, ou seja, em um conflito
tragico onde duas forcas se chocam e o her6i é arrebatado, apds o equilibrio e a ordem
serem reestabelecidos, o resultado da analise que o individuo faz de sua situacdo € o que
vai ser chamado de mé-sorte. Além desse aspecto, essa fala aponta para uma ideia de
destino manifesto, ou seja, existem forgas que fazem do homem ndo tdo livre quanto ele
supde, sendo elas as estruturas de poder que limitam a liberdade individual, no caso do
romance elas sdo representadas, sobretudo, pelo paternalismo, que tem total controle
sobre a vida de Helena, e pela imobilidade social. Quando Salvador sumariza a
sabedoria humana na frase “César e sua fortuna”, ele utiliza uma frase atribuida ao
préprio dictator, segundo conta Plutarco em sua biografia sobre César: o entdo consul
de Roma embarca escondido de todos, disfarcado de escravo, em um barco de doze
remos de Apol6nia para Brindes, a fim de encontrar as tropas de Marco Antonio e
reforcar seu exército, pois 0 mar estava bloqueado pelas tropas inimigas e o cénsul
romano ndo recebia mantimentos ha algum tempo. Uma tempestade trouxe fortes
ventos. Quando tentavam descer a embocadura do rio para o mar, a maré batia com
forca no encontro com o rio, gerando ondas, desestabilizando o barco e tornando-o
dificil de controlar. Nesse interim, o condutor do navio ordena aos marinheiros que
mudem a direcéo:

Mas César, ouvindo essa ordem, revelou-se e, pegando a méo do piloto,
assombrado ante essa visdo, disse: “Vai, meu bravo, encoraja-te e nada
temas; tu levas César e a fortuna de César, que junto atravessa o mar’.
Os marinheiros entdo esqueceram a tempestade e, apoiados nos remas,
procuravam com toda a presteza forcar a passagem no rio
(PLUTARCO, 2007, p. 211).

Note-se como a sintaxe usada por Machado e Plutarco é quase a mesma,
contextualizando para o romance machadiano, a frase que Plutarco atribui a César e

Salvador usa como parametro de sabedoria, aponta para a ideia de destino: a conviccao

7 Disponivel em: http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=caiporismo. Acesso em: 20 de fevereiro 2014,
00:52.
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do estadista e de Salvador no poder da Fortuna’* era 0 mesmo, porém cada um esta em
lado dessa roda; o dictator tinha a ideia de que era abencoado pela fortuna e que seu
destino era a gldria, o pai de Helena pensava o contrario de si, a sua visdo era
semelhante a de César, os vencedores sdo separados dos perdedores pelo destino, ndo ha
forca humana que se possa aplicar que seja capaz de mudar esse quadro — se
observarmos sob um prisma social essa questdo do destino, diferente de uma visao
metafisica na qual os deuses orientam essa percepc¢do, poderiamos compreender essa
frase de Salvador como uma metéfora ao determinismo social brasileiro, isto €, tornar-se
imperador s6 e possivel para quem nasce com certos privilégios de casta social,
argumento esse que é refor¢cado com o tragico fim de sua filha no romance: Helena,
mesmo possuindo todos os dotes necessarios para fazer parte daquela sociedade,
sucumbe por ndo ter nascido César, ou seja, existem estruturas morais e de poder que
ndo permitem sua mobilidade social. Ao dizer que toda sabedoria humana esta contida
em quatro palavras: “César e sua fortuna”, Salvador entende o fatalismo de sua
existéncia e acena para uma interpretacdo de que Helena estava fadada a ter uma vida
condizente com a sua origem, pois ela ndo tinha nascido para ser um César. Ao
perturbar essa ética Helena comete a falha tragica da qual toda a catastrofe que lhe
acomete advem desse erro — que sabemos ter sido provocado pelo seu pai. Vale
observar que nas tragédias o destino era determinado pelos deuses, no romance
machadiano quem o controla sdo os homens, ndo o proprio sujeito da acdo, mas aquele
que dentro de uma hierarquia paternalista de relacdes sociais se encontra acima daquele
individuo. Anélogo a tragédia é também a questdo de heranca tragica: a fortuna parece
acompanhar geragdes, como pode ser observado em Edipo, por exemplo, que legou aos
filhos sua tragicidade e eles legaram a posteridade, e em Helena, que herda de seu pai
essa ma-fortuna, como nos diz a heroina:

Talvez, se todos quiserem a minha satde. Ha criaturas tdo malfadadas
gue aqueles mesmos que as desejam fazer venturosas ndo alcancam
mais do que preparar-lhe o infortinio. Tal foi 0 meu destino. Seu pai e
minha mée ndo tiveram outro pensamento; meu proprio pai foi levado
pelo mesmo impulso, quando me obrigou a ser cumplice de uma
generosa mentira. Agora mesmo gue ele me foge, com o fim dnico de
me ndo tolher a felicidade, arranca-me o Gltimo recurso em que eu
tinha posto a esperanca... (ASSIS, 2006, pp. 385-386).

71 o em , ~ . . ~

Na religido romana, Fortuna ¢ “a deusa que traz”, seu nome ndo era usado com a significagdo usual e
popular da palavra “fortuna”, isto ¢, “boa sorte”, “acaso”, e sim no sentido de “destino”. (HARVEY,
1987).
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A heranca dessa condicdo e consciéncia tragica de Helena ficam evidentes na
fala da personagem, ela sabe que ndo ha mais saidas, ndo ha mais esperancas, tanto que,
como afirma Schwarz, “prefere a morte a ideia de ser mal vista pela familia de cuja
bondade depende” (2012, p. 89), Helena ndo suportaria a vergonha da situacéo de viver
sobre suspeita, estd no seu DNA mitico. Diferentemente das outras Helenas, as quais
uma ja estava acomodada em Troia e a outra nutria esperanca de que os deuses lhe
restituiriam o marido e o lar, para protagonista do romance machadiano ndo existem
esperancas, pois o paternalismo decide tudo por ela apds a morte de sua mée: todas as
decisdes referentes a vida da heroina sdo tomadas por terceiros.

O encontro de Estacio com Salvador s6 aumenta carga dramética do romance
através das dividas do jovem, que refletia que “o homem com quem acabara de
conversar, parecia-lhe sincero; a pobreza era auténtica, sensivel a nota de melancolia
que, por vezes, lhe afrouxava a palavra. Mas onde cessava ali a realidade e comecava a
aparéncia? Vinha de tratar com um infeliz ou um hipécrita?’?”, de modo que:

Ele ndo ia ao ponto de supor em Helena a completa perversdo dos
sentimentos; o limite do mal, que se lhe podia atribuir, era 0 de uma
culposa leviandade. Se, em vez de um ato leviano, fosse aquilo um
simples estratagema de caridade, Helena n&o mereceria menos uma
adverténcia; mas a pureza da intencdo salvava tudo, e a paz da familia,
ndo menos que o seu decoro, se restabeleceria inteira. Estacio
examinou um por um todos os indicios de culpabilidade e de
inocéncia; buscou sinceramente o0s elementos de prova; ndo esqueceu
um sé argumento de inducdo. Nesse trabalho despendeu longo tempo,
sem resultado aprecidvel, pela razdo de que, se a sentenca era dificil
de formular, o juiz era incompetente para decidir; entre a dignidade e
a afeicdo baloucava incerto (ASSIS, 2006, pp. 358-359).

Em meio a esses conflitos entre aparéncia e realidade, culpa e inocéncia, Helena
surpreende Estacio chorando e pergunta o motivo, ele s6 aponta para o desenho em que
a casa de Salvador compbe a paisagem de dois cavalheiros em uma estrada. Nesse
momento, Helena reconhece que seu destino era irremediavel, a verdade viria a tona de
uma forma ou de outra, enquanto Estécio tenta entender qual a relacdo dela com o
homem daquela casa, supondo ser o tal amor aludido que ela dissera ser sem
esperancas’® — analogo ao Otelo shakespeariano, o desenho provoca o mesmo efeito do
lenco de Desdémona, tomadas as devidas proporg¢des: conduzidos pelo ciime, Estacio e
Otelo fazem uma busca pela verdade que termina na morte da pessoa amada, o elemento

material que simboliza a suposta traicdo — lenco e desenho — tem papel decisivo no

"2 idem, ibidem, p. 358.
"% idem, ibidem, p. 346.
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desfecho tragico de ambas narrativas’*; a simbologia do objeto no romance machadiano
alcanca uma instancia muito mais profunda, pois convida a um processo retrospectivo
no qual tanto o leitor quanto Estacio precisa rever aos fatos mnemonicamente para
determinar qual é a verdadeira Helena, se a afetuosa e dedicada irma ou a calculista e
hipdcrita desconhecida — nessa empreitada de decifrar Helena, o leitor leva larga
vantagem sobre o personagem por ter como controlar sua participacdo, contudo ndo é
suficiente para afirmar se ha inocéncia ou culpa.

A ambiguidade proveniente da for¢ca do mito de Helena atualizado no romance
machadiano tem aspecto estruturante na obra do autor brasileiro, pois além das
possibilidades de diferentes leituras de Helena, existem dois tipos de tragico diferente
na obra, o que age sobre a protagonista através das estruturas de poder, e 0 que atinge
Estacio. Esse ultimo possui uma proximidade maior com a tragédia, pois o dinamismo
da acdo leva Estacio do céu ao inferno em pouco tempo, a sequéncia de peripécias
relativas & busca da verdade nos faz lembrar novamente Edipo, ao procurar Tirésias para
tentar desvendar um mistério acaba desencadeando sua propria tragédia: Edipo chama o
adivinho para que Ihe fosse revelado quem era o assassino de Laio e descobre ser ele
mesmo, sem o acreditar resolve investigar a fundo e descobre a relagdo incestuosa que
tinha com a prépria mae; Estacio também procura uma pessoa que tem relagdo com o
poder divino, Melchior, que também lhe revela um amor aparentemente incestuoso pela
irma. Em conversa com o conselheiro espiritual da familia, os encobertos sentimentos
do jovem lhes séo revelados:

— Pois bem, tu transgrediste a lei divina, como a lei humana, sem 0
saber. Teu cora¢do € um grande inconsciente; agita-se, murmura,
rebela-se, vaga a feicdo de um instinto mal expresso e mal
compreendido. O mal persegue-te, tenta-te, envolve-te em seus liames
dourados e ocultos; tu ndo o sentes, ndo o vés; terds horror de ti
mesmo, quando deres com ele de rosto. Deus que te I&, sabe
perfeitamente que entre teu coracdo e tua consciéncia ha como um véu
espesso que 0s separa, que impede esse acordo gerador do delito.

— Mas que é, padre-mestre?

Melchior inclinou-se e encarou 0 moco. Os olhos, fitos nele, eram
como um espelho polido e frio, destinado a reproduzir a imagem do
que lhe ia dizer.

— Estéacio, disse Melchior pausadamente, tu amas tua irma (ASSIS,
2006, pp. 363-364).

" Machado acena para essa referéncia ao citar a peca de Shakespeare em seu romance como podemos ver
no seguinte trecho: “Poucos dias antes, a bordo, um engenheiro inglés que vinha do Rio Grande para esta
Corte, emprestara-me um volume truncado de Shakespeare. Pouco me restava do pouco inglés que
aprendi; fui soletrando como pude, e uma frase que ali achei fez-me estremecer, na ocasido, como uma
profecia; recordei-a depois, quando Angela me escreveu. ‘Ela enganou seu pai, diz Brabantio a Otelo, ha
de enganar-te a ti também’. Era justo; pelo menos, era explicavel” (ASSIS, 2006, p.375).
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Essa transgressdo da lei divina e humana na perspectiva tragica tem que ser
punida para que a ordem seja reestabelecida. Sendo Helena o elemento perturbador
dessa ética, faz-se necessario que ela seja sacrificada para que se mantenha o equilibrio.
Estéacio acreditava que a relacdo da jovem com o homem da casa era amorosa, 0 padre
acha que “um amor clandestino, de parceria com esse outro amor incestuoso, embora
inconsciente, provaria da parte de Helena uma perversédo que ela ndo pode ter, e que, em
tal idade, faria dela um monstro. Serd Helena esse monstro? Se o fosse, eu desesperaria
da natureza humana’™”. Consciente da sua situagio — tragica, diga-se de passagem, pois
no conflito cerrado que ela se encontra ndo ha outra solucdo possivel que dizer a
verdade e aceitar as consequéncias —, a heroina antes de entregar a carta que revela sua
paternidade ao padre nos diz:

em tais situacBes, uma criatura, como eu, caminha direto a um
rochedo ou a um abismo; despedaca-se ou some-se. Nao ha escolha.
Este papel, — continuou, tirando da algibeira uma carta, — este papel
Ihe dira tudo; leia e refira tudo a Estacio e a D. Ursula. Ndo tenho
animo de os encarar nesta ocasiao.

Melchior, atordoado, fez um leve sinal de cabeca.

— Lido esse papel, estdo rotos os vinculos que me prendem a esta
casa. A culpa do que me acontece, ndo é minha, é de outros; aceitarei
contudo as consequéncias. Poderei contar a0 menos com a sua
béngdo? (ASSIS, 2006, p. 369).

Na fala da protagonista ja fica expresso sua consciéncia tragica, pois ela sabe
que se ela ndo desaparecer sera despedacada. Helena ndo suportaria, como ndo
suportou, viver com a vergonha — aspecto que destacamos anteriormente como
caracteristico das Helenas, ou seja, 0 apreco pela reputacdo —, além de entender que ela
foi coagida por um sistema paternalista que a obrigava aceitar as condic¢des de seus dois
pais, um que lhe nomeou herdeira e 0 outro que a fez aceitar a nomeacéo, colocando-a
em conflito com forcas sociais e morais, e consigo mesma, de modo que:

Se 0 6bito de Helena tomara o lugar da carta, a dor seria violenta, mas
o irremediavel desfecho e o consolo da religido teriam contribuido
para sarar a alma dos que ficassem e converter o desespero de alguns
dias na saudade da vida inteira. Em vez disso, estava ele, talvez, diante
de um destino aniquilado; via um abismo possivel entre cora¢des que
a vontade de um morto vinculara. Qualquer que fosse a veracidade da
carta, o resultado era talvez esse (ASSIS, 2006, p. 371).

A revelacdo que continha a carta de Salvador causa um novo conflito para
Estacio, pois “se a carta era sincera, como explicar a declaracdo testamentaria de seu

pai? Se o0 ndo era, como explicar a audacia de semelhante invencdo? Ele ndo podia

" idem, ibidem, p. 365.
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discernir o que era favoravel a Helena, nem ousava afirmar o que Ihe era adverso’®”, de
modo que precisava descobrir a verdade e retorna a casa de Salvador com Melchior para
esclarecer tudo: Salvador conta toda a sua histéria, desde quando conheceu a mée de
Helena até 0 momento em que se encontravam; como um mondlogo do reconhecimento
tragico, o pai de Helena mais uma vez acena para a questdo do destino, da boa e ma
fortuna, que favorece alguns e que traz tormentos a outros — nessa fala de Salvador, que
ocupa os capitulos XXV e XXVI, o personagem se refere a esses termos “destino” e
“fortuna” uma dezena de vezes, refor¢ando essa ideia de que a culpa de Helena estava
ligada a sua fortuna, ou seja, a uma ideia de hereditariedade tragica.

Apos esse confronto, Salvador nos diz que “na situagdo em que estamos, s6 ha
duas solucdes possiveis; ou nada se altera do que o conselheiro estatuiu e somente eu
carregarei as consequéncias da sorte, desaparecendo; ou a familia rejeita Helena, e eu a

levarei comigo’”

— a primeira das alternativas foi a escolhida por Salvador que preferia
o sacrificio de abrir mao da filha, praticando em favor de Helena “um ato heroico”,
como nos diz Melchior™, Essa atitude do pai de Helena a coloca no maior dos conflitos
tragicos vividos pela personagem, pois a vergonha ndo era uma alternativa para ela, que
possivelmente fugiria com Salvador se ele ndo tivesse desaparecido. Ap6s 0 sumico do
pai, Helena aceita seu destino e entende que ndo seria possivel lutar contra aquela
circunstancia, a situacédo faria que duvidassem sempre de suas intenc@es, nas palavras da
jovem:

— N&o posso ser outra coisa a seus olhos, prosseguiu a moca,
tristemente. Quem o convencera de que a declaracdo de seu pai ndo
foi obtida por artificios de minha mae? Quem lhe daréa a prova de que,
cedendo aos rogos de meu pai, ndo fiz mais do que executar um plano
preparado ja? Séo duvidas que lhe hdo de envenenar o sentimento e
tornar-me suspeita a seus olhos. Resista quem puder; é-me impossivel
encarar semelhante futuro! (ASSIS, 2006, p. 386).

Essa declaracéo foi feita a Estacio na ultima conversa entre eles na qual puderam
perceber a reciproca afeicdo sem o véu da aparéncia, pois rompido o “roto o vinculo,
restituida a verdade, ele conhecia que a voz da natureza, mais sincera e forte que as

combinag@es sociais, 0s chamavam um para 0 outro, e que a mulher destinada a améa-lo

"® idem, ibidem, p. 370.

" idem, ibidem, p. 380.
8 «Seu pai, disse ele, praticou em seu favor um ato heroico; fugiu para lhe ndo fazer perder a
consideragdo e o futuro. Leia esta carta, e veja se ela lhe da a forga necessaria para resistir” (idem, ibidem,

p. 384).
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e ser amada era justamente a Unica que as leis sociais lhe vedavam possuir’®”. Esse
conflito no qual Helena e Estacio se encontram é insuperavel, pois ndo é possivel
desfazer o testamento e nem avancar nessa relagdo, a convivéncia seria estranha, para
dizer o minimo. Admitindo qualquer um dos possiveis quadros: Helena ndo sendo filha
legitima ficar como herdeira mesmo que apenas a familia soubesse de sua verdadeira
origem criaria uma situagdo que com o tempo, na visdo de Helena, se modificaria, a
ideia de desconfianca sobre ela é simplesmente insuportavel; desfazer o testamento era
promover um escandalo para o qual a sociedade ndo estava preparada, pois certamente a
unido de entre Estacio e a ex-irm& se concretizaria. Desse modo, a heroina aceita seu
destino, ou seja, ela precisa ser sacrificada para que a ordem possa ser reestabelecida: no
capitulo final, duas semanas depois da revelacdo sobre as origens de Helena, a jovem
adota um regime alimentar semelhante ao de Antigona, ou seja, se recusa a comer; um
dia, Estacio encontra a jovem molhada até a metade do corpo por ter entrado em um
tanque, que “calculou que seria fundo”, mas “o tanque era raso; ndo poderia dar morte;
mas a suspeita de que Helena ndo recuaria diante do suicidio, aterrou naturalmente o

espirito de Estacio®>

— diferentemente do rio em que a Ofélia shakespeariana se joga, 0
tanque ndo teve a profundidade necessaria para que ela se afogasse, mas uma chuva,
como uma providéncia tragica, que caiu instantes depois foi suficiente para deixa-la
doente e ocasionar sua morte sete dias depois, a qual Estacio foi testemunha. Morta
Helena, o padre Melchior “algou os olhos ao retrato do conselheiro, sorriu

melancolicamente®”

, parecendo reconhecer que seu papel, mesmo depois de morto, foi
determinante para causar uma catastrofe da qual ndo poderia supor.

Considerando essa exposi¢do sobre Helena e nos ancorando aos pressupostos
tedricos de Lesky, os quais discutimos no capitulo anterior, notamos que existe
claramente uma estrutura tragica: ha dignidade na queda da protagonista, pois o valor de
liberdade que ela pratica é elevado, ela transcende seu destino com a morte, ou seja, ela
reestabelece sua unidade atraves da negacdo; existe também uma consideravel altura
dessa queda ampliada pelo mito de Helena, que eleva a heroina acima das demais
personagens; a possibilidade de relagdo com o nosso mundo € talvez um dos pontos em
gue Machado mais acerta para uma andlise dessa obra por esse viés, porque ele atualiza
a mitica espartana e transpde conflitos tragicos para o para o contexto histérico-

filoséfico-social do Brasil oitocentista; ha consciéncia tragica por parte da protagonista,

" idem, ibidem, p. 383.
8 jdem, ibidem, p. 385.
8 idem, ibidem, p. 389.
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concebida ap6s o confronto com Camargo e desenvolvida a partir dai; existe também a
situacdo tragica, que se configura apos todos saberem seu segredo e que se intensifica
quando Salvador desaparece; a situacdo tragica € estabelecida a partir do testamento do
Conselheiro; ha ainda a culpa tragica, na qual Helena reconhece que a resolucdo de
terceiros a colocou naquela situagdo, que lhe faltou deciséo, de modo que ela aceita seu
destino; e também o acontecer tragico é dotado de sentido, pois a morte da heroina pode
ser vista como uma metafora a mobilidade social brasileira. Se alinharmos esse
pensamento ao aristotélico, que nos diz que a fabula é o meio principal pelo qual se
desenvolve os conflitos trdgicos notamos que Helena estruturalmente obedece essas
condicdes que fazem parte do dominio da tragédia. A dramaticidade dos dialogos e o
aspecto cénico que estes possuem sdo fortes indicativos dessa aproximacao sobre a qual
defendemos haver entre o texto machadiano e dramas tragicos. A sucessao de peripécias
presentes na narrativa dé essa dindmica: Helena passa de uma vida humilde & manséo
dos Vale, de mal quista a figura com voto preponderante nas decisdes da familia, de
filha legitima a ilegitima, de pessoa sadia a defunta; Estacio, por sua vez, vai de um
mundo estavel ao caos, de irmdo protetor a ciumento incestuoso, descobre o amor e 0
perde, o carater ambiguo de sua irma instaura o gérmen da ddvida que desencadeia em
uma busca quase edipiana pela verdade.

Observar esse movimento que estabelece a ligacdo entre textos atraves da
historia se faz extremamente pertinente, pois para tornar coerente a decisdo da heroina
machadiana em preferir a morte que a vergonha é necessario recorrermos ao mito de
Helena, fato que nos ajuda a entender a decisdo do autor de matar a personagem.
Entendemos que a ambiguidade desse mito contamina toda a narrativa, sendo elemento
estruturante no processo de composi¢do do romance. Machado faz “samplers” de
diversas obras classicas, como analisamos nesse trabalho, e promove uma atualizacdo
do mito de Helena: na preparacdo desse molho chamado Helena, Machado recorreu as
tragédias, epopeias e em romances para buscar significantes importantes para sua
narrativa, sendo a ambiguidade que cerca a heroina grega talvez o elemento mais
importante dessa obra, pois esse aspecto faz do romance uma obra aberta que desafia o

leitor pela pluralidade de leituras.
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CONCLUSAO

Nesse estudo de Helena nos detivemos a analisar sua relagdo com o mito de
Helena e demais elementos da Antiguidade que emulados e lapidados pela pena do
bruxo do Cosme Velho incorporaram elementos épicos e dramaticos através de uma
poética da emulagdo, ainda em estado latente, mas que j& se mostra muito eficiente para
seu proposito criativo, cujo processo de colagem de textos diversos estruturam a obra do
autor brasileiro. A heroina do romance machadiano € uma reescrita da mitica Helena, de
modo que o carater dessas personagens se ndo sdo 0 mesmo sao muito préximos, talvez
levemente atualizados, levando em consideracdo 0s contextos narrativos e sociais 0S
quais cada uma delas estd inserida. Vimos que o dialogismo, propriedade
comunicacional da linguagem, como ferramenta hermenéutica se faz fundamental para
estabelecermos os movimentos de aproximacéo e distanciamento dos textos os quais a
narrativa machadiana estabelece relacdes de reciprocidade.

Apesar de o texto machadiano trazer toda a tensé@o e estabelecer relagdes com o
tragico, presente nessa obra que analisamos, a ironia machadiana ndo deixa de estar
presente, pois Machado frustra a expectativa do leitor que talvez espere a consumacéo
do amor incestuoso entre Helena e Estacio e uma catastrofe de proporcles
shakespearianas, pois ao final da narrativa essa hipdtese é desconstruida pela revelagdo
da paternidade de Helena e apenas ela sucumbe. Uma ironia maior € 0 nome do pai de
Helena, que de salvador nada tem, pois a apari¢do e o0 sumico de Salvador destroem
Helena. Existem outras ironias salpicadas pela narrativa, sobretudo quando o narrador
do romance nos fala sobre os tipos sociais que compdem o romance, como o Coronel
Macedo que “tinha a particularidade de nao ser coronel. Era maj0r82”. Esses aspectos
mais presentes no Machadao — modo como alguns criticos se referem a fase madura a
qual o autor ingressa a partir da publicacdo de Memdrias postumas de Bras Cubas — ja
podem ser vislumbrados em Helena, de modo que podemos notar em Estacio um
prototipo de Bento Santiago, cujo ciume oteliano é a veia comum entre essas
personagens. Sobre esse aspecto de que nesse terceiro romance encontramos temas que
vao sendo desenvolvidos de modo mais complexo a cada obra de Machado poderiamos
citar a presenca do defunto-personagem, que na figura do conselheiro Vale “fala”
através de seus retratos na parede e que em Bras Cubas expdem toda hipocrisia da elite

brasileira ao se tornar um defunto-autor. Ainda sobre o retrato do Conselheiro

8 jdem, ibidem, p. 388.
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poderiamos investigar uma possivel relacdo com o0s bustos presentes na casa de Bento
Santiago, cuja presenca aponta para uma complexidade maior da obra. Além de outros
rascunhos, como o estado de exaltacdo de Mendonca que tem um pouco do delirio de
Bras Cubas.

Concluimos esse trabalho com a certeza de que esse estudo abre novas
possibilidades de abordagem dessa obra, além de contribuir para a fortuna critica de
Machado de Assis, o qual nos ultimos anos tem chamado a atencéo dos classicistas pelo
seu inegavel alinhamento estético com a Antiguidade. Helena esta longe de ser
considerado como um pequeno romance de uma suposta primeira fase romantica de
Machado de Assis, sua complexidade vai além da definicdo de simples retrato de
costumes, pois essa obra antecipa o0 génio do autor que apresenta uma das inUmeras
tragédias da vida social brasileira ao descortinar a violéncia velada que as estruturas de
poder presentes no Oitocentos brasileiros promovem nas mais diversas esferas da

sociedade.
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