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“Eros e Psique"
(Fernando Pessoa)

Conta a lenda que dormia
Uma Princesa encantada
A quem s6 despertaria
Um Infante, que viria
De além do muro da estrada

Ele tinha que, tentado,

Vencer o mal e o bem,

Antes que, ja libertado,
Deixasse o caminho errado
Por o que a Princesa vem.

A Princesa adormecida,
Se espera, dormindo espera,
Sonha em morte a sua vida,

E orna-lhe a fronte esquecida,
Verde, uma grinalda de hera.

Longe o Infante, esforgado,
Sem saber que intuito tem,
Rompe o caminho fadado,
Ele dela é ignorado,
Ela para ele é ninguém.

Mas cada um cumpre o Destino -
Ela dormindo encantada,
Ele buscando-a sem tino
Pelo processo divino
Que faz existir a estrada.

E, se bem que seja obscuro
Tudo pela estrada fora,
E falso, ele vem seguro,
E vencendo estrada e muro,
Chega onde em sono ela mora,

E, inda tonto do que houvera,
A cabeca, em maresia,
Ergue a mao, e encontra hera,
E vé que ele mesmo era
A Princesa que dormia.



RESUMO

OLIVEIRA, Livia Mendonga de. A Confissdao de Lucio: o amor como alegorizagéo
do duplo, 2010. 79 f. Dissertagao (Mestrado) — Pontificia Universidade Catélica de
Sao Paulo, S&do Paulo, 2010.

Mario de Sa-Carneiro, autor portugués do inicio do século XX, publicou sua obra
principal, A confissao de Lucio em 1914. Novela poética que € uma alegoria do

duplo no mito do andrdgino tal como foi conceituado por Platdo em O Banquete.

Ao evocar o tema da androginia original, Mario de Sa-Carneiro busca oferecer-nos
uma visao alegorica do mito platdnico do Androgino, para dizer que cada um de nés
é originalmente duplo, embora n&o cindidos como Platédo propde, mas inconscientes
do outro e da outra parte que também nos integra. Mario de Sa-Carneiro leva tal
pensamento a sua narrativa ao figurar, em Ricardo/Marta, a representacédo do
andrégino original de Platdo, em Marta/Lucio, como metafora da cis&o; e, em
Ricardo/Lucio, o simbolo do encontro das “partes” que so se reintegram por meio do
unido erotica. O amor (Eros) aparece aqui entdo como meio, intermediario dessa
recomposicao alegorica. Diante dessas observagdes, analisamos neste trabalho o
modo como Mario de Sa-Carneiro, em A confissdo de Lucio, trata os conceitos de
amor e erotismo, como alegorizagdo da unido amorosa original, do amor (Eros)
platbnico, por meio das trés metaforas da androginia primordial: Ricardo/Marta,

Luacio/Marta e, consequentemente, Ricardo/Lucio.

Palavras — Chave: Duplo — Alegoria — Amor - Mario de Sa-Carneiro



ABSTRACT

OLIVEIRA, Livia Mendonga de. A Confissdao de Lucio: o amor como alegorizagao
do duplo, 2010. 79 f. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.

Mario de Sa-Carneiro, portuguese author of the early twentieth century, published his
main work, A confissdo de Lucio in 1914. Short poetic novel that is an allegory of
the double in the myth of the androgynous as was conceptualized by Plato in The
Symposium. Evoking the theme of the original androgyny, Mario de Sa-Carneiro
intends to offer us an allegorical vision of Platonic myth of the androgynous, to say
that each of us is originally double, although not split as Plato has proposed, but
unaware of the other and the other part that also integrates us. Mario de S4-Carneiro
takes that thought to his narrative when he shows in Ricardo/Martha, the
representation of the original androgynous of Plato, in Marta/Lucio, as a metaphor of
division; and, in Ricardo/Lucio, the symbol of the meeting of the “parts” that
reintegrates themselves only through erotic union. The love (Eros) appears here
then, as an intermediate way of the allegorical replenishment. On these observations,
in this work we have analyzed how Mario de Sa-Carneiro, in A confissao de Lucio,
deals with the concepts of love and eroticism, as allegorization of original union of
love, the platonic love (Eros), through the three metaphors of primordial androgyny:

Ricardo/Martha, Lucio/Marta and, consequently, Ricardo/Lucio.

Keywords: Double - Allegory - Love - Mario de Sa-Carneiro.
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Introducgao

Mario de Sa-Carneiro, importante autor portugués do inicio do século XX,
publicou sua obra principal, A confissdao de Lucio, num periodo em que a Europa
passava por amplas e profundas transformacdes culturais e estéticas. O texto
escrito em 1913, revela-se uma narrativa poética, cujas fronteiras entre prosa e
poesia sao eliminadas pela presenga de um narrador personagem que busca uma
forma para seu relato: a confissdo centrada na prova da sua inocéncia em relagéo a

um crime supostamente passional.

A confissao de Lucio, novela inicialmente publicada em 1914 e
constantemente editada até hoje, foi do ponto de vista técnico, uma novela
estruturada em fungdo de um “eu” narrativo, ou seja, apresentada por um ponto de
vista interno. O narrador com fortes tragos subjetivos é acusado de homicidio, a
partir de varias provas circunstanciais. Mas sé narra os episodios apos o
cumprimento de dez anos de pena o que desencadeia um fio narrativo bastante

complexo.

A personagem central, Lucio, € um jovem provinciano portugués, estudante
em Paris. Ele se envolvera em situag¢des estranhas, nunca efetivamente explicadas.
O enredo desenvolve-se por entre seus sonhos e suas impressdes. A confissdo se

da em uma atmosfera surreal, com alusdes a perfumes, cores e sons.

Mario de Sa-Carneiro foi reconhecido, principalmente, por sua obra poética,
apesar de ter, além da narrativa em estudo, uma peca de teatro chamada
Amizade, que compés junto com o jovem amigo Tomaz Cabreira Junior. Escreveu

também Principio e Céu em Fogo, dois volumes de novelas.

A composicado dessas obras deu-se entre o final do século XIX e inicio do
XX, quando Portugal vivia uma situagéo de conflito, pois a monarquia fora obrigada
a abandonar suas colonias por imposigao do governo inglés, o que € motivo de
vergonha e abalo para um sentimento de unidade nacional. Assim, as lutas pelos
ideais republicanos ganham forga e se concretizam politicamente em 1910. Em
seguida, estabelece-se também, nessa época, na sociedade europeia, 0 caos pelo
advento da primeira Grande Guerra Mundial, potencializado por um sentimento de



11

desolagao e desencanto que se estabelece com o fim do entusiasmo gerado pela

belle époque.

Tragos de tal desencanto é percebido no campo literario: o Modernismo
portugués tem seu marco inicial com a publicagdo da revista Orpheu em 1915,
organizado por um grupo de jovens que buscavam superar a nostalgia dos
valores passados com as novas correntes estéticas e filoséficas que emergiam
na Europa. A revista contou com trés nomes que se tornaram fundamentais na
Histéria da literatura portuguesa: Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro e
Almada Negreiros. A revista mostrou a necessidade de buscar novas formas de
civilizagdo e cultura, com o intuito de acabar com a estagnacdo em que se

encontrava a cultura portuguesa.

A segunda e ultima edigédo da revista € publicada sob a direcao de Fernando
Pessoa e Mario de Sa-Carneiro, que, através de sua amizade e correspondéncia
constante, buscavam a constru¢do de um novo ideal estético. Assim, aparece o
Sensacionismo, cujo principio esta na busca da exploragao dos sentidos como forma
de percepcao estética. Visava, sobretudo a integragcdo do que havia de melhor nas

artes que ja existiam. Para Fernando Pessoa (1966, p. 114),

[..] a verdadeira arte moderna tem de ser maximamente
desnacionalizada — acumular dentro de si todas as partes do mundo.
So6 assim sera tipicamente moderna. Que a nossa arte seja uma
onde a doléncia e o misticismo asiatico, o primitivismo africano, o
cosmopolitismo das Américas, o exotismo ultra da Oceania e o
maquinismo decadente da Europa se fundam, se cruzem, se
interseccionem. E, feita esta fusdo espontaneamente, resultara uma
arte-todas-as-artes, uma inspiracdo espontaneamente complexa...
(PESSOA, 1966, p. 114).

As notas mais importantes sobre o Sensacionismo datam de 1916, nas quais
o termo sensacionista é definido por Fernando Pessoa como sendo a substituicido do
pensamento pela sensagao (PESSOA, 1966). O poeta portugués afirma:

Sentir é criar. [...] S0 0 que se pensa se pode comunicar aos
outros.

O que se sente ndo se pode comunicar. S6 se pode
comunicar o valor do que se sente. S6 se pode fazer o que se sente.
Basta que o outro sinta da mesma maneira. [...] (PESSOA, 1966, p.
216-217)
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A sensacgao aparece como base do fenbmeno artistico, porque somente ao
tomar consciéncia da sensacédo o poeta pode Ihe dar valor artistico. A partir disso,

Pessoa apresenta os principios do Sensacionismo:

1. Todo o objeto é uma sensagéo nossa;
2. Toda a arte é a conversao de uma sensagao em objeto;

3. Toda a arte é a conversdo de uma sensagao em outra
sensacdo (PESSOA, 1966, p.137-138).

Em Sa- Carmeiro essa “conversao de sensagado em objeto” aparece segundo
Antonio Quadros (1985, p.20) como:

[..] um sensacionismo intuicionista, atingindo frequentemente o
absurdo para melhor revelar a singularidade do seu olhar e vivéncia.
(QUADROS, 1985, p.20) (Grifo nosso).

A estética sensacionista e a literatura do “eu” sado presencas marcantes no
inicio do século XX, e acompanharam nossa leitura de A confissao de Lucio, com o
objetivo de tocar também outra questdo importante: a busca da Alegoria do amor
(Eros) platonico como base de construgdo da narrativa. Assim como o Mito do
Andrégino, presente em O Banquete de Platdo, a prosa de Mario de Sa-Carneiro
narra a busca pela metade perdida, pela completude que sacia e transforma o ser

por meio da sensibilidade.

Em O Banquete, os convidados sdo desafiados a fazer um elogio a Eros
(Amor). Aristéfanes, em seu elogio, conta que havia nos primérdios, trés géneros
humanos: o feminino, o masculino e um composto dos dois primeiros, chamado

androgino.

Esses seres tinham uma forga tdo grande que acabaram desafiando

os deuses e, por isso, foram partidos em dois. Apés essa divisao, os
seres, mutilados e incompletos, passaram a procurar suas metades
correspondentes, quando se encontraram, abragaram-se e se
entrelagcaram num insopitavel desejo de novamente se unirem para
sempre (Platao, 2006, p.105).

Ja A confissdao de Lucio conta uma historia que envolve os temas do
amor, morte e erotismo a partir da relacdo de Lucio com o casal Marta e Ricardo.
A narrativa parece transfigurar-se em uma alegoria do Banquete, em que a busca

de uma espécie de metamorfose pelos sentidos direciona toda voz narradora. A
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novela é narrada em primeira pessoa por Lucio, amigo intimo de Ricardo, que lhe
oferece a mulher, Marta, como intermediaria da relacdo amorosa entre os dois.
Marta passa a ser a ponte que liga os dois amigos. Eles revelam um desejo
movido por um impulso de completude, mas que nao pode ser satisfeito em
virtude de barreiras fisicas, determinadas pelo proprio corpo, e -culturais,
determinadas pela sociedade da época.

A possibilidade e impossibilidade, o poético e o narrativo, o amor e o
erotismo, a alma e o corpo, 0 masculino e o feminino, o autor e o narrador, o leitor e
a personagem, a razdo e a emogao, eis alguns dos temas tratados em A confissao
de Lucio, duplicando e unindo os amantes num texto que provoca o leitor, buscando

temas que desestabilizam uma visdo acomodada.

Pela construgdo da alegoria do amor presente na narrativa, conceitos como a
heterossexualidade e homossexualidade sdo fontes de questionamento, ja que
falamos da unido de almas e ndo de corpos. Segundo a leitura que propomos toda

alma é constituida tanto do elemento feminino quanto do masculino.

Para a Psicologia Analitica (JUNG, 1995, p. 22), o arquétipo da anima (termo
em latim para alma), constitui o lado feminino no homem, e o arquétipo do animus
(termo em latim para mente ou espirito), constitui o lado masculino na psiqué da
mulher. Ambos o0s géneros possuem aspectos do sexo oposto, ndo soO
biologicamente, através dos hormdnios e genes, como também, psicologicamente,

por meio de sentimentos e atitudes.

Tendo em vista o mito do andrégino, Sa-Carneiro constréi a histéria de Lucio
e Ricardo para falar do duplo e da importancia do erético como meio de recompor e
restaurar a antiga unidade perdida do ser humano. Para Bataille (1987), o erotismo
se articula em torno de dois movimentos opostos: a busca de continuidade e da
permanéncia por parte dos seres humanos. A tentativa de permanéncia para além
de um momento fugaz aponta para o carater mortal de todo ser, e sua impoténcia
diante da inexorabilidade da busca de permanéncia, pois todos carregam consigo

uma espécie de nostalgia da continuidade perdida.

Essa continuidade/descontinuidade encontra-se também, para Sa-Carneiro no
movimento da prépria arte. Para ele a expresséo artistica se realiza em fungéo de



14

um impulso semelhante ao da busca da totalidade do ser, para além do um instante

fugaz, e com o objetivo de alcangar a unido com o universo:

A comunicagcdo que se estabelece entre a obra de arte e o
leitor/espectador € nitidamente erdética. O prazer diante de uma obra
de arte ndo é, em primeira instancia, intelectivo, racional, embora a
razao possa interferir através de julgamentos de valor e apreciagdes
criticas que todo leitor/espectador termina por fazer (Branco, 1984,
p.13).

Em A confissdao de Lucio, as personagens centrais Ricardo e Marta
parecem divididas entre as que tém consciéncia desse processo de
continuidade/descontinuidade, enquanto Lucio ndo. A narrativa se desenvolve com o
fato de Ricardo tentar levar Lucio a se transformar em um ser consciente de sua
androginia original e ser capaz, na condi¢do de artista, dar corpo sensivel as suas
obras, além de dotado de tal, ser capaz de viver relagbes amorosas (eréticas) com

seres do sexo masculino e/ou feminino.

Ao evocar o tema da androginia original, Mario de Sa-Carneiro oferecer-nos
uma visdo alegorica do mito platbnico do Androgino, para dizer que: cada é
originalmente duplo, embora nao cindidos como Platao propde, mas inconscientes

do outro e da outra parte que também nos integra.

Mario de Sa-Carneiro leva tal pensamento a narrativa ao figurar em
Ricardo/Marta a representagdo do androgino original de Platdo, em Marta/Lucio
como metafora da cisdo, e Ricardo/Lucio simbolo do encontro das “partes” que so se
reintegram por meio do uniao erética. O amor (Eros) aparece aqui entdo como meio,

intermediario dessa recomposigao alegorica.

Diante dessas observagdes, procuramos analisar, neste trabalho, o modo
como Mario de Sa-Carneiro, em A confissao de Lucio, trata os conceitos de amor e
erotismo, enquanto principios basicos de construgdo narrativa. Em busca de e

lucidativas da referida questao.

Em sua exposi¢cdo na, narrativa, desse pensamento, Mario de Sa-Carneiro
atribuia a Ricardo/Marta a representagéo do andrdgino original de Platdo, considera
Marta/Lucio como a metafora da cisédo, e Ricardo/Lucio simbolo do encontro das
“‘partes” que so reintegram por meio da unido erotico. O amor (Eros) aparece aqui

como meio, intermediario dessa recomposigao alegérica.
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Diante dessas observagdes, procuramos analisar neste trabalho, o modo
como de Mario de Sa-Carneiro, em A Confissao de Lucio, trata os conceitos de
amor e erotismo, enquanto principios basicos da constru¢ao da propria narrativa. Em
busca de respostas elucidativas da referida questao estruturamos a dissertagdo em
trés capitulos. No primeiro, abordam-se os conceitos de amor e erotismo na obra O
Banquete de Platdo, e como tais conceitos se apresentam e sofrem transformacéao
na obra de Mario de Sa-Carneiro. O segundo capitulo refere-se a alguns pontos
fundamentais sobre a formagcdo do mito do duplo na literatura e suas possiveis
formas de manifestagdo na Confissdo. O terceiro capitulo faz uma leitura de A
Confissdo de Lucio, segundo trés momentos: a analise estrutural dos elementos da
narracado e do enredo, a leitura da primeira parte da novela como um ritual de
iniciacdo de Lucio, e da segunda parte como alegorizagdo da unido amorosa
original, do amor (Eros) platbénico, por meio das trés metaforas da androginia
primordial: Ricardo/Marta, Lucio/Marta e, consequentemente, Ricardo/Lucio.



16

Capitulo | - O Amor Platonico: Eros como intermediario

1.1- Descrigao da narrativa: pontos centrais do enredo em A confissao de

Lucio

A Confissao de Lucio € considerado um dos melhores textos escritos por
Mario de Sa-Carneiro. A obra e admirada por sua elaboragéo narrativa além de um
dos exemplos mais eloqlentes de elaboragdo do duplo. Nesta obra, o narrador
personagem Lucio escreve sua carta de confissdo sobre um crime do qual foi
acusado e condenado a dez anos de prisdo, por ter assassinado seu melhor amigo,
Ricardo de Loureiro. Cumpriu sua pena em siléncio, por julgar que, na época em que
ocorreu o crime néo acreditariam em sua versao devido as circunstancias obscuras
e absolutamente ilégicas que envolviam o fato. Desse modo, Lucio faz o relato de
seu passado, procurando entender a relacdo que teve com Ricardo e Marta, e
finalizando com referéncias a sua atual situagdo de condenado por um crime que

nao cometeu.

O protagonista Lucio Vaz é um jovem portugués que vive em Paris, num
periodo em que a boemia estava vinculada a vida intelectual, aliada a imagens de
luxuria, e experiéncias eroticas. Viera de Lisboa, por volta de 1895, para estudar
direito e logo conhece Gervasio Vlianova, um escultor também lisboeta que o
introduz na sociedade literaria e artistica, de Paris, na qual gravita a milionaria
Americana. A ultima oferece uma grande festa, para a qual é convidado. Na festa, é
apresentado a Ricardo de Loureiro que s6 conhecia através de obras, e logo se
tornam grandes amigos. Pouco tempo depois nédo se fala mais de Gervasio, apenas

noticiando-se, mais para o fim da obra, o seu suicidio.

A intimidade entre Lucio e Ricardo cresce, estabelecendo-se entre ambos um
vinculos fortes de amizade. Subitamente, depois de dez meses de extrema
identificacdo entre um e outro, Ricardo retorna a Portugal, o que faz com que a
amizade, até entdo ali partilhada no dia a dia, culmine na separagao e isolamento
dos dois amigos, pelo periodo de um ano. Por estar com a saude abalada e
financeiramente falido, Lucio retorna a Lisboa. Ao se reencontrar com Ricardo, é

informado, para sua surpresa de seu casamento com Marta.
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O perfil da mulher bela e enigmatica, antevisto por Ricardo quando de suas
conversas e confissbes a Lucio em Paris, presentificam-se na sua atual esposa,
Marta. A atragdo do protagonista-narrador por tal mulher é imediata. Ao relacionar-
se com ela, Lucio sente-se culpado por estar traindo o amigo; e isto se agrava ainda
mais quando sabe que Marta tem outro amante, o russo Sérgio Warginsky. Ciente
de que Ricardo também sabia do caso amoroso entre sua esposa e Warginsky, mas
nao manifestava nenhuma reacgéo ou abalo, fica indignado pela falta de orgulho do
amigo. O conflito entre os valores morais e o ciume conduz Lucio a angustia, e

consequente retorno e tentativa de isolamento em Paris.

Santa-Cruz de Vilalva, grande empresario portugués, requisita a Lucio sua
peca teatral A Chama, para montagem em Lisboa. Sem maiores explicagbes e
repentinamente, Lucio retorna a Lisboa com uma nova idéia para o ultimo ato, mas
procura Vilalva somente trés dias apds sua chegada. Sua nova idéia causa conflito
com o empresario, levando a suspensao dos ensaios e consequente isolamento de
Lucio de seu circulo de amigos lisboetas. Por fim Lucio a atira ao fogo sua obra
inacabada. Depois vaga pela cidade durante semanas, sem sequer pensar em voltar
a Paris. Casualmente, depara-se com Ricardo. Tendo-o ouvido por breve tempo,
Lucio faz seu desabafo, externando sua decepcado e revolta com relagdo ao
comportamento do amigo. Ricardo propde-lhe entdo explicar o mistério de sua total
inagdo. Vai entdo a casa do amigo, e quando chegam ao quarto de Marta, que em
pé, diante de uma janela, ndo tem tempo sequer de se voltar, Ricardo desfecha-lhe
um tiro a queima roupa, Marta cai sem vida. Porém, Lucio logo percebe Ricardo e a
seus pés aparece apenas o revolver ainda em brasa. Marta desaparece como que
por encanto. Lucio entra em estado de pavor, e s6 retoma consciéncia quando se
encontrava ja preso. Sua vida desabara no instante em que Ricardo morreu, e a
prisdo aparece-lhe como um refugio em relagdo ao mistério e irrealidade de tudo o

que havia ocorrido.

1.2 O Amor como intermediario: O Banquete, ou elogio ao Amor

O Amor, sua natureza e seus efeitos tém sido analisados e experenciados por

homens e mulheres, em diferentes periodos histéricos e em diversos momentos da
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prépria histéria da literatura. Por se caracterizar como um sentimento universal, isto
€, presente em todas as culturas e povos, criaram-se, ao longo do tempo, multiplas

formas de se vivenciar e conceituar o Amor e a experiéncia amorosa.

A Literatura contribuiu de maneira impar para a profusdo de textos e nogdes
sobre o Amor. Desde a famosa e recorrente histéria de amor impossivel entre
Romeu e Julieta, eternizada por Shakespeare, a estranha e inverossimil relagcéo
amorosa de Lucio, Ricardo e Marta, em A confissao de Lucio. O Amor e seus
correlatos (sexo, erotismo, paixao, desejo) tém sido amplamente discutidos e séo
assunto para inesgotaveis reflexdes e estudos. Hoje contamos com ideias
popularizadas do que seria, por exemplo, o “amor romantico”" e, mais recentemente,
o “amor liquido”, conceito desenvolvido por Zigmunt Bauman com relagdo ao amor

na sociedade contemporanea 2,

Mas apesar de ser corrente o uso dessas expressoes, ha, em alguns casos, o
deslocamento do seu sentido inicial. E o que acontece com a ideia generalizada de
“amor platénico” pois € comumente entendido como amor idealizado, aquele que
nao se concretiza no plano da realidade. A imagem comum e consensual contida na
expressao “amor platdnico” diz respeito a um amor impossivel, caracterizado pela
auséncia de qualquer relacdo sexual marcado pela distancia instransponivel do ser
amado. De Amor como desejo irrealizavel, de um bem que nunca se alcanga, a
concepgao do Amor como elo de ligagdo, como um intermediario entre os homens e
os deuses, desenvolvido por Platdo em O Banquete, ha um grande deslocamento

conceitual.

Buscaremos aprofundar as nogdes de Amor, ou Eros, em relacdo com seus
correlatos, a saber, desejo, erotismo e sexo, contidos no ja mencionado dialogo,

com o intuito de aclarar as conexdes entre a ideia de Amor e a relagao amorosa tal

' No livro O Amor como Paixdo (1991) Luhmann investiga a construgdo social do sentimento amor e
sua codificagéo pela literatura.

2 Embora ndo caiba nos limites desse trabalho, é interessante apresentar, em linhas gerais, o que o
autor entende por “amor liquido”. Em seu livio Amor liquido: sobre a fragilidade dos lagos humanos,
Bauman tem como objetivo mostrar a aplicabilidade da teoria da modernidade liquida a explicagédo e
compreensao dos relacionamentos estabelecidos entre homens e mulheres na contemporaneidade.
De acordo com o autor: "a misteriosa fragilidade dos vinculos humanos, o sentimento de inseguranca
que ela inspira e os desejos conflitantes (estimulados por tal sentimento) de apertar os lagos e ao
mesmo tempo manté—los frouxos, € o que este livro busca esclarecer, registrar e apreender”
(Bauman, 2004: 8).
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como apresentada na narrativa elaborada por Mario de Sa Carneiro. O Amor (Eros)
pode ser entendido como elo que permite a unificagado e conciliagdo dos contrarios,

a comunhao e o contato da multiplicidade sensivel com a unidade do ser.

Em O Banquete, obra filoséfica escrita entre 387 e 371 a.C., Platdo, por
meio das falas de convidados de um banquete oferecido por Agaton, apresenta sua
concepgao de Amor/Eros. Este texto é, juntamente com Lisis e Fédon, construido

por dialogos em que o fildsofo tem como tema principal o amor.

Os banquetes eram pratica antiga entre os gregos, mas ha muito tempo a
conversacao filosdfica durante eles ndo era realizada. Obedeciam a regras claras:
primeiro o deipnon, isto é, a refeicdo, depois o potos, que consistia em uma
bebedeira, na qual acontecia o symposion, ou discursos, principal caracteristica do

banquete.

Os banquetes ganharam um carater completamente novo com
Platdo, que criou uma relagdo em comum entre sua escola filosdfica,
transformando-os em uma forma de sociabilidade entre mestres e
alunos (JAEGER, 1994, p. 12).

A obra tem seu inicio com a fala de Apolodoro, narrando a um conhecido a
histéria que escutou de Aristodemo sobre um banquete na casa de Agaton, poeta
reconhecido pelo seu poder de oratdria. O anfitrido convida algumas das mais
renomadas personalidades da Grécia para um banquete em sua casa, como forma
de comemoragao de sua vitéria em um concurso de tragédia. Dentre os convidados,

figuravam Fedro, Pausanias, Eriximaco, Aristéfanes, Sécrates e, por fim, Alcibiades.

Composto por trés partes, o texto de Platdo da a voz, num primeiro momento,
a cinco convivas do grande banquete. Na segunda parte, ouvem-se os discursos de
Sécrates e Diotima e, por ultimo, o de Alcibiades. Apesar da énfase — a partir da
reprodugao do discurso de Diotima — atribuida a fala de Sdcrates, neste didlogo nao
existe uma personagem central, uma vez que, a excegdo das mulheres e das

flautistas, todos os presentes participam do simpdsio proposto.

Eriximaco, baseando—se em conversas anteriores com Fedro, concorda com
a opinidao do amigo sobre a inexisténcia de discursos em louvor ao deus do Amor.
Por isso, propde a todos os convidados que fagam um elogio a Eros, esse deus
“‘esquecido” dos poetas. De imediato todos aceitam falar sobre o Amor, e se estipula

que cada qual deveria beber o tanto que quisesse ou se quisesse.
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O primeiro a falar é Fedro, jovem amante da arte dos discursos, que de certa
forma representa a figura do literato. Tem como base para sua fala as palavras de
Homero e Hesiodo, para os quais o amor € o deus mais antigo e o mais honroso,
sem progenitores, isto é, foi o primeiro deus a surgir, logo apds o Caos e a Terra. Em
sua exposicao, ressalta a antiguidade, a relevancia e o poder do amor para se obter
a felicidade em vida e mesmo depois da morte. O Amor é entendido como um deus
e ndao como um sentimento, tese muito difundida na época. Além disso, € 0 mais

honrado e poderoso dentre os deuses.

Das palavras de Fedro é possivel observar a identificacdo entre amor e o
belo, identificacdo que perdurara nos discursos dos demais convidados, sendo
refutado apenas por Diotima/Sécrates. No decorrer dos outros discursos, fica clara a
distingdo de dois elementos relacionados com o Amor: apesar de ser um deus, o
amor parece estar relacionado, sempre, com outra pessoa. Logo, a realizagdo do
amor pressupde duas pessoas, dois corpos: uma que exerce o papel do amante, e a

outra na posi¢cao do amado.

Para Fedro, apenas quem ama sabe morrer pelo outro, 0 que comprova a
superioridade do amante sobre o amado. Este sera um dos pontos retomados e
revistos no dialogo entre Socrates e Diotima, para os quais Eros € o amante e ndo o

amado.

Essa distingdo entre amado e amante diz respeito a forma como as relagdes
sociais estavam estruturadas na Grécia e pressupde comportamentos diferentes,
quanto a posicdo que se assume na relagdo amorosa. Como se sabe, a pratica da
relagdo amorosa entre homens era muito comum entre os gregos e néo tinha o
significado negativo que ainda hoje se atribui ao termo homossexualidade. A
homossexualidade na Grécia antiga ndo pode ser considerada do mesmo modo
como atualmente a concebemos, sua situagdo social e cultural especifica. A
“verdade do desejo” ndo se prendia a preferéncia pelo homem ou pela mulher, nem
a determinacdes de género. Parece-me que subordinar a formagéo da identidade a
inclinagao sexual é algo totalmente estranho ao imaginario grego, que também nao

opunha o amor pelos rapazes ao amor pelas mulheres.

Nesse sentido, a referéncia se estabelece no sentido de um relacionamento
entre dois homens em termos de amor masculino. O termo “homossexual’ esta

sendo hoje cada vez mais questionado em virtude de sua origem médica e de seu
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carater de perspectiva positivista, entendido muitas vezes como manifestagao
patolégica, o que pode ser potencializado pela origem etmoldgica da palavra:
composta de duas palavras com origens diversas, uma grega e a outra latina. Ja se

fala na possibilidade de uma troca de termo, como, por exemplo “homoerotismo”.

Uma vez concluida a fala de Fedro, o proximo a se pronunciar é Pausanias,
politico responsavel por introduzir uma das ideias mais difundidas sobre o Amor: o
seu carater duplo. De acordo com o orador, Eros possui uma dupla origem: uma
descendente de Afrodite Pandémia, a popular, e outra provinda de Afrodite Urania, a
celestial. Assim, o amor possui uma dupla face, cada uma delas com valores
proprios: uma celeste, tratada positivamente, e outra popular, negativamente
considerada. Se Eros possui uma dupla constituicdo — humana e divina - cabe aos
amantes e amados escolherem a melhor forma de amar. E a forma usual é a de
exaltar o Eros celestial, na medida em que este representa o amor por homens,

logo, a mais nobre e elevada forma de amor.

Assim, os inspirados pelo Eros celestial, caracterizado, na pratica, pela
relagdo amorosa entre um homem maduro e um jovem, reconhecem e escolhem o
amado de natureza mais forte e mais inteligente. O Eros divino, ao contrario do amor
pelas mulheres, ndo visa a procriagao, estando restrito ao principio masculino e por
conta disso, € associado a forga, a inteligéncia, aos principios de antiguidade, a
virtude e ao amor duradouro. Ja o Eros popular (ou humano) esta ligado a presenca
do feminino e aparece associado a fraqueza, a falta de inteligéncia, a novidade e a

violéncia de um amor propenso ao Vicio e a procriagao.

Diante da duplicidade do Amor, mesmo no amor por jovens pode ocorrer o
Eros popular, quando o amante sé revela interesse pelo corpo do outro amado e nao
se preocupa com sua formagao e educagao. Ha uma condigdo pedagdgica suposta
na relagdo amorosa entre o0 homem maduro e o0 rapaz, pois esta possui uma
finalidade filosofica: deve conduzir o rapaz a virtude, deve torna-lo melhor e conduzi-
lo a sabedoria. Aqui a ideia é a de que somente o amor que conduz a virtude é belo
€, assim como o0 amor aos rapazes € o unico que tem condi¢gdes de realizar tal

sentido de sabedoria.

Da mesma forma, o Eros celestial ndo é totalmente e sempre voltado para
acdes benéficas, pois pode desviar-se para uma pratica viciosa e corrompida. Isto

nos mostra que o valor de Eros ndo esta nele mesmo, mas é resultado de uma agao
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boa e bela ou de uma acdo ma e feia. Isso equivale dizer que ndo € a agdo em si
que é bela, mas o modo como ela é realizada, aquilo que ela proporciona ao homem

e, principalmente, ao rapaz. Cabe ao amado aquiescer e ceder ao amante.

Elaborado a partir de tal duplicidade, o Amor, tanto na sua constituigdo, como
nos comportamentos que desperta, direciona o discurso de Pausanias: em
consonancia com a visdo grega do amor masculino, ha um Eros masculino, voltado
para a relagdo amorosa entre homens, considerado, superior por estar associado a
sabedoria; e um Eros voltado para a relagdo amorosa com mulheres, reduzido a

reproducao fisica e a beleza corporea.

O Eros da Afrodite celeste: nao participa do feminino, mas
unicamente do masculino, e por isso € o amor dos mancebos. E o
amor da deusa mais velha, e por isso ndo se excede na
concupiscéncia, e é por essa razdo que os adeptos deste Eros
preferem o sexo masculino e nele amam o que por sua natureza é
mais forte, mais inteligente. (PLATAO, 2006, p.108)

Além disso, procura mostrar que o ato de amar e o Amor nao sao ambos
imediatamente belos e dignos de louvor, mas apenas quando levam a amar

belamente, ja que:

Um s6 caminho entdo resta a nossa norma, se deve o bem amado
decentemente aquiescer ao amante. E com efeito norma entre nés
que, assim como para os amantes, quando um deles se presta a
qualquer serviddo ao amado, ndo € isso adulacdo nem um ato
censuravel, do mesmo modo também sé outra Unica servidao
voluntaria resta, ndo sujeita a censura: a que se aceita pela virtude.
Na verdade, estabeleceu-se entre nds que, se alguém quer servir a
um outro por julgar que por ele se tornara melhor, ou em sabedoria
ou em qualquer outra espécie de virtude, também esta voluntaria
serviddo ndo é feia nem é uma adulagdo. E preciso entdo congracar
num mesmo objetivo essas duas normas, a do amor aos jovens e a
do amor ao saber e as demais virtudes, se deve dar-se o caso de ser
belo o aquiescer o amado ao amante.

Quando com efeito ao mesmo porto chegam amante e amado, cada
um com a sua norma, um servindo ao amado que Ihe aquiesce, em
tudo que for justo servir, e o outro ajudando ao que o esta tornando
sabio e bom, em tudo que for justo ajudar, o primeiro em condi¢des
de contribuir para a sabedoria e demais virtudes, o segundo em
precisdo de adquirir para a sua educacao e demais competéncia, sé
entdo, quando ao mesmo objetivo convergem essas duas normas, so
entdo é que coincide ser belo o aquiescer o amado ao amante € em
mais nenhuma outra ocasido. Nesse caso, mesmo 0 ser enganado
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nao é nada feio; em todos os outros casos porém é vergonhoso, quer
se seja enganado, quer nao (Platao, 2006, p.15).

Da sua exposicéo conclui-se que Eros pode irradiar-se em uma multiplicidade
de objetos e de graus hierarquicos, bons e maus, humanos e divinos. Por
conseguinte, cabe ao ser humano escolher e agir de forma responsavel, com o
objetivo de vivenciar de forma total e coerente as formas do erotismo masculino no

que tange a virtude.

Ao observar a relagao afetiva/intelectual que se vai estabelecendo entre
Luacio e Ricardo, pode-se dizer que os dois amigos se unem movidos pelo Eros
celestial, mantendo uma relagdo amorosa pela forma ja apresentada. Ja o Eros
popular sera exercido por Lucio e Marta. Tal movimento se da de maneira
complementar, o que interliga as trés personagens da narrativa num triangulo
amoroso, no qual a relagado sexual entre os homens néo se realiza na pratica, mas

apenas no nivel puramente intelectual, de certa maneira ideal.

Eriximaco, médico para quem o amor € fruto da arte, a partir do conceito de
duplo presente no Amor, mantém a divisdo, ja proposta quando faz uso de termos
que se referem ao termo “saudavel” e “mdrbido” Eriximaco amplia a extensédo do
amor ao afirmar que este se manifesta nos homens, nos animais, no divino, nas

plantas e em tudo o que € parte do cosmos.

A poténcia universal de Eros se confirma por sua presenga nas almas dos
homens, que cultivam o préprio amor pela beleza ao amarem assim como a beleza
presente nos discursos, objetos e nos corpos dos animais. Também é uma poténcia
capaz de criar lagos entre as diferentes artes e entre os homens e os deuses. Neste,
ponto, Eriximaco antecipa o conceito de Eros como intermediario, tal como é
defendido por Platdo e explicitado aos convidados pela fala de Diotima e Sdocrates.

De um modo geral, pode-se caracterizar a visao de Amor de Eriximaco como
sendo

(...) multiplo e grande, ou melhor, universal € o poder que em geral
tem todo o Amor, mas aquele que em torno do que é bom se
consuma com sabedoria e justi¢a, entre nés como entre os deuses, é
0 que tem o maximo poder e toda felicidade nos prepara, pondo-nos
em condigdes de ndo s entre nds mantermos convivio e amizade,
como também com o0s que sdo mais poderosos que noés, os deuses
(Platao, 2006, p.19).
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Quando chega sua vez de discursar, Aristéfanes chama a atengédo para o
poder do amor e introduz um aspecto importante no discursos de elogio ao Amor. Se
os oradores anteriores enalteceram as virtudes do Amor, Aristéfanes, célebre
escritor de comeédias, pretende discorrer sobre a sua natureza segundo sua
particular perspectiva. Para isso recorre ao mito do andrégino: a humanidade fora
constituida, inicialmente, por trés géneros e ndo somente por dois, como se supde.
Assim, no inicio da vida humana, havia o género masculino, descendente do sol; o
feminino, originario da terra; e um terceiro, comum a esses dois, descendente da
lua. Esses seres duplos reuniam em sua constituicdo caracteristicas do feminino e
do masculino. Eram bifrontes, possuiam quatro bragos e pernas, quatro orelhas, dois

orgaos genitais e dois rostos, cada qual em lados opostos.

Por serem os mais fortes e vigorosos e desafiarem os deuses, Zeus em
represalia, corta-os cada um em dois, separando-os em duas metades. As partes
mutiladas passam, entdo, a ansiar por suas metades tdo desesperadamente que
chegam a morrer de fome e de inércia, longe de suas respectivas outras partes,
caracterizando-se como seres que se definem pela falta e ndo pela suficiéncia.
Quando ha o encontro, envolvem-se com as maos e enlagam-se estreitamente, no

ardor de se fundirem.

Foi, pois, devido a essa cisdo que nasceu o impulso que impele homens e
mulheres a se procurarem constantemente, com o objetivo de reconstituirem a
unidade primordial. Na fala de Aristéfanes, Eros aparece, pois, na sua esséncia,
como um impulso de fundo metafisico, que, em ultima insténcia, nos reconduziria ao

ser original, uno e absoluto, proximo formalmente da divindade.

Aristéfanes defende a tese da reconciliagao, por meio do mito do andrégino,
que faz do amor a procura persistente da metade perdida. O Amor assume, nessa
fala a condigdo de desejo e de procura da natureza humana, isto €, o amor aparece
como restaurador de uma unidade perdida. Em poucas palavras, juntar o que foi

separado é como o requisito essencial de realizagao do amor.

Aristéfanes nos mostra também que ndo sédo s6 as necessidades fisicas que
precisam ser satisfeitas: a busca de que cada ser humano pelo seu outro nao é

apenas uma impulso de natureza sexual. Quando o ser dividido reencontra sua



25

metade perdida, ele reconquista a intimidade, amizade, amor, inteiragdo, qualidades

que se relacionam com o mundo ideal do qual foi exilado ao ser cindido.

Tomando a palavra, o poeta tragico e anfitrido do banquete, Agaton chama a
atencao para o fato de nenhum dos oradores, que ja fizeram o elogio a Eros, terem
falado sobre a sua natureza, restringindo seus discursos a apresentar os dotes e
virtudes do Amor. Seu relato, porém, revela forte tendéncia para o idealismo. Ao
contrario do que anunciara no inicio de sua exposi¢ao, acaba por fazer um elogio a
perfeicdo de Eros, caracterizando-o como o mais feliz e o0 melhor dentre os deuses,
por ser o0 mais belo. Além disto, Eros € delicado e tem uma constituicdo umida, uma
vez que, se assim nao fosse, ndo seria capaz de se amoldar a toda forma possivel,
nem poderia entrar em todas as almas. Ademais, o0 Amor comporta virtudes como:

justica, temperancga, coragem e sabedoria.

No discurso dos cinco primeiros palestrantes do simpdsio a figura de Eros
apresenta-se com duas conotagdes: uma mais vulgar, mais carnal e corporea e
outra mais celeste, mais etérea, mais espiritual. Logo, percebe-se a presenca
constante do duplo como forma de caracterizar o Amor, composto de duas partes,
essencialmente opostas. A positiva esta ligada ao lado divino, celestial, ao passo
que a negativa esta ligada ao lado humano, popular, do homem comum, apesar de
Agatdo chamar a atengéo para a necessidade de se ressaltar a natureza de Eros, é
somente com o discurso de Sdcrates que Eros é retratado como filho da pobreza e

da fortuna.

1.3 Platao, Socrates e Diotima

Apos apresentar diferentes, mas confluentes visbées sobre o Amor, Platéo
através da fala de Sécrates, deixa perceptivel, enfim, sua propria concepg¢ao. Ao
contrario do que os oradores anteriores trataram, Sécrates apresenta a seus
ouvintes uma visdao bem mais descontraida e perspicaz do que as que foram

apresentadas anteriormente sobre o Amor.

Para isto, o proprio Platdo ressalta a nogdo usa o duplo, pois, nos seus
dialogos, fala pela voz de Socrates. Em O Banquete, exibe seu lado feminino, ao

criar Diotima que, neste caso, € sua outra voz.
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Diotima que aparece agora no dialogo é uma fantasia de Socrates
sob a qual, sem irritar os seus amigos do banquete, ele podera
livremente dizer o que deseja. Socrates prefere, pois, fazer o seu
discurso atribuindo-o a uma mulher de Mantinéia. Hoje esta banida a
hipétese de que Diotima teria sido uma personagem histérica. Sob o
nome de Diotima o que de fato Sdcrates faz € seu préprio discurso.
Toma assim um disfarce habil e com ele faz-se modesto e ensina
modéstia aos seus companheiros de “symposion” que, como se viu,
nao parecem ser grandes cultores da simplicidade e da modéstia
(Platao, 2006. p. 25).

Cabe ao filésofo, pois, a fungado de difundir as ideias de Diotima, uma vez que,

o simpdsio até entdo tinha se limitado ao que os homens pensavam sobre o Amor.

Assim, podemos pensar que a prépria filosofia é o discurso do amor: o duplo
leva ao conhecimento, s6 se conhece através do outro. Dai Socrates e Platao

usarem a palavra de outro para vincularem suas ideias

Na exposicdo do dialogo entre Diotima e Sdcrates, a fala da sacerdotisa
aparece como contendo a verdade sobre o Amor. E com seu discurso que, enfim, se
descobre a origem de Eros: é filho de Poros ou Recurso (representando a riqueza, a
plenitude e a completude) e de Penia ou Pobreza (indigéncia, errancia e falta).
Nascido de um par de opostos, da pobreza e da riqueza, o Amor foi concebido no

dia em que Afrodite nasceu. .

Por conter em sua constituicdo elementos opostos, o Amor possui uma
capacidade infindavel de estabelecer relagbes, que é sua propria natureza. Isso faz
com que ele sempre tenha o papel de intermediario e Diotima busca demonstrar a
Sécrates a natureza mediadora de Eros. Para tanto, comeca seu discurso
desmistificando a ideia de que o Amor em si mesmo, bom e belo, uma vez que entre
os opostos ha sempre um meio termo. Mostra ainda ao renomado filésofo que entre
a beleza e feiura, sabedoria e ignorancia, bom e mau, ha sempre um intermediario, o
que equivale dizer que essas distingdes devem ser tratadas relacionalmente, nédo
podendo ser tomadas como algo absoluto, pelo menos ndo na multiplicidade do
sensivel. Em seu discurso, fica claro que beleza, sabedoria e bondade estao

implicadas, articuladas e condicionadas por relacées proporcionais e determinadas.

Disso pode-se afirmar que o Amor, ao contrario do que até entao se havia dito
no Banquete, ndo € um deus, mas sim um semideus, por possuir elementos da

divindade e também tragos humanos. Eros € visto como intermediario e se insere na
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relagdo que se estabelece entre o corpo e a alma; teoria e pratica, mortal e imortal,
homem e deuses, podendo propiciar a alma a contemplacdo do préprio real,
tornando-se sensivel a ela. A alma, por sua vez, pode tocar no real através do amor.
Eros, enquanto intermediario, € a imagem da alma que liga o mundo sensivel ao

mundo inteligivel, o impulso ao conhecimento e a contemplagéo.

O Amor, nessa acepcao, deve ser pensado em termos relacionais e nao
absolutos, subordinado que esta a relagdo com aquilo de que ele € amor. Eros deve
ser pensado como relativo, ja que € amor de alguma coisa, por mediar a relagéo
entre quem ama e quem é amado. Eros, ao contrario dos deuses, é carente daquilo
que deseja e, desse modo, ndo pode ser aquilo de que carece, deve, antes, ansiar
por isso. Assim, Eros ndo pode ser um deus, mas um daimon que esta entre o deus
e o homem. E, pois, um intermediario entre os imortais e os mortais, dono de um

poder extraordinario capaz de ligar os dois polos e manté-los coesos e conciliados.

Quando pensamos na Confissao de Lucio, isto aparece com clareza. Ao
entregar a mulher ao amigo, como forma de realizar o proprio desejo e buscar um
sentido através do amor, Ricardo desperta em Lucio um sentimento de repugnancia
e asco. Lucio ndo consegue, num primeiro momento, entender o comportamento de
Ricardo. Julga-o com os olhos da moral vigente na sociedade de seu tempo, isto é:
como poderia o préoprio marido permitir que a mulher tivesse relagbes extra-
conjugais, ainda por cima, com seus amigos? O que Lucio ignora, de que Ricardo
demonstra ter plena consciéncia, é que, ao usar sua esposa Marta para o papel de
mediadora, ligando Lucio e os outros homens ao seu préprio desejo. E através de
Marta, das relacbes amorosas que ela mantém com seus amantes, que Ricardo
manifesta seu ideal de Amor, o que esta proximo do conceito de Amor discutido em

O Banquete de Platao.

Escrita no comecgo do século XX, a novela A confissdo de Lucio esta situada
em um outro contexto social e politico, bem diferente do vivido pelos convivas de O
Banquete platbnico. As relagbes amorosas e sexuais entre homens ja estdo
imbuidas de valores pejorativos e contraditérios, o que nao acontece entre os
gregos, descritos por Platdo. E importante salientar, mais uma vez, que a nogéo de
amor e de sexo entre pessoas do mesmo sexo, hoje amplamente difundida sob o
rétulo de homossexualidade, nédo tinha a mesma conotagédo na sociedade grega. A

relacdo entre dois homens na Grécia antiga era muito comum e aceita pela
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sociedade porque estava associada as praticas de autoconhecimento, isto €, aos
cuidados de si, sendo a temperanca a atitude ideal a ser buscada. Foucault, em
Historia da sexualidade 2 — o Uso dos prazeres (1998), analisa como a atividade
e 0s prazeres sexuais foram problematizados nas obras dos fildsofos e médicos
gregos, e mostra que ndo havia entre eles gregos a preocupacédo em definir praticas
sexuais normais, anormais ou patologicas, como acontece depois com o
cristianismo, mas sim em refletir sobre o uso dos prazeres em fungdo de uma certa

maneira de ocupar-se do proprio corpo:

A reflexdo moral dos gregos sobre o comportamento sexual nao
procurou justificar interdigdes, mas estilizar uma liberdade: aquela
que o homem “livre” exerce em sua atividade. Dai o que pode
passar, a primeira vista, por paradoxo: os gregos praticaram,
aceitaram e valorizaram as relagcbes entre homens e rapazes e,
contudo, seus filésofos conceberam e edificaram, a esse respeito,
uma moral de abstencdo.[...] Eles jamais conceberam o prazer
sexual como um mal em si mesmo ou podendo fazer parte dos
estigmas naturais de um pecado; e, contudo, seus médicos se
inquietaram com as relagdes entre a atividade sexual e a saude, e
desenvolveram toda uma reflexdo sobre os perigos dessa pratica.
(FOUCAULT, 1998, p.89)

Como se nota, as relacbes entre homens e rapazes eram entendidas nao
como algo ruim em si mesmo, ou patolégico, mas como uma possibilidade de se

exercer a liberdade, desde que respeitando os limites do corpo.

Ainda citando Foucault, em seu livro A Histéria da Sexualidade 1: a vontade
de saber (1999), o autor busca entender os mecanismos que possibilitaram essa
mudancga de perspectiva da sociedade grega para a moderna. Ao contrario do que
muitos imaginam, com o cristianismo a relag&o estabelecida com o sexo néo foi a de
repressao ou de censura, mas sim de estimulo. A partir do século XVII, inicia-se,
porém, um processo de explosdo de discursos sobre 0 sexo. As pessoas (através
das confiss6es) sdo chamadas a dizer tudo sobre sexo, suas fantasias, praticas e
desejos, com o intuito de se descobrir e catalogar as sexualidades periféricas,
classificando as sexualidades em normais e patolégicas. E neste contexto que surge

o termo homossexual.

Esta nova caga as sexualidades periféricas provoca a incorporagao
das perversées e nova especificagdo dos individuos [...] o
homossexual do século XIX torna-se um personagem: um passado,
uma historia, uma infancia, um carater, uma forma de vida; também é
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morfologia, com uma anatomia indiscreta e, talvez, uma fisiologia
misteriosa. Nada daquilo que ele é, no final das contas, escapa a
sexualidade. Ela esta presente nele todo: subjacente a todas as suas
conditas, ja que ela é o principio insidioso e infinitamente ativo das
mesas; inscrita sem pudor na sua face € no seu corpo ja que é um
segredo que se trai sempre (FOUCAULT, 1999, p. 43).

Com isso, sabe-se que nem sempre as relagdes sexuais e afetivas entre
homens foram vistas de mesma forma. O termo homossexual, tal como conhecemos
hoje, foi criado no século XIX e, aos poucos, foi definindo o status da pessoa, ou
seja: o fato de um homem se relacionar amorosamente e sexualmente com outro
homem é o elemento central que define 0 modo como a sociedade ira classifica-lo e
determinar a forma como sera tratado. Para Sécrates, o Amor aparece como

destituido de valor, pois n&o €, em si mesmo, nem positivo nem negativo:

Diotima: -Mas nao é so isso. Deves te abster também de concluir que
0 que nao é belo, é feio, e 0 que ndo € bom, é mau! Concedes que
Eros ndo é bom nem belo, mas nao podes saber o motivo pelo qual
ele é feio ou mau. Deve haver entre esses extremos um intermediario
(PLATAO, 2006, p.138).

No entanto, tem a capacidade de transmitir as ordens dos deuses aos
homens, pois como os homens os deuses também ndo sdo auto-suficientes e nao
se bastam a si mesmos. E por meio do Amor que a ligagdo com outro é
estabelecida, aportando a cada um aquilo de que tem necessidade e atendendo,

assim, a seus desejos e caréncias.

Diotima: _ A ele cabe interpretar e transmitir aos deuses o que vem
dos homens, e aos homens o que vem dos deuses; a uns, as
oracbes e os sacrificios; a outros, 0os mandamentos e as
recompensas das preces. Seu lugar é entre os dois, e por isso
preenche o vazio que ha entre uns e outros. (PLATAO, 2006, p.139)

Esse principio de ligagdo tem uma dupla fungéo: de um lado, ligar as coisas e
os seres horizontalmente; de outro, estabelecer a relagao entre ser e devir, mortal e
imortal. Nas palavras de Diotima, o amor € amor daquilo que é belo e bom, sendo

seu objeto a aquisi¢do do que € bom e belo.
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Diotima:_Bem; e quanto a Eros, concordas em que, por faltar-lhe
justamente o que é bom e belo, ele deseja essas coisas? (PLATAO
2006, p.138)

Dessa forma, os homens amam o Bem e amam ter consigo o Bem para
sempre. Outro ponto de grande importancia, no dialogo de Socrates e Diotima, é

que,

...cabe a mulher desvendar a verdade sobre o Amor. Mas apesar de
valorizar a mulher a ponto de Ihe oferecer grande destaque no
discurso de Diotima, que assume na boca de Sdcrates, ares de
verdade, é o amor masculino que é privilegiado por Platdo. E a
presenca do belo objeto que desencadeia o processo erotico e, em
ultima instancia, também o filoséfico (Macedo, 2001, p.35).

Ao privilegiar o amor masculino Platdo esta de acordo com o papel social
atribuido a mulher e aos jovens na sociedade grega: a mulher deveria ficar restrita
ao ambiente domeéstico, ao dominio do privado, mantendo com o homem uma
relacdo de subserviéncia. A relagdo amorosa entre homens e mulheres visava,
acima de tudo, a reproducdo da espécie e a relagdo sexual, portanto, ligada
diretamente ao Eros popular.

Por fim, ouvi-se o discurso Alcibiades. Célebre politico ateniense que aparece
sO no final do simpdésio, tem sua fala afetada pelo excesso de bebida e em seu
discurso, é o unico que nao faz um elogio ao Amor propriamente, mas sim ao
amado. Enamorado e rejeitado por Socrates, Alcibiades enuncia n&o os dons e
beneficios do amor, destacando, ao contrario, os infortunios e a dor que o amor

pode trazer.

Conforme ja dissemos, a concepg¢ao de Amor apresentada por Platdo em seu
Banquete distancia-se da visdao do senso comum sobre o “amor platbnico” que é
visto como um sentimento idealizado, impossivel de se concretizar. Na sua teoria
sobre o Amor, ndo se deve separar amante e amado, como o fez Agaton, pois
amante e amado formam um so6, sem subordinagcdo ou assimetria. Segundo Dion

Davi Macedo:

O amor instaura entre os seres humanos, nao uma luta desigual pela
posse do objeto amado, mas uma erética fundada na habilidade de
ambos se transfigurarem e alcancarem os degraus mais altos da
paixdo amorosa e do desejo e, com mais forte razdo, do
conhecimento e da contemplagéo (Macedo, 2001, p.74).



31

Amado e amante buscam a totalidade do Belo e do Bem, isto &, buscam a
totalidade do ser e ndo apenas uma relagdo de completude mutua, como acontece
no mito do androgino, exposto por Aristofanes. A totalidade visada aqui n&o é a
soma de metades de dois individuos, duplos anteriormente separados, mas o todo

do ser. A natureza humana se reconhece e se realiza na busca do belo e do Bem.

O belo constitui uma mediagdo com o Bem, porque o belo desperta o desejo
amoroso e o liga ao Bem. Isso porque o belo é a unica ideia cuja apreens&o néo é
puramente intelectual, mas acessivel, sobretudo, aos sentidos. O Amor surge como
o mediador entre o sensivel e o inteligivel. Sua realizagao esta ligada a procriagao e

a geracgao no belo, como também a sabedoria e a filosofia.

Platdo, ao configurar e propor uma série de passagens cumulativas em O
Banquete, formula uma estilizagdo do amor masculino. O drama dos amantes &
desejar esse saber e essa beleza que os conduz ao verdadeiro, recolhido através da
iniciagao erdtica. Isso sugere um movimento que vai do amor aos belos corpos para
o0 amor as belas almas, e dai para o amor a ciéncia e a beleza. A ascese contida no
Banquete tem um carater educativo e exprime o deslocamento do sentimento
amoroso de estagios particulares a universalidade do proprio belo. Este
deslocamento é a preparagado da alma para a revelagado da beleza em si mesma,

fato que ocorre quando a alma se volta para a contemplagao do belo ideal.
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CAPITULO Il - O Mito do duplo na literatura

2.1 - O duplo — conceitos e caminhos histéricos

O duplo é uma questao presente desde as mais antigas lendas e narrativas e
aparece com frequéncia em diversos autores da literatura mundial. Hoje, € um tema
abordado sob multiplos enfoques, nas mais diversas perspectivas, tanto na

literatura, quanto em outras areas, como cinema, artes plasticas etc.

De maneira geral, ele busca a representagdo dos antagonismos préprios do
ser humano, as dicotomias que se manifestam ao longo da existéncia. Uma de suas
formas mais antigas pode ser encontrada no Génesis, o primeiro livro do Velho
Testamento, no qual Deus retira uma parte do homem e a transforma em mulher,

gerando seu duplo feminino.

Entdo o Senhor Deus fez cair um sono pesado sobre Adao, e este
adormeceu; e tomou uma das suas costelas e cerrou a carne em seu
lugar. E da costela que o Senhor Deus tomou do homem, formou
uma mulher; e trouxe-a a Addo. E disse Adao: Esta € agora osso dos
meus 0sSsos e carne da minha carne; esta sera chamada varoa,
porquanto do varao foi tomada. Portanto, deixara o vardo o seu pai e
a sua mae e apegar-se-a a sua mulher, e serdo ambos uma carne. E
ambos estavam nus, o homem e a sua mulher, e ndo se
envergonhavam (GENESIS,2,3. 2001).

A origem do mito do Amor como duplo pode ser encontrada, como ja vimos
no Banquete, de Platdo, em especial na de fala de Pausanias, para o qual o Amor
possui uma dupla origem, sendo uma descendente da Afrodite Pandémia, a popular,

e a outra proveniente de Afrodite Urania, a celestial.

E coisa bem conhecida de todos nés que Afrodite e Eros sdo
inseparaveis. Se houvesse uma sO6 Afrodite, haveria
necessariamente um s6 Amor. Mas ndo é assim. Ha, com efeito,
duas Afrodites; logo, deve haver dois Eros também!

Pode-se-ia duvidar que existam duas deusas? Ha uma Afrodite, a
mais velha, que nao tem mae e é filha de Urano _ e a ela damos o
nome de Uréania; e ha outra, a mais moca, que é filha de Zeus e
Dione _ e a ela chamamos Paudemiana, a Popular. (PLATAO, 20086,
p.107).
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Ja no discurso de Aristéfanes, o carater duplo se evidencia no mito do

androgino, exposto no primeiro capitulo:

Outrora a nossa natureza era diferente da que é hoje. Havia trés
sexos humanos e ndo apenas, como hoje, dois: o masculino e o
feminino _ mas acrescentava-se mais um, que era composto ao
mesmo tempo dos dois primeiros, e que mais tarde veio a
desaparecer, deixando apenas o nome: andrégino.

Este animal formava uma espécie particular e o nome hoje nao
passa de insultuoso epiteto.

Além disso, os homens possuim formas redondas, tinham costas e
flancos a seu redor, quatro maos quatro pernas, duas faces
semelhantes sobre um pescoco redondo, uma so cabeca para esses
dois rostos opostamente colocados, quatro orelhas, dois 6rgaos de
geracéo, e tudo mais na mesma proporgdo. (PLATAO, 2006. p.120).

De todo modo, as representagdes do duplo no imaginario sdo muitas, bem
como as formas artisticas que ele adquire: a alma, o fantasma, o retrato, o sdsia, o
animal, o anjo da guarda, a imagem no espelho, o reflexo na agua, o disfarce, a
sombra, a imagem captada pelo quadro/retrato/fotografia, o que pode ser uma
aspecto do proprio mito na literatura e nas varias artes. Segundo as palavras de

Latuf Isaias Mucci,

Dupla forma simbdlica de representagdo, a mitologia e a literatura
exibem exemplos, paradigmas, icones do duplo, configurando um
repertorio inesgotavel, que sé tende, com a histéria das culturas, a
ampliar-se, num processo de significagdo sempre em aberto
(MUCCI, 2006, p.2).

Entretanto, durante um periodo histérico, o duplo foi concebido como
representacdo da homogeneidade. Esta concepcéo se estendeu da Antiguidade até
o0 século XVI, periodo em que o homem era tido como uno, com consciéncia e
identidade unitarias. Neste ambito, o duplo correspondia ao idéntico. As figuras de
sésias e gémeo, por exemplo, estiveram presentes, de acordo com Adilson Santos

(2009), na obra de autores como Plauto e Shakespeare.

E interessante notar que nas manifestacdes artisticas da sociedade ocidental
predominou, da Antiguidade a Renascenga, o modelo de um unico sexo — 0
masculino. Seu oposto, o feminino, aparece apenas em versdao imperfeita do

original. A mudanga de perspectiva s6 ocorreu no final do século XVIIl, com a
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invencdo da nogado, hoje tdo corrente, de que o ser humano é dividido em dois
sexos, masculino e feminino, cada qual materializado num corpo unico (LAQUEUR,
2001, p. 39).

No final do século XVI, a nogdo de duplo passa a se configurar como
oposigao dialética, representando o multiplo, o heterogéneo, abandonando a
concepgao classica de manifestacdo do homogéneo. Ja no século XVII, a grande
transformacao se da com a nogao binaria de sujeito-objeto, 0 que passa a simbolizar

a desagregacao da personalidade unitaria.

Somente no final do século XVIII € que o conceito de duplo se configura como
tema utilizado de forma recorrente. O século XIX busca, entdo, simbolizar a divisdo
do “eu”. Por isso, 0 sujeito passa a ser o centro das discussdes e da prépria
representacado artistica, sobretudo no que concerne as obras do romantismo. De
modo recorrente, as narrativas romanticas articulam-se por tematicas desenvolvidas

a partir da duplicidade do “eu”. Desta feita:

Uma das primeiras denominagdes do duplo é o de alter ego. (...) O
termo consagrado pelo movimento do romantismo (alemao) é o de
Doppelgénger, cunhado por Jean-Paul Richter em 1796 e que se
traduz por “duplo”, “segundo eu”. Significa literalmente “aquele que
caminha do lado”, “companheiro de estrada”. Endossamos a
definigdo dada pelo proprio Richter: “assim designamos as pessoas
que se véem a si mesmas”. O que dai se deduz é que se trata, em
primeiro lugar, de uma experiéncia de subjetividade (SANTOS, 2009,

p.52).

A subjetividade atribuida a construgdo de duplo fica evidente, no préximo
subitem deste capitulo, pelas diversas maneiras de elaboragcdo da duplicidade nos

textos literarios.

2.2 Manifestagoes do duplo e seus desdobramentos

Adilson Santos (2009) menciona que o duplo, a partir de uma citagao de Juan
Bargallo Carraté, assume a concepg¢ao de oposi¢cdo entre contrarios na literatura

ocidental. Desta forma, o duplo aparece como oposi¢cao no pensamento de Platdo e
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Heraclito, no mito de Edipo, também na critica moderna, como na psicocritica

freudiana.

Carraté ainda ressalta que a aparicdo do outro no duplo representa o vazio do
ser humano, sua indigéncia e tentativa de se preencher por meio de outra pessoa,
isto &, sua necessidade do outro. Alguns autores, como Edgar Morin e Otto Rank,
realizaram pesquisas em torno da questdo do duplo no imaginario dos povos,
utilizando, para tanto, fontes advindas do folclore, de tradi¢gbes, costumes religiosos

e supersti¢oes.

Otto Rank menciona a recorrente presengca da sombra e dos temores,
temores estes que tém origem em tabus considerados “primitivos”. A sombra, neste
caso, assumia significado sinbnimo ao de alma, de modo que qualquer dano
causado a sombra, consequentemente, atingiria também seu possuidor. Para Edgar
Morin, o duplo acompanha o vivo, duplicando-o durante sua existéncia,
cotidianamente, pois o acompanha em seu reflexo, nos seus sonhos, no seu eco e

na sua sombra.

Tendo em vista os ritos e tabus primitivos, o reflexo sobre a agua mantém
basicamente os mesmos significados contidos na sombra. Logo, perder o reflexo
significaria a morte, considerando que perder o reflexo, consequentemente, significa

0 mesmo que perder a alma.

Os rituais de magia eram realizados com uso de espelhos, em que os mortos
podiam ser invocados, o futuro podia ser descoberto e as almas capturadas.
Considerando a crenga na correspondéncia entre imagem e alma, o medo pelos
danos causados a propria imagem, é também correspondente ao que ocorre com
esculturas e fotografias. De acordo com a andlise de Rank, o duplo é fruto da
angustia diante da morte, da consciéncia da finitude do “eu”, dai a crengca na
existéncia de uma alma imortal e na constituicdo dual do ser humano, com uma

parte imortal e outra mortal.

[...] a crenca na alma originou-se do desejo de vencer este medo, e
dai sobreveio a divisdo da personalidade em duas partes, uma mortal
e outra imortal. Estas duas partes, uma que aparece e desaparece,
enquanto a outra é visivel continuamente, sdo semelhantes, ou
pouco se diferem — corpo e sombra (RANK, 1939, p.100).
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A presenga do duplo, nesse caso, opera como uma forma de negacdo da

morte, uma comprovacgao da imortalidade humana.

Santos menciona que em momento posterior a crenga na existéncia da alma,
o duplo assume outra conotagdo, adquirindo uma faceta negativa e assustadora,
configurando-se como “proclamador da morte”. Tal dicotomia evidencia dualidades

que permeiam Os seres humanos:

Além dela, a dualidade humana também se expressa nas seguintes
dicotomias: masculino/feminino, homem/animal, mortal/imortal,
bem/mal, razio/sentimento, razao/instinto, consciéncia/inconsciéncia,
sanidade/loucura, vicio/virtude, bom génio/mau génio,
objetivo/subjetivo etc (SANTOS, 2009, p. 60).

A tematica do duplo esta presente de modo intenso em outras areas além da
literatura, como na arte cinematografica, na musica e artes plasticas. Clément
Rosset, em O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusao, estuda alguns exemplos de

manifestacdo do tema fora da expressao literaria.

Na pintura, o autor aborda a célebre tela O atelié, de Vermeer. Na
musica,ele examina trés grandes obras do inicio do século XX:
“Petrouchka, de Stravinski, O amor feiticeiro, de Manuel de Falla
sobre um argumento de Martinez Sierra, e A mulher sem sombra, de
Richard Strauss sobre libreto de Hofmannsthal” (1998, p.75).

Podemos considerar que as histérias em torno do duplo refletem sensacgdes
de mistério e inseguranga ao trazerem a tona questdes que problematizam o ser

humano, e o dividem em eu pensante e eu pensado.

Desta maneira, € possivel afirmar que a oposi¢cado igual/diferente & trago
componente da formacéo e consolidacdo da identidade humana. O duplo, portanto,
por meio da literatura, passa a representar e explicitar as contradicées do homem e

da sociedade, bem como os antagonismos presentes no préprio humano. Assim:

Nao importa o prisma em que se mire o tema do duplo, ou as
tipologias de quaisquer outros autores que a ele se dedicaram, este
tema se mostra ligado primordialmente a dicotomia — corpo/alma —
préopria da condicdo humana. Sera sempre um tema de referéncia a
questao da identidade humana e ao motivo da finitude, seja qual for o
enfoque trabalhado: multiplicagdo, divisdo, fisico ou psiquico,
transformagao, chegada da morte, personalidades ocultas ou outras
circunstancias (LAMAS, 2004, p. 66).
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De acordo com Jung, a propria descoberta e existéncia do inconsciente ja
implica, por si sO, a possibilidade de existir dois sujeitos em cada pessoa. Tal
fragmentacdo é denominada pelo autor como sendo “a maldicdo do homem
moderno”. O tema, configurado em sua dimensdo tragica e como obsessdo na
literatura romantica do século XVIII, é re-significado no contexto moderno. O duplo,
portanto, € componente que incita e provoca, seja qual for a forma, de modo que a
relacdo entre os dois elementos raramente é confortavel, podendo ser até mesmo

obsedante, o que pode sugerir hostilidade.

Anne Richter menciona o carater intimista do nao dizivel, contido na nogao do
duplo. Neste ambito, esta presente a nostalgia de algo que néo existiu, do absoluto e
da unidade, nostalgia esta que passa a se configurar em uma espera frustrada,
considerando que o eu n&do encontra a si mesmo, sendo este um “estranho intimo e
desnorteante”. E virtude disto, o encontro com o duplo muitas vezes ndo € bem
sucedido. A autora faz alusdo a dualidade existente na literatura fantastica e seus
desdobramentos, como as imagens de sombra, miragem, espelho, animais, entre

tantas outras transformacgdes incontaveis, que levam em consideragéao.

Ja Edilson Santos (2009) menciona que a relagédo com o outro pode ocorrer
de diferentes formas, assumindo diversos desdobramentos, de acordo com o
julgamento do “eu”, tais como: protetor ou ameagador; opositor ou inimigo; substituto
perfeito; ser complementar ou auxiliar, dentre outros. Tal relagéo pode se efetuar de
duas maneiras distintas: o duplo positivo, no qual se estabelece uma relacdo de
cumplicidade e identificacédo; e o duplo negativo, em que ndo ha semelhanga no agir,
pensar e sentir. Desta maneira, o autor aponta para a existéncia de dois tipos de
duplo: o exterior e o interior. O primeiro se constitui enquanto componente

extrinseco ao “eu”, de modo que o segundo tipo se configura como préprio “eu”.

As nocbes de alteridade e identidade sdo partes integrantes da realidade
constitutiva do ser humano, assim como as relagdes estabelecidas entre o “eu” e o
“outro”. Por outro lado, a alteridade é a maior responsavel pela constituicdo da
identidade, de modo que o reconhecer a si mesmo e 0O viver em sociedade

pressupdem o reconhecimento do “outro”, da diferenca.

Ainda a respeito das modalidades do duplo, especificamente sobre o duplo
exterior, Santos afirma que este ocorre quando ha o confronto entre individuos

diferentes, de regides diferentes, enfim, entre estranhos.
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A alteridade, a relacdo com o outro acarreta uma identificagdo, podendo o
individuo significar o oufro enquanto seu duplo. Trata-se de um processo de
identificacdo que se inicia no exterior, mas caminha para o interior. J& o duplo
interior ocorre quando o outro se estabelece no interior do sujeito e n&do em seu
exterior. Este segundo “eu” se configura como simbolizagdo de um conflito psiquico,

ou melhor, de uma cisao interna.

O individuo expressa no duplo, este segundo “eu”, suas aflicbes, angustias,
medos e ansiedades. A presenca deste segundo “eu” é fato que pode ter como
consequéncia a loucura ou morte, ao passo que este assume grande autonomia, de

modo que o individuo que o criou se sente ameagado. Deste modo:

A relagdo com o outro, seja ele interno ou externo, favorece a
percepcéo do estrangeiro que nos habita, pois esse contato provoca
o retorno do individuo sobre si mesmo, na tentativa de se entender. E
por isso que o tema duplo na literatura desconstréi identidades. O
duplo desfaz a idéia de completude, destréi a percepcdo que cada
um tem de si mesmo como unidade (SANTOS, 2009, p. 76).

Ao citar Julia Kristeva, Santos problematiza a questdo do estrangeiro e do
estranho que ha dentro de cada individuo, da divisdo interna que sempre se busca
solucionar. Compreender e aceitar o estrangeiro, o outro, desencadeia um processo
que pode ir da repulsa a atracédo pelo diferente, considerando o carater inexplicavel
do duplo, o qual se estabelece concomitantemente na diferenga e na igualdade. O

estrangeiro ndo € nem uma raga nem uma nagao, mas:

[...] Inquietante, o estranho estd em nds: somos nds proprios
estrangeiros — somos divididos. [...] O meu mal-estar em viver com o
outro — a minha estranheza, a sua estranheza — repousa numa logica
perturbada que regula esse feixe estranho de pulséo e de linguagem,
de natureza e de simbolo que é o inconsciente, sempre ja formado
pelo outro. E por desatar a transferéncia — dinAmica maior da
alteridade, do amor/édio pelo outro, da estranheza constitutiva do
nosso psiquismo — que, a partir do outro, eu me reconcilio com a
minha propria alteridade-estranheza, que jogo com ela e vivo com
ela. [...] Como poderiamos tolerar o estrangeiro se nao nos
soubermos estrangeiros para nés mesmos? (KRISTEVA, 1994, p.
190-191)

A partir dos conceitos de Freud, Santos ainda afirma que o estranho, tendo
em vista o duplo, carrega um componente familiar ao conhecido, sendo este um alter

interno que pode vir a tona no consciente do individuo. De acordo com tal enfoque, o
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tema do duplo pode ocorrer em personagens considerados idénticos, bem como no
caso de um individuo que se identifica com o “outro” a ponto de desconhecer seu
préprio “eu”.

Ainda detendo-se em Freud, o autor menciona que o duplo persiste nos

individuos e, embora tenham superado antigas crengas a respeito do duplo, ha

ainda resquicios destes pensamentos presentes em cada um:

Devemo-nos contentar em escolher aqueles temas de estranheza
que se destacam mais, ao mesmo tempo em que verificamos se
também podem ser facilmente atribuidos a causas infantis. Todos
esses temas dizem respeito ao fendbmeno do “duplo”, que aparece
em todas as formas e em todos os graus de desenvolvimento. Assim,
temos personagens que devem ser considerados idénticos porque
parecem semelhantes, iguais. Essa relacdo é acentuada por
processos mentais que saltam de um para outro desses personagens
— pelo que chamariamos telepatia —, de modo que um possui
conhecimento, sentimento e experiéncia em comum com o outro. Ou
€ marcada pelo fato de que o sujeito identifica-se com outra pessoa,
de tal forma que fica em duvida sobre quem é o seu eu (self), ou
substitui o seu proprio eu (self) por um estranho. Em outras palavras,
ha uma duplicagao, divisao e intercambio do eu (self). E, finalmente,
ha o retorno constante da mesma coisa — a repeticdo dos mesmos
aspectos, ou caracteristicas, ou vicissitudes, dos mesmos crimes, ou
até dos mesmos nomes, através das diversas geragdes que se
sucedem (FREUD, 1976, p.102-103).

Assim, as novas crengas adquiridas pelos individuos nédo siao suficientes na
explicacado dos problemas inerentes, de modo que resquicios como o medo da morte
e do retorno dos mortos ndo conseguem ser superados, mas sao recorrentemente
concretizados em imagens. Desse modo, todos estes medos podem emergir a

qualquer momento, de modo a desestabilizar o préprio sujeito.

De acordo com Otto Rank, é possivel encontrar, nas figuras e mitos da
literatura, moderna a presenca de concepgdes arcaicas do “eu” e da alma. A
presenga de certas figuras em obras literarias, como a sombra ou o reflexo,
evidenciam a presenca do duplo na literatura, ainda enquanto um tema propriamente
mitico. Assim, o duplo aparece como representacao de aspectos negativos, como o
mal e a angustia. Santos utiliza a fala de Nicole Fernandez Bravo para evidenciar
que o desejo/sonho da imortalidade e a recusa da morte tém ligagdo direta com o
narcisismo, explicitando a relagdo intrinseca entre angustia da morte e amor a si

mesmo. Desta feita:
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(...) as representacdes literarias do assunto sobre a dupla
personalidade (...) demonstram, com clareza poucas vezes
alcancada, pela vitima na vida real, que o principal perseguidor é a
personalidade, de inicio o ente mais amado e contra o qual mais
tarde se defende (SANTOS, 2009, p. 80).

Na questdo do duplo é recorrente a supressao dos limites entre realidade e
imaginagédo, sendo que diversas indagagcbes emergem do conflito entre mundo
objetivo e subjetivo, tais como: quem € o “eu” e quem é o “outro”; quais os limites

entre loucura e razao; qual o limite entre o real e o imaginario, dentre outros.

A recusa do real e a dificuldade de admitir a realidade sao fatores
pesquisados por Rosset na investigagdo dessa problematica. A duplicagéo do real,
ou melhor, a criagdo do duplo, na concepgao do autor, opera como uma maneira de

protecdo, uma valvula de escape da realidade sufocante, insuportavel.

[...] a idéia da dupla personalidade (sob todos e quaisquer pontos de
vista) se originou completamente do amor a propria personalidade”
(1939:124) e sua presenga na literatura da-se “quer sob uma forma
direta, quer desfigurada® (1939:125). Para o autor, “as
representacdes literarias do assunto sobre a dupla personalidade [...]
demonstram, com clareza poucas vezes alcangada, pela vitima na
vida real, que o principal perseguidor € a personalidade, de inicio o
ente mais amado e contra o qual mais tarde se defende (ROSSET,
1939:128).

Além disso, ha diversas formas que podem representar o afastamento deste
real, como a loucura, o suicidio, a atitude de cegueira voluntaria. Porém, a ilusdo é
tida como a forma mais corrente de alheamento em relacédo ao real. Assim, a iluséo

pode transformar uma sé coisa em duas, dando origem ao duplo.

A existéncia do duplo é impulsionada pela angustia da “ndo existéncia”, da
“nao realidade”, como um desdobramento de propria personalidade. Pode-se, dessa
forma, utilizar o exemplo da literatura roméntica, em que a angustia, no romantico
manifesta-se como busca de algo externo para reconcilia-lo consigo mesmo, na
medida em que a ndo confianga em si é reforcada. Portanto, liquidar o duplo
representa a morte, o fim, a perda total. Para Rosset, este ato significa o retorno de

si @ si mesmo, a unicidade irredutivel do individuo, o inevitavel.

Como é possivel notar, uma das caracteristicas principais do duplo é o

antagonismo, que se projeta de diferentes formas, com as dicotomias
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racional/selvagem, belo/horrivel, casto/depravado, bem/mal, equilibrado/louco,

dentre outras.

O duplo pode ser compreendido enquanto uma consciéncia que se multiplica,
sendo assinalado na literatura moderna, especificamente na narrativa fantastica,
como uma personificacdo das contradigdes humanas e sociais. Da mesma maneira,
o duplo pode representar as fronteiras entre o racional e o irracional, o real e o
supra-real, entre vida e morte, dentre outros pdlos ambiguos, operando, outrossim,
como uma reagao humana a relagéo entre o psiquico e o mundo objetivo. De acordo

com Lamas:

A jornada do ser humano pela vida é pautada pela aguda
consciéncia das angustias e principalmente da dicotomizacdo —
matéria e espirito — do homem contemporaneo, ja que um dos
maiores problemas do homem moderno é a fragmentagao acentuada
na entrada do terceiro milénio. E, por conseguinte, as dificuldades
que se apresentam para realizar o potencial pleno de cada um (2004,
p. 44).

Ivete Vidigoi Souza (2003) ressalta algumas caracteristicas da simbologia
sobre da imagem no espelho enquanto duplo, o que pode evidenciar muitas de suas
significagdes. A autora explica a relagao intrinseca entre o espelho e a revelacao da
identidade do individuo. Deste modo, o individuo utiliza o espelho como seu duplo, ja

que espera, neste caso, a experiéncia de se ver como as outras pessoas o véem.

O espelho, de acordo com a autora, pode ser entendido segundo uma
metafora da questdo do eu, bem como de sua identificagdo. O espelho € objeto
presente em diversos mitos, sempre como representa¢ao do duplo. Exemplos fortes
dessa idéia sao: os mitos de Narciso, que representa um caso de amor impossivel,
ja que a paixao de Narciso € por ele mesmo; e o mito grego de Dionisio; ambos

caracterizados pela presenca do espelho.

Ao observar a si mesmo, o homem usa o espelho como um seu
duplo. O duplo tem existéncia atestada pela sombra que acompanha
cada um e pela duplicagao do individuo pelo reflexo na agua ou pela
imagem. Diante do espelho, o homem vive a experiéncia impar de se
ver como o veem as outras pessoas. Nao nos ouvimos, sentimos ou
vemos senao como um “outro” projetado e alienado de nés mesmos.
(SOUZA, 2003. p.4).
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Nos dois mitos citados, o espelho divide a unidade original da identidade de
cada um, representado um vildo, responsavel pela divisdo/desunido. lvete Vidigoi
ainda faz alusao a diversos outros mitos relacionados a questao do duplo, chegando
a analise de diferentes autores sobre suas concepg¢des em torno da nogao do duplo.
Ao citar Edgar Morin, a autora menciona a crenga dos individuos em um duplo, um
alter ego, que os acompanha durante toda a vida, como algo que tem o poder de
sobreviver a morte, o que bem representa uma espécie de negagdo da proépria
morte. “No entanto, este movimento postula o carater do espirito humano que nao

conhece sua intimidade a n&do ser exteriormente a si” (2003, p.21).

Jacques Lacan, por sua vez, na teoria do Estadio do Espelho, afirma que a
identificacdo da crianga com sua propria imagem é fator que condiciona as outras
identificacbes que estabelecera com os demais individuos. O autor menciona que a
crianga, em seu estagio inicial de desenvolvimento, n&o estabelece distingdes claras
entre o seu corpo e o de sua mae. Dessa forma, ndo se reconhece enquanto um
sujeito unificado, por ndo manter nenhum centro de identidade. Nesta mesma fase, a
crianga percebe sua imagem no espelho como um ser real, externo a ela propria. Tal
percepcao permanece até uma proxima fase na qual a criangca reconhece que sua
imagem/reflexo no espelho n&do € um ser real, mas, antes, uma imagem. Neste
momento, a crianga ja passa a se perceber como um individuo, um ser unificado,

inserida em um processo de reconhecimento de si.

Autores como Goimard consideram que a literatura por si s6 € um duplo, pois
imita de maneira enganosa a realidade. Ao adotar o duplo como tema, a literatura
acaba por falar de si mesma. Assim, a literatura seria uma construcdo simbdlica da
realidade, o espelho do real, configurando-se, consequentemente, como uma das
representagdes do duplo. Por essa via, a literatura atualiza e reinventa a questao do
duplo, que tem caracterizado e marcado pontualmente o desenvolvimento da
literatura como um todo. A maneira como a tematica do duplo se instaura est3,
portanto, relacionada ao periodo histérico em que se inscreve, ao contexto cultural

em que se insere o individuo, bem como as caracteristicas estilisticas do autor.

2.3 - Exemplificagoes do duplo nos textos literarios
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Edilson Santos, no livro Um périplo pelo territério do duplo (2009),
apresenta obras de diversos autores em que é patente a existéncia do duplo. De
acordo com o autor, é possivel citar a obra de Adalbert Von Chamisso, em que
aparece a presenga da sombra como representagcdo do duplo na historia de um
homem que oferece sua sombra ao diabo em troca de fortuna. E. T. A. Hoffmann
assume a histéria de Chamisso e Ihe da continuidade com o0 mesmo personagem. Ja
a obra de Hans Chistian Andersen, intitulada A sombra, de 1847, relata a histéria de

um individuo a mercé das vontades de sua prépria sombra.

O nariz, de Nicolay V. Godol, de 1835, a tematica do duplo é representada
pela histéria de um homem que perde seu nariz, que assume vida propria a revelia
de seu “dono”. Em Guy Maupassant, em O Horla, de 1887, o duplo é representado
por meio de um personagem que passa a nao mais ver sua prépria imagem no
espelho. De forma distinta, o duplo € representado pela pintura de um retrato em O
retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde, de 1890. O personagem principal se
apaixona por sua imagem, fato que se desdobrard na representacdo de sua
decadéncia moral pelo préprio retrato. Na obra de Alexandre Dumas, Os irmaos
corsos, de 1841, o duplo é representado pela histéria de dois irmaos gémeos que
nasceram unidos e tiveram seus flancos separados, podendo, porém, sentir as

mesmas emogdes e dores.

Ja a figura do soésia é representacao do duplo no conto William Wilson, de
Edgar Allan Poe, de 1839. Nesta obra, é relatada a historia de um personagem que,
quando crianga, entra em contato com outro garoto, absolutamente semelhante a
ele. Outra obra fundamental € O duplo, de Fidodor Dostoievski, de 1846, apresenta
um personagem que, sentindo-se perseguido por todos a sua volta, nota a presencga

de um sdsia seu e acaba por notar que este era ninguém menos do que ele préprio.

O duplo é representado pela metamorfose, na obra O médico e o monstro,
de Robert Louis Stevenson, de 1886, que relata a vida de um homem médico
respeitado por todos, porém atormentado por desejos depravados e escusos. Com a
intencao de viver sua dupla identidade, o personagem descobre uma droga que faz

emergir seu outro “eu”, oculto e desconhecido.

Ilvete Vidigoi Souza (2003) menciona a recorréncia da tematica do duplo na
chamada literatura fantastica, bem como em outros segmentos, de acordo com a

relacdo que este estabelece com outros temas. A autora menciona a obra Através
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do espelho, de Jostein Gaarder, que relata a histéria de uma menina prestes a
morrer e que dialoga com sua imagem ao espelho, a qual Ihe propicia diversas

indagacoes e reflexdes a respeito de questdes existenciais.

A questao do desdobramento do eu também pode ser encontrada como tema
literario em diferentes autores da literatura brasileira, como Alvares Azevedo,
Machado de Assis, Guimaraes Rosa, bem como em contos fantasticos de autoria de
Murilo Rubido e Lygia Fagundes Telles. Na Literatura latino americana como um
todo, o tema do duplo esta envolto pelo amplo uso da imaginagdo na construgao
literaria, representando, sobretudo, o dualismo sujeito-sujeito e sujeito-objeto, e o

mundo contemporaneo em sua dimensao cadtica e esfacelada.

No tocante ao tema do duplo na literatura brasileira, Mauricio César Menon
(2009) oferece importantes informacdes para a analise desta questdo. O autor
menciona A Mortalha de Alzira, obra pouco conhecida de Aluizio Azevedo. No livro,
o duplo aparece de maneira peculiar na histéria de um padre criado por outro padre.
E entdo nos sonhos do personagem que a cortesa aparece, num primeiro momento,

com a imagem da Virgem Maria, para s6 depois assumir o rosto da cortesa.

No livro Esfinge, de Coelho Neto, o duplo é representado pelo andrégino, em
um personagem, cuja cabega, com fei¢des femininas, aparece costurada a um corpo
masculino. Assim, o dilema vivido pelo personagem é a indefinicdo de sua propria
sexualidade, devido a suas caracteristicas fisicas ambiguas. Dessa forma, apés a
exposicao dos diversos exemplos da inser¢cao da tematica do duplo na literatura, é

possivel citar Menon:

Fisica ou psicolégica, a manifestacdo da duplicidade pode estar
contida em uma unica personagem que se apresenta de forma
desdobrada ou projetada numa segunda, um outro que corresponda
de forma antagbnica a um primeiro. Nesse caso, além do perfil
antitético, ha também uma forte identificacdo entre esses opostos,
pontos em comum que 0os unem em torno de certos propdsitos (2009,
p. 732).

Diversos aspectos inerentes a tematica do duplo na literatura sédo relevantes
para a compreensdao de seus desdobramentos. Além de suas caracteristicas
simbdlicas, alguns aspectos formais relacionados a questdes metodolégicas da
propria teoria da literatura podem estar filiados ao duplo, como o intertexto, o

simulacro, a parddia, a mimesis, a estilizagdo, a representacdo, a parafrase, o
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plagio, a estilizagdo e a citagdo. Neste ambito, a insergcdo dessa tematica na
literatura estd acompanhada do uso das quatro principais figuras de linguagem,

sendo elas: a ironia, a metonimia, a sinédoque e a metafora.

Latuf Isaias Mucci (2006) ressalta que é a alegoria que permite que um
escritor represente uma abstragdo por meio de algo concreto, ou seja, concretize
entidades abstratas, fazendo uso de figuras, imagens, pessoas, dentre outras. A
partir de Massaud Moisés, Mucci afirma que o aspecto material opera como uma

maneira de disfargar e dissimular o aspecto ficcional, moral ou ideal.

Etimologicamente, a alegoria consiste num discurso que faz entender
outro, numa linguagem que oculta outra. (...) Podemos considerar
alegoria toda concretizagao, por meio de imagens, figuras e pessoas,
de idéias, qualidades ou entidades abstratas. O aspecto material
funcionaria como disfarce, dissimulacao, ou revestimento, do aspecto
moral, ideal ou ficcional (MOISES, 1985, p.15).

A propria literatura atua no campo da conotagéo, carregada de ambiguidades,
relacionando-se com as caracteristicas inerentes ao duplo, fato que contribui para
que o texto literario possa sempre ser perpassado por leituras atemporais. Outros
aspectos importantes a serem ressaltados estdo ligados a inser¢ao do duplo no
ambito do discurso narrativo. Dessa forma, na narrativa, quem fala € o narrador e

nao o autor, porém o narrador € apenas mais um ser ficcional inventado pelo autor.

O narrador € um personagem, uma espécie de metamorfose do autor, pois
independente do ser real que o criou, € um ser ficcional autbnomo. O narrador
pertence a um mundo imaginario e o autor a uma realidade historica; e, por isso,
muitas vezes, o olhar do autor ndo segue o do narrador. Logo, o narrador € a
personificacdo da idéia do texto, pois o foco narrativo representa o unico olhar do
texto, ndo havendo outros “olhares”. Pode-se, entdo, considerar que o autor se
esconde, se mascara por detras de uma voz narrativa, de um personagem. Citando
Booth, Souza afirma que o autor ndo desaparece completamente do texto, estando

em cena como um “autor implicito”. Maria Lucia Dal Farra explica:

Booth, ultrapassando a nogdo de narrador, vai se deter no exame
desse ser que habita para além da mascara e do qual, segundo ele,
emanam as avaliagdes e o registro do mundo erigido.

Para além da obra, na prépria escolha do titulo, ele se trai, e mesmo
no interior dela, a complexa eleicao dos signos, a preferencia por
determinado narrador, a opgao favoravel por esta personagem, a
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distribuicdo da matéria e dos capitulos, a prépria pontuacao,
denunciam a sua marca e a sua avaliacao (FARRA, 1999, p.20).

Este pode aparecer, nas narrativas, distintas: manipulando sua mascara, na
primeira ou na terceira pessoa. Quando ocorre na terceira pessoa, o narrador é
oculto, neutro e onisciente. Como um ser onipresente, o narrador esta em todos os
lugares da trama e sabe tudo sobre os personagens e mais que eles. Ja o narrador
em primeira pessoa é a forma mais utilizada na literatura fantastica, pois este

também assume papel de personagem, podendo, de certa forma, “mentir”.

E possivel citar também o discurso narrativo dialégico, em que ha a
confluéncia de vozes formando o dialogo implicito na prépria construgdo narrativa.
De modo oposto, o discurso narrativo monoldgico oferece um personagem
controlado pelo autor, ja que ndo tem voz prépria, o que torna predominante a voz

do autor.
Observemos o que diz Bakhtin:

No plano monolégico, a personagem ¢é fechada e seus limites
racionais sdo rigorosamente delineados: Ela age, pensa e é
consciente nos limites daquilo que ela &, isto €, nos limites de sua
imagem definida como realidade; ela ndo pode deixar de ser o que
ela mesma é, vale dizer, ultrapassar os limites de seu carater, de sua
tipicidade, do seu temperamento, sem com isso pertubar o plano
monoldgico do autor para ela. Essa imagem se constrdi no mundo do
autor, objetivo em relagdo a consciéncia da personagem, a
construcdo desse mundo, com seus pontos de vista e definicbes
conclusivas, pressupde-se uma solida posicdo exterior, um estavel
campo de visdo do autor. A autoconsciéncia da personagem esta
inserida num solido quadro — que Ihe é interiormente inacessivel — da
consciéncia do autor que determina e representa e é apresentada no
fundo sdlido do mundo exterior. (1997, p. 43).

Por meio da analise da narrativa € possivel encontrar a subjetividade dos
autores e as duplicidades irredutiveis, presentes nas personalidades inseridas nas

obras. Assim, pode-se afirmar que:

As personagens (...) ndo sdo apresentadas como subjetividades que
persistem idénticas a si mesmas, mas como personalidades que
congregam duplicidades irredutiveis, que se debatem perpetuamente
entre a ascensdo e a queda, a grandeza e a miséria, o sublime e o
grotesco. Nao s6 as personagens, mas também os narradores e 0s
proprios textos sdo metaforas das ambivaléncias carnavalescas
(SOUZA, 2003, p. 39).
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2.3 - A presenga do duplo em A Confissao de Lucio de Mario de Sa-Carneiro

Apos a apresentagao das principais caracteristicas inerentes a questdo do
duplo, bem como de diferentes concep¢des em torno do assunto e seus diversos
momentos nas obras literarias, buscaremos demonstrar a presenca do duplo em A
Confissao de Lucio. A seguir, serdo analisados tragos da presenga do duplo na

narrativa de Mario de Sa-Carneiro.

E notavel que Mario de Sa-Carneiro, escritor peculiar dentre as vanguardas
modernistas européias no inicio do século XX, tem sua obra inserida em uma
estética literaria denominada Sensacionismo. Tal corrente estética prima pela busca

da sintese de tudo, pela uniao em si de todas as formas de arte.

Esta nova estética foi cunhada pelo autor, juntamente com Fernando Pessoa,
e preconizava o sentir enquanto principio fundador de seu pensamento. De um
modo geral, S4-Carneiro desenvolveu formas expressivas pessoais, capazes de
manipular com destreza elementos diversos, como sinestesias inusitadas. Para

Massaud Moises, Sa Carneiro:

Poeta sempre e acima de tudo, inclusive nas obras em prosa, Sa-
Carneiro plasmou pela primeira vez em Lingua Portuguesa
realidades até entdo insuspeitas. Para tanto, violentou a ineficaz e
espartilhante gramatica tradicional e passou a usar uma sintaxe e um
vocabulario novos, que I|he permitissem manipular formulas
expressivas absolutamente pessoais, plasticas, maleaveis e aptas a
surpreender o fluxo das ondas oniricas, o vago, o alucinado, as
febres, o incéndio dos sentidos, a desmaterializacdo das coisas, a
materializagcdo das sensagdes, os sentimentos mais abstrusos e
sutis, as sinestesias mais inusitados, as associagbes mais
inesperadas. (1980, p.308)

O erotismo, na obra do autor, aparece imerso em um movimento dual: por um
lado ha o carater mortal dos seres humanos, a impossibilidade de se evitar a morte
e, por outro, ha a busca pela continuidade dos individuos, uma busca pela tentativa
de permanéncia. A busca de permanéncia se da devido a saudade/nostalgia da
continuidade perdida de cada um (BATAILLE, 1987. p.29). Dessa forma, pode-se
afirmar que a expressao artistica se da em decorréncia de um impulso em dire¢ao a

totalidade do ser e, consequentemente, de sua permanéncia.
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Especificamente a narrativa de A confissao de Lucio, em que ha a
confluéncia dos tragos anteriormente mencionados, pode-se ressaltar que Sa-
Carneiro retoma a problematica do mito da cisdo humana, a tematica do duplo. De
acordo com Araujo (2009), as questbes de ambiguidade emergem no livro

configurando uma busca pela esséncia das coisas.

As questbes de ambiguidade na obra A confissao de Lucio de Mario
de Sa-Carneiro, referentes as oposicdes fisicas e espirituais,
entronizadas pelos personagens e neles constituidas, podem ser
interpretadas como advindas da problematica metafisica, como o que
busca a esséncia das coisas (ARAUJO, 2009, p.70).

Outra questdo contida no livro que pode ser citada € a problematica
psicolégica, em sua dimensdo de estudo do espirito humano. Desta feita, Araujo
menciona que, partindo de um contexto sobrenatural e fantasioso, Sa-Carneiro volta-

se para o seu interior em busca de uma auto analise psiquica,

Como exemplo maior disso, tem se como principio originario da obra,
da confissdo, uma verdade inverossimil, um crime “sobrenatural”
cometido por Lucio, e, sua escritura, como processo posterior — apos
os dez anos de clausura-, um tentativa racional de elucidacdo dos
fatos, uma analise psicoldgica do ocorrido. (ARAUJO, 2009, p.70)

Questdes de casos psicoldgicos, como o “duplo”, o “eu”, o “outro” e o
“tripartido”, sdo evidenciadas por meio do triangulo amoroso existente entre os
personagens Ricardo, Marta e Lucio, que é envolto por questdes amorosas e de
amizade. Tais casos sdo evidenciados na figura de Marta, considerada pela autora
enquanto criacédo e extensao de Ricardo, que cria a personagem com a intengao de

realizar seu desejo, sua possessao, por Lucio. Portanto,

Consciente dos riscos na constatacdo de um processo de
espetacularidade entre vida e obra na analise do texto literario, pode-
se ousar dizer, a essa altura, que em A Confissdo de Lucio de Sa-
Carneiro esta sugerido como autor, a essa altura, em Lucio Vaz, e
refratado como personagem no duplo e em Marta. Lucio e Ricardo,
fragmentos de um, utilizam Marta, o feminino de Ricardo, como
recurso para satisfacdo dos seus anseios. Mas almeja-se o
impossivel, desejos metafisicos de incorporar um ao outro, de
possuir, dando valor extremo ao mistério, € ao mesmo tempo,
gerando repulsa por ser estranho e inaceitavel, conduzindo & morte
(ARAUJO, 2009, p.71).
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De acordo com Araujo, é possivel encontrar no livro de Sa-Carneiro tragos da
estrutura tripartite da psiqué, conforme Freud a concebeu. Tal estrutura € composta
por trés instdncias mentais: o “id”, o “ego” e o “superego”’. A primeira, o “id”,
corresponde a vida inconsciente, se passa em nosso interior, relacionando-se as
pulsées de vida e de morte. Ja 0 “ego” realiza a mediagdo entre os conflitos
relacionados a instancia psiquica e entre ambiente e individuo, sendo ligado,
sobretudo, a vida mental. Representando uma instancia repressora, o “superego”
simboliza a censura moral e os “bons costumes”. Ao realizar uma comparagao de
tais instancias com os personagens da novela de Sa-Carneiro, Araujo menciona a
seguinte correspondéncia: Lucio seria a proje¢do do “ego”, ao passo que aceita a
realidade, controlando seus impulsos. Ja Ricardo pode ser entendido como
“superego”; de modo que Marta seria correspondente ao “id”, em que ndo ha o

dominio da consciéncia e sim o dominio do prazer e do desejo.

Marta surge na trama correspondendo a necessidade de se efetivar a posse
de Lucio por Ricardo. Araujo alude a possibilidade de se encontrar o outro em Marta,
considerando que a personagem, ao evaporar, carrega também consigo Ricardo, o
que faz Lucio permanecer no plano real, constituindo-se, por sua vez, em uma

espécie de morto vivo.

E possivel notar na obra a figura de Marta como um ser dubio, concebida em
diversos momentos de maneira diferente, ora criadora, ora destruidora da vida,
companheira ideal ou encarnagdo do mal. Quando se relacionava com Marta, Lucio
notava que o beijo e as feigbes dela lembravam Ricardo, fato que o deixava
perplexo:

Assim, uma tarde de verao, lanchavamos no terrago, quando
Marta de subito _ num gesto que, em verdade, se poderia tomar por
uma simples brincadeira agarotada _ me mandou beija-la na fronte,
em castigo de qualquer coisa que |he dissera.

Hesitei, fiz-me muito vermelho; mas como Ricardo insistisse,
curvei-me trémulo de medo, estendi os labios mal os pousando na
pele...

E Marta:

_ Que beijo tado desengragado! Parece impossivel que ainda
nao sabia dar um beijo... Nao tem vergonha? Anda, Ricardo, ensina-
o tu...
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O beijo de Ricardo fora igual, exatamente igual, tivera a
mesma cor, a mesma perturbagdo que os beijjos da minha amante.
Eu sentir-o da mesma maneira. (SA-CARNEIRO,1995, p.92-93).

Pode-se entender que as divisbes duais entre o eu ideal e o eu real geram

outras identificagdes, em um processo em que ambos se fundem, mas também se

excluem. Assim, Ricardo-Marta e Lucio conseguem se unir, mas tal unido ocorre por

pouco tempo, pois logo ocorre a cisdo desta relacdo, com a morte do poeta e a

prisdo de Lucio.

O amor, portanto, nasce da amizade entre Ricardo e Lucio, de modo que

Marta parece ser uma criagao de Ricardo, como seu prolongamento feminino, para

que este pudesse possuir Lucio:

Uma noite, porém, finalmente, uma noite fantastica de branca,
triunfei! Achei-A... sim, criei-Al... criei-A... Els é s6 minha _
entendes? _ é s6 minhal... Compreendemo-nos tanto, que Marta é
como se fora a minha prépria alma. Pensamos da mesma maneira;
igualmente sentimos. Somos nos dois... Ah!l E desde essa noite eu
soube, em gldria soube, vibrar dentro de mim o teu afeto _ retribuir-
to: mandei-A ser tua! Mas, estreitando-te ela, era eu proprio quem te
estreitava... Satisfiz a minha ternura: Venci! E ao possui-la, eu sentia,
tinha nela, a amizade que te devera dedicar _ como os outros
sentem na alma as suas afeicdes. Na hora em que a achei _ tu
ouves? _ foi como se a minha alma, sendo sexualizada, se tivesse
materializado. E s6 com espirito te possui, materialmente! Eis o meu
triunfo... Triunfo inigualavel! Grandioso segredo! (SA-CARNEIRO,
1995, p.127).

O outro, o duplo (Marta), é criado justamente para que o amor possa unir a

ambos. O préprio crime de Ricardo, o qual consuma seu suicidio, significa também a

morte metaférica de Lucio, que passa a viver na prisdo, em um exilio dentro de si

préprio. Desta maneira, ao suicidar-se, Ricardo conduz Lucio (e Marta) a morte:

Morto, sem olhar um instante em redor de mim, logo me afastei
para esta vivenda rural, isolada e perdida, donde nunca mais
arredarei pé.

Acho-me tranquilo _ sem desejos, sem esperangcas. Ndo me
preocupa o futuro. O meu passado, ao revé-lo, surge-me como o
passado de um outro. Permaneci, mas ja ndo me sou. E até a
morte real, s6 me resta contemplar as horas a esgueirar-se em
minha face... A morte real _ apenas um sono mais denso... (SA-
CARNEIRO, 1995, p. 135).
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Ricardo é levado a criacdo de Marta devido a impossibilidade de se relacionar
amorosamente com outro individuo do mesmo sexo. E problematizada, neste
ambito, a questao da oposi¢gao feminino/masculino, a qual é forjada por meio de uma
sexualidade hibrida, que surge na trama como forma de solug¢ao alternativa para a

unido de individuos do mesmo sexo.

Dessa forma, Ricardo-Marta pode ser significado como a esséncia, o que se
procura se encontrar na travessia dos contrarios, e Lucio como a aparéncia,
enquanto individuo desperto, mas superficial. Na busca de si mesmo, Lucio se perde
em seu labirinto, evidenciando a dispersdo de seu “eu”, a desagregagao de sua
identidade.

Apesar dessa relagdo amorosa conturbada entre os trés personagens, que
culmina na morte propriamente dita de Ricardo e Marta e na morte, em vida, de
Ldcio, o que poderia ser visto como uma simples relacdo extraconjugal €, na
verdade, a possibilidade de realizagdo de um sentimento arrebatador (e reciproco)

de amor, amizade, compreens&o e admiragao, entre dois homens.

A figura da mulher aparece na novela como possibilidade de realizagdo, no
plano do real, desse sentimento cultivado pelos dois homens. Dessa forma, Mario de
Sa Carneiro utiliza-se da nogao de duplo e do mito do andrégino desenvolvido por
Aristéfanes, no Banquete de Platdo de modo a atualiza-lo.

Na obra do autor portugués, o “outro” parece ser capaz de completar a
natureza humana, ndo formado pelo seu oposto (o feminino), mas sim pelo
masculino. Mas de que maneira a completude se da pelo igual, e ndo pelo diferente?
A presenca feminina ndo € negada, pois aparece através de Marta, que nao
sabemos se existiu ou ndo. Criacdo de Ricardo ou nao, Marta constitui o lado
feminino de Ricardo? O feminino parece se revelar na obra de Mario de S& Carneiro
como o intermediario, o elo de realizacdo do desejo e do afeto de dois homens.
Nesse ponto, Marta (ou o feminino) cumpre um papel similar ao desempenhado por

Eros, de acordo com a visdo de Platao.

A analise dessa construgcédo alegdrica do mito do andrdgino € analisada no
capitulo terceiro desse trabalho, juntamente com os elementos que estruturam a

narrativa de Mario de Sa-Carneiro.
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CAPITULO Il — A confissdo de Lucio: Alegoria do Amor Platonico

3.1 - A estrutura da Narrativa

Apo6s a apresentacdo das principais questdes relativas ao do duplo, bem
como das diferentes concepgdes em torno do tema e sua multiplas manifestagdes
na literatura, buscaremos demonstrar a presenga do duplo em A Confissao de
Lucio.

Mario de Sa-Carneiro, escritor peculiar no contexto das vanguardas
modernistas europeias do inicio do século XX, acabou-se envolvendo com uma nova
forma de expresséo estético literaria que Pessoa denominou Sensacionismo. Tal
corrente estética prima pela busca de uma espécie de sintese sinestésica do real e
pela unido de todas as formas de arte.

Esta nova estética, cunhada pelo autor, juntamente com Fernando Pessoa,
preconizava o sentir enquanto principio fundador de seu pensamento. De um modo
geral, Sa-Carneiro desenvolveu formas expressivas pessoais, capazes de manipular
com destreza elementos diversos, como sinestesias inusitadas. Para Massaud
Moisés:

Poeta sempre e acima de tudo, inclusive nas obras em prosa, Sa-
Carneiro plasmou pela primeira vez em Lingua Portuguesa
realidades até entdo insuspeitas. Para tanto, violentou a ineficaz e
espartilhante gramatica tradicional e passou a usar uma sintaxe e um
vocabulario novos, que I|he permitissem manipular férmulas
expressivas absolutamente pessoais, plasticas, maleaveis e aptas a
surpreender o fluxo das ondas oniricas, o vago, o alucinado, as
febres, o incéndio dos sentidos, a desmaterializacdo das coisas, a
materializacdo das sensagbes, os sentimentos mais abstrusos e

sutis, as sinestesias mais inusitados, as associacbes mais
inesperadas. (1980, p. 308)

O erotismo, na obra do autor, aparece imerso num um movimento dual: por
um lado ha o carater mortal dos seres humanos, a impossibilidade de se evitar a
morte e, por outro, ha a busca pela continuidade dos individuos, pela tentativa de
permanéncia. A busca de permanéncia se da devido a saudade/nostalgia da
continuidade perdida de cada um. Dessa forma, pode-se afirmar que a expressao
artistica se da em decorréncia de um impulso em diregcao a totalidade do ser e,

consequentemente, de sua permanéncia.
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A intricada narrativa de A confissao de Lucio € composta por oito capitulos,
estruturados em torno de subdivisbes e pausas significativas, marcadas por uma
disposicao grafica elaborada, por espagos duplos, asteriscos ou linhas pontilhadas.
A narrativa tem seu inicio a partir dos esclarecimentos de um narrador autodiégetico,
que relata suas préprias experiéncias como personagem central da historia, além de
expor os motivos que o levaram a revelar tardiamente sua visao particular do que
participou. Declara que o que € narrado, mesmo que pareca inverossimil, € a mais

pura verdade:

Mas o que ainda uma vez, sob minha palavra de honra, afirmo é que
s6 digo a verdade. Nao importa que me acreditem, mas s6 digo a
verdade — mesmo quando ela é inverossimil.

A minha confissdo é um mero documento (SA-CARNEIRO, 1995,
p.17).

A narrativa é articulada pela memoria, que constantemente evoca cenas do
passado de modo disperso. As pausas e asteriscos podem ser interpretados como
estratégias para a divisdo tematica e como marcagbes da passagem do tempo,
como se o narrador s6 estivesse fixado, vislumbrado esquematizagbes e fragmentos

do que lhe o correu:
Marta, essa desaparecera, evolara-se em silencio, como se extingue
uma chama...

Aterrado, soltei um grande grito — um grito estridente, despedacgador
— e, possesso de medo, de olhos fora das 6rbitas e cabelos erguidos,
precipitei-me numa carreira louca... por entre corredores e saldes...
por escadarias...

Mas os criados acudiram.

... Quando pude raciocinar, juntar duas ideias, em suma: quando
despertei deste pesadelo alucinante, infernal, que fora sé realidade, a
realidade inverossimil — achei-me preso num calabougo do governo
civil, guardado a vista por uma sentinela... (SA-CARNEIRO, 1995,
p.130).

O mistério e o indefinido sdo confirmados e intensificados pelas linhas

pontilhadas, ampliando ainda mais as duvidas sobre o que efetivamente aconteceu.

Em A Confissao de Lucio as pausas sdo estratégicas, ou seja, ha momentos
em que o texto silencia e o espago em branco da folha exige a presencga do leitor. O
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aspecto simbdlico alegoérico da historia e a necessidade de intérprete ficam bastante
evidentes ja no prologo, quando o narrador, dirigindo-se a um narratario virtual,

afirma:

Em casos como o que tento explanar, a luz sé pode nascer de uma
grande soma de fatos. E s&o apenas fatos que eu relatarei e Desses
fatos, quem quiser, tire as conclusdes. Por mim, declaro que nunca o
experimentei. Endoideceria, seguramente (SA-CARNEIRO, 1995. p.
352).

Entre os estudiosos de Sa-Carneiro ha uma discussao sobre o género literario
no qual se enquadra A Confissao de Lucio. Maria Aliete Galhoz considera o texto
uma novela, outros como Dieter Woll, José Régio e Cabral Martins simplesmente
como uma narragdao. Como a obra do autor é polissémica ja apartir de sua estrutura,
acreditamos que toda a obra do escritor pode ser classificada, como pertencente ao
género lirico, dada a predominédncia mesmo em suas narrativas de aspectos
caracteristicos da expressao poética, como por exemplo a recorrente presenca de

um Eu.

Outro aspecto que torna o texto estudado bastante complexo em sua
elaboracao € a relagdo autor/narrador/leitor. Em uma narrativa que evidencia a
presenga de fragmentos autobiograficos, os dominios da realidade e da ficgdo, do
autor narrador se confundem e se misturam, como acontece no trecho, abaixo

transcritos da prépria Confissao:

Por 1895, ndo sei bem como, achei-me estudando Direito na
Faculdade de Paris, ou melhor, ndo estudando. Vagabundo da
minha mocidade, apds ter tentado varios fins para a minha vida e de
todos igualmente desistido sedento de Europa, resolvera
transportar-me & grande capital (SA-CARNEIRO, 1995, p.19).

Se pensarmos no discurso confessional do poema/novela carneriano,
podemos formular a seguinte hipotese: A Confissao de Lucio € sobretudo, uma

sintese alegorico-poética do pensamento estético de Sa-Carneiro.

Ha fatos que péem em relacao direta A confissao de Lucio e a vida de Mario
de Sa Carneiro. Ambos comecgaram a estudar direito e desistiram, foram a Paris
subsidiados pela familia e se revelam apaixonados e fascinados cidade. Ao leitor
comum, num primeiro momento, a novela pode parecer meramente um documento

pessoal de expressao de ideias e fatos, e ndo uma obra de arte de cunho ficcional.
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Mas é ai que encontramos o trabalho autoral. E na organizagdo estrutural da novela
que o autor aparece sem fundir-se com o narrador em primeira pessoa, mas sim,

dialogando com ele por meio através de seu préprio discurso.

A confissao de Lucio tem seu inicio com uma epigrafe de Fernando Pessoa.
O texto pessoano refere sealude questbes sobre o mistério da duplicidade do ser,
que, alias percorre toda, oferecendo-nos, assim, de antemaouma chave para sua
leitura: “[...] assim éramos obscuramente dois, nenhum de ndés sabendo bem se o
outro néo era ele-préprio se o incerto outro viveria...” (SA-CARNEIRO, 1995, p. 350).
Nela o autor ja parece apontar para um caminho possivel, como que direcionando o

leitor para uma forma de ler o relato que vira a seguir.

A epigrafe de Fernando Pessoa sintetiza tanto a estrutura da obra
carneriana quanto o projeto estético de Mario de Sa-Carneiro, pois explicita a
duplicidade que ira percorrer o texto, desde as personagens, até a propria
escritura, que nunca é clara, mas sempre dubia e nebulosa. D forma, o leitor ao
tomar contato com o texto, ja a partir da propria maneira como opera
estruturalmente seu texto, obriga o leitor a fazer escolhas, ou mesmo impde a

duvida como forma de (in)conclusgo.

A recorrente dificuldade em separar o eu do outro, pode ser vista a partir do
poema do préprio Sa-Carneiro. E possivel perceber o didlogo com a epigrafe de
Fernando Pessoa, pois ao citar a escritura do outro, acaba por voltar a sua propria
escritura. Assim demonstra na construgao do texto sua propria visao e conceito
de arte e vida. Eu ndo sou eu nem sou o outro/ Sou qualquer coisa de
intermédio:/Pilar da ponte de tédio/ Que vai de mim para o Outro (SA-CARNEIRO,
1998).

Tal questao pode ser vista na Confissao. Ao dar corpo fisico a Marta, para a
concretizacdo de seus desejos de posse, Ricardo cria um meio de ligagdo com os

outros “eus”, integrados em seu proprio ser.

Marta é Ricardo enquanto consciéncia psiquica e textual que busca
manifestar-se mediante seu desdobramento em outra personagem que
igualmente o represente e também participe da narrativa. Através do encontro
fisico/psiquico Ricardo consegue concretizar suas amizades e trazé-las para si. A

necessidade de criacdo de Marta é exemplificada nesse trecho:
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Uma noite, porém, finalmente, uma noite fantastica de branca,
triunfei! Achei-A... sim, criei-Al criei-A... Ela é s6 minha, entendes?, é
s6 minha! Compreendemo-nos tanto, que Marta € como se fora a
minha propria alma. Pensamos da mesma maneira; igualmente
sentimos. Somos nds dois... Ah!, e desde essa noite eu soube, em
gloria soube, vibrar dentro de mim o teu afeto retribuir-to: mandei-a
ser tua! (CARNEIRO, 1998, p.410-411).

Com ela, uma comunhao entre corpo e alma torna-se viavel:

Mas estreitando-te ela, era eu préprio que te estreitava... Satisfiz a
minha ternura: Venci! E ao possui-la, eu sentia, tinha nela, a amizade
que te devera dedicar — como os outros sentem na alma as suas
afeicdes. Na hora em que a achei, tu ouves? Foi como se a minha
alma, sendo sexualizada, se tivesse materializado. E s6 com espirito
te possui, materialmente! Eis o meu triunfo... Triunfo inigualavel!
Grandioso segredo! (CARNEIRO, 1998, p.410-411).

Neste sentido, Marta pode ser vista como um desdobramento efetivo de
Ricardo, uma espécie de ponte que possibilitara o encontro amoroso e erdtico
com Lucio. A narrativa tem seu inicio no momento em que Lucio explica o porqué

de sua declaracao tardia de inocéncia:

[...] eu venho fazer enfim a minha confissao: isto &, demonstrar minha
inocéncia”. “Talvez ndo me acreditem. Decerto que ndo acreditam.
Mas pouco me importa (SA-CARNEIRO, 1995. p. 351).

O narrador tem como marca e caracteristica discursiva a constante
exposicdo de uma justificativa antes mesmo de fazer seu relato, pois o
personagem Lucio parece nao ter consciéncia do que de fato ocorreu no dia em
que aparentemente foi responsavel pela morte de seu amigo Ricardo. No trecho
citado, o conflito presente na fala do narrador oferece indicios de que seu
discurso ndo condiz com a historia relatada, gerando, assim, um constante

embate inscrito na propria na elaboragao discursiva contraditéria do narrador.

O autor aparece no texto de Sa-Carneiro no proprio descrédito que o
narrador demonstra ter por seu relato. Tal descrédito € percebido em varios
momentos, através de situagbes e imagens pautadas por omissbes e
desencontros, pontuado por certo tom folhetinesco e cémico. A comicidade velada
€ nitida como nesse trecho, em que o narrador descreve o momento da morte de

Ricardo:
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E entdo foi o Mistério... o fantastico Mistério da minha vida... O
assombro! O quebranto! Quem jazia estiragado junto a janela ndo era
Marta_nao! _, era o meu amigo Ricardo... E aos meus pés_sim, aos
meus pés! Caira o seu revolver ainda fumegante!... (SA-CARNEIRO,
2002. p. 412).

A sensacao tragico-cOmica da um duplo tom ao relato, o que torna o texto
um espaco aberto que pode ser preenchido livremente imaginativo uma refinada
ironia aflora da confusdo provocada pela estranha ambiguidade do relato.

Segundo Bakhtin, a duplicidade estd na prépria relagcdo entre autor e
narrador: “Por tras do relato do narrador nés temos um segundo, o relato do autor
sobre o que narra o narrador e, além disso, sobre o proprio narrador” (BAKHTIN,
1988, p.118). Seguindo esta linha, pensamos que o trecho citado acima
representa duas vozes parcelas, a do narrador e sua verdade absurda, e o doque

trata ironicamente essa verdade.

O recurso da comicidade irbnica e debochada € constante nos trechos que
apontam para o dominio do autor. Nestes, o outro € reconhecido com clareza
quase direta, “destronando”, para usar um termo de Bakhtin, a fala de um
narrador patético, incapaz de reconhecer em sua propria fala a verdade que
busca. Tal questdo provoca constantemente o confronto entre discursos

narrativos.

Na manh& seguinte ao acordar, lembrei-me de que o poeta
me dissera esta estranha coisa:

_ Sabe vocé, Lucio, que tive hoje uma bizarra alucinagao? Foi
a tarde. Deviam ser quatro horas... Escrevera o meu ultimo verso. Sai
do escritério. Dirigi-me para o meu quarto... Por acaso olhei para o
espelho do guarda-vestidos e nao me vi refletido nele! Era verdade!
Via tudo em redor de mim, via tudo quanto me cercava projetado no
espelho. S6 ndo via a minha imagem... Ah! Nao calcula o meu
espanto... a sensacdo misteriosa que me varou... Mas quer saber?
Nao foi uma sensacao de pavor, foi uma sensacgéo de orgulho.

Porém, refletindo melhor, descobri que em realidade o meu
amigo me nao dissera nada disto. Apenas eu — numa reminiscéncia
muito complicada e muito estranha — me lembrava, ndo de que
verdadeiramente ele mo tivesse dito, mas de que, entretanto, mo
devera ter tido (SA-CARNEIRO, 1995. p.81).
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Na descricdo que Lucio faz de seu amigo Gervasio Villa-Nova, percebe-se
uma critica as vanguardas do inicio do século XX e aos absurdos que algumas

delas apresentavam como arte, provocando:

Era um dos seus scies de Gervasio Villa-Nova: elogiar uma pseudo-

escola literaria da ultima hora — o Selvagismo, cuja novidade residia
em seus livros serem impressos sobre diversos papéis e com tintas
de varias cores, numa estrambdética disposicao tipografia. Também_
e eis 0 que mais entusiasmava 0 meu amigo — 0s poetas e
prosadores selvagens, abolindo a idéia, ‘esse escarro’, traduziam as
suas emogdes unicamente em jogo silabico, por onomatopéias
bizarras: criando mesmo novas palavras que coisa alguma
significavam e cuja beleza, segundo eles, residia justamente em n&o
significarem coisa alguma... (SA-CARNEIRO, 2002. p.355).

A dupla orientacdo provocada pela descrigdo por parte do narrador das
pseudo vanguardas busca fazer uma critica aos modismos da época, e evoca o

conceito proposto por Bakhtin de bivocalidade do discurso narrativa:

[...] a palavra desse discurso € uma palavra bivocal especial. Ela
serve simultaneamente a dois locutores e exprime ao mesmo tempo
duas intencdes diferentes [.] Nesse discurso ha duas vozes, dois
sentidos, duas expressdes. Ademais, essas duas vozes estdo
dialogicamente correlacionadas, como se se conhecessem uma a
outra (como se duas réplicas de um dialogo se conhecessem e
fossem construidas sobre esse conhecimento mutuo), como se
conversassem entre si. O discurso bivocal € sempre internamente
dialogizado” (BAKHTIN, 1979, p.127).

Seguindo o mesmo parametro de duplicidade, sao inseridos outros textos
na narrativa carneiriana, como os da Balzac, Oscar Wilde e outros do proprio Sa-
Carneiro, estabelecendo-se um dialogo entre as referéncias externas e internas.
As referéncias sdo deformadas para que possam se inserir em outro corpo, dentro

de outro discurso.

Em determinado momento de A confissdo de Lucio, um desafio é
proposto ao protagonista: a exacerbagdo dos sentidos, por meio da volupia e
intensidade de sensagbes, para que consiga sair de seu estado de ceticismo e
letargia. Para isso, Ricardo tenta levar Lucio a vivenciar experiéncias plenas e,
como poeta, dar corpo sensivel a suas obras. Mas o narrador, sem condi¢des de
perceber o que Ihe foi proposto, faz apenas um relato do que ele mesmo julga

inverossimil em relagdo ao assassinato de Ricardo Loureiro e ao
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desaparecimento de Marta. O texto apresenta um embate de idéias no plano do
dentro da descrigdo que o narrador faz dos acontecimentos. Por varios
momentos, a narrativa € invadida por teses autorais sobre literatura, estética,
cultura, amor e erotismo. Mas Lucio, enquanto personagem nao € capaz de
entender essas reflexdes, que séo, na verdade, do autor no ambito de sua prépria
obra.

Sem essa compreensao, sé resta ao narrador o conflito, o choque com os
acontecimentos que relata, pois se nega a ler as entrelinhas numa recusa
constante de ver com clareza o que Ihe foi oferecido. Essa voz que nega e afirma
dentro da narrativa trava por consequéncia uma luta também com o leitor: sera
que ele é capaz de perceber o que o narrador nao percebe? Por varios momentos

o leitor é convidado a refletir:

Uma coisa garanto, porém: durante ela ndo deixarei escapar um
pormenor, por minimo que seja, ou aparentemente incaracteristico.
Em casos como o que tento explanar; a luz s6 pode nascer de uma
grande soma de fatos. E sdo apenas fatos que eu relatarei. Desses
fatos, quem quiser, tire as conclusdes. Por mim, declaro que nunca o
experimentei. Endoideceria, seguramente.

Mas o que ainda uma vez, sob a minha palavra de honra, afirmo é
que so digo a verdade. Nao importa que me acreditem, mas digo a
verdade_mesmo quando ela é inverossimil (SA-CARNEIRO, 2002, p.
352).

Lucio, na introdugéo a sua confissao, justifica ao leitor que seu relato sera
incoerente, mas que o leitor tomara por verdade o que achar plausivel e o convida
a interpretar os fatos. Assim, da-lhe o poder de analise e a oportunidade de
passar pela transformagdo que ele mesmo n&o alcangou. Seu relato, porém,
revela uma consciéncia plena, embora rejeitada como absurdo, do significado

multiplo e sensacionista do que chamamos realidade.

Na obra Problemas na poética de Dostoievski, Bakhtin esclarece a
diferenca entre o romance monoldgico e dialégico, apontando os graus de

interferéncia do autor na obra:

A consciéncia do criador do romance polifénico esta constantemente
presente em todo esse romance, onde é ativa ao extremo. Mas a
fungdo dessa consciéncia e a forma de seu carater ativo séo
diferentes daquelas do romance monolégico; a consciéncia do autor
nao transforma as consciéncias dos outros (ou seja, as consciéncias
dos herdis) em objetos nem faz destas definicbes acabadas a revelia.
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Ela sente ao seu lado e diante de si as consciéncias equipolentes
dos outros, tao infinitas e inconclusas quanto ela mesma. Ela reflete
e recria ndo um mundo de objetos mas precisamente essas
consciéncias dos outros com seus mundos, recriando-as na sua
auténtica inconclusibilidade (pois a esséncia delas reside
precisamente nessa inconclusibilidade) (BAKHTIN, 2002, p. 68).

Na confissdo de Lucio, essa inconclusibilidade das consciéncias permite o
questionamento da propria proposta autoral da obra. Mario de Sa-Carneiro
apresenta um texto no qual o embate entre narrador-personagem e o autor virtual
€ tado inconcluso quanto a prépria histéria, permanecendo em aberto para as

consciéncias que participam do jogo textual.

3.2 — Arte e volupia

Para melhor adequacao da analise da obra, optamos por dividi-la em duas
partes distintas: a primeira abrange o relato que vai até o encontro de Lucio e
Ricardo e que termina com a festa da americana; a segunda comeca apos o ritual
da orgia do fogo e segue até o fim da narrativa. Faremos neste sub-item a analise
da primeira parte, na qual Lucio se revela alheio a experiéncias amorosas ou

sensiveis, denotando uma espécie de negagao da eradtico.

A imagem nuclear e estética de Lucio é a do dandy cosmopolita, artista
incompreendido da modernidade, que vive em Paris a perambular pelo mundo de
cafés, bulevares e casas de teatro. Gervasio Vilanova atua na narrativa como seu
guia pelas rodas de artistas da época, mas sem se considerar pertencente ao

mesmo grupo de artistas do amigo. Como se pode ver:

Ah! Como Gervasio tinha razdo, como eu no fundo abominava essa
gente — os artistas. Isto é, os falsos artistas cuja obra se encerra nas
suas atitudes; que falam petulantemente, que se mostram
complicados de sentidos e apetites, artificiais, irritantes, intoleraveis.
Enfim, que sdo os exploradores da arte apenas no que ela tem de
falso e de exterior.

Mas, na minha incoeréncia de espirito, logo me vinha outra idéia:
“Ora, se os odiava, era ao final por os invejar e ndo poder nem saber
como ele...”

Em todo o caso, mesmo abominqndo-os realmente, o certo € que me
atraiam como vicio pernicioso (SA-CARNEIRO, 1995, p. 358).
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Lacio descreve Gervasio como um “grande artista falido, ou antes,
predestinado para a faléncia”, “seu corpo de linhas quebradas tinha estilizagdes
inquietantes de feminilismo histérico”, protétipo do “artista, sombranceiro e
esguio”, com seu “corpo de esfinge, talvez, em noite de luar’ (SA-CARNEIRO,
1995. p. 353). Na descrigao da personagem, a ambiguidade do ser e da narragao
ja toma vulto definido, pois o narrador nos leva a uma sensagcédo de nitida
confusdo de imagens: a Gervasio sao atribuidas caracteristicas masculinas e
femininas no mesmo corpo, e a narrativa parece desviar o foco da visao,

provocando- nos a sensagéo de que estamos vendo no mesmo ser.

No momento em que Gervasio apresenta a Americana a Lucio, num café
em que se encontrava um grupo de artistas e admiradores da arte, Lucio volta a

fazer referéncia a duplicidade esfingica de tudo o que o cercava:

Entretanto as cadeiras haviam-se deslocado e, agora, o escultor
sentava-se junto da americana. Que belo grupo! Como os dois perfis
se casavam bem na mesma sombra esbatidos — duas feras de amor,
singulares, pertubadoras, evocando mordoradamente perfumes
esfingicos, luas amarelas, crepusculos de roxiddao. Beleza,
perversidade, vicio e doenca (SA-CARNEIRO, 1995, p. 357).

A esfinge na mitologia € um monstro fabuloso com rosto de mulher, corpo
de ledo e asas de ave de rapina, que costumava propor enigmas, devorando
todos aqueles que nao os decifrassem. Gervasio e a Americana sdo aqui
apresentados como seres mistos e compostos, novamente um misto de

masculino e feminino.

As representagbes simbdlicas, no texto de Sa-Carneiro, desdobram-se
simultaneamente, desde a epigrafe de abertura até a ultima pagina da narrativa.
Desde o momento em que Lucio inicia a sua narragao até o encontro com Ricardo
ha uma teorizacado paralela da proposta sensacionista de arte, definida por Sa-

Carneiro como a concretizagido da voluptuosidade na arte.

A Americana torna-se porta-voz de uma estética concebida pelo autor, na
qual a literatura esta ligada, ou deve estar ligada, a uma experiéncia corporal, que
toda obra arte deva ser uma tentativa de captar o mundo através do corpo fisico e
psiquico. Dai o fato de a voluptuosidade ser tomada ndo como um conceito de
Arte, mas como uma Arte especifica, Diz a Americana :
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Acho que ndo devem discutir o papel da voluptuosidade na arte
porque, meus amigos, a voluptuosidade é uma arte _ e, talvez, a
mais bela de todas. Porém, até hoje, raros a cultivam nesse espirito.
Venham ca, digam-me: fremir em espasmos de aurora, em éxtases
de chama, ruivos de ansia (...) Assim, para todos, os prazeres dos
sentidos s@o a luxuria, e se resumem em amplexos brutais, em beijos
umidos em caricias repugnantes, viscosas (SA-CARNEIRO, 1995, p.
356).

O prazer que provém do erotismo € transposto para o fazer artistico e vai
tornando-se necessaria uma nova relagdo com o objeto artistico. Para isto, é
preciso ter uma consciéncia plena desse corpo sensorial, que Lucio nao
apresenta na narrativa, apesar de ter um espirito sensivel e predisposto a
utilizacdo desses elementos em suas obras. Lucio esta posicionado como
representacao da parcela de leitores e escritores que ficam a margem, no plano
superficial da arte, sem experimentar ou explorar o fazer artistico com os

sentidos.

Possivelmente, a arte para Sa-Carneiro € capaz de reconstituir por breve
momento a unidade perdida miticamente evocada por Platdo no Banquete. Vista
deste angulo, a novela de Sa-Carneiro se propée como um duplo do conhecido

dialogo platénico. Para Dion Macedo, tanto na literatura quanto na filosofia:

...0 Eros é discutido como elemento de ligacdo, de completude, de
reconstituicdo do ser humano com sua metade divina, espiritual, e
principio de geragcdo do belo e do bem. Impulsionando o dialogo
entre o humano e o divino, mas também entre os proprios homens.
(MACEDO, 2001, p.15).

O signo Eros s6 pode cumprir essa fungao de intermediar, se situado no
presente. No caso de Lucio, Eros apresenta-se latente, mas ndo é capaz de se
libertar nem de libertar o personagem, pois estes enquanto narrador, revela
extrema inseguranga em relagdo ao que narra. Permanece na duvida, na busca
teimosa e cega do que realmente se passou, e por isso oscila, questiona, declara
que o relato é inverossimil, justamente para que de alguma maneira convenga o
leitor r a si mesmo de que é o contrario do que parece. Até seu encontro com
Ricardo, Lucio revela-se totalmente apatico em relacdo a tudo o que diz respeito a
Arte, visto por ele apenas como espaco da fantasia. E o que demonstra o dialogo

com Gervasio:
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Na Porta Maillot, tomamos o tramway para Montparnasse,
comecgando Gervasio:

_ Entao, Lucio, que lhe pareceu a minha americana?
_ Muito interessante.

_ Sim? Mas vocé nado deve gostar daquela gente. Eu
compreendo bem. Vocé é uma natureza simples, e por isso...

_Ao contrario _ protestava eu em idiotice _, admiro muito
essa gente. Acho-os interessantissimos. E quanto a minha
simplicidade...

_ Ah, pelo meu lado, confesso que os adoro... Sou todo
ternura por eles. Sinto tantas afinidades com essas criaturas...como
também as sinto com os pederastas... com as prostitutas... Oh! E
terrivel, meu amigo, terrivel...

Eu sorria apenas. Estava ja acostumado. Sabia bem o que
significava tudo aquilo. Isto s6: Arte. (Grifo nosso) (SA-
CARNEIRO,1998)

Apesar de demonstrar algum sarcasmo com relagdo a Gervasio, Lucio se
mostra sem vontade de reagir ou expressar corretamente sua opinido, pois seu
pensamento ndo se conclui, pois € interrompido sem que esboce nenhuma reacgao.
Essa apatia percorre o relato do narrador até seu encontro com Ricardo na noite da
festa da Americana, intitulada A orgia do fogo, que leva Lucio a uma espécie de

transe, a vivenciar um alucinado ritual de passagem.
Para Maria Aliete Galhoz, a festa da “americana louca”:

Marca como que um climax do que pode atingir a sua alucinagao
sensorial, artificialmente tensa, esteticamente explorada, mas nao é
mais que um episddio que forma os sinais exteriores, percorridos a
capricho, de uma impossibilidade finalmente entrevista. Alegoria
traduzida no triangulo inexistente do autor — 0 eu -, Ricardo de Loureiro,
- 0 outro Marta — alma do outro mas criada para o amor que afinal una
eu e o outro — reduz-se a suspensao final do irresolavel. O outro, a
projecdo animica do outro, foram sacrificados para continuar a
preservacdo do eu. Mas, condicionando apenas a si-proprio, 0 eu
define-se como incompleto e o circulo, que se fechou, recomeca: ou
refaz a aventura e percorre de novo o reconhecimento de um elo entre o
eu, percebido real, e o outro, adivinhando ideal, aceitando o perigo de
confundir os limites proibitivos de ambos: ou abdica, reconhecendo-se
embora como um morto que persiste. (SA-CARNEIRO, 1963, p.87-88)

A partir dessa iniciagdo € que a narrativa de Sa-Carneiro desenvolve
efetivamente a alegoria do mito platénico do andrégino representado por Lucio,
Ricardo/Marta.
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3.3 - Ritual de Iniciagao: a Orgia do Fogo

Os rituais tem a pretensédo de introduzir seus iniciados em uma nova fase

como explica Mircea Eliade quando diz que,

[...] a maior parte das provas iniciaticas implicam de maneira mais ou
menos transparente, uma morte ritual se seguiria uma ressurreicao
ou novo nascimento. O momento central de toda iniciagdo vem
representado pela cerimbnia que simboliza a morte do nedfito e sua
volta ao mundo dos vivos. Mas o que volta a vida € um homem novo,
assumindo um modo de ser distinto. A morte iniciatica significa ao
mesmo tempo o fim da infancia, da ignoréncia e da condigéo
profana” (1958: 12).

A festa na casa da Americana caracteriza-se como um marco divisorio
dentro da narrativa, por representar o momento do encontro efetivo de Ricardo e
Ldcio. O ritual de iniciacdo transporta Lucio para um mundo sensual e
sensacionista, que se configura com fisico sensorial e materializada da
voluptuosidade como arte e do corpo como espago/palco onde se encena uma
linguagem que ndo diz a sensagao, mas que se confunde com a propria sensagao
que é.

Uma grande sala eliptica, cujo teto era uma elevadissima cupula
rutilante, sustentada por colunas multicolores em magicas volutas.
Ao fundo, um estranho palco erguido sobre esfinges bronzeadas, do
qual — por degraus de marmore rosa — se descia a uma larga piscina
semicircular, cheia de agua translucida. Trés ordens de galerias _ de

forma que todo o aspecto da grande sala era o de opulento,
fantastico teatro (SA-CARNEIRO,1995, p.58).

Todo esse cenario de fantasia descrito pelo personagem narrador leva,
também, o leitor a entrar nessa atmosfera de sonho e torna possivel que nesse
ambiente, coisas irreais acontecam como num passe de magica. A
voluptuosidade como arte ndo é mais mentira ou ficgdo, mas o proprio real no

corpo do signo.

Aqui se inicia um momento diferente na narrativa. O tom experimental
predomina e tudo é indicado como possibilidade: a voluptuosidade na arte, a
duplicidade original, comegam a ser colocadas em pratica. Diz a Americana :

Depois da ceia, é o espetaculo _ o meu Triunfo! Quis condensar nele
as minhas idéias sobre a voluptuosidade-arte. Luzes, corpos,
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aromas, o fogo e a agua — tudo se reunira numa orgia de carne
espiritualizada em outro! (SA-CARNEIRO, 1995, p.28).

A partir desse ponto a simbologia da agua e do fogo s&o chaves para a
leitura da obra. A metafora do fogo em Sa-Carneiro € recorrente e faz parte da
estética baseada na sensagao que ele constroi na A confissao de Lucio. A
presenga do fogo aparece por diversas vezes: Ricardo escreve Brasas, Lucio
escreve A chama, a festa da Americana é chamada A orgia do Fogo. Para Clara
Rocha (2002): “[...] o fogo € uma metafora do paradigma estético, onde o vago e o
intenso aparecem como qualidades primordiais, o ar e fogo sdo elementos de

suporte metaférico”. (ROCHA,1990, p.15).0 trecho abaixo evidencia tal afirmacao:

No palco surgiram trés dangarinas. Vinham de trangam soltas —
blusas vermelhas |hes encerravam os troncos, deixando-lhes os
seios livres, oscilantes. Téneus gazes rasgadas |lhes pendiam das
cinturas. Nos ventres, entre as blusas e as gazes, havia um intervalo
— um cinto de carne nua onde se desenhavam flores simbdlicas.

As bailadeiras comegaram as suas dangas. Tinham as pernas nuas.
Volteavam, saltavam, reuniam-se num grupo, embaralhavam os seus
membros, mordiam-se nas bocas... (SA-CARNEIRO, 1995, p.362).

Nao foi a visdo da nudez das emissarias do sexo que despertou o
imaginario sexual de Lucio, mas sim o sonho que essas bailarinas promoveram.
Contudo, o fogo é um elemento fundamental. Na Orgia do Fogo, a agua e o fogo
convivem quase sexualmente numa relacdo de contrarios que vai culminar,

simbolicamente, na morte:

... Ao som de uma musica pesada, rouca, longinqua — ela surgiu, a
mulher fulva...

E comecgou dangando...

Envolvia-a uma tunica branca, lestada de amarelo. Cabelos soltos,
loucamente. Joias fantasticas nas maos; e os pés descalco,
constelados...

Ai, como exprimir os seus passos silenciosos, umidos, frios de cristal;
o marulhar da sua carne ondeando; o alcool dos seus labios que,
num requinte, ela dourara — toda a harmonia esvaecida nos seus
gestos; todo o horizonte difuso que o seu rodopiar suscitava,
nevoadamente...

Entretanto, ao fundo, numa ara misteriosa o fogo ateara-se...

Vicio a vicio a tunica |lhe ia resvalando, até que, num éxtase abafado,
socobrou a seus pés... Ah! Nesse momento, em faze a maravilha que
nos varou, ninguém pode conter um grito de assombro...
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Quimérico e nu, o seu corpo subtilizado, erguia-se liturgico entre mil
cintilagcdes irreais. Como os labios, os bicos dos seios e 0 sexo
estavam dourados — num ouro palido, doentio. E toda ela
serpenteava em misticismo escarlate a querer-se dar ao fogo...

Mas o fogo repeli-a ....

Entdo, numa dultima perversidade, de novo tomou os véus e se
ocultou, deixando apenas nu o sexo aureo — terrivel flor de carne a
estrebuchar agonias magentas..

Vencedora, tudo foi lume sobre ela...

E, outra vez desvendada — esbraseada e feroz, saltava agora por
entre labaredas, rasgando-as: emaranhando, possuindo, todo o fogo
bébado que a cingia.

Mas finalmente, saciada apds estranhas epilepsias, num salto
prodigioso, como um meteoro — ruivo meteoro — ela veio tombar no
lago que mil lampadas ocultas esbatiam de azul cendrado. (SA-
CARNEIRO, 1995, p. 35)

Entao foi a apoteose:

Toda a agua azul, ao recebe-la, se volveu vermelha de brasas,
encapelada, ardida pela sua carne que o fogo penetrara... E numa
ansia de se extinguir, possessa, a fera nua mergulhou... Mas quanto
mais se abismava, mais era lume em seu redor...

... Até que por fim, num mistério, o fogo se apagou em ouro e, morto,
o seu corpo flutuou heraldico sobre as aguas douradas — tranqilas,
mortas também... (SA-CARNEIRO, 1995, p. 35)

A imaginagao narrativa de Sa-Carneiro transmite aqui a sensagdo de um

ser que vive em sonhos, em meio a fantasmaticas do seu desejo reprimido. Lucio,

ao descrever a performance da Americana, busca levar juntamente com ele a um

transe iniciatico o que faz da relagao com o outro a prépria comunhao com aquilo

que é duplicado. O relato apresenta grande poder visual e sensitivo. Para Fatima

Gomes,

Nesta orgia, o fogo é sexualizado, penetra na agua, possui-a, mas €
possuido pela “fera nua”, de cabelos cor de fogo. Nesta encenagéo
fantastica de luxuria, o fogo é falico, possui e € possuido pela
bailarina e, por fim, possui a agua, que “se volveu vermelha de
brasas”, quando a bailarina em fogo nela mergulhou. A imagem final
da bailarina flutuando nas aguas “tranquilas, mortas também”
reenvia-nos para o isomorfismo da agua e da morte, mas com uma
particularidade importante que ¢é introduzida pela agao do fogo.

Este “fogo bébado”, que se impde tao vivamente como um fogo
sexual, transfigura-se no fogo purificador que sacrifica, “numa ara
misteriosa”, a bailarina que “serpenteava” tentadoramente: o fogo
purificador consome, simbolicamente, a bailarina, que é recebida
pelo outro elemento purificador, a agua. Esta “orgia do Fogo”,
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sensual e provocadora, mais uma vez exalta, a virtude dos valores
espirituais que a caracterizam (GOMES, 2006, p.185).

O Fogo é o meio de ascensdo para esse mundo de transcendéncias é
sinbnimo de superioridade e distingdo, como se verifica, por exemplo no seguinte
trecho: “Marta, essa desaparecera, evolara-se em siléncio, como se extingue uma
chama...” (SA-CARNEIRO, 1995, p.37).

Logo, o fogo em Mario de Sa-Carneiro ndo serve tanto para expressar o
calor da paixdo ou a combustdo do amplexo carnal, mas precisamente, o ideal
amoroso da fusdo. Assim, por diversas vezes desenvolve, nas suas narrativas ou
nos poemas, a idéia de um encontro entre dois amantes que de tao perfeito os
unisse numa so6 alma. Esta comunh&o total sé seria possivel através duma fuséo

(mais uma vez a metafora do fogo esta implicita) volatilizante e purificadora.

3.4 — A relacao Ricardo/Lucio como alegoria do amor (Eros) platénico

Apresentados por Gervasio, Lucio e Ricardo logo se identificaram pelo
gosto literario e estilo de vida muito parecidos. Ambos eram artistas, néo
trabalhavam, ndo tinham familia, frequentavam os mesmos lugares, divertiam-se
com as mesmas coisas. Seguiam o ideal de dandy tal como exposto
anteriormente. Ricardo assim se descreve sua versdo de um cotidiano que fuja de

padrdes convencionais:

Dentro da vida pratica também nunca me figurei. Até hoje, aos vinte
e sete anos, ndo consegui ainda ganhar dinheiro pelo meu trabalho.
Felizmente ndo preciso... E nem mesmo cheguei a entrar nunca na
vida, na simples Vida com V grande — se prefere. E curioso: sou um
isolado que conhece meio mundo, um desclassificado que nao tem
uma divida, uma ndédoa — que todos consideram e que no entanto em
parte alguma é admitido (SA-CARNEIRO, 1998, p.25).

A vida de Ricardo era feita de incoeréncias e a maior delas fica explicita

quando ele declara seu desejo de ser mulher:

E lembra-me um desejo perdido de ser mulher _ ao menos para isto:
para que, num encantamento, pudesse olhar as minhas pernas nuas,
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muito brancas, e escoarem-se, frias, sob um lencol de linho...(SA-
CARNEIRO,1995. p.32)

Ricardo ja demonstra em suas falas e reflexdes uma consciéncia muito

forte da androginia, da dualidade, do conflito original do ser humano. Assim,

transmite a Lucio suas inquietagdes e desejos ocultos, na tentativa de convencé-

lo ao questionamento:

De resto, no caso presente, que podia valer a noite fantastica em
face do nosso encontro — desse encontro que marcou o principio da
minha vida?

Ah! Sem duvida amizade predestinada aquela que comegava num
cenario tado estranho, tdo perturbador, tdo dourado... (SA-
CARNEIRO, 1995, p.45)

Para Ricardo a vida sé pode existir como arte, ou seja, num espago utdépico

em que a ficcdo se encerra e onde seus desejos, sonhos e delirios podem

concretizar-se:

Garanto-lhe, meu amigo, todas as ideias que lhe surjam nas minhas
obras, por mais bizarras, mais impossiveis _sdo, pelo menos em
parte, sinceras. Isto é: traduzem emog¢des que na realidade senti;
pensamentos que na realidade me ocorrem sobre quaisquer
detalhes da minha psicologia. Apenas o que pode suceder é que,
quando elas nascem, ja venham literalizadas... (SA-CARNEIRO,
1995, p.42).

A literatura € um palco de possibilidades, nela € possivel minimizar a

mediacao entre sujeito e objeto, porque a palavra literalizada é capaz de tornar

objeto uma sensagao e um signo, huma nova sensacao, tal como o erotismo dos

corpos traz a sensagao plena da reconstituigdo androgénica. Para Ricardo, entéo, o

erotico é arte, e arte é sempre erética, porque ambos sdo fonte de saciedade e

plenitude:

A amizade maxima, para mim, traduziar-se-ia unicamente pela maior
ternura. E uma ternura traz sempre consigo um desejo caricioso: um
desejo de beijar... de estreitar... Enfim: de possuir!

... forcoso me seria antes possuir quem eu estimasse, ou mulher ou
homem. Mas uma criatura do nosso sexo, ndo podemos possuir.
Logo eu so6 poderia ser amigo de uma criatura do meu sexo, se essa
criatura ou eu mudassemos de sexo (SA-CARNEIRO, 1995. p.56).
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Deixar-se possuir pelo Eros é promover a reintegragdo do corpo cindido
com sua parte outra. Ricardo propde que a unido amorosa se estabelega para

que sua alma se integre com a alma do outro, num movimento de completude:

. assalta-me sempre um desejo violento de as morder na bocal
Quantas vezes néo retrai uma ansia de beijar os labios de minha
mae...

Entretanto estes desejos materiais _ ainda |he n&o disse tudo _ n&o
julgue que os sinto na minha carne; sinto-os na minha alma. S6 com
a minha alma poderia matar as minhas ansias enternecidas. S6 com
a minha alma eu lograria possuir as criaturas que advinho estimar —e
assim satisfazer, isto &, retribuir as minhas amizades (SA-
CARNEIRO, 1995, p.59).

Em A confissao de Lucio, Sa-Carneiro alegoriza, por meio dos pares
Ricardo-Marta e Lucio-Marta, o encontro entre ambos os sexos (masculino e
feminino) no mesmo corpo. Procura ressaltar que o desejo ou a lembranga da
androginia € inerente a todos ndés e que a busca pelo outro € um movimento inato
que quer se eternizar, embora s6 possa se concretizar por breves instantes na
consumacgao da posse eroética do outro, seja essa posse entre homem e mulher ou
entre seres do mesmo sexo. Assim, as personagens seguem um padrao descritivo
de dualidade, como vimos na descrigao feita por Lucio de Gervasio, e agora na de

Ricardo:

As suas feicbes bruscas haviam-se amenizado, acetinado -
feminilizado, eis a verdade — e, detalhe que mais me impressionou, a
cor dos seus cabelos esbatera-se também. Era mesmo talvez desta
ultima alteracado que provinha, fundamentalmente, a diferenca que eu
notava na fisionomia do meu amigo — fisionomia que se tinha
difundido (SA-CARNEIRO, 1995, p.60).

As descricbes dubias e imprecisas aparecem desde o inicio da narrativa,
mas apos a festa da Americana tornam-se mais intensas e afetam também a
propria estrutura do texto de Sa-Carneiro. A partir do momento em que as
personagens Lucio e Marta se encontram, arma-se uma cena que simula a
passagem do narrador e o do leitor por um portal capaz de leva-los a um mundo
irreal, mas contraditoriamente instalado na realidade, mundo intervalar, onde tudo

pode acontecer. E o que nos parece revelar este trecho:



70

Cheguei. Um criado estilizado conduziu-me a uma grande sala
escura, pesada, ainda que jorros de luz a iluminassem. Ao entrar,
com efeito, nessa sala resplandecente, eu tive a sensagao que
sofremos se, vindos do sol, penetramos numa casa imersa em
penumbra.

Fui pouco a pouco distinguindo os objetos... E, de subito, sem saber
como, num rodopio nevoento, encontrei-me sentado em um sofa,
conversando com o poeta e a sua companheira... (SA-CARNEIRO,
1995, p.60).

Apos essa entrada num mundo de possibilidades questionaveis, mas
ilimitadas, a novela passa a revelar seu proposito de estabelecer entre as trés
personagens centrais, Lucio, Marta e Ricardo a uma alegorizagdo do mito do
androgino, tal como proposta por Platdo em O Banquete. Lucio passa a ser
testado, intuido, levado a participar de situagdes que o levem a tornar-se

consciente de sua androginia.

Ricardo € o deflagrador desse processo e oferece, a Lucio e ao leitor
durante toda a narrativa, questionamentos e situacdes destinadas a despertar a
metamorfose para o efetivo encontro entre autor e leitor, narrados necessaria
para o efetivo encontro entre autor e leitor, narrador e personagem, Lucio e Marta,
Lucio e Ricardo, enfim, entre o Eu e seu Outro plenificador, entre ficcdo e

realidade:

Na manha seguinte ao acordar, lembrei-me de que o poeta me
dissera esta estranha coisa:

_ Sabe vocé, Lucio, que tive hoje uma bizarra alucinagdo? Foi a
tarde. Deviam ser quatro horas... Escrevera o meu ultimo verso. Sai
do escritério. Dirigi-me para o meu quarto... Por acaso olhei para o
espelho do guarda-vestidos e ndo me vi refletido nele! Era verdade!
Via tudo em redor de mim, via tudo quanto me cercava projetado no
espelho. S6 ndo via a minha imagem... Ah! Nao calcula o meu
espanto... a sensagao misteriosa que me varou... Mas quer saber?
Nao foi uma sensagdo de pavor, foi uma sensacgéo de orgulho. (SA-
CARNEIRO, 1995, p.81).

No mesmo momento em que Ricardo ndo consegue ver seu reflexo no
espelho, Lucio e Marta encontravam-se para viver mais uma de suas tardes de
encontro amoroso. O toque, o cheiro, o prazer vindo do erotismo dos corpos faz

com que Lucio se sinta saciado.
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A alegorizagédo que figura o encontro entre Ricardo/Marta, Marta/Lucio e
Ricardo/Lucio remete-no as trés situagdes de Androginia original, tal como

exposta por Platdo e ja discutida no capitulo um desse trabalho.

Mario de Sa-Carneiro coloca em Ricardo/Marta a formagado do andrégino
original de Platdo, em Marta/Lucio a metafora da cis&o, e Ricardo/Lucio o
encontro das “partes” que se reconstituem por meio do encontro erético. O amor
(Eros) aparece aqui entdo como meio, intermediario dessa recomposi¢cao
alegdrica. Nota se a alegoria aqui é entendida como expressdao de uma idéia
através de uma imagem, um quadro, um ser vivo. Metafora expandida com

significado diverso daquele diretamente enunciado.

Sa-Carneiro utiliza entdo tanto a alegoria para pér em concreto sua nogao
de Eros e de Androginia. Essa nogao remete a O Banquete de Platdo, mas com a
diferenca de que o Eros em Sa Carneiro ndo expressa a procura ativa do
androginato, mas o desejo de consciéncia desse androginato original. O que

segundo Fatima Gomes é um:

[...] regresso ao estado de indiferenciagdo prépria da infancia,
anterior a consciéncia (a “queda” adamica, a escala do individuo).
Dai a diversificagdo dos géneros(...), no fundo, um meio de anular a
diferenciacao sexual. Da também a proliferacao, a par da imagem da
mulher voraz, de mulheres “neutralizadas”, mulheres cuja
identificagdo sexual ndo se evidencia: sdo as amas, a real e as
imaginarias; sdo as bailarinas andnimas, marcadas pela ambiglidade
da descricdo fisica, descricdo que, neste caso, nos pode fazer
entrever o hermafroditismo de algumas estatuas gregas de
sexualidade ambigua; ou entdo, sdo as amantes que sao so voz,
amantes de “carne inexistente”. O mito do andrégino, a fusdo ou
indivisao inicial do feminino e do masculino, revela-se na obra de Sa-
Carneiro pelo desejo de regresso a um estado indiferenciagao uterino
e sintetiza-se no complexo da “crianca eterna” (2006, p.39).

A descrigao das trés bailarinas de A confissdo de Lucio é exemplo disto:
a primeira tinha as “pernas talhadas em aurora”; a segunda “tinha o tipo
caracteristico da adolescente pervertida” e as suas pernas eram “escalavradas de
musculos, de durezas- masculinamente”; e a terceira evocava “misticismos” e
morte. As trés simbolizam, na ambiguidade de sua indiferenciagédo genérica e
sexual o encontro entre os grandes momentos da vida humana: comego (aurora),
meio (adolescéncia pervertida e a maturidade muscular e densa) e fim

(misticismos e morte).
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O desejo de “regresso ao utero” e o “complexo da crianga eterna” sao
icones dessa mutilacdo que o nascer impde, ao provocar a separaciao da

constituicao esférica e integrante que é a relagdo mae e filho na gestacgéo.

Essa falta original para Sa-Carneiro é tdo extremada que leva todo ser
humano a buscar por anula-la. Dai nossa intensa insatisfagcdo, que s6 alcanca
saciedade por breves momentos: na relacéo erética e no movimento voluptuoso e
integrador da arte. Principalmente na literatura que € o lugar onde a palavra tem a
pretensdo de eliminar o carater mediador de todo signo, capaz de promover a

comunhao e o contato da multiplicidade sensivel com a unidade do ser.

A obra de Sa-Carneiro constréi, ou melhor, desconstrdi essa mediagao ao
dar plasticidade sinestésica a suas descrigdes. Cria encontros verbais que
transformam os objetos e seres ndo em imagens, mas em pura sensacgao.
Expressdes como Prazer arrepiado, vago calafrio de beleza, poema de bronze,
beijos umidos, agua translucida, cores ululantes, aroma denso de crime, vicio
platinado, carne esplendida de sol s&o jun¢des que nos permitem encapsular a

multiplicidade sensacionista do real na casca de noz do verbo sintetizador.

A narrativa é amplamente permeada de sinestesias em movimentos
simultdneos que conduzem o leitor a vivenciar o conflito, o desejo, a duvida, o
medo, 0 amor, a angustia e todas as sensagdes que o narrador relata ter sentido.
Permite, assim, que o leitor possa entender o relato que o préprio narrador nunca
entendeu, lavando o ir muito além do que o texto diz, passado pela transformagéao
proporcionada pela exacerbacdo dos sentidos, que Lucio, no final, reprime e
recusa ao se revelar incapaz de reconhecer seu duplo original no par androgino
Ricardo/Marta.

Na fala da Americana, a experiéncia fisica da sensacéo é comparavel ao

prazer que provém do sexo,

Eu confesso-lhes que sinto uma verdadeira excitagdo sexual — mas
de desejos espiritualizados de beleza — ao mergulhar as minhas
pernas todas nuas na agua de um regato, ao contemplar um braseiro
incandescente, ao deixar 0 meu corpo iluminar-se de torrentes
elétricas, luminosas... Meus amigos, creiam-me, ndo passam de uns
barbaros, por mais requintados, por mais complicados e artistas que
presumam aparentar! (SA-CARNEIRO, 1995, p.24).
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A adjetivagédo impressionista do trecho acima caracteriza um estilo, em que a

figura dominante €& a sinestesia. Para que multiplicidade do instante seja

encapsulada, o autor utiliza cores e efeitos tonais, também uma espécie de

pontilhismo verbal em que substantivos e adjetivos fragmentam o real, fazendo dela

um complexo imaginativos em que realidades diferentes se conjugam e o concreto e

0 abstrato se fundem sensacionisticamente.

A propria narrativa em A confissdo de Lucio &€, como ja dissemos,

duplicada, e suas personagens cindidas conscientes dessa divisdo das

personagens. Alguns conscientes dessa duplicidade inerente a todo ser humano,

como Ricardo/Marta e outros inconscientes como Lucio. Uma personagem que se

torna ponto de discordia entre a mensagem que Ricardo pretende passar a Lucio,

que é Sérgio Warginsky.

Sérgio permeia a narrativa de Lucio como um incbmodo constante todo vez

que citado,

Era um belo rapaz de vinte e cinco anos, Sérgio Warginsky. Alto e
elancado, o seu corpo evocava o de Gervasio Vila-Nova, que, ha
pouco, brutalmente se suicidara, arremessando-se para debaixo de
um comboio. Os seus labios vermelhos, petulantes, amorosos,
guardavam uns dentes que as mulheres deveriam querer beijar — os
cabelos de um loiro arruivado caiam-lhe sobre a testa em duas
madeixas longas, arqueadas. Os seus olhos de penumbra aurea,
nunca os despregava de Marta — devia-me lembrar mais tarde.
Enfim, se alguma mulher havia entre nds, parecia-me mais ser ele do
que Marta. (Esta sensacdo bizarra, alias, sé depois é que eu
reconheci que a tivera. Durante este periodo, pensamentos alguns
destrambelhados me vararam o espirito) (...)

Sérgio tinha uma voz formosissima — sonora, vibrante, esbraseada.
Com a predisposi¢gdo dos russos para as linguas estrangeiras,
fazendo um pequeno esforgo, pronunciava o portugués sem o mais
ligeiro acento. Por isso Ricardo se aprazia muito em Ihe mandar ler
0S seus poemas que, vibrados por aquela garganta adamantina, se
sonorizavam em auréola.

De resto era evidente que o poeta dedicava uma grande simpatia ao
russo. A mim, pelo contrario, Warginsky s6 me irritava — sobretudo
talvez pela sua beleza excessiva —, chegando eu a nio poder
retrair certas impaciéncias quando ele se me dirigia (SA-
CARNEIRO, 1995, p.62).

Lucio demonstra aqui certa inveja, despeito e ciume de Sérgio, por ser tao

belo e por ele ter a atengcdo e o carinho de Ricardo. A beleza de Sérgio provoca

desejo: desejo do belo que para Platdo e para Sa-Carneiro, constitui uma mediagéo



74

com o Bem, porque o belo atrai o desejo amoroso. Isso porque o belo € a unica ideia
cuja apreensao nédo é puramente intelectual, mas acessivel, sobretudo, aos

sentidos.

Lucio ao concluir que Sérgio também é amante de Marta e que supostamente
Ricardo sabe de todas essas “trai¢cdes”, afasta-se numa tentativa de negar toda
relagdo que mantiveram através de Marta. Sérgio passa a ser um quarto elemento
que reforga e obriga Ricardo a mostrar a unido original ja que Lucio se recusa a
despertar. O conflito entre a consciéncia e inconsciéncia é finalizado com a entrada
de Sergio e obriga Ricardo a deflagrar sua proposta de possuir os amigos a quem
ele dedicava ternuras e afetos através de Marta. Nao s6 a Lucio, mas todos a quem

ele desejasse.

O texto de Sa-Carneiro apresenta uma construgcdo da Alegoria do Eros
Platonico para dizer que o erdtico além de recompor por breves momentos a
unidade perdida no nascimento € também um movimento da arte. Que a arte como

expressao sensorial € também construgao erética impulsionada pelo desejo.
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Consideragodes finais

Ao longo de nossa analise, pudemos constatar que, Mario de Sa-Carneiro
elaborou em A Confissdao de Lucio uma alegoria do amor Platénico utilizando o
conceito de duplicidade inerente a todo ser humano e presente no mito do

androgino.

Notamos que varios estudos ja abordaram a novela de Sa-Carneiro como
exemplo do duplo na literatura, mas sem se deter nesta alegorizagdo do amor (Eros)
como mediador entre essa duplicidade que abrange as personagens e também o

texto carneiriano.

Nossa analise expds como essa construgado faz parte de um projeto estético
preconizado por Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro denominado
sensacionismo ou estética da sensacéo, ja que para Sa-Carneiro o fundamento de
toda arte é aproximar o leitor do texto por meio da construcdo de sinestesias
destinadas a sensibilizar a palavra e, assim, eliminar a mediagéo entre sujeito e

objeto.

A obra do autor & polissémica ja a partir de sua estrutura, no qual
encontramos aspectos do género lirico, dada a predominancia de tragos

caracteristicos da expressao poética, mesmo em suas narrativas.

Na elaboragdo da alegoria, do amor pelo duplo, Sa-Carneiro, transporta o
conceito de androginia para as personagens centrais da narrativa por meio dos
pares Ricardo-Marta e Lucio-Marta, e procura ressaltar que o desejo ou a lembrancga
da androginia € inerente a todos nds e que a busca pelo outro € um movimento
inato, que quer se eternizar, embora s6 possa se concretizar por breves instantes na
consumacgao da posse erotica do outro, seja essa posse entre homem e mulher ou

entre seres do mesmo sexo.

A mesma sensacio de saciedade promovido por Eros na relagdo amorosa é
apreciado como movimento da arte. Constatamos que na proposta de Sa-Carneiro a
estética da sensagao é promovida também pelo erdtico, por levar o observador/leitor
a experenciar a atenuagdo mediadora da palavra, o que provoca um quase

identificacdo do objeto contemplado com o signo.
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