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APRESENTACAO

O Diabo sempre foi um personagem polémico. Se pudermos julgar
até que ponto ele figura na literatura de todas as épocas, desde a era crista
até os dias atuais, sempre foi o personagem que mais provocou fascinagdo
nos leitores. Mas foi em meados dos séculos XII-XV que se deu a entrada de
Satd dos bastidores para o palco da Histdria. Foi exatamente neste momento
que a nogio de um Mal corporificado comec¢a a encarnar-se, tanto no
universo das pessoas da Igreja quanto nos dominios seculares. Sob a forma
de assustadoras imagens e de relatos pavorosos, o Diabo foi pintado quase
semelhante a0 humano.

Entre os séculos XVI e XVII, os contemporidneos tomaram-se de
uma obsessdo pelo Tinhoso a ponto de produzir milhdes de fogueiras de
feiticaria. A chamada caga as bruxas deixou a imagem de um Deus tiranico e
terrivel, com designios incognosciveis, que permitiu o desencadeamento de
toda a poténcia maléfica a fim de punir os pecadores. Sata surge com forca
em um momento tardio da cultura ocidental e assume um lugar decisivo nas
representagdes e praticas no imagindrio europeu da modernidade.

No Antigo Testamento ndo havia ainda um personagem esbogado
com o qual os cristdos identificariam o Diabo. O espirito do mal que
despencara do céu, Lucifer (aquele que porta a luz), para disputar com Deus
e rebelar um terco das hostes celestiais, ¢ apenas a sugestio de um
personagem que somente a imaginac¢io cristd de fins do medievo poderia
terminar de configurar completamente.

As lendas dos santos e as cronicas monacais estdo cheias desse
personagem cujas denomina¢des modificam-se com o intuito de aproximar
dos humanos essa figura terrorifica, e até fazer diminuir o pavor que as
pessoas nutriam por ela. o Demonio é citado muito mais no registros
candnicos do que o préprio Deus ou Jesus Cristo. Repentinamente, o Diabo
tornou-se um membro muito ativo na sociedade, invadindo o imagindrio
popular com tal for¢a que serviu melhor aos designios da Igreja do que a
prépria imagem do Cristo. Afinal de contas, sem o poder desmesurado de
Satd, a pedagogia do medo instaurada pela Igreja nao poderia ter tido éxito.



Na literatura, a personificagdo diabélica mais famosa é, certamente,
Mefistéfeles, personagem presente nas muitas versdes do mito faustico.
Uma figura ja renascentista, considerado a encarna¢ido do Mal, aliado de
Lucifer para capturar almas inocentes, Mefistofeles é tido como um dos
demonios mais cruéis e em muitas culturas ele também se torna sinénimo
do préprio Diabo.

O Diabo também ¢é caracterizado como um personagem em muitas
representacdes musicais, desde o medievo até a contemporaneidade. Vemo-
lo em muitos oratérios barrocos de compositores como Carissimi e
Alessandro Scarlatti. A musica de violino, que foi considerada virtuose e
muitas vezes, também era, por isso mesmo, associada a Sati. A sonata O
trinado do Diabo, de Giuseppe Tartini, composta pelo musico de Pirano
ap6s um sonho que ele teria tido com o préoprio Demo. Segundo o
musicista, o Coisa-Ruim tocara o instrumento do préprio Tartini,
apresentando a melodia que se tornaria o trabalho mais famoso do
violinista.

Também temos os 24 Caprichos para Violino de Niccolo Paganini,
também chamado de O riso do Diabo. O préprio Paganini foi intitulado de
O Maldito por uma lenda que percorria Génova, entre outras cidades
italianas, de que o musico teria feito um pacto com Satanas a fim de ganhar
o dom de tocar violino de maneira tio extraordindria, fato que era
possibilitado pelos dedos longos com os quais Paganini era dotado, o que
facilitava obviamente o manuseio do instrumento.

No que diz respeito ao cinema e a televisio, o Diabo ¢
frequentemente representado como um ser humano comum, como na atual
série Lucifer (Fox/Netflix), trazendo para a tela as muitas facetas dessa
figura mitica que angariou, ao longo do tempo, estéticas, nomes e fung¢des
diversas. Na série em questdo, livremente baseada nos Graphic Novel de
Neil Gaiman, da série Sandman, temos a retomada do mito do anjo caido,
Lucifer, que se voltando contra Deus foi condenado a governar os infernos
para toda a eternidade. Até que ele decide novamente contrariar o Pai e
resolve tirar férias em Los Angeles, a Cidade dos Anjos.

Em outras ocasides, temos no cinema/tv um Diabo em que apenas a
voz é escutada, sussurrada. Satands enquanto personificacdo do Mal oferece

[ 10



evidentemente muitas oportunidades narrativas em diferentes midias
artisticas. Lutas com o Diabo sio utilizadas para simbolizar as tentagoes e
fraquezas humanas, aquela parte nossa que queremos deixar escondido,
muito bem domado, mas que insiste em puxar o tapete por debaixo dos
nossos pés. Nos filmes do género horror e suspense, o Diabo é oferecido
como um inimigo Todo-Poderoso que, no entanto, estd tio proximo do
humano como se realmente pudesse entendé-lo. Como jé dizia Lucifer em
Caim, de Lorde Byron, “Eu conhec¢o os pensamentos do po; e dele, contigo,
me compadego. [...] Sdo os pensamentos de tudo que é digno de pensar... E a
parte imortal de ti mesmo que em ti fala”.

O presente livro tem como objetivo reunir pesquisadores de todas as
areas das ciéncias humanas cujas pesquisas versam sobre as imagens e os
relatos sobre o Diabo e o diabdlico em todos os ambitos da Arte.
Convidamos a todos para apreciar os trabalhos que constam nesta edigdo e
que prezam pelas investigagdes estéticas, histéricas, teoldgicas, filoséficas,
antropoldgicas, socioldgicas dessa figura emblematica, esse espirito ou
poder que é a manifestagio do Mal encarnado e que, geralmente, assume
varias formas nas religides e no imagindrio da sociedade ocidental.

REFERENCIA:

BYRON, George Gordon. Caim. Tradu¢io de Antdnio Franco da Costa Meirelles.
Sdo Paulo: Editora Sebo Clepsidra, 2019.
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LUCIFER NO VELHO JARDIM DO GENESE SAXAO

Ayanne Larissa Almeida de Souza

INTRODUCAO

A ambivaléncia em torno da figura de Satd deriva provavelmente de
suas multiplas origens separadas. Foi belo anjo de luz, o mais préximo de
Deus; tornou-se o rei do mundo fenoménico; é nomeado de “o principe
angélico dos infernos”; ou guerreiro heroico; serpente tentadora; todas estas
facetas reunidas de um modo inquietante em uma unica criatura.

De acordo com Neil Forsyth (2003), essa figura que conhecemos por
inimeros nomes — Satd, Samael, Lucifer, Diabo, para citar alguns - é, desde
sua origem, um personagem tripartido: anjo guerreiro, serpente tentadora e
principe do inferno. E que, ainda segundo o proprio Forsyth, os trés papéis
sdo magistralmente combinados no Lucifer de John Milton, considerado a
apoteose da figura demoniaca, mas sobre o qual nao discutiremos aqui.

Contudo, o Diabo é um personagem que, com muito mais
frequéncia, surge na poesia inglesa antiga. Autores e poetas anglo-saxdes
sentiram que as redefini¢des do Mal formavam um componente integral das
narrativas mitoldgicas, principalmente em obras hagiograficas que
narravam a vida dos santos e santas, bem como da prépria literatura
poética. O préprio Lucifer miltoniano, de acordo com muitos de seus
criticos, teria sido diretamente inspirado na imagem do Diabo vinda
diretamente de um poema saxdo datado do século X, provavelmente por
volta do ano mil.

Os textos, que niao possuem titulo no original, foram nomeados por
estudiosos atuais de Génese A e B, publicados pela primeira vez por
Franciscus Junius, em 1655, quase setecentos anos depois de sua escritura,
em um compilado de textos do inglés antigo denominado de Manuscrito de
Junius. Contudo, hd uma diferenca no que diz respeito a constituigio
imagética de Lucifer nesses poemas saxdes.



Tanto no Génese da Biblia quanto nos comentdrios dos primeiros
padres da Igreja, como Ambrdsio, Origenes, Tertuliano e o préprio
Agostinho, Lucifer ja era visto e descrito como tendo sido o mais belo dos
anjos. Mas que foi sob a aparéncia de uma serpente que ele se apresentou
para Eva no Jardim do Eden. Nos Génese saxio isso nio ocorre. Lucifer
mostra-se para a mulher em toda a sua portentosa aparéncia celestial,
brilhante como a Estrela da Manha, belo e iluminado.

Génesis B intrigou os estudiosos durante anos porque sua versio da
histéria da queda do homem e da mulher é muito diferente de qualquer
outra anteriormente proposta, tanto na Biblia quanto nos comentadores do
inicio do medievo. A serpente, primeiramente, aproxima-se de Adédo e é
rejeitada, porque Addo nio confia nela.

Entdo, a serpente segue e encontra Eva. O Diabo argumenta que ¢
um mensageiro de Deus e que o préprio Deus mudara de ideia e agora
deseja que eles comam da drvore anteriormente proibida. Além disso, o
Diabo diz a ela que, se Addo ndo o ouvir, Deus ficard muito zangado com
Adio, e se Eva nio persuadir Addo a comer o fruto, eles e seus filhos ficardo
amaldicoados para sempre. Ele promete a Eva que seus olhos serdo abertos
de uma nova maneira, e quando ela finalmente colher o fruto, o mesmo lhe
proporcionard uma visdo do céu.

O propésito desse artigo é pervagar pelo poema intitulado Génese B,
investigando de que forma Lucifer é construido enquanto anjo de luz e
serpente demoniaca que tenta Addo e Eva no jardim do Eden saxdo. Nosso
proposito é compreender as implicagdes desse novo Lucifer genesiaco, que
surge para Eva enquanto anjo de luz, Lucifer, e ndo como Sat, sob a forma
de uma serpente.

Para compor a nossa pesquisa sobre os poemas saxdes presentes no
Manuscrito de Junius, pervagaremos os estudos de Neil Forsyth, Eleni
Ponirakis e Alger Doane. Sobre as representacdes do Diabo enquanto
serpente no Jardim do Eden, recorreremos aos primeiros padres da Igreja,
tais como Ambrésio, Agostinho, Origenes, Tertuliano, entre outros.

Naio utilizaremos o texto original do Manuscrito, em saxdo, mas sim
a tradugdo feita para o inglés pela especialista Susan Oldrieve (2010),
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seguida da tradugdo, feita por nds, para a lingua portuguesa, efetuada em
cima da transliteracido do inglés proposta por Oldrieve.

A IMAGEM DE LUCIFER NO GENESES B- O MANUSCRITO DE
JUNIUSE O JARDIM DO EDEN SAXAO

Quando falamos em Sati, Lucifer ou Diabo de imediato surge em
nossas mentes duas possibilidades imagéticas: ou emerge de nosso
subconsciente a figura de um ser bestial, nem animalesco nem humano, mas
ambos ao mesmo tempo, configurando uma aparéncia disforme e grotesca
que provoca pavor e repulsa; ou, por outro lado, principalmente levados
pelas atuais apropriagbes dessa personagem pela indudstria cultural,
pensamos em um belo homem - porque o Diabo é sempre homem -
atraente, sedutor, capaz de nos apaixonar com apenas um olhar.

Essa imagem dicotomica faz parte da ambivaléncia que existe
intrinseca na construgdo e no desenvolvimento dessa figura, ora bela, ora
terrorifica, que se tornou a imagem popular do Diabo a partir do medievo e,
principalmente, durante a caga as bruxas da Idade Moderna. De acordo com
Alexander Kulik (2013), as imagens de um Satd antropomoérfico com
chifres, cascos, rabo, garras de ave de rapina e asas de morcego, muitas vezes
retratado todo vermelho ou mesmo negro, aproximando-se muitas vezes do
que seria o satiro da antiga religido grega, povoa nosso imagindrio e é,
muitas vezes, sob esta aparéncia estereotipada, que ele é apresentado, por
exemplo, nos contos infantis.

Contudo, a imagem oposta, de que o Diabo teria sido, em sua
origem, uma criatura divina, um belo anjo chamado Samael, denominado
Lucifer, aquele que porta a luz, pode ser encontrada desde os textos biblicos.
Tal interpretagdo de algumas passagens do Livro de Isaias ajudou os
primeiros padres da Igreja, no inicio de uma Idade Média Primitiva, entre
os séculos IV e VIII, a comporem esse ser angelical e demoniaco ao mesmo
tempo.

A primeira imagem dessa personagem data do século VI da nossa
era. De acordo com Peter Stanford (2003), o nome Liicifer foi extraido do
livro biblico de Zsajas (14:12, 2015, p. 1074), no qual consta a frase “Como
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caiste do céu, 6 Lucifer, 6 estrela da manha, filho da alva!”. Vale ressaltar
que Isaias ndo se referia ao Diabo ou a algum demoénio. Segundo muitos
estudiosos, como Luther Link (1998), Robert Muchembled (2001), Peter
Stanford (2003), Paul Ricoeur (1988) e Jeffrey Burton Russell (1991; 2003), o
profeta Isaias falava sobre um rei babildnico, ao que tudo indica,
Nabucodonosor.

Em Apocalipse (12:9, 2015, p. 1975), temos: “E foi expulso o grande
dragio, a antiga serpente, chamada o Diabo e Satanas, que engana todo o
mundo; ele foi lancado na terra, e os seus anjos foram langados com ele.”
Dessa forma, Licifer tornou-se o anjo rebelde, fazendo da terga parte das
estrelas suas aliadas, transformando-se em Sat3, a figura bestial disforme
feia, posta em um entre-lugar antropozoomorfico. Embora o termo ZLicifer
seja muito mais recente do que Safd, para o imagindario cristdo, até hoje,
Liicifer precedeu Sats, transformando-se neste tltimo apenas depois de ser
expulso do céu.

Agostinho, em sua Cidade de Deus, obra escrita durante a crise do
Império Romano, em que o fildsofo cartaginés tentou limpar as maos do
Cristianismo de qualquer contribui¢ao para a situagdo cadtica em que se
encontrava o Império, também dissertou sobre essa personagem, referindo-
se a um passado em que ele havia sido um belo e luminoso anjo:

Mas, dir-se-4, talvez, a palavra do Senhor no Evangelho: O diabo era

homicida desde o principio e ndo se manteve na verdade nio deve

limitar-lhe o crime ao comego do género humano, ao instante em

que o homem criado se tornou vitima de seu engano; nio, ¢ ele que

desde seu principio, infiel a verdade, expulso da bem-aventurada

sociedade dos santos anjos, obstinado em sua revolta contra o

Criador, se mostra soberbo, orgulhoso do poder particular e préprio

que o engana, sedutor desabusado, porque nao poderia fugir a mao

do Onipotente. E, como ndo quis permanecer, por piedosa

submissdo, o que na verdade ¢, aspira, na cegueira de seu orgulho, a

passar pelo que nédo é. Assim se entenderiam também as palavras do

Apéstolo Sao Jodo. O diabo peca desde o principio, quer dizer, desde

que foi criado rejeitou a justi¢a, que nio pode possuir sem vontade

piedosa e submissa a Deus. (AGOSTINHO, Cidade de Deus, 2000,
Vol. II, XI, cap. XIII, p. 1020)



Citando passagens da Biblia, mais precisamente os livros de jodo,
Isaias e Ezequiel, Agostinho teceu a origem luciferiana: “De que maneira
caiu Lucifer que surgiu ao alvorecer” (ISAIAS, 14:12); “Tu estiveste nas
delicias do paraiso de Deus, adornado de todas as pedras preciosas”
(EZEQUIEL 28:13); “Caminhaste nos teus dias sem pecado” (EZEQUIEL
28:13). Até alcangar Jodo (8:44) que diz: “Mas ndo se manteve na verdade”.
Também entre os primeiros apologéticos encontramos referéncia a essa
origem angelical do Diabo.

Em Irineu de Lion (ca. 130-202), temos que “o adversario, dizem, é
um dos Anjos que estio no mundo, aquele que se chama Diabo, e que foi
criado para conduzir deste mundo para o Arconte as almas dos que
pereceram” (Livro I, F. Fragmentos Escrituristicos, Carpdcrates, §25,4,
p.66). Em A Trindade, de Agostinho (354-430), também aparece que “o
Diabo se considerava superior até ao proprio Senhor, pelo fato de lhe ter
cedido a primazia em sua paixdo, de modo que a ele se aplicam as palavras
do salmo: Tu o fizeste pouco inferior aos anjos.” (Livro IV, Capitulo 13, §17,
p- 107). Ainda em Agostinho, encontramos que “se foi o diabo, de onde vem
ele? Se também ele se tornou diabo por sua propria vontade perversa, ele
que era um anjo bom inteiramente criado por um Deus de bondade, de
onde lhe veio essa vontade ma que o tornou diabo?” (Confissoes, Livro III,
§5, p. 109). Em outro patristico, Origenes (185-254), aparece também que
“também ¢ impossivel conhecer a origem do mal se nio tivermos conhecido
os ensinamentos sobre o diabo e seus anjos, o que ele era antes de se tornar
um diabo e a razdo por que os anjos tomaram parte em sua apostasia”
(Contra Celso, Livro IV, Natureza e origem do Mal, §65, p. 198).

Como podemos perceber, para os primeiros padres da Igreja, era
inquestionavel a origem divina do Diabo. Ele havia sido um belo e luminoso
anjo que, voltando-se contra Deus, seu Criador, foi expulso do Paraiso por
Miguel e seus anjos, levando consigo uma terca parte das hostes celestes.
Tertuliano (ca. 160-220), em sua Apologia, diz que:

[..] etiam vulgus indoctum in usum maledicti frequentat. Nam et

Satanan, principem huius mali generis, proinde de propria

conscientia animae eadem execramenti voce pronuntiat.
[...]JUtriusque nominis testes esse vel magi adsunt. Sed quomodo de
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angelis quibusdam sua sponte comiptis corruptior gens daemonum
evaserit, damnata a deo cum generis auctoribus et cum eo quem
diximus principe, apud litteras sanctas ordo cognoscitur. (Capitulo
XXII, §2-3)

O Diabo foi criado para livrar a problematica do Mal e afastar essa
ideia da imagem de Deus. Quando Lucifer/Samael é derrotado por Miguel,
tornando-se o Principe dos Infernos e o Rei deste mundo temporal,
transforma-se em Satd, com uma capacidade de tomar formas diversas,
principalmente animalescas, a fim de tentar os humanos.

Satd é a encarnagdo do Mal absoluto, do 6dio para com Deus. Mas
que o 6dio no céu ¢ algo praticamente inimaginével aponta para o papel de
Satd e o problema que ele apresenta ao publico. Pensando que Deus
certamente nio é estranho ao 6dio, o principal odiador é Satd. Ele é a
misteriosa fonte de inimizade, até mesmo de guerra, dentro do mundo do
céu e, posteriormente, também na Terra, ele ¢ a serpente dentro do Jardim.
Tanto no Génese biblico quanto nos comentarios tecidos pelos padres da
Patristica, anteriores ao século X, época em que se situa o nosso poema
saxdo, Lucifer era sempre mostrado no Eden sob a forma da serpente
tentadora, o Mal, Saté, ndo mais Lucifer, o anjo belo que porta a luz.

Em Génese, temos:

1 ORA, aserpente era mais astuta que todos os animais do campo

que o SENHOR Deus tinha feito. E esta disse 2 mulher: E assim que

Deus disse: Ndo comereis de toda a arvore do jardim?

2E disse a mulher & serpente: Do fruto das arvores do jardim
podemos comer, 3 Mas do fruto da arvore que estd no meio do

Mesmo o povo comum, ignorante, costuma chamd-los quando praguejam. De fato, o povo
chama por Satanas, o lider dos demonios, em suas execragdes, como se dele tivesse um
conhecimento instintivo. [...] Somos instruidos, ainda, por nossos livros sagrados, de como
certos anjos, que se degradaram por sua propria liberdade, originaram uma familia de
anjos maus, condenados por Deus juntamente com os promotores dessa degradagdo. A tal
lider, acima ja nos referimos. Isso seria suficiente para o momento, contudo, temos alguns
relatos de suas obras. A grande tarefa deles é levar a ruina os homens de boa vontade.
Assim, por sua propria maldade espiritual procuram nossa destruigéo.



jardim, disse Deus: Nao comereis dele, nem nele tocareis, para que
nao morrais.

4 Entido a serpente disse a mulher: Certamente ndo morrereis.

5 Porque Deus sabe que no dia em que dele comerdes se abrirdo os
vossos a olhos, e sereis como Deus, conhecendo o bem e o mal.

6 E viu a mulher que aquela drvore era boa para se comer, e
agraddvel aos olhos, e drvore desejavel para dar entendimento;
tomou do seu fruto, e comeu, e deu também a seu marido que estava
com ela, e ele comeu. (Gen, 3:1-6)

Na Patristica, encontramos os comentarios dos primeiros padres da
Igreja. Ambrdsio de Mildo assim diz:

No principio, o Senhor nosso Deus fez o homem, de modo que se

ndo experimentasse o pecado ndo morreria. Ele cometeu o pecado,

tornou-se sujeito a morte e foi expulso do paraiso. O Senhor, porém,
desejava continuar seus beneficios, abolir todas as insidias da

7

serpente e desfazer tudo o que é nocivo. (Sobre os Sacramentos,
Livro IL, 6, §17, p. 26)

Origenes, em Tratado sobre os Principios, temos que “em primeiro
lugar, no livro do Génesis, se relata que a serpente seduziu Eva” (Livro III,
Capitulo II, §1, p.139). Em seguida, ainda no mesmo paragrafo, Origenes
modifica um pouco a narrativa e salienta que “o arcanjo Miguel diz, quando
disputa com o diabo acerca do corpo de Moisés, que essa serpente, inspirada
pelo diabo, foi a causa da prevaricagio de Addo e Eva”. Nesse caso, o Diabo
aparece como sendo a propria serpente, mas também apenas a inspiragao
que pareceu tomar a imagem serpente a fim de tentar o homem e a mulher.

Nas escrituras biblicas, em Zsaias (27:1), temos a associacdo do Diabo
com a serpente: “Lancarei a espada santa sobre o dragdo, a serpente que
foge, sobre o dragdo, serpente perversa, e a espada o matard”. O préprio
Origenes, antes do capitulo III, afirma que “com efeito, o diabo é chamado
serpente e dragdo: pode haver algo mais frio?” (Tratado, Livro II, Capitulo
VIII, §3, p.104). Interessante perceber que, se levarmos em consideragdo que
um dragdo se assemelha a um lagarto imenso e aterrorizante, figuras de
anfibios e répteis — pois também as ras e sapos sdo usados como imagens do
Diabo - sdo utilizadas para representar o Diabo. Talvez por suas
caracteristicas intrinsecas, como pele fria e escorregadia, que pode significar
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o poder de persuasio de Satd, que consegue arrastar-se e deslizar
rapidamente, as ocultas, pelos sentidos humanos e leva-lo a ruina.

Agostinho fala que “a serpente simboliza a morte, introduzida no
mundo pela serpente do paraiso” (A trindade, Livro III, Capitulo X, §20, p.
87). O filosofo ainda destila certa misoginia quando salienta de maneira
contundente que “na conhecida histéria do casal formado pelas primeiras
pessoas criadas, a serpente nido comeu do fruto da arvore proibida, mas
apenas persuadiu a que o comessem; a mulher nao o comeu sozinha, mas
deu-o a seu marido, e ambos o comeram, embora tio somente a mulher
tenha dialogado com a serpente e somente ela tenha sido seduzida” (A
Trindade, Capitulo XII, Capitulo XII, §17, p. 229). Percebamos que
Agostinho afirma que apenas a mulher viu o Diabo como serpente e foi
tentada por ele a comer o fruto. No mesmo pardgrafo, o fildsofo ainda diz
algo muito interessante:

Neste caso, pode-se dizer que se dd como quando a serpente se dirige

a mulher. Consentir nessa sedugio é como comer da drvore proibida.

Mas se esse consentimento limita-se a um simples prazer do

pensamento e os membros corporais ficam bem contidos pela

autoridade de um conselho superior e nio se entregam ao pecado,

como armas de iniqiiidade, entdo parece-me poder se comparar a

mulher que come sozinha do fruto proibido. Mas, se ao contrario,

houver consentimento de usar mal das coisas percebidas pelos

sentidos do corpo, de tal modo que a mente se determine a pecar e,

se estiver em seu poder, fazé-lo até com o corpo, entdo seria como a

mulher dando a seu marido o alimento ilicito para juntos o

comerem. Com efeito, pode-se dar o pecado, ndo apenas quando se

pensa em algo mau, com agrado, mas também quando se determina

na mente a realizd-lo — e isso tdo-somente se realiza quando a
inten¢ao da mente que tem o poder de mover os membros corporais

\

a agdo ou de impedi-lo, venha a ceder e sujeitar-se a agdo
pecaminosa. (A Trindade, Livro XII, Capitulo XII, §17, p. 230)

Nas Confissées, Agostinho também diz que “a serpente seduziu Eva
por sua astucia” (Livro XIII, Capitulo XIII, §14, p. 248). Na perspectiva de
Agostinho, a mulher, ao se deixar seduzir pela serpente e comer do fruto da
arvore proibida, nio teria esse tal “conselho superior” que nés poderiamos,
inclusive, interpretar como sendo a razdo, essa racionalidade negada a
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mulher desde Aristételes. Se Eva tivesse a razdo, ela ndo teria sido seduzida e
ndo teria se entregado ao pecado. Agostinho afirma, em seguida, que o
homem, embora tendo a razio, usa-a de maneira errénea, deixando-se levar
pelos sentidos, logo pecando. A mulher néo teria, pois, o conselho superior,
a capacidade de discernimento que poderia té-la impedido de ser seduzida
pelo Diabo. O homem, ao contrario, foi levado a pecar pela mulher por ter
ele o conselho da razdo, mas, mesmo assim, deixar-se arrastar pelos
sentidos, que sdo proprios da mulher.

Esse paragrafo de Agostinho abre a nossa analise para entendermos
de que maneira Satd surge no Génese saxdo. O Génese saxOnio estd
amparado por dois textos: o Palatinus Latinus 1447, escrito em Mainz, no
século IX, e cujo texto preserva o que seria a lingua saxd original; e o
Bodleian Junius 11, ou Manuscrito de Junius, publicado no século XVII,
cujo original é datado por volta do ano mil, e cujo texto esta transcrito para
um saxdo ocidental tardio. Cada manuscrito apresenta fragmentos,
conforme aponta Alger Doane (1991), que sio diferentes do texto saxdo
original completamente perdido, com uma curta passagem em comum
entre ambos, cada texto conta a historia com suas caracteristicas prdprias,
rotas de transmissdo e meios de recepgdo, de tal modo que nenhuma
conexdo direta pode ser vista entre eles a ndo ser o proprio texto saxido
original.

Junius 11 é uma grande cole¢io ilustrada de poesia biblica vernacula
contendo segmentos que foram denominados nos tempos modernos de
Génese, Exodo, Daniel e Cristo e Sata. Entre os pardgrafos 1-142 encontra-
se o poema conhecido por Génese A, e interpolado dentro deles estdo os
paragrafos 13-40 que ¢é denominado de Génese B. Génesis B é
tradicionalmente incluido na linhagem de Génesis A como sendo os versos
235-851. Segundo Doane (1991), provavelmente, uma s6 mao escreve os
Géneses.

Nada se sabia sobre o destino ou paradeiro do Junius 11 até o inicio
do século XVII, quando era propriedade de James Ussher, arcebispo de
Armagh. Existem vestigios de seu uso por antiquérios a partir de 1630.
Ussher o deu a Franciscus Junius por volta de 1651, que o levou ao
continente e o publicou em 1655, em Amsterda. Junius (e seus manuscritos)
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retornou a Inglaterra em 1671. Apdés a morte de Junius, em 1677, este
manuscrito, com muitos outros, foi transferido para a Biblioteca Bodleian,
em Oxford.

No Génese A, mas especialmente no Génese B, encontramos pela
primeira vez um Satd de estatura épica, uma figura rebelde que se recusa a
servir e imagina que pode também criar o seu préprio reino no céu,
tornando-se igual a Deus. Nos dois Géneses, encontramos narrativas
completas, apresentadas como tal, e ndo somente teologia disfar¢ada.

E a primeira vez em que Lucifer surge enquanto personagem
literario, que, segundo Forsyth (2003, p. 51), “firmly set the rebellion and fall
of the angels, which the Old Testament omits entirely, into the Genesis
story”. Russel (2003) igualmente salientou que o Diabo, antes de qualquer
coisa, foi forjado pelos poetas muito mais do que pela Teologia da Igreja.

Os primeiros padres, principalmente Origenes e Tertuliano,
salientaram a queda de Lucifer utilizando como fonte a ma interpretagio do
Livro de Isaias (14:12-15), feita pelos judeus que viviam em Alexandria, no
século III, trezentos anos antes do nascimento de Cristo. Na interpretacido
equivocada da passagem supracitada de Isaias, um rei da Babilonia,
possivelmente Nabucodonosor, é tratado como um rebelde que havia sido
derrotado.

Nos versos 261-262 de Génese B, encontramos uma passagem muito
semelhante a um trecho de Cidade de Deus. Vejamos: “deore wes he
drihtne urum; ne mihte him bedyrned weordan / pat his engyl ongan
ofermod wesan” (he was dear to our Lord; it could not be hidden from Him
that His angel began to be excessively prideful)®. No livro XI, Capitulo XIX
do segundo tomo de Cidade de Deus, Agostinho fala que o Criador separou
a luz das trevas e, com isso também separou os anjos bons dos maus, ja que
o0s maus rejeitaram a luz da justica, e Deus afirma que o Mal nio poderia
esconder-se d’Ele, “pois s6 poOde separar estas coisas Aquele que

* “Ele era querido por Nosso Senhor; ndo poderia ser escondido d’Ele o fato de seu anjo ter

se tornado excessivamente orgulhoso” (Tradugdo nossa).
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antecipadamente pode saber, antes da queda, que viriam a cair e, privados
da luz da verdade, permaneceriam nas trevas do orgulho” (AGOSTINHO,
Cidade de Deus, Livro XI, Capitulo XIX, p. 1033). E afirma em seguida:
“Aquele para quem o Mal futuro (mal ndo da natureza, mas da vontade) ndo
pode estar escondido ou obscuro”.

Tal como pontua Eleni Ponirakis (2020), a construgdo passiva da
oracdo "ndo poderia estar oculta dele” é a mesma em ambos os textos e se
refere & mesma situagio, qual seja, a de Lucifer e o orgulho excessivo de seus
anjos e a onisciéncia de Deus. Para a autora, a influéncia de Agostinho em
Génesis B ha muito foi reconhecida, mas este pode ser o unico exemplo do
que parece ser um empréstimo direto de uma frase do texto de Agostinho.

No Génese B, fazendo eco ao texto genesiaco biblico, bem como aos
comentadores da Patristica, nos versos 235-236, Deus fala a0 homem e a
mulher: “ac niotad inc pees odres ealles, forleetad pone eenne beam, / wariad
inc wid pone westm. Ne wyrd inc wilna geed” (But make use, you two, of all
those others; leave alone that one tree. Guard, both of you, against that fruit.
There will not be for you any lack of desired things)’. Também existe em
Génese B o mito da tentagdo, em que o Diabo se insurge no Jardim a fim de
tentar o homem e a mulher.

3 “Mas aproveitem, vocés dois, todas as outras; deixem em paz aquela drvore. Mantenham-

se, vocés dois, distantes daquela fruta. Néo vai faltar nada que vocés dois possam desejar”
(Tradugdo nossa).



Figura 1: Oxford Bodleian Library, Junius 11: Adam and Eve in the garden of Eden

E

Fonte: https://medieval.bodleian.ox.ac.uk/catalog/manuscript_6318

Mas ¢ aqui justamente que emerge a figura de Lucifer em seu mais
intenso esplendor. Pela primeira vez, em uma narrativa literaria, sem
qualquer resquicio de Teologia tradicional, Sata mostra-se como o belo e
resplandecente anjo que foi e que, a0 menos aqui, ndo deixou de ser.
Observemos os versos 252-260 de Génese B:

He had set them up so blessedly. One in particular had he created so
shining so mighty in His thinking; He let him wield so much power,
highest next to Him in Heaven-Kingdom. He had him so brightly
created, so winsome were his ways in heaven, that came to him from
the Lord's company that he was like the light of the stars. He should
have loved the work of the Lord. He should have held dear to himself
his joys in heaven and should have thanked his Lord for those
delights that He shared with him in that light; then would He have
permitted him for a long time to wield power. But he turned himself
to a terrible thing; he began to heave up trouble against Him, against
that highest Heaven's Ruler, who sits on the saintly throne.

E ele os estabeleceu tio abengoadamente. Um em especial foi criado
tao brilhantemente e tdo poderosamente em Seu pensamento. E Ele o
deixou acumular tanto poder, tio alto ao lado dele no Reino dos
Céus. Ele o criou com tanto vigor, tio cativantes eram seus caminhos
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no céu, que veio para ele da parte da companhia do Senhor que ele
era como a luz das estrelas. Ele deveria ter amado o trabalho do
Senhor; ele deveria ter tomado como suas as alegrias d’Ele no céu e
deveria ter agradecido ao seu Senhor por todas aquelas delicias que
Ele compartilhara com ele na luz; Entdo, Ele lhe teria permitido
desfrutar do poder por um longo tempo. Mas ele tornou a si préprio
uma coisa horrivel; comegou a criar problemas contra Ele, contra o
mais alto importante governante do céu, que estd sentado no trono
santo.” (Tradugdo nossa)

Lucifer surge como belo e luminoso anjo, tdo brilhantemente criado,
o mais amado por Deus, luminoso tal como a luz das estrelas. A descri¢ao
que é dada de Lucifer enche os olhos, quase nos cega para tdo clara e
brilhante luminosidade, que por ser tdo alva e forte pode, de fato, obscurecer
a visao. Pseudo-Dionisio, o Areopagita, filésofo cristio que viveu em finais
do século V e inicio do século VI, fala em sua Suma Teoldgica sobre uma
treva divina, alcangar “uma treva mais que luminosa” (Livro I, II, 1025 B). E
a mesma ideia do Génese B, uma vez que Lucifer havia sido feito, como o
préprio poema diz, o mais parecido com Deus, a ponto do préprio Criador
permitir que este anjo alcancasse tamanho poder no céu, aproximando-se
do poder exercido por Ele.

Mas de Lucifer, nos versos 265-266, temos que “he said that his body
was light and shining, bright-white and hue-luminous (Ele disse que seu
corpo era leve e brilhante). (Tradugdo nossa), ndo queria servir ao seu
Superior. E assim como consta também em Agostinho, Lucifer principiou a
animar-se em tomar o poder, pois ndo era capaz de encontrar um motivo
para que fosse obrigado a servir ao invés de comandar, por qual razdo
deveria ser inferior?

O Diabo, segundo o poema saxdo, comegou a pensar que possuia,
inclusive, mais for¢a e poder, mais vigor do que Deus. E comegou a pensar
em uma maneira de, mediante os préoprios esforcos, também estabelecer o
seu trono no céu:

Nor might he find in his mind that he owed God the duty of an

inferior, to serve as a retainer. He thought to himself that he had

more strategy and strength than the Holy God could have in his

followers. Dangerous words spoke this angel in his adrenaline rush.
He thought about how, through his own efforts, he a strong-built
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throne could establish higher in Heaven (GENESE B, versos 266-
274)

Tampouco ele era capaz de encontrar em si um motivo para
permanecer como um inferior em relagdo a Deus, servindo como um
retentor. Ele pensou consigo mesmo que ele possuia mais estratégia e
for¢a do que o Santo Deus era capaz de ter sobre seus seguidores.
Palavras perigosas falou este anjo no auge de sua adrenalina. Ele
pensou em como, através de seus proprios esforcos, ele poderia
estabelecer um trono forte no mais alto do céu.” (Tradugdo nossa)

Lucifer questiona-se, nos versos 282-283, sobre por que ter um lider
uma vez que ele conhecia como tudo funcionava no universo: “Why shall I
follow in the wake of His protection, shove at Him such subservience” (Por
que devo seguir na esteira de Sua prote¢do, dedicando a Ele tamanha
subserviéncia?). E, entdo, Lucifer conclui que pode ser Deus tanto quanto
Ele. Nada o impede, possui apoiadores fortes ao seu lado:

I may be God as well as He. Strong supporters stand beside me, who
will not betray me in the strife, hard-minded companions. They have
crowned me as their superior, the renowned ring-men; with such
may one take counsel, seize the prize with a standing army like this.
They are my eager friends, loyal to death in their forged intentions. I
may become their high-king, rule in this kingdom. I think it so right
for me, that I bother to flatter not a whit more God for the sake of
any good. Nor will I long be his retainer. (GENESE B, versos 282 —
292)

Eu posso ser Deus tanto quanto Ele. Apoiadores poderosos estido ao
meu lado, que nido vao me trair durante a contenda, companheiros
obstinados. Eles me coroaram como seu superior, os renomados
homens da disputa; com eles posso aconselhar-me, conquistar o
prémio com um exército fiel como este. Eles sdo meus amigos avidos,
leais até & morte em suas intengoes forjadas. Posso me tornar seu rei
supremo, governar este reino. Eu acho que isso é tdo certo para mim,
que eu ndo me dei mais ao trabalho de elogiar Deus no interesse de
qualquer bem. Nem vou ser seu retentor por muito mais tempo."
(Tradugio nossa)

Lucifer, entdo, revolta-se contra o seu Senhor, que ordena que o anjo
seja punido por seus pensamentos e suas inten¢des arrogantes. E Deus
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ordenou também que tal expiagdo fosse a mais miserdvel de todas. Lucifer é
privado, entdo, da lealdade de Deus e atirado de seu trono celeste, pois havia
se tornado o Seu inimigo. Sendo assim, deveria, pois, viver nos mais
torturantes flagelos dos infernos por haver se voltado contra seu lider.

Figura 2: Oxford Bodleian Library, Junius 11: Lucifer in Hell with his angels

Fonte: https://medieval.bodleian.ox.ac.uk/catalog/manuscript_6318

Figura 3: Oxford Bodleian Library, Junius 11: Lucifer in Hell with his angels

Fonte: https://medieval.bodleian.ox.ac.uk/catalog/manuscript_6318
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Deus o baniu de Sua presenca e de Sua prote¢io e o jogou no inferno,
naqueles vales profundos onde Lucifer tornou-se Satd. O poema diz que
Lucifer e seus anjos cairam do céu por trés dias e trés noites: “forpon he heo
on wyrse leoht under eordan neodan, / ellmihtig god, / sette sigelease on pa
sweartan helle” (therefore he, the Almighty God sent them into a worse life,
under the earth, deep beneath, triumphless, into that dark and dreary Hell)
(GENESE B, versos 310-312). A existéncia de Lucifer é transformada em
algo horrivel por ordens de Deus.

Lucifer, salienta o poema, nos versos 339-340, era o mais brilhante
dos anjos antes de se tornar insensato e diz em seguida: “That evil
transforms him within, sends him down to that netherbed, and shapes for
him afterwards a name. The Highest ordered that he should be called Satan
afterwards. He ordered him to over-see that dark Hell, nor ever to strive
against God” (GENESE B, versos 342-346); (Portanto ele, Deus todo-
poderoso, enviou-os para a pior vida possivel, embaixo da Terra, bem no
fundo, sem gléria, dentro daquele inferno sombrio e escuro). Lucifer tenta
contestar, mas sem sucesso.

Revolta-se, portanto, contra a decisdo de Deus em atird-lo no pogo
do inferno junto com os seus seguidores fiéis e atica os anjos rebelados
contra o Criador, ao dizer que Deus lhes havia negado os seus direitos
enquanto anjos. Decide, pois, tentar Adao, criatura miseravel formado da
sujeira, a fim de vingar-se de Deus, pois Lucifer percebe que consegue ter
poder sobre a Terra ainda que tenha sido expulso do céu.

Alabando os anjos revoltados, seus companheiros, a seguirem o
plano para arruinar a criagdo de Deus, Lucifer decide privar o homem de
suas alegrias, arrancando Deus da descendéncia dos humanos, fazendo-os
trair os designios do Todo-Poderoso, desfazendo o que Ele criou. Lucifer
deseja ter os humanos como seus servos, sofrendo na prisdo de fogo. Para
Lucifer, ndo era justo que Addo e Eva desfrutassem de regalias no Paraiso
enquanto ele e os seus anjos eram atormentados no abismo. Afirmando para
os anjos, tal como poderia fazer um lider revoluciondrio, Lucifer atica os
anjos dizendo que Deus entregaria o céu aos humanos, o que deveria ser dos
anjos por direito:



If any of you might achieve with cleverness that they the word of
God's law abandon, they will immediately become hateful to Him. If
they break his commandments, then He will become irritated with
them. Their joys afterwards will transform and turn into a spear-
sharp punishment, some hard harm's-shearing. Think of this, all of
you, how you might betray them! Afterwards, I might comfortably
rest in these chains, if he that kingdom loses. (GENESE B, versos
425-434)

Se qualquer um de vocés conseguir, com inteligéncia, fazer com que
eles abandonem a palavra da lei de Deus, eles imediatamente tornar-
se-30 odiosos aos olhos de Deus. Se eles quebrarem Seus designios,
entdo Ele irritar-se-ia com eles. As alegrias deles transformar-se-ao
em um castigo cruel, um duro golpe danoso. Pensem nisso, todos
vocés, como vocés podem trai-los. Depois, eu poderei permanecer
confortavelmente nestas cadeias, se Ele perder aquele reino.”

E aqui que Lucifer decide disfarcar-se em serpente para enganar o
homem. Até aqui ndo temos qualquer mengao nesse sentido a Eva. Lucifer
pretende enganar Addo. Durante todo o poema apenas o homem ¢
salientando como sendo o alvo do anjo caido. O verso 428 do Génese B
salienta, inclusive, que apds dizer tudo isso aos seus anjos, ele deixa o
Inferno, saindo através dos portdes, e estava com um humor alterado.

O plano de Lucifer, portanto, era tornar os humanos odiosos aos
olhos de Deus. Vai, entdo, para a Terra e encontra, no Jardim, o homem e a
sua mulher, postos entre duas arvores, recolhendo frutos. O poema salienta
que os frutos das arvores ndo eram iguais. As frutas da arvore da vida eram
brilhantes e vistosas. Se continuassem a comer apenas desta arvore, o
homem e a mulher seriam eternos, mas teriam que continuar submissos ao
rei dos céus. Enquanto as frutas da arvore do Bem e do Mal eram escuras e
esfumacadas, pois representava também, como afirma o poema, a arvore da
morte, uma vez que carrega coisas amargas. Comendo dessa arvore, a morte
atingiria o humano, ele teria sofrimentos e envelheceria, o corpo adoeceria.
Mas seria livre de ter que se manter fiel aos designios de Deus. Sobre a
passagem em que ¢ citada a diferenga entre ambas as drvores, temos:

These fruits were not alike! One was so joy-like, brilliant and shining,
grace-filled and lithesome that was the tree of life. [...] Then was the
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other entirely dark, dim and smoky. That was the tree of death.
(GENESE B, versos 460-490)

Estas frutas ndo eram iguais. Uma era tdo alegre e brilhante e
iluminada, cheia de graca e leve — essa era a arvore da vida. [...]
Entdo, o outro fruto era inteiramente escuro, obscuro e esfumacado.
Essa era a drvore da morte que carrega muitas coisas amargas.

Sobre esta passagem do poema, percebemos uma intertextualidade
com um trecho de Gregério de Nisa em A criacio do Homem (Prefacio,
Capitulo XIX, p. 65) em que o fil6sofo diz:

Portanto, a expressdo “toda drvore” designa a mesma coisa que a

arvore de vida, a qual a Escritura deu como alimento aquele que foi

modelado segundo Deus. Uma outra d4rvore é inteiramente

distinguida desta: é aquela cuja mastigagio coloca em nds o

conhecimento do bem e do mal; esta outra arvore produz nido um e

outro de seus opostos, mas faz florescer um fruto misturado

composto de qualidades contrarias. O mestre da vida nos impede de

comé-lo; a serpente aconselha, a fim de dar assim uma entrada a

morte. E seu conselho é persuasivo, pois ela orna o fruto de belas

cores, para que apareca agradavel e excite o desejo do gosto.

Como podemos notar, ha uma influéncia do texto de Gregério no
Génese B, uma vez que o dito pensador viveu no século IV, ainda no
periodo da Antiguidade, se levarmos em consideracio que o Império
Romano sofre o golpe final no século V, quase cem anos depois da morte de
Gregorio (ca. 395). A ideia da arvore do conhecimento do Bem e do Mal
trazer caracteristicas opostas para aquele que a come, provocando essa
particio dual, também traz em si uma grande influéncia da corrente
neoplatdnica, que esteve presente nos primeiros padres da Igreja, como o
proprio Agostinho, e para quem a multiplicidade indica uma inferioridade
afastada do Uno, ressignificado na imagem de Deus pelo Cristianismo. A
particdo da alma entre Bem e Mal pressagia o afastamento do Todo, do
Criador. Por essa razdo, a arvore do conhecimento é posta como sendo a
representagdo da morte, uma vez que, na ontologia cristd, assim como
encontramos em Platdo, a unica realidade é a de Deus. O mundo
fenoménico é uma deluséo.
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Retornando ao texto saxdo, Lucifer, entdo, a fim de tentar o homem,
toma a forma de uma serpente e questiona Adéo:

He cast himself into a worm's body and wound himself around that
death-tree, through demon's craft. He took there its fruit and made
his way afterwards there where he knew to be the handiwork of
Heaven's King. He began then the questioning with his opening
words, the hateful one, with lying: "Long you for anything, Adam,
from God? I am on his errand hither traveled from far. Nor was it
long ago that I sat by God Himself. Then he ordered me to go on this
journey to bid you to eat this fruit. He said that your ability and
wisdom and security of mind would increase and your body-house
greatly lighten, your shape become more shining. He said that for
you no need of treasure would there be in the world. Now you have
joys earned by your loyalty, given from Heaven's King. (GENESE B,
versos 491-504)

Ele langou-se no corpo de um verme e enrolou-se naquela arvore de
morte, através da arte do demodnio. Ele tomou um dos frutos e fez o
seu caminho até onde ele sabia estar a criacdo do rei do céu. Ele
comegou, entdo, seu questionamento com estas palavras iniciais, o
odioso, com mentiras: ‘Vocé anseia por alguma coisa vinda de Deus,
Adao? Eu estou aqui em Seu nome, vim de muito longe. Nio faz
muito tempo em que eu me sentei ao lado do préprio Deus. Entéo,
ele ordenou-me que visse nesta viagem para convidar vocé a comer
esta fruta. Ele disse que a habilidade, a sabedoria e a seguranga de sua
mente aumentariam e o seu corpo tornar-se-ia leve e sua forma
tornar-se-ia méaos brilhante. Ele disse que ndo hd qualquer tesouro
para vocé neste mundo. Agora, vocé terd o pagamento por sua
lealdade, dado pelo rei do céu. (Tradugéo nossa)

Como podemos perceber, Adio vé Lucifer sob a forma de uma
serpente, tal como encontra-se no texto biblico e também nos comentadores
da Patristica, como vimos anteriormente. O relato dos primeiros padres,
bem como do Génese biblico estd em perfeita consonancia até o presente
momento, em que Satd metamorfoseia-se em serpente para tentar o homem
a pecar contra Deus.

Lucifer deseja seduzir o homem falando que foi o préprio Deus
quem o enviou, como mensageiro, para fazer a sua criatura comer da arvore
do conhecimento e igualar-se a ele. Sata fala diretamente com Adao,
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incentivando-o ao salientar que Deus sugere que o homem seja astuto, que
realize o desejo de comer finalmente daquela arvore proibida até entdo. No
poema saxdo, Lucifer estimula Addo a comer a fruta dizendo para que
pegasse 0 pomo em suas maos e sua mente por fim se expandiria, afirmando
que aquele pedido vinha diretamente do céu. Mas Adido, de maneira
veemente, recusa o jogo diabdlico e diz:

When I the Victory-Lord, Mighty God, heard speak, in a stronger
voice, He ordered me standing here to hold to His decree and
granted me this newly-born white-shining wife and ordered me to be
wary that I not be deluded, concerning this death's tree, betrayed too
greatly. He said that that dark Hell should hold one who by his heart
anything of hate would perform. I know not whether you with lying
come with a hidden agenda or whether you are the Lord's messenger
from heaven. Listen! I know nothing about your business nor your
words or knowledge desire to understand more, nor of your
supposed journey. I know what He Himself bid, our Protector, when
I saw Him nearest to me: he ordered me to revere his word and hold
to His will, to listen to his law. You are not like any of his angels that
I ever saw, nor do you show me any token that He sends to me as
troth, my Leader in loyalty. Therefore I cannot hear you, but you
must fare forth. I hold myself fast in Faith up to that almighty God
that me with his arms wrought, here with his hands. He may grant to
me from his high kingdom gifts with all good things without sending
a subordinate. (GENESE B, versos 523-547)

Quando eu, o Senhor da Vitéria, Deus poderoso, escutei falando,
com uma voz portentosa, ele ordenou-se que permanecesse aqui, de
pé, para cumprir seus decretos, e concedeu-me essa recém-nascida
esposa brilhante e ordenou-me que tivesse cuidado para nido ser
iludido ao respeito da arvore da morte, traido tdo fortemente. Ele
disse que aquele escuro inferno deveria conter aquele que pelo
coragdo praticar qualquer ato de édio. Eu ndo sei se vocé traz a
mentira consigo ou se é um mensageiro do céu. Escute! Eu nao sei
nada sobre o seu trabalho ou sobre suas palavras nem mesmo sobre o
seu desejo de conhecer mais, nem sei nada sobre sua suposta viagem.
Eu sei o que Ele mesmo ordenou, nosso protetor, quando eu O vi
muito préximo a mim: ele me ordenou para cumprir Sua palavra e
conter meu desejo a fim de ser fiel & Sua palavra. Vocé nio se parece
com qualquer anjo que eu j4 tenha visto, nem me mostrou qualquer
sinal de que veio em nome d’Ele, meu Lider em lealdade. Portanto,



eu ndo posso escutar vocé, e vocé deve seguir em frente. Eu me
sustento em minha fé pelo Deus Altissimo, que me forjou com suas
maos fortes. E ele pode me conceder presentes de seu alto reino com
todos aqueles dons bondosos sem enviar para isso um mensageiro.

Ao ser repelido pelo homem, Lucifer afasta-se, furioso, e vé Eva, a
bela mulher, como dito no poema, a mais linda das mulheres. E Eva o vé em
sua forma mais luminosa, parado, em pé, sobre a Terra: “He slunk away
then, wrathful, where he saw that woman, Eve, he standing on the earth-
land, shaped shiningly” (Ele escapuliu, entdo, furioso, onde viu aquela
mulher, Eva, de pé na terra, com uma forma brilhante. - GENESE B, versos
547-549). Lucifer tenta persuadir Eva a comer o fruto e da-lo a Adao,
afastando de si e do marido a ira divina ao seguir o conselho Dele. Ele diz,
entdo, que ela deveria comer o fruto e logo poderia ver o trono de Seu
proéprio lider. Ele, em forma luminosa de anjo, instrui a mulher a comer a
fruta para que os olhos pudessem abrir-se, para que ela pudesse ver
finalmente a Verdade, e que deveria fazer Addo comer também, pois o
marido confiaria na palavra dela.

Lucifer conta a Eva que o homem havia desconfiado dele, chamando-
o indigno e falso mensageiro, nio reconhecendo nele um anjo de Deus. E
persuasivo aqui notar que Lucifer salienta que Eva o vé tal como o anjo que
ele fora, mas que Adao fora incapaz de fazé-lo. Nés poderiamos ter duas
possibilidades interpretativas: ou a mulher é desprovida da capacidade de
discernir entre o Bem e o Mal; ou ela, ao contrario, consegue enxergar, para
além da aparéncia, ou seja, dos sentidos, a esséncia divina que se encontra
naquele ser. Nos versos 655-659, Eva fala para Addo: “Adam, my dear, this
crop is so sweet blithe in my breast, and this shining messenger, God's good
angel, I can see by his apparel that he is the errand-man of our Leader,
Heaven-King's man (Addo, meu querido, esta fruta é tio doce, alegra meu
peito, e este mensageiro brilhante, Bom anjo de Deus, eu posso ver por suas
vestes que ele é um encarregado de nosso lider, um Homem do Rei dos
Céus). Questionemos: o Diabo tem a forma de uma serpente ou de um anjo?
Devemos, como faz o autor, descartar a visio de Eva, apenas por ser mulher,
e concordar com ele que o que ela viu foi apenas ilusiao? Ou, pelo contrério,
podemos encarar que Adido nio foi capaz de olhar além das aparéncias,
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deixando-se levar pelos sentidos, e sendo assim, Eva estaria muito mais
préxima do racionalismo cartesiano que o homem? As ilustra¢cdes do poema
mostram o Diabo como serpente, quando fala com dio, e mostram-no
como anjo, Lucifer, quando fala com Eva:

Figura 4: Oxford Bodleian Library, Junius 11: Adam sees the serpente

Fonte: https://medieval.bodleian.ox.ac.uk/catalog/manuscript_6318

Figura 5: Oxford Bodleian Library, Junius 11: Eve sees the angel

Fonte: https://medieval.bodleian.ox.ac.uk/catalog/manuscript_6318
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Talvez Tertuliano, em sua Apologia, ofereca uma plausivel solugdo
interpretativa quando diz:

Tlle scilicet spiritus daemonicae et angelicae paraturae, qui noster ob
divortium aemulus et ob dei gratiam invidus de mentibus vestris
dversus nos proeliatur occulta inspiratione modulatis et subornatis

ad omnem quam in primordio exorsi sumus et iudicandi
perversitatem et saeviendi iniquitatem. Nam licet subiecta sit nobis

tota vis daemonum et eiusmodi spirituum, ut nequam tamen et servi

metu nonnunquam contumaciam miscent, et laedere gestiunt quos

alias verentur. (Capitulo XXVII, §4-6)

Como podemos ver, sendo metade Satd e metade Lucifer, demdnio e
anjo ao mesmo tempo, Eva ndo incorre em falta de discernimento por
confundir o Bem e o Mal, apenas percebeu uma faceta diferente daquela
percebida por Addo sem, necessariamente, ter que possuir o espirito fraco
para tal. O Diabo ¢é serpente e anjo ao mesmo tempo. Ele continua sendo o
belo e luminoso anjo que toma a forma de uma serpente, mas sua esséncia
segue sendo divina, mesmo no mais baixo e deplorével inferno.

Voltando ao poema, com suas palavras, Lucifer comeca a persuadir
Eva, pois, como salienta o proprio poema, “God had to her the weaker spirit
the Creator” (Deus tinha para ela o espirito mais fraco do Criador -
GENESE B, versos 590-591). Deus tinha para Eva o espirito mais fraco, ou
seja, ela seria facilmente enganada porque ndo possuia o alto conselho,
como dito por Agostinho, que poderia té-la impedido de ser iludida. Mas
como vimos, se olharmos sob outra perspectiva, a mulher, diferente do
homem, pode té-lo visto em sua esséncia angélica de fato, conseguindo
transcender o fenémeno.

De acordo com o que parece propor o autor do poema,
desconhecido, percebamos que o homem vé Satd como serpente e reconhece
nele o ludibrio. Adao é capaz de discernir algo para além dos sentidos. Ele
consegue captar a esséncia daquele que estd diante de si, que ndo ¢é angélica,
mas diabdlica apds a queda.

Eva, por outro lado, parece ndo possuir tal capacidade. Ela deixa-se
enganar pela aparéncia, ou seja, pelos sentidos, ndo conseguindo perceber a
esséncia do Mal, algo que estd para além do fenoménico. O poema afirma
que Eva confundiu o Mal por Bem, ou seja, ndo foi capaz de diferenciar um
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do outro. Talvez essa sugestido implique no fato de que as mulheres tinham
sempre que estar sob a tutela de algum homem, sem conseguir guiar as
proéprias vidas de acordo com seu préprio juizo, pois nédo o tinham. Seria
como se o autor dissesse que as mulheres sdo fracas em sua fé e, por isso,
podem ser facilmente ludibriadas pelo Diabo. Em outras palavras, o Diabo
nada pode contra aquele que possuia uma fé vigorosa, uma alma forte;
enquanto aqueles que ndo possuem tais predicativos, sucumbem.

Essa é uma ideia perigosa se levarmos em consideragio as
implicagdes que o feminino teria posteriormente, no periodo de caga as
bruxas, ao ser relacionado ao Diabo. Para Susan Oldrieve, em um artigo
publicado em 1985, na revista 7Traditio, o Diabo permaneceria como
serpente durante toda a historica, e que Eva ficou confusa pela retorica
escorregadia do Diabo, achando, exatamente por isso que estava vendo um
anjo quando, na verdade, olhava para uma serpente.

Para a autora, da qual noés discordamos em parte, Eva representaria
os sentidos, enquanto Addo representaria a razdo e a serpente é a sugestdo
do Mal. Nesse caso, o poema parece querer mostrar que a sugestio do Mal
vem a nos através dos sentidos. A razdo deve, pois, levar em conta a
experiéncia dos sentidos, mas tomar a decisdo mediante a razao dada por
Deus. Cabe a razdo controlar os sentidos e rejeitar, consequentemente, a
sugestdo do Mal. Existe, portanto, uma tensdo entre razéo e sentidos.

Entretanto, se olhar sob uma outra perspectiva, levando em
consideragdo os proprios padres iniciais, se 0 Diabo é anjo em sua esséncia,
apenas tendo tomado o aspecto de uma serpente, ndo seria muito mais
sensato se Eva tivesse realmente podido ver o que o Diabo ¢
verdadeiramente, ou seja, anjo? Tertuliano diz que ele é anjo e deménio ao
mesmo tempo, sendo assim, homem e mulher podem ter visto apenas
facetas distintas de uma mesma criatura. Afinal de contas, nio ha muita
légica em se pensar de que maneira os sentidos poderiam ficar tdo confusos
a ponto de ver alguma coisa que néo esta la. Anjo ou serpente? Concluimos,
entdo, que a linguagem molda a realidade e, especificamente, também
molda a nossa percepg¢ao sobre ela.

W
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CONSIDERACOES FINAIS

No presente artigo, investigamos de que maneira o Diabo ¢
construido no Jardim do Eden saxdo, através de uma anélise do Génese B
presente no Manuscrito de Junius, datado do século X, ca. 1000, e publicado
pela primeira vez em 1655, por Franciscus Junius, um estudioso holandés,
amigo intimo do escritor John Milton, responsavel pela criagio do ethos
diabdlico que seria responsavel por passar as futuras geracdes uma imagem
apotedtica do Diabo enquanto anjo belo e luminoso que provoca empatia no
leitor com a sua revolta rancorosa contra a injustica de um Deus tirano e
autoritario.

Percebemos que a narrativa do Jardim do Eden, tanto na Biblia como
nos comentarios dos primeiros padres da Igreja, no periodo que chamamos
de Idade Média primitiva, Sati, ja apos a queda, aparece metamorfoseado
em uma serpente, imagem mediante a qual insurge-se para a mulher e tenta
Eva a desobedecer as ordens de Deus, razio esta da ruina da humanidade.

Entretanto, pela primeira vez, sob a perspectiva literaria e sem a
presenca de uma teologia tradicional, observamos Lucifer no Jardim do
Eden emergindo em sua mais bela e iluminada forma de anjo. O Génese B
saxdo, escrito em saxdo, mas trabalhado por nds através da transliteracao
para o inglés feita pela especialista Susan Oldrieve, texto que pertence a
poesia inglesa antiga, nos apresenta um Lucifer que aparece para a mulher
sob a forma de um anjo, ou ao menos assim ela o percebe. Ao mesmo
tempo, porém, Addo vé o Diabo tal como ele é, sob a forma do verme que
ele havia tomado para deludir o homem e a mulher.

Tal situacdo provoca diversas perguntas: sendo Lucifer anjo e
demonio ao mesmo tempo, como diz Tertuliano, teria Eva apenas visto uma
faceta dele, enquanto seu companheiro também fora capaz de perceber a
outra face? Ou, aproximando-se um pouco do que seria o racionalismo
renascentista, Eva havia sido capaz de ver para além da aparéncia, a
serpente, e viu a esséncia angélica daquele ser de luz? Ou ainda, como
interpreta Oldrieve, teria Eva sido enganada pelos sentidos, uma vez que ¢é
desprovida do “alto conselho”, a razéo, para reconhecer o Mal e diferencia-
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lo do Bem? Essa problematica da percepcdo teria tido implicacdes sérias
para a relagdo que o feminino viria a ter, séculos depois, com o demoniaco?
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[...] CA MEUS / SODES E PUNNADES DE ME SERVIR

[...]: ARELACAO ENTRE OS JUDEUS E O DIABO NO

CODICE RICO DAS CANTIGAS DE SANTA MARIA
(SECULO XIII)

Yuri Leonardo Rosa Stelmach

Deixa-me dizer bem depressa amém, para que o diabo niao
destrua o efeito de minha prece, porque ei-lo chegando sob
a figura de um judeu.!

CONSIDERACOES INICIAIS

A passagem acima, dita por Salanio em O Mercador de Veneza
(século XVI), é um exemplo da identificagdo e associagdo do judeu com o
diabo no imaginario cristdo. Tanto na modernidade quanto no medievo,
ndo sdo raras as obras textuais e iconograficas que realizam esse tipo de
associacdo. Em Os Contos de Canterbury, escritos por Geofrey Chaucer no
final do século XIV, a personagem Eglantine (a Prioresa), conta aos seus
companheiros de peregrinagdo a histéria de um menino - devoto de Santa
Maria - cujo assassinato é planejado e executado por um grupo de judeus
que habitam a cidade. O crime ocorre sob a influéncia e tentagdo de Satanas,
aquele que possui “[...] seu ninho de vespas no coragdo dos judeus [...]”
(CHAUCER, 2014, p. 285).

No imagindrio antijudaico medieval, os judeus sdo retratados como
um meio pelo qual Satands transita e atua no plano mundano, sempre
direcionando sua maldade contra os cristdos. Ledn Poliakov (2007)
caracterizou o século XIV como o século do diabo. O autor tracou um

! SHAKESPEARE, 2013, p. 68.



historico da representacdo dessa figura, ndo apenas associada com o
judaismo, mas também com mulheres que eram acusadas de bruxaria e de
manterem relacdes carnais com o diabo.

Quando nos debrugamos sobre essa especifica representacio que
associa — em alguns casos identifica — o judeu ao diabo e suas criaturas,
percebemos evidéncias anteriores ao século XIV. Esse é o caso da obra
Cantigas de Santa Maria®>, composta na segunda metade do século XIII, por
ordem e patrocinio do rei Afonso X de Ledo e Castela (1252-1284),
conhecido pela alcunha de “O Sébio”. Escritos em galego-portugués, o
idioma da lirica trovadoresca na Peninsula Ibérica, as CSM sdo um conjunto
de poemas dedicados a narrar os milagres realizados por Maria. A obra
resulta da composi¢do de 427 poemas musicados e ricamente ilustrados,
organizados na forma de livro. Por seus versos e em suas imagens, desfilam
uma miriade de personagens da sociedade castelhana do periodo, bem como
seres que compunham o imagindrio religioso medieval. Esse complexo de
personagens insere-se em um grande numero de situagdes, envolvendo
episddios em que a intervengdo miraculosa de Maria possui centralidade.

Marcada por um contexto de diversidade cultural, social e religiosa, a
Peninsula Ibérica medieval experimentou, como em nenhum outro lugar do
medievo europeu, a convivéncia entre cristaos, judeus e mugulmanos. Essa
convivéncia passou por momentos de tolerincia e de conflito, por meio dos
quais fluiu um singular intercambio cultural entre essas diferentes culturas
religiosas. Nesse escopo, os judeus formavam uma parcela consideravel da
populagio, fazendo-se presentes e atuantes nos mais diversos dmbitos da
daquela sociedade.

A partir do século XII, sdo tracadas as manifestacdes de um crescente
sentimento antijudaico no Ocidente cristio medieval, expressado por
episédios de violéncia fisica e por intermédio da circulagio de falsas
acusagOes que apresentavam os judeus como deicidas, infanticidas,
profanadores, usurarios e aliados do demonio. Esses esteredtipos criaram e

2 Doravante CSM.
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reforcaram um léxico antijudaico que fora difundido através de narrativas
orais, textuais, bem como pelas imagens - iluminuras, vitrais, esculturas —,
que homogeneizavam o coletivo judaico mediante perfis estereotipados.

A acusagdo mais comum era a de povo deicida, pois, aos judeus,
conforme os escritos cristios, coube a culpabilizagio pela morte de Cristo na
cruz. Segundo Joshua Trachtenberg (2001), a associagdo entre hebreus e o
diabo aparecem cedo nos escritos cristaos, onde eles sdo caracterizados
como os “filhos do diabo” (Jo. 8.44) e pertencentes a “sinagoga de Satanas”
(Ap. 2.9). Portanto, “Os dois inexoraveis inimigos de Jesus, entdo, na
legenda cristd, eram o diabo e o judeu, e era inevitavel que a legenda
estabelecesse uma relagdo causal entre eles”™ (TRACHTENBERG, 2001, p.
20, livre tradugio).

Considerando esse escopo, este trabalho visa a apresentar as
representacdes presentes nas CSM que exibem, em texto e imagem, a
associac¢do e identificagéo seres diabdlicos com o judaismo. Este trabalho foi
realizado como parte de um projeto mais extenso (STELMACH, 2019),
coordenado pela professora Cybele Crossetti de Almeida e vinculado a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

SOBRE A FONTE E CONCEITOS

A fonte de andlise desta pesquisa é o Cddice Rico* (Manuscrito T)
das Cantigas de Santa Maria, sendo o unico manuscrito - dos quatro
preservados — em que as narrativas apresentam-se por meio de texto e
imagem. Contudo, tendo em vista que ele ndo se econtra digitalizado on-
line, foi preciso ir ao seu encontro na Biblioteca Padre Alberto Antoniazzi,
pertencente a Pontificia Universidade Cat6lica de Minas Gerais (PUC-MG).
Atualmente, essa biblioteca preserva um fac-simile do Cddice Rico

*  “The two inexorable enemies of Jesus, then, in Christian legend, were the devil and the Jew,

and it was inevitable that the legend should establish a causal relation between them”.
4 T, Ms. T-I-1, Real Biblioteca do Mosteiro El Escorial.
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(ALFONSO X EL SABIO, 1979), em que cada poema é acompanhado de sua
respectiva iconografia. Concomitantemente a andlise das imagens presentes
no fac-simile do manuscrito T, utilizou-se a compilagio textual das CSM
realizada por Walter Mettmann (AFONSO X, 1959), presente na Biblioteca
Setorial de Ciéncias Sociais e Humanidades da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul.

Primeiramente, realizou-se um recorte quantitativo das cantigas cuja
narrativa apresenta individuos judeus. Dentre as 427 cantigas que compdem
a obra, os judeus aparecem em 39 poemas. Desse numero, 11 cantigas
possuem o judeu como protagonista da narrativa, sendo que, nas restantes,
eles apenas sdo mencionados ou atuam de forma secundaria, o que nio
significa dizer que essas narrativas possuem menos valor analitico do que as
primeiras. Devido ao fato de essas imagens estarem acompanhando um
texto determinado, a andlise da imagem ocorreu em didlogo com a narrativa
textual da cantiga que acompanha a iconografia. Isto ¢, na relagio que
possuem entre si, visando encontrar correspondéncias e distanciamentos
entre a narrativa textual e a imagética.

Com relagdo ao sentimento e as praticas direcionadas contra os
judeus na Idade Média, optou-se pela utilizagdo do conceito antijudaismo
em detrimento de antissemitismo, por considerar o primeiro fidedigno com
o contexto histérico estudado. Conforme Rodrigo Laham Cohen (2016), o
antijudaismo se reserva ao ataque ao judaismo e a seus adeptos, enquanto
um sistema religioso, ao passo que o termo antissemitismo se configura
numa hostilidade aos judeus baseada em conceitos racistas, étnicos e
bioldgicos, os quais surgem apenas no século XIX. Dessa forma, prefere-se o
emprego do termo antijudaismo para o estudo dos conflitos existentes entre
cristaos e judeus durante sua convivéncia na Idade Média.

No que tange as imagens, é necessario salientar alguns aspectos
tedricos expostos por Schimitt (2007). Conforme o referido autor, as
“imagens” devem ser entendidas como uma importante fonte de analise
para o historiador, pois elas comunicam sentidos, possuem fungdes
religiosas, politicas e ideoldgicas, participando plenamente no
funcionamento das sociedades, seja no presente ou no passado. No caso dos
manuscrtios ilustrados, texto e imagem estdo dispostos por meio de uma
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diversificada relagio, pois ambos sdo suportes que narram o mesmo
milagre. Porém, o discurso textual e imagético sdo comunicagdes
autdnomas, apesar de dialogarem entre si, por meio de uma relagio diversa:
unem-se, afastam-se, explicam-se ou se confundem (CORTES, 2016). Em
suma, as imagens medievais mantém especificidades que as impedem de
serem caracterizadas como simples ilustragdes do texto, apesar da relacao
direta que a imagem possui com o contetido do texto (SCHIMITT, 2007),
como no caso da obra CSM.

Com relagdo as representagdes, esta pesquisa vai ao encontro de
Chartier (1990), segundo o qual a representagédo ¢ o resultado da utilizagao e
vinculagdo de simbolos, signos, palavras, objetos, gestos que produzem
significados, os quais fazem sentido em um determinado contexto
sociocultural. Dessa forma, as Cantigas foram analisadas levando em
consideragdo seu contexto de produgdo, atentando-se para a vinculagdo do
judeu a determinadas caracteristicas e simbolos expostos tanto no texto
quanto na iconografia. A vinculagio simbolica é um esforco ativo de um
autor, ilustrador, dentro de um universo de significados, isto é, as
representacdes nao sdo confecionadas de forma neutra, mas carregam
intencoes diversas (VISALLI; GODOI, 2016).

OS JUDEUS E O DIABO, ENTRE TEXTO E IMAGEM

Na obra CSM, é perceptivel uma contundente caracterizagéo
simbdlica dos judeus, tanto em seus textos quanto em suas imagens. Nesse
ultimo caso, a iconografia apresenta-se como um suporte de representagdes
que permite alargar as possibilidades para a utilizacdo de esteridtipos sobre
aqueles individuos. Isso ocorre por meio da incorporagio de informagdes
visuais para além das trasmitidas pelo poema escrito, criando e utilizando
emblemas de identificagdo imediata dos judeus. Varios elementos sido
utilizados para a identificagio de um “tipo” judeu, por meio de recursos
textuais, imagéticos e simbolicos, caracterizando os personagens da
narrativa. Porém, essa caracterizagdo ndo se restringe apenas as
personagens, mas intenciona assinalar caracterisiticas de todo o coletivo
judaico, de maneira genérica e estereotipada (MONTENEGRO, 1998).
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Figura 1:Detalhe da representagdo dos judeus nas CSM

Fonte: Adaptado pelo autor de Alfonso X El Sabio (1979)

Na Figura 1, pode-se perceber que os judeus sdo representados por
meio de caracteristicas pictdricas proprias, as quais nao sdo exclusivas das
CSM, mas fazem parte de um repertério difundido em diversas iconografias
medievais. Por meio delas, os judeus aparecem com tragos especificos:
possuem barba e cabelo compridos, geralmente ondulados, além do trago
mais caracteristico de sua representacdo: o nariz proeminente e adunco,
referenciando a ideia de grotesco e de deformacio®. Na estética medieval, o
belo era um valor que deveria “[...] coincidir com o bom, com o verdadeiro e
com todos os outros atributos do ser e da divindade. A Idade Média mao
podia, ndo sabia pensar em uma beleza ‘maldita’ [...]” (ECO, 2010, p. 35).
Além dessa fisionomia esteriotipada, os judeus sdo representados como
pessoas violentas e maldosas.

Com relagdo as suas vestimentas, as ilustracdes exibem os judeus
portando tunicas limitadas até suas panturrilhas, sem a utilizagdo de calgas

> Essas caracteristicas que formam o perfil antijudaico podem ser vistas em variadas obras

do periodo e posteriores, constituindo-se me um simbolo identificador do judeu na
estética iconografica medieval (BARRAL, 2007, p. 15).
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em suas pernas. A influéncia da cultura drabe é perceptivel pela utiliza¢io
dos sapatos de ponta curva. Quando a narrativa exibe os judeus
comportando-se de modo sorrateiro, intencionando um ato criminoso, sao
representados utilizando um capuz, que compde o manto de suas roupas
(MONTENEGRO, 1998).

Sob diferentes aspectos, o diabo sempre foi visto como o inspirador
dos inimigos da Cristandade. Na retérica antijudaica medieval, um dos
topicos mais comuns era a representagio dos judeus como aliados ou
agentes do demonio. No decorrer da Idade Média, essa acuscdo
intensificou-se por meio de textos teoldgicos, literdrios e pela crescente
utilizagdo de recursos iconograficos. Conforme Léon Poliakov (2007), os
judeus, mesmo quando nio possuem uma fisionomia diabdlica, sdo “[...]
associados aos diabos, que muitas vezes figuram no fundo das gravuras e
dos quadros que os representam (de forma que os diabos participam da
esséncia judaica)” (POLIAKOV, 2007, p. 122). A associagdo dos judeus com
os demonios ecoa, também, nas CSM, aparecendo nas Cantigas 3, 34, 85 e
109.

A Cantiga 3 narra a histéria do clérigo Theophilo, o qual busca
ascender hierdrquicamente dentro de sua diocese. Para isso, ele realiza um
pacto com o demonio, firmado por meio de uma carta onde Theophilo
abnega Deus e a Virgem. A cantiga enfatiza que esse pacto foi feito “[...] per
conssello dun judeu [...]°”. Apés anos de serviddo, o clérigo arrepende-se,
implorando o perddo da Santa que, intercedendo por meio de um milagre,
faz com que o diabo rasgue o documento.

Na narrativa textual da Cantiga 3, o judeu ¢ responsabilizado pelo
conselho que levou Theophilo a firmar o pacto com o demdnio. Dessa
forma, ele é representado como o mediador do tratado. Apesar do texto

Todas as citagdes textuais das CSM sio feitas com base na edi¢do de Walter Mettmann
(AFONSO X, 1959). No presente trabalho, a citagio se mantém no idioma original e a
tradugdo livre ¢ inserida nas notas de rodapé. Tradugéo: “[...] por conselho de um judeu
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explorar a figura do judeu em uma tnica linha, a iconografia dessa cantiga
aprofunda a presenga dele na historia (Figura 2).

Figura 2: Detalhe da Cantiga 3

Fonte: Adaptado pelo autor de Alfonso X El Sabio (1979)

Na primeira cena da Figura 2, Theophilo aparece dialogando com o
judeu, sob a legenda “Como Teofilo demandou conssello ao judeu
encantador”. O adjetivo “encantador” aparece como referéncia ao
imaginario medieval no qual os judeus possuiam habilidades magicas que
possibilitavam seu acesso a0 mundo dos demoénios (BARRAL, 2006). Na
cena seguinte, Theophilo se coloca de joelhos perante o diabo, o qual
aparece entronado e rodeado por seus servos demoniacos. O judeu é
representado como interlocutor do demoénio: enquanto recebe a carta com
uma de suas méios, com a outra aponta para o clérigo prostrado ao chéo.

Ainda na segunda cena, deve-se ressaltar como o judeu e um dos
demdnios sdo representados de forma semelhante, pela utilizagdo dos tragos
caracteristicos do perfil iconografico antijudaico (Figura 3). Posicionados de
perfil, percebe-se em ambos o nariz adunco, os cabelos e barbas volumosas e
onduladas, fazendo com que essa representagdo seja utilizada para
demonizar aquele que a ostente, nesse caso, o judeu (BARRAL, 2006). O
mediador judaico possui papel central na narrativa visual da cantiga.
Conforme Pamela Patton (2008, p. 245, livre traducdo) , “E o judeu, nio o

7 “Como Teéfilo pediu conselho ao judeu encantador”.
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timido Teophilo, quem se dirige ao diabo diretamente; é ele quem parece
negociar os termos da carta; e é para ele que Satands dirige seu olhar
enquanto considera o acordo”. Dessa forma, o judeu intermedia e negocia o
pacto com o diabo, numa cena que representa tal atitude como algo natural
e corriqueiro para ambos os negociadores.

Figura 3: A semelhanga fisiondmica na Cantiga 3

Fonte: Adaptado pelo autor de Alfonso X El Sabio (1979)

A associagdo entre o judaismo e o diabo também ¢é o tdpico de trés
outras cantigas presentes na obra mariana de Afonso X. A Cantiga 34, por
exemplo, expde, além dessa temdtica, o personagem hebreu como
profanador de simbolos cristiaos. Nessa narrativa, um judeu rouba uma
imagem de Santa Maria, a qual ornamentava as ruas da cidade. Ao chegar
em casa, ele leva o retrato até seu banheiro e defeca sobre ele. Apos isso, o
judeu é morto pelo diabo, por razdes que nio sio explicitadas pelo texto.

8 “It is the Jew, not the cringing Theophilus, who adresses the Devil directly; it is he who

appears to negotiate the terms of the letter; and it is he toward whom Satan directs his gaze
as he considers the deal.”
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Figura 4: Detalhe da Cantiga 34

Fonte: Adaptado pelo autor de Alfonso X El Sabio (1979)

Na primeira cena da Figura 4, o personagem aparece introduzindo o
quadro furtado em sua privada. Enquanto isso, em suas costas, uma figura
demoniaca o acompanha. Se, no poema, a apari¢io do diabo ocorre de
forma abrupta e as motivagdes do judeu nio sdo reveladas, na iconografia,
ele é inserido como responsavel por aconselhar o ato profanador, atitude
salientada pela legenda acima da primeira cena: “Como o judeu deitou a

. Assim, a

omagem de santa maria na privada por conssello do demo
representacdo da alianca entre os judeus e o diabo é reforcada em um
contexto narrativo de profanacio de simbolos cristdos. Na cena seguinte,
ainda na Figura 4, dois diabos carregam o judeu apds ele ter sido morto. A
diferenca entre texto e imagem evidencia que as a¢des dos judeus contra a
cristandade e seus simbolos ocorre devido a relagdo que esses individuos
possuem com o demonio. Dessa forma, paira sobre os judeus a identificagdo
de intermediarios ou ferramentas pelas quais o diabo pode agir no plano
mundano.

A Cantiga 85 é outro exemplo da relagiao entre judaismo e os
demoénios. Nessa narrativa, Maria faz com que um judeu tenha uma visdo
do inferno, por meio da qual ele observa um vale cheio de diabos que “[...]
mais de ¢en mil maneiras as almas peavam / dos judeus, que as cozian e pois

°  “Como o judeu colocou a imagem de Santa Maria na privada por conselho do deménio”.
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as assavan as fazian arder [...]”"°. Segundo esse pequeno trecho, pode-se
interpretar que, apds a morte, as almas judaicas sio condenadas ao eterno
sofrimento no inferno. Essa associa¢do é retomada na Cantiga 109. No
relato, um grupo de diabos é conjurado por um personagem hebreu para
afligir alguns cristdos. Quando indagados sobre os motivos de nio
incomodarem os judeus, as criaturas respondem: “[...] Ca meus / sodes e
punnades de me servir. [...] / Por esto non vos fazemos mal, / ca sodes todos
nossos sem al [...]'"”. A passagem enfatiza a serviddo dos judeus para com o
demonio, elém de retomar a acusagido desses individuos serem conjuradores
de deménios (como visto na Cantiga 3). Desse modo, hd o refor¢o da
representacdo dos judeus enquanto servos e instrumentos utilizados para os
intentos do demoénio no mundo terreno. Além disso, ha nessa cantiga a
representagdo dos judeus enquanto eternos servos do demonio e suas
criaturas.

CONSIDERACOES FINAIS

Essa breve andlise permite concluir que os judeus sdo representados
por meio de um conjunto de simbolos que compdem um Iéxico
iconografico antijudaico, seja ele textual ou imagético. Dessa forma, eles sdo
retratados por meio de determinados padrdes fisiondmicos esteriotipados —
nariz comprido e adunco, cabelos e barba ondulados, feicdes e gestos
maliciosos — que se extendem e padronizam uma representagao para toda a
comunidade judaica perante os cristdos. Logo, os judeus sdo identificados
com a maldade e com o grotesco, pois, na estética medieval, a beleza é um
valor relacionado com a divindade e sua bondade (ECO, 2010). Ambos os
suportes narrativos — texto e imagem - afirmam a propensio dos judeus &
profanagio dos simbolos cristaos.

“[...] mais de cem mil maneiras prendiam as almas / dos judeus, as cozinhavam, assavam e
faziam arder”.

“[...] Vocés [judeus] sao meus e foram postos a me servir. / Por isso ndo lhes fazemos mal. /
pois vocés sdo todos nossos”.
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A presenca da representacdo dos judeus como aliados e agentes do
diabo, nas Cantigas, permite analisar o caminhado tracado por essa
acusagdo cristd em um momento anterior ao século XIV. A partir dai, esse
mito se tornard mais comum e difundido nas prega¢bes de monges
mendicantes, nas encenagdes teatrais, no discurso teologico e nos susportes
imagéticos: livros, vitrais, esculturas (DELUMEAU, 2009; POLIAKOV,
2007). Apesar do restrito acesso publico a obra, as CSM foram produzidas
para a difusdo por meio da musica e do canto. Nesse caso, pode-se pensar
no seu papel enquanto um suporte de difusio de temas do imagindrio
cristdo antijudaico. Conforme a medievalista Gabrielle Spiegel (1997), uma
obra nao ¢ apenas um produto de um contexto social definido
histéricamente, mas é também um produto ativo, o qual age e influi sobre
seu contexto de produgao.

Com relagdo & imagem na narrativa das CSM, constata-se a sua
possibilidade de explorar temas que vio além do texto. Desse modo, a
iconografia faz uso de amplificacbes e simplificagdes do que é exposto
textualmente, como no caso das Cantigas 3 e 34. Na primeira, a iconografia
é utilizada para representar os judeus a semelhanca do diabo. No ultimo
caso, a presen¢a do demonio no ato de profanagdo recebe centralidade na
imagem, o que ndo ocorre no texto da mesma narrativa.

Por fim, aponta-se para a relevincia que o estudo das fontes
imagéticas possui para os estudos medievais. Indo ao encontro de Visalli e
Godoi (2016), as imagens sio uma fonte de andlise muito rica para os
historiadores captarem expressdes culturais, representagdes, simbolos,
metéforas e tantas outras maneiras de expressio que percorrem as
coletividades humanas. As imagens podem ser vistas como uma fonte em
que os mitos e esteredtipos deixam suas pegadas, podendo ser desvelados
diversos aspectos que constituem uma sociedade hierarquizada, seja ela do
presente, seja ela do passado.
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ICONOGRAFIA MEDIEVAL - O DIABO NA
REPRESENTACAO DO JUIZO FINAL E OS SETE
PECADOS CAPITAIS DE FRA ANGELICO

Alex Oliveira

Diabolus enim et alii daemones a Deo quidem naturé creati
sunt boni, sed ipsi per se facti sunt mali.

(O Diabo e os outros demonios foram criados por Deus
bons por natureza, mas eles se fizeram a si mesmos
malignos)

H4 mais de 2 mil anos a Santa Igreja Catélica travou uma luta
espiritual com o grande antagonista da fé cristd - O Diabo. Para tratarmos
da origem ou das origens desse personagem opositor a benevoléncia de
Deus, é necessario partirmos para um ponto de pesquisa mais antiga.
Partindo de um recorte temporal, ndo irei me atentar profundamente a
origem, mas sim a suas respectivas representagdes no imaginario medieval
na baixa Idade média (XI - XV) tendo como base a pintura renascentista
cujo nome - Juizo final de Fra Angelico. Apenas de carater didatico irei
expor uma minuciosa nog¢éo desse sujeito maléfico, apesar de sua origem ser
de conhecimento comum na sua maioria.

DE CORDEIRO CELESTIAL A BODE DO INFERNO

“Entdo caistes dos céus, astro brilhante, filho da aurora! Entdo!
Fostes abatido por terra, tu que prostravas as nagdes” (Isaias 14:12). O
primeiro dos dezoitos livros profético, Isaias, traz a primeira referéncia a
Lucifer. Precisamos entender de que o nome Licifer foi traduzido a partir
do termo Astro brilhante, encontrado na biblia Vulgata. Porém nio foi o
primeiro a ser mencionado no antigo testamento, outros demonios ja
haviam sidos apresentados.



O ser maligno do antigo testamento ndo ¢ o mesmo ser da
mentalidade cristd ocidental. Os primeiros registros que temos sobre os
demonios encontram-se no antigo crescente fértil — Mesopotamia. As
tabuletas da Mesopotamia, datada do terceiro milénio antes de cristo, nos
ddo uma nogdo da diversidade de demonios existentes que faziam parte
essencialmente do mundo espiritual daquela sociedade. Um dos demoénios
mencionados é Pazuzu'. O considerado o demoénio dos ventos. Pazuzu
esteve representado em muitas partes da Mesopotdmia. O curioso é que esse
demonio ndo era um ser do mal. Ha referéncias do mesmo travando lutas
espirituais com demonios de fato malignos, como por exemplo, Lamastu, a
rainha dos demoénios com cabega de ledo que matava as mulheres que
amamentavam seus recém-nascido, causando a morte de vdrias criangas.
Ainda sobre Pazuzu, talvez tenha sido a sua fisionomia o arquetipico ideal
do Demoénio cristdo medieval, na qual iremos discutir nas paginas seguintes.
Para Gardner, o conceito de demoénio vem do grego daimon que pode
significar dividir, o que insere bem nesse sentido, logo esse termo “passou a
ser utilizado nesse contexto por causa da relacdo tracada entre essas
criaturas e transtornos de multiplas personalidades” (GARDNER, 2013: 20).

Acusador, Incitador, Caluniador e Travesso sio uns dos adjetivos
dados a Satanas do antigo testamento. Isso torna a busca histdrica por esse
personagem mais interessante, na medida em que todo o antigo testamento
o satanas nio é nada parecido com o do periodo medieval. Enquanto
satands do antigo testamento nio possui uma forma fisica, estd ali para
acusar, caluniar ou até mesmo como promotor de justica no seio celestial
(Zacarias 3:1-10) ; o outro (era medieval) estd para destruir, matar, apodera-
se das almas, desviar os homens da fé e possui uma forma fisica. Logo temos
um mesmo personagem com atribui¢des diferentes no tempo e espago
distintos. A teoria mais aceita talvez que essa concepgio atribuida a satanas

! Pazuzu foi o deménio referenciado na obra cinematografica - O exorcista, filme norte -

americano de 1973. O filme foi baseado na obra literdria — O exorcista de William Peter
Blatty. Foi o primeiro e tinico filme do género terror a ter o Oscar de melhor filme.



teve uma bruta mudanca apo6s a influéncia persa sobre o Dualismo, ou seja,
o Zoroastrismo. E evidente que a concepcio de bem e mal, céu e inferno,
anjos e demdnios, tiveram uma forte influéncia da religiao do império persa.

“Eu vi satands cair dos céus como um relampago” (Lucas 10:18). Um
dos epitetos mais conhecimento atribuidos ao Satands seria, “O Anjo caido”.
Lucifer (Satanas) sendo o mais belo, inteligente, o mais sabio e poderoso
entre todos os anjos, talvez tenha sido essa superioridade auto admitida que
consistiu na “queda” do anjo. Com a caida dos anjos, trouxera consigo a
morte e se tornaram Diabos.

O Diabo e os outros demonios apenas fazem parte da criagdo

angelical e seus poderes naturais nao diferem daquele dos anjos que

se mantiveram fiéis. Assim como os outros anjos, eles sdo seres

espirituais puros e desprovidos de corpo e em seu estado original sdao

dotados de graca sobrenatural e colocados sob aprovagao. Foi apenas

com a sua queda que eles se tornaram diabos. (Decreto IV Concilio
de Latrao)

FUNCAO DEVOCIONAL/PEDAGOGIA DO MEDO

Baschet (1996) analisa as iconografias medievais tendo funcoes
devocionais, politicas, ritualistica e religiosa nas maos de seus elaboradores e
financiadores, o que nos remete em pensar no propdsito de emocionar,
lembrar e comover e até impor medo, amedrontar.

Durante os considerados mil anos de Idade média, a igreja
estrategicamente usou de métodos até entdo nada convencionais aos olhos
do leitor atual, uma pedagogia do medo. Em um espago e tempo em que o
indice de alfabetizados eram quase nulos, ler e interpretar a biblia ficou
inteiramente monopolizada a igreja. Desse modo, a interpretagdo ficava a
parte dos padres e bispos. O povo ndo se atrevia a questionar as
interpretagdes e tdo pouco a autoridade da Igreja. Em um cendrio a favor, a
santa Mae Igreja viu vantagens em problematizar a figura e fun¢des do
Diabo, o que deu aos fies uma nogdo de quem é o oposto do criador e para
que ele veio. Contextualizar a importancia dessa pedagogia nos remete a
entender sob um olhar histérico, que tivemos uma sociedade altamente
auxiliada pelo ludico, quer dizer, em um domingo de missa, capela cheia de
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fiéis, em que, no momento da homilia escuta o padre verbalizar sobre o
Diabo, sobre o inferno, o purgatdrio, como resultado temos o poder da
narrativa fazendo com que o medo de tudo que é oposto a Deus tenha forga,
o que infla o pavor quando diante das pregagdes, no espaco da igreja, no seu
interior hd um mosaico de arte medieval que traz a tona todas as palavras
ditas pelo clérigo ao povo. As narrativas acabam se materializando no
inconsciente desse homem, dessa mulher. Imagem punitiva enfatizam a
necessidade de doutrinagdo dos fiéis por meio da instituicdo eclesidstica,
visando a salvagdo da populagio (GOMES: 2010; 274 - 275).

A evolugio estratégica do papel de satands nesse momento inicial da

fé catolica foi inteiramente baseada na necessidade de criar uma

relagdo de dependéncia entre as massas e os bispos. Para facilitar

isso, uma figura como a do Anticristo era necessaria, pois sua ira

representava uma ameaga na qual os fiéis poderiam ser salvos. A

ameagca foi chamada de satands, “o Maligno”, que tomaria as almas

daqueles que ndo ofertassem obediéncia cega a igreja. (GARDNER,
2013, p. 49)

A reputagio foi entdo estabelecida depois de uma afirmacdo de Sdo
Paulo em suas Epistolas aos Romanos (GARDNER, 2013, p. 49).

Cada qual seja submetido as autoridades constituidas, porque ndo ha

autoridade que nao venha de Deus; as que existem foram instituidas

por Deus. Assim, aquele que resiste a autoridade opde-se & ordem

estabelecida por Deus; e ao que a ela se opdem atraem sobre si a
condenagdo. (ROMANOS 13: 1 -2)

Sanctam Ecclesiam Catdlicas (Santa igreja catélica) autoproclamou-
se a ponte entre Deus e o fiéis, o que rendeu ao Papa o titulo de Vigario do
filho de Deus ( Vicarus Filli Dei).
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ESTUDO DE CASO

A obra renascentista do italiano Fra Angelico® (figura 1) serd o nosso
objeto de estudo neste artigo. Sendo uma obra encomendada pela Ordem
Camaldulenses, onde hoje se encontra no museu da San Marco - Florenga.
A témpera no painel retrata uma visio eclesidstica do juizo final, sendo as
concep¢des do além-tumulo cristio. Fra Angelico relatava a
contemporaneidade em suas pinturas, apesar de o tema abordado ser um
episddio futuro, as concepgdes do além morte eram preconizadas de forma
constante no imaginario ocidental cristao, seja na literatura e nas artes, o
que foi quase comum em todas as obras artistica em se tratando de visdo de
mundo medieval. O Cristianismo ¢ uma religido profundamente ligada a
imagens (QUIRICO, 2015, p. 1).

De forma bem objetiva e rdpida serd explorado os espacos/se¢des da
pintura e depois serd contextualizado as se¢des que o presente artigo propde
a averiguar.

No meio, sob o céu azulado esta Jesus Cristo em posigdo de juiz,
sentado direcionando a sua méo direita para cima e a sua méo esquerda
para baixo, isso mostra o julgamento dos eleitos e condenados. O anel
concéntrico estd rodeado de Querubins’ e anjos (cinquenta e dois no total).
Jesus conta com a presenca de seu primo Jodo Batista (esquerda) e sua mae,
Maria (direita). Ela, por sua vez, tem o poder sobre o Diabo, muitas das
vezes agindo como “advogada” dos seres humanos oprimidos em outras
ocasides age como “promotora de justica” contra o Diabo. Para compor o
espago celestial temos em cada lado Doze santos com suas aureas
representando a santidade perante o criador, nas exterminados encontram-

Guido di Pietro Trosini, dito Fra’ Angelico foi um renomado pintor florentino. O prestigio
artistico se deve a atuacdo do artista nos mais avancados desenvolvimentos da arte
florentina da época. Faleceu em Roma e foi sepultado na igreja de S. Maria sopra Minerva.
O celebre artista italiano Benozzo Gozzoli foi seu aluno.

Sdo nomeados em varios livros do Antigo Testamento, como: pentateuco, reis, Cronicas,
Ezequiel, e, também, no Novo testamento.
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se Sdo domingos e Sdo Francisco, membros fundadores das ordens
medicantes existentes durante a fim da Idade Média. Abaixo, no meio,
temos tumbas quebradas e abertas, o que representa a saida dos mortos de
seus timulos, esses que foram acordados pelo som das trombetas para
serem julgados. “Quando for dado o sinal, & voz do arcanjo e ao som da
trombeta de Deus, o mesmo Senhor descerd o céu e os que morreram em
Cristo ressurgirdo primeiro” (TESSALONICENSES 4: 16).

Na se¢do direita, as almas puras de coragio (todas possuem 4urea)
sdo conduzidas pelos anjos Serafins* até o paraiso, aqui descrito como o
Jardim do Eden, onde no canto direito possui uma porta que d4 entrada
direta ao céu. Enquanto isso, muitas almas vestidas com cores leves e claras,
o que podemos facilmente destacar o papel social de cada um de acordo
com a vestimenta. Destacam-se padres, franciscanos, bispos, freiras, homens
e mulheres, estas, por sua vez, demonstram a moda capilar do século XIV,
que consistia em cabelos longos com trancas enfeitadas com flores e pérolas.
Todos os envolvidos louvam a Deus pela salvagdo e outros cantam e dangam
com os anjos em um cenario de verdejante vegetagdo a espera da subida ao
seio da morada do criado divino. Em contrapartida, partindo da mesma
pintura artistica temos a se¢do, a esquerda, que explora os sofrimentos dos
impios sob o comando do Diabo.

Figura 1:Fra Angelico. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, Florenga

&

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence)

Serafins sdo citados somente em Is 6, 2 — 6.



O DIABO E OS CIRCULOS INFERNAIS

Na segdo a esquerda, Fra Angelico expdem em sua obra a sua visdo
(baseado nos dogmas do cristianismo) de como sera o julgamento daqueles
que viveram em pecado durante a vida e que agora o resultado recaio em
um espago marcado pelo sofrimento e dor. “Pecar ¢ parodiar Deus ao
pretender ser para si mesmo sua propria norma ou regra. [...] Pecar é
recusar permanecer na sua condi¢do de criatura” (AGOSTINHO, 1983, p.
571).

Os pecadores angustiados estdo sendo conduzidos pelos deménios
até o seio dos horrores. A entrada lembra uma “boca aberta’, o que
representa a propria boca do diabo engolindo os impios. Diferentemente da
entrada do lado direito, toda bem detalhada, com a circunferéncia bem-feita
e tendo cores claras e suaves, o lado oposto é grotesco, com pontas e
portando cores escuras como o preto e marrom. A imagem da goela
monstruosa estd associada a oralidade devoradora do Diabo, bem como a
representagdo do inferno e sua relacdo com a cozinha, onde os alimentos sdo
transformados pelo fogo, assim como os pecadores sdo punidos com
chamas no seu interior (BASCHET, 1985, p. 193).

Bem antes de entrar no Infernus (inferno em latim) os desprovidos
de salvagdo sdo empurrados pelos demonios que usam como ferramenta de
tortura a foice, tridente e langa. Representados de forma reptiliana em
posicdo bipede, com pelos, garras, dentes afiados e com coloragéo escura, o
que faz mengdo a auséncia da luz divina®. Ainda sobre a caraterizagao fisica,
o Diabo estd relacionado a varios animais, visto como sua
representatividade, sdo eles: morcego, urso, javali, vibora, cachorro, ledo e o
mais comum, o dragio.

Durante o IV Concilio de Trento (447) foi desenvolvida a figura
imaginativa do Diabo, no qual o0 mesmo é um ser grotesco, grande e negro,

> Outras cores ligadas a ele (o Diabo) sdo o vermelho, relacionado ao sangue e fogo e o

verde, associado & caga e a figura da fertilidade entre os celtas e teutonicos (Russel: 2003:
6).



contendo chifres, garras bem afiadas e pressas sedentas por carne, olhos
faiscantes, dotado de um grande falo e um eflavio de enxofre. Todos esses
elementos embutidos ao ente maléfico até o momento ndo tinham
representagdes iconograficas, o que ird mudar a partir do século XI. Foi no
inicio da chamada baixa idade média que temos o Diabo que aparentemente
o “conhecemos” hoje. Sendo caracterizado na forma humana, portando
chifres, orelhas pontudas, garras e pressas, asas de morcego, rabo e corpo
todos peludo também fizeram parte da aparéncia do mal personificado.

O renascentista Fra Angelico retratou os horriveis tormentos que séo
abordados nos circulos do fogo infernal, onde todos os pecadores entio nus.
O ser do Mal é geralmente retratado nas imagens nu ou com uma tanga, o
que simboliza a sua sexualidade selvageria e animalidade (RUSSEL, 2003, p.
203). Os impuros sdo atormentados nos circulos infernais de acordo com o
pecado capital que os trouxe aqui.

Discursdes filosoficos acerca dos pecados foram bastante debatidas
durante a Idade Média, depois do aparecimento do conceito de pecado
original a igreja catélica precisou especificar/definir acerca dos pecados e
suas punicdes. Havia dois tipos de pecados: pecados veniais e pecados
mortais, por pecados veniais entendemos como pecado leve, perdoaveis,
aquele que ndo implicam no ordenamento juridico da Igreja e de Deus.
Todavia, os pecados mortais sdo aqueles imperdoaveis, que afetam a ordem
divina. Esse tipo de pecado é acometido por razdes de fraqueza ou malicia
sob a ajuda do mal.

Dentre tantos homens do clero que debateu e definiu os Pecados
Capitais, como Evégrio PonticoS, Aurélio Prudéncio’, Jodo Cassiano®, Santo

Monge nascido na capaddcia, em Ibora. Nascido entre 345 - 397.

Nascido em 348, Aurélio Prudéncio Clemente foi um poeta cristio. Trabalhos literérios
com poesias escritos em grego e latim deu fama que viveu seus ultimos omentos em um
mosteiro na Espanha, onde faleceu em 410.

Com grande importincia na construgio da doutrina moral catolica, Jodo Cassiano foi um
monge e te6logo do chamado periodo Patristico. Em Marselha fundou seu proprio
mosteiro.
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Agostinho’, Gregério Magno'® e Sao Tomas de Aquino'!, irei atentar-me aos
conceitos de Gregdrio Magno e Sdo Tomas de Aquino.

O discurso sobre os pecados, a0 mesmo tempo em que denuncia o
mal e ocasiona inculcar as atitudes legitimas da ética catélica, é um
instrumento valioso pelo qual a Igreja difunde seus valores no seio da
sociedade e aumenta seu controle sobre ela (DRUMMOND, 2014, p. 57).
Gregoério Magno além de tornar os sete pecados capitais em perigos morais
constantes da vida de cada fiel, uma vez que esses pecados eram restritos
apenas a vida mondstica, 0 mesmo criou sua propria hierarquia de pecados.
Foram sete pecados sendo encabegado pelo orgulho, depois segue a inveja,
ira, tristeza, avareza, gula e luxuria. Para que a igreja pudesse ter maior
visibilidade quanto aos pecados cometidos, em 1215, no IV Concilio de
Latrdo, a pratica da confissdo foi instituida de forma outorgada, o que
possibilitou ao clérigo acompanhar as faltas acometidas pelos fiéis.

Segundo Sdo Tomds de Aquino, sete sdo os pecados capitais que
gozam de uma lideranca. Aquino seguindo a lista dos pecados tornou um
em especial, o pior pecados de todos, o considerado “megacapital” - A
soberba:

“[...] a soberba, mais que um pecado capital, é a rainha e raiz de

todos os pecados. A soberba geralmente é considerada como a mée

de todos os vicios e, em dependéncia dela, se situam todos os sete

vicios capitais, dentre os quais a vaidade é o que lhe é a mais

proxima, pois esta visa manifestar a exceléncia pretendida pela

soberba, e, portanto, todas as filhas da vaidade tém afinidade com a
soberba. (AQUINO, 2001, p. 68)

Além disso, Aquino definiu os sete pecados em dois grupos. A gula e
a Luxuria que ficaram sendo como pecados do corpo, pecados quentes.

Agostinho de Hipona foi um dos mais importante filésofos e tedlogos durante os primeiros
séculos do cristianismo. Suas obras muito influenciaram a Igreja catélica e a filosofia
ocidental.

Conhecido como sao Gregério Magno, tornou-se Doutor da Igreja.

Sao Tomas de Aquino foi um grande Frade catdlico. A igreja catélica a venera como santo
e exemplo de professor para os estudos do sacerddcio.
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Seguindo a lista, Aquino classifica a Vaidade, Inveja, Ira, Acidia (preguica) e
Avareza sendo os pecados da alma mais conhecidos como, pecados frios.

Apenas em carater didatico, a se¢ao esquerda do nosso objeto de
estudo sera dividida, dado a cada divisdo o pecado acometido pelas almas
desprovidas de eleitos e os demdnios responsaveis por cada vicio, partindo
do estudo do tedlogo e bispo de Peter Binsfield que em 1589 associou cada
demonio a um pecado.

ca. 1431. Museo di San Marco, Florenga

Figura 2: Fra Angelico. Juizo final,
RS Sy o
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Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence). Corte e
montagem do autor.

Figura 2 reflete no pecado “quente” - Luxdria (libido). Vemos quatro
demonios e uma espécie de planta carnivora devorando duas almas,
enquanto as outras, uma pendurada de ponta cabega e a outra levantada
pelo pescogo, sendo introduzido por um objeto de tortura no estdmago.
Sem esquecer da pobre alma que foi decapitada pelos demonios (a esquerda
da imagem). Ja no primeiro circulo infernal, presenciamos a introdugdo de
serpentes envoltos entre os pecadores, o que serd comum nos demais
circulos. A luxuria foi o pecado mais condendvel pela sua pratica constante,
pois além de ser acometido a todas as classes sociais, ele estd ligado ao
prazer da carne. No século XII além do surgimento do celibato dedicado aos
clérigos, o casamento entre pessoas “comuns” passou a ter regras mais
repressivas. Pecado atribuido ao demonio Asmodeu.
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Figura 3: Fra Angelico. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, F

lorenca
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Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence). Corte e
montagem do autor.

Na figura 3 contém dois circulos de punigdo com seus respectivos
pecados. No circulo esquerdo temos os preguicosos (Acidia - accidia) e do
outro os invejosos (inveja — invidia). Esse ultimo, para Baschet (2000) a
inveja impregna nas classes mais pobres, uma vez que nio aceitando a
posi¢do social que vivem, langcam invejas as classes acima. Isso presenciamos
na imagem, na qual dez condenados “praticando” uma das filhas da inveja, a
fofoca (sussurratio), aqui mesmo em tortura entdo caluniando, difamando,
fomentando rivalidade. A Preguica estd associada aos trabalhadores que nao
cumprem suas fung¢des de trabalho didrio, além do que, a acidia ja foi um
pecado acometido exclusivamente dentro dos monastérios. Pecado que se
desvia de Deus e vai de encontro com a melancolia e tristeza. Se olharmos
bem para a se¢do da preguica, as almas estdo de cabega baixa, fazendo alusdo
ao desgosto e amargor. Preguica atribuida a Belfegor. O demonio Leviata
estd associado a inveja.

Figura 4: Fra Angelico. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, Florenga

B : |
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence). Corte e
montagem do autor
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Ira (ira) e gula (gula), frio e quente compdem os circulos da figura 4.
A ira (esquerda) é pecado que estimula a violéncia nas suas mais variadas
formas. A igreja atribui aos heréticos esse male. Averiguando a se¢do da Ira
¢ notdrio ver brigas, rivalidade e autoflagelo entre os condenados. Olhando
para o circulo a direita, vemos os gulosos sendo atormentados pelos
demonios. Cinco almas amarradas, olhando para a comida sem poder
comer, esse pecado expressa o desejo exagerado pela comida. Sendo o
pecado “quente” associado quase que exclusivamente a nobreza. A gula
expoe outros pecados como a luxtria e a preguica quando néo ha consenso
quanto os prazeres do corpo. Azazel ficou como sendo o demdnio da Ira e
Belzebu coube o da Gula.

Figura 5: Fra Angelico. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, Florenga

L

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence). Corte e
montagem do autor.

Ficando nos dltimos circulos, Avareza (avaratia) e soberba (superbia)
compdem a figura 5. O pecado da Avareza mais conhecimento como usura,
estd associada a figura do mercador. Com o aumento dos comércios e das
cidades, a igreja passa a ter novos desafios. Temos o crescimento de uma
populagdo herética ligada ao comércio, o que acarreta numa ruptura das
estruturas financeiras da igreja catdlica. Uma logica simples, menos pessoas
nas igrejas e igual a diminuigdo dos recursos. Iconograficamente
percebemos que os pecadores praticantes da avareza sdo identificados pela
“bolsinha” de moeda que fica envolto no pescogo. Tanto na entrada do
inferno, quanto dentro, essas almas foram representadas. A tortura consiste
no derretimento do outro ou da prata (no caso aqui, o ouro) pelos
funciondrios bestiais do Diabo e depois é introduzido pela boca do infeliz
condenado. O demonio Mamon ficou a par da avareza.
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Por fim, o maior dos pecados — A soberba. Pecado das classes mais
altas da sociedade. Uma vez que com o poder alcangado e glorificado por
sua posi¢do social, se tornam “cobaias” de um desejo exacerbado por mais e
mais poder. Quando nio alcangado, esquecem da obediéncia e da submissdo
que devem ter perante Deus. Ndo é para menos que o demonio associado a
soberba seria Lucifer, o mesmo foi “vitima” de um exagero crescente de
poder elevado, o que ocasionou na expulsio do céu. Importante
observarmos nessa iconografia que no circulo da Soberba, o demdnio estd
manipulando o fogo da puni¢io, o curioso é que esse demonio é o tnico que
maneja o fogo do inferno. Podemos deduzir que seria o circulo infernal com
maior sofrimento, uma vez que os impios c4 entdo por conta do pecado da
Soberba, o maior de todos os pecados, ou seja, a mie de todos os pecados e
vicios, dai o sentido de intensificar a puni¢do dos dez envolvidos que foram
poupados da salvagao.

a

Figura 6: Fra Angelico

| Sing,

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Last_Judgment_(Fra_Angelico,_Florence). Corte e
montagem do autor.

. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, Floreng:
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Ultimo circulo infernal é destinado a todos os envolvidos,
independente do pecado cometido, recai no grande caldeirdo do Diabo.
Aqui o grande senhor das trevas devora trés almas. Usando as maos o
mesmo eleva a grande boca duas almas, enquanto mastiga outro condenado
sendo seu corpo regurgitado pelas orelhas do Diabo. Nas extremidades do
caldeirdo, os demonios mexem a “sopa” para servir ao seu mestre supremo.

Mesmo considerando que os painéis artisticos mostram uma visao de
mundo do autor e até mesmo de quem as financiou, devemos olhar para ela
e perceber o impacto devocional que deve ter tido aos olhos das pessoas da
época. Falar de uma idade média do século VX ¢ falar da grande senhora
feudal - a igreja, que atravessa grandes problemas internos e externos. Com
isso, fiéis estdo abandando igrejas, capelas e partindo para novos caminhos
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que possivelmente os levard a mudancas. Entéo, estrategicamente, propor
um inimigo “vivo”, existencial e a partir dele criar toda uma atmosfera de
rivalidade sobrenatural entre anjos e demdnios, onde dependendo de suas
atitudes, o destino de sua alma ou ascendo ao céu ou desce ao inferno teve
um efeito positivo para a igreja naquele momento. Todavia, apenas andar na
santidade de Deus néo era o bastante, pois apenas com a intermedia¢io e
for¢a da Igreja catolica Apostdlica Romana que se chega a Deus e tudo que
for diferente disso, o Diabo os espera. Pintura renascentista como a do Juizo
final nos releva ndo apenas a separacao entre os condenados e eleitos,
também exprime o final de cada alma. Ja dizia Giordano da Pisa no século
XIV - “acima de todas as coisas dessa vida é util & memoria do juizo final e
das penas”. Sobre esse pensamento, as obras de arte retratando o Jesus e o
Diabo, Céu e inferno, transmite ao fiéis um reflexo de recordagdes dos
sermdes que seus ouvidos atentos ouviram de quem tdo perto de Deus esta.
Portanto, a obra de Fra Angelico e de tantos outros artistas que nas telas
brancas coloriram tom fortes e vibrantes no intuido de impactar as quem
visse, tornou-se uma ferramenta de conversio entre pessoas simples e leigas,
no que chamamos de ultimos séculos da baixa idade média.

FONTE DOCUMENTAL PICTORICA

Fra Angelico. Juizo final, ca. 1431. Museo di San Marco, Florenga. Procedéncia da
Imagem:https://uploads3.wikiart.org/00129/images/fra-angelico/last-judgment.jpg
acessado em 20 de nov. 2020, as 22H e 60 min.
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CORACOES SATANICOS: UM ESTUDO COMPARATIVO
DA TEMATICA AMOROSA EM O FISICO PRODIGIOSO
E “O SENHOR DIABO”

Luciano de Souza

No verbete “Satd e o Satanismo”, presente no Diciondrio de
Literatura editado por Jacinto do Prado Coelho, Mério de Albuquerque
(1978, p. 986-989) observa que, na literatura portuguesa, sio escassas as
apari¢des do Diabo, cabendo a geragdo de autores da segunda metade do
século XIX, nomeadamente Eca, Antero, Gomes Leal, entre outros, a tarefa
de tornar mais proeminente a face do diabolismo nas letras lusitanas - ainda
que tais escritores tenham especial apreco pelo que Albuquerque qualifica
de um diabo-saudade, ou seja, um Diabo que se insere nas letras
portuguesas ja no declinio de sua majestade como o Adversario da
humanidade. Vale notar, ainda, que no encerramento de suas consideragdes
diacronicas sobre o satanismo literdrio portugués, Mario de Albuquerque
identifica uma ocasional “atitude satanica” nos autores modernistas, sendo,
porém, o emblema dessa atitude, para ele, ndo uma obra originalmente
composta por um dos nomes do Orpheu ou da Presenga, mas sim uma
tradugio, a saber, a recriagio de Fernando Pessoa para “Hymn to Pan”, um
poema do ocultista e poeta inglés Aleister Crowley.

Interessa aqui, em verdade, néo a realizacdo de uma contestagio mais
aprofundada da argumentagdo de Albuquerque referente & manifestagio do
satdnico no modernismo portugués, mas sim o fato de que essa
argumentagio, em si questionavel pela auséncia de um fundamento mais
substancial, parece denotar também uma opgdo de ndo investigar o
satanismo literdrio em Portugal para além de fronteiras candnicas. Tal
postura, por sua vez, propiciada por negligéncia ou outra razdo, acaba por
suscitar um lapso, dado que o comentdrio em questdo, constante em um
dicionario publicado na década de 1970 (a edigdo consultada, a quarta, data
de 1978), ignora O Fisico Prodigioso, novela de Jorge de Sena cuja primeira



edicdo, ainda como um dos contos da coletinea Novas Andancas do
Demonio, deu-se em 1966. Considerando-se ou ndo o parecer dado pelo
préprio autor da novela, para quem “boa ou m4d, nunca se fez em portugués
uma diablerie tao inescapavel” (SENA, 1979, p. 147), a nédo inclusdo d’'O
Fisico... no verbete “Sata e o Satanismo” tanto nega a narrativa de Sena o
reconhecimento como um dos exemplares do diabolismo na literatura
portuguesa — certamente mais expressiva, nesse sentido, do que a tradugéo
de “Hymn to Pan”, cujos versos evocam menos uma cerimonia satanica do
que uma celebragdo pagd - como perde a oportunidade de germinar
potenciais didlogos entre O Fisico Prodigioso e algumas daquelas obras,
referenciadas por Mario de Albuquerque em seu sucinto apontamento, que
precederam a novela de Jorge de Sena no panorama da literatura satanica
portuguesa.

O que este estudo propde, pois, é efetivar a potencialidade de um
desses didlogos ao instaurar uma aproximagio entre O Fisico Prodigioso e o
conto “O Senhor Diabo”, de E¢a de Queirds, a partir das representagoes de
Satd em cada relato. Cumpre esclarecer, entretanto, que a exequibilidade de
tal aproximac¢ao nido se faz plausivel unicamente pela ocorréncia do fator
satdnico em ambos os textos. De fato, cada qual a seu modo, O Fisico... e “O
Senhor Diabo” estdo inseridos em uma tradigdo literdria que se ocupa dos
“amores satanicos”, tradi¢do essa na qual figuram, por exemplo, O Diabo
Enamorado, de Jacques Cazotte (1772), “Eloa”, de Vigny (1823) e “O
Demoénio”, de Lermontov (1829-1841) (RUDWIN, 1973, p. 231-237). E é
por meio dessa chave amorosa que se pretende perscrutar, nesta apreciagio
critica, as expressdes do satinico nas obras referidas.

Contudo, antes de dar andamento ao exame dessas obras em busca
do diabolismo amoroso nelas impregnado pela escrita de Eca de Queirés e
Jorge de Sena, é preciso contemplar algumas referéncias textuais que
habilitam a demarcacédo, pela perspectiva analitica deste trabalho, de um
contexto histérico onde se tecem os fios narrativos de O Fisico Prodigioso e
“O Senhor Diabo”. Para esse fim, convém discutir, de saida, a questdo da
ambientagido espago-temporal de cada narrativa.

A respeito de O Fisico Prodigioso, é certo dizer que inexiste, em suas
paginas, qualquer indicagio geografica especifica do local onde transcorrem
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os eventos narrados, havendo, no maximo, certas mencdes toponimicas que
situam o conto no continente europeu, como a do excerto a seguir, retirado
da fala de um dos médicos do castelo que serd o paradeiro do fisico: “A
fronteira entre a medicina e a bruxaria ¢ s6 a da virtude e a da fé. Em
Bolonha, em Padua, em Salamanca, em Paris, onde estudei, e de onde fui a
ser médico do rei de Franga [...]” (SENA, 1979, p. 36). Pouco mais adiante, a
apresentagio de “Dona Urraca de Biscaia, filha de Dom Tortozendo
Ermiges, o Batalhador e viuva de Dom Gundisalvo Matamoros” (Ibidem, p.
37) oferece a hipotese de uma localizagdo mais precisa para a trama, na
Peninsula Ibérica. Tal inferéncia se mostra fidvel porque, como escreve
Harvey L. Sharrer em “Temas e motivos medievais em O Fisico Prodigioso”
(in SEIXO, 1990, p. 92, 93), nomes como “Urraca” e “Matamoros” estdo
historicamente relacionados ao periodo medieval da regido.

Com efeito, conquanto O Fisico Prodigioso nio traga indicagoes
temporais que permitam situa-lo, com justeza, em um dado século, Jorge de
Sena, na nota introdutdria da 42 edigdo do texto, reconhece que “a Idade
Média ou algo de semelhante” (SENA, 1979, p. 12) foi um dos esteios para o
desenvolvimento de sua novela, tendo explicado ainda, na mesma nota, que
o termo “fisico” deve ser entendido como médico ou magico “no sentido
medieval e ainda ulterior do termo” (Ibidem, p. 11).

Todavia, o que Jorge de Sena engendra em sua narrativa é uma Idade
Média que, talvez justamente por sua preponderante atmosfera “fantasiosa”,
nos dizeres de Gilda Santos (in SENA, 2009, p. 9), revela-se o pano de fundo
ideal para que o autor retrate, com ir0nica sensatez, um acontecimento
histérico abundantemente documentado e discutido até os dias de hoje em
consequéncia de suas reverberagdes no tecido social ocidental por séculos,
isto é, a obsessdao demonoldgica que se abateu sobre a Europa ao final do
medievo (BOUREAU, 2016, p. 25). Um exemplo inequivoco de como Sena
capta e insere diferentes sintomas dessa obsessio no enredo d’O Fisico
Prodjgioso é visto no capitulo VII, quando, logo no inicio, o leitor é
apresentado a imagem de Satd como um grande conspirador que incita
crimes e perversdes com o intuito de subverter a ordem natural das coisas,
concep¢ao essa em sintonia com uma “demonologia erudita” que tomava



corpo ao final da Idade Média e sustentava o combate a feiticaria
(BASCHET inLE GOFF/ SCHMITT, 2002, p. 323, 329):

Foi nesse momento do processo que o Santo Oficio descobriu, por
mero acidente, que o que parecia ser um simples caso de feitiaria e
pacto com o Demonio, envolvendo endemoninhamentos colectivos,
mas restritos a eventual comunica¢do com o Mundo, era, na verdade,
uma gigantesca conspirac¢io do Deménio contra a ordem
estabelecida, envolvendo assassinatos, vampirismo, sodomia, toda a
escala de pecados contra natura, e uma rede imensa de propaganda
subversiva, em que se inclufam crimes como curar doengas,
ressuscitar defuntos, e retrogradar no tempo decorrido. (SENA,
1979, p. 91, 92)

Acusado de ser um agente de tais “erros demoniacos” (SENA, 1979,
p. 94), o fisico prodigioso é aprisionado e submetido, a partir da segunda
metade do livro, a sucessivas sessdes de tortura antes de ter sua execugdo
decretada. E é também no capitulo VII, por meio de um debate entre trés
dos frades responsaveis pelo julgamento do fisico, que o texto de Sena
oferece uma visdo bastante pertinente de como a adogdo de tais praticas -
sancionadas pelo Santo Oficio a partir do século XIII reconhecidamente
“em beneficio dos inquisidores” (BOUREAU, 2016, p. 30) - poderia ser
decidida a partir de formulagdes um tanto controversas, como a relutincia
do réu em aceitar as acusagdes que lhe sdo lancadas:

[...] E [Frei Bermudo] concluiu dizendo: - Confesso a Vossas
Reveréncias a minha perplexidade acerca de um ponto que ¢é
canonicamente decisivo e que nio foi ainda observado. E pergunto:
porque nao foi ainda aplicada a tortura ao prisioneiro?

[...] Frei Atanagildo ripostou: - Esquece Vossa Reveréncia, no seu
louvével zelo, que s6 agora atingimos a fase da inquiri¢ao individual,
e que ¢ precisamente para deliberar sobre isso que nos reunimos em
conselho.

Frei Bernardo interp0s-se a fez questdo de que, “ipsis verbis”, as suas
declaragoes constassem da acta. E voltou-se significativamente para o
escrivdo sentado numa mesinha ao fundo da sala:

- Nao podemos, reverendos irmaos, prejulgar em matéria alguma.
Nos ndo estamos aqui para interrogarmo-nos sobre se a tortura devia
ja ter sido aplicada, ou para deliberar sobre a sua aplicagiao. O que
nos cumpre humildemente observar é a rigorosa obediéncia ao



Regimento. E este vigora independentemente de nds, determinando
as fases sucessivas de um processo que, de acordo com ele, estd
delimitado e classificado. Repito. Eu fago questdo de deixar bem
claro que a tortura ndo se decide aqui. Quem regimentalmente a
decide é o réu com a sua obstinagdo. (SENA, 1979, p. 94)

Parece inquestionavel, por fim, diante do resultado das reflexdes
propostas até aqui, que aquilo que Harvey L. Sharrer chama de
“neomedievalismo de Sena” (in SEIXO, 1990, p. 86) guarda, em O Fisico
Prodjgioso, uma série de elementos caracteristicos de um ambiente
medieval que, para Jean-Claude Schmitt (in LE GOFF/ SCHMITT, 2002, p.
425), abrange o principio da perseguicdo organizada pela Igreja e pelo
Estado aqueles que eram vistos como os representantes de Satanas na Terra.

Ao passar a atengdo para “O Senhor Diabo”, verifica-se, de imediato,
que, diferentemente do que se dd na novela de Jorge de Sena, a fixagdo de
um espaco geografico definido é dada desde o principio: “Mas eu s6 quero
contar a historia de um amor infeliz do Diabo, nas terras do Norte. [...] Era
na Alemanha, onde nasce a flor do absinto” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990,
p- 13). Por outro lado, a defini¢do temporal no conto de Eca pode ser
somente inferida com o auxilio de determinadas marcas textuais
empregadas pelo autor, como € o caso de uma palavra alema citada em uma
passagem onde se descreve um sonho: “[...] Em redor andava uma danga
nebulosa de espiritos. E diziam uns: - Aquele coro é de mortos: sdo os
amantes infelizes que choram no coragio daquela mulher. - Outros diziam:
- Séo as tristezas dos minnesingers [sic] errantes que ali solu¢am (Ibidem, p.
19). Originado nos territérios alemaes no decorrer do século XII, o
Minnesang (cangdo de amor) guardava semelhanga com a lirica
trovadoresca provengal (BOSCH, 1967, p. 55) e seus cantores, 0s
Minnesinger (ndo “minnesingers”, como escreve Eca), seriam o equivalente
germénico dos trovadores da Provenga. Ndo é descabido propor, entdo, que
quando o pajem que acompanha Satands se refere a “misticos, frades, santos,
namorados, trovadores” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 23) como seus
contemporaneos, os ultimos desse rol possam ser entendidos como o
equivalente aos Minnesinger que aparecem no sonho relatado acima. E vale
mesmo lembrar que o préprio Sata se mostra familiarizado com a “moda
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dos trovadores” em sua primeira interven¢do no conto. Desta forma, a
associacdo entre a figura generalizada do trovador e o AMinnesinger
germénico seria suficientemente razodvel para confirmar, aos olhos do
leitor, a Alemanha medieval como palco do conto queirosiano.

Ao contrario do que se vé n’ O Fisico Prodjgioso, nao h4, na Idade
Média recriada por E¢a em “O Senhor Diabo”, qualquer sinal ou sintoma de
manifestagbes heréticas e/ou da existéncia de feiticeiros, razdo pela qual
igualmente nio ha espago nela para a agdo do Santo Oficio e seus
inquisidores. Poder-se-ia dizer que o cendrio do conto de Ega, no qual se
relata a derradeira desventura de Satands na Terra, ¢ de um Medievo
romantizado.

Nio por acaso, é no bucolismo de “uma tarde [em que] as ogivas
estavam radiosas como mitras de arcebispos, o ar estava meigo, o sol
descido” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 15) que o Tentador faz sua
primeira apari¢ao na trama, sendo descrito como: “[...] um homem forte,
duma palidez de marmore. Tinha os olhos negros como os dois sbis
legendédrios do pais do Mal. Negros eram os cabelos, poderosos e
resplandecentes. Tinha presa ao peito do corpete uma flor vermelha de
cacto” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 16). Seria essa uma descrigdo
fidedigna do Diabo de acordo com a concep¢io medieval? Embora a
questdo das representagdes imagéticas de Satd na Idade Média fuja aos
limites deste estudo, Jérome Baschet (in LE GOFF/ SCHMITT, 2002, p. 322)
oferece uma informagdo a partir da qual se pode construir uma
argumentagdo: “Os relatos medievais estdo cheios de manifestacdes do
Diabo em forma animal [...]. No extremo oposto, o Tentador pode usurpar
uma aparéncia totalmente humana, em particular a de uma mulher sedutora
ou de um belo jovem, inclusive a de um santo”. Ainda que a caracterizagiao
do Senhor Diabo possa ser entendida como a de um “belo jovem”, a
impossibilidade de apreender o conto de E¢a ndo no quadro de uma Idade
Média real, mas de uma recriagdo algo romantica, permite pensar que o
apolineo Satands revelado no excerto acima ¢ mais provavelmente o
herdeiro de uma tendéncia artistica — literaria e pictdérica — que, desde o
Romantismo, inspira-se no Satd do Paraiso Perdido para humanizar o
Adversario (SCHOCK, 2003, p. 29).



Merece aten¢do também os aderecos que Satd utiliza, ou seja, a flor
vermelha de cacto e a “pluma escarlate da gorra” (QUEIROZ/ALMEIDA,
1990, p. 22), mencionada préximo ao final do conto. Ao agregar tais pecas
ao vestuario de Satd, Eca de Queirds estd acenando, de modo minimalista, a
uma tradi¢io demonoldgica, visto que tais objetos eram considerados
“insignias do demoénio” (MAZZARI in GOETHE, 2004, p. 157) no
imagindrio popular. Confirma-o, alis, alguns versos provenientes de uma
breve estrofe na primeira parte do Fausto goethiano, na voz do demoénio
Mefistofeles:

Bem, assim me agradas.

Havemos de ser camaradas!

Para que as cismas vis te enxotem,

Vim como nobre fidalgote,

Em rubras vestes de veludo,

Capa de rigido cetim,

Pena de galo no chapéu pontudo,

Afiada a ponta do espadim.
(GOETHE, 2004, p. 157)

Entendidas as possiveis inspiragdes subjacentes a complei¢do do Sata
queirosiano, interessa investigar, a partir daqui, as razdes pelas quais o
conto é apresentado como o relato da “histéria de um amor infeliz do
Diabo”.

Sem que haja necessidade de refazer, por citagdes, todo o percurso
que leva a desdita de Satands, pode-se resumir o enredo como a classica
histéria de uma desilusio amorosa ocasionada por um afeto nao
correspondido, no caso, a paixdo que o Demonio repentinamente nutre por
uma bela jovem, chamada Maria, a qual, por seu turno, ama e ¢
correspondida por Jusel. O que chama atenc¢do, em verdade, no conto de
Ega, é o modo precipitado como o texto enceta e desdobra o encantamento
inicial do Diabo por Maria, a rivalidade que ele tenta estabelecer com Jusel e
sua subita ben¢do ao amor do casal que tentou desfazer por duas noites
consecutivas. Causa dificuldade ao leitor aceitar, sem alguma reticéncia, que
a atracio inicial de Sata pela jovem tenha sido suficientemente marcante,
tendo existido por tio pouco tempo, a ponto de merecer a alcunha de “um
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amor infeliz do Diabo” apds seu término desfavoravel ao Tentador - e
desfavoravel ap6s a desisténcia, ela também abrupta, do préprio, note-se:

- Alj, no peito, veja. Os nossos nomes enlagados. E meu marido. Sé
me quer bem. Mas seja, sobre o peito de Jesus, no lugar do coragio.
Mesmo sobre o coragdo. E ele, o doce Jesus, deixou que lhe fizessem
mais esta feridal

O velho olhava as letras como uns esponsais divinos que se tinham
refugiado no seio de Cristo.

- Raspa, meu velho, que isso é marfim! - gritou o homem dos olhos
negros.

O velho foi para a imagem com a faca no cinturdo. Tremia. Ia
arrancar as raizes daquele amor, até ao peito imaculado de Jesus!

E entdo a imagem, sob o justo e incorruptivel olhar da luz, despregou
uma das suas mios feridas, e cobriu sobre o peito as letras
desposadas.

- E ele, Rabil! - gritou o homem da flor de cacto.

O velho solugava.

E entdo o homem palido, que tocava guitarra, veio tristemente junto
da imagem, enlagou os bragos dos namorados, como se vé nas velhas
estampas alemas, e disse ao pai:

- Abengoa-os, velho! E saiu batendo rijamente nos copos da espada.

- Mas quem ¢é? - disse o velho apavorado.

- Mais baixo! - disse o pajem da anfora de Mileto - E o senhor
Diabo... Mil desejos, meus noivos. (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p.
22,23)

Em que pese o fato de essa desisténcia ter sido causada pela
intercessdo de Cristo em favor dos jovens amantes, e que o efeito dessa
interven¢do em Satd tenha sido pungente a ponto de fazé-lo reconhecer,
transubstanciado, a sublimidade do amor que havia tentado obstruir, é a
celeridade com que tal epifania é exposta no plano da expressio,
determinando o fim do amor satinico, que, de certa forma, compromete o
pdthos sugerido no inicio de “O Senhor Diabo”. E mesmo a autoanilise feita
pelo Adversario, pouco antes da conclusdo do conto, parece incapaz de
transparecer infelicidade — ao menos por aquele amor perdido:

- Estou velho. Vai-se-me a vida. Sou o ultimo dos que combateram

nas estrelas. Os abutres j& me apupam. E estranho: sinto nascer c4

dentro, no peito, um rumor de perdao. Gostava daquela rapariga.
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Lindos cabelos louros, quem vos dera no tempo do céu. Ja ndo estou
para aventuras de amor! (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 23)

Teria razao Théophile Gautier (2001, p. 57) quando disse que o
Demonio era destituido do poder de amar? Desse ponto em diante, cabe ao
Satands de O Fisico Prodjgioso conduzir a uma resposta.

No que tange a aparéncia do Tentador na novela de Jorge de Sena,
nota-se que, desde as primeiras ocasides em que se manifesta, ele nada mais
¢ do que uma entidade invisivel, posto que incisivamente atuante na vida do
protagonista, ora tomando-o como objeto de sua paixdo e lascivia, como se
1&¢ ja no principio do conto, ora atuando, posteriormente, como um
adverséario - no sentido etimoldgico da palavra “satd” (KELLY, 2006, p. 3) -
que lhe atormenta com provagdes.

Reproduz-se, abaixo, o primeiro encontro entre o fisico e o Diabo:

Mas, quando ia para entrar na dgua, e ja os pés lhe estavam dentro
dela, ouviu de leve um riso casquinado que, quase desde o bergo, lhe
era familiar. E, arqueando as sobrancelhas numa expressdo de tédio,
recuou para a fina erva, e alongou-se no chdo languidamente. Com
paciéncia, num abandono indiferente, com a cabega pousada nos
bragos, deixou que o Diabo se desesperasse invisivel sobre o seu
corpo. [...] - era o costume, desde que primeiro se soubera homem e
se despia todo, e se estivesse sd. Sofria aquilo como um vexame
inapeldvel que o ndo excitava, e nem sequer lhe dava horror ou
repugnéncia. E que, até certo ponto, o divertia de algum orgulho por
paixdo tao teimosa e tdo ridicula, a que nio encontrava em si mesmo,
por mais que se observasse, a minima correspondéncia que a
justificaria. Contra ele, ao cabo de resfolegadas furias, o Diabo
satisfazia-se e deixava-o; e entdo o banho lhe era uma necessidade
imediata, como se invisivelmente tivesse ficado sujo de um amor a
que se houvera vendido. E a verdade é que o fora, de uma vez para
sempre, desde que, vendo-o ainda impubere, mas ja com corpo de
homem, sua madrinha (que lhe dera o gorro) convocara o demo, que
logo se abracara a ele apaixonado. Em troca, recebera poderes
imensos; e, com o tempo, viera a pensar que afinal o Diabo pedia
pouco, se se contentava com uma simples disponibilidade
complacente, em que nem com um gesto, nem com um palpitar da
carne, ele pactuava. Bruscamente afastou um contacto mais
teimosamente penetrante, e deitou-se de costas. E o pobre do Diabo,



como sempre, encarnic;ou—se em vio, até descontentado contentar-
se. (Ibidem, p. 21)

Imperceptivel ao olhar do fisico, Sata anuncia sua chegada gragas a
uma risada zombeteira, um expediente que, desde que o rapaz lhe fora
oferecido em uma barganha em troca de poderes magicos, antecede suas
labricas investidas. Tal pormenor se revela bastante significativo quando se
tem em mente a contextualizagio medieval da narrativa, ja que, como
registra Georges Minois, em sua Histdria do riso e do escdrnio, a
demonizagdo sistematizada do riso pelos pais da Igreja (MINOIS, 2003, p.
126) acabou por se refletir na teologia cristd no medievo (Ibidem, p. 237).
Curiosamente, em um escrito monastico do século VI, ensinava-se que “o
diabo serve-se dele [o riso] para deslizar insensivelmente para a infeliz alma
funestos alimentos” (Apud MINOIS, 2003, p. 146). Nao parece ser casual,
portanto, que Sena dé voz a derrisdo satanica, por meio do uso de variagbes
do termo “casquinar”, em todas as passagens em que o Diabo entra em cena
(SENA: 1979, p. 61, 62, 84, 111 e 113), uma manobra estilistica que, no
passo a seguir, chega a tornar dispensavel a mengdo a qualquer um dos
nomes ou apodos do Tentador para que se perceba sua presen¢a junto ao
fisico em dois momentos distintos, mas interligados:

[...] Um riso casquinou a seu lado [do fisico]. E o cavalo, tropecando,

atirou-o ao ar, e estava esperneando quando ele levantou a cabega
entontecida.

[...]

Foi andando cautelosamente, a escuta, e ouviu que alguém
caminhava a seu lado. Parou. E o riso casquinado soou outra vez.
Parou e perguntou furioso:

— Para que fizeste cair o cavalo? Para que queimaste a clareira? Foi
para que tudo se desfizesse naquele horror?

E sentou-se no chio, chorando: — Bruxa, bruxa, bruxa...

Ao seu ouvido, a conhecida voz, que ndo ouvia h4 tanto, ciciou: - E
bruxo é o que tu és. J4 foste julgado e condenado por isso mesmo. E
foi por bruxaria que escapaste. Lembras-te?

Ele deitou-se no chio, em lagrimas desesperadas, de brugos, dando
socos na terra. Era um bruxo, um bruxo, e por isso as bruxas o
amavam.

E a voz murmurou: - Crianga que tu és... Elas amam-te e querem-te
como mulheres. E foi por ter feito de ti um homem, que ela queria



devorar-te... E o teu cavalo eras tu mesmo, na fome e na sede de
amor, que, naquele castelo, elas sofrem. (Ibidem, p. 61, 62)

Como apontado anteriormente, o Diabo, nessa ocasido, age de modo
semelhante ao “satd” veterotestamentdrio, um agente celestial que, a servi¢o
de Deus, coloca os homens ante tribulagdes e dilemas que atendem aos
interesses do Criador - qui¢d o exemplo mais conhecido disso seja aquele
dado no Livro de J6. Nessa passagem, porém, Satands aparentemente
obedece tdo somente ao sentimento que nutre pelo fisico para atormenta-lo
com atos e palavras, buscando despertar-lhe, talvez por ciume, a consciéncia
desesperada de um destino tragico que lhe caberia por seu amor a Dona
Urraca.

No capitulo VI, o fisico utiliza seus poderes para voltar no tempo, a
pedido de sua amante, e, coincidentemente ou ndo, acaba revivendo o
episddio em que o Diabo toma posse de seu corpo, a beira do rio. Desta
feita, contudo, o rapaz estd tomado por expectativa, uma nova postura que o
leva a abandonar a indulgéncia com que recebera os avangos do Tentador,
até entdo, para retribuir-lhe os afetos que foram ignorados ou rechagados
por quase toda sua vida: “Ouviu de leve o riso casquinado. [...] Num gemido
ansioso abragou-se ao espago, voltou-se e rolou, e entregou-se ao Demonio,
que fez dele o que quis, e a quem ele fez quanto ele desejou” (SENA, 1979, p.
84).

Tendo em vista a volipia manifesta por Satd n’ O Fisico Prodigioso, é
interessante verificar que, a seu modo, Jorge de Sena plasma seu Tentador
em conformidade com as nog¢des medievais acerca de uma “sexualidade
demoniaca”. Pois, a despeito de o Diabo e os outros anjos que o
acompanharam na Queda serem desprovidos de sexo, para a teologia
medieval eram frequentes as atividades sexuais entre eles e os humanos,
(mas ndo entre si) (BASCHET in LE GOFF/ SCHMITT, 2002, p. 322). Tal
particularidade, alids, ecoa na narrativa gragas ao dialogo entre um frade no
castelo de Dona Urraca e o fisico:

- Eu ndo tenho pacto com Satands. Ele me persegue como a todos vds

e, se 0 meu corpo ¢ dele, a minha alma é de Deus...

Benzeram-se todos outra vez. O frade, porém, tartamudeou que
aquilo ndo era, todavia, a boa doutrina, e que Deus Nosso Senhor



encarnara por obra e graca do Espirito Santo, e que a carne era fraca
e pecadora, presa facil do Demoénio, mas Deus a resgatara e lhe
prometera a ressureicdo. O cavaleiro ndo contestou. Apenas
comegou a despir-se, e pds o gorro. E tudo se foi fazendo como ele
dissera. (SENA, 1979, p. 39)

Talvez o fisico ignorasse a predilecio de Satd por si, desconhecedor
do pacto em que fora oferecido por sua madrinha, ou talvez dissimulasse
que tal predilecdo existia, preferindo sentir-se, de qualquer forma, como
mais um entre todos, apesar de instintivamente aguardar as arremetidas do
Tentador sempre que estava nu - o que, note-se, aparentemente, niao
acontecia em uma ou outra ocasido (SENA, 1979, p. 40). Com efeito, a
silenciosa anuéncia do rapaz as palavras do frade nio permite que se tenha
certeza do que ele efetivamente pensava a respeito das recorrentes visitas
que o Diabo lhe fazia. Mas e este? Ao longo da narrativa ouvem-se seus risos
casquinados e, em uma unica passagem, as cruéis revelagdes e ominosas
previsdes que faz ao fisico. Nada se sabe, contudo, do que sente - se algo
sente — por ele.

E preciso, pois, que Sata seja conjurado pelo Frei Antdo, no capitulo
IX, para que se desvelem seus pensamentos e emogdes sobre o fisico. Antes,
porém, ele serd obrigado a se despir de sua invisibilidade, por for¢a do ritual
pelo qual é chamado:

[...]

- Em nome do Padre, do Filho e do Santo Espirito, 6 Principe das

Trevas, Senhor do Mal, Dispensador da Gléria, Guardido das Almas,

eu te convoco.

- Que me queres? - disse uma voz quase no seu ouvido. E sentiu que

um Corpo o rogava.

Frei Antdo desviou-se e, voltado para o lugar da voz, disse:

- Primeiro, que me aparegas para falarmos.

— Para falares comigo, precisas de ver-me?

Frei Antdo nao respondeu e esperou.

Uma sombra comegou a adensar-se a seu lado e a tomar forma de

gente. Mas nao foi além disso.

- Isto basta? - Perguntou a voz.

- Nao.

- Julgas que te dei a minha cara, e queres vé-la com os teus olhos? - e

a voz casquinou de leve.
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- Sei que ndo tens rosto, e que usas o que te convém. Mas eu
convoquei-te e apareceras.

- A sombra aclarou e passou a ser uma claridade transparente.

- E assim?

- Satands, Satands, Satands, assim como vens, assim aqui estds!

A claridade apagou-se de repente, e diante de Frei Antdo estava um
frade como ele, com o corpo dele, e com o rosto que ele tinha antes
da mudanga.

- Assim estd bem?

- E assim mesmo. (SENA, 1979, p. 111)

Deve-se creditar a ironia de Jorge de Sena o fato de que, na unica
circunstincia em que Satanas se deixa enxergar, o leitor “vé&” ndo sua face,
mas a daquele que o evoca, um dos inquisidores. Ha razdo em dizer que o
Adversério pensado por Sena ndo tem rosto nem corpo proprios, sendo os
de quem o convoca, sendo, assim, um reflexo de cada um. Ou, qui¢d, uma
projecido daquilo que se quer ocultar de si mesmo nas profundezas do ser.

Seja como for, apds estarem acertadas as condi¢des em que a
conversa poderia prosseguir, o frade informa ao Diabo o motivo pelo qual
este fora solicitado:

- Pois vamos a saber o que me queres agora.

- Que me digas porque nao pode morrer aquele homem mau que

condendmos a morte, por amor de Jesus Cristo.

- Vais suportar que eu te diga?

- Vou.

- Porque o amo perdidamente, desde que primeiro o vi. E néo

consinto que ele seja destruido.

Dissipa-se, depois dessa primeira declaracio, toda a malicia que até
entdo parecia orientar os atos do Diabo na presenga do fisico prodigioso,
quando este se desnudava. Se ndo é possivel deixar de questionar a
precipitagio e inconsequéncia das atitudes de Satands ao procurar,
obstinado e impertinente, o corpo daquele que amava, a paixdo de sua
confissdo, exacerbada na continuacio de sua confissio, atenua a
inconveniéncia de suas agdes:

[...]

Nio compreendes que eu teria a sua alma, logo, se fosse a alma dele o
que eu quisesse? Mas eu ndo quero essa alma. E sabes porqué?



Porque ele ndo a tem. Como posso eu querer o que nio existe? Eu s6
quero as coisas, ou aquilo que se torna coisa. O que nio existe nao é
comigo. E ele, ele é a beleza indestrutivel, a juventude indestrutivel, o
poder indestrutivel de amar. Sabes acaso como foi que puderam
prendé-lo? Quando, por momentos, ele se cansou, e comegou a ter
alma ou isso a que chamam alma e eu me entretenho a devorar. Mas
ndo podes conceber como ele é amorével, como ele é inocente, como
ele estd fora do teu e do meu alcance. Tu, embora eu conhega as tuas
fragilidades, as tentagdes de ti mesmo, a que tens cedido, sim,
conheco e sabes que eu conhego, ndo poderds conceber nunca como
eu o tenho amado e o que sofri por ele. Nunca, nunca me
correspondeu.

- Mentes.

- Com efeito, nio sei por que pudor estou a mentir. Mas nao como tu
pensas. S6 se me entregou duas vezes, uma, quando me julgou o
amor que ndo conhecia, e outra, e essa, sim, essa foi como que a
unica, porque queria perder a angustia da alma que crescia nele.

- Que queres dele entao?

- Nada. Por estranho que te parega, nada. Quero que ele viva, que ele
va pelo mundo com o seu poder, e que eu assista a sua eternidade.
(SENA, 1979, p. 112)

Comparado ao que expressa o Satd erdtico de Jorge de Sena, o
Senhor Diabo que vaga pelas paginas do conto de E¢a empalidece, a ponto
de se duvidar de que ele “amou muito” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 15),
como declara o narrador naquela espécie de prologo dedicado a biografia do
Tentador. E se, no desfecho de um fugaz encanto ndo correspondido, o
Satands queirosiano se entrega a uma crise existencial em que acha “risivel a
obra dos Seis Dias!”, ficando mesmo incapacitado de ver na Lua algo além
de um “sol fulminado” (QUEIROZ/ALMEIDA, 1990, p. 24), o Diabo d’O
Fisico Prodigioso, ap6s anos de um amor nio correspondido, ndo se priva
de enaltecer aquele para quem seus sentimentos sdo desconhecidos e, seus
atos, despreziveis ou in6cuos. De fato, Satd ndo s6 o enaltece, como o
protege, com seu amor, para que ande livre pelo mundo.

Diante dessas posturas tdo dispares, pode-se afirmar que, no conto
de Ega de Queirds, a expressdo satanica do amor, inclusive em sua ruina, é
tépida, como se a chama das paixdes ctonicas fosse amainada pela neve
setentrional da Alemanha onde o Diabo andou a dedilhar sua guitarra. J4 na
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novela de Jorge de Sena, o sentimento que Sata nutre pelo fisico prodigioso
é calido, chegando mesmo a atingir a temperatura das tenazes que, em
brasa, dilaceram a carne e a alma dos que, como o fisico, obstinam-se na
inocéncia de seus pecados.
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A FORCA DOS QUE SE DANAM: A IMAGEM DO ANJO
CAIDO NA REPRESENTACAO LITERARIA DE CLARICE
LISPECTOR

Gilson Antunes da Silva

INTRODUCAO

A histéria do Diabo, segundo Alberto Cousté (1997), percorre uma
longa tradicao desde os tempos a-histéricos até os dias atuais. Atravessou,
da mesma forma, diferentes espagos, desde a Mesopotimia, as terras do
Oriente, até se instalar — definitivamente — no mundo Ocidental. Essas
transformacdes, ademais, ddo-se nas fei¢des, no sexo, na roupa com que ele
tem sido representado. “De acordo com a época e a oportunidade, encarna
sob formas humanas ou se encobre por detrds de maiores sutilezas”
(COUSTE, 1997, p. 249). Variadas também tém sido as representagdes de
seu nome. Para esse autor, em muitas tradicdes populares, nomeiam-no de
forma indireta, como maneira de evitar uma invocag¢io, mencionando-o de
modo convencional: o maligno, o inimigo, o tentador, o maldito, o homem
vermelho, o principe das trevas etc. De outra forma, quando assume um
nome proprio, esse oscila entre a troga e o temor. Desse modo, aparece, nas
fabulas espanholas, como Pedro Botero, Perete, Perecho. Na Escdcia, surge
como o Old Man; no sul da Franga, como “/e vi/ain’; em Portugal, como “o
pecado”. Por fim, dos muitos nomes que lhe sdo atribuidos, dois sdo os mais
internacionais. Diabo (de origem grega que significa acusador, caluniador) e
Satd (de tradigdo hebreia, que equivale a inimigo, adversario).

De acordo com Ronald Villeneuve (2005), com a ajuda da arte sacra,
do conhecimento escoldstico e da literatura, a figura de Satd tomara, ao
longo do tempo, propor¢des ainda maiores em virtude de os escritores
encontrarem, na descri¢do de suas qualidades funestas, uma variedade de
temas e detalhes extremamente sedutores. Lida como um mito literario, a



figura de Sata tornou-se, conforme esse autor, uma espécie de catalisador de
fantasmas e, a0 mesmo tempo, um argumento filoséfico ideal para explicar
a onipresenca do Mal. O mito de Satd ganha forma a partir do momento em
que o pensamento criador e o discurso entram em jogo, conferindo-lhe vida
e concedendo-lhe poder. Esse mito de espantosa plasticidade, que se
adaptou as mais variadas situagdes socioculturais, mostra-se,
principalmente, no campo literdrio, sob inumeras facetas e com um estoque
de surpresas sempre renovado.

O mito de Sata e suas diferentes representagdes ganharam as paginas
literarias e habitam ainda entre nés. Dante Alighieri (A divina comédia), A
Biblia, Le Sege (O diabo coxo), Frédreric Soulié (As memdrias do Diabo),
Nerval (A sonata do Diabo), Cazotte (O Diabo amoroso), Goethe (Fausto),
John Milton (Paraiso perdido), Théophile Gautier (Uma ldgrima do Diabo),
Lamartine (A queda de um anjo), Leconte de Lisle (7risteza do Diabo),
Thomas Mann (Doutor Fausto), Jodao Guimaries Rosa (Grande sertio:
veredas) sdo alguns nomes que tém ajudado a perpetuar e a diversificar a
representacao desse mito.

No plano simbolico, o Diabo simboliza todas as forgas que
perturbam, inspiram cuidados, enfraquecem a consciéncia e fazem-na
voltar-se para o indeterminado e para o ambivalente: centro da noite, por
oposi¢dao a Deus, que, por sua vez, é o centro de luz. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2006). Estd associado também ao simbolismo do
encerramento e do limite. Ir além desse ponto é tornar-se maldito, vitima do
diabo, sujeito que cai.

Para a Psicanalise, por sua vez, a figura do Diabo remete ao campo
do desejo em seu impeto. Freud, ao buscar no Fausto, de Goethe uma fonte
de referéncia exaustivamente citada, transportou o conceito do Diabo para o
universo de sua metapsicologia como o “o porta-voz do desejo, e a magia
como a promessa de sua realizagdo” (LEITE, 1991, p. 23). Do mesmo modo,
Jacques Lacan da um tratamento especifico ao texto de Cazotte (O diabo
amoroso), que manteve esse lugar do demoénio como voz do desejo.

Na obra de Clarice Lispector, a imagem do Diabo aparece -
sobretudo - como metafora do desejo insatisfeito e da Aybris pela qual suas
personagens sdo tomadas e, em virtude disso, como poténcia para a
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transposicao dos limites e a subversdo dos padrées estabelecidos. Isso se da,
sobretudo, em Perto do coragdo selvagem, seu romance de estreia, em que
Joana ¢ associada ao Diabo e, como tal, identifica-se. Essa heroina também
reedita as marcas da figura histdrica que fora queimada viva no solo francés:
Joana D’Arc. Vibora, herege, demoniaca ou estranha, a Joana clariciana é
associada a imagem do Mal e com ele pactua, sustentando uma ética
pautada no seu desejo e, como tal, distanciando-se do mundo e das pessoas,
para viver s6, abandonada e feliz, perto do selvagem corag¢do da vida. Outra
forma de apari¢ao do Diabo ou do diabdlico na obra de Clarice Lispector é
sob a imagem do Anjo caido. Nesse aspecto, ele aponta para a ideia de
queda, declinio, falta e perda do poder absoluto. Aparece como metafora do
poder da representagdo, do “drama da linguagem” e como correlato do
sujeito desejante, rasurado pela falta, roido pela castragdo. Esse segundo
aspecto do demoniaco aparece em obras como A magd no escuro, A paixio
segundo G.H., Agua viva e Um sopro de vida. Aqui tomaremos esse
segundo aspecto para andlise que sera feito, numa perspectiva comparativa,
a partir do livro Agua viva: fic¢ao, publicado em 1973.

Ao trazer a imagem do Anjo caido para o texto, fago uma leitura
dessa figura tal como aparece na Biblia e nas literaturas de Dante e,
principalmente, de John Milton. Em seguida, no contexto da obra clariciana,
apresento algumas apari¢des dessa imagem em cronicas e romances, a fim
de contrastar com a representagéo feita em Agua viva.

SOB O SIGNO DO ANJO CAIDO: A POTENCIA DO FRACASSO NA
OBRA DE CLARICE LISPECTOR

Agua viva: ficgio (publicado em 1973), de Clarice Lispector,
evidencia o gesto repetido no ato do fazer poético, e a repeti¢do é tomada
como condi¢do mesma dessa escrita ndomade. Repetir é procurar, no seio da
linguagem, um sentido que se mostra escorregadio, sempre outro. Metédfora
da literatura, esse empilhamento das palavras ja ditas, essa obra é o lugar
onde a repeticao se faz continuamente, resultado da tensdo entre o achar e o
perder, jogo de mdscaras entre fazer e desfazer-se. Ai, a voz que narra
mergulha na palavra e faz uma aventura fascinante e desesperada por existir.
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Nessa agonia ritmada pela alegria e pela dor, a protagonista-narradora
assume, também, o risco da metamorfose, faz um mergulho nas zonas
abissais para experimentar a vida em sua for¢a titanica e, por fim, assume os
riscos dessa vida lacerada que se lhe mostra. Ai, também, a repeti¢do, forca
irreconciliadora, produz wuma cantilena insistente, conduzindo a
personagem a um transito continuo, retomado (SILVA, 2020).

Em Agua viva, Clarice Lispector pde em evidéncia a dilaceragdo do
préprio processo da escrita que, por sua vez, constitui-se num movimento
insistente, fragmentario e repetitivo, perfazendo um ciclo em continuos
desdobramentos. Nesse jogo cambiante, o agente dessa atividade tenta
plasmar um desejo sempre deslocado, uma pulsio escorregadia. Desse
trabalho insistente com a linguagem a partir da ciéncia de uma ferida que
lhe faz mancar, Clarice Lispector produz uma escrita do desassossego. Ao
mesmo tempo em que tem consciéncia dessa condigdo, a autora vinga-se
dessa falta e materializa a perda, transformada, agora, em texto (SILVA,
2015).

A imagem do Anjo caido atravessa essa obra clariciana, apontando
para uma falta necessdria da qual emerge a for¢a da escrita, culminando
num gesto de continuas repeti¢cdes. O sujeito narrador evidencia, nessa luta
com a palavra, a consciéncia de que hd um furo em torno do qual gira o
desejo obsessivo e, a partir dessa fenda, é possivel escrever e viver. Vejamos
uma passagem em que isso acontece:

[...] Um dia eu disse infantilmente: eu posso tudo. Era a antevisdo de

poder um dia me largar e cair num abandono de qualquer lei.

Eldstica. A profunda alegria: o éxtase secreto. Sei como inventar um

pensamento. Sinto o alvorogo da novidade. Mas bem sei que o que
escrevo € apenas um tom. (LISPECTOR, 1973, p. 33, grifos nossos)

Os trechos em destaque apontam para duas dire¢des antagonicas. No
primeiro, hd uma afirmacgio do poder absolto sobre a coisa, sobre o objeto;
no segundo, ha uma modalizacio desse poder titanico e a tomada de
consciéncia da impoténcia diante da escrita. O fragmento apresenta uma
intratextualidade com uma passagem de Perto do coragcio selvagem,
romance inaugural da autora, quando Joana, desafiando a tia catdlica,
ostenta um poder falico, qual Satd possuido pela inveja do Criador.
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- Como um pequeno demonio... Eu, com minha idade e minha
experiéncia, depois de ter criado uma filha ja casada, fico fria ao lado
de Joana... Eu nunca tive esse trabalho com nossa Armanda, que
Deus a conserve para seu marido. Nao posso cuidar mais da menina,
Alberto, juro.. Eu posso tudo, me disse ela depois de roubar.
Imagine... fiquei branca. (LISPECTOR, 1998a, p. 50, grifo nosso)

Em relagdo a essa passagem, em que a tia de Joana confessa a
Alberto, seu esposo, o desaforo ouvido da pequena 6rfa, Antonio Candido,
ao comenta-lo, alude a essa perda do poder adamico, quando diz:

[...] Joana passeia pela vida e sofre, sempre obcecada por algo que

ndo atinge. Move-se entre aquelas formas vés e as aparéncias’, de

que o poeta julgou ter se libertado; e, como ele, apenas entrevé a zona

magica onde tudo se transmuda e a convengdo dos sentidos cede

lugar a visao essencial da vida. ‘Eu posso tudo’. A pobre Joana nada
pode, como todos nés (CANDIDO, 1977, p. 129-30, grifo nosso)

Semelhante a narradora de Agua viva, Joana, embora parega negar
isso, também se configura como um Adao enlabirintado’, distanciado da
coisa, prestes a tocar o coragdo selvagem, a pegar, qual Martim, personagem
de A mag¢a no escuro (1998b), o signo perdido: “Quero como poder pegar
com a méo a palavra. A palavra é objeto? E os instantes eu lhes tiro o sumo
da fruta” (LISPECTOR, 1973, p. 13). Portanto, nesse processo insistente a
procura do signo perfeito, a narrativa clariciana caminha para um fracasso-
poténcia, a forca da propria repeti¢do. E quando a linguagem falha em seu
intuito que ela cava o sulco da repeti¢do, tornando-se poténcia,
possibilidade do novo, provocando o devir.

Adio enlabirintado: o neologismo  enlabirintado surge a partir do neologismo
enlabirintamento criado por Michel Foucault em Raymond Roussel (1999) para designar a
relagdo da linguagem com a repetigao, em busca perene por uma via de retorno. Adao
enlabirintado aqui remete ao fato de Ad4o nao mais possuir o poder pleno da linguagem,
mas, enredado nela mesma, apenas possuir uma ilusdo de poder, vivendo dessa mesma
atividade. A linguagem ¢ tomada como expulsdo do paraiso e, a0 mesmo tempo, como a
unica possibilidade de comunicagio entre os humanos.



Além dessa queda adimica, esses dois fragmentos trazidos a
discussio remetem a outra queda, & queda do Anjo, simbolo dessa
impoténcia frente a lei, frente ao Outro. Na obra de Clarice Lispector, a
mengio a esse declinio aparece com certa frequéncia, quer de forma direta,
quer de maneira alusiva, quando se fala da impoténcia da linguagem diante
da representagio.

O Anjo caido é um demodnio, ser intermedidrio entre homem e Deus,
que, apds uma guerra nos céus, afastou-se do mundo divino, tornando-se
espirito do mal. Trata-se de um anjo que cobi¢a maior poder, querendo
igualar-se a Deus. Movida por esse desejo, Lucifer (ou Satands) forma uma
legido que se rebela contra o Criador, mas sdo vencidos, condenados e
precipitados para sempre no Inferno. A Biblia faz referéncia a esse episédio
de forma alegérica em Isaias 14, 12-15, conforme citagdo abaixo:

Como caiste do céu,

4 estrela d’alva, filho da aurora!

Como foste atirado a terra,

vencedor das nagdes!

E, no entanto, dizias no teu coragio:

‘Subirei até o céu,

acima das estrelas de Deus e colocarei meu trono,

estabelecer-me-ei na montanha da Assembleia,

nos confins do norte.

Subirei acima das nuvens,

tornar-me-ei semelhante ao Altissimo’.

E, contudo, foste precipitado ao Xeol,

nas profundezas do abismo (BIBLIA DE JERUSALEM, 2012, p-

1276).

No excerto, encontramos algumas marcas da Aybris® do anjo: subir
aos céus, erguer o trono, pdr-se acima de Deus, ser o Altissimo e soberano.

Hybris é tudo aquilo que ultrapassa a medida; é o excesso, a desmedida. Trata-se de algo
impetuoso, desenfreado, violento, um ardor excessivo. Trata-se de uma possibilidade
humana e corresponde a infinitude do desejo; é um perigo demoniaco que se acha na

insaciabilidade do apetite que sempre deseja duplicar o que tem, por muito que isto seja.
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Em Apocalipse 12, 7-9, deparamo-nos mais uma vez com a imagem da
queda, narrada nos seguintes termos:

Houve entdo uma batalha no céu: Miguel e seus Anjos guerrearam

contra o Dragdo. O Dragio batalhou, juntamente com seus Anjos,

mas foi derrotado, e ndo se encontrou mais um lugar para eles no

céu. Foi expulso o grande Dragio, a antiga Serpente, o chamado

Diabo ou Satands, sedutor de toda a terra habitada — foi expulso

para a terra, e seus Anjos foram expulsos com ele. (BIBLIA DE
JERUSALEM, 2012, p. 2154)

Na literatura, é a Divina Comédia que consagra a imagem de Satanas
e seus anjos fracassados. A primeira parte dessa obra é dedicada ao Inferno,
reino fundado por Lucifer apos a grande rebelido contra o Criador. Nesse
espago formado por nove circulos, trés vales, dez fossos e quatro esferas
habitam os que praticaram todo tipo de mal e estdo sob a égide de Dite
(outro nome de Satd), guardados por seus discipulos. No canto VIII da
primeira parte, Dante e Virgilio encontram-se as portas da cidade de Dite,
mas seus anjos ndo querem permitir a passagem. Ai o poeta nos apresenta
em dois versos (82 e 83) a legido desses seres: “Dos caidos do Céu grande
coorte / vi sobre as portas que, raivosamente/ gritavam:” (ALIGHIERI,
2009, p. 79). E no tltimo canto da primeira parte (XXXIV) que é descrita a
imagem do grande Lucifer, o anjo guardido do Inferno, agora caido: “Se belo
foi quéo feio ora é o seu modo/ e contra o seu feitor ergueu a frente, / s6 dele
proceder deve o mal todo.” (ALIGHIERI, 2009, p. 248). A partir daqui,
Dante procede a uma descri¢do minuciosa de Satd, realcando seus aspectos
fisicos. Preso no gelo até o meio do peito, o anjo peludo aparece com
enormes asas formadas por membranas como as do morcego no lugar de
penas. Possui trés cabegas com as quais morde os trés maiores traidores da
histéria: Judas, Brutus e Cassius.

Outra grande obra em que se faz a retomada da imagem do Anjo
caido ¢ o épico de John Milton, Paraiso perdido, publicado no século XVII,
que descreve a histdria cristd da queda do homem que, ao ser tentado por
Lucifer, é expulso do paraiso. O livro tem como inspira¢do primeira o mito
do Eden, narrado nos primeiros capitulos do Génesis. Milton, por sua vez,
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faz uma reelaborac¢do desse mito, pondo Sata como uma das grandes figuras
do livro a partir do seu conflito com o Criador.

No primeiro canto, o poeta faz um breve resumo da queda de Sata
com seu exército de anjos rebelados. Movidos pelo desejo de igualar-se a
Deus, os revoltosos opdem-se a vontade do Criador, mas sdo vencidos e
precipitados no Abismo. O poeta faz essa apresentagdo inicial nos seguintes
termos:

Confiado num exército tamanho,

Aspirando no Empireo a ter assento

De seus iguais acima, destinara

Ombrear com Deus, se Deus se lhe opusesse,

E com tal ambicéo, com tal insénia,

Do Onipotente contra o Império e trono

Fez audaz e impia guerra, deu batalhas.

Mas da altura da abdbada celeste,

Deus, coa mio cheia de fulmineos dardos,

O arrojou de cabega ao fundo Abismo,

Mar lugubre de ruinas insondével,

A fim que atormentado ali vivesse

Com grilhoes de diamante e intenso fogo

O que ousou desafiar em campo o Eterno.
(MILTON, 2006, p. 24)

O Diabo ¢ portador de um desejo excessivo e violento, impelindo-o a
ir além de suas possibilidades, transgredindo os limites da lei. Seu desejo
quer tudo, almeja mais e mais poder. Entretanto, ja caido, o Anjo parece
modalizar essa vontade rebelde: “Que importa onde eu esteja, se eu o
mesmo/ Sempre serei, — e quanto posso, tudo? .../ Tudo... menos o que é
esse que os raios/ Mais poderoso do que noés fizeram!” (MILTON, 2006, p.
33). Uma modaliza¢do semelhante aparece, como vimos, ao longo da obra
de Clarice, metifora dessa queda a partir da linguagem.

A revolta do anjo, por sua vez, ndo diminui com a queda; do
contrario, Satd continua a desafiar seu Criador por meio de sua inteligéncia
e artimanha. Decide, entio, rasurar a perfeicio no Eden, incitando Eva a
desobedecer as ordens do Pai Celestial. Satd convence a Mae dos homens a
transgredir a lei, comendo do fruto do conhecimento. Portanto, mesmo
decaido, o antigo espirito de luz dedica-se a reverter a situagdo. Jamais se
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acomoda em sua condi¢io inferior, nem admite ser apenas um degenerado
querubim. Insiste até encontrar meios de tornar concreta sua contestagéo.
Coloca, no homem, o seu desejo, sua marca maior: a rebeldia, fazendo-o ver
e sentir-se humano.

Se, no primeiro canto, o eu-lirico antecede ao leitor a transformacéo
de Lucifer em Satanas, é a partir do canto V que conheceremos, com mais
detalhes, os pormenores desse ato. Eva tinha sonhado com o ato que
realizaria posteriormente: provar do fruto proibido. Deus, preocupado com
a integridade do casal que habitava o Eden, envia Rafael a admoesta-lo. O
Arcanjo alerta Addo de seu estado e das artimanhas e poderes de seu
inimigo. Para tanto, comega a descrever quem ¢é esse inimigo, o modo e os
motivos que o tornam quem ele é e, nesse sentido, narra-lhe o comeco da
revolta no Céu, quando Satd ndo se contenta com a coroagdo de Jesus como
Messias e, movido por cruel inveja, rebela-se, afastando-se dos designios de
Deus.

No canto VI, narra-se a grande batalha com a sua respectiva
consequéncia: a queda dos revoltados. Miguel e Rafael foram mandados
para combater Sati e seu exército de rebelados, o que perdura por trés dias.
Nesse ultimo, Deus envia o Messias a0 combate, a quem tinha reservado a
gloria de vencer. Este pede aos aliados que permanegam firmes na luta.
Passa a0 meio do inimigo com seu carro e seus raios, perseguindo-os até as
muralhas do céu, que se abrem, fazendo com que os anjos revoltados caiam
no Abismo. A queda, que dura nove dias, por fim, é assim narrada:

Descobrem do atro Abismo o imenso vacuo.

Vendo tdo pavorosa perspectiva,

Lé recua de horror o bando impuro;

Mas, dos raios que o seguem mais receoso,

Avanga logo as temerosas margens

E da altura dos Céus se precipita,

Indo o eternal rancor sempre apos ele

Do Baratro pelo ambito insondével.

O Inferno, ouvindo tio feroz estrondo

E crendo que arruinado o inteiro Empireo

Vinha sobre ele desabando a prumo,

Tremeu, - e fugiria amedrontado,
Se invencivel o fado o ndo prendera
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Em fundos alicerces, arraigados

Do tenebroso Abismo a base imo6vel
Nove dias durou a enorme queda:

O Caos mui espantado, ribombando,
Sente elevar-se décupla desordem
Entre sua congénita anarquia

E de horridos destrogos entulhar-se.
Por fim o Inferno, galardao dos impios,
Da dor e magoa habitagao hedionda,
Cheio de eterno, devorante lume,
Abriu as amplas, famulentas fauces,
Sorveu-os todos, e as fechou sobre eles.
(MILTON, 2006, p. 255)

A imagem ou a remissio a figura do Anjo caido aparecem, na obra
de Clarice Lispector, de maneiras vérias e sutis. Podemos acompanhar essa
men¢do ao degenerado querubim desde Perto do coragio selvagem.
Associada a Satd pelos que a cercam, Joana também é portadora de uma
indémita vontade que a precipita no abismo de si mesma. Comporta-se
diante do objeto de desejo tal qual o anjo rebelde. A arrogincia do “Eu
posso tudo”, o “desejo de ser herdi”, o “desejo-poder-milagre” que a
acompanham desde pequena sio indicios que aproximam dessa figura
condenada a ser criatura, submissa a uma vontade maior. Joana, “a herege”,
decaida na possibilidade de tudo atingir, também nao se conforma com sua
castragdo, lugar de falta. Do contrario, insiste na busca, procura os meios
para reafirmar o desejo de totalidade. Fraqueja, em alguns momentos da
caminhada, mas continua a reafirmar a Aybris, buscando, a todo custo, esse
coragdo selvagem atravessado por um corte estrutural (SILVA, 2018).

Ao longo das crdnicas publicadas no Jjornal do Brasil, podemos
rastrear algumas meng¢des diretas ou indiretas a essa imagem enfraquecida
do anjo, simbolo de um poder em ruinas, da incapacidade de atingir o alvo.
Esse fracasso, aqui, remete também a Aybris do proprio escritor que se
arvora no desejo de dizer o impossivel usando a linguagem. Segundo
Antonia Herrera (1996), o escritor sofre duplamente a sintomatologia de
uma perda, de uma queda, passivel de andlise em dois niveis: do ser e do
estar. Numa perspectiva mais universal, “ele interioriza a experiéncia
humana de uma queda, vivenciando a existéncia ontoldgica de um anjo
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decaido, e sintomatizando um estado de caréncia, a eterna dor original,
oriunda da dissocia¢éo, da parcialidade” (HERRERA, 1996, p. 159, grifo da
autora). Isso aparece em, pelo menos, trés cronicas.

A primeira, publicada em 30 de dezembro de 1967, denomina-se “A
entrevista alegre”. Lispector narra o encontro feliz com Cristina, jornalista
da Civilizagdo Brasileira que fora fazer-lhe uma entrevista para ser publicada
num dos livros da série Livro de cabeceira da mulher. Clarice conta aos
leitores a respeito do encontro agradavel, da afeicdio em relagdo a moga,
algumas perguntas feitas pela jovem relativas ao universo literario. Quando
perguntada sobre se a literatura compensaria, responde: “De jeito nenhum.
Escrever ¢ um dos modos de fracassar” (LISPECTOR, 1999, p. 60). Essa
imagem do escritor que al¢a voo e cai diante da impossibilidade de tudo
dizer usando palavras é um dos motes da escrita clariciana. Embora admita
a queda, o anjo escritor clariciano realiza-se na tentativa, no ir e vir sisifiano
a rolar pedra monte acima: “Nem tudo o que escrevo resulta numa
realizagdo, resulta mais numa tentativa. O que também é um prazer. Pois
nem em tudo que eu quero pegar. As vezes quero apenas tocar. Depois o
que toco as vezes floresce e os outros podem pegar com as duas maos”.
(LISPECTOR, 1999, p. 143). Essa cronica foi publicada em 12 de dezembro
de 1968 sob o titulo de “Delicadeza” e foi seguida de “Amor a Ele”. Nesta, a
escritora assume a consciéncia da queda, o que funciona como
oportunidade para amar o Nada. “A consciéncia de minha permanente
queda me leva ao amor do Nada. E desta queda é que comeco a fazer minha
vida. Com pedras ruins levanto o horror, e com horror eu amo”
(LISPECTOR, 1999, p. 143). A visdo da queda representada nessas crénicas
positiva o ato negativado pela concep¢io cristdi. A queda é a condigdo
mesma do existir. Nela, o sujeito reconhece sua dimensdo de falta e de
miséria, mas nido para al permanecer; do contrario, ergue a trajetéria,
constrdi o amor, assume para si o risco e vive-se.

Numa outra cronica denominada “A magoa mortal”, num tom
melancélico e poético, a autora aproxima o anjo caido do pdssaro de asa
quebrada. Af ecoa a tristeza do paraiso perdido, a errincia do sujeito sem
lugar certo nesse mundo, como um gauche a perambular com sua falta.
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Apesar da extensao, cito-a na integra pela sua riqueza de imagens e pelo tom
poético que salta a cada linha:

Os telhados sujos a sobrevoar, arrastas no voo a asa partida. Acima
da igreja as ondas do sino te rejeitam ofegante até a areia da praia. O
abraco consolador nio podes mais suportar pois amor estreita asa
doente. Sais gritando pelos ares em horror, sangue escoa pelos
telhados. Foge, foge para o espanto da soliddo, pousa na rocha,
estende o ser ferido que em teu corpo se aninhou: tua asa mais
inocente foi atingida. Mas a cidade te fascina. Insistes lugubre em
brancura carregando o que se tornou o mais precioso: a dor. Voas
sobre os tetos em ronda de urubu. A asa pesa palida na noite descida
em palido pavor. Sobrevoas persistente a cidade fortificada e
escurecida — capela, ponte, cemitério, loja fechada, parque morto,
floresta adormecida, folha de jornal voa em rua esquecida. Que
siléncio na torre quadrada. Espreitas a fortaleza inalcangédvel. Néo,
ndo desgas, ndo finjas que ndo déi mais - ¢é inutil negar asa partida.
Arcanjo abatido, ndo tens onde repousar. Foge, assombro, foge,
ainda é tempo - desdobra com esforgo a asa confrangida. Foge, da a
ferida a sua verdadeira medida e mergulha tua asa no mar.
(LISPECTOR, 1999, p. 423)

Aqui o narrador dialoga com o anjo abatido, que insiste em
permanecer na dor, mergulhado na magoa mortal, como antecipa o préprio
titulo. Cria-se uma atmosfera sombria e melancoélica que se identifica com o
proprio estado do Arcanjo abatido. Dentro desse mundo sombrio,
encontra-se o sujeito deslocado, no limiar de um espago que nio lhe
pertence. Gauche, caido, nido pode mais permanecer nas alturas; do
contrario, a terra também néo é lugar para esse ser. “Arcanjo abatido, nido
tens onde repousar”. Encurralado, ndo lhe resta alternativa. E preciso fugir,
abandonar o estado de revolta e assumir a dor de uma maneira positiva. O
conselho dado no periodo final é bem positivo: “Foge, da a ferida a sua
verdadeira medida e mergulha tua asa no mar”. E preciso assumir-se como
sujeito ferido, anjo abatido de fato. Para tanto, faz-se necessario mergulhar a
asa partida no mar. Batizar-se como sujeito fraturado, renascer numa outra
condi¢do e, a partir dai, tentar alcar novos voos, mas aceitando-se como se
encontra nesse novo estado. E preciso fugir para “o espanto da soliddo” para
poder encontrar-se com as verdadeiras motivagées que o dominam. Se de
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falta sou constituido, é da falta mesmo que vou viver, conduzindo minha
existéncia para além de uma mdgoa ressentida. Mergulhar a asa partida no
mar, além dessa renovagio sugerida, o que resultard num novo sujeito,
aponta para o suportar e o gozar na propria dor, quando a ferida é exposta
as aguas salgadas. Desse modo, assume-se o “ser ferido que em teu corpo se
aninhou”, tomando para si ndo mais um ressentimento por estar decaido
em sua condigdo, mas viver essa mesma condigdo tal como ela é. E preciso,
portanto, assumir a castragdo e habitar o vazio que nos constitui como
humanos. Martin, personagem de A mag¢d no escuro da-se conta desse
estado ao longo de sua jornada:

[...] ele ndo sabia mais como se explicar, s6 sabia que se sentia cada

vez mais um homem, cada vez mais ele se sentia os outros. O que, a0

mesmo tempo que lhe parecia a grande decadéncia e a queda de um

anjo, pareceu-lhe também uma ascensio. Mas isso s6 entende quem,

em esforgo impalpavel, j4 se metamorfoseou em si mesmo.
(LISPECTOR, 1998b, p. 292-3, grifos nossos)

Essa aceitacdo da queda como condi¢do mesma do sujeito desejante é
reafirmada, de maneira mais contundente, em Agua viva. A narradora,
confrontada com o “drama da linguagem” e com a necessidade de narrar
que mesmo assim se impunha, assume o estado de fracasso como situagao
positiva. “[...] E ndo tenho medo do fracasso. Que o fracasso me aniquile,
quero a gloria de cair. Meu anjo aleijado que se desajeita esquivo, meu anjo
que caiu do céu para o inferno onde vive gozando o mal” (LISPECTOR,
1973, p. 73, grifo nosso). Anjo aleijado é o novo significante que aparece na
escrita clariciana para nomear o desajuste, o desencontro entre sujeito e
objeto mediado pela sombra da palavra. Longe de mergulhar na “magoa
eterna”, esse anjo que se desajeita vive a gozar infinitamente essa condigdo a
que foi submetido: “[...] ninguém é tao forte assim, s6 os que se danam é que
tem forga” (LISPECTOR, 1998b, p. 268).

Encontramos a identificagio da voz narradora com esse anjo
rebelado em algumas outras passagens do texto, evidenciando a adesio a
esse estado diabolico, que acaba sendo elemento vital para o sujeito da
escrita. Opondo-se a uma existéncia rala e mediocre, a vida satinica aparece
com a for¢a da violéncia, com a poténcia vital que reside no mal:
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[...] E uma vida de violéncia mégica. E misteriosa e enfeiticante. Nela
as cobras se enlagam enquanto as estrelas tremem. Gotas de dgua
pingam na obscuridade fosforescente da gruta. Nesse escuro as flores
se entrelacam em jardim feérico e imido. E eu sou a feiticeira desse
bacanal muda. Sinto-me derrotada pela minha prépria
corruptibilidade. E vejo que sou intrinsecamente md. E apenas por
pura bondade que sou boa. Derrotada por mim mesma. Que me levo
aos caminhos da salamandra, génio que governa o fogo e nele vive.
(LISPECTOR, 1973, p. 70-1)

Na descri¢do desse estado, sobressaltam alguns significantes que
foram associados ao diabolico ao longo da tradi¢do cristd, que aqui ganham
uma dimensdo afirmativa: violéncia, feiticeira e salamandra. Tais
significantes atravessam a obra de Clarice Lispector, enlagando a vida com o
que ha de mais miseravel da condi¢do humana. “[...] Tenho o misticismo
das trevas de um passado remoto. E saio dessas torturas de vitima com a
marca indescritivel que simboliza a vida” (LISPECTOR, 1973, p. 38).

Na condi¢ao de anjo caido, o sujeito experimenta a liberdade, mesmo
que esta se constitua como longas e sucessivas quedas, movidas pelo ato
repetido de sempre apanhar algo evanescente. “[...] Quem néo é perdido ndo
conhece a liberdade e ndo a ama.” (LISPECTOR, 1973, p. 27). Cair ¢, aqui,
modo de ser que possibilita ao sujeito a experiéncia da liberdade, ainda que
esta seja “pequena e enquadrada” a constituir “meu ultimo refigio”, uma
“liberdade perigosa [...] que me leva a morte”, e “[...] que pode escandalizar
um primitivo”. Como afirmam os Anjos Invisiveis de A pecadora queimada
e Os anjos harmoniosos, “queda de anjo é diregdo” (LISPECTOR, 2005, p.
57)°.

Aqui também a mengdo ao anjo caido aparece de forma rapida feita logo no inicio do
texto. A pecadora queimada e Os anjos harmoniosos, drama com apenas seis personagens,
trata-se de uma pequena tragédia em que uma mulher de nome desconhecido é condenada
a fogueira por cometer adultério. Escrito entre 1946 e 1948, o texto s6 foi publicado em
1964 no livro que reunia cronicas, contos e fragmentos denominado A /egido estrangeira.
A partir da segunda edigio (1977, Atica), esse livro ¢ desmembrado em duas partes: uma, a
de contos, mantém o titulo primeiro; a outra, de cronicas e fragmentos, ganha o titulo Para
ndo esquecer. A partir dai A pecadora queimada ja nio figura mais entre esses textos,
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Viver como anjo caido é aceitar a vida que obliquamente se oferece,
distante das coisas por uma falta que nos constitui. “[...] E que estou
percebendo uma realidade enviesada. Vista por um corte obliquo. S6 agora
pressenti o obliquo da vida. Antes s6 via através de cortes retos e paralelos.
Nio percebia o sonso trago enviesado. (LISPECTOR, 1973, p. 68). E este
sonso trago enviesado que nos distancia da nossa completude, a barra que
fende o sujeito, o Outro que nos atravessa e nos faz castrados, fruto roido:
“Sou uma fruta roida por um verme” (LISPECTOR, 1973, p. 67) Sob essa
barra, ndo mais gozo da coisa em sua fonte, mas tenho que, insistentemente,
levantar a mao e apanhar, com a sombra da palavra, a representagido do
objeto. Mas as personagens claricianas, que néo sao especializadas em desejo
algum, sdo pura insisténcia e vivem a procurar corajosamente alternativas
para burlar esse hiato que nos constitui: “[...] Sobre essa vida enviesada
tenho posto minha pata que pesa, fazendo assim com que a existéncia feneca
no que tem de obliquo e fortuito e, no entanto, a0 mesmo tempo sutilmente
fatal” (LISPECTOR, 1973, p. 68). Entretanto, apesar desse combate didrio,
hd uma aceitag¢ao desse modo de ser, quicd uma compreensio desse estado.

A vida obliqua? Bem sei que hd um desencontro leve entre as coisas,

elas quase se chocam, hd desencontro entre os seres que se perdem

uns aos outros entre palavras que quase ndo dizem mais nada. Mas

quase nos entendemos nesse leve desencontro, nesse quase que ¢ a

unica forma de suportar a vida em cheio, pois um encontro brusco

face a face com ela nos assustaria, espaventaria os seus delicados fios

de teia de aranha. N6s somos de soslaio para ndo comprometer o que

pressentimos de infinitamente outro nessa vida de que te falo.
(LISPECTOR, 1973, p. 70)

Viver sob o estado decaido é ainda viver de lado, “lugar onde a luz
central ndo me cresta” (LISPECTOR, 1973, p. 70), no eterno desencontro
das palavras a se repetirem, infinitamente, sobre o corpo liso das coisas.
Mas, é, acima de tudo, lugar de gozo, porque a narradora, “o que apenas

reaparecendo no livro Qutros escritos, organizado por Teresa Montero e Licia Manzo,
publicado pela Rocco em 2005.



importa é o dardo” (LISPECTOR, 1973, p. 17). Atirar continuamente o
dardo num alvo escorregadio é dar corda a pulsio da escrita que se satisfaz
nesse jogo incansavel e retomado, jogo do fort-da freudiano. E é nesse
alvejar sem trégua que habita o gozo da escrita e o gozo do préprio sujeito,
como podemos constatar na atitude de Martim, ao descobrir-se como
sujeito de falta, incapaz de representar a Coisa por meio da linguagem.
Sofrimento? Pensou com o rosto irreparavelmente ofendido a
encarar o papel branco. Mas como ndo amar mesmo a Proibi¢ao? se
ela o empurrara até onde ele podia ir? se o empurrara até aquela
resisténcia ultima onde... Onde a tnica solu¢do irrazodvel era o
grande amor. Quando um homem ¢ acuado s6 o grande amor lhe
ocorre. Sofrimento? $6 ndo podendo é que um homem sabia. Um
homem afinal se media pela sua caréncia. E tocar na grande falta era
talvez a aspiragdo de uma pessoa. Tocar na falta seria a arte? Aquele
homem gozava sua impoténcia assim como um homem se

reconhece. Estava espantadamente fruindo o que ele era.
(LISPECTOR, 1998b, p. 174, grifos nossos)

A escrita, para a narradora de Agua viva, constitui-se na pura tenséo,
que, por sua vez, resulta em continuidades e repeti¢des. De um modo geral,
a escritura clariciana é profundamente irreconciliada e nio reconciliante
(PRADO JUNIOR, 1989). O arco estd sempre tenso a disparar a flecha que,
por sina, sempre erra o alvo. Escrever é combate agonico com a pulsio
insatisfeita, luta as escuras com um anjo que nio oferece a béng¢do e nem
consegue retomar a sua posi¢do de Anjo puro. Qual Sisifo a rolar pedra num
gesto de pura obsessdo, a narradora dessa obra ¢ anjo caido, degradado de

seu estado que goza nessa condi¢do de queda, de castragio.

CONSIDERACOES FINAIS

Na tradigdo crista, o Anjo caido, como vimos, aparece como simbolo
do fracasso, da revolta e da perdi¢cdo. Sob a pena de Clarice Lispector, do
contrario, “s6 os que se danam ¢ que tém for¢a”, como afirmou em A mag¢a
no escuro, reconhecendo o fracasso como condi¢io para existir. Entretanto,
esse “fracasso sublime” é positivado em sua ficgdo. Néo significa aceitagao
da queda, da derrota pura e simplesmente. O fracasso implica aceitar a vida
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realizada no gesto insistente sobre o objeto do desejo e da pulsdo, tendo
consciéncia de que este jamais ¢ tomado em sua totalidade. Fracassar
significa continuar arranhando a coisa em seu semblante, ciente de que o
que se atinge é somente a sombra do objeto. Implica, ainda, aceitar a
existéncia como o gesto repetido de Sisifo, no sentido de que a “propria luta
para chegar ao cume basta para encher o coragio de um homem. E preciso
imaginar Sisifo feliz” (CAMUS, 2012, p. 141).

A imagem do Anjo caido tomada por Clarice Lispector aponta para a
impossibilidade total da representacio, para a castragdo na e pela linguagem.
Longe de se lamentar, o que fazem as heroinas claricianas é seguir em frente,
rolando pedras permanentemente tal Sisifo em seu labor. A rebeldia, em
Clarice, no se traduz em ressentimentos, como aparece nas representagdes
do Anjo caido feitas na Biblia, por exemplo. A rebeldia se d4, nas obras da
autora, sobretudo, pela insisténcia repetida sobre a coisa, que figura como
objeto do desejo. Em Agua viva, esse gesto se d4 sob o corpo volatil da
escrita, quando a narradora tenta representar o mundo das palavras com a
linguagem que sempre manca. O Anjo caido clariciano é o préprio homem
em sua condigdo desejante, em sua subjetividade cindida pela palavra, pela
linguagem.
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A SOMBRA DO DEMONIO: A FAMILIA BURGUESAE A
SAGA DA MALDADE NO ROMANCE DE OCTAVIO DE
FARIA

Samara Indcio da Silva

De fato, o caminho mais réapido para o Inferno é aquele que
¢ gradual - um leve declive, um caminho suave, sem curvas
abruptas, sem marcagdes e sem placas.

C. S. Lewis

INTRODUCAO

A década de 1930 é extremamente abundante no que se refere a
produgdo ficcional brasileira, momento em que surgem nomes
emblemadticos da nossa literatura como Rachel de Queiroz, Graciliano
Ramos, José Lins do Rego, Jorge Amado etc. Esses autores produzem um
romance voltado para a exploragio do drama humano alicercado pelas
condi¢bes geograficas em que se inserem, motivo pelo qual ficaram
conhecidos como escritores regionalistas, ou mais especificamente, como
Regionalistas de 30. A aceitagdo dessa produgdo por parte da critica literaria
¢ imensa e essa linha de criagdo assume um papel importante na literatura
brasileira, como se essa se resumisse apenas ao romance regional. Contudo,
nessa mesma década, temos o desenvolvimento de uma linha de criagdo
mais introspectiva, voltada para a andlise das angustias e dos anseios que
consumem o homem e o conduzem a um estado de profunda reflexdo sobre
o mundo e o destino, ligada, muitas vezes, a questdes religiosas. Os
escritores cujas criagdes se voltam para essa compreensdo, sio denominados
de intimistas e seu romance é de introspec¢do. Os dois caminhos em que se
desenvolvem a fic¢do de 1930 sdo ricos em técnica e temas e representam o
periodo de maijor concentracdo qualitativa da literatura brasileira, porém,
estdo divididos pelo antagonismo de sua visio de mundo e convicgdes
politicas.



Octévio de Faria, carioca nascido em 1908, é um dos autores mais
controversos desse periodo da literatura brasileira, embora do ponto de vista
temporal sua obra tenha ultrapassado em muito os anos 30. Dono de uma
vasta obra romanesca, talvez a maior em lingua portuguesa quando se trata
de roman-fleuve', a Tragédia Burguesa, série de quinze romances
interligados por temas e personagens, hoje ¢ praticamente desconhecida do
grande publico e da critica literaria. Inegavelmente, ha uma explicagdo
plausivel para esse ostracismo, principalmente se levarmos em consideragdo
que o universo literdrio octaviano se debruga sobre a defesa dos preceitos
cristdos e da visdo politica vinculada a direita fascista, que se tornou uma
constante na cultura brasileira a partir de expoentes do pensamento
conservador como Jackson de Figueiredo e Alceu Amoroso Lima, que
lideraram a chamada Reagdo Espiritualista.

Em face disso, o autor carioca escreveu ensaios politicos como
Magquiavel e o Brasil (1931), O Destino do Socialismo (1933) e um outro
ensaio, critico-literario, sobre Augusto Frederico Schmidt e Vinicius de
Morais, Dois Poetas (1935). Escreveu ainda obras como Fronteiras da
Santidade (1940), sobre Léon Bloy e Pascal, ZLéon Bloy (1969) e a pega de
teatro 7rés Tragédias 4 Sombra da Cruz. Dentre as obras ficcionais que
estdo fora do projeto da 7Tragédia Burguesa, encontramos as Novelas da
Masmorra (1966) e as 3 Novelas da Masmorra (1968), essa ultima contém as
novelas do volume anterior e ha o acréscimo de mais uma novela, dai a
mudanga no titulo. De seu interesse pelo cinema surgiram livros como A
Significagio de Far- West (1952) e Pequena Introdugio & Histdria do
Cinema (1969).

Apesar de extremamente produtivo, Octavio de Faria ficaria, de fato,
estigmatizado por seu posicionamento politico, que se vinculava ao
fascismo, apesar de décadas depois admitir o equivoco em entrevista a

' De acordo com Massaud Moisés (2004), o roman-fleuve se refere a ficcdo estruturada em

fluxo continuo, 4 semelhanca dum estudrio fluvial, contando com um numero de
personagens e agdes maior e interligados entre si.
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Esdras do Nascimento (1964): fui fascista, em certo periodo da minha vida,
e vivi o suficiente para aprender que nenhuma ditadura, seja ela de esquerda
ou de direita, oferece condigdes para o exercicio da liberdade, que considero
essencial para todos os homens (p. 174). Confessar seu erro de julgamento
ndo foi, contudo, o bastante para que se redimisse diante da critica
especializada, o que se comprova com o livio 1930: a Critica e o
Modernismo, de Jodo Luiz Lafetd, em que o capitulo dedicado ao ficcionista,
mesmo sem tratar pontualmente de sua literatura, alude as posi¢des
retrogradas e politicamente nocivas acalentadas pelo escritor carioca.

Inegavelmente, Octavio de Faria concebeu, sim, uma obra que se
conectava fortemente ao conservadorismo cristio de seu tempo e
mimetizava toda a problemadtica existente nesse cendrio. Como escritor
cristdo, sua literatura manifesta a convic¢do de que a humanidade chafurda
no “lodo das ruas” e seus personagens sio a expressio mais pura dessa
crencga. Nessa perspectiva, ha outro fator de extrema importincia no que
concerne a concep¢ao de sua saga e a disposicao do idedrio, pois ao escolher
deliberadamente langar herois e heroinas em pleno fulgor da adolescéncia,
nos coloca diante de um bi/dungsroman. Este é compreendido, segundo
Maas (2000), como um tipo de romance que ‘representa a formagdo do
protagonista em seu inicio de trajetoria até alcancar um determinado grau
de perfectibilidade” (p. 19). Essa tipologia romanesca nio tem tradi¢do de
estudos criticos no Brasil, o que se pode facilmente verificar no livro da
prépria Wilma Patricia Maas, intitulado de Cinone Minimo, que investiga
as origens do romance de formagio e traca sua trajetdria na cultura literaria
europeia, mas no Brasil ignora completamente o imenso universo ficcional
erguido pelo autor carioca.

A declarada adesio ao conservadorismo cristio, como ja
mencionamos acima, nos posiciona perante um horizonte de criagdo que se
coloca a disposi¢do dos temas mais recorrentes e complexos do cristianismo,
o que possibilita que Ida Vicenzia lhe atribua uma /lteratura de anjos e
deménios (2013, p. 56). A partir disso, podemos definir um embate intenso
entre bem x mal, deus x diabo, céu x inferno, salvagio x danagdo e toda a
sorte de dualismo que estd na base de fundagio do imaginario cristio e
caracteriza uma literatura a que podemos designar como catdlica. Ademais,
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soma-se a tudo isso a opg¢do por retratar esse enfrentamento a partir do
burgués, classe social abordada pelo autor como assustadoramente
decadente, seja economicamente, seja moralmente.

Discorrer acerca da presenga do demoniaco na obra de Octavio de
Faria é uma tarefa ardua em funcio das variadas faces criadas pelo autor
para explorar essa problemdtica. Nos romances que integram a 7ragédia
Burguesa, sua existéncia é notdria tanto nos titulos de alguns romances
quanto na propria construgio da personalidade dos personagens, que alguns
estudiosos categorizam como positivos e negativos, justamente com o
objetivo de desenvolver esse aspecto peculiar da obra octaviana. Contudo,
considerando o imenso horizonte edificado pelo autor em seu roman-
Heuve, foi necessario escolhermos alguns romances da série que tornam as
faces do diabdlico mais explicita, motivo pelo qual decidimos analisar as
obras Os Caminhos da Vida (1939), O Anjo de Pedra (1944) e O Senhor do
Mundo (1957), em que mais intensamente atuam os personagens Pedro
Borges e Reni, os timoneiros da saga da maldade que se presentifica nesse
universo romanesco, porque abragam violentamente o Mal e contaminam
toda a ambiéncia em que trafegam os outros personagens.

Assim, a base tedrica que norteia nosso trabalho se estrutura a partir
da fortuna critica disposta na edi¢do da 7ragédia Burguesa publicada pela
editora Pallas, em 1985, constituida de ensaios escritos por diversos criticos
da época e das consideragoes do proprio Octavio de Faria sobre o romance.
Recorreremos principalmente ao pensamento dos autores, Vicenzia (2013),
Nogueira (2000), Maia (1980), Mokrejs (1980), Sadeck (1978), Adonias
Filho (1969), Dantas (1955) para que possamos tecer a discussdo acerca da
saga da maldade na obra octaviana.

O DECLINIO DA BURGUESIA NO ROMANCE OCTAVIANO: O
PECADO

Octavio de Faria traca todo o projeto que resulta na 7ragédia
Burguesa fundamentado em sua propria experiéncia como burgués, haja
vista ser filho de uma das familias mais ricas do Rio de Janeiro no inicio do
século XX. Esse pertencimento lhe permite tratar do problema da burguesia
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com propriedade, construindo as personalidades literdrias que
protagonizam seu universo romanesco a partir do trafego livre que teve nas
casas mais importantes da burguesia carioca de sua época. As obras
octavianas sdo frutos da vivéncia e da paixdo de um representante legitimo
da burguesia, o que o autoriza a registrar a profunda crise que se abatia
sobre ela, o que nos remete a Barthes, quando este afirma que textos como
esse exemplificam wuma escritura cuja fungdo ndo é mais comunicar ou
exprimir apenas, mas impor um além da linguagem que é, ao mesmo tempo,
a Historia e o partido que nela se toma (1974, p. 117). Entendemos que a
“paixdo” de que nasce a obra octaviana assegura ao autor um
posicionamento diante da Histéria, porque assume suas crengas e
convicg¢des, promovendo a coeréncia discursiva que o auxilia na constru¢iao
de seus escritos. Octavio de Faria ultrapassa a instdncia que o coloca diante
da Histéria, ele se posiciona diante de si mesmo, aliando a coeréncia
discursiva a coeréncia vivida, cujo éxito estd registrado nas paginas da
Tragédia Burguesa.

Indiscutivelmente, a disposi¢ao do ideario catolico na literatura
octaviana escancara o imoralismo cada vez mais presente no mundo
moderno, denunciando a cegueira que faz com que se ignore a persisténcia
do Mal e a influéncia desta presenca sem nome, indistinta, na alma da
criatura humana (DANTAS, 1969, p. 3). Do ponto de vista ético, ao explorar
a imoralismo que acometia a sociedade, o ficcionista registra a crise da
burguesia, porque

Ao abordar o comportamento de grupos privilegiados (o povo pouco

aparece em seus romances, somente babds e empregados fiéis), Faria

tornou possivel aprofundar o problema burgués.

[...]

Os personagens da 7ragédia Burguesa sdo vitimas de sua classe, de
seu orgulho e das artimanhas sociais criadas pela prépria burguesia.
Seus personagens interagem, de romance a romance e, embora
independentes, estao subordinados & mesma experiéncia [...]
(VICENZIA, 2013, p. 54/55)

A convicgdo de que o problema do burgués se refere a uma crise
generalizada evidencia a crenga do autor de que o burgués ¢ uma vitima e
que esta condenado a sucumbir a essa crise, cujo embate entre as for¢as do
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bem e do mal, Deus e Satd, apenas reforcam essa condigdo. Tal percepgio,
no entanto, parece ser comum aos catdlicos que se aventuram na literatura
de ficgdo, ja que podemos notar essa particularidade na obra do francés
George Bernanos, autor de um dos livros mais caros a Octavio de Faria, Sob
o Sol de Sati, embora nio seja uma preocupa¢io da obra bernanosiana
explorar tal percepgio a partir do viés de uma classe social determinada.

Ao retratar a perspectiva burguesa da vida, o romancista apresenta
ao seu leitor um horizonte complexo que sé pode ser observado diante de
uma situag¢do que inalteradamente guia rumo a Queda. De acordo com
Mokrejs (1980), o conjunto de obras intitulado de 7ragédia Burguesa
mimetiza uma condi¢do basicamente inerente ao humano, a Queda.
Portanto, a burguesia com todo seu poderio econdmico e politico se afunda
na desobediéncia e se refestela na faria da carne, no orgulho e numa nogédo
falsa de liberdade. E o préprio Octdvio de Faria quem nos revela a
problematica da liberdade, em Cristo e César.

[..] junto a Mamon [diabo] encontraremos todos os cartazes

histéricos, todos os disticos gritantes usados pelo partido da

liberdade, mas serd junto a Cristo e a César que iremos deparar com

a pequena liberdade real, que o mundo pode apresentar com

seguranca a um olhar menos superficial, a um juiz mais clarividente,

a uma sinceridade mais exigente que a do comum dos homens.
(FARIA, 1937, p. 10)

O autor nos instala perante o dilema da liberdade, ja que a designa
como liberdade real a que encontramos junto ao Cristo e ilusoria a que nos é
ofertada pelo mundo, motivo pelo qual o burgués se afunda mais e mais no
pecado. Maria Teresa Aina Sadek, no final da década de 1970, escreveu um
importante estudo sobre o pensamento octaviano, ainda que centrado em
sua visdo politica, no qual dedica um pequeno espago a uma rapida analise
de seu romance. Nesse livro, a autora estabelece uma importante divisdo
entre burguesia e espirito burgués:

O espirito burgués embora seja predominante na burguesia, de certo

modo independe da posi¢do da classe. Hd nesta visdo uma distingao

de classe e estado de espirito: “pode-se pertencer a burguesia sem ter

o espirito burgués, como ¢ possivel possuir esse espirito sem
pertencer a classe burguesa. (SADEK, 1978, p. 184)
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De certa maneira, Sadek justifica a ideia de que no decorrer da obra
octaviana vai se intensificando e se tornando cada vez mais evidente o
individualismo, o que nos leva a considerar que a classe burguesa abriga
bons e maus. Ao citar um trecho de um ensaio publicado por Tristao de
Athayde, a autora consolida o individualismo como o grande mal, o que é
perceptivel na escolha dos protagonistas de Octavio de Faria como um
Branco Barros, que se afunda em seu orgulho, ou nos perversos Pedro
Borges e Reni, ambos consumidos pela miséria da luxdria, da carne.

O enorme painel romanesco criado por Octavio de Faria se ocupa em
articular os problemas sociais de seu tempo, em cujo centro estd a burguesia
carioca das primeiras décadas do século XX, aos grandes problemas que
afligem o homem. Sua obra de maneira muito sensivel detecta uma crise que
se instala no seio dessa classe, tornando-se ainda mais grave porque os
protagonistas sdo adolescentes. Em face disso, é necessario lembrar que
estamos defronte de um romance de formagio, que deve ser entendido
como

um romance que narra e analisa o desenvolvimento espiritual, o

desabrochamento sentimental, a aprendizagem humana e social de

um heroi. Este é um adolescente ou jovem adulto que, confrontando-

se com o seu meio, vai aprendendo a conhecer-se a si mesmo -e aos

outros, vai gradualmente penetrando nos segredos e problemas da

existéncia, haurindo nas suas experiéncias vitais a conformag¢éo do
seu espirito e do seu caracter. (SILVA, 2007, p. 730/73)

A compreensio tedrica sobre o bildungsroman apresentada acima é
bastante pertinente, visto que ao associar o periodo de formagio a influéncia
do meio em que vive o herdi, revela-se como esse periodo da vida é
substancial na defini¢do da personalidade, indole e convic¢des. Orientados
pelo destemor caracteristico da juventude e perturbados pela frequente
interferéncia do Demonio, afundam-se em situagdes bastante intrincadas,
em que, muitas vezes, a Unica saida possivel é a morte. Contudo, ao
centralizar as aten¢bes na burguesia, ndo deixa de detectar o profundo
declinio de sua classe, como admite em diversas entrevistas concedidas a

6rgaos de imprensa na década de 1960:
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Ao dar o titulo genérico de “Tragédia Burguesa” a minha série de
romances, eu nio pensei apenas no esfacelamento econdémico da
classe burguesa [...] Esse esfacelamento foi quase total, pois a classe
burguesa perdeu todas as suas bases e continua a existir, agora,
apenas em fun¢do da sua luta pela sobrevivéncia. Com o
desaparecimento da classe burguesa, automaticamente desaparecera
o romance burgués. (NASCIMENTO, 1985, p. 174)

A imagem do esfacelamento criada pelo autor, como ele mesmo
reforca, ndo se resume a questido econdmica, todo o lastro em que se abriga
o burgués estd estilhacado de tal forma que a cisdo entre burguesia e
cristianismo ¢é inevitavel. Por isso, o declinio definitivo da burguesia, tal
como o entende Octavio de Faria, serd via entrega & desmedida, ao pecado.
Esse aspecto do pensamento octaviano reitera a significativa escolha dos
personagens flagrados em plena adolescéncia, haja vista sua ansia pela
liberdade os levar a um destino incontornével, a Queda, porque a inocéncia
serd perdida, o mundo a extingue, mais forte o pecado que a vocagdo da
santidade (ADONIAS FILHO, 1985, p. 39).

Ao mostrar a fraqueza dos personagens octavianos, Adonias Filho
alga um voo ainda mais profundo, mostrando-nos que esse 4ngulo concede
certo pioneirismo em nossa ficgio quando se trata de pincelar a presenca do
demoniaco, representado tanto na figura do padre quanto pelos
adolescentes que protagonizam os romances. Diante desse ponto de vista, ha
outro estudioso do romance do autor carioca que traca o mesmo perfil
quanto a problematica do demoénio, Anténio Carlos Villaga. Octavio de
Faria reconhece que o mundo vive entre a Sombra de Deus, Deus, e o
Senhor do Mundo, o diabo, por isso assevera Villaca (1985),

[...] Com Octévio de Faria, o demoénio e o padre surgem na literatura

brasileira como forgas atuantes e antagdnicas, sérias, patéticas, em

conflito. O choque entre a Graga, de um lado, e o Tentador, ou Nada,

de outro, é que domina o mural dramdtico do mais profundo e
angustiantes dos nossos romancistas. (p. 288)

Séo trés vertentes de extrema relevincia para compreendermos o
desenvolvimento da 7ragédia Burguesa: o demdnio, o padre e o adolescente.
Mergulhados numa conjuntura de decadéncia, o padre e o adolescente
sucumbem ao demdnio, porque sufocados por essa presenga que se faz

[ 109



invisivel e é frequentemente desacreditada. O movimento de crenca e
descrenga no Diabo, entendida por Goethe como o verdadeiro tema de
todos os tempos, perpassa o roman-fleuve desse intelectual carioca, tal
embate é protagonizado pelo padre e os adolescentes. Em virtude disso,
assevera Nogueira (2000):
A terra estd invadida por anjos e demdnios em uma luta encarnigada
pela posse do rebanho cristio. Mas aos homens cabe a
responsabilidade maior do desfecho da contenda, uma vez que sdo os
proprios homens, pela vontade e pelo ato de pecar, que possibilitam

a intervencdo, dia a dia mais constante e aterradora dos entes
diabolicos. (p. 91)

Nos romances de Octavio de Faria a luta contra o demoénio é uma
luta ingldria, para o padre, que se vé impotente, e para o adolescente que,
inconsciente, ndo tem a dimensdo do gigantesco conflito em que estd
implicado. Por conseguinte, fica evidente que o enfrentamento que
centraliza as energias contidas nesses romances, padre x adolescentes,
constitui eixos muito bem definidos nessa luta entre o Bem e o Mal. Dessa
maneira, interessa-nos discorrer sobre como se institui a denominada saga
da maldade, encetada essencialmente pelos personagens Pedro Borges e
Reni, mas que ressoa no destino de outras criaturas que integram esse
quadro.

A SAGA DA MALDADE: PEDRO BORGES & RENI

O impacto da convicgdo de que o Diabo existe é observavel durante
toda a Tragédia Burguesa e essa presenca se torna cada vez mais violenta a
medida em que o autor avanca na composi¢io dos seus “seres” e aperfeigoa
a psicologia que regera o perfil daqueles que conduzem a narrativa. A
certeza na existéncia do Demonio ¢, inclusive, um dos tragos mais
expressivos da fic¢do concebida por Octavio de Faria, motivo que justifica
por que o confronto entre protagonistas e antagonistas se mostra tdo
destrutivo, por exemplo, para Padre Luis, que se vé impotente diante da
malicia dos que o cercam. A percep¢ao de como se constrdi o
entrelacamento entre os personagens é imprescindivel para a evolugdo do
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que o padre Pedro Américo Maia intitula de saga da maldade no romance
octaviano.

Ao arquitetar uma trajetoria espiritualmente problematica dos
adolescentes em sua narrativa, o autor nos obriga a visualizar como o
desmantelamento da célula familiar se configura um dos principais motivos
para que mergulhem na loucura da carne, fio condutor para outras
complicagdes que comprometem seu destino e, praticamente, resolvem o
dilema salva¢io x danagdo. Se o homem vacila na sua vocacio a santidade, a
inclinagdo a malicia e sedu¢ao prevalece, por isso, ao elencar os casos que
representam a saga da maldade, o autor de A Tragédia Burguesa da
Adolescéncia, Pedro Américo Maia, segue mostrando como, a sua maneira,
a familia burguesa se desintegra. Ao promover a evolu¢do dos personagens
do seu romance, Octavio de Faria aprimora a capacidade de proje¢ao do
Mal em suas personalidades, o que nos leva a culminéncia do projeto com a
concepgio de dois importantes representantes do Senhor do Mundo, Pedro
Borges e Reni.

A inegéavel inclinagdo ao Mal é perceptivel desde a infincia de Pedro
Borges, desde Mundos Mortos (1937), em que era ainda, de certa forma, um
figurante diante da jornada que apenas se iniciava, até chegarmos a obras
como Os Caminhos da Vida (1939), O Anjo de Pedra (1944), Os Loucos
(1952) e O Cavaleiro da Virgem (1971), quando ja ndo ha mais razao para
esconder a face da maldade. Seu antagonismo com relagio a Branco Barros
ja se mostra em Mundos Mortos, o que desvela ainda todo o dilema que se
abate sobre o panorama dor romance de Octavio de Faria:

[...] A luta terminara sem nenhum dano sério, mas os dois

adversdrios estavam sujos e com roupas em desalinho. Pedro Borges

ainda falava em brigar, em acabar com Branco. Mdrio Vilelba

procurava conté-lo, enquanto outros tentavam afastar Branco. Como

a situacdo durasse indecisa, Mdrio tomou enfim uma resolugéo.

Segurando Pedro Borges firmemente pelo brago, dirigiu-se aos

demais, apontando com o dedo para um dos lados da rua:

-N6s vamos para l4...Vocés?

A pergunta era tola, mas ninguém notou. E foi o proprio Branco

quem respondeu. Apenas, falou por si, como se nao lhe importasse o

caminho de mais ninguém. Fixando Mério Vilelba nos olhos, disse,
apontando para o lado oposto ao que o outro indicara:
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Eu vou para ca. (FARIA, 1985, p. 167)

Essa passagem presente no primeiro livro da 7ragédia Burguesa
ilustra perfeitamente o inicio da rivalidade entre Branco Barros e Pedro
Borges e a medida que vio sendo langados os novos livros da saga, a
hostilidade entre os dois se acentua. A seu modo, os dois se entregam ao
pecado, mas o que nos interessa é aquele que era pedra de toque da vida de
Pedro Borges, a luxuria ou a loucura da carne, como preferia o romancista.
A admira¢io que este nutria pelo pai, Rodolfo Borges, é a base para sua
iniciagdo sexual, pois como afirma fora por suas mios que entrara, certa
tarde, numa pensio de mulheres para a iniciacio sexual que continuava a
considerar como o ato mais importante de sua existéncia (FARIA, 1985, p.
32). Levado ao prostibulo pelas méos do pai, o vildo octaviano é submetido a
uma experiéncia que era, inclusive, bastante comum na sociedade brasileira,
o que é determinante para a formagdo do seu carater. Sua histdria de vida,
da infincia a vida adulta, é marcada por seguidas tentativas de seducio,
algumas pelo simples prazer de seduzir, como acontece com Lisa Maria ou
Ana Maria, outras com objetivos muito claros, como o engodo que envolvia
a seducdo de Nininho Braga, cujo intuito era o de simplesmente ganhar a
eleicdo do grémio do Liceu, escola em que a maioria dos personagens
estudavam. O histérico de vida desse personagem reflete a experiéncia de
sua iniciagdo sexual e a lascivia que particulariza os Borges.

Um dado muito curioso sobre Pedro Borges é que a maior parte do
juizo de valor que conseguimos construir ndo nos é concedida por suas
elucubragdes, mas pela imagem que suas atitudes plantam no intimo dos
que acompanham sua saga, principalmente em Branco Barros, que parece
ser o Unico a ndo ceder a sua esperteza, considerando-o como um
verdadeiro so/dado do deménio, capaz de tudo para alcangar seus desejos,
como o descreve em Os Caminhos da Vida:

Esperteza, dissimulagdo, crapulice. E, no fim, a simpatia de todos, a

mesma secreta aprovagao. Uns fechavam os olhos, outros aplaudiam.

De qualquer modo o miseravel continuava triunfante, enganando e

destruindo tudo o que suas maos avidas e repelentes procuravam

tocar, odiava-o agora, do fundo do coragdo, e exigia castigo para ele.
(FARIA, 1971, p. 388)
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Branco Barros assiste atonito a aclamacdo das pessoas ao redor as
artimanhas de Pedro Borges, enquanto ele, que acreditava levar uma vida
apoiada em certa moralidade, trilhava o caminho da soliddo. Surpreso com
o comportamento das pessoas, ele ignora que essa atitude com relagdo ao
antagonista nada mais é que um sintoma da modernidade, como nos mostra
Mircea Eliade (1999)

O homem moderno a-religioso assume uma nova situagdo

existencial: reconhece-se como tnico sujeito e agente da histéria e

rejeita todo o apelo a transcendéncia. Em outras palavras, ndo aceita

nenhum modelo de humanidade fora da condi¢do humana, tal como

ela e revela nas diversas situagdes historicas. O homem faz-se a si

proprio, e s6 consegue fazer-se completamente na medida em que se

dessacraliza e dessacraliza o mundo. O sagrado é o obstdculo por

exceléncia a sua liberdade. O homem sé se tornard ele préprio
quando estiver radicalmente desmistificado. (ELIADE, 1999, p. 165)

Ao caracterizar o homem moderno como a-religioso, o estudioso nos
fornece nao apenas uma fotografia fiel do pensamento do oponente de
Branco Barros, mas da propria sociedade, que cultua a liberdade e se afasta
cada vez mais do respeito ao componente sacro e dos preceitos cristdos.
Octavio de Faria é um romancista cristio que acredita na existéncia do
Diabo e o enxerga como presenga ativa em nossa sociedade e,
diferentemente do que afirma Stanford (2003), para um escritor vinculado
aos codigos do Cristianismo, o Diabo ndo é apenas uma metafora que
possibilita investigar qualidades e defeitos dos individuos que cria, é uma
sombra, uma presenca invisivel, ele é o senhor do mundo.

A vertente feminina da maldade atende pelo nome de Reni, 6rfa
acolhida pelo clad dos Bernardes Vilar, desde cedo ostenta personalidade
marcada pela malicia e encarna a vilania tipica daqueles que enveredam pelo
caminho do demoniaco, tanto que o narrador se pergunta: [...} ao certo,
quem era Reni? Como numa familia tio cristi...tivesse podido crescer,
dissimulada, despercebida de todos e a tal ponto venenosa, semelhante flor
de pecado, semelhante ser de tentacio e maldade? (FARIA, 1985, p. 196).
Toda a crapulice e dissimulagdo que tio bem caracterizava Pedro Borges é
exponencial em Reni, principalmente se considerarmos as condigdes
absolutamente diferentes em que foram criados, j4 que o primeiro nao
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recebe do pai ou da mae manifestacdes de sentimento, enquanto a segunda,
especialmente em func¢io da fragilidade causada pela doenga que a acometia,
recebe afagos e acolhimentos de seus parentes.

Tal como em Pedro Borges, a natureza sexual de Reni aflora cedo e
isso faz com que ela tente de todas as formas enredar as figuras masculinas
que a cercam. A primeira das tentativas de sedugio é com o primo Sérgio
Vilar, em O Anjo de Pedra (1944), a quem ela maliciosamente envolve,
numa relacdo de extrema tensio, tanto que o narrador novamente indaga:
Quem, que demoénio te possuia entio, 0 minha pequenina e pobre Reni?
(FARIA, 1985, p. 199). Apesar de repulsiva, ela conta com o afeto do
narrador, mas conforme a narrativa evolui, a personagem mostra-se cada
vez mais audaciosa, o que, segundo Vicenzia (2013), é uma peculiaridade da
literatura octaviana, haja vista todas as suas heroinas pertencerem a
categoria dos personagens negativos, ou seja, vitimadas pelo destino e sem
habilidade para lidar com a liberdade de que gozavam.

No livto O Senhor de Mundo (1957), a vild surge mais adulta,
aprimorando suas técnicas de sedu¢io para usa-las contra Alfredo Costa e
Franco Invernizzi, mostrando-se uma verdadeira serva de Sati, o que se
justifica com a fala de Maia (1980), quando afirma que ela é investida de
uma for¢a sobrenatural que a maneja, e que no contexto do Senhor do
Mundo, bem mais claramente que em outros volumes do ciclo octaviano, é
Interpretada como a atuagdo do Senhor do Mundo, isto é o Demonio (p.
136). Diferentemente de Pedro Borges, cuja natureza mé é desvelada através
da fala dos personagens que o rodeiam, a for¢a que nos expde a
personalidade doentia e demoniaca de Reni ¢ construida toda pelo narrador,
que a concebe como a criatura mais propensa a servir com fervor as forgas
de Satd. Ao pensar em Reni, o narrador d’O Anjo de Pedra a compara com
heroinas de seus outros romances:

[...] Pensarei em Angela, em Renata e em outras que sdo fracas, mas

ndo sdo mads, ndo sdo perdidas no mais intimo de si mesmas. E a

madrugada vir4, e o sol iluminard o quarto, antes que me seja dado

descobrir o mistério de tua natureza. O demdnio? Simplesmente a

presenca permanente e habilmente dissimulada do grande inimigo?
(Faria, 1985, p. 196)
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Entre todas as personalidades femininas presentes nesse roman-
fleuve o narrador nio encontra em nenhuma delas uma inclina¢io tdo
severa ao Mal, uma alma tdo servil ao Demoénio, quanto a de Reni. Assim,
sem seguir qualquer principio moral ou sentimental, Reni ndo demonstrava
respeito algum pela religido cristd, razao pela qual um dos mais principais
alvos de seu 6dio é direcionado a Padre Luis, que reconhece sua inclinagiao
ao Mal e ousar nomed-la de viborazinha. Alias, é sobre Padre Luis que recai
toda a carga de 6dio que ela acalentava, tanto que o calunia de todas as
formas possiveis e envenena todos ao redor do padre, acusando-o de
engravida-la, quando o pai de seu filho era Alfredo Costa. Sua busca pela
desmoralizagdo de qualquer ser que encarnasse o Bem e simbolizasse a
religido era patente e intensa. Nesse sentido, novamente, Maia (1980),
esclarece que agoes de Reni sdo expressio satinica de alguém por este
espirito possuida, para realizar investida sexual na base da vinganga fazendo
mal, especialmente, ds pessoas espirituais ou de tragos espirituais (Franco e
Padre Luis) (p. 143). A vinganca a que se refere o autor se direciona as
pessoas que tem mais tempo de vida, porque em func¢do da enfermidade que
a atacava, seu tempo de vida era curto e se esgotava sem que nada pudesse
ser feito para ajuda-la.

Os dois vildes da obra ciclica de Octavio de Faria sdo muito bem
construidos e valorizam a discussdo sobre o misterioso confronto que se
trava entre essas forcas ocultas que, do ponto de vista cristdo, controlam
nossas vidas. Discorrer sobre a Tragédia Burguesa sem problematizar a saga
da maldade protagonizada por esses personagens é construir um debate
incompleto, dado que s6 podemos definir as forgas do Bem em contraponto
ao Mal. E a certeza da danagio de Pedro Borges e Reni que hipoteticamente
garante um destino diferente aqueles que foram caluniados, feridos e
seduzidos tdo somente para satisfazer sua ansia pelo pecado e o servilismo
ao Demonio.

CONSIDERACOES FINAIS

A tensdo introspectiva que viabiliza a saga da maldade no romance
de Octavio de Faria justifica a pertinéncia da discussdo acerca da presenga
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do Mal e, consequentemente, do demoénio em sua obra, uma vez que
somente esse olhar para dentro nos conduz a terreno tio traigoeiro. Por sua
vez, é muito acertada a escolha do autor em retratar tal particularidade em
seres em momento de formagdo das suas convicgbes, porquanto na
adolescéncia tudo é mais impetuoso.

A loucura da carne que acomete Pedro Borges e Reni e os torna
protagonistas da saga da maldade na ficgdo ciclica octaviana determina o
destino dos dois e daqueles que cruzaram seu caminho, como é o caso de
Branco Barros e Padre Luis. O que ja se mostrava repugnante no primeiro,
torna-se ainda mais sérdido na segunda, esta que entre os perfis femininos é
o reflexo perfeito da vilania, tendo em vista que o requinte das armadilhas
que ela estrutura sao bem mais demoniacas, justificando a ideia de possessido
que a narrativa vai evidenciando.

Por conseguinte, ndo podemos deixar de considerar que a sordidez
dos dois personagens ¢ essencial para a estrutura dos quinze romances que
compde a Tragédia Burguesa, razio da existéncia e da luta dos seres
espirituais a que alude Pedro Américo Maia acima. O embate dessas forcas
invisiveis que muitos ignoram é o Jeitmotiv da literatura de Octavio de
Faria, cuja voz nos chama a acreditar e a combater essa presen¢a oculta e
constante do Senhor do Mundo em nosso cotidiano.
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O VEU DO DIABOLICO NA LITERATURA CEARENSE:

UM ESTUDO SOBRE AS REPRESENTACOES DO DIABO

NO ROMANCE OS VERDES ABUTRES DA COLINA , DE
JOSE ALCIDES PINTO

Ana Tamires da Silva Oliveira

AS REPRESENTACOES DO DIABO EM OS VERDES ABUTRES DA
COLINA

Os Verdes Abutres da Colina trata da origem e desenvolvimento da
comunidade de Alto dos Angicos de Sao Francisco do Estreito e nele o leitor
é posto diante do mito addmico, que traz 0 homem como uma problematica
central. Esse mito de origem apresenta o personagem Antdnio José Nunes
como homem primordial da aldeia, que representa a experiéncia do comego:
ele é o primeiro homem a adentrar o espago que esta identificado com o
paraiso e o primeiro a macular esse territorio.

Antonio José Nunes é um portugués que chega ao litoral de Santana
do Acarat ao ser despejado da embarcagdo pelos outros companheiros de
viagem. O personagem se depara com uma terra nova, inabitada e
prontamente se coloca como uma espécie de Adao para aquele territério
que lhe pareceu um paraiso. Porém, ao desbravar o lugar desconhecido,
acaba se deparando com uma aldeia dos indios Tremembés e, depois de
ganhar confianga, rapta a india Janica ainda crianca e a transforma em sua
mulher.

Esse ato de violéncia inaugura no romance uma atmosfera maligna
associada a presenca do coronel, pois mancha a ideia de paraiso edénico,
desenvolvida ao longo do texto. A mancha é resultado da falta, do pecado e
o homem se coloca na condi¢io de desviante da ordem divina. Ora, o
pecado, a mancha, a culpa e o desvio sdo simbolos que constituem o mal
diabdlico.



O diabo ¢ uma das representagdes mais antigas do mal e a que mais
se aproxima do homem, pela via do medo e do absurdo existencial. Ele é, no
imaginario ocidental, uma forma extensamente difundida de manifestacido
maligna porque “as metamorfoses da figura do Mal em nossa cultura falam
igualmente da infelicidade dos homens no seio da sociedade”
(MUCHEMBLED, 2001, p. 14). O diabo se aproxima dos homens naquilo
que tém em comum: o sofrimento.

O mal do sofrimento, diz Paul Ricoeur (2013), é um preco a se pagar
pelo desvio do homem. Mesmo nio sendo a inica forma de manifesta¢ao do
mal, a imagem do diabo tem grande visibilidade e for¢a, desde o século XII
do periodo medieval. Presenciamos, nesse periodo da histéria, a expansio
do maligno endossada por um discurso enfatico acerca da monstruosidade e
hostilidade do diabo, dando a figura diabolica um vasto campo de atuacgio
para agir autonomamente e em oposi¢do ao que se compreende como bem e
bom. Desde o mito addmico, ambientado no Eden, ele é posto como
secundario e seu papel serda sempre o de opositor.

Jacques Le Goff considera o diabo medieval uma poténcia que
congrega um conjunto de causas negativas; ele é, a0 mesmo tempo,
“encarnacdo do mal, oponente das forgas celestes, tentador do justo,
inspirador dos impios e dos pecadores, verdugo dos condenados, ele é
onipresente e seu terrivel poder se faz sentir em todos os aspectos da vida e
das representagoes medievais” (LE GOFF, 2017, p. 358). Essa compreensao
da figura diabdlica garante-lhe um lugar dentro de um sistema religioso,
apontando as relacdes as quais se encontra incorporado.

A crenca nessa manifestacio maligna é enraizada na vivéncia dos
homens comuns, a qual refor¢a o imagindrio coletivo. Pertencer ao
imagindrio coletivo é bastante importante para o enraizamento do temor ao
diabo no seio de sociedades diversas, ao longo do tempo. Durante o periodo
medieval muitos foram os meios, até artisticos, usados pela igreja para fazer
com que essas imagens se estabelecessem no cotidiano das pessoas comuns:

A arte produz um discurso bastante preciso, muito figurativo, sobre

este reino demoniaco, colocando detalhadamente, a titulo de

exemplo, a nogdo de pecado, a fim de melhor induzir o cristdao a
o .
confissdo: “Meter medo nele produz um choque emotivo que leva a
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fazer agir e a fazer confessar.” Em outros termos, a encenagio
satdnica e a pastoral que a ela se reporta desenvolvem a obediéncia
religiosa, mas igualmente o reconhecimento do poder da Igreja e do
Estado, cimentando a ordem social como recurso a uma moral
religiosa. (MUCHEMBLED, 2001, p. 35)

O interesse da igreja ao inserir uma espécie de “pedagogia do medo”
ndo estd relacionado unicamente a finalidade de cuidar para que o homem
nao se desvie do caminho do bem, mas para manter-se numa condigdo
privilegiada de poder, a fim de exercer soberania nos lugares onde a fé crista
estava inserida, nas metrépoles e nas colonias em que os clérigos se
encontravam em pleno processo de catequizagio.

Na narrativa de Os Verdes Abutres da Colina notamos que a ideia de
territério colonial reflete-se no espago narrativo do romance: a aldeia de Sao
Francisco do Estreito. Em cartas medievais sobre a terra brasileira, Frei
Vicente de Salvador envia para a metrépole suas observagdes sobre o
territério recém-descoberto. Nos seus escritos o frei associou “esta por¢ao
imatura da terra” ao Ambito das possessdes demoniacas: sobre a colonia
nascente, despejou toda a carga do imaginario europeu, no qual, desde pelo
menos o século XI, o deménio ocupava o papel de destaque. [...] O Brasil,
colonia portuguesa, nascia assim sob o signo do Demo]...]” (SOUSA, 2009,
p- 43). Nessa compreensao, era essencial que o povo entendesse que, de um
ponto de vista cristdo, satd é um adversario e deve ocupar “um imaginario
terrivel e obsessivo” Muchembled (2001).

Nas colonias do Novo Mundo, esse imagindrio se estabeleceu e se
intensificou com a crenga de um deménio interior. E importante ressaltar
que o cristianismo lutou contra crengas e praticas que considerou pagd, mas
sem poder destrui-las completamente. Essas praticas resistem, de certa
maneira, ao serem absorvidas e remanejadas para um contexto diferente; a
prépria nogdo crista do diabo tem empréstimos culturais diversos, que
foram ressignificados. Por isso, muitas das representa¢es do diabo tém
formas e caracteristicas de deuses de outras culturas.

A aldeia de Alto dos Angicos de Sdo Francisco do Estreito se encaixa
como um pedago desse novo mundo, na medida em que absorve as crengas
trazidas pelo colonizador portugués e toda a sua constitui¢ao cultural e



social praticada antes da chegada dos padres cristdos torna-se pratica pagi e,
consequentemente, proibida.

O demoniaco s6 ¢ elemento marcante na narrativa em razio do
extravio do homem e sua queda numa condi¢do de desamparo. A figura
divina parece se afastar da aldeia, cedendo espago para o(s) demonio(s) para
que cumpra o seu papel de causar desgragas. O texto permite essa
interpretagio porque dentro da simbdlica do pecado, “o penitente
experiencia o ataque dos demonios como sendo a contrapartida do
afastamento de deus” (RICOEUR, 2013, p. 64).

Porém, se observarmos mais detidamente, o homem ¢é quem sai da
custodia divina. Ele mesmo se afasta pelo desvio, como pagamento dos
inumeros pecados, mas para os personagens tudo se passa como um
abandono, percebido nesse trecho de Os Verdes abutres da Colina: “[...] ndo
havia mais davidas de que o criador deixara aquelas paragens a mercé dos
demonios, como se as almas que existissem na aldeia estivessem marcadas
com o estigma do diabo [...]” (PINTO, 2000, p. 27).

Na primeira parte do romance, sob a custédia do Asceta, os
demonios aparecem apenas como ameaca para a comunidade, o demoniaco
manifesta-se concretamente somente na segunda e terceira parte do
romance. Nessas duas partes, o padre Tiburcio, neto do Asceta, empreende
a batalha contra os demonios.

Os personagens convivem a todo instante com o medo das
consequéncias das agdes pecadoras, pois tém consciéncia de que suas faltas
podem incorrer em castigos, puni¢des. Com o aparente abandono de Deus,
o povoado acaba ficando a mercé das desgragas e maldi¢des dos demonios,
gerando a nogdo de que talvez o “criador” tenha permitido que os demoénios
dominassem a aldeia, como frisam o narrador e o personagem Pe. Tiburcio.
Tal fato pode ser observado no seguinte trecho do romance: “[...] ndo havia
mais duvida de que o criador deixara aquelas paragens a mercé dos
demonios, como se as almas que existissem na aldeia estivessem todas
marcadas com o estigma do diabo” (PINTO, 2000, p. 27).

O demonio espreita a vivéncia da comunidade desde o inicio dos
tempos, se opondo ao poder divino, porque a figura de “Sata sempre esteve



envolvido na questio do poder. Avesso do corpo eclesial, ele também é a
imagem do mau poder” (BRUNEL, 1998, p. 329).

O advento do demoénio na aldeia apresenta caracteristicas
semelhantes as divinas, porque a entidade também parece ser onipresente,
onisciente e onipotente. Deste modo, “[...] o Diabo, esta em todas as partes e
em nenhuma - acompanha-nos no sofrimento cotidiano, na indecisio da
vigilia, no livido horror dos pesadelos” (COUSTE, 1996, p. 61). Na vigéncia
de sua onipoténcia, os demdnios assumem diversas formas dentro do texto,
tendo o poder de, como jé citado, estar em vérios lugares, agindo de diversas
formas, sob vdrios aspectos, ou seja, podem ser multiplos para
potencializarem as desventuras dos personagens.

Em Os Verdes Abutres da Colina, a presenga demoniaca é descrita
pela primeira vez a partir de umas das falas do personagem curandeiro Jodo
da Mata: “Conheco bem as manhas do demonio. [...] Eles sio um s06, se
multiplicam como formigas no inverno, mas se a gente pudesse matar um,
mataria a todos, entende?” (PINTO, 2000, p. 24). Joao da Mata sente que o
espirito do demoniaco se espalha pela aldeia; ele se identifica como
conhecedor das “manhas” da entidade por causa das préticas de curandeiro
e benzeduras e, segundo ele, esse poder lhe foi dado pelo préprio Diabo.

Sobre a presen¢a demoniaca no espago alcidiano, Paulo de Tarso
Chaves afirma:

Tudo o que estd ligado ao diabo, pelo que vimos, é sindénimo de

destruigao, de trai¢do, enfim, de tudo o que estd ligado ao mal. O

diabo é uma entidade que tem na metamorfose sua principal

caracteristica. Isso implica que a sua identidade ¢, a0 mesmo tempo,

uma e nenhuma, [..] é primordialmente mimético e, por isso

mesmo, essencialmente ambiguo. O diabo, por conta desse

mimetismo, assume varias entidades, cuja corporificacdo modifica-se

de acordo com o tempo e com a cultura de cada povo. (CHAVES,
1999, p. 76)

Os personagens imersos nesse espago diabdlico sdo tomados pelo
feitico maligno, sem poder fugir dele, mesmo que a existéncia de tal
poténcia ndo seja uma crenca compartilhada por todos, como diz
Baudelaire: “[...] é mais dificil para as pessoas deste século acreditar no



diabo do que amé-lo. Todo mundo o serve e ninguém acredita nele. Sublime
sutileza do Diabo” (BAUDELAIRE, 2011, p. 239).

Usando de sua sutileza, o diabo aparece metamorfoseado em formas
diversas. No decorrer do texto, a entidade se apresenta como um ser
incorpéreo capaz de assumir identidades multiplas: abutre, bode,
fendmenos naturais etc. Nessa perspectiva, o diabo alcidiano se faz amorfo
para agir do modo que mais atinge o homem, potencializando suas
desgragas.

Esse pensamento foi muito difundido no periodo medieval e,
segundo Brunel (1998), a propria natureza do diabo tende a diversidade, a
mutagdo. As muitas aparéncias que pode assumir sdo exatamente o que o
torna imperceptivel e perigoso. As vérias identidades do diabo funcionam
como uma rede de arrasto, espreitando os personagens de forma
imperceptivel até 0 momento propicio para puxar todos para seus dominios.
Os demonios alcidianos se configuram no texto como animais: abutres e
bodes; e como forgas externas da natureza: enchentes, secas, ventos,
tempestades de poeira. Também aparecem sob o pretexto de atmosfera, um
virus que entra no corpo do homem, deteriorando-o de dentro para fora.

O DIABO ANIMALESCO: OS ABUTRES VERDES E A DOENCA DOS
BODES

A discussdo sobre os abutres levanta uma primeira questdo: porque
José Alcides Pinto fez opgdo por usar a palavra “abutres” e ndo “urubus”
como ¢ mais comum no Ceard e nas regides interioranas. O autor sempre
fez questdo de salientar que os urubus sio animais que ganharam sua
admiragdo desde a infincia, e sempre atribuiu certo mistério aquelas figuras
que povoavam o céu da sua imaginagdo (CATUNDA, 1999).

A escolha do termo abutre gera uma imagem muito mais incomum
que a do urubu, o que ajuda a acentuar o tom de ruina crescente no
romance, reforcando a ligacao da figura do abutre com o negativismo e a
desgragca que envolve o povoado de Alto dos Angicos e a vida dos
personagens. Desse modo, os abutres aparecem como seres mitoldgicos
portadores de fortes significados, simbolos de corrosio do homem desde o
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mito de Prometeu, personagem da mitologia grega que rouba o fogo
sagrado dos deuses para presentear os humanos e recebe o castigo eterno de
Zeus, no qual teria seu figado devorado todos os dias por uma ave de rapina
(HESIODO, 2013). No final de cada dia o 6rgdo era regenerado e a ave
recomecava a dilacerar Prometeu.

Os abutres, enquanto aves de rapina, se alimentam da decomposigdo
de corpos fisicos e representam a morte diretamente, o que pode acentuar o
clima de tragédia que envolve os personagens do romance de José Alcides
Pinto, de modo que ndo é por acaso que eles aparecem na narrativa
acompanhando o cortejo finebre do coronel:

Os verdes abutres da colina também se fizeram presentes com seu

grasnar soturno, carregado de sons escuros e pesados. Como um

esquadrdo cobriam os céus de asas abertas, unidos uns aos outros,

como jamais foram vistos assim. Todos levantaram a cabega quando

a fardndula verde-escura projetou sua sombra achatada pela legiao

do cortejo. E sem se saber explicar continuaram voando ao ritmo dos

passos das criaturas até chegar ao cemitério. Enquanto o corpo do

garanhdo nio desapareceu na terra, se detiveram parados no espago,

inexplicavelmente, como uma colagem, as asas imdveis, fortemente

amarradas umas as outras, num siléncio pesado e ameacador,

carregado de expectativa, até o corpo do garanhio se afundar de vez
na terra. (PINTO, 2000, p. 23)

Héd uma identificacdo dos abutres com o morto do texto alcidiano
porque eles tém a necessidade de ver o desaparecimento do corpo do
coronel, simbolizando que tais criaturas desejam absorver esse cadaver e
garantir-lhe a morte. Na tradigdo greco-romana o abutre é um animal
portador de pressagios, na narrativa em questao o pressagio que eles trazem
é o da ruina, por isso o siléncio dos abutres é ameacador e carregado de
expectativas.

O abutre relacionado a morte caracteriza o desaparecimento de uma
condi¢io, pois sdo animais que literalmente devoram o que esta apodrecido,
se alimentando da morte de outro ser. Sendo assim, parte da sua missdo é
fazer sumir a matéria daquilo que encontrou a morte. Introduzem, assim, a
ideia de um mundo desconhecido, que pode estar relacionado com o céu ou
o inferno. J4 o verde, reconhecidamente simbolo de esperanca e regeneragio
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da vida, pode ter significado negativo, opondo os principios de vida e morte
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015).

No estudo A Semdntica das Cores na Literatura Fantdstica, Vicente
de Paula Jr. defende que o verde é uma cor que carrega o significado de
transi¢do entre duas forcas (PAULA JUNIOR, 2011, p. 134). Ainda segundo
o autor, é a cor mais comumente associada ao sobrenatural nas narrativas
fantdsticas. Seu cardter transitério pode se relacionar ao elemento de
vacilagdo entre real e irreal, préprio dos textos fantdsticos. Em outros
trabalhos de José Alcides Pinto, o verde também aparece com a conotagdo
de mistério e sobrenaturalidade, como no poema “Verde que te quero azul”,
em que o eu lirico interpreta o verde como elemento metaférico:

Verde que te quero azul:

verde verde verde ver-te

no azul do olho imantado.

Verde azul do tempo/invento

verde do Verbo Encarnado.
(PINTO, 1993, p. 54)

No romance, assim como no poema, o verde é uma matéria
constantemente repetida que nunca é apresentada com clareza, envolvida
que estd na atmosfera metaférica, assumindo o papel de algo que sempre
retorna ao centro da discussdo. No romance o verde também ¢ ruminado,
mastigado e engolido, mas nao ingerido, voltando para ser mastigado tantas
vezes quantas forem necessarias.

O verde na crenca popular ocidental é associado ao diabo, que
aparece muitas vezes representado com essa cor pelo fato de assumir tragos
iconograficos do deus Pa, deus grego dos bosques. Depois que o
cristianismo passou a considerd-lo um deus pagdo, sua imagem foi
associada ao diabo, seja por causa da cor, dos cornos ou da semelhanga com
o bode, questdes que trabalharemos mais adiante.

Desta maneira, podemos afirmar que os verdes abutres sdo uma
forma de manifestagio do demoniaco na aldeia, como declara o narrador:
“Ninguém mais poderia ter dividas que aquele estranho cortejo que vinha
escurecendo o espago fosse enviado pelo demoénio” (PINTO, 1999, p. 164).



Em outro momento, o narrador afirma: “Os demonios de Alto dos
Angicos- os verdes abutres da colina- eram piores e mais ferozes que os de
Almofala, porque entravam no juizo do povo e o deixavam de mente
parada.” (PINTO, 2000, p. 44). Almofala era o territério em que estava
estabelecida a aldeia dos indios Tremembé, semelhante a aldeia de Alto dos
Angicos, pois, assim como os descendentes do coronel, “[...] todo nativo,
rebento dos Tremembé, trazia o diabo no couro, heranca dos pajés
feiticeiros mais antigos de sua tribo” (PINTO, 2000, p. 44).

A relagdo desse animal com a destruigdo aparece no trecho abaixo:

Era o fim de tudo. A tempestade de areia crescia e avangavam num

barulho ensurdecedor [..] a tempestade de poeira entrou no

povoado com os verdes abutres da colina, como se previra. E os tetos

das casas foram atirados distantes, e um grande incéndio irrompeu

no povoado. As labaredas, agoitadas pelos ventos, se levantavam
altas, devastando tudo em um segundo. (PINTO, 1999, p. 266)

A cena citada ¢ contada mediante a dptica de padre Tiburcio, que
observa da sua fazenda (localizada fora da aldeia de Alto dos Angicos) a
aproximagdo dos abutres que surgiam raivosos para acabar com a vida dos
descendentes do coronel Antonio José Nunes e varrer a comunidade da
histdria, transformé-la em chamas (Figura 23).

Em vdrios momentos dos romances os abutres aparecem como o
espirito maligno, cumpridor da maldi¢cdo sobre a vida da comunidade e a
presenca das aves sempre estd associada a desgracas: “Quando os verdes
abutres voassem sobre o povoado, precedidos de grande ninhada,
arrancariam os olhos das criaturas e arrombariam o fundo e mergulhariam
no tubo intestinal, como faziam as carnicas, e deixariam as vitimas ocas
como tabocas” (PINTO, 2000, p. 107).

Durante o romance nos deparamos também com a afirmagdo de que
o diabo do corpo do coronel se juntou aos verdes abutres da colina, depois
da morte do patriarca.

Quanto a figura animalesca do bode, José Alcides Pinto da outro
significado para sua existéncia. Na aldeia de Alto dos Angicos o animal é
envolto em supersticio. Manifestando-se de forma mais comedida, se
comparado aos abutres, o bode aparece como uma proibi¢cao aos moradores,
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haja vista que o padre Tiburcio acredita que a inclinagdo para o pecado tem
origem no consumo da carne de bode.

No texto biblico (BIBLIA, 2017, p. 168), o bode aparece também
associado a ideia de pecado, como parte da Festa da Expiagdo, ritual hebreu
denominado Yom Kippur. Durante a festa, o sacerdote recebia dois bodes,
um dos bodes era imolado e o outro liberto. Antes de liberta-lo o sacerdote
passava a méo sobre o animal como sinal de que lhe repassava os pecados do
povo. Em seguida, o bode expiatério (carregado com os pecados) era
enviado para o deserto e abandonado. Nesse ritual o bode representa “a
parcela demoniaca do povo, o peso dos seus pecados; ele leva esse peso (ou
carga) para o deserto, local do castigo” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2015, p. 135).

Nio podemos nos esquecer de que o animal também estd ligado
culturalmente a figura de P4, o deus-bode da natureza. Tal personagem ¢é
fruto da mitologia pagd e pode assumir vérias formas, obedecendo aos
impulsos de uma natureza satirica, caprina e falica-erética. Para os gregos,
Pa possuiria aspectos da natureza e poderia ser encontrado nela, pois muitas
religides politeistas estavam ligadas aos aspectos naturais. Porém, o
cristianismo suprimiu essa natureza do personagem e o converteu “no diabo
e patas de bode” (HILLMAN, 2015).

A estigmatizagdo do deus-bode se deveu também ao seu
comportamento extremamente erético e lascivo. A causa dessa conduta é
espontinea e a sua origem é obscura, forcando uma realidade sexual. Dessa
forma, “as mensagens de P4 no corpo se tornaram apelos do Diabo”
(HILLMAN, 2015, p. 95).

Antonio José Nunes recebe a denominagio de “bode reprodutor” por
ceder a lascivia e ouvir os apelos do diabo. Evidentemente, essa ideia esta
relacionada ao comportamento erdtico do coronel, sempre pronto para o
sexo, despertando os desejos mais incontrolaveis em todas as mulheres, sem
que lhe importassem “cor, idade e parentesco”. Nao hd, no texto alcidiano,
qualquer mengdo ao animal que ndo esteja ligada a mancha, simbolo do
impuro.

Na aldeia de Alto dos Angicos o consumo da carne de bode era
proibido, devido a crenga de que o animal era maligno e poderia contaminar



os moradores. Em muitos trechos dos romances o consumo da carne de
bode ¢ referido como uma “por¢do demoniaca” do homem alcidiano. A
carne de bode, alimento que deveria saciar e nutrir, acaba sendo responsavel
por um quadro de deméncia generalizada na aldeia:
[...] corria o boato (e no povoado de Altos dos Angicos os boatos
jamais deixaram de correr) que a doenga da mente do povo era
oriunda do consumo da carne de bode e, também, da
consanguinidade, porque a reprodugdo era feita na mesma espécie, ja

que para povoar a aldeia o coronel cobria as filhas de suas mulheres
que, por vezes, eram filhas de suas filhas. (PINTO, 2000, p. 96)

“A doenca da mente dos moradores”, citada pelo narrador, diz
respeito a um periodo em que a aldeia enfrenta uma onda de perda de
memoria generalizada. Em dois momentos do romance os moradores sio
acometidos por um esquecimento profundo: o primeiro episédio acontece
no passado, quando o coronel Antonio José Nunes ainda vive. O segundo
episddio ocorre no presente da aldeia, fato bastante preocupante para padre
Tiburcio, que considera o esquecimento uma doenga antiga que retorna ao
povoado.

O consumo da carne de bode é responsabilizado por causar a mazela
na comunidade nas duas vezes em que os habitantes perdem a memoria.
Antes da segunda onda de esquecimento, as mulheres gravidas sao tomadas
por “um desejo irrefredvel de voltar a comer a carne de bode. E logo os
primeiros foram abatidos, e ninguém mais quis saber de comer carne de
gado” (PINTO, 2000, p. 105).

O retorno do consumo implica no retorno da doenga com a sua
caracteristica curiosa de atacar a razdo dos personagens, corroendo os seus
pensamentos racionais com o objetivo de deixar todos que consomem a
carne vulneraveis ao alastramento de superstigdes.

Segundo Robert Muchembled, a intensa representagio do diabo em
forma de animais é proveniente do periodo conhecido como Idade Média
Tardia, que apresentou uma forte tendéncia de afastar a imagem do diabo
de uma esfera humana (representado de forma grotesca e com deformagdes
antes desse periodo) empurrando-o “[...] em dire¢do a um universo animal



tornado mais inquietante a partir do século XII” (MUCHEMBLED, 2001, p.
39).

O DIABO INCORPOREO OU “OS CAPRICHOS DA NATUREZA™

A relagio da natureza com um designio maligno transborda na obra.
O narrador escolhe ressaltar os fendmenos naturais comuns naquela regiao
do Ceard, fundamentais para a constru¢io do romance. O destaque das
estacdes chuvosas e secas afetando diretamente a vida dos personagens na
regido de Sdo Francisco do Estreito reflete a realidade.

A presenga enfatica desses dois periodos acontece porque cada
estagdo potencializa as desgracas dos moradores. As cenas do inverno e da
estiagem fogem ao natural; o ambiente em que seus personagens estdo
inseridos é paradoxal, pois 0 homem que em certo momento estéd ligado ao
seu ambiente, é também vitima dele.

No texto revela-se, algumas vezes, que a aldeia era assolada pelos
caprichos da natureza, evidenciando uma conotagio negativa dessas
manifestagdes das forgas do ambiente. O autor evidencia, ja em seu primeiro
romance, O Dragdo, esses dois fendmenos naturais préprios da regiao
cearense banhada pelo rio Acarad, que sofre com as cheias e as secas dos
periodos de estiagem. Desde o primeiro romance percebemos como essas
forcas estdo ligadas ao inforttinio. Sobre os impactos da seca, observemos o
seguinte trecho:

A seca mexera com o juizo de muita gente. Tivera que arrancar, com

as unhas, raizes de macambira para sobreviver com a familia. A

morte didria do agude o alucinava. A dgua fugindo num abrir e

fechar de olhos. O agude virando um pogo, uma cacimba. Esqueletos
por toda parte. As avoantes picando os olhos da multidao, ferozes

! Expressdo usada pelo narrador de Os Verdes Abutres da Colina ao referir-se as desgragas

causadas na aldeia por ocasido da violéncia de alguns fendmenos naturais, como as secas e
enchentes do rio Acarad.
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como lobos. As criaturas — naturezas mortas, fluindo. (PINTO, 1999,
p. 140-141)

A imagem de degradagio e sofrimento dos moradores da aldeia de
Alto dos Angicos é uma expressdo forte no texto. Percebemos que, junto
com a morte do agude, o desespero humano se acentua e o cenario repleto
de esqueletos e povoado por aves de rapina traz a atmosfera de morte.

Em Os Verdes Abutres da Colina também ocorre essa ideia de
desfalecimento dos personagens e o fenémeno da seca é usado como
metafora para a situagio em que a comunidade se encontra. Em
determinado momento, o padre Anasticio Frutuoso da Frota compara a
aldeia com um rio em periodo de estiagem:

A aldeia estava entregue a sua sorte, como um rio, que as aguas

podem minguar ou crescer, dependendo do curso de suas nascentes

ou, no pior das desgragas, secar de uma vez. Se a sorte da aldeia

dependesse agora de sua comunidade, o lugar estaria, exatamente, na

situagdo de um rio morto [...] tudo podia melhorar ou piorar, s6 que

piorar seria impossivel, porque o pior parecia ja ter acontecido ou

estar acontecendo agora. (PINTO, 2000, p. 38)

A percep¢io que padre Anastécio faz da situagdo calamitosa da aldeia
é bastante forte, pois ele enxerga que a vida na comunidade se encaminha
para a “situagdo de um rio morto”, se esvaindo. A natureza, entio, é
mostrada como aquilo que ajuda a castigar, desferindo toda a negatividade
de um fendémeno danoso. No entanto, toda essa problemdtica ndo é
exclusividade das secas, ela também aparece nos episédios que retratam as
cheias, como fica evidente nesse trecho de Os Verdes Abutres da Colina:

Muitos animais morriam ilhados nas enchentes do Acarau e

apodreciam no quadro das ruas, pois o rio chegava a entrar nas casas,

e quando as aguas recuavam deixavam os caddveres inchados

entalados nos becos, no patamar da igreja e por todos os lugares. A
podridao era insuportavel. (PINTO, 2000, p. 27)

A seca no Ceard conota a ideia de morte, de corrosdo do homem. As
dguas, as chuvas, as cheias do rio nédo significam o contrdrio da seca e
complementam o significado da escassez. A agua, no texto alcidiano é uma
afirmacdo da morte, a chuva, universalmente reconhecida como a
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manifestagdo da presenca celeste e sempre presente nos rituais de
fertilidade, tem esse significado invertido, ja que aparece no texto como um
designio do diabo: “As chuvas s6 pararam quando entenderam de parar,
como se o diabo, satisfazendo seus caprichos perversos, olhasse a regido e
dissesse para si mesmo: agora basta. Estou farto de desgraga” (PINTO, 2000,
p-27).

O ser estranho que vive no “ar do tempo” é mais uma das formas da
metamorfose do diabo e se configura extremamente nociva, pois estd na
atmosfera do povoado, atuando no ar que os individuos respiram, se
instalando no seu interior e destruindo de dentro para fora. Ele transforma a
meméria dos personagens em esquecimento, fazendo com que os
moradores fiquem como “[...] bagago inutil, de que se extraiu todo o suco”
(PINTO, 2000, p. 32).

E interessante perceber como a estranheza da atmosfera afeta
diretamente o ambiente dos personagens, afinal, havia algo de muito
estranho “[..] no ar, penetrando, se movimentando por dentro das
particulas, [...] como os residuos de um virus latente, de um germe, um virus
perigoso, e que um dia poderia crescer e explodir no espago como um ovo
peconhento, ameagando a vida da comunidade” (PINTO, 2000, p. 68). A
existéncia dos moradores estd sob constante ameacga de destrui¢ao porque é
o castigo que estd destinado a todos.

No ano de 787, o segundo Concilio de Nicéia “atribuiu aos anjos e
aos demodnios um corpo sutil, da natureza do ar ou do fogo”
(MUCHEMBLED, 2001, p. 20). O corpo sutil do diabo enquanto “ar” pode
se incorporar a outras formas que pertencem 4 mesma natureza, por isso, é
possivel que o demdnio que habita o ar da aldeia possa aparecer na forma de
vento e tempestades de poeira.

A impetuosidade do espirito demoniaco age utilizando os
personagens como seus hospedeiros na instalagio de um espago infernal, e,
uma vez dentro deles, se manifesta sob a forma de uma loucura epidémica.
Os ventos também aparecem acompanhados dos verdes abutres da colina,
sempre precedidos por tempestades de poeira: “Era o fim do mundo que
chegava com todos os seus horrores. E as tempestades de poeira comegaram
a castigar o povoado como nunca. A grande ninhada de mil ovos que os
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verdes abutres da colina estavam chocando na serra do Mucuripe [...]
(PINTO, 2000, p. 105).

Os ventos contaminados transformam em doengas o ar que os
personagens respiram e o espirito maligno acaba agindo mais fortemente
sobre a natureza humana. O mal tornado atmosfera, penetra na cabega do
homem, transformando suas convicgdes e crengas em loucura. O
personagem Jodo Pinto de Maria ¢ citado apenas uma vez em Os Verdes
Abutres da Colina, representando a loucura diabdlica, que parece ser
adquirida através do “ar contaminado” da aldeia.

Como Jodo Pinto de Maria aparece apenas uma vez no romance
estudado, vamos utilizar trechos do romance que José Alcides Pinto
escreveu para tratar de tal personagem, trata-se do romance Jodo Pinto de
Maria - Biografia de um louco. Nesse outro romance a loucura também ¢é
posta como algo que estava impregnado na comunidade, ja que funciona
como uma continuagio de Os Verdes Abutres da Colina, conforme o trecho
abaixo:

A loucura parecia ser uma doen¢a comum no povoado. Francisco

das Chagas Frota, Nazaré Donato, Messias Lourengo e tantos outros

que nem valia a pena enumerar. Parecia ser um mal de origem que

atacava a comunidade. Os doidos comegavam a aparecer em nimero

maior do que nunca. Com o passar dos anos, em toda a familia havia
um louco. (PINTO, 1999, p. 308)

Grande é a profusio de loucos no povoado, como se observa na
citacdo acima, e entre esses loucos estd Jodo Pinto de Maria. Essa forma de
manifestagio demoniaca? é tida como epidémica, devido a facil propagacio
pelo ar. Por mais que se preservasse no caminho do bem e néo se importasse
com a presenga do diabo na aldeia, o mal o alcanga. O paradoxo da narrativa
acontece no momento em que, mesmo nao acreditando na figura do Diabo,
Jodo esta fadado a heranga maldita.

A loucura como uma forma de manifestagdo demoniaca é uma perspectiva pertencente ao
texto alcidiano, desenvolvida dentro do contexto supersticioso que a obra traz. Néo faz
quaisquer referéncias a conceitos desenvolvidos fora do texto literario.



O demoniaco estd presente como uma das faces do mal, cumpridor
das maldi¢des. Esse tltimo sobrevivente da raga se encontra em outro plano,
apartado do pecado, e Jodo Pinto de Maria, apesar de ser um homem bom, é
aquele “[...] para quem as portas do inferno estariam abertas logo que
deixasse o0 mundo” (PINTO, 1999, p. 345). A maldigdo se extingue junto
com ele.

Essa é a ideia permanente na escrita alcidiana, deixando a forte
constatacao de que toda transgressio efetuada reclama um sofrimento, e que
o mal ndo tem comeco ou fim, ou seja, “ele poe agora e sempre aqui esteve:
comecar e continuar’ (RICOEUR, 2013, p. 47), numa constante
movimentagdo. Entdo, no exato instante entre o comego e a continuidade,
nesse pequeno espago transitorio, acontece o desvio que antecede a mancha;
e toda mancha reclama uma vinganga, um purificar-se.
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HERANCA LUCIFERTIANA EM ANTERO DE QUENTAL

Ayanne Larissa Almeida de Souza

INTRODUCAO

Antero de Quental foi considerado o maior poeta-filésofo em lingua
verndcula e uma tal designacdo convida a repensar e a refletir sobre a
produgio literaria que concretizou Antero enquanto um poeta de rupturas,
nido somente no que concerne a negacio da tradi¢do - que ele tdo
ferozmente soube atacar -, mas também uma negacdo da proépria ruptura
que ele préprio produziu.

A poesia anteriana insere-se no Realismo lusitano ainda que sua obra
seja marcada por uma metafisicidade e por uma busca ontoldgica que
valeram ao poeta o epiteto de fi/dsofo. Essa caracteristica por si so seria
capaz de provocar questionamentos sobre até que ponto poderiamos
considerd-lo enquanto um poeta realista.

Contrapds, com sua poesia, a imanéncia mediante a busca por
respostas aos questionamentos humanos existenciais, as indagagdes
ontologicas que a consciéncia do ser coloca-se e que constitui a esséncia
mesma desse ente especifico, que é o individuo humano. O que sou? Por
que sou? Para que sou? Para onde vou? O que é a morte? Todas essas
problematicas surgem na produ¢io poética anteriana e fa-la transcender o
plano de imanéncia na dire¢do de uma poesia marcadamente metafisica, o
que destoa - sendo completamente, a0 menos de maneira contundente - da
ideologia que o poeta se propunha dentro movimento estético do Realismo.

Entretanto, como salienta Magda Costa carvalho (2006), foi no plano
da imanéncia que o poeta extraiu ferramentas para tecer conceitos cuja
finalidade ¢ dar conta da falta de sentido do mundo fenoménico e
transitorio. As imagens da poesia de Antero emergem como simbolos e nao
se reduzem a mera plasticidade e as descrigoes imagéticas.

Séo, portanto, resultados concretos de ideias que tinham por objetivo
atingir a perfeicdo de uma Verdade. Eram expressdes do imaginario



anteriano, ndo apenas impressoes da realidade concreta. Segundo Fidelino
de Figueiredo (apud NOVAES COELHO, 1965, p. 67), Antero, tanto em sua
produgdo artistica quanto filosdfica, “s6 expressou um pessoal panorama da
vida e do universo”, vivendo tdo somente segundo o intuito de “estilizar o
mundo para uso proprio e a procurar a expressao désse estilo...”.

Percebemos que a poesia anteriana ndo se coadunava completamente
as pretensoes realistas. Se, por um lado, Antero possuia a &nsia de
universalizagdo, também pretendida pelo Realismo, mas de uma maneira
distinta, essa absolutidade ndo era totalmente cientificista e materialista;
antes buscava uma sintese com o espiritualismo, como o proprio Antero
adverte em suas Tendéncias Gerais da Filosofia na Segunda Metade do éculo
XIX.

A universalidade buscada por Antero nio era aquela que reduzia a
realidade - o nfo-eu - as férmulas matemdticas e fisicas; mas, antes, a
universalidade de uma dimensdo que transcendia a realidade material fora
da consciéncia em busca de uma realidade logicamente possivel, apenas
pensada, para além da realidade concreta dos cientistas. E nesse aspecto, a
poesia anteriana aproxima-se das ideologias simbolistas.

Antero dedicou a vida a Literatura, & Filosofia e & Politica, sendo ele a
principal figura, e o lider da Questio Coimbra (1865-1866), uma altercagio
intelectual entre os eruditos de Coimbra que, por meio de textos literarios,
cartas e artigos de jornais, criticaram as tradi¢des portuguesas,
principalmente as instituicdes da monarquia e do Clero, consideradas
caducas e opressoras, bem como as estéticas literarias estabelecidas e bem
alicercadas que permeavam a produgcao literaria portuguesa a época.

O poeta queria, de uma s6 vez, martelar os valores aristocraticos, que
se embasavam no poder do Rei e da Igreja, assim como também aniquilar os
vicios poéticos caducos que, para ele e seus seguidores, limitavam a
expansdo criativa. Antero foi um dos principais idealizadores da altercagio
Coimbra, encontrando-se no centro da polémica literdria que viria a
inaugurar uma nova visdo para a Literatura portuguesa no final do século
XIX.

E a partir dessa imagem de um Antero revoluciondrio, que se
indisp6s com Antonio Feliciano de Castilho, seu mestre em Coimbra, e
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portanto alguém que estava em uma posi¢do elevada em relagdo ao jovem
poeta, e mesmo uma figura importante e respeitada dentre os Romanticos
lusitanos, que pretendemos analisar de que maneira podemos ler a imagem
da luz, tdo forte na poesia anteriana das Odes Modernas, obra que nos
servira de corpus, enquanto um simbolo da presenc¢a de um luciferianismo
latente ainda na segunda metade do século XIX.

Mesmo em pleno século XXI, o Diabo ainda nido perdeu sua
majestade. Romantizado no século XIX por Byron e seus seguidores,
Lucifer, o portador da luz, foi o primeiro rebelde do Cosmos, e com esta
garantia pessoal foi transformado no simbolo de todos aqueles que se
rebelaram contra as normas vigentes. E a partir da imagem da luz enquanto
simbolo do conhecimento, da razdo, da revolugio que pretendemos ler a
poesia anteriana como herdeira desse Lucifer romantico.

A poética diz respeito aos simbolos e imagens, e mesmo as figuras
que persistem e através das quais toda uma cultura ou época reconhece-se a
si mesma, representa uma inversao da linguagem do cotidiano, comum, e
ndo se dirige para fora, mas antes para dentro, na dire¢ao do interior, de um
estado de espirito estruturado e expresso agora através da poesia. No caso de
Antero, em forma de luz.

DE SATA A LUCIFER - O DIABO ENTRA EM CENA

O Diabo ¢ filho do seu tempo e como um fenémeno historico foi a
consciéncia hebraica quem forjou para as futuras geracdes o que seria a
imagem do Maligno, embora os hebreus nio tivessem a necessidade de
corporificar esse Grande Inimigo. Ao que hoje denominamos como Diabo,
sdo creditados alguns parentescos com as antigas civilizagdes do chamado
Oriente Préximo, assim como do Judaismo e do proprio Isldo. Sendo assim,
a proximidade dele com outros deuses nao deve ser, pois, ignorada,
inclusive com elementos gregos cléssicos, como o deus Pa e as figuras dos
satiros (Grécia) e faunos (Roma), haja vista que alguns dos elementos
pictéricos desses personagens constituem-se enquanto caracteristicas
emblemiticas do Diabo.
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Contudo, se em um primeiro momento a ideia do Mal ndo foi
incorporada em uma figura singular, permanecendo algo indefinido, foi no
século XII que o Diabo entrou em cena, saindo dos bastidores para o grande
palco da Historia. De acordo com Robert Muchembled (2001), foi nesse
momento, entre os séculos XII e XV, que a nogéo teoldgica do Mal comegou
a encarnar-se sob a forma aterrorizante de imagens que pintavam um Diabo
quase semelhante ao humano e que, como tal, também poderia ser
enganado e vencido.

O autor identifica que os elementos heterdclitos da imagem diabdlica
ja estavam presentes na cultura popular ha muito tempo, mas que foi por
volta do século XII que esses mesmos elementos heterogéneos tornaram-se
decisivos nas representacdes e nas praticas muito antes do imaginario
obsessivo e terrivel que viria a tomar no final do periodo medieval. Se o
Diabo mostrou-se discreto e quase coadjuvante no primeiro milénio da era
crista, ele se insurgiria como um poder avassalador, um arqui-inimigo de
Deus, um polo oposto que os primeiros padres precisariam explicar para
que o Cristianismo nao caisse no dualismo.

Os principais tragos demoniacos ndo constituiam um conjunto
organizado nem muito menos fixo. Surgindo de espagos geograficos
distintos, dispersos pelo continente europeu, e vindos de diversas épocas,
permaneceram integrados nas crengas populares, em meio as multiplas
supersti¢oes que o Cristianismo do primeiro milénio ainda ndo conseguira,
ou ndo quisera, extirpar. Entende-se, nessa perspectiva, a variedade de
nomes pelos quais o Diabo foi, e ainda é, denominado. Sat3, Licifer, Samael,
Asmodeu, Belial, Belzebu, etc., e tal pratica servia, de certo modo, para
aproximar o Diabo dos individuos humanos, o que ajudava a reduzir o
medo e o pavor que ele poderia inspirar.

Segundo Luther Link (1998), a palavra Satd ja existia muito antes do
termo Diabo tornar-se comum. Essa palavra, satd, provém do hebraico e
significa ndo um nome singular, de um determinado individuo, mas um
cargo, e o significado aproxima-se do que entendemos por “adversirio™
“Sata é um posto, seja de inspetor, seja de promotor. Satd é um titulo, ndo é
o nome de ninguém. Satd ndo é o Diabo - “embora viesse a tornar-se o
Diabo em comentdrios cristios.” (LINK, 1998, 24). O adversario de Deus, o
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Diabo propriamente dito, é chamado Diabolos nos evangelhos de Lucas e
Matheus.

Diabolos é uma palavra de origem grega e significa “acusador” ou
“difamador” e passou ao latim como Diabolus. E ainda de acordo com Link
(1998), o que contribuiu para a confusido de nomes oferecidos a essa figura
cuja mascara ndo esconde qualquer rosto, veio da parte dos judeus que
moravam em Alexandria, no Egito, quase trezentos anos antes do
nascimento do Cristo. Quando esses estudiosos judeus traduziram o Velho
Testamento para o grego, eles também traduziram o satd hebraico para o
grego Diabolos. Por essa razdo, o Diabo do Antigo e do Novo Testamento
passaram a designar um mesmo referencial embora fossem coisas
completamente distintas.

Outra palavra para descrever o Diabo é Daimon, ou demdnio,
traduzindo-se do grego. E um demdnio, tal como era entendido pelas
civilizagdes antigas, era tdo somente um espirito mediador entre deuses e
humanos, e ndo eram designados nem bons nem maus. Mas de que maneira
o Diabo ganhou o nome de Licifer, aquele que leva a luz?

Seguindo o estudo de Luther Link (1998, p. 28), Liicifer ndo é o nome
de ninguém, mas apenas um termo que significa “aquele que porta a luz”.
Licifer, que na mitologia grega ¢ corporificado no deus Esforos, ¢ a estrela
da manha, associado a deusa Fos, a aurora. Ele era filho dela, inclusive, e
aparece antes mesmo do alvorecer. Liificer também foi associado ao planeta
Vénus, o mais brilhante, o primeiro planeta a ficar visivel no céu e o ultimo
a desaparecer ao amanhecer o dia:

Ha finalmente um, o mais brilhante de todos, a que chamam Vénus,

que pretendem identificar com a Lua. Existe um astro brilhante

acerca do qual, como acerca do pomo de ouro, discutem Juno e

Vénus: uns dizem que a estrela da manha (Lucifer) pertence a Vénus,

outros que a Juno. Mas, como ¢ costume, ¢ Vénus quem ganha. Sao

muito mais os que atribuem esta estrela a Vénus e muito poucos os

de diferente opinido. (AGOSTINHO, Cidade de Deus, 2000, Livro II,
Cap. XV, p. 643)

De acordo com Peter Stanford (2003), o nome Liicifer foi extraido do
livro biblico de Zsajas (14:12, 2015, p. 1074), no qual consta a frase “Como
caiste do céu, 6 Lucifer, 6 estrela da manh3, filho da alva!”. Vale ressaltar
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que Isafas ndo se referia ao Diabo ou a algum demoénio. Segundo muitos
estudiosos, como o proprio Luther Link (1998), Robert Muchembled (2001),
Peter Stanford (2003), Paul Ricoeur (1988) e Jeffrey Burton Russell (1991;
2003), o profeta Isaias falava sobre um rei babil6nico, ao que tudo indica
Nabucodonosor.

De acordo com Link (1998), as palavras do referido profeta passaram
a significar uma referéncia ao Diabo em quatro etapas:

Um rei tirdnico é descrito em uma metifora (o rei = uma estrela

brilhante); a expressdo hebraica Aelel (helel bem shahar = o que

brilha) ou a grega eosphorus sao traduzidos para o latim como a

estrela da manha, Lucifer; posteriormente, o rei tirdnico ¢é

identificado com o Diabo; ergo Lucifer torna-se outro nome para o
Diabo. (LINK, 1998, p. 28-29)

Contudo, segundo os autores supracitados, essa ligacdo efetuada
entre as palavras de Isaias e o Diabo pelos primeiros padres foi providencial,
uma vez que resolveu o problema légico da origem do Mal. Licifer se
transforma em um nome para o Diabo como parte do raciocinio utilizado
para fundamentar logicamente a ideia de que Deus nio criou o Mal. Licifer
foi criado por Deus como um anjo, e, portanto, ele era originalmente bom.
Mas recusou a graca e deu as costas ao pai, rebelando-se contra Deus.

Por essa razdo, por ser a estrela da manha, o filho da alva, Lucifer foi
colocado como o mais belo dos anjos, aquele que carrega a luz, que porta a
iluminagdo. A interpretagido dada por Santo Agostinho as palavras de Isafas
conseguiu afastar a ideia abstrata do Mal da criagdo divina e limpar, assim,
as maos de Deus, uma vez que era dificil imaginar que um ser bondoso
pudesse ter criado, por vontade prépria, o Mal. Lucifer nasceu para tapar
um buraco na prépria teologia crista.

Em Apocalipse (12:9, 2015, p. 1975), temos: “E foi expulso o grande
dragio, a antiga serpente, chamada o Diabo e Satanas, que engana todo o
mundo; ele foi langado na terra, e os seus anjos foram langados com ele.”
Dessa forma, Licifer tornou-se o anjo rebelde, fazendo da terca parte das
estrelas suas aliadas. Embora o termo Licifer seja muito mais recente do que
Satd, para o imagindrio cristdo, até hoje, Licifer precedeu Satg,
transformando-se neste ultimo apenas depois de ser expulso do céu.
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Na Divina Comédia, de Dante, no ultimo canto do Inferno, temos:

Se belo foi quéo feio ora é o seu modo
E contra o seu feitor ergueu a frente,
S6 dele proceder deve todo o mal.
(2017, canto XXXIV, p. 226)

Nos Contos da Cantudria, de Geofrrey Chaucer, escritos entre 1387 e
1392, também temos a mesma ideia:

With Lucifer, althrough na angel he and not a man, I purpose to

begin. For not with standing angels cannot be the sport of Fortune,

yet he fell through sin down into hell, and he is yet therein. Oh,

Lucifer, brightest of angels all, now thou art Satan and canst never

win out of thy miseries; how great thy falll (CHAUCER, 1977, p.
207)!

Como podemos perceber, a beleza e a rebeldia de Lucifer foram
gravadas no imagindrio popular ndo somente através dos trabalhos por
parte da Igreja, como também da prépria arte, mais especificamente da
literatura, como citada por nds. A beleza de Lucifer e a maldade de Sat3,
apos revoltar-se contra o seu Criador, penetraram profundamente na mente
dos crentes. E coube a John Milton, no século XVII, com o seu Paraiso
Perdido, criar a imagem de Lucifer que seria imortalizada a partir de entio,
conservando a beleza e o brilho que ele tivera outrora, como anjo, e o
sentimento de rebeldia questionadora que toma, em Milton, uma imagem
de revolugio que questiona seriamente as razoes de sua queda.

Por Lucifer pretendo comegar, embora fosse um anjo e ndo um homem; mas, mesmo que a
tais seres ndo atinjam os golpes da Fortuna, foi langado, por causa de seu crime, da
condigdo sublime para o inferno, onde ele ainda se acha. Oh Lucifer! Oh, mais luminoso
dos anjos, és agora Satanas; e ndo podes mais fugir a miséria em que tombaste. (Tradugio
nossa).
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LUCIFER, O PORTADOR DA LUZ - DO PARAISO PERDIDO AO
HEROI TRAGICO DOS ROMANTICOS

De acordo com Robert Muchembled (2001) e Jeffrey Burton Russell
(1991; 2003), até os séculos XV e XVI, o pecado que havia feito Lucifer ser

atirado para fora do céu havia sido a luxuria. Tampouco a Biblia tece ou

afirma qualquer coisa a respeito disso. Foi John Milton quem passou as

consciéncias das futuras geragbées que o pecado de Lucifer havia sido o

orgulho, o querer igualar-se a Deus, recusando obedecer as ordens do
Criador: “Better to reign in hell, than serve in heaven.” (MILTON, 2016,
Livro 1, §260, p. 54)> O préprio Milton, na verdade, foi inspirado, por sua

vez, pelo préoprio Agostinho de Hipona quem, no século IV/V, diz que “O

orgulho é o comeco de todo pecado” (A cidade de Deus, 2000, Livro XIV,
cap.XIII, p. 1277). E completa:

Mas, dir-se-4, talvez, a palavra do Senhor no Evangelho: O diabo era
homicida desde o principio e ndo se manteve na verdade nio deve
limitar-lhe o crime ao comego do género humano, ao instante em
que 0 homem criado se tornou vitima de seu engano; nao, é ele que
desde seu principio, infiel a verdade, expulso da bem-aventurada
sociedade dos santos anjos, obstinado em sua revolta contra o
Criador, se mostra soberbo, orgulhoso do poder particular e préprio
que o engana, sedutor desabusado, porque nio poderia fugir a méo
do Onipotente. E, como nio quis permanecer, por piedosa
submissdo, o que na verdade é, aspira, na cegueira de seu orgulho, a
passar pelo que ndo é. Assim se entenderiam também as palavras do
Apéstolo Sao Jodo. O diabo peca desde o principio, quer dizer, desde
que foi criado rejeitou a justica, que ndo pode possuir sem vontade
piedosa e submissa a Deus. (A cidade de Deus, 2000, Vol. II, XI,
cap.XIII, p. 1020)

E ainda:

Esse é o sentido das palavras: ‘O orgulho é o comego de todo pecado’
(Eclo 10, 13). E destas outras: ‘O inicio do orgulho humano é

2

“Melhor reinar no inferno do que servir no paraiso.” (Tradugdo nossa)
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afastar-se de Deus (Eclo 10,12). Foi esse pecado do demonio que
acrescentou a inveja, a mais odiosa, até persuadir ao homem esse
mesmo orgulho, em razdo do qual ele tinha consciéncia de ter sido
condenado. (Confissdes, 2017, O livre-arbitrio, III, cap.LXXVI, §76,
p. 240)

Citando passagens da Biblia, mais precisamente os livros de Jodo,
Isafas e Ezequiel, Agostinho teceu a origem luciferiana: “De que maneira
caiu Lucifer que surgiu ao alvorecer” (ISAIAS, 14:12); “Tu estiveste nas
delicias do paraiso de Deus, adornado de todas as pedras preciosas”
(EZEQUIEL 28:13); “Caminhaste nos teus dias sem pecado” (EZEQUIEL
28:13). Até alcangar Jodo (8:44) que diz: “Mas ndo se manteve na verdade”.

O proprio Agostinho planta a semente da imagem diabdlica que
vigoraria nos séculos subsequentes. Para Agostinho (Cidade de Deus, Vol.
II, cap. XIV), Lucifer ndo se manteve na Verdade porque a Verdade ndo
estava nele, mas em Deus, e ele s6 poderia ter-se mantido nela se houvesse
permanecido em Deus, isto é, obedecer ao Criador, permanecer na sombra
de Deus, acatar Suas ordens, submeter-se aos planos divinos. Como diz o
préprio Agostinho em suas Confissoes, (livro 111, O livre-arbitrio, $76, p.
239), Lucifer decidiu buscar a propria satisfagdo na independéncia.

Essa visdo de Lucifer foi retomada pelos romanticos, ainda no final
do século XVIII, mais precisamente com Lorde Byron, que foi o responsavel
pela criagio de um ethos luciferiano que correspondia aos anseios e as
ideologias do movimento romantico europeu. Desde o principio do século
XVIII, com os fildsofos iluministas, a histeria pela caca as bruxas havia
cessado, ou ao menos diminuido, mostrando a sociedade que nido havia
mais espago para aquela imagem de um Diabo animalesco e horrendo como
outrora, que entre os séculos XIV e XVII se havia dado.

Para Jeffrey Burton Russell (2003), nesse momento os intelectuais
comecaram a perceber, e a mostrar ao povo, o engodo que havia por tras da
histeria relacionada ao Diabo, pressionando, inclusive, os governantes a
delegarem uma linha diviséria entre o que seria legitimo ou ndo em relacao
as preocupagdes descabidas por parte dos religiosos, catélicos ou
protestantes, uma vez que ja estamos ap6s a Reforma Luterana de 1517.
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Nao ¢ possivel afirmar se o enfraquecimento do poder da Igreja sobre
os individuos foi a causa para o rebaixamento do medo no que concerne ao
Diabo, ou se foi esse destemor que provocou a baixa de poder do Clero
dentro da sociedade. Ou, talvez, ambos os fendmenos tenham atravessado
um ao outro simultaneamente. O que acontece é que, por volta do século
XVIII, o Diabo deixou de ser visto como uma ameaga e passou a ser olhado
com curjosidade e como um desafio.

Apos a Revolugio Francesa, que abalou a Europa e varreu o poder do
Cristianismo, e concretizou a separagio entre Igreja e Estado, estabelecido
por Napoledo Bonaparte, entrou em vigor o processo de industrializagéo, o
que provocou diversas mudangas culturais e sociais no velho continente. A
urbanizagdo e o crescente éxodo rural fizeram com que as pessoas,
gradativamente, abandonassem hdbitos e crengas consideradas, entio,
caducas, voltando-se para novas ideologias politicas em busca de um sentido
para as condi¢des miseraveis sob as quais trabalhavam e viviam.

Para Robert Muchembled (2001), nesse contexto ainda era preferivel
por a culpa desse novo Mal em Sati, contudo as investidas das novas ideias
socialistas, comunistas e anarquistas tornaram-se mais contundentes. Por
outro lado, o Estado e a Igreja puseram a culpa dessas transformacdes
sociais, mediante as ideias de revolugdo proletdria, também em Sati,
apelando, obviamente, para a demonizagido daqueles que, aos olhos do
Estado e do Clero, estariam colocando o mundo cristdo, e burgués, em
perigo.

Foi neste contexto que os revoluciondrios buscaram o Diabo como
simbolo de rebelido. Lucifer tornou-se, pois, um simbolo positivo nas maos
dos romanticos, uma “forca expressiva de rebelido dos seus artistas e
escritores frente a ciéncia e a moralidade crista tradicional” (STANFORD,
2003, p. 274). O Diabo ¢é retomado como Lucifer, aquele que porta a luz do
conhecimento e da revolugdo, simbolo de rebeldia contra o poder
estabelecido que limita e tiraniza. Satd ndo é mais visto como monstro ou
uma presenca sinistra e sim como um questionador do status quo. Lucifer
vira o “orgulhoso revoltado” (MUCHEMBLED, 2001, p. 197) que os
roménticos tanto alabaram, “proclamando orgulhosamente a sua
insubmissao”.
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Lorde Byron, que usava os nomes Sata, Lucifer e Diabo de maneira
intercambiadvel, ou seja, como se fossem uma mesma pessoa, também
afirmou que o orgulho havia sido o pecado cometido pelo anjo caido.
Contudo, o poeta inglés, na obra Caim, considerada a mais blasfema e
maldita do escritor, forjou a imagem de Lucifer como um insubmisso no
qual os romanticos se espelhariam.

Em Caim, considerada, dentre as obras de Byron, aquela que mais
escandalizou a sociedade da época, dita blasfema justamente por como o
autor caracteriza Lucifer, o Diabo é colocado como aquele que, igualando-se
aos humanos, é o Unico capaz de compreender os anseios existenciais destes:
“Conhego os pensamentos do pd; e dele, contigo, me compadeco.”
(BYRON, 2019, p. 30). Quando interrogado por Caim sobre se poderia ele,
Lucifer, entender os questionamentos humanos, o Diabo responde: “Séo os
pensamentos de tudo que é digno de pensar... é a parte imortal de ti mesmo
que em ti fala” (BYRON, 2019, p. 31). Quando Caim questiona a grandeza e
o poder de Deus, ao qual os pais, Addo e Eva, parecem temer e, por isso
mesmo, necessitam adorar, Lucifer assim se dirige ao jovem: “Dizem o que
sdo obrigados a cantar e a dizer sob pena de serem o que eu sou e tu és... eu
entre os espiritos, e tu entre os homens” (BYRON, 2019, p. 34).

Diretamente influenciado pelo Lucifer de Milton, para Byron, esse
Satd havia sido uma das maiores realizagdes. Percy Shelley, poeta do
Romantismo inglés, assim falava no ensaio A defense of Poetry:

Nothing can exceed the energy and magnificence of the character of

Satan as expressed in “Paradise Lost”. [...] Milton's Devil, as a moral

being, is as far superior to his God, as one who perseveres in a

purpose which he has conceived to be excellent, in spite of adversity

and torture, is to one who in the cold security of undoubted triumph

inflicts the most horrible revenge upon his enemy—not from any

mistaken notion of bringing him to repent of a perseverance in

enmity, but with the open and alleged design of exasperating him to
deserve new torments. (SHELLEY, 1926, p. 62-63)

Para Byron, entre outros escritores romanticos, como William Blake
e Percy Shelley, Milton falava de Liberdade quando falou de Lucifer,
tomando o partido do Diabo. Para os poetas romanticos. Segundo Luther
Link (1998), o partido de Lucifer era o partido da liberdade humana lutando
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contra uma sociedade repressiva, sendo, pois, o Diabo superior a Deus.
Charles Baudelaire, no século XIX, escreveu em seus Journaux Intimes a
respeito do Lucifer miltoniano: “Appuyé sur — d’autres diraient: obsédé par
ces idées, on congoit qu’il me serait difficile de em pas conclure que le plus
parfait type de Beauté virile est Satan - a la maniére de Milton.””
(BAUDELAIRE, 1920, XV, p. 20).

Como um ato de rebeldia contra a sociedade tecnocrata industrial, a
poesia romantica inaugura uma ideologia alternativa e o imaginativo torna-
se uma fuga politica, e ndo mero escapismo. Os roménticos recuaram para
dentro da imaginacéo criativa, apartando-se dos movimentos sociais. Tanto
é verdade que é justamente neste periodo, conforme Terry Eagleton (2001)
explicita, que a Estética surgiria como disciplina e teria por objetivo revelar
as estruturas intimas das obras de arte, na suposi¢do de que havia um objeto
imutével, para além da historicidade, chamado Arte.

A essa visdo roméntica Antero quis atacar em Portugal, e para isso
valeu-se da ideologia idealista proudhoniana que atrelou ao humanismo, até
certo ponto imbuido de Romantismo, & causa dos movimentos proletarios e
sOcio-anarquistas, tentando diminuir a distdncia entre visio poética e
pratica politica.

Apos suas frustragdes politicas, Antero perfaz o mesmo movimento
que os romanticos aos quais pretendeu atacar: distancia-se da histéria, da
situagdo real ao perceber que, além de ndo conseguir lidar com a emergente
e poderosa ideologia industrial que invadira Portugal através do dominio
inglés, a propria arte transformara-se em mercadoria e o artista, um mero
produtor de uma mercadoria sem qualquer importancia.

Antero manteve, contudo, o idealismo apaixonado dos romanticos,
inclusive em um sentido filoséfico do termo. Nio encontrava mais um lugar

*  “Apoiado sobre - outros dirdo obcecados por - estas ideias, se pensam que seria dificil para

mim néo chegar a conclusio de que o tipo mais perfeito de Beleza viril é Satd — a maneira
de Milton” (Tradugéo nossa).

| 146



adequado em meio aos movimentos sociais de seu pais e de sua geragao,
recuou, cada vez mais, para a soliddo de sua prépria mente conturbada.

A partir do exposto, pretendemos analisar de que maneira a imagem
da luz, icone presente na poesia anteriana das Odes Modernas, pode ser lida
enquanto um simbolo luciferiano de rebelido, ligado as ideologias
revoluciondrias com as quais Antero imbuiu-se durante a geracao dos anos
de 1960/1970, indiciando, com essa luz, a literatura enquanto arma de
combate. Antero, como portador dessa luz, queria transformar a poesia na
arma através da qual ele promoveria a transformagio de Portugal, pois,
mediante a literatura, conseguiria uma reforma e uma agdo contra a
sociedade tradicional.

HERANCA LUCIFERIANA - A LUZ COMO SIMBOLO DIABOLICO EM
ANTERO DE QUENTAL

Para analisar a produgéo poética de Antero de Quental é necessario
perceber que o poeta estava inserido em um periodo histdrico determinado,
impregnado por sentimentos e afligdes que estiveram presentes em toda
uma geracdo da qual ele fez parte e na qual agiu e reagiu a tudo que se
identificasse como romantico, ainda que, de uma certa maneira, e
resguardando suas especificidades, poderiamos considerar Antero como um
romantico.

O Realismo, enquanto escola literaria, situa-se em uma época que
poderiamos demarcar cronologicamente, no que diz respeito a Portugal,
entre 1865 e 1890. Sua estética era pautada no real e este “real” era
compreendido como sendo o conjunto de objetos e seres que compunham o
mundo concreto externo a subjetividade humana. Em outras palavras: tudo
aquilo que nao era o “eu”. Percebamos que as indagag¢des anterianas vao de
encontro a ideologia pregada no seio do Realismo. Muito mais do que
interessar-se pelo ndo-eu, por aquilo que estava externo a consciéncia,
Antero ansiava por ir além dos entes, era ao Ser que o poeta de Vila do
Conde andara a buscar. E nesse sentido, a ideologia anteriana aproximou-se
sobremaneira do Simbolismo, que viria na geragéo apos a sua.
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E necessério salientar que a estética que compunha o Realismo
portugués era herdeira do movimento literario da segunda metade do século
XIX e cujas origens remontam a Fran¢a. Dentro do contexto social, politico,
econdmico, cientifico, religioso, filoséfico e cultural no interior do qual
caminhou o movimento realista lusitano, podemos ressaltar o Positivismo
de Auguste Comte; as teorias bioldgicas de Charles Darwin; as leis genéticas
de Gregor Mendel; a filosofia progressista de Pierre-Joseph Proudhon; a
histéria da literatura inglesa e a filosofia da arte e estética de Hippolyte
Taine; a medicinal experimental de Claude Bernard; o desespero e a
angustia de Seren Kierkegaard, contrapondo-se ao panlogismo hegeliano; o
pessimismo de Arthur Schopenhauer, reconhecendo a falta de sentido por
trds dos fendmenos racionalmente ordenados por nossa consciéncia; a
“morte de Deus” anunciada por Friedrich Nietzsche; as teorias eugénicas de
Francis Galton; a Primavera dos Povos de 1848; a Comuna de Paris de
1870/1871.

Antero estudou Direito em Coimbra e fundou ali, em 19862, a
Sociedade do Raio, cujo objetivo era combater a prepoténcia tiranica do
reitor da universidade, e mais do que isso, transformar a sociedade
portuguesa por meio da Literatura. Tomando para si a “missdo
revoluciondria da poesia”, bem como a concepgdo de militdncia social do
poeta engajado, Antero proclamou-se o “soldado do futuro” cujo objetivo
propde “combater, a grande luz da Historia, os combates eternos da Justiga”,
a cujo proposito trouxera as ideias de Razdo, Liberdade e Verdade, e que
eram, conforme Seco e Pedrosa (2012, p. 202), “saidas apontadas pelo poeta
‘pesquisador’ de ideias no rumo para a modernidade e evolu¢do de um pais
de que interpreta o atraso”:

Mediante o poema, o poeta-her6i chama o sangue de outros herois,

atravessa o fatalismo da Hist6ria para anunciar os trabalhos a vencer,

os obstaculos a transpor, a viagem épica para a conquista /

apropriagdo de uma “ideia nova” que é aquela de que precisa a

“gasta” cultura (portuguesa, europeia) “para se regenerar” - eis 0

“novo credo humanitdrio”. Se o “mundo novo ¢ toda uma alma

nova, um homem novo, um Deus desconhecido” (Quental 1875:

100), se “o Evangelho novo ¢ a biblia da Igualdade: Justica, é esse o
tema imenso do sermio” (Quental 1875: 111), entdo, o escritor é o
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profeta, o que revela e antecipa “as imensas auroras do Futuro”
(Quental 1875: 83). (SECO; PEDROSA, 2012, p. 202)

Segundo José Calvet de Magalhaes (1998, p. 25), a sociedade fundada
por Antero teria recebido tal nome por conta de uma anedota que em muito
faz jus ao tema tratado aqui. Diz-se, ainda seguindo o autor, que Antero
teria desafiado a existéncia de Deus em uma noite de tempestade, e que um
rajo teria descido do céu muito proximo de onde ele se encontrava. Tratava-
se, obviamente, de uma cronica idealizada, fantasiada por estudantes que
tinham no poeta uma espécie de profeta. E o préprio Antero possivelmente
via a si proprio nesta imagem:

Porque o vento, sabei-o, é pregador

Que através das soiddes vai missionando
A eterna lei do Universal Amor.

Ouve-o rugir por essas praias, quando,
Feito tufio, se atira das montanhas,
Como um negro Titan, e vem bradando.
(QUENTAL, 1875, p. 7)

A “voz” do vento humanizado anteriano carrega a 4nsia de liberdade,
de independéncia, a mesma &4nsia que encontramos no simbolismo
luciferiano dos roménticos. Encarnou a mesma ideia que fizera Anaximenes
eleger o vento como sua arché, dando a este elemento o status de ser o
principio natural de todas as coisas. Ao contrario da dgua de Tales, o vento é
impalpavel, apenas pode ser sentido, jamais aprisionado ou mesmo visto.

Nio espanta que Antero tenha intuido essa capacidade de o vento
poder estar em todos os lugares, até mesmo no fogo e na 4gua e na terra,
sem a necessidade de engessar-se em uma forma determinada. Portanto,
nada mais natural que o vento espelhe a Ideia, a luz que estava prestes a
nascer, esse principio inteligivel da realidade, que néo é tudo, mas estd em
tudo.

Por sua natureza metafisica na poesia anteriana, a voz do vento faz-se
escutar, pregando a lei universal, bradando a Boa-Nova, anunciando a
salvacdo, ecoando entre as montanhas - as formas - que tentam limita-lo,
aprisiona-lo; contudo escapa, pois é inefavel. Em Antero, ouvimos o vento
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rugir e surge-nos como tufio, um furacio dos mares, uma ventania
poderosa, um vendaval que atormenta as ondas. O vento de Antero porta a
luz. Antero ¢ o préprio vento que estd prestes a varrer para sempre as
formas caducas e limitadas de sua geracio. Ele é aquele que porta a luz para
as futuras geragdes a fim de “abrir as portas d’ouro do Futuro”™

Ah! quando em pé no monte, e a face erguida

Para a banda do mar, escuto o vento
Ou passa sobre mim a toda brida,

Como o entendo entdo! E como atento
Lhe escuto o largo canto! E, sob o canto,
Que profundo e sublime pensamento!
(QUENTAL, 1875, p.7)

Percebemos que o poeta confere a si proprio ares de profeta, uma
espécie de vidente do Futuro. Nas Odes permeia um estilo profético, quase
biblico, pois o vento fala através da consciéncia do poeta, expressa-se em sua
poesia, toma forma na linguagem poética, e suas odes buscam espelhar esse
movimento. Poderiamos mesmo dizer que Antero, encarnando o vento, ou
seja, 0 movimento que destrogaria as firmas envelhecidas, quis igualar-se a
Deus, cometendo o mesmo pecado que Lucifer.

Isso porque a superficie do mar anteriano ¢é perturbada e
restabelecida por a¢do da for¢a da gravidade do vento. A interagio ciclica
entre a forca de pressdo exercida pelo vento e a forga da gravidade faz com
que as ondas se propaguem e se distanciem progressivamente de sua zona
de geragdo, provocando os movimentos. Antero surge como esse vento que
atormenta a superficie do mar, atirando as ondas para a areia.

Nessa imagem, nds encontramos um indicio que remete a mitologia
crista. No livro de Génesis (1:1-2), temos que: “No principio, criou Deus os
céus e a terra. A terra, porém, estava sem forma e vazia; havia trevas sobre a
face do abismo e o Espirito de Deus pairava por sobre as dguas”. A traducio
do “espirito de Deus” refere-se as palavras em hebraico Ruach Elohim,
geralmente traduzido por Vento ou Espirito (ruach) de Deus (Elohim). O
vento anteriano emerge com ares divinos, revestido como o préprio Verbo

que seria, agora, a “luz” Razdo.
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O préprio movimento que Antero propunha com suas Odes era
exatamente esse: a Ideia perturba a superficie da consciéncia humana, a
consciéncia dos individuos que, através de agdes particulares, deixando de
lado os interesses pessoais, tornar-se-iam individuos histéricos porque
mudariam a Histéria Universal. E esse movimento teria por objetivo
propagar-se para todos os cantos, como ondas, uma vez que a concepgéo de
Histéria em Antero ¢ herdeira de Hegel. Suas Odes Modernas eram essa
Ideia que perturbaria a calma superficie das consciéncias portuguesas e
seriam o motor que impulsionaria os homens historicos a agirem, a fazerem
a Histdria.

De maneira dissonante, obedecendo as regras rigidas de rima e
metrificagdo, o vento, contudo, apresenta-se no movimento continuo e
ritmico que sugere o proprio deslocamento do vento sobre a superficie da
consciéncia, ocasionando as ondas que sdo as agdes dos sujeitos historicos.
Ainda que quisesse manifestar o caos, Antero seguia mantendo uma espécie
de ordem.

Se tomarmos a tematica de Lucifer, lembraremos que, na teologia
candnica do cristianismo, quem desafia Deus ¢ o Diabo, quem cai na Terra
em forma de raio, é o Diabo. Em Lucas (10:18, 2015, p. 1572), temos: “Eu vi
Satands, como raio, cair do céu”. O raio adquire aqui uma conotagio
elevada. Além de vir do céu que, em Antero, representa a propria eternidade
e vastidao, o infinito, ou seja, a Liberdade, o raio ¢ um fendmeno luminoso e
mortal, ou seja, furioso, que trucida, aniquila. Além disso, o raio também
esta ligado ao sol, parte desse centro de luz, do Bem, sobre todos os seres.
Ou seja, o raio é a luz. Lucifer, a estrela brilhante, aquele que caiu do céu
como uma estrela que brilha.

Em religides antigas, tal como assevera Jean Chevalier (1986), o raio
possui natureza ignea, fecundante, seja de ordem material ou espiritual. E a
fagulha da vida, é o fogo celeste de imensa for¢a, que tanto pode ser benéfico
ou maléfico. Pode estimular e fecundar, como também pode queimar, secar
e esterilizar. No que diz respeito ao plano espiritual, o raio é a centelha que
acende uma luz interior, que obriga o sujeito a fechar os olhos ante sualuz, a
recolher-se.



Se levarmos em considera¢do que Antero fundara em Coimbra uma
associa¢do denominada Sociedade do Raio, anteriormente citada, podemos
inferir que ele julgava a si préprio como sendo essa imagem de um raio fatal
que despovoaria Coimbra dos vultos antigos, dos “falsos deuses”, das
estéticas ultrapassadas. Contudo, também ¢é pertinente observar que,
tomando em considera¢io a tradi¢do cristd, quem desce como um raio do
céu a terra é Lucifer, o Portador da Luz, imagem que Antero deseja passar,
quicd inconscientemente — ou nio - aos de sua geragéo.

Antero pintou a si, e aos seus de sua gera¢do, como raios de luz que
cortavam as sombras ideoldgicas das velhas formas estéticas conhecidas a
época. Essa imagem ¢é muito enfatica nas Odes, quando observamos:

Passam as vezes umas luzes vagas

No meio d’esta noite tenebrosa...

Na longa praia, no rugir das vagas...

Transparece uma forma luminosa...

A alma inclina-se, entdo, por sobre as fragas,

A espreitar essa aurora duvidosa...

Se é d'um mundo melhor a profecia,

Ou se apenas das ondas a ardentia.
(QUENTAL, 1875, p. 22)

Percebamos a assonancia do fonema /s/ no primeiro verso da estrofe,
que provoca uma sensagdo acustica de deslize, de coisas que resvalam por
nds, esse /s/ sibilante dd a ideia de alguma coisa escorregadia, como a
presenca quase tactil de flechas de luz, feixes luminosos que atravessam por
nos e dos quais apenas podemos sentir o rogar e observar esses pontos de
luz como vagalumes que brilham na escuridéo.

No segundo verso, a assonincia do fonema /t/ gera a sensagdo da
dureza, da rigidez desta noite tenebrosa, demarcando a solidez das sombras
que encerram o ambiente. A noite estd fechada sobre o mundo. O /t/ é um
fonema linguodental que bate contra os dentes para ser pronunciado,
“tropega” para fazer-se produzir. Portanto, é um fonema que possui um
obstaculo para ser emitido, nao ¢ fluido como o /s/.

Nos poemas de Antero, a assonancia em /t/ sempre demarca esse
obstaculo que ¢ a treva para o individuo imerso nela e que ¢ capaz apenas de
ouvir o barulho das ondas. Lembrando que a onda é formada pela a¢ido do
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vento. Esse tropeco tanto diz respeita as ideologias dos romanticos, quanto
também as formas estéticas, as linguagens poéticas presentes em sua época.
A assonancia em /t/ demarca o tropego do eu-lirico na matéria dura que sdo
as tradicionais formas de escrever poesia.

A forma de luz emerge das ondas, ou seja, dos movimentos da
consciéncia perturbada pela Ideia que é o préprio vento, e que, por sua vez,
¢ o préprio Antero. A luz surge da onda, ou seja, do movimento, nio da
areia, que representa a estaticidade, a paralisia. O individuo sé havia
conhecido trevas, por isso demora para perceber o que é aquela luz, pura
claridade, que machuca os olhos. E quem porta essa luz é Antero e os seus.

Notamos que é uma forma de luz a0 mesmo tempo sem forma, ¢ a
pura Ideia. A luz nio pode ser engessada em formas precisas e
determinadas, ela é o que é, ndo se pode conter a luz. Antero tem o cuidado
de utilizar em sua poesia imagens de fendmenos completamente impossiveis
de serem apreendidos dentro de uma forma especifica: o vento, a luz;
quando alude a agua é a imagem da onda a qual vai buscar, ndo um rio ou
um lago, mas as ondas do mar, a imensidio do oceano, o infinito
movimento.

Em outro poema, Antero retoma esse paralelismo dos poetas realistas
como feixes luminosos que seguem, progressivos, para a ascensio da
Histéria, rumo a liberdade, que s6 aparece no final:

Avante! Os mortos ficardo sepultos

Mas os vivos que sigam - sacudindo,
Como po6 da estrada, os velhos cultos!

Doce e brando era o seio de Jesus...

Que importa? Havemos de passar, seguindo,
Se além do seio d’elle houver mais luz!
(QUENTAL, 175, p. 38)

Os vivos, aqueles que lutam pela Liberdade, seguem no progressivo
desdobramento do Espirito que é a propria Histéria, é a Ideia que, apds
concretizar-se na natureza, volta para si mesma, toma consciéncia de si no
Espirito; é a ideia em si mesma, absoluta, que se expressa pela consciéncia
humana.



Os mortos que ficardo sepultados sdo os idolos de outra geragio, os
romanticos; a poeira novamente aparece como sujidade, o cisco ja foi
retirado, ndo impede mais a visdo; contudo, a areia insiste em grudar nas
pernas apds a saida do mar. Aqueles que desejam caminhar para frente,
guiados por aqueles que portam a luz e seguem adiante, precisam se livrar
do peso morto com o fim de caminhar mais facilmente. Precisam
ultrapassar Deus (que se materializa, no poema, como Jesus, que segundo o
cristianismo canoénico, é Deus transformado em carne). Antero, e os poetas
de sua geracdo que o seguiam, tomam aqui o aspecto luciferiano de busca
por uma independéncia poética.

Antero coloca a si e aos seus companheiros como os “grandes
prophetas da Consciéncia”, “reveladores santos da Ideia”, “operarios do
Futuro”, “semeadores da Seara nova”, a bussola que aponta o caminho da
Liberdade, ajudantes do Espirito, instrumentos da Ideia, os portadores da
Luz.

De acordo com Massaud Moisés (1985), o movimento realista do
século XIX emergiu como uma onda que se atirara as praias para tudo
tragar e o mocho “ja ndo tem onde se esconder”. Claramente uma critica ao
Romantismo e seus valores individualistas, haja vista que o mocho ¢ uma
ave noturna, muito comum nos cemitérios europeus e uma imagem muito
popular nos poemas romanticos que flertam com a morte. Interessante essa
imagem que o eu-lirico anteriano oferece como metifora aos mestres
romanticos, desses idolos sombrios que, no século que abre suas portas ao
Futuro, ndo poderdo mais se ocultar porque a cerragdo ja vem quebrando,
“pelas costas o sol vos vem nascendo”. Antero desafiou os “deuses” de
Coimbra em busca da prépria Liberdade poética.

O futuro anteriano ecoa o apego ao passado por parte dos
roménticos. Metaforiza a busca do poeta pela forma ideal capaz de
manifestar essa nova beleza que surgia, a verdadeira Beleza que estava
prestes a mostrar-se aos homens. O Futuro, em Antero, surge como “a
imensa aurora” e o poeta exclama, com ansia insofrida, “como essa geracdo
marcha sozinha” e insufla, pois, que o Homem “conquiste sozinho o seu
Futuro”, tal como o profeta da luz, o Lucifer da consciéncia, capaz de
compreender a voz do vento:
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Irmios! Irmios! Amemo-nos agora! E a hora...
E de noite que se procuram,

E paz e unido entre si juram...

Irmaos! Irmaos! Amemo-nos agora!

Vés, que ledes na noite... Vs, prophetas...
Que sois os loucos... porque andam na frente...
Que sabeis o segredo da fremente

Palavra que dé’ fé - 6 vos, poetas!
(QUENTAL, 1875, p. 80)

Antero exerceu papel de lideranga entre seus companheiros de
Coimbra no que concerne a uma reflexdo critica sobre Portugal e suas
institui¢des. Ocupou entre os intelectuais de sua geragdo lugar central e de
grande estima, dedicando-se as discussdes dos pensadores socialistas,
principalmente Proudhon e Michelet, entre outros. Para Eduardo Lourengo,
Antero percebeu as ideias do socialismo utopico tal como antevira o
cristianismo primitivo:

Para Antero, a ideia nova, o socialismo como Revolu¢io dos tempos

modernos, como o cristianismo fora a do mundo antigo, é antes de

tudo o triunfo da Ideia, isto é, a assun¢do de um sentido absoluto do

destino histérico da humanidade em termos de Consciéncia. Ou
melhor ainda, de autonsciecializagdo. (LOURENCO, 1983, p. 148)

Na mesma época em que criara a Sociedade do Raio, Antero havia
sido convidado para saudar o principe italiano Umberto em sua visita a
universidade. Contudo, rebeldemente homenageou Giuseppe Garibaldi, o
heroi farroupilha do sul do Brasil e que, a época, lutava pela unificagdo dos
reinos italianos.

No ano seguinte, raptou, com a ajuda dos companheiros da
Sociedade, o reitor de Coimbra, Basilio Alberto, obrigando-o a demitir-se.
Inspirado e empolgado com as novas ideias anarco-socialistas, ele publicou,
em 1865, a primeira edigdo das Odes, o estopim da Questio Coimbra, que
marcaria o inicio do movimento realista em Portugal. Antonio Feliciano de
Castilho, professor de latim e francés dos jovens revolucionarios,
comentando sobre a desfacatez dos “mogos de Coimbra”, em especial de
Antero, diz que:



Muito hd que me eu pergunto a mim donde proviria esta
enfermidade que hoje grassa por tantos espiritos, de que até alguns
dos mais robustos adoecem, que faz com que a literatura, e em
particular a poesia, anda marasmada, com fastio de morte a verdade
e a simplicidade, com o olhar desvairado e visiondrio, com os passos
incertos, com as cores da saude trocadas em carmins posticos. [...]
(apud MOISES, 1999, p. 158)

Castilho ainda segue dizendo que de tal doenga poderia se conceber a
origem da falta de conivéncia mutua entre os mancebos, que ao invés de
desejarem elevar-se ao pantedo dos génios aos quais se adora, condenam-se
as trevas e ao limbo intelectual. Sobre a poesia dos “mancebos” de Coimbra,
Castilho ainda pondera que ndo passa de “tumidez ventosa”, “falsa
grandeza” afirmando que aquela poesia “constitui em resumo a desgraca de
muitissima de nossa poesia atual” (apud MOISES, 1999, p. 158).

E, especificamente falando sobre a atuagdo de seu ex-aluno, Antero
de Quental, além de citar outros envolvidos, conclui acidamente que: “pelas
alturas em que voa, confesso, humilde e envergonhado, que muito pouco
enxergo nem atino para onde vai, nem avento o que sera dele afinal” (apud
MOISES, 1999, p. 158). H& que se perceber certo orgulho espicagado por
parte de Antonio F. de Castilho, que residia em Lisboa cercado por mogos
aspirantes a poetas que esperavam a benevoléncia e aprova¢io do pontifice
das Letras. Antero, por sua vez, ignorou-o:

Estas circumstancias pareceriam sufficiente para- me imporem um

silencio, ou modesto ou desdenhoso. Ndo o sdo, todavia. Eu tenho

parafallar dois fortes motivos. Um ¢ a liberdade absoluta. Que a minha
posi¢do independentissima de homem sem pretengdes litterarias me

da para julgar desassombradamente, com justi¢a, com frieza, com boa-

fé. Como nio pretendo logar algum, mesmo infuno, na brilhante

falange das reputagdes contemporaneas, é por isso que estando de

fora, posso como ninguem avaliar a figura, a destreza e o garbo ainda

dos mais luzidos chefes do glorioso esquadrdo. Posso tambem fallar

livremente. E ndo é esta uma pequena superioridade neste tempo de

conveniencias de precaugdes, de reticencias-ou, digamos a cousa pelo

seu nome, de hypocrisia e falsidade. Livre das vaidades, das ambigdes,

das miserias d'uma posigdo, que ndo pretendo, posso fallar nas
mililerias, nas ambigoes, nas vaidades d'esse mundo tao extranho para
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mim, atravessando por meio d'ellas e sahindo puro, limpo e innocente.
(Bom senso e Bom gosto, 1865, p. 4)

O panfleto Bom senso e Bom gosto, publicado no mesmo ano de
1865, atingiu em cheio a Castilho e seus seguidores. Antero dirige-se a si e
aos seus companheiros, bem como & poesia que compunham, como
movimento literdrio denominado FEscola de Coimbra. Com elegante e
primorosa ironia, bem como a rebeldia e a violéncia do auge de seus vinte e
cinco anos, encarnando um perfeito Lucifer, postulou de forma sintética o
pensamento, assim como as estruturas de sentimento que fundamentavam a
sua geragdo, que orientavam a sua época, a qual ele buscava oferecer, na
dimenséo do estético, uma solu¢io as contradi¢des sociais. Formalizavam na
literatura as relagdes evidentes nas quais os particulares estavam inscritos:

E esta for¢a desconhecida que nos leva muitas vezes, ainda contra a
vontade, ainda contra o gosto, ainda contra o interesse, a erguer a
voz pelo que julgamos a verdade, a erguer a mao pelo que
acreditamos a justica. E ela que me manda fallar. Verdade e justica
estdo tdo altas, que nao tém olhos com que vejam as pequenas cousas
e os pequenos homens das infimas questiunculas litterarias d'um
ignorado canto de terra, a que ainda se chama Portugal. Ndo é isso o
que as ofl'ende. Mas as idéas que estdo por de trds dos homens e o
mal profundo que as cousas apenas miseraveis representam j uma
grande doen¢a. Moral accusada por uma pequenez intellectualj as
desgragas, tanto para reflexdes lamentosas, d'esta terra, reveladas
pelas miserias, tdo merecedoras de despreso, dos que cuidam
do'minal-a j isso é que aflige excessivamente a razdo e o sentimento,
o que prende o olhar ainda o mais desdenhoso a estas bagas intrigas;
isso é que levanta esta questdo do raso das. Personalidades para a
elevar até a altura, d'uma questdo de principios, e que da 4s ridiculas.
Chufas, que entre si trocam uns tristes litteratos, todo o valor d'uma
discussdo de philosophia e de histéria. (Bom senso e Bom gosto,
1865, p. 4)

A partir da publica¢io do opusculo, a polémica armara-se e passara a
chamar-se tal como o folheto de Antero ou, como ficaria mais conhecida,
Questio Coimbra. E Antero ainda fora mais agravante contra o ex-professor
que, tal como afirmara o aluno, permanecia so¢obrando no mar
revoluciondrio das novas estéticas literdrias dos poetas do futuro. E através



do sarcasmo que Antero se dirigiu ao professor e seus discipulos, bem como
a toda a estética Romantica, como podemos perceber no soneto Mais Luz!
Amem a noite os magros crapulosos,
E os que sonham com virgens impossiveis,
E os que se inclinam, mudos e impassiveis,

A borda dos abysmos silenciosos...
(QUENTAL, 1875, p. 85)

Os adjetivos que o eu-lirico dispara na diregdo dos estetas do
Romantismo provocaram uma imagem cuja poética roméantica corrobora:
magros (doentios); devassos; sonhadores de amores impossiveis; a
idealizagio da mulher, colocada muito alto, inalcangavel; soturnos,
tristonhos; sempre a beira dos precipicios obscuros e autocentrados no eu.
O eu-lirico anteriano desfecha: que esses sorumbdticos amem a noite, a
imagética noturna emergindo enquanto cendculo dos abismos humanos, do
caos, do mundo da desrazio, do irracional.

Os adjetivos “mudo” e “impassivel” tornam-se negativos diante da
nova visdo que os Realistas apregoavam a literatura, uma literatura que
deveria ser de combate, que tivesse por objetivo a transformac¢io da
sociedade, distintamente do que pregavam os roménticos, uma desisténcia
do mundo, a soliddo, encontrando refugio em seus sonhos e quimeras.

Nos dois tercetos que completam o soneto, observamos uma
mudanga brusca de imagem. Surge a luz, afinal, no préprio titulo do poema
assim ordenara o eu-lirico Mais Luzl Contudo, a luz comega baixinha, com
o quebranto da madrugada, quando o sol ainda nio nasceu, mas jorra seus
raios. Essa gradativa passagem que ocorre na metade do soneto corrobora o
titulo do poema, o clamor do eu-lirico ao implorar por mais luz, por mais
Razdo, por menos sonhos e fantasias:

Eu amarei a santa madrugada,

E 0 meio dia, em vida efervescendo,
E a tarde rumorosa e repousada.

Viva e trabalhe em plena luz: depois
Seja-me dado ainda ver, morrendo,
O claro sol, amigo dos herois!
(QUENTAL, 1875, p. 85)
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Percebemos o uso das horas do dia como um recurso visual para
observarmos a gradag¢do da claridade da luz do sol, desde o amanhecer até
seu ocaso. Tal como pede o eu-lirico no titulo, ele deseja que a luz aumente
cada vez mais, que se torne mais forte, mais viva, plena em seu auge,
efervescente, fumegante.

Viver e trabalhar em plena luz e apenas no por-do-sol da existéncia,
na velhice, ainda poder vivenciar a luz quase extinta do claro sol. A morte
do sol representa o proprio ocaso existencial, o fim de uma existéncia vivida
com alegria por té-la vivido sob a luz que jorra. Esses faustos sido os
verdadeiros herois, os iluminados, os filhos de Lucifer, ndo ha mais espaco
para os magros e decrépitos “bacantes”, com sua embriaguez egoistica,
inclinados, tal como Narciso, por sobre o lago abismal e obscuro que os
ameaca tragar para a suas vaporosas aguas.

Sob esta perspectiva, entende-se a importincia da Questio Coimbra
que marcou a chamada Geragio de 70 e que definiu a critica ao fazer
literario vigente a época, bem como expressou a crise cultural que
inaugurou o Realismo em Portugal. A derrota de A. F. de Castilho na
querela literdria significou o golpe final no Romantismo portugués, as
chamadas modas caducas, ultrapassadas, envelhecidas e foram Antero e seus
companheiros de Coimbra quem puseram abaixo, a marteladas, os velhos
idolos de bronze da sociedade lusitana.

Os heroes de Coimbra, que lutaram por novas leis, pela Liberdade
contra os grilhdes dos idolos e que foram aviltados por tantos em busca do
Ideal, serdo reconhecidos apenas no futuro, na posteridade, salientando que
o artista sempre estava a frente de seu tempo, ainda que estando sozinho em
seu préprio tempo:

Congquista pois sosinho o teu futuro,

J& que os celestes guias te hdo deixado,

Sobre uma terra ignota abandonado,

Homem - proscripto rei - mendigo escuro.
(QUENTAL, 1875, p. 34)

Os celestes guias metaforizam os antigos mestres, deificados pela
tradigdo lusitana e que haviam abandonado os jovens discipulos que
tentavam ganhar voz, trazer os novos ventos que varreriam as velhas ideias,
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ja caducas. O Homem anteriano, que portava a luz dessa Verdade a sua
geragdo, era agora um desterrado da dimensao na qual os velhos deuses
ainda davam seus dltimos suspiros. Havia sido expulso do céu.

Os antigos deuses, degradados a serem puramente “letreiros”,
inventores de cujas maos despencam as obras candnicas da tradigdo lusitana
“assentados a porta de hospitaes”, doentes e moribundos, e os “heroes”,
cujas ideias encontram-se aviltadas pela Le7 - Lef que mantém algemada a
Liberdade criadora da poesia, tratando esses novos astros que, assim como
os ateus, “ja ndo querem mais lei que o infinito”, ou seja, a rejeicdo das
poéticas egdicas do Romantismo que ameagavam sufocar a liberdade, uma
liberdade que deveria buscar a resolu¢io dos problemas socias, que
precisava olhar para fora do eu e encontrar-se no outro, projetar-se no “nos”
- vdo pelo mundo meditando, “sem temor nem sobressaltos”, semeando
sobre este chio de cativeiro “a seara das leis novas”.

CONSIDERACOES FINAIS

No presente trabalho buscamos analisar de que maneira podemos
compreender a imagem da luz, na poesia de Antero de Quental, enquanto
uma heranc¢a Luciferiana, resquicio da imagem diabdlica construida pelos
Roménticos no final do século XVIII e primeira metade do século XIX.
Procuramos compreender de que maneira Antero pode ser visto enquanto
um modelo do Lucifer roméntico no que diz respeito & Questio Coimbra
que se deu na década de 19860, em Coimbra, e que inaugurou o movimento
realista em Portugal.

Para isso, trouxemos uma andlise historica de como a figura de Sata,
que surge no livro do Apocalipse, e, também, no livro de J6, pode
transformar-se, ao longo do tempo, no Diabo que hoje conhecemos e que,
durante séculos, teve outras denominagdes agregadas a sua imagem para a
ideia abstrata do Mal.

O termo Lucifer, que em um principio niao designava um individuo
singular, mas era tdo somente uma expressio que significava “aquele que
porta a luz”, tornou-se, a partir do livro de Isaias, um outro nome com o
qual o Maligno passou a ser conhecido. E esse Lucifer, o mais belo anjo, o
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mais proximo de Deus, o preferido pelo Criador, rebela-se contra o pai e cai
do céu, com metade dos anjos como aliados.

John Milton, no século XVII, transformaria Lucifer em um simbolo
de revolugio, colocando em questio, talvez de maneira inconsciente, a razdo
pela qual o anjo havia sido expulso do céu por Miguel, e enclausurado no
Inferno a fim de reinar ai para toda a eternidade. Milton foi o responsavel
por construir o ethos luciferiano que seria herdado pelos roménticos, a
comegar por Lorde Byron, e que traria o anjo caido como sinénimo de 4nsia
por liberdade e independéncia.

Antero de Quental, que vivenciou ainda o final do periodo
romantico e é tido como o responsavel pela inauguracdo do Realismo
lusitano, herdou ainda essa metafora da luz enquanto sinénimo de rebeldia
diante das regras e normas estabelecidas. Critico feroz da sociedade
portuguesa de sua geracao, liderou, tal como Lucifer, uma parte dos
estudantes de Coimbra com a finalidade de criticar as formas literdrias
estabelecidas a época, e, também, aclamadas, entrando em embate direto
com o proprio mestre, Antonio Feliciano de Castilho, que era a figura do
Romantismo portugués mais emblematica dentro da Universidade de
Coimbra.

Percebemos que a maneira pela qual o eu-lirico anteriano constroi-se
dentro das poesias de suas Odes Modernas, livro que provocou o conflito
literario da geragdo de 70, constitui uma heranga do Lucifer miltoniano
recuperado pelos poetas roméanticos. O eu-poético de Antero coloca-se
como uma espécie de profeta que porta a luz da Razao para abrir as portas
de um Futuro que traria a liberdade literdria, novas formas poéticas para
dizer aquilo que nio poderia ser dito.

Antero foi o poeta da superidealizagio de um mundo e de uma
concepcdo de poesia. Sem conseguir ver concretizadas suas aspiragdes
literarias, o poeta permaneceu suspenso no mundo das ideias que, em sua
época, também comegara a ruir e o poeta também com ele. Antero é o
Lucifer miltoniano, suspenso em uma corda tensionada entre o macaco e o
super-homem, tal como diria Friedrich Nietzsche, filsofo contemporineo
de Antero.
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O que a geragdo de Antero fez para superar o Homem? A consciéncia
desesperada, que um filésofo uma geragdo antes da sua havia proclamado,
venceu-o por fim e fé-lo sucumbir as desilusdes de um mundo e de
individuos imperfeitos. O que restara foi um mundo poético legado pelo
portador da luz, que sonhara chegar ao palacio da ventura e que nos permite
vivenciar ainda caminhos possiveis para a salvacdo da espécie humana que
nao a extingéo.

REFERENCIAS
ALIGHIERI, Dante. Divina Comédia. Tradugio de Italo Eugénio Mauro. 4. Ed. Sao
Paulo: Editora 34, 2017.

BAUDELAIRE, Charles. Journaux Intimes. Fusées. Mon coeur mis a un. Paris: Les
EditiénsG. Creéset Cie., 1920.

BYRON, George Gordon. Caim. Tradugdo de Antonio Franco da Costa Meireles.
Séo Paulo: Clepsidra, 2019.

CARVALHO, Magda Costa. A natureza em Antero de Quental. Lisboa: INCM, 2006.

CHAUCER, Geofrey. The Canterbury tales. Translated into modern english by
Nevill Coghill. Harmondsworth, Middlesex, England: Penguin Books, 1977.

CHEVALIER, Jean. Diccionario de los simbolos. Traduccién de Manuel Silvar y
Arturo Rodriguez. Barcelona, Es: Editorial Herder, 1986.

COELHO, Nelly Novaes. O mundo poético anteriano. Revista de Linguistica. V. 7/8,
1965.

EAGLETON, Terry. Teoria da Literatura - Uma introdug¢do. Tradugdo de Watensir
Dutra. 4. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.

LINK, Luther. O Diabo - A mascara sem rosto. Tradugdo de Laura Teixeira Motta.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

LOURENCO, Eduardo. Antero ou A noite intacta. Lisboa: Gradiva, 2007.

MAGALHAES, José Calvet de. Antero- A vida angustiada de um poeta. Lisboa:
Editorial Bizancio, 1998.

MILTON, John. Paraiso Perdido. Tradugdo de Daniel Jonas. 2. Ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2016.

| 162



MOISES, Massaud. A /iteratura portuguesa. 29. ed. Sio Paulo: Editora Cultrix, 1999.
MOISES, Massaud. Diciondrio de termos tilosoficos. 4. ed. Sio Paulo: Cultrix, 1985.

MUCHEMBLED, Robert. Uma histdria do Diabo - séculos XII - XX. Tradugéo de
Maria Helena Kiihner. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2001.

QUENTAL, Antero. Bom senso e Bom gosto - Carta ao Excelentissimo Senhor
Antonio Feliciano de Castilho. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1865.

QUENTAL, Antero. Odes Modernas. 2.ed. Porto: Porto & Braga, 1875.

QUENTAL, Antero. Tendéncias Gerais da Filosofia da segunda metade do século
XIX. Agores, PT: Editoria Comunicagio, 1991.

RICOEUR, Paul. O Ma/- Um desafio a Filosofia e & Teologia. Tradu¢io de Maria da
Piedade E¢a de Almeida. Campinas, SP: Papirus, 1988.

RUSSELL, Joffrey Burton. Licifer - O Diabo na Idade Média. Tradugao de Jorge
Luis Serpa de Oliveira. Sdo Paulo: Madras, 2003.

RUSSELL, Joffrey Burton. O Diabo - As percepgdes do mal da Antiguidade ao
Cristianismo primitivo. Tradu¢io de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Campus,
1991.

SAGRADA Biblia Catdlica: Antigo e Novo Testamentos. Tradugao: José Siméo. Sao
Paulo: Sociedade Biblica de Aparecida, 2008.

SANTO AGOSTINHO. A cidade de Deus. Vol 1. Tradugio de ]. Dias Pereira. 2. Ed.
Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2000.

SANTO AGOSTINHO. Confissées. Tradugio de Lorenzo Mammi. Sdo Paulo:
Penguin Companhia das Letras, 2017.

SECO, Maria Jodo; PEDROSA, Alcino. O sentido do trdgico em Antero de Quental.
Actas del IT Congreso Internacional SEEPLU, 2012, pp.193-215.

SHELLEY, Peter. A defense of poetry. London, England: Library Grace Norton of
Cambridge, 1926.

STANFORD, Peter. O Diabo - Uma biografia. Tradugio de Mdrcia Frazdo. Rio de
Janeiro: Gryphus, 2003.

| 163



AS IMAGENS DIABOLICAS NO ANTICRISTO DE
MARILYN MANSON

Ivana Soares Paim

INTRODUCAO

O album intitulado “Antichrist Superstar’ é o segundo trabalho da
banda de rock estado-unidense chamada “Marilyn Manson” e foi langado
nos EUA em outubro de 1996. Seu titulo é um trocadilho com o titulo do
musical dos anos 1970, de Andrew Lloyd Webber “Jesus Christ Superstar’.

No dlbum e na turné referente a ele, o vocalista, que leva 0 mesmo
nome da banda, apresenta-se como um Anticristo cujos principais objetivos,
segundo D'Hont, eram construir a si mesmo como grande astro do rock e
revigorar a cena do rock norte americano dos anos noventa, ao propor
questionamentos sobre padrdes de comportamento e valores aceitos
naquela sociedade, e ao retomar e fortalecer os estilos de rock industrial e
glam (D’HONT, 2017, p. 1).

Para criar a imagem de seu Anticristo, o vocalista Marilyn Manson
declarou em entrevista a revista Rolling Stone (1997) que se baseou na obra
de Nietzsche e no dlbum “Diamond dogs” de David Bowie. Contudo, além
dessas referéncias alegadas pelo artista, é possivel aproximar a constru¢io
dessa imagem performatica do Anticristo de Marilyn Manson & imagem do
heréi roméntico transgressor. Assim, este texto apresenta as possiveis
aproximagOes entre a imagem do “Anticristo astro do rock” de Marilyn
Manson e as caracteristicas diabdlicas do heréi Byroniano e do Zaratustra
de Nietzsche. Ademais, identifica como o artista usou aquela imagem de
Anticristo como metéfora de sua autopromogio como idolo da musica pop
na década de 1990. Para isso, mobiliza os estudos de Praz sobre o heréi
romdntico, os estudos de D’Hont sobre o carater transgressor do artista em
questio e os estudos de Martins sobre a relagio entre Zaratustra e o
Romantismo. Inicialmente descreve o discurso performético e



autobiografico que envolveu a criagdo do album e do artista como idolo do
rock e, em seguida, faz aproximagdes entre tracos da obra de Nietzsche e do
her6i roméntico Byroniano ao trabalho de Manson. No final, elucida a
ironia desse Anticristo caricato, que ao langar mao do diabdlico em Byron e
Nietzsche, pode ser visto como metéfora da propria construgao do artista
como um idolo pop.

O ANTICRISTO PERFORMATICO DE MARILYN MANSON

As cangdes no album “Antichrist Superstar” contam a saga de um ser
fantdstico que vai de um vulneravel estado larval até se transformar em um
anjo com asas de inseto que toma a forma do Anticristo com tragos de um
ditador exagerado, que deseja destruir o mundo. Mas, segundo D’Hont, o
mundo que ele deseja destruir consiste em algumas ideias que ji pairavam
sobre a sociedade estado-unidense, como o falso moralismo, a repressio ao
sexo, a ideia da culpa no cristianismo, a alienagdo das pessoas em face a
ditadura da beleza e outros ideais de vida fantasiosos veiculados pela midia
(D’HONT, 2017, p. 2). O dlbum tem um formato autobiografico, como
afirma a autora, em que o artista vai desde “o garoto que vocé amou”, até “o
homem que vocé teme” - referéncia da autora a uma das cang¢des do album
- e ao percurso de Manson desde a adolescéncia solitria até se transformar
em um astro do rock (D’HONT, 2017, p. 1). A fim de apresentar a saga
desse personagem no dlbum, seus idealizadores dividiram as cangdes em
trés partes: a primeira, chamada de “O Hierofante” possui um carater
supostamente profético e anuncia a futura chegada do Anticristo ao
apresentar criticas a padroes de beleza e ao moralismo cristdo; a segunda,
chamada de “A Inauguragdo do Verme”, mostra a transformagio da larva
fragil em um anjo que se converte no Anticristo; e a terceira, “A Ascensao
do Desintegrador” apresenta a destrui¢do anunciada pelo Anticristo de
Manson, que pode ser vista como a reafirmagio da ideia da “eterna
recorréncia” de um ciclico vir a ser e de Nietzsche.

Mas a criagdo desse Anticristo astro do rock ndo se da apenas nas
letras das cangdes, ela também se reflete nas diferentes caracterizacdes do
artista nos video-clips, nas fotografias do encarte do album, nas
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apresentagdes durante a turné e na prépria vida pessoal de Marilyn Manson,
especialmente durante a gravagio do dlbum. Assim, o “Antichrist Superstar’
néo se limita a concepg¢io de um album musical, mas concerne a criagdo de
uma performance em torno dele, em que o artista promove a si mesmo
como grande astro do rock.

O proprio artista se questionava em uma entrevista a revista Rolling
Stone (1997), se acaso ndo fora o seu anticristo a criar Marilyn Manson
como um veiculo para vir a tona. E ainda afirmava que nio havia uma linha
clara entre o que estava no album e o que existia em sua realidade, pois esses
universos entrelagavam-se de maneira que um alimentava o outro. Disse na
ocasido da entrevista, que o album falava sobre ele e seus colegas sendo a
maior banda de rock do mundo e que estava certo de que isso iria realmente
acontecer. Nessa mesma entrevista, Manson relatou que colocou a si mesmo
e aos integrantes da banda sob um regime de privagio de sono e frequente
uso de drogas durante as gravacoes em estudio, e que em decorréncia disso,
essas gravacdes foram permeadas por instrumentos quebrados,
comportamentos hostis e desavengas. Ao proceder dessa maneira, Marilyn
Manson transformou o processo criativo do dlbum e sua propria vida
pessoal em ato performatico, o que renderia assunto para revistas e
programas de tevé e auxiliaria sua promog¢io como banda e artista
celebrados pela midia.

Artistas como Pablo Picasso e Salvador Dali ja haviam trilhado esses
caminhos no métier das artes na Europa, ao fazer de suas vidas excéntricas
um fildo a ser explorado por jornais e assim, promover suas personalidades
como parte de seu trabalho artistico. Manson soube explorar esse carater
performatico a seu favor e com seu “Antichrist Superstar’ conquistou um
espago na industria cultural da musica pop nos Estados Unidos e em muitos
outros paises no final da década de 1990. O Anticristo de Manson pode ser
visto como parte central de um discurso autobiografico, em que o artista
apresenta a constru¢do de si mesmo como grande estrela do rock. Esse
discurso langa méao da postura contestadora do rockn roll, tanto em letras
de musica quanto em performances de palco, da fusdo da vida pessoal ao
trabalho artistico, diluindo a linha entre o personagem real e o personagem
ficticio, a fim de manter-se na berlinda e garantir espago na midia e na
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industria cultural. E assim, um trabalho que faz da performance um sistema
capaz de articular o discurso poético ao discurso autopromocional. Na
década de 1960, Andy Warhol tinha contestado os sistemas da midia e da
industria cultural em seu préprio trabalho, e a0 mesmo tempo, com ironia,
utilizado os mecanismos desse mesmo sistema para promover sua propria
obra e assegurar a ela um status de produto cultural desejado no meio
artistico. Manson parece percorrer trajeto bem parecido com seu
“Antichrist Supesrtar’: mobiliza um discurso contestador, arraigado a
tradigdo do rock, em que mescla a imagem do herdi romantico a referéncias
autobiogréficas, compondo-os em um ato performatico, que abarca desde as
cangoes e a criagdo grafica do album até a performance nos palcos e as
alegadas experiéncias em sua vida pessoal — uso de drogas, autoflagelagdo e
privacio do sono. Além de apresentar uma poética contestadora, esse
Anticristo performético chamou a atengdo da midia e assim, como Warhol,
Manson utilizou os préprios elementos da industria cultural, como a avidez
por escandalos e novidade, para criar a si mesmo como idolo do rock.
Segundo D’Hont (2017, p. 9), Manson se renova a cada dlbum e vem assim,
garantindo espac¢o na cena pop da industria cultural desde o lancamento de
seu “Antichrist Superstar’. A relagio de um didlogo mais proximo entre o
artista e a inddstria cultural comega no século XIX, mas nem sempre tdo
harmoniosa no movimento roméantico.

Entre o herdi satinico e o anticristio de Nietzsche

Segundo Martins, seria errdneo dizer que a obra filosdfica de
Nietzsche se encaixa no Romantismo, um dos movimentos estéticos do
século XIX, isso porque esse movimento se caracteriza filosoficamente por
um idealismo combatido em toda a obra nietzscheana: “nostalgia ou
esperan¢a de um mundo melhor ou mais natural, aceitagio deste mundo
com resignacdo, impossibilidade de realizacdo nos mais diversos sentidos
(do amor, da liberdade, de um mundo melhor)” (MARTINS, 2019, p. 117).
O que Nietzsche defende em muitas de suas obras, afirma Martins, é
exatamente contrario ao idealismo romantico, pois muitas de suas obras
tratam de enaltecer a afirmacido da vida e da existéncia com todas as suas
contradi¢des e oposi¢cdes, dispensando a crenga em um paraiso além da
morte, o que segundo ele, enfraqueceria a vontade de realizagdo de uma vida
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terrena e plena. O idealismo roméantico também leva a uma alienag¢do da via
presente (MARTINS, 2019, p. 117).

Para Martins, embora a obra de Nietzsche “Assim falou Zaratustra”
se apresente em suas trés primeiras partes sob o estilo de um romance de
formagio, que narra a peregrinacio e transformagido psicoldgica do heroi
Zaratustra, é na sua quarta parte que abandona a figura do personagem
como mestre heroico e o faz vivenciar o préprio “amor fat’ e a ideia do
“eterno retorno”. Especificamente em “O Nascimento da tragédia”, afirma o
autor, a ideia de tragico apresenta o sentimento de afirmagio e aprovagio da
vida, que em textos futuros, Nietzsche chamara de “amor fat”, ou seja, amor
ao proprio destino, e fundamentard seu pensamento do “eterno retorno” ou
“eterna recorréncia” (MARTINS, 2019, p. 117).

O “eterno retorno” é um conceito que ja havia surgido na filosofia de
civilizagdes antigas e do qual Nietzsche lancou méo para retirar a ideia de
eternidade no além da existéncia e trazé-la para o tempo presente, enquanto
se vive. Assim, o “eterno retorno” privilegiaria a ideia do constante e
recorrente vir a ser e ndo apenas do ser, como afirma Marton:

O que se repete é o que ocorre de fato - e ndo o que eventualmente

poderia ocorrer. Sa0 0s acontecimentos reais que retornam - e ndo os

eventos logicamente possiveis. Mais ainda: o que se repete é a série

inteira de acontecimentos - e ndo um ou outro evento isolado. E "o

grande ano do vir-a-ser" que retorna - e nio um periodo histdrico

determinado. Néo se trata, pois, da reincidéncia de padrdes ou

modelos nem da volta de acontecimentos similares ou simulacros

das coisas. Contundente, o pensamento nietzschiano afirma o eterno

retorno do mesmo; assevera que este momento que estamos vivendo

ja se deu e voltara a dar-se um ndmero infinito de vezes exatamente
da mesma maneira como se dé agora. (MARTON, 2016, p. 5)

Martins explica que Zaratustra desejava dizer aos homens que Deus
havia morrido e que o sentido da vida estaria nela mesma, e ao saber disso,
eles se tornariam fortes ou “Além-homens”, aqueles capazes de aceitar a
vida e ama-la com todas as suas contradi¢des. O personagem vivencia essa
experiéncia apenas na tltima parte do livro (MARTINS, 2019, p. 126).

Em seu texto, “O Anticristo”, Nietzsche ataca nio Jesus Cristo, mas o
cristianismo e o cristdo e reafirma a tese do “além-homem” de “Assim falou
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Zaratustra”. Nessa obra, Nietzsche abandona o género romance de
formagdo para adotar um género mais ensaistico (MARTINS, 2019), nio
por isso menos apaixonado, pois seu ataque ao cristianismo é feito com
muito impeto e ferocidade, chegando a se parecer até mesmo com o
discurso inflamado de um pregador - Nietzsche ja havia parodiado o
discurso biblico em “Assim falou Zaratustra” e pode ter feito o mesmo com
o discurso dos clérigos em “O Anticristo”. Nessa obra, Nietzsche convidava
seu leitor a uma reflexdo, que pudesse, talvez, libertd-lo do jugo do
cristianismo, que considerava nefasto para o bem viver.

Ja o Anticristo de Marilyn Manson, embora partisse de uma leitura
de Nietzsche e, consequentemente, propusesse a seus ouvintes uma critica
ao imagindrio cristdo — principalmente no que diz respeito a desvalorizagiao
do corpo e a busca por atender a ideais inatingiveis tanto de beleza quanto
de moralidade - colocava-se como escandaloso porta-voz desse discurso a
fim de alcangar um lugar de destaque na industria cultural, o que deixa claro
em sua trajetéria sempre bem alinhada com a midia, como afirma D’Hont
(2017, p. 2).

Manson aproximou-se de tragos da filosofia de Nietzsche e os tomou
como simbolo de rebeldia para atrair atengio, o que fica evidente nio s na
criacio de seu Anticristo, mas também na postura do artista, que
frequentemente aparecia em entrevistas e programas de tevé na década de
1990, trazendo dizeres como “O cristianismo ¢ antinatural” e “Nenhum
direito aos cristdos”. Ao abrir sua apresentagdo no MTV Awards, em 1997,
Manson incita os atendentes da plateia a ndo se submeter mais ao “fascismo
da cristandade e da beleza” e questiona se gostariam mesmo de estar em um
lugar repleto de imbecis, ao se referir ao sonho que possuem muitas pessoas
de alcangar o paraiso cristdo (Rolling Stone, 2016). De maneira chamativa,
desejava destruir ou abalar as crencas dos seus ouvintes e encoraja-los a
seguir seus projetos, assim como ele mesmo havia feito.
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Figuras 1:face da capa dupla do CD “Antichrist Superstar”. Foto de Dean Karr e design de Paul
R. Brown

Fonte: Revolver Magazine - https://www.revolvermag.com/culture/marilyn-mansons-
antichrist-superstar-story-behind-album-cover-art

Seu Anticristo resgata a ideia da peregrina¢do do herdi roméntico,
também presente em Zaratustra. Manson transforma a peregrinagido do
her6i na metamorfose de seu ser imaginario, que vai do estado larval ao anjo
encarnado em Anticristo. Desejou espelhar a transformagdo de seu herdi
imagindrio em sua vida pessoal e, para isso, aproximou-se da imagem
autodestrutiva do her6i roméntico, especialmente a do herdi Byroniano.
Assim, submeteu-se a rituais de passagem em que testava seus limites, a fim
de talvez, trazer para seu presente as sensa¢des da transformacdo dolorosa
de seu Anticristo desde seu “estado larval”.

Tomou para si um modelo de conduta contrario aos ideais de
moralidade da sociedade norte americana, e afirmou em entrevista a revista
Rolling Stone em 2016, que desejava se sentir sujo moralmente e fisicamente
e testar seus limites de dor psicoldgica e fisica, por isso, abusava do uso de
drogas e bebidas, privava-se de sono, colocava alfinetes debaixo das unhas
enquanto gravava as musicas do album, tinha rompantes em que quebrava
equipamentos do estidio e ndo tinha, por vezes, consideragdo por amigos,
sua namorada e por outras mulheres. Pode-se pensar que no plano de sua
vida pessoal, sua performance espelha a trajetoria do her6i romantico,
também presente na metamorfose de seu personagem no plano conceitual
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do dlbum, que ia do estado larval ou verme fragil até seu Anticristo astro do
rock. E importante lembrar que a personagem imaginiria de Manson pode
ser vista como metéfora de sua experiéncia pessoal enquanto adolescente. O
artista deixava claro em seus depoimentos a midia que aquele periodo de
sua vida havia sido doloroso, mas que lhe transformou no que era, pois teve
de aprender a lidar com a repressdo sofrida durante os anos que frequentou
a escola religiosa e com a rejeicdo dos colegas e das garotas por ndo se
encaixar ao padrao de beleza masculino da época. Assim, a fim de conseguir
resgatar o sentimento angustiante daqueles anos durante a gravagdo do
disco, submeteu-se aqueles rituais que podem ser vistos como
autoflagela¢do, o que é comum aos heréis do Romantismo.

Segundo o historiador Arnold Hauser, o herdi roméntico de Byron
consegue sintetizar o ideal da personalidade rebelde contida nos herdis
daquele movimento estético do século XIX. Para Hauser, os herois de Byron
eram concebidos com tragos demoniacos e narcisistas, transformando-se
em exibicionistas que faziam alarde das proprias feridas, em flageladores
que se atormentavam com autoacusagdes e confessavam seus atos infames,
naqueles que possuem, por isso, uma aura misteriosa, como quem carrega
um erro desastroso ou falta irreparavel. Alguém solitdrio que vagueia com
sua dor, nao tendo piedade nem de si, nem dos outros, possuidor de uma
beleza nobre, mas decadente, que fascina homens e mulheres, mas atrai
também o seu ddio. Esse her6i demoniaco, ao mesmo tempo repulsivo e
encantador, entrava em sintonia com a ambivaléncia da atitude romantica,
que buscava algo em que crer no mundo, mas desprezava a religido, e no
caso de Byron, tudo que fosse sagrado a classe média. Hauser afirma que o
préprio Byron tomou para si comportamentos desse heroéi transgressor a
fim de se promover e se tornar o favorito do publico, especialmente o
feminino. Paradoxalmente, a0 mesmo tempo em que criticava a burguesia,
era aceito e aclamado em seu meio (HAUSER, 1982, p. 863-865).

E possivel ver algumas semelhangas entre a caracterizagio
psicolégica do herdi Byroniano e a postura que Marilyn Manson adotara em
sua vida pessoal durante a gravacdo do album e para constituir a imagem de
seu Anticristo. A comegar pelo uso da postura rebelde para atrair a aten¢io
da midia para o seu trabalho. Aproximou-se da imagem do herdi solitario e
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desajustado, que trazia consigo um sentimento de revolta e se autoflagelava,
buscando com isso, dialogar com a dor do processo de transformagédo de sua
personagem no album.

Nos palcos, também trazia a imagem do herdi rebelde, que afrontava
anogio de decoro e os valores cristaos, desde suas falas a composigdo de seu
figurino — que consistia basicamente em meias de ceda, botinas, espartilho e
um tapa-sexo — e de seus gestos, como os mostrar o dedo médio a plateia e
esfregar a bandeira dos EUA em seu traseiro quase nu. Em entrevistas que
dava a MTV e a revistas como a Hit Parader (1997), dizia que fazia isso com
o intuito de fazer com que as pessoas refletissem sobre os valores a que eram
submetidas e decidissem por elas mesmas que postura tomar. Afirmava que
ele e os integrantes da banda ndo diziam as pessoas como tinham de pensar,
pois elas deveriam encontrar por si mesmas o que lhes servisse. Afirmou que
inspiravam pessoas que desejassem fazer algo diferente de suas vidas, e ja
que havia pessoas assim no mundo, esperava que pudesse mostrar a elas a
diregdo certa.

Ao estudar o Romantismo, Praz afirma que o ideal dos artistas
romanticos do século XIX era abalar o sentido moral do leitor e assim, eles
mesmos se colocavam como um ator que representava um papel diante do
espelho, como quem estivesse em parte convencido de seu papel e, muitas
vezes, até mesmo, mais que em parte (PRAZ, 1999, p. 98).

E possivel reconhecer que nos anos noventa, Marilyn Manson
retomava a postura do artista romantico, que se confundia com seus
proprios herdis, sintetizados no herdi Byroniano, um rebelde maldito que
em contrapartida carregava uma nobre missdo. No caso de Manson,
encorajar as pessoas a questionar certos valores da sociedade. Ao falar do
her6i Byroniano, Praz afirma que por trds de uma aparéncia satinica, esses
herois poderiam ser comparados a “apdstolos” do bem (PRAZ, 1999, p.
167). Em referida entrevista a revista Hit Parade (1997), Manson afirmou
que sua banda trazia uma mensagem positiva e que havia muito mais
pessoas que entendiam seu trabalho do que a sociedade da época queria
admitir.

Fisicamente, a imagem de Marilyn Manson resgata a beleza
decadente do her6i romantico. Praz chama essa beleza de “fascinagdo da
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corrup¢io”, pois o her6i roméntico descobria o horror como fonte de beleza
e deleite, causando o abandono de um padrio de beleza préximo as nogdes
de proporc¢do e simetria do belo classico, e, assim, elevava o horrendo a
categoria do belo (PRAZ, 1999, p. 69).

Ao tratar da representagdo fisiondmica do herdi Byroniano, Praz
chama atengdo para a descri¢ao de um desses personagens, o marqués de
Rio-Santo, com aparéncia de um homem por volta dos 30 anos, alto,
elegante e de tipo aristocratico, com o rosto palido, longo e sem rugas,
porém, atravessado por uma leve cicatriz e envolto por uma magnifica
cabeleira negra (PRAZ, 1999, p. 167). Tragos dessa descricio vao ao
encontro da aparéncia que muitos roqueiros ingleses e norte-americanos
adotavam para si nas décadas de 1960 e 1970: palidez, corpo longilineo,
cabelos longos e escuros. Essa foi também a caracterizagdo que Marilyn
Manson adotava na década de 1990, acentuando a imagem cadavérica com
maquiagem, que usava mesmo fora dos palcos. Isso lhe dava uma aparéncia
vampiresca, que também tem suas fontes em Byron, pois, segundo Praz, no
século XIX as representagdes dos vampiros na literatura tingem-se do heroi
Byroniano, um solitario, apreciador de cemitérios e com tragos femininos e
aristocraticos, que nada lembravam os vampiros em forma de lobos da
mitologia servo-croata (PRAZ, 1999, p. 166-167).

Em seu Anticristo, Manson conserva o rosto cadavérico e palido,
com olhos acentuados, os ldbios tingidos de vermelho escuro, os cabelos
longos e pretos, e a aparéncia de vampiro androégino, que utilizava em sua
vida pessoal. Mas na indumentaria, ao apresentar-se como Anticristo nos
palcos e nas fotografias para o encarte do dlbum, trajava um terno preto,
gravata e camisa vermelha, dispensando as camisetas com imagens e dizeres
provocativos que costumava usar em sua vida cotidiana, o que resgatava o ar
aristocratico do heréi Byroniano.

Na época, usava frequentemente lente de contato em apenas um dos
olhos, o que lhe dava uma aparéncia ainda mais perturbadora e misteriosa,
despertando a suspeita de que fosse cego de um olho, 0 que engrossava a
lista de boatos que rodeava sua persona na midia.

O uso de apenas uma lente de contato na representagdo de seu
Anticristo acaba indo ao encontro de alguns tracos de representagdes do
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Anticristo em textos religiosos, elencados por Umberto Eco ao fazer seu
estudo sobre a fejura na histéria da imagem ocidental. Em uma delas, aquela
do Testamento Siriaco de Nosso Senhor Jesus Cristo, século V, o Anticristo
tem suas fei¢oes descritas como as de uma criatura monstruosa, com a
cabeca em chamas, o olho direito injetado de sangue e o esquerdo de um
verde felino, ambos com palpebras brancas. Em outro trecho trazido por
Eco, o do Apocalipse de Jodo, também do século V, refere-se ao rosto do
Anticristo como sombrio, contornado por cabelos como pontas de flechas,
tendo um olho brilhante como estrela e o outro como de um ledo (ECO,
2007, p. 186).

A descri¢do da imagem do Anticristo como ser monstruoso a
aproxima da ideia de Diabo, sendo algumas vezes na histdria, comparado a
seu filho, em um arremedo da relagdo de Deus e Jesus Cristo, como afirma
Cousté (1996, p. 18). O autor também atenta para o cariter dual da imagem
diabolica, que pode assumir a forma bela e horrivel, melancélica e comica
(COUSTE, 1996, p. 26) e talvez isso possa explicar a referéncia aos olhos
opostamente diferentes, tanto na imagem do Anticristo biblico, quanto na
de Manson.

Figuras 2:face da capa dupla do CD “Antichrist Superstar”. Foto de Dean Karr e design de Paul
R. Brown
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Fonte: Revolver Magazine. Disponivel em: https://www.revolvermag.com/culture/marilyn-
mansons-antichrist-superstar-story-behind-album-cover-art



Nogueira deixa claro que o Anticristo também pode ser visto como
ser independente do Diabo na mitologia judaico-cristd, mas que sua
associa¢do ao Demonio nem sempre era descartada, pois os “autores cristios
nao tinham uma visao coerente da relagdo entre o Anticristo e o Demonio.
Algumas vezes, ele era o proprio Demoénio ou um aspecto dele (...)”
(NOGUEIRA, 2002, p. 78).

O que o Anticristo tem em comum ao Diabo ¢ seu papel de opositor,
portador de uma forga contrdria e transgressora, e assim, explica Nogueira,
a palavra “Anticristo” foi usada ao longo da histdria da Igreja Catdlica para
qualificar aquele que se opunha a seus dogmas como “(...) o mentiroso, o
impostor, o que nio reconhecia a encarnagéo de Jesus” (NOGUEIRA, 2002,
p- 80).

Para construir a imagem de seu Anticristo, Marilyn Manson langa
mao da imagem do Diabo no que tem de opositor e transgressor, mas essa
imagem diabdlica passa pelo heréi roméntico Byroniano, proveniente das
fontes de Milton, que possui, nas palavras de Praz, “a fascinagdo do rebelde
indomito”, carregado de uma “energia heroica” (PRAZ, 1999, p. 121-122).
Assim, como herdi, o Anticristo de Manson sofre um longo processo de
transformagio, indo daquele estado larval e fragil até chegar a sua forma
supostamente plena e poderosa de Anticristo astro do rock. Contudo, logo
depois de se transformar no anjo inseto, Manson encarna um Anticristo
ambiguo, que se apresenta como poderoso e decadente. Na can¢do que
inaugura a ultima parte do disco e d4 nome ao dlbum, “Antichrist
Superstar”, ele se descreve como produto de uma sociedade degenerada e
anuncia seu suposto poder de destruicdo ao questionador essa mesma
sociedade que o criou. Porém, nas letras de musica, como “1996” e “Minute
of decay”, ambas também pertencentes a tltima parte do disco, ironiza sua
propria posi¢do como grande astro do rock e sua absor¢do pela industria
cultural. Nos palcos, durante a turné de apresentacio do album, Manson,
vestido como seu Anticristo, parodia ditadores e pregadores ao exagerar
seus gestos, rasga a biblia e debruca-se esperneando sobre o pulpito, objeto
do cenario de seus shows, que também fazia referéncia irdnica a decoragio
dos discursos de Hitler, com bandeiras pendentes do teto e o simbolo da
sudstica. Em vez da sudstica, a banda exibia o desenho de um raio dentro de
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um circulo, simbolo de alta voltagem, também em branco, vermelho e preto,
presente também no encarte do dlbum e na cobertura do CD. Assim, seu
Anticristo ironiza a si mesmo, ao converter sua imagem de “poderoso
ditador” em “bufdo”, justapondo a imagem melancélica do Diabo a seu
oposto cdmico. Ao ironizar seu Anticristo, Manson lhe devolve o carater
vulneravel do verme.

De certa forma, a metamorfose por que passa o Anticristo de
Manson retoma a ideia da peregrinacio e transformagio do heroi
nietzscheano, Zaratustra. Martins afirma que Zaratustra passa por
experiéncias pessoais que o levam a uma transformagio psicologica, capaz
de libertd-lo das normas da sociedade, podendo realizar, assim, suas
predisposicdes pessoais e tornar-se o que é (Martins, 2019, p. 122-123).
Porém, continua o autor, na ultima parte do livro, Nietzsche faz com que
seu personagem vivencie o que havia descoberto e anunciado na penultima
parte, o conhecimento do amor fati, do “eterno retorno” e do “além-
homem”. Sendo o “além-homem” aquele que descobre e vivencia o amor a
prépria vida, com a dor e o prazer que ela pode oferecer, em um eterno
ciclo, ao experimentar o sentimento do constante vir a ser ou “eterna
recorréncia”, Zaratustra deixa de ser o herdi romantico que se completa
como sabio, capaz de profetizar, e passa a ser aquele que também aprende.
Nietzsche coloca seu personagem na posicdo daquele que vivencia a
experiéncia de nunca estar pronto e tira dele a aura do herdi perfeito e
idealizado:

E somente na vivéncia e aceitagio da perda de tudo aquilo que

parecia uma conquista definitiva e representava o auge da

transforrnaqéo de Zaratustra que se quebrou o pressuposto

romantico do progresso do herdi. (...) E, enfim, somente com a

quebra do ideal romantico, de se perfazer em um percurso de

formagdo, que o amor fati pode efetivamente ser vivenciado. O fim

do livro é assim ndo mais um final de percurso, mas apenas um sinal.
(Martins, 2019, p. 138)

Ao criar sua imagem como o Anticristo astro do rock e obter o
sucesso que desejava, Marilyn Manson ndo repetiu seu personagem nos
albuns seguintes. A cada trabalho que lancava, renovava sua imagem,
colocando-se na posi¢do do personagem de Nietzsche que experimentou um
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recorrente vir a ser. Em algumas pdginas da infernet dedicadas ao idolo,
como a “MansonWiki”, alguns fis afirmam que, ao tocar o disco
seguidamente, o ritmo da primeira can¢ido combina exatamente com o
ponto da can¢do fantasma, o que resulta na configuracio de um ciclo
perfeito, fazendo com que no disco, seu Anticristo retorne a fragil forma do
verme até transformar-se novamente em estrela do rock Sendo isso
coincidéncia ou ndo, a letra dessa cancdo, “7Track 99°, se inicia com um
convite a “construir um Messias melhor” e em seguida, faz mengdo ao
nascimento e crescimento de uma criatura, o que reforcaria a ideia do
retorno a fase inicial de transformacéo identificada pelos fas. No Anticristo
de Manson, as ideias do surgimento do herdi romantico e de sua dissolugiao
dialogam ciclicamente e a cada trabalho do artista, que estd sempre se
destruindo e reconstruindo. Nesse processo de renovagiao, Manson atende
as demandas do mercado pela novidade e permanece na midia e nas
paradas, obviamente, ndo com a mesma intensidade do final da década de
1990, como afirma D’Hont (2017, p. 11).

CONSIDERACOES FINAIS

E possivel identificar que a imagem do Anticristo de Manson
aproxima o her6i roméntico Byroniano a dissolugio desse her6i em “Assim
falou Zaratustra” e “O Anticristo” de Nietzsche.

Do heréi Byroniano o Anticristo astro do rock possui a
reconfiguracdo do belo roméintico, que trazia ao patamar da beleza as
formas da decadéncia, do abjeto e do transgressor demoniaco e, também, a
habilidade de se autopromover, como o proprio Byron havia feito no século
XIX. Nesse sentido, Byron se diferenciava da postura tomada por muitos
dos artistas romanticos da época que, segundo Eco, diante do surgimento da
industria e consequentemente da cultura de massa, colocavam-se como
seres malditos e incompreendidos, que se refugiavam em suas “torres de
marfim” (ECO, 2012, p. 350).

Manson parece adotar a mesma postura de Byron ao criar um
personagem autobiografico, o seu Anticristo, voltado ao glamour do
sucesso, no caso, como estrela do rock, entrelagando tracos de sua vida
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pessoal a saga desse personagem. D’Hont deixa claro que o estrelato sempre
foi seu objetivo, pois ao contrario de outras bandas de rock, como Mayhem
ou Burzum, Manson sempre manteve, musicalmente e socialmente, fortes
conexdes com a industrial cultural (D’HONT, 2017, p. 2). Assim, o heréi
Byroniano e o heréi de Manson lancam mao da aura de transgressio do
Diabo para contestar a religiao e demais padrdes de comportamento, ao
mesmo tempo em que garantiam sucesso com seus publicos em seus
respectivos tempos.

Na etimologia, o termo “Diabo” vem do latim diabolus, ou do grego
didpfolog, “aquele que separa” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1988, p.
337). Portanto, é possivel também reconhecer a transgressio diabolica
mesmo no heroi nietzscheano, pois ao destruir a prépria nogao de heréi
romantico, apresentando seu Zaratustra como um personagem inacabado,
Nietzsche rompe com a tradicdo de idealizagdo do século XIX, tendo como
principais representantes na arte os movimentos, Neoclassicismo e
Romantismo.

Cousté reconhece esse carater “diabolico” de rompimento na
filosofia de Nietzsche, ao apontar que o filésofo aleméo revaloriza 0 homem
e o livra “dos conceitos de culpa e expiagdo, e consequentemente, da moral
derrotista e da submissio” (COUSTE, 1996, p. 243).

No album “Antichrist Superstar” e em todo trabalho performatico
que o permeia, vemos a evolugdo e o desenvolvimento de um personagem
que vai de um estagio de vulnerabilidade a um estado de poder, mas ao
chegar a sua plenitude se autodestrdi e volta ao estado de vulnerabilidade,
retomando o ciclo.

Assim, o Anticristo de Marilyn Manson pode ser entendido como
metafora da criagio dele mesmo como astro do rock e do posterior
movimento constante de destruigdo e reconstrugdo de sua prépria imagem
no mercado da musica, o que tem lhe garantido um lugar na cultura pop dos
Estados Unidos.
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O DIABO NO IMAGINARIO CRISTAO: UMA BREVE
HISTORIA, SEUS DESDOBRAMENTOS E REFLEXOS EM
OS DEMONIOS, O BEBE DE ROSEMARY E O
EXORCISTA

Rafael Adelino Fortes

Ao longo dos séculos, o diabo foi se transformando de acordo com as
necessidades dos povos. Quando se pensa na propria estrutura da palavra,
héd de se concordar com Luther Link no primeiro capitulo de seu livro, O
Diabo: a mdscara sem rosto (1998), para o autor, a palavra “Satda” é anterior
ao vocabulo “Diabo”, isso porque Satd nada mais é do que um titulo. Esse
titulo é derivado do hebraico jow (Satd), cujo significado é adversario.
“Porém, mais de trezentos anos antes de Cristo, um fator de resultados
imprevisiveis fora introduzido pelos judeus alexandrinos: ao verterem o
Antigo Testamento para o grego, traduziram o safan hebraico para o grego
diabolos” (LINK, 1998, p. 24).

O vocabulo “diabo” também aparece nos evangelhos de Lucas e
Mateus, eles o chamaram de Stafolog (didbolos), substantivo que designa
acusador, difamador; derivagdo do verbo StafdA\w (diabdllo) - (jogar tanto
pedras, como palavras). Na origem latina, a primeira datagdo da palavra é de
1228, ela foi traduzida por diabd/us e manteve o significado.

Link (1998) ainda aponta outro problema com a palavra Saipwv
(ddimon), demonio. Geralmente esse termo era usado para significar o
espirito de um her6i morto. Ao tomar como pressuposto alguns escritos
literarios, o autor aponta que, no Bangquete de Platdo, o termo designava o
amor. Em Crdtilo, de Socrates, foi usado como simbolo de homens bons e
sabios. Em Ant6nio e Cledpatra, o termo foi usado como elogio a um
adivinho.

[...]ddimon e daiménion também significavam um espirito perverso,
dominador, tendo sido esta a tGnica acepg¢do desenvolvida no Novo



Testamento e por muitos padres. Os apologistas alexandrinos
helenizados dos séculos II e III, por exemplo, interpretaram os
demonios platdnicos — que niao eram particularmente bons e nem
maus — como anjos caidos perversos. Assim fizeram com vistas de
formar uma nova equa¢do: deuses pagios = demoénios maus =
diabos. Tal equagdo justificava condenar a adoragio de deuses
pagdos. (LINK, 1998, p. 25)

Ja com relagdo a Lucifer, Link (1998) aponta que foi um erro de
tradugdo, ndo designa o nome de nenhum personagem, apenas significa
“aquele que leva a luz”, pode ser compreendido como a estrela da manha, o

planeta Vénus.

A identificagdo de Lucifer com Satd vem de Isaias (14,12): “Como
caiste do céu, 6 Lucifer, filho da alva!”
Diabo. Usando imagens possivelmente retiradas de um antigo mito
cananeu, Isafas referia-se aos excessos de um ambicioso rei
babilonico que caiu no mundo dos mortos. Suas palavras passaram a
significar uma referéncia ao Diabo ao longo de quatro etapas: um rei
tirdnico € descrito em uma metéfora (o rei= uma estrela brilhante); a
expressdo hebraica helel (helel bem shahar= o que brilha) ou a grega
oesphorus sao traduzidas para o latim como a estrela da manha,
Lucifer; posteriormente, o rei tirdnico é identificado como o Diabo;
ergo Lucifer torna-se outro nome para Diabo. (LINK, 1998, p- 28-29)

. Isaias ndo estava falando do

Embora se tente tracar um perfil etimoldgico da palavra diabo e suas
derivagbes, é necessario ressaltar que assim como o personagem, O0S
significados dos vocabulos sofreram alteragdes no decorrer dos séculos.
Hoje, tanto diabo como satanas e lacifer sdo praticamente sindnimos para a
mesma palavra, representam a mesma entidade.

Durante a Idade Média, 0 medo do Diabo foi muito difundido. Uma
das formas de causar terror na populagio medieva foi sua personificagio.
Mas, como difundir a ideia no imaginario coletivo? De acordo com
Messadié (2001, p. 203), “o melhor que o Cristianismo primitivo, obcecado
por sexo, conseguiu foi atribuir-lhe as caracteristicas do deus Pa, meio-bode,
meio-homem e, além disso, também obcecado por sexo”. Assim como a
palavra panico deriva de P4, esse sentimento pelo Diabo se tornou obsessao
na Idade Média, no entanto, de acordo com Eco (2007), até o século XI ndo
houve nenhuma representa¢io de Satd na pintura e escultura, com excegdo
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de um mosaico feito em Ravena por Sdo Apolindrio Nuovo, em 520, onde o
Diabo é representado como um anjo e tingido de vermelho.

A personificacdo do mal foi professada a populagio, sobretudo com
relacdo a vulnerabilidade do homem diante da maldade. Santo Agostinho
(354-430) e Isidoro de Sevilla (560-636) difundiram a ideia de dois tipos de
demonios que perturbavam na humanidade, os incubos e os sticubos. Santo
Agostinho adverte que,

[...] a Escritura sempre verdadeira, apareceram anjos aos homens em
corpos que podiam ser vistos e até tocados. E voz corrente — e ha
muitos que dizem té-lo constatado ou té-lo ouvido de testemunhos
dignos de fé que o constataram — que os silvanos e os faunos,
vulgarmente chamados «incubos» , se tém apresentado
impudicamente a mulheres, as tém desejado e com elas tém
consumado a unido carnal. Também muitos, pessoas de tal modo
qualificadas que pareceria petulancia negar-lhes fé, afirmam que
certos demonios, chamados «Dusios» pelos Gauleses, tentam e
praticam com assiduidade actos (sic) impudicos. De tudo isto nido
ouso declarar se alguns espiritos, tomando um corpo aéreo, (de tacto,
este elemento torna-se sensivel, corporalmente tocivel, ao ser
agitado por um abano) podem experimentar esta paixao de modo a
unir-se, & sua maneira, a mulheres que lhes sentiriam os efeitos.
(AGOSTINHO, 2000, p. 1401-1402)

Isidoro de Sevilla, em suas Etimologias, salienta algumas explicagoes
que seu contemporaneo nio elucidou:

103. Los “peludos”, en griego, se llaman panitas; y en latin, incubos, o
bien inuos, derivado de inire, del trato carnal que acd y alld
mantienen con animales. Del mismo modo, los incubos toman su
nombre de incumbere, esto es, de fornicar. A menudo estos
desalmados cohabitan también con mujeres, con quienes tienen
relacién carnal. A estos demonios los galos los llaman “dusios”,
porque viven continuamente en esta inmundicia. 104. A quien el
«

vulgo da por lo comun el nombre de “incubo”, lo conocen como
“Fauno higuero”. De él dice Horacio (Carm. 3, 18, 1-3); “Fauno,
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amador de las ninfas que te huyen, acude benevolente a recorrer mis
dominios y mis soleados campos”. (SEVILLA, 2004, p. 727)*

Diante disso, Messadié, a luz da historia, concorda que:

Isidoro de Sevilha [...] acreditava assim numa variedade inédita de
demonios, os incubos, anjos caidos pela luxdria e fornicadores
“formados por corpos aéreos muito subtis”, podendo proporcionar
as mulheres orgasmos multiplos. Ele acusava assim os Dusios da
Boémia de se entregarem frequentemente aos amores satdnicos com
os incubos, mas também com os stcubos. E verdade que, com esta
crenga, Isidoro de Sevilha nio fazia sendo seguir St.° Agostinho, um
lascivo arrependido, segundo ele préprio confessou, que confirmava
ja em La Cité de Dieu a existéncia dos incubos que ele tomava por
divindades silvestres. Antiga reminiscéncia helénica, Agostinho
transformava o deus Pa e suas driades e outras ninfas em incubos e
sticubos. (MESSADIE, 2001, p. 348-349)

Com a popularizagdo do cristianismo, objetivou-se criar um Diabo
mais vivo e, também, popular, essa meta consistia em exterminar com a
antiga tradicdo religiosa e pagd. A partir do século VI é criada uma
atmosfera de terror, Satd se torna um aliado no processo de doutrinacio
cristd, pois os descrentes em Jesus Cristo como o tnico salvador, abriam
brechas para o Diabo, e esse fazia do corpo humano sua morada.
Muchembled (2001) adverte que, para Santo Agostinho, Deus permitiu que
o mal existisse e a partir da maldade fosse tirado algo de benéfico. O autor
ainda discute sobre a despreocupagido demonoldgica, esse assunto era
reservado somente as medita¢des feitas pelos monges em seus mosteiros. A

103. Os “peludos”, em grego, chamam-se panitas; e em latim, incubos, ou melhor inuos,
derivado de inire, da relagdo carnal que aqui e 14 se mantém com animais. Do mesmo
modo, os incubos tém seu nome de incumbere, isto é, de fornicar. Frequentemente esses
desalmados coabitam também com mulheres, com quem tem relagdo carnal. A estes
demoénios os gauleses chamavam-nos “dusios”, porque vivem continuamente nesta
imundicia. 104. A quem o povo da por comum o nome de “incubo”, conhecem-no como
“Fauno Figueiro”. Sobre ele, Horécio disse (Carm. 3, 18, 1-3); “Fauno, amante das ninfas
que de ti fogem, acode benevolente a percorrer os meus dominios e meus campos
ensolarados” (SEVILLA, 2004, p. 727).
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Igreja estava mais preocupada em ampliar seu territorio do que se fragilizar
com perseguicoes que possivelmente levaria ao declinio do poder.

Ainda que o cristianismo primitivo tentasse dar caracteristicas fisicas
ao Diabo, ele geralmente aparecia com tragos humanos e, no passar dos
séculos, a criatura foi moldada a imagem e semelhanca de seus criadores.

No século XI, a Igreja tornou-se efetivamente uma instituicdo
poderosa, a partir desse periodo o Diabo “comega a aparecer como um
monstro dotado de cauda, orelhas animalescas, barbicha caprina, artelhos,
patas e chifres, adquirindo também asas de morcego” (ECO, 2007, p. 92).
Ao difundir essas personificacdes diabolicas, a Igreja tinha como meta
causar o terror nos cristdos, o Diabo era seu grande inimigo e os seguidores
de Cristo deveriam orar sem cessar para nao cair nas garras do maligno.

Ainda no mesmo século, no vilarejo de Saint Félix-de-Caraman, hoje
Saint-Félix-Lauragais, um grupo de pessoas se reuniram para rediscutir a
verdadeira moral cristd, cujo objetivo era refletir sobre os excessos papais,
sobretudo o luxo. Os cdtaros, assim ficaram chamados esse grupo,
acreditava nas forcas dualistas e antagonicas, o bem e o mal sendo uma sé
unidade. Assim que o alto clero soube da existéncia desse grupo, nao mediu
esforgos para contra-atacd-los e julga-los como hereges. Russell (1986) relata
que, nesse periodo, o diabo tornou-se uma figura mais colorida e presente
na arte. No campo da escrita, efetivaram-se na literatura, sermdes e textos
que trabalhavam com a cultura popular.

Com relagido a palavra “cdfaro”, é derivada do adjetivo grego
kaBapdg, cujo significado ¢ puro, imaculado. No entanto, como forma de
manipulagdo da massa, Stanford (2003) afirma que Alanus ab Insulis (Allain
de Lille) produziu um tratado em 1202 intitulado Summa quadripartita
adversus huius temporis haereticos, no qual apresentava um novo
significado para a palavra citaro. Para Lille, cdtaro deriva de cattus, palavra
latina que significa gato, o Diabo se manifestava a esse povo em forma de
gato, isso fomentou ainda mais a supersti¢ao popular. De acordo com Cohn
(1980), em 1230 Guillaume d’Auvergne, bispo de Paris, foi mais além na
figuragdo diabdlica. Para o religioso francés, o Diabo foi autorizado por
Deus para aparecer aos seus seguidores de duas formas, uma de gato preto e
quando isso ocorria, seus adoradores beijavam-no abaixo do rabo; ou na
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forma de um horrivel sapo, a ser beijado na boca. Cohn (1980) também
esclarece que, na segunda metade do século XII, a dissidéncia religiosa
aumentou e

[...] se introdujeron modificaciones en la legislacion, con el
proposito de combatirla. En el sinodo de Verona en 1184, el papa
Lucio III y el emperador Federico I decretaron la excomunién de los
herejes; por otra parte, aquellos herejes que se rehusaban a
retractarse o después de hacerlo reincidian, habian de ser entregados
al poder civil para su castigo. Como respuesta a los decretos del IV
Concilio de Letran de 1215, varios gobernantes decretaron la pena de
muerte para el delito de herejia reiterada. En 1231 el papa Gregorio
IX y el emperador Federico II, actuando de comun acuerdo,
establecieron una legislacién coherente contra los herejes en el
Imperio. Por primera vez fueron claramente formuladas las distintas
penas por herejia, desde la pena de muerte hasta las mas leves.
(COHN, 1980, p. 45)

Entre esse meio tempo, o Papa Inocéncio III, que também encorajava
e difundia o antissemitismo, tentou reconciliar os citaros com a Igreja. Sem
sucesso, iniciou a cruzada em 1209 como forma de conter o avango desses
hereges. De acordo com Frattini (2010), Inocéncio III enviou Arnaut-
Amalric a Beziers, esse sitiou a cidade e tentou negociar com os cataros: se
eles entregassem as mais influentes pessoas, seriam poupadas as demais.
Sem sucesso, estava autorizada a carnificina.

As tropas papais apoderaram-se da cidade. Entretanto, o

destacamento formado por uma multidao de mercendrios, duques e
condes, ricos e pobres, feudais e cavaleiros, todos eles sob o

Introduziram-se modificagdes na legislagdo, com o propdsito de combaté-la. No concilio
de Verona em 1184, o papa Lucio III e o imperador Frederico I decretaram a excomunhéio
dos hereges; por outro lado, aqueles hereges que recusavam a se retratar ou depois de fazé-
lo reincidiam, tinham que ser entregues ao poder civil para seu castigo. Como resposta aos
decretos do IV Concilio de Latrdo de 1215, varios governantes decretou a pena de morte
para o delito de heresia reiterada. Em 1231 o papa Gregério IX e o imperador Frederico II,
atuando de comum acordo, estabeleceram uma legislagio coerente contra os hereges no
império. Pela primeira vez foram claramente formuladas as diferentes penas por heresia,
desde a pena de morte até as mais leves (COHN, 1980, p. 45).
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estandarte de Inocéncio III, dedicaram-se a violacao das mulheres, a
pilhagem e a destrui¢ao; ao Santo Amalrico levantou-se uma duvida
importante: Como distinguir os cataros dos cristaos ortodoxos? O
Papa Inocéncio III, para esclarecer a duvida existencial de Amalrico
ordenou-lhe entdo: “Matem-nos a todos. O Senhor tratard, depois,
de ver quais sdo os seus. (FRATTINI, 2010, p. 137)

Essa guerra durou cerca de meio século e, segundo Frattini (2010),
em um s6 dia morreram vinte mil pessoas entre homens, idosos, jovens,
mulheres e criangas. Mas ao contrario do que se pensava, as cruzadas nio
deram conta de conter os hereges. Frattini (2010) ainda relata que

Entre os anos de 1232 e 1233, Gregério IX recebeu em Roma varias

informagdes do clero alemdo sobre uma estranha seita que se

encontrava na povoagdo de Stedin, actual Montenegro. Segundo o

representante do clero na Alemanha, todo aquele que desejasse

juntar-se a seita, deveria passar por um estranho rito que consistia

em beijar todos os presentes no 4nus e na boca, cuspindo depois para

a boa alheia. Para terminar o rito de iniciacdo, os novigos deviam

lamber um cadéaver como sinal de expulsdo da fé catélica dos seus

corpos e tomar sexualmente a mulher que estivesse mais proxima de
si, sem ligar a idade. (FRATTINTI, 2010, p. 140)

O autor ainda relata que, apds esse ritual, aparecia um homem alto,
forte, peludo e com o pénis ereto para praticar sodomia e, também, ter
relacdes com as mulheres. Gregério IX nio teve duvidas de que esse tal
homem era o Diabo em pessoa. Mandou Conrad de Marbug investigar
melhor sobre essa seita. Ao concluir sua investigagdo, duzentas e trinta e
sete pessoas foram mortas pela espada ou queimadas. Em 1231, Gregoério IX
assinava um decreto que autorizava o Santo Oficio.

A sensagdo de medo tomou conta da Idade Média, existiam teorias
de que a humanidade estava perto do fim e Sata reinava entre os humanos.
As fogueiras inquisitdrias ardiam cotidianamente. Nio existiam limites para
a imaginagdo humana, a meta era expurgar, sem exce¢do, todos os
adoradores do Diabo. Stanford (2003) relata que:

Os reis franceses, em particular, sempre acolhiam os inquisidores

com todas as honras e facilidades, indiferentes ao fato de que a Igreja

estava passando por cima da jurisdigdo secular. Carlos IV (1294-
1328), por exemplo, construiu a Bastilha em Paris com o objetivo de
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acomodar os prisioneiros excedentes. Nessa época, ninguém, por
mais nobre que fosse, tinha o poder de escapar do escrutinio da
Inquisi¢do. Hugo de Benoils, um dos mais ativos inquisidores da
Franga, organizou uma destrui¢ao em massa, pelo fogo, na cidade de
Toulouse, em 1275. Entre os que foram para a fogueira estava
Angele, a Senhora de Labarathe, uma nobre de sessenta e cinco anos
que tinha sido acusada de manter relacdes sexuais com o Diabo. Por
incrivel que pareca, no processo ficou estabelecido que ela havia
nascido sob a forma de um monstro com a cabega de lobo e rabo de
cobra, e que seu dUnico alimento eram as criancinhas.
(STANDFORD, 2003, p. 174)

Gregorio IX falece em 1241, mas deixa seu legado de terror. De

acordo com Frattini, (2010) Inocéncio IV, seu sucessor, deliciava-se em ler

as informacoes de torturas e ainda instituiu a idade minima de

responsabilidade herética, doze anos para as meninas e quatorze para os

meninos. Thomsett (2010) relata que, em 1252, Inocéncio IV instituiu a

tortura como mecanismo investigativo das heresias. A Inquisi¢do foi se

moldando no decorrer dos anos até se tornar um mecanismo de apropriagdo

de bens. O suposto herege era queimado e seus bens confiscados pela Igreja,

como o ocorrido com a Ordem dos Cavaleiros Templarios.

During the reign of Pope Clement V (1305-14), accusations of
sorcery were prominent in the tribunals of the Knights Templar.
(The full name of this group was the Poor Fellow-Soldiers of Christ
and of the Temple of Solomon, or Pauperes commilitones Christi
Templique Solomonici) On October 13, 1307, all known Knights
Templar were arrested by French King Philip IV, and confessions
were obtained under torture. Pope Clement V issued a papal bull,
Pastoralis Preeeminentiz, on November 22, 1307, ordering all
European rulers to arrest Templars and seize their property. Clement
ordered through another bull, Ad providam, that all Templar
property be given to another order of Knights, the Hospitallers.
(THOMSETT, 2010, p. 82)*

3

Durante o reinado do papa Clemente V (1305-1314), acusagdes de feitigaria foram
proeminentes nos tribunais dos Cavaleiros Templarios. (O nome completo desse grupo era
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Se ndo bastasse o terror difundido pela Igreja, Dante, em sua Divina
Comeédia, ilustra sua visdo pessoal do inferno, a qual, em sua época, causou
divisdo em sua critica, mas aos poucos representou todo o imaginario
coletivo. De acordo com Russell (1986), os séculos XIV e XV sio reflexos de
uma era decadente a qual originou o medo em demasia. Link (1998)
argumenta que o objetivo medieval era explicar e efetivar a crenga, por isso a
Igreja fazia uso das artes como vitrais, mosaicos, esculturas, encenagdes,
bem como os sermdes. Foi uma época de constantes aparigdes de Sata sob
diferentes formas e aspectos. Depois de definido esse controverso
personagem, coube a Igreja designar alguns de seus atos, sua principal agdo
era propor pactos com seus adoradores.

Cohn (1980) relata que o Diabo aparecia a futura bruxa ou como sua
real forma (depende da imaginagdo de cada um), ou como um animal, ou,
ainda, como um homem bem vestido. Geralmente escolhia senhoras vitivas
solitarias, oferecia dinheiro a elas e companhia, em troca de renunciar a
Deus e entregar-lhe sua alma. Ao concretizar o pacto, Satands também
conferia poderes sobrenaturais a essas mulheres. E, também,

[...] se crefa antafio que las brujas se especializaban en el asesinato de

recién nacidos y niflos pequenos. Esta supuesta especialidad

entraiaba algo mds que propoésitos malignos: las brujas necesitaban

los cadaveres por muchas razones. Eran canibales y manifestaban un

apetito siempre insaciable por la carne mds tierna y joven. Segun

algunos autores de la época, el mayor placer para una bruja era

matar, cocinar y comer a un recién nacido aun no bautizado. La

carne de los nifios estaba llena de poderes sobrenaturales. Como
elemento en preparados mégicos podia ser utilizada para matar otros

Os pobres cavaleiros de Cristo e do Templo de Salomao, ou Pauperes commilitones Christi
Templique Solomonici). Em 13 de outubro de 1307, todos os Cavaleiros Templarios foram
presos pelo rei francés Felipe IV, e confissdes foram obtidas sob tortura. O papa Clemente
V emitiu uma bula papal, Pastoralis Preeeminentiz, em 22 de novembro de 1307,
ordenando a todos os governantes europeus para prender os Templarios e confiscarem
suas propriedades. Clemente ordenou por meio de outra bula, Ad providam, que todos os
bens dos Templarios fossem dados a outra ordem de cavaleiros, os Hospitalarios
(THOMSETT, 2010, p. 82).
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seres humanos, para soportar la tortura y guardar silencio y también,
mezclada con cierto ungiiento y aplicada al cuerpo de la bruja, le
permitia volar. (COHN, 1980, p. 138-139)*

A partir desse relato, pode-se refletir acerca de dois aspectos: o
primeiro, a justificativa das torturas serem tdo violentas; e o segundo, a
apropriagio ilicita dos bens deixados pelas tais bruxas. Cohn (1980) também
esclarece sobre a existéncia dos sabds, termo judaico para o descanso, mas
assim como toda ideia contrdria ao cristianismo pregado pela Igreja era
demoniaca, os sabas eram usados como significado de cerimonias profanas
executadas pelas bruxas, que, de acordo com seu relato,

[...] culminaba en un verdadero climax profanatorio. Una vez mas las
brujas y los brujos adoraban al Diablo y lo besaban en el ano,
mientras que él les reconocia sus atenciones de un modo
particularmente asqueroso. Les impartia una parodia de la Eucaristia
bajo ambas especies: un objeto parecido a la suela de un zapato,
amargo y duro de masticar, y un liquido nauseabundo de color
negro. Seguidamente se servia una comida y con frecuencia ésta
consistia también en sustancias repugnantes: carne y pescado con
sabor a madera podrida, un vino que parecia de desagiie de acequia y
carne de recién nacido. Por tltimo, comenzaba una danza orgiastica,
al son de trompetas, tambores y flautines. Las brujas y brujos
formaban un circulo con sus caras mirando al exterior y bailan
alrededor de una bruja inclinada hacia adelante, de tal modo que su
cabeza tocaba el suelo, con una vela ensartada en el ano, la cual servia
como iluminacién. El baile acababa en una orgia impresionante, en
la cual se permitian todas las cosas incluyendo la sodomia y el
incesto. En el momento élgido de la orgia el Diablo copulaba con

Acreditava-se entdo que as bruxas se especializavam no assassinato de recém-nascidos e
criangas pequenas. Esta suposta especialidade envolveu mais que propdsitos malignos: as
bruxas precisavam de caddveres por muitas razdes. Eram canibais e manifestavam um
apetite sempre insacidvel pela carne tenra e jovem. Segundo alguns autores da época, o
maior prazer para uma bruxa era matar, cozinhar e comer um recém-nascido ainda nao
batizado. A carne estava cheia de poderes sobrenaturais. Como elemento em pogdes
magicas podia ser utilizado para matar outros seres humanos, para suportar a tortura e
guardar segredo e também, misturada com certo unguento e aplicadas ao corpo da bruxa,
permitia-lhe voar (COHN, 1980, p. 138-139).
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cada hombre, mujer y nifio presente. Finalmente cerraba el Sabbaty
enviaba a los participantes a sus casas, con instrucciones de realizar
los maleficia concebibles contra sus vecinos cristianos. (COHN,
1980, p. 140)°

Diante disso, Cohn (1980) esclarece que durante o século XIX
pesquisadores se propuseram a estudar essa temdtica e apresentaram
algumas explicacdes. Alguns acreditam que esse tipo de seita realmente
existiu e outros afirmam que foi apenas uma propaganda da inquisi¢ao
contra os cataros. Outra suposicio é a reinvenc¢io do culto ao deus Dionisio,
cujo personagem se transfigurava em Sata.

Ao pensar sobre as formas que o diabo foi se moldando a partir do
inicio do cristianismo, pode-se notar que essa representa¢io nio mudou
muito nas representagdes artisticas no decorrer dos séculos.

No século XX, com a difusido do cinema, a partir da segunda metade
do século XX, Satands ganha uma expansio nas telas cinematograficas. Uma
das primeiras representagdes do Diabo acontece em dezembro de 1957,
quando é lancado o filme “A noite do Demoénio” de Jacques Tourneur.
Nessa produgio, aparece um ser diabélico dotado de asas e de garras e que
cospe fogo, um dos primérdios do Diabo em cena é a sua propria
personificagdo. Uma década depois, Roman Polanski langa sua obra-prima:

Culminava em um verdadeiro climax profanatério. Uma vez mais as bruxas e os bruxos
adoravam ao Diabo e o beijavam no 4nus, enquanto ele os reconhecia por suas atengdes de
uma forma particularmente asquerosa. Ensinou-lhes uma parédia da Eucaristia sob duas
espécies: um objeto parecido a sola de um sapato, amargo e dificil de mastigar, e um
liquido preto nauseante. Em seguida, servia-se de uma comida e geralmente esta consistia
também de substancias repugnantes: carne e peixe com sabor de madeira podre, um vinho
que parecia com 4gua de esgoto e carne de recém-nascido. Por ultimo comegava uma
danga orgidstica, a0 som de trombetas, tambores e flautins. As bruxas e bruxos formavam
um circulo com seus rostos olhando ao exterior e dan¢avam ao redor de uma bruxa
inclinada para frente, de tal modo que sua cabega tocava o chio, com uma vela enfiada no
anus, a qual servia como iluminagdo. O baile acabava em uma orgia impressionante, na
qual se permitiam todas as coisas, incluindo a sodomia e o incesto. No momento alto da
orgia, o Diabo copulava com cada homem, mulher e crianga presentes. Finalmente acabava
o Sabbat e mandava a todos os participantes a suas casas, com instrugdes de realizar os
possiveis maleficios contra seus vizinhos cristios (COHN, 1980, p. 140).
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“O bebé de Rosemary” (1968), filme com uma atmosfera de mistério e
suspense, no qual ndo existe um Diabo personificado, mas uma atuagéo dele
por meio de uma possessao.

A partir de “O bebé de Rosemary”, além da alegoria do Diabo,
também ¢é demonstrada a fragilidade e a suscetibilidade feminina,
colocando, muitas vezes, em xeque, as relagdes patriarcais estabelecidas pela
cultura judaico-cristd. A figura da mulher é sempre subserviente ao homem,
ao macho, o qual toma as decisdes desde a posse dos corpos até o
cerceamento das agoes.

Existe uma clara referéncia patriarcal na obra de Polanski, a cena do
jantar, na qual Guy, o marido de Rosemary, vai até a porta onde sua vizinha,
Minnie Castevet, presenteiam-lhes com uma mousse que contém uma
substancia, cuja finalidade é drogar Rosemary e leva-la para o quarto. Apos
isso, Rosemary tem algumas alucinagbes e diz a seu marido que eles
precisam fazer um bebé Em uma cena de sensa¢do onirica, repleta de
imagens dissonantes, Rosemary vai até um quarto escuro, deita-se nua e vé,
a sua frente, seus vizinhos nus, enquanto seu corpo ¢ pintado por uma tinta
vermelha. Suas pernas sdo amarradas e, aparentemente, Guy aparece
acariciando seu corpo. Subitamente, suas maos aparecem em forma de
garras e ali acontece uma cena de estupro. A protagonista foi fecundada pelo
Diabo.

Logo, no filme “Bebé de Rosemary”, toda a alegoria, no momento do
ato sexual nos remete a uma ideia medieval, na qual existe a presenca de
uma ceriménia satdnica, na qual Guy cede seu corpo a uma possessio
demoniaca, para introduzir na esposa o sémen do anticristo, enquanto ela
tem alucinagdes que se mesclam com a realidade. Ela é escolhida, porém nao
é consultada, apenas é um agente passivo de toda a agdo, uma vez que é uma
protagonista sempre muito submissa ao marido e sempre lhe concede suas
vontades.

Por falar em ideia medieval, seguindo essa mesma linha, em 1971,
surge a producdo britdnica “Os demoénios”, dirigida por Ken Russell. A obra
foi proibida em diversos paises, acusada de atentar contra a moral e os bons
costumes. Na verdade, o filme foi tdo editado que nunca foi langado
oficialmente, ndo existe uma versdo oficial. Somente para circular nos
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Estados Unidos e na Inglaterra, tiveram que editi-lo e fazer um corte de
aproximadamente 15 minutos.

O que chama a atengao em “Os demonios” é o fato de ser baseado em
uma histéria real, que aconteceu na Franga do século XVIIL. A trama gira em
torno do personagem Grandier, um padre sedutor que incita os mais
ocultos desejos sexuais das mulheres do vilarejo de Loudon, principalmente
da madre superiora, Irma Jeanne.

A controversa obra mistura tons de sexualidade, exposi¢do excessiva
de corpos femininos, masturba¢io, o que viria, possivelmente, inspirar “O
Exorcista” pouco tempo depois. A obra aborda, ainda, as relagdes de poder
entre Estado, Igreja e o povo, o sagrado enquanto espago também de
profanagio, dentre outros elementos. A obra é um meio de critica aos
governos conservadores do ocidente: seu tom sério e seus personagens
perturbadores, durante toda a narrativa, incomodam muitos expectadores
até os dias de hoje.

O enredo aborda a pratica de vida dominante, o sistema de crencas
concentrado na Europa do século XVII. Permeia-se como pano de fundo a
questdo da epidemia oriunda da peste, o que contribui também para um
fenémeno de histeria social. Na atmosfera religiosa, percebe-se a figura do
padre Grandier, que dotado de beleza, atrai a atengdo de muitas mulheres da
regido. Mantem relagdes sexuais com algumas delas, violando a regra do
celibato. O cenario necessario para o ritual tem sido, por séculos, os
numerosos rumores de que tanto a bruxaria quanto o poder demoniaco
estdo intimamente relacionados a doengas inconscientes, especialmente
perversdes sexuais, e a possessido por demonios.

Assim, além de o controle da sexualidade ser um obstaculo a
perpetuagdo do poder individual mundano dos padres, sendo empurrado
para os bastidores da vida social, é possivel dizer que causa uma alienagio a
esséncia humana. De acordo com Grandier, ndo hd nenhuma declaragio de
proibi¢ao do casamento na Biblia. No entanto, ele paga com a vida por seus
comportamentos devassos.

O rompimento do celibato aliado a extrema beleza para a época,
provoca desejos luxuriosos entre as freiras do convento. Esse jogo sedutor
faz com que o padre seja um homem que, realmente, vale a pena ir para o
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inferno. O problema em questio ndo é o pecado, mas a beleza que faz
despertar o desejo sexual nas santas mulheres, fazendo com que o padre se
torne um dos capangas do Diabo.

A alegoria permeia o problema do desconforto advindo do objeto de
desejo, o padre, que remonta as fantasias sexuais dentro do convento. A
questdo é sobre a castragio das vontades que afloram os impulsos sexuais. A
falta do objeto de desejo sexual reflete na imaginacdo do cendrio cristdo
conservador e extravasa, nas santas mulheres, em forma dos mais variados
comportamentos, como: masturbagées em longas velas (representagido de
falo); olhar das freiras & imagem do Cristo crucificado que desperta desejo,
dentre outros devaneios e tabus da sociedade crista ocidental. Portanto, ¢é a
partir do estere6tipo de Grandier que desencadeia uma série de perversoes e
incomodos na Franca do século XVII. Com a sua morte, aniquilam-se as
artimanhas de Satands na terra.

Por outro lado, em 1973, surge, nos cinemas estado-unidense, “O
Exorcista”, de William Friedkin. Com uma temdtica totalmente crista, esse
filme ocasionou a volta de muitos cristaos adormecidos as igrejas. Logo no
inicio do filme, encontra-se uma grande estitua do demoénio Pazuzu,
entidade que, na mitologia suméria, representa o vento sudoeste e ¢
responsavel pelas tempestades e estiagem. No filme, a estatua é dotada de
um grande falo ereto e fica frente a frente com o padre Merrin, é quase uma
disputa de poder no que tange a virilidade.

Regan MacNeil, “a menina de “O Exorcista”, apds uma brincadeira
com uma tabua de Ouija, d4 abertura para que entidade se aposse de seu
corpo sem ela saber. Tem-se ai a invasdo de um espirito masculino em um
corpo feminino, o que d4 margem para multiplas interpretagdes, dentre elas:
o abuso sexual.

Nota-se que a possessdo é a ponta do iceberg que desencadeia varios
fatos: Chris MacNeil, mie de Regan, é divorciada e ateia. A falta de uma
figura masculina na casa permite a entrada do demdnio, pois ndo ha um pai
e marido presente, em outras palavras, a dissolugdo da familia tradicional
ndo é algo aceito por cristdos conservadores. Prova disso é o ultimo recurso
de Chris MacNeil: deixar que dois padres adentrem sua casa para fazer o
ritual de exorcismo. No decorrer do ritual, o demdnio, utilizando-se do
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corpo hospedeiro, Regan MacNeil, profere palavras de blasfémia, masturba-
se violentamente com um crucifixo, dentre outros feitos profanadores.

Além de todos os acontecimentos de cunho sexual, falos demoniacos,
masturbagoes, blasfémias contra simbolos cristdos, também se encontra o
problema da falha humana, Padre Karras, auxiliar de Merrin, vive em uma
crise existencial, interna sua méae idosa em um asilo que logo depois morre,
tem a sua fé balangada por meio de questionamentos internos, no entanto a
chama da crenga vai aumentando a partir do momento em que convive com
o demonio possuido no corpo de Regan, o que faz com o que ele volte as
suas origens eclesiasticas. Pois, se existe o Diabo, logo existe Deus. Sao
elementos como esses que faz de “O Exorcista” ser muito mais do que um
mero filme de terror, mas um filme totalmente de cristdo, da evangelizagio a
partir do medo.

O fato de Regan viver apenas com sua mae, uma mulher
independente que tinha um emprego como atriz, ateia, vai contra os ideais
conservadores que foram surgindo durante a era Nixon (1969-1974). E,
também, contra eventos como Woodstock (1969), crescimento do
movimento hippie, e contra as crescentes ondas feministas, que ocasionam
abalos nas crengas conservadoras da época. Satands segue muito mais como
politico do que persona per se.

Embora o medo em “O Exorcista” seja muito mais politico do que
espiritual, ao se deslocar para o plano religioso, a narrativa filmica fez com
que muitas pessoas fossem procurar as igrejas por temerem estar possuidas.
Inaugura-se ai um dos grandes blockbusters do género: imensas filas para
assistir ao filme, pessoas passando mal durante a proje¢do, dentre outros
acontecimentos.

Apesar das diferencas, hd pontos comuns entre os trés filmes citados:
“O bebé de Rosemary”, “Os Demonios” e o “Exorcista”. Percebe-se neles a
disputa de poder em um primeiro plano, seguida por uma atmosfera que
envolve sentimentos e pulsdes reprimidos como o sexo e a dissolu¢io da
unidade familiar enquanto elemento engendrado pelo Estado.

O microcosmo narrado nessas trés obras representa a sociedade
como uma institui¢do em declinio devido ao rompimento de valores: padres
sedutores que, por meio da volupia, buscam a queda e profanagdes de
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corpos devotos, santificados, e, a0 mesmo tempo, as obras desafiam o
Estado. Mulheres fracas que sedem a vontade de seus maridos com a
finalidade de gerar o anticristo (O bebé de Rosemary), destruicio do
sagrado matrimonio que leva a condenacio. Liberdade feminina ao invés de
submissao, protdtipo esfacelado da unidade familiar tradicional que leva ao
declinio, exemplo a nio ser seguido.

Logo, a preocupagio é mais politica e moral. O medo se torna apenas
parte da estética. Os filmes trazem exemplos de arquétipos que devem ser
quebrados para o bem-estar da sociedade. O objetivo é que se reestruture
um ideal de poder e de familia dentro de um ideal social utdpico, o que
resultaria em um grande modelo a ser seguido e consequentemente, um

retorno as origens do Eden antes da queda do homem.

CONSIDERACOES FINAIS

Buscou-se nesse trabalho apontar uma breve histéria do imaginario
cristdo sobre o Diabo, quais foram seus desdobramentos no decorrer dos
séculos e como isso se refletiu em alguns filmes a partir da segunda metade
do século XX. Destaca-se que os trés filmes citados, “Os Demonios”, “O
bebé de Rosemary” e “O Exorcista”, é apenas uma amostragem do que
estava ocorrendo na tela demoniaca.

Os adventos como Woodstock, Stonewall, a segunda onda feminista,
as consequéncias da guerra do Vietna corroboraram para o abalo sistémico
da maioria das sociedades ocidentais, principalmente a estado-unidense,
movimentos que teve seus reflexos no cinema e resultou muitas vezes como
tentativa de controle do poder.

Posteriormente, com um perfodo ultraconservador surgem outros
filmes com a tematica de possessio demoniaca, no entanto, “O Exorcista” é
o grande referencial que inspirou varios outros filmes com a mesma
temdtica. O Diabo na tela cinematografica até certo ponto auxiliou o
controle das massas em diversos paises. Por um lado, ha aqueles que
rejeitam o género por medo; por outro lado existe o0 medo de ser possuido
apos assistir ao filme.
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O pecado e o Diabo sempre foram aliados muito fortes na maioria
dos povos de cultura crista com a finalidade de controle social. Quando as
leis ndo abrangem certos comportamentos, o medo vem ao encontro como
forma de auxilio do Estado.

Os movimentos sociais, muitas vezes, refletem nas artes, em alguns
momentos para auxilid-los, outros para conté-los. Isso perdura até a
contemporaneidade, como por exemplo, o surgimento de novos géneros
cinematograficos, em especial, o Slasher que comega a florescer nos finais
dos anos 1970 nos Estados Unidos, género esse que em algumas produgdes
copiaram ou se inspiraram do Giallo italiano e que perduram até os dias de
hoje.
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Filmes:

O BEBE DE ROSEMARY. Diregio: Roman Polanski. Produgio: William Castle.
Roteiro: Roman Polanski. Musica: Krzysztof Komeda. Estados Unidos: Paramount
Pictures Corporation, ¢ 1968. 1IDVD (136MIN), colorido. Produzido por:
Paramount Pictures Corporation.

O EXORCISTA. Diregao: William Friedkin. Produgao: William Peter Blatty. Roteiro:
William Peter Blatty. Musica: Michael Gordon Oldfield; Bernard Alfred Nitzsche.
Estados Unidos: Warner Bros Entertainment, ¢ 1973. 1DVD (122MIN), colorido.
Produzido por: Warner Bros Entertainment.

0S DEMONIOS. Direcio: Ken Russell. Produgio: Ken Russell. Robert H. Solo.
Roteiro: Ken Russell. Reino Unido. Distribuigdo: Warner Bros, ¢ 1971. 1 DVD (108
MIN), colorido.
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O DIABOLICO NA SERIE TELEVISIVA O MUNDO
SOMBRIO DE SABRINA

Rhayana Antunes Pimentel

CONEXOES HISTORICAS ENTRE O DIABO E A BRUXA

A relagdo estabelecida na Idade Média entre o diabo e a bruxa se
perpetuou com o passar do tempo, favorecendo a associagdo construida nas
séries e filmes que tem explorado essa relacio de forma cada vez mais
exaustiva. Para compreender a relagdo diabdlica reproduzida na tela, é
necessario compreender o processo de modificacdo e construgio da
personagem do diabo, assim como da bruxa, para que possa ser colocada em
pratica uma analise comparativa entre ambos.

Desde os primoérdios do Cristianismo, o diabo foi colocado na
posicdo de rival de Deus, disputando o governo da humanidade. A
rivalidade causada foi responsavel por destinar a humanidade momentos de
equilibrio divino e subversdo diabodlica, que funcionavam como mecanismo
de fortalecimento dos cristaos que tinham sua fé colocada a prova.

Apesar de a Igreja primitiva reconhecer o lugar que o diabo ocupava
na religido crista, sua condi¢do ndo representava perigo. A Igreja triunfante
dos primeiros séculos entendia o diabo como um ser derrotado e facilmente
manipulavel, vencido, que inspirava o riso diante de sua condi¢éo.

Nos primeiros séculos da Idade Média, o diabo assumiu maior poder,
sendo temido por ocupar espagos na vida dos individuos, e invadir suas
mentes, de modo que sé os ritos da Igreja podiam proteger e manté-lo
afastado. Até entdo as representacdes do diabo eram as mais variadas, se
levarmos em conta as diversas culturas espalhadas pelo continente europeu.
A falta de coesdo da Europa ndo permitia estabelecer uma imagem unica
sobre ele, nem estabelecer limites definidos sobre os principios de bem e
mal.



Foi a partir do século XIII que encontramos uma mudanga definitiva
na concepg¢io do poder diabdlico. Alain Boureau demonstra que os anos
1280-1330, sistematizaram as nog¢des de teoria demonoldgica e juridica em
relagdo ao diabdlico. A Escoldstica também foi responsavel por enfatizar a
crenga da terra infestada por demonios que poderiam, assim como o diabo,
copular com os seres humanos. Surge entdo, a cren¢a na existéncia dos
demonios sexuais, incubus e sticubus.

A Europa passava por momentos de crises e instabilidade, possuindo
mais fatores desestabilizadores do que de unido como o cristianismo. A
necessidade de uma Europa unida propiciou a énfase em elementos que
agrupassem os individuos. Tanto o papado quanto os grandes reinos usaram
como projeto de unificagdo o destaque e crescimento da figura do diabo,
que se tornou cada vez mais distante do publico laico, assim como ja
acontecia com Deus.

As ordens mendicantes passaram a atuar como propagadoras do
poder do diabo, educando leigos sobre assuntos relacionados a fé, para que
pudessem identificar qualquer foco de presenca diabdlica. Os sermdes
proferidos pelos religiosos abordavam as temdticas do Juizo Final e do
advento do Anticristo. A ideia de quase certeza sobre a danagdo da
humanidade fazia com que o diabo se inserisse cada vez mais no seio da
sociedade cristd. A tensdo social também refletiu na arte e literatura, que
passaram a produzir obras voltadas para o Juizo Final e os temores do
Inferno, dando destaque para o fortalecimento do diabo e sofrimento de
Cristo.

Ja no século XIV os tracos negativos e malignos do diabo se
acentuaram como paralelo a situagdo politica e social do momento. O
feudalismo declinou, enquanto uma nova teoria politica se desenhava
pautada na soberania e centralizagio do poder. As imagens do Inferno
traziam elementos como a lei e o governo, sendo presidido pelo diabo que
num sistema hierdrquico tinha seu corpo de stiditos. O medo levou a
obediéncia religiosa, fortalecendo a Igreja e o Estado, que juntos
conseguiram dessa forma manter o controle e a ordem social.

O século XV trouxe a demonologia como verdadeira ciéncia a tratar
sobre o diab¢lico. O Diabo que anteriormente mantinha tragos disformes,
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agora havia ganhado contornos assustadores que povoavam a imaginagdo
popular e causava pavor. Artistas da época o retratavam com grande porte,
chifres, garras e deformado.

A bruxa ganhou sua identidade maléfica também no século XIII.
Enquanto os tragos malignos acerca do diabo eram reforgados, o feminino
era demonizado. Os contornos diabdlicos destinados a figura da bruxa
estavam conectados a atuagido da Escolastica, a medida que reforcavam a
possibilidade de c6pula e pacto do feminino com o diabdlico.

Até entdo, a feiticeira pagd ndo havia despertado na Igreja a
necessidade de combate. Suas praticas eram condenadas, mas ndo havia
nenhuma instituic¢io responsavel pela sistematizagio de acusagdes e
condenagdes. A Inquisi¢io Medieval foi o organismo criado para atuar nos
casos referentes a pratica da heresia, categoria na qual foi incluida a
bruxaria. Os manuais inquisitoriais que serviam como obras de auxilio a
inquisidores e juizes passaram a serem publicadas com maior volume a
partir do século XIV, e foram as grandes responsaveis pela disseminagdo de
estereotipos acerca do diabo e da bruxa.

SOCIEDADE E CINEMA

Esses mesmos estereétipos continuam sendo utilizados em grande
escala pelo cinema. Encontramos o mesmo discurso sobre a figura do diabo
e da bruxa nas séries e filmes norte-americanos com a tematica central da
bruxaria. Os EUA possuem primazia em encarnar o diabélico na tela, e o
que pode explicar essa tendéncia é a forte influéncia puritana presente entre
os individuos. Como modelo de contraponto, temos a Europa que por ter o
atefsmo cada vez mais disseminado em sua sociedade, se abstém da mesma
representacdo, esvaziando suas produgdes de elementos sobrenaturais.
Robert Muchembled demonstra como se dd a relagdo entre a religido e o
cinema, assim como expde outros fatores relacionados a esse processo:

Os Estados Unidos continuam profundamente marcados pela crenca

em seus poderes malignos. O que os distingue da maior parte da

Europa e explica a permanente discrepincia na receptividade das
obras que o pde em cena, ou seja, o fracasso, entre nds, de algumas



delas. A civilizagdo americana do lazer e do fast food impregna
muito mais facilmente as populagoes européias do que a ideologia
puritana vinculada por uma série de livros, filmes ou seriados

A

destinados a telinha. Temos que distinguir a pratica cultural do
consumo ladico. Nesse sentido, o fato de que a receptividade dos
clichés subjacentes seja dificil na Franga e nos paises latinos, e mais
facil no norte da Europa, sobretudo na Inglaterra, na Alemanha e
nos Paises Baixos, nido tem liga¢io apenas com a lingua pu a
vizinhanga linguistica. E preciso também que o substrato local seja
realmente receptivo, acolhedor. A antiga impregnagdo protestante
desempenha um papel importante, mas nao exclusivo. A ela se junta
a afinidade de sensibilidades, como, por exemplo, a tradi¢ao
fantastica e diabdlica escandinava ou germanica, que d4 grande lugar
ao demonio desde Lutero, ndo esquecendo o expressionismo. (
MUCHEMBLED, 2001, p. 330-331)

O ESTEREOTIPO DO DIABOLICO NA TELA

A série O Mundo Sombrio de Sabrina foi escolhida como objeto de
analise da reprodugdo do diabdlico na tela, por se tratar de uma produgéo
recente que explora uma vasta gama de esteredtipos.

O Mundo Sombrio de Sabrina pde em cena o diabo representado
tanto na forma animal, quanto na forma humana. Essa ambiguidade reflete
a possibilidade de metamorfose. A reprodugdo da figura do diabo como
bode se deve a imagem de P3, criatura meio homem e meio bode, com
chifres, que foi fortemente associada ao Diabo pela Igreja, principalmente
por sua natureza de apetite sexual exacerbado e sua selvageria, opondo-se as
ordens estabelecidas. Outro fator responsavel por essa associagdo foram as
passagens presente no Novo Testamente que relaciona o bode ao mal, em
oposi¢iao ao cordeiro que é a representagio de Cristo e do bem. Ao diabo
foram atribuidas pela Igreja a possibilidade de tomar qualquer forma
animal, como cdo, gato, porco, touro, camundongo, cavalo, e veado como
também formas humanas de homens e mulheres, a fim de seduzir a vitima e
induzir ao pecado.

No entanto, quando representado como homem, se estabelece a
aproximagido da imagem de Lucifer, sua esséncia e beleza celestiais. Lucifer,
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uma das formas como é denominado o diabo na série, quando aparece no
inferno traz consigo justamente o principio da ordem na forma de
hierarquia, no entanto, presidida por ele. A ambienta¢do do inferno
reproduz a imagem do trono ocupado por Lucifer, e cercado por sua corte
infernal, com figuras como Belzebu e Astaroth que ocupam o lugar de
principes de legides de demonios.

Tanto a hierarquiza¢do do inferno quanto a quantificagdo de
membros das ordens e legides foram abordados por Carlos Roberto
Nogueira. Apesar da falta de consenso, e utilizando o trecho do livro de
Apocalipse 12:4, foram levantadas suposi¢oes com base na hierarquia
angelical, para contabilizar os principais demdnios que teriam caido com o
diabo.

Essa quantificagdo tem origem na elaboragdo feita pelo Pseudo-
Dionisio, por volta de 500 da era crista, constituindo-se num sistema
de nove ordens angélicas, divididas em trés hierarquias, as nove
ordens correspondendo as nove esferas celestiais. A primeira
hierarquia consistia nos Serafins, Querubins e Tronos, a segunda nos
Dominios, Virtudes e Poderes e a terceira, nos Principados, Arcanjos
e Anjos. A "demonologia" classificou os anjos caidos da mesma
maneira. Sebastian Michaelis, o inquisidor de Avignon que foi
chamado como consultor em um caso de possessio em Aix-en-
Provence, escrevia que todos os lideres das nove ordens haviam
seguido Lucifer, o qual estava agora acorrentado ao Inferno, de onde
comandava suas forgas malignas. Beelzebub e Leviathan, os
demonios do orgulho e da heresia, enfileiravam-se junto a Lucifer,
entre os Serafins, e o quarto dentre eles era Michael, o anjo da
hierarquia mais elevada, a resistir a Lucifer. Asmodeus, o demoénio
da luxuria, era também um serafim. Baalberith, o inspirador de
assassinato e da blasfémia, era o lider dos Querubins. Astaroth, o
senhor da preguiga, era o primeiro dos Tronos, e Belias, o demodnio
da arrogéncia e da loucura, o principal das Virtudes". ( NOGUEIRA,
2000, p. 73)

Outra corrente atribuia a figura do proprio diabo todas as
identidades dos principes infernais, ressaltando as classes de demonios
inferiores, como os incubus, fadas, pesadelos e familiares. Como reflexo do
sistema politico europeu, o diabo possuia seu reino, e sua corte:
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Assim o Reino do Diabo aparecia para os homens, no final da Idade
Média, como uma vasta e organizada monarquia presidida por Sata e
secundada por principes, duques, marqueses, condes e prelados. Na
mansio infernal existia, num arremedo dos Estados nacionais em
formagdo na Europa, uma vasta rede de funciondrios: embaixadores,
secretdrios, tesoureiros, arquivistas, chefes de policia, mestres-de-
cerimoOnias, diretores de espetéculos, camareiros, cozinheiros,
dispensadores e padeiros, toda essa organizagéo existindo em fun¢io
do eterno conflito entre 0 Bem e o Mal e do seu funcionamento
eficiente dependendo a perdi¢do dos homens". (NOGUEIRA, 2000,
p-77)

A série explora ainda a relacdo carnal diabdlica existente entre os
demonios e as bruxas. Os chamados incubus, quando projetados na forma
masculina, e sucubus quando na forma feminina, aparecem na companhia
de Nicolas, um dos personagens bruxo. Essa relagio elucida o
desregramento e exacerbacdo da sexualidade presente nos praticantes de
bruxaria, fossem homens ou mulheres.

A associagdo estabelecida entre demdnios e os personagens da série
volta a ser abordada através da presenga dos familiares. A personagem
principal, assim como os demais, possui um animal de estimagéo, na série
representado pelo gato Salém. Os familiares eram, sobretudo, uma nogéo
diabolica presente na sociedade inglesa do século XVI. A personagem Hilda
possui um cachorro com o nome de Tom do Vinagre, mesmo nome de um
familiar que aparece nos registros histéricos da Inglaterra. A série, dessa
forma, se apropria de uma nogio construida sobre o diabolico para explora-
la e reproduzi-la na tela.

Estes, apesar de ser encontrados no continente, sobretudo na

Alemanha, eram mais comuns na Inglaterra, onde tinham nomes

curiosos como Vinegar Tom, Pyewacket, Tibb, Sack and Sugar ou

Grizel Greediguts. Seria possivel afirmar que a predile¢do inglesa e

alemd por familiares derivasse de seu apego aos animais de

estimacdo? Mas essas entidades eram, em sua origem, 0s gnomos e

duendes do folclore, posteriormente transformados em demdnios

pela teologia crista e adquirindo, por conseguinte, atributos sinistros:

tinham relagdes sexuais com bruxas ou sugavam o sangue de suas

amantes por meio dos mamilos de bruxa. (RUSSEL; ALEXANDER,
2008, p. 98)
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Sabrina, a personagem principal da série, carrega consigo o trago
mais caracteristico do diabélico em comunhio com o feminino, que é o
pacto. Apesar de no decorrer da trama observarmos a relutincia de Sabrina,
a personagem acaba cedendo as investidas diabolicas, reforcando a ideia de
cumplicidade existente entre bruxa e diabo. O Malleus Maleficarum,
manual do século XV, define como seria a relagdo firmada entre o diabo e a
bruxa.

[...] é necessério, para tal, que se faca um pacto com ele, pelo qual a

bruxa, de fato e verdadeiramente, se torna sua serva e a ele se devota

- 0 que ndo ¢é feito em estado onirico ou ilusério, mas sim

concretamente: a bruxa passa a cooperar com o Diabo e a ele se une.
(KRAMER; SPRENGER, 2015, p. 63)

Sabrina nio é retratada apenas como uma bruxa, mas também como
o proprio anticristo. Sabrina aparece como individuo que nasce da unido de
humanos, mas com a inspiragdo do diabo, cresce e se desenvolve na
companhia de bruxas, e representa o marco do fim dos tempos. Como
Stuart Clark apresenta, no inicio da Europa Moderna, a crenga no diabdlico
era um traco da sociedade, que acreditava na iminéncia do Juizo Final. O
anticristo foi um elemento central dentro dessa compreensido de mundo,
levando estudiosos do periodo a esbogarem apontamentos sobre seu
surgimento e desenvolvimento. O que podemos observar é que a série
reproduz a visdo escatoldgica e diabdlica de mundo em voga nos séculos
XVI-XVIIL

Alternativamente, foi proposto que seus pais eram ambos humanos,

mas que a CODCCpQéO, gestaqéo e nascimento eram de inspiraqéo

demoniaca. (CLARK, 2006, p. 452)

Num capitulo sobre a adolescéncia e o treinamento do Anticristo,

Malvenda explicava que ele se tornaria adepto de “estudos curiosos e

artes proibidas, e que todos os tipos de magia, tendo os melhores

professores, todos saidos dos mais completos magicos, nigromantes,

advinhos, videntes, feiticeiros e encantadores”; para ele, também, os

“espiritos malignos” de Rabanus Maurus eram demonios familiares

(paredri). Viegas comentou que o Anticristo “serd o mais versado em

todas as artes mdgicas, no conhecimento da advinhacéo e na ciéncia
do encantamento e da bruxaria (veneficiorum)”, e Raemond que
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“todos os mégicos, advinhos, bruxas e encantadores se unirao a ele”.
(CLARK, 2006, p. 456)

CONCLUSOES

As produgdes cinematogréficas sejam elas filmes ou séries televisivas
se apropriam cada vez mais de elementos sobre o diabdlico, frequentemente
reproduzindo a relagdo firmada entre o diabo e a bruxa, e os esteredtipos
provenientes dessa unido. Tanto catdlicos como protestantes foram
responsaveis pela cristalizagao dos tragos diabélicos que envolvem o diabo e
a bruxa, no entanto, como podemos observar, a predominancia das
produgdes que abordam a temdtica ¢é norte-americana, assim
compreendemos que entre outros fatores, a influéncia do protestantismo se
encontra mais atrelada a prépria crenga no diabdlico, refletida dessa
maneira na tela.

O Mundo Sombrio de Sabrina reproduz a nogao medieval e moderna
de bruxaria diabdlica, colocando em plano central a personagem Sabrina,
mas também destacando a figura do diabo e os elementos que o circundam,
assim como contempla a relagdo estabelecida entre ambos. Por se tratar de
uma produgio atual, com término no ano corrente de 2021, proporciona a
reflexdo sobre a constincia do cinema na reprodugdo dos esteredtipos e da
popularidade da temdtica, devido a aceitagao do publico em relagéo a série.

REFERENCIAS

BAIGENT, Michael; LEIGH, Richard. A inquisicao. Imago, 2001.

BOUREAU, A. Sata Herético: O nascimento da demonologia na Europa medieval
(1280-1330). Campinas: Editora da UNICAMP, 2016.

CLARK, Stuart. Pensando com demonios: A idéja de Bruxaria no Principio da
Europa Moderna. Sao Paulo: Edusp, 2006.

KRAMER, Heinrich. O martelo das feiticeiras. Editora Best Seller, 2015.

MUCHEMBLED, Robert. Uma Histdria do Diabo: séculos XII a XX. Rio de Janeiro:
Bom Texto, 2001.

| 206



NOGUEIRA, Carlos Roberto Figueiredo. O diabo no imagindrio cristio. EDUSC,
Ed. da Univ. do Sagrado Coragéo, 2000.

RUSSEL, Jeffrey; ALEXANDER, Brooks. Histdria da bruxaria. Sdo Paulo: Aleph,
2008.

[ 207



SOBRE AS AUTORAS E OS AUTORES

Alex Oliveira tem Licenciatura em Histdria pela faculdade Integrada Brasil
Amazoénia (2012), Especialista em Historia Antiga e Medieval pela Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (2015) tendo como titulo da pesquisa de conclusao do
curso — Maat como arma politica e militar no reinado do farad Thutmdsis III. Possui
curso de extensio em Angelologia pela Faculdade Sdo Bento do Rio de Janeiro
(2015). Integrante do grupo de estudos histéria da antiguidade — Pratica de pesquisa
e ensino pela Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul desde 2019.
Possui curso de extensio em Lingua Egipcia pela Faculdade Madalena Sofia (2020),
sob o comando do Professor Dr. Moacir Elias Santos. Dominio intermedidrio de
lingua Latim Eclesidstico. Professor atuante da educa¢do bésica de ensino desde
2013. Além de atuante em sala de aula, sou elaborador de PPP (Projeto politico
pedagdgico) nas dreas de Escrita hieroglifica; Mitologia Greco-romana e lingua
latina.

E-mail: lexevil00@hotmail.com
Lattes: http://lattes.cnpq.br/2446184689244381

Ana Tamires da Silva Oliveira é cearense, mestre em Letras pela
Universidade Federal do Ceard (UFC) e pesquisadora de Literatura Cearense e
Literatura de Fantasia, com artigos publicados sobre o tema. E administradora do
perfil literdrio no instagram:@ana_tamires.s e do «canal O Literdrio
(https://t.me/Oliterario) no Telegram. Além disso, desenvolve trabalho artistico em
croché e tricd como artesa.

Lattes: http://lattes.cnpq.br/3273957053030438.

Gilson Antunes da Silva é doutor em Literatura e Cultura (UFBA), Mestre
em Letras (UFBA), Especialista em Lingua Portuguesa e Literatura Brasileira
(FACCEBA), em Ensino de Lingua e Literaturas de Lingua Portuguesa (UNIMES),
em Teoria da Psicandlise de Orienta¢io Lacaniana (BAHIANA/IPBA), licenciado em
Letras (UNEB) e bacharel em Filosofia (UCSal). Professor do IF Baiano (Valenga),
membro do Grupo de Pesquisa em Linguagens, Culturas e Ambientes (GLICAM) e
da Academia Valenciana de Educagdo, Letras e Artes (AVELA). Doutor em



Literatura e Cultura (UFBA), docente do IF Baiano (Campus Valen¢a). E-mail:
gilsonfi@bol.com.br. Lattes: http://lattes.cnpq.br/7484310646564871.

Ivana Soares Paim ¢é graduada em Artes Visuais e Letras. Possui mestrado
pela ECA/USP com um estudo sobre a pintura de Hugo Adami. Doutora em
Comunicagdo e Semiética pela PUC, SP, quando estudou a imagem do Diabo na
Igreja Universal do Reino de Deus. Atualmente é professora no Instituto Federal de
Ciéncia e Tecnologia de Sao Paulo, campus Suzano, onde desenvolve pesquisas nas
areas de Educagio e Arte-Educagdo, dentro da linha de pesquisa Educagio e
Decolonialidade, vinculada ao GPECE (Grupo de Pesquisa em Estudos Curriculares
e Ensino). D4 aulas nos cursos de Ensino Médio Técnico e de Licenciatura.

Lattes: http://lattes.cnpq./9053245851246459. Email: ivana@ifsp.edu.br

Luciano de Souza ¢é bacharel em portugués/ inglés pela Universidade
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Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo. E-

mail: lucsouza78@gmail.com.
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rhayana.pimentel@hotmail.com. Curriculo Lattes
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SOBRE A ORGANIZADORA

Ayanne Larissa Almeida de Souza ¢é doutora e mestra em Literatura e
Interculturalidade pela Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). Especialista em
Literatura Portuguesa e Literatura Brasileira pela Faculdade de Educagao Sao Luis,
com pesquisas que versam sobre a producéo literdria de Antero de Quental e em
torno da obra de Augusto dos Anjos. Atualmente faz especializagdo em Histdria
Antiga e Medieval pela Faculdade Madalena Sofia - ITECNE (Parand). E aluna de
Pés-Doutorado pelo Programa de Pés-Graduagdo em Literatura e Interculturalidade
da Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). Graduada em Letras - Portugués pela
Universidade Esticio de S& (UNESA). Graduada em Histdria pela Universidade
Estadual da Paraiba (UEPB). E pesquisadora dos grupos Literatura, Estudos
Culturais e Socioambientais (CNPC-UFRPE), Hermenéutica em didlogo com a
Filosofia e a Teologia (UEPB), Literatura Portuguesa (UESPI), Cendculo: Fluxos e
Afluxos da Geragdo de 70 (UEL-PR) e Ensino de Filosofia, Filosofia Africana e
Filésofas Contemporéneas (Depto. Filosofia - UEPB). Desenvolve pesquisa nas dreas
de hermenéutica literaria, analise do discurso e semidtica discursiva, com interesses
nas interfaces da literatura com a Filosofia e a Histéria, bem como na linha de
pesquisa da critica do imagindrio, atuando nas seguintes temdticas: mitos e
representagdes na Literatura, Literatura e Filosofia, Literatura como fonte
historiogréfica, Teoria e Critica literdrias, Literaturas portuguesa e brasileira do
século XIX, o Trégico na Literatura. Possui interesse e pesquisas que versam sobre o
Diabo e o Diabdlico nas artes.

Na drea de Histdria, possui interesse e efetua pesquisa na drea de Histdria
antiga e medieval, atuando nos seguintes temas: mitos e representacdes nas
sociedades classicas e medievais, o imagindrio grego, a mulher no mundo antigo e

medieval, a bruxaria no ocidente medieval.
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