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Resumo

Don Juan é o personagem central da peca El Burlador de Sevilla y EI Convidado de
Piedra, criada pelo religioso espanhol Frei Gabriel Téllez (ou Tirso de Molina), em
principios do século XVII, na Espanha. No entanto, seguindo seu destino de multiplas
conquistas, Don Juan ndo se satisfez em ocupar a mente de um Unico autor e, ao longo
dos séculos, tem sido reinventado a tal ponto que os estudiosos atribuiram-lhe a
classificacdo de “mito literario”. Desta forma, através do instrumental teérico fornecido
pela metodologia da Literatura Comparada (que ocupa-se, entre outros conceitos, das
definices de “tema”, “motivo” e “mito”), o objetivo do presente trabalho é
proporcionar um encontro entre o0 “mito de Don Juan” e A Emparedada da Rua Nova,
obra criada pelo escritor Joaquim Maria Carneiro Vilela, no final do século XIX, uma
vez que tal romance adequa-se, perfeitamente, ao que Jean Rousset (apud DE GREVE
1995 : 66) estabeleceu como a “estrutura triangular do mito de Don Juan”, composta
pelo “grupo de mulheres”, pelo “morto” e pelo “her6i”. A partir de tal circunstancia

confirma-se mais uma conquista do Burlador de Sevilla ou do Don Juan da Rua Nova.

Palavras- chave: Mito literario, Don Juan, A Emparedada da Rua Nova.



Abstract

Don Juan is the central character of the play El Burlador de Sevilla y ElI Convidado de
Piedra, created by the Spanish monk Frei Gabriel Téllez (or Tirso de Molina) in the
early 1600s, in Spain. However, following his fate of multiple conquests, Don Juan was
not satisfied in occupying the mind of only one author and, throughout the centuries,
has been reinvented to such extent that researchers had attributed to him the
classification of "literary myth". In that case, through the theoretical instrument supplied
by the methodology of Comparative Literature (which concerns, among others
concepts, the definitions of "subject”, "motive"” and "myth™), the objective of the present
work is to provide an encounter between the "myth of Don Juan™ and A Emparedada da
Rua Nova, opus created by the writer Joaquim Maria Carneiro Vilela, in the late 19th
century , considering that such romance is adjusted perfectly to what Jean Rousset's
(apud DE GREVE 1995: 66) established as the "triangular structure of the myth of Don
Juan", composed by the "group of women", by the "dead man" and the "hero". From
such circumstance, one more conquest of the Burlador de Sevilla or the Don Juan da

Rua Nova is confirmed.

Key- words: Literary myth, Don Juan, A Emparedada da Rua nova.
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INTRODUCAO

Em apresentagdo ao romance A Emparedada da Rua Nova, do escritor
pernambucano Joaquim Maria Carneiro Vilela, Lucilo Varejao Filho (2005: 13) propde

a seguinte questéo:

Apesar de tdo extensa obra e de tdo ativa vida jornalistica e
literaria, Carneiro Vilela anda, na verdade, bastante esquecido
pelos estudiosos da nossa literatura. [...] Que havera na obra do
autor da Emparedada que a mantém longe das seducbes dos
nossos pesquisadores e dos nossos criticos? Sempre tdo
voltados para os aspectos formais das obras literérias, sera a
linguagem vileliana o que causa repulsa a esses criticos e
pesquisadores? Considerando a riqueza das tramas dos seus
romances, ha que indagar: ndo tera conseguido Carneiro Vilela
alcancar aquele equilibrio fundamental entre a criacdo de suas
historias e a linguagem de que se serviu [...]? Eis ai, cremos
nos, um apaixonante tema de estudo e de pesquisa e que podera
talvez dar-nos a real dimensdo do romancista.

A extensdo do trecho citado justifica-se pela maneira que esclarece (e questiona)
a situacdo da obra de Carneiro Vilela nas pesquisas literarias contemporaneas.
Estabelecendo como foco o romance A Emparedada da Rua Nova — criacdo mais
conhecida do escritor - € curioso que um tema tdo visitado pelo imaginario
pernambucano — ao ponto de algumas pessoas afirmarem que o emparedamento contado
na estoria’ teve lugar na realidade — seja colocado & margem das questdes merecedoras
de atencdo e de estudo.

Varejao Filho sugere gque tal abandono seja motivado por uma certa “repulsa” a
linguagem utilizada por Vilela. De fato, a preocupacgdo do autor de A Emparedada ndo
parece concentrar-se na linguagem ou na forma, mas em um outro fator também
lembrado por Varejao Filho: a seducdo. Carneiro Vilela era um contador de estorias,
mais especificamente, um contador de estorias em folhetins, formato tipico de
veiculagéo e exercicio da ficgdo no século XIX. Sobre os folhetinistas, Antonio Candido
(1996: 14) afirma: “[...] suas epopéias da complicacdo sdo capazes de dar ao leitor o

sentimento da vida e seus labirintos”.

1 E oportuno salientar que este texto optou por manter a distingo entre “estéria” — no sentido de narrativa
de ficcdo - e “historia” — ciéncia historica, em oposicdo a maior parte das citacfes destacadas por esta
pesquisa.
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Vilela, assim como Ponson du Terrail? ou Alexandre Dumas Pai, com seu Os
Trés Mosqueteiros ou O conde de Monte Cristo®, parecia preocupado em levar ao leitor
esse “sentimento de vida” a que se refere Candido, ou ainda, preocupava-se em eleger a
ficcdo como uma forma de “compensacao” pelos desencontros da vida, de acordo com o
pensamento de Marlise Meyer (1996). Desta forma, as personagens folhetinescas
poderiam ser salvas milagrosamente da morte; encontrar, inesperadamente, “o grande
amor”, ou seja, o folhetim privilegiava a imaginacdo, proporcionava aventura e
esperanca.

Através da perspectiva acima mencionada, o folhetim atendia, plenamente, ao
que Aristételes, em sua Poetica, estabelece como um dos objetivos da literatura:
agradar, proporcionar prazer. E certo que o trabalho com a linguagem também é um
meio eficaz de obter tal efeito (talvez um meio mais pleno, posto que mais exigente),
mas € preciso estar atento ao fato de que a existéncia de uma perspectiva, de uma
percepcdo, ndo anula a possibilidade de todas as outras, ou seja, o fato de A
Emparedada da Rua Nova néo dispensar o mesmo cuidado a linguagem do que outras
obras literarias ndo a faz menos merecedora de atencdo, uma vez que a literatura ndo é
composta de um requisito Unico.

Ao considerar esta possibilidade, ou seja, ao dar a uma obra como A
Emparedada da Rua Nova a “chance” de ser lida “como literatura”, o pesquisador ou 0
critico pode ser surpreendido por uma outra funcdo destacada por Aristételes: é possivel
aprender com tal leitura, ou ainda, € possivel apreender a realidade de uma maneira
diversa ap0s a leitura de tal obra. Para tanto, basta seguir o conselho que Rainer Maria
Rilke (1958: 19) dedicava ao jovem poeta: “Se o quotidiano Ihe parecer pobre, ndo o
acuse: acuse-se a si proprio de ndo ser bastante poeta para conseguir apropriar-se das
suas riquezas”.

Como seré visto adiante, A Emparedada da Rua Nova era, originalmente, o
subtitulo de um romance chamado Tragédias do Recife. No entanto, a partir da segunda
edicdo o titulo atual foi privilegiado e esta escolha pode ter diminuido o impacto da
criacdo de Vilela. Como toda ficcdo, é interessante que o primeiro contato que o leitor
tenha com a obra (normalmente, este contato se da através do titulo) suscite-lhe

curiosidade, vontade de conhecer a estéria. No entanto, com A Emparedada, o que

2 Criador do famoso personagem folhetinesco “Rocambole”, estreou nas folhas de jornal no ano de 1857,
em Paris. (MEYER, 1996)
® Folhetins divulgados em Paris na década de 40, do século XIX.
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poderia atrair (a vontade de saber quem € “a emparedada” e sob que circunstancias tal
situacdo se deu), parece ter causado o efeito contrario, ou seja, ao inves de agucar a
curiosidade do leitor, acabou por sacia-lo. Seria como chegar a uma sessdo de cinema e
ouvir, involuntariamente, que “a mocinha morre no final”. Entdo “a emparedada” foi
“emparedada” e parece que 0 romance se resume a isto, a um fato cruel e isolado como
tantos outros que estdo estampados nas paginas dos jornais diariamente.

Na realidade, ou melhor, na ficcdo, o “emparedamento” é o desfecho de uma
série de acontecimentos ocasionados por um Unico personagem: aquele a quem este
trabalho deu o nome de O Don Juan da Rua Nova (o personagem de Leandro Dantas).
Ao proceder a esta simples mudanca de perspectiva, ou seja, ao deslocar o olhar da
“emparedada” para o personagem que da causa as situacdes expostas pelo enredo, a
possibilidade de significados da obra se expande e nuances, antes despercebidas,
passam a se destacar.

Mais do que a estdria de um “emparedamento”, o romance trata da vida de um
conquistador e dos comprometimentos que tal comportamento trouxe a realidade de
uma certa familia pernambucana: a familia Favais. Para lidar com tal perspectiva, a
primeira referéncia insinuada foi o personagem do Barba Azul, justificada pelos
elementos da seducdo e do enclausuramento da mulher. Posteriormente, esta suspeita se
viu respaldada por outra evidéncia: Carneiro Vilela utilizava o pseuddénimo de Barba
Azul em alguns de seus textos.

No entanto, apesar da presenca de tais requisitos, a influéncia do Barba Azul
parecia limitada, pois a crueldade caracteristica do personagem anteriormente
mencionado, ndo se destacava no sedutor criado por Vilela. Desta forma, o pensamento
foi levado a outras searas da seducéo, recorrendo-se, desta vez, aquele que € classificado
por Renato Mezan (1993: 14), como “simbolo, por exceléncia, da seducdo”: o
personagem da Opera de Mozart e Da Ponte, Don Giovanni.

A partir dai, sim, os indicios de influéncia foram reforcados: a estrutura do texto
de Vilela aproximava-se, de maneira destacada, da estrutura criada por Mozart e Da
Ponte em seu drama musical. Eram trés mulheres envolvidas em torno de um
conquistador, que possuia um confidente e um opositor (que, por sua vez, possuia o
titulo de Comendador em ambas as obras).

Constatada tal relacdo, a proxima providéncia seria eleger um método adequado
a analise de tal confronto, atitude que exigia uma decisdo, pois a situacdo comportava

duas possibilidades de trabalho: em primeiro lugar, tratava-se da contraposicdo entre
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uma Gpera e um texto literario, situacdo que dirigia 0 pensamento para os dominios da
intersemiose e suas intercessdes entre linguagens diversas (musica e palavra); em
segundo lugar, havia a questdo do mito de Don Juan , ou seja, Don Giovanni ndo foi um
personagem criado, originalmente, por Mozart e Da Ponte. Na verdade, Don Juan foi
criado na Espanha de principios do Século XVII, por Tirso de Molina e a partir dai foi
revestido de uma certa autonomia que o fez objeto de recriacGes ao longo dos seculos.
Esta perspectiva privilegiava a visao da literatura comparada.

Diante deste dilema, considerou-se a possibilidade de adequacdo dos dois
métodos, hipdtese que foi descartada pelas razdes que serdo expostas na terceira secdo
da segunda parte deste trabalho. E valido salientar que tais razbes foram mantidas —
talvez sacrificando a unidade do texto — como uma maneira de destacar o valor da
masica nesta espécie de comparacdo e, consequentemente, sugerindo tal perspectiva
para uma futura analise.

Desta forma, destacou-se 0 método da literatura comparada, pela relevancia que
concede ao estudo dos mitos e dos chamados mitos literarios, classificacdo aplicada ao
personagem de Don Juan. Sendo assim, a primeira parte deste trabalho ocupa-se das
questdes tedricas relacionadas a metodologia escolhida, da mesma maneira que destina-
se a descrever o enredo da estoria que deu origem ao mito e da modulagdo criada por
Mozart e Da Ponte.

A segunda parte dedica-se aos assuntos referentes ao romance A Emparedada da
Rua Nova: seu enredo e contextualizacdo historica que serd util para respaldar a
comparacdo. Como j& foi mencionado anteriormente, esta parte também abrigara
consideracdes a respeito das relacBes entre musica e literatura, uma vez que € neste
capitulo que se destaca o valor da Gpera para a criacao de Carneiro Vilela.

A terceira e Ultima parte do trabalho debruca-se sobre a comparagdo em si. E
neste capitulo que os personagens serdo confrontados, levando-se em consideragdo a
estrutura triplice percebida por Jean Rousset, em seu O mito de Don Juan. Desta forma,
analisar-se-4 o “grupo de mulheres”, o “morto” e o “herdi”, com a esperanca de

contribuir na reparacdo de uma injustica, pois Don Juan ndo pode viver entre paredes.
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Capitulo 1 - A guisa de Catalogo: a trajetéria do mito

N&o é possivel falar em Don Juan sem falar na atmosfera mitica que o circunda.
E ndo é possivel falar em “mito”, no ambiente de pesquisa literaria, sem adentrar nos
contornos da “literatura comparada”, com seus estudos dos mitos literarios e conceitos
afins.

Desta maneira, este capitulo pretende deter-se nas linhas de referéncia do ramo
do conhecimento literdrio acima mencionado. Para isto, esforcar-se-4 por trazer a
discussao as defini¢cdes que servirdo de base para que esta pesquisa atinja o objetivo de
uma adequada fundamentacao tedrica.

Em seguida, o texto ocupar-se-a da estéria que deu origem ao mito, ou seja,
ocupar-se-a da descricdo do enredo da peca El Burlador de Sevilla'y EI Convidado de
Piedra, publicada em principios do Século XVII, pelo espanhol Tirso de Molina (ou
Frei Gabriel Téllez). Da mesma forma, reservara atencdo especial para a versao (ou
“modulac¢do”, conforme terminologia propria da “literatura comparada”) criada por
Lorenzo da Ponte e Wolfgang Amadeus Mozart, para a 6pera Don Giovanni, por
motivos que serdo elucidados ao longo do trabalho.

Finalmente, e usufruindo do instrumental anteriormente desenvolvido, sera a
vez de confrontar especificamente a questdo do “mito de Don Juan”, ou seja, de que
maneira um personagem que possui uma origem certa e determinada pode ser chamado,

corretamente, de “mito”?

1.1) Na literatura comparada: mil e trés definicbes

Apesar de bastante criticada, ao ponto de um de seus adversarios — Johan Paul
Friedrich Richter (apud BRUNEL et al 1990: XV) - atribuir-lhe “a particularidade de
ser, na divisao das Letras, a disciplina onde reina o maior confusionismo”, o estudo da
literatura comparada tem a seu favor a coragem de expor o texto diante do texto, ou
seja, tem a coragem de afirmar que, por mais ousado e ambicioso que pareca, € valido
esforcar-se no sentido de buscar uma compreensdo mais ampla desta grande teia de
relacdes que € a literatura.

Diante de um objetivo tdo audacioso, ndo é de se admirar que as tentativas de

definicdo sejam cercadas da ressalva da “acdo por auséncia de opgdo”, ou seja, em
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busca de um rigor cientifico € necessario ceder a elaboracdo de um conceito, mesmo
que as palavras relacionadas a “literatura comparada” debatam-se contra 0 espaco
limitado de um significado formal.

E desta maneira que Pierre Brunel et al. (1990: 140) lancam-se ao desafio acima

sugerido:

A literatura comparada é a arte metodica, pela pesquisa de
vinculos de analogia, de parentesco e de influéncia, de
aproximar a literatura dos outros dominios da expressao ou do
conhecimento, ou, para sermos mais precisos, de aproximar 0s
fatos e os textos literarios entre si, distantes ou ndo no tempo ou
no espaco, com a condicdo de que pertencam a varias linguas
ou a varias culturas, facam elas parte de uma mesma tradicao a
fim de melhor descrevé-los, compreendé-los e aprecia-los.

Vérios aspectos desta definicdo merecem ser destacados, comecando pela
indicacdo de uma “arte metddica”. Neste sentido, ela corresponde as expectativas mais
objetivas da teoria literaria. Como lembram R. Wellek e A. Warren (apud BRUNEL et
al 1990: XXII): “Hoje do que os estudos literarios tém mais necessidade € [...] de um
organon de métodos”. Destacando-se, em relacdo a este ultimo termo, a ressalva feita
por Boris Eikhenbaum (apud BRUNEL et al. 1990: XXII): “[...] E preciso devolver a
palavra método seu primeiro e humilde sentido de forma de pesquisa sobre tal ou qual
problema concreto.”

Essa “forma de pesquisa”, ou melhor, o0 “método” da “literatura comparada” esta
descrito na segunda parte da definicdo, ou seja, essa percep¢do do texto literario
consiste na exploracdo de “vinculos de analogia, de parentesco e de influéncia, [...] de
aproximar os fatos e os textos literarios entre si”. Para isto, recorre a uma terminologia
especifica que inclui, entre outras, as nog¢fes de “tema”, “motivo” e “mito”
(considerando-se para este Ultimo conceito seu desdobramento em “mito literario™).

Novamente, a questdo da definicdo destes termos nédo é diferente da questdo da
definicdo de “literatura comparada”, ou seja, sdo conceitos complexos e, por vezes,
bastante confusos, por possuirem limites ténues de fronteira, o que levou Claude de
Gréve (1995 : 10) a afirmar, fazendo ecoar as vozes de Philippe Chardin e Pierre Brunel
que “[...] a régné durant de longues annés une grande confusion terminologique. Cette

confusion a porte notamment sur les rapports entre les notions de theme et de mythe, de
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théme et de motif, de mythe et de 1égend™

. Apesar desta “confusdo terminoldgica”, a
busca destes conceitos e as divergéncias que eles apresentam entre si Sd0 pecas
fundamentais, posto que orientadoras, para um trabalho que possui o objetivo de lidar
com os recursos da “analogia” e da “influéncia”.

A palavra “tema” tem origem no grego “théma”, que significa “proposicao”, ou
seja, 0 “tema” é algo que condensa e sugere um desenvolvimento. Northrop Frye (2000:
30) também compreende o “tema”, no ambito da teoria literaria, como uma

uniformizacéo e uma reorganizacédo da estoria:

[...] na experiéncia direta da ficcdo, a continuidade € o centro de
nossa atencdo; nossa memdaria posterior, ou 0 que chamo de
apreensdo dela, tende a tornar-se descontinua. Nossa atencao
muda a sequéncia de incidentes para um outro foco: uma
percepcdo de sobre 0 que era a obra de ficgdo, ou o que a critica
chama geralmente de seu tema. Percebemos que, a medida que
vamos estudar e reler a obra de ficcdo, tendemos ndo a
reconstruir o enredo’, mas a tornarmo-nos mais conscientes do
tema e vermos todos os incidentes como manifestacdo dele.
Frye sugere que a narrativa “propde” um tema ao leitor e a partir desta percepgéo, todas
as acoes e “incidentes” do enredo serdo atraidos por esta “idéia central”, impondo uma
nova organizacdo mental da estoria.

Por sua vez, a esta “nova organizagdo da estoria”, Tomachévski (apud BRUNEL
et al. 1990: 121) aplica a definicdo de “assunto”: “o assunto é a disposicdo dos
elementos tematicos na cronologia da obra”, ou seja, o “assunto” seria tudo aquilo que
“diz respeito” ao “tema” entre o inicio e o fim de uma obra literaria. Neste sentido, o
“assunto” constitui o universo do “tema”, mas ndo se confunde com ele. E valido
salientar que Frye (2000: 31) ndo compartilha do conceito de “assunto” estabelecido por
Tomachévski, na medida em que acompanha a critica que define este ultimo elemento
como “[...] algum tipo de afirmacdo resumida”.

Para Wolfgang Kayser (apud Moisés 2004: 43), o termo “assunto” refere-se a
“sequéncia de acontecimentos que vive em tradi¢do propria, alheia a obra literaria, e vai

influenciar o conteddo dela”. Tal proposicao é relevante para a proposta de defini¢do de

% «1...] tem dominado durante longos anos uma grande confusdo terminolégica. Esta confusdo alcanca,
principalmente, as relacfes entre as no¢des de tema e mito, de tema e de motivo, de mito e de lenda.”.
(1995: 10)

> Segundo Frye (2000: 29), o “enredo” é constituido por uma “[...] sequéncia de acontecimentos brutos”,
ou seja, “enredo” seria a seqliéncia de acfes que “prendem” a atencdo do leitor no decorrer de uma
estoria.
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Brunel et al. do “tema como objeto”. Observe-se que Kayser refere-se a “uma sequiéncia
de acontecimentos [...] alheia a obra literaria”. Este “alneamento” ou esta viséo de fora,
levou Jacques Deleuze (apud BRUNEL et al. 1990: 122) a chamar a atencdo para uma
certa “ilusdo objetivista”, ou seja, a percep¢do do “tema” “[...] como um elemento
extraliterario da obra literaria”.

Desta forma, € como se o autor deslocasse 0 “tema” — que seria acessivel a todos
- da realidade para a obra literaria, ou seja, € como se diante da observacdo do
comportamento do sedutor (para citar o exemplo de Don Juan), o autor tivesse a fungéo
de captar e descrever as constantes daquela circunstancia. Na verdade, o “tema” néo
existe “na” realidade (ou como “um elemento extraliterario da obra literaria”), mas “a
partir’ desta realidade podem surgir percepcdes que inspiram padrdes de
acontecimentos e de comportamentos que serdo descritos de maneiras variadas pelo
texto literario. O “tema” sO se concretiza a partir do processo de criagdo do autor e
como elemento original da obra.

llustrando tal situacdo, Pierre Brunel et al. (1990: 122) fazem a seguinte

colocacdo:

Quando um romancista, seja Dickens, seja Jules Romain,
desenvolve o tema da crianca pobre, ndo se contenta com
anexar a sua obra a descri¢cdo de um comportamento ja dotado
de sentido em si mesmo e que se poderia encontrar tanto no
cruzamento da proxima rua como entre as paginas do livro. O
importante é a representacdo do objeto, que é pessoal e, nisso,
incomparavel.

A Ultima tentativa de definicdo a que se referem Brunel et al. (1990: 123) é a
concepcao do “tema” como “topos”. Neste sentido, “temas” seriam “[...] lugares-
comuns que circulam de um autor para outro, de uma época para outra”. Esta percep¢édo
tem como obra de referéncia o livro de Ernst Curtius: La Littérature européenne et le
Moyen Age Latin e possui a vantagem, como ja foi sinalizado acima, de dar origem a
um termo que possui uma area de investigacdo propria, qual seja: a “tépica”, e portanto,
pode conviver amigavelmente com outros conceitos, sem precisar entrar em combate
pelos disputados “pedacos de terra” do terreno da “tematologia”.

Ora, mas se 0 “tema” ndo é, propriamente, 0 “assunto” da obra literéria; ndo é
um “objeto” e ao ser definido como “lugar —comum?”, deixa de ser “tema” e passa a ser

“topos”, o que é, finalmente, o “tema”? De forma bastante ampla, Pierre Brunel et al.
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(1990: 114) definem *“o tema como um assunto de preocupacdo ou de interesse geral
para o homem”.

Sem ddvida, lidar com a linguagem néo € tarefa simples, pois o termo “assunto”
que foi separado da definigdo de “tema”, anteriormente, volta & questao, assim como a
realidade também ¢é trazida novamente a discussdo através da referéncia ao “homem?”.
Para completar a ambiglidade, Brunel et al. (1990: 114) d&o continuidade ao seu
raciocinio, afirmando que: “No seu grau-zero ou, se se preferir, no neutro, o tema € um
lugar-comum.”

O que o tedrico talvez pretenda demonstrar € que, apesar de contar com
ressalvas, o conceito de “tema” engloba as trés perspectivas acima mencionadas, sem se
identificar plenamente com nenhuma delas: o “tema” contém um “assunto de
preocupacdo ou de interesse geral para o homem”, que percebe esta “realidade” de
forma renovada no interior de uma criacéo artistica e, sob o ponto de vista especifico,
deste “interesse geral” ou do “lugar-comum” possui uma esfera de pesquisa restrita, que
se chama “tépica”. Em outras palavras, o “tema” é o que chama a atencdo do leitor; é
aquilo que o leitor identifica (ou se identifica) imediatamente ao interagir com uma obra
literaria.

Sem a pretensdo de ter esgotado o assunto, pois pelo pouco que foi visto é
possivel perceber o quanto as buscas por “definicdo” no campo da “literatura
comparada” (e por que ndo dizer no campo da “literatura”, de uma maneira geral?) séo
trilhas de dificil acesso, faz-se necessario passar para a tentativa de elucidacdo do termo
“motivo”, sob pena das preocupacdes terminoldgicas tomarem um espaco mais amplo
do que o estabelecido como adequado para este trabalho.

Estreitamente ligado a nogdo de “tema”, o “motivo” €, por diversas vezes,
definido em funcgéo deste primeiro termo ou tomando como referéncia as possibilidades
mais amplas que o seu significado sugere. E desta maneira que o descrevem Pierre
Brunel et al. (1990: 118):

O conceito amplo €, para nos, o tema, 0 qual ndo € ‘a expressao
particular de um motivo, sua individualizacdo’, mas reclama, ao
contrario, a sua expressdo particular por meio de motivos. O
motivo €, em primeiro lugar, um elemento concreto, que se
opde a abstracdo e a generalidade do tema.

Desta maneira, 0 “tema” estad para 0 “motivo”, assim como o destino final do

viajante esta para a sinalizacdo da estrada. Nao € por acaso que Massaud Moisés (2004:
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310) faz referéncia a etimologia da palavra na elaboracdo de sua definicdo: “motivo”
provém “do latim ‘motivus’, relativo ao movimento, de ‘movere’, mover-se”. O
“motivo” conduz o raciocinio, indica a presenca do “tema”, constroi, sugere, caminha
com o leitor, através destas “pistas” que sdo deixadas como que por descuido, mas que,
de fato, estdo saturadas de significados.

Fornecendo um exemplo que ilustre a definicdo e aproveitando a oportunidade
para diferenciar o conceito mais amplo (“tema”) do conceito mais restrito (“motivo”),

como fizeram Brunel et al., Claude de Gréve (1995: 20) tece o seguinte comentério:

Ainsi, I’on ne peut dire que le mirroir renvoie a un sujet
d’intérét géneral ou de préoccupation possible pour I’humanité ;
ce n’est pas un theme. Mais dans de nombreuses oevres, la
présence de cet objet, parfois récurrent, obsédante, exprime un
theme, lui est subordonnée. [...] le mirroir sert a exprimer des
themes comme I’amour, I’appel vers la beauté, la révélation de
une femme a I’homme, la tentation d’un autre monde : chaque
occurence du mirroir dans la narration peut et étre lue comme
un signe.’

Observe-se que o autor refere-se a definicdo de “tema” construida por Pierre
Brunel et al. (*assunto de interesse geral ou de preocupacdo para a humanidade™) para
chegar ao seu proprio conceito de “motivo”, o que o leva a eleger como caracteristicas
gerais deste significado: “subordination & um théme, pouvoir de structuration” ( DE
GREVE 1995: 21)

E valido salientar que este “poder de estruturacdo” remete ao conceito de
“motivo” fornecido pelo formalista russo Tomachevski (apud BRUNEL et al. 1990:
119), qual seja: “a menor particula do material tematico”. Da mesma maneira, Northrop
Frye (2000: 32) refere-se a “[...] unidades menores em comum, de um tipo que 0s
estudantes de folclore chamam de motivos”. De fato, aliado ao carater de subordinagéo
ao “tema” e da questdo etimologica do “movimento”, que impulsiona e constroi, ndo

parece arbitrario falar em “estruturacdo”.

¢ “Desta forma, ndo é possivel dizer que o espelho remete a um assunto de interesse geral ou de
preocupacao possivel para a humanidade; ele ndo é um tema. Mas em varias obras, a presenca deste
objeto, quando recorrente, obsessiva, exprime um tema, sob o qual ele é subordinado [...] o espelho pode
exprimir temas como o amor, a busca pela beleza, a revelagdo de uma mulher a um homem, a tentagéo do
outro mundo: cada ocorréncia do espelho dentro da narracdo pode ser lido como um signo.”

" “Subordinac&o a um tema, poder de estruturacao”
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O tema da “seducdo” expresso pela peca El Burlador de Sevilla'y El Convitato
de Piedra, assim como pela 6pera Don Giovanni € estruturado por alguns “motivos”
bastante sugestivos: a mascara, a espada, a lista (ou o catdlogo que contabiliza
conquistas), a estatua, sem falar no “grupo de mulheres” estabelecido como parte do
“dispositivo triangular” do mito de Don Juan, por Jean Rousset.

Por fim, chega-se ao conceito de “mito” e seu desdobramento em “mito
literario”. E valido registrar, a principio, que o objeto de pesquisa deste trabalho é
classificado como um “mito literdrio”. No entanto, como lembra Pierre Brunel (2000:
XV), “[...] ndo se pode abordar o estudo do mito literario sem levar em conta 0 mito
propriamente dito, [...]".

N&o é uma tarefa simples falar sobre “mito”. Para ilustrar esta complexidade, é
oportuno registrar o breve esquema tracado por lan Watt (1997: 229-30), em sua obra
“Mitos do individualismo moderno”, inspirado em um artigo de Percy E. Cohen,
intitulado Theories of Myth. Neste resumo, Cohen decompde “sete tipos principais de
interpretacdo do mito”, quais sejam: 1) o mito como uma forma de explicacdo de fatos
complexos; 2) como uma maneira simbdlica de perceber o mundo (neste sentido, o
principal expoente desta vertente, Ernst Cassirer, refere-se a “pensamento mitico”); 3)
como um instrumento da psicanélise; 4) como uma forma de estabelecer a solidariedade
social. Interpretacéo esta privilegiada por Emile Durkheim e Bronislaw Malinovski; 5) e
6) como fator intrinsecamente relacionado ao ritual; 7) como convergéncias estruturais
“nas representacOes coletivas das sociedades primitivas”. Ressaltando-se que este
ultimo tipo de interpretacdo é o tipo compreendido por Claude Levi- Strauss.

E certo que tentar compreender cada uma destas perspectivas excederia 0s
objetivos deste trabalho, pois como ja foi sinalizado anteriormente, trata-se de um
estudo comparativo que parte de um “mito literario”. Desta maneira, o desenvolvimento
da nocdo de “mito” sera orientado de forma a privilegiar a compreensdo do conceito de
seu “modo de ser” literario.

Fazendo eco ao questionamento de Claude de Gréeve e Philippe Sellier, a
primeira pergunta que merece ser feita ao invadir as esferas de investigacdo do conceito
de “mito literario” é: “Sera possivel falar em uma espécie de mito, especificamente,
literario?” Sellier (apud DE GREVE 1995: 33) entende que sim, em razdo de dois

fatores ou duas distin¢des principais: “[...] la littérature, a la différence du mythe, releve
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"8 Desta

le plus souvant de I’ordre du profane, et: ‘le mythes n’ont pas d’auteur’ [...]
colocacéo € possivel depreender que, segundo a interpretacdo do autor, o0 “mito”, em seu
sentido amplo e original, remete ao “sagrado” e extrapola as fronteiras da autoria,
criando um dominio coletivo de seu patrimoénio narrativo.

A questdo do “sagrado” e a questdo da “autoria” também sdo retomadas como
formas de distincdo por André Jolles, que expBe uma perspectiva triplice de
interpretacdo do “mito”. Para Jolles (1976), o “mito” pode ser compreendido em uma
“Forma Simples”; em uma “Forma Atual” e em uma “Forma Relativa”. A “Forma
Simples”, também denominada como o “Mito” é a forma que se origina de uma
“disposicdo mental” orientada para uma pergunta - feita pelo Homem diante do
Universo - e uma resposta. A “criacdo” que dai surge é o “Mito”: “Quando o universo
se cria assim para 0 homem, por pergunta e resposta, tem lugar a Forma a que
chamamos Mito.” (JOLLES 1976: 91)

Note-se que, segundo Jolles (1976: 89), o Mito é a narrativa que representa o
que € visto, 0 que é observado, por este motivo a “resposta” € definitiva e anula a
“pergunta”, “criando” algo verdadeiro e inquestionavel: “[...] a resposta era a profecia
veridica [...], pois a profecia esté ligada a visdo”. Esta no¢do de “Mito” corresponde a
etimologia da palavra: “[...] 0 mito consiste em ‘narracdo’, ‘fabula’, ‘lenda’, ‘enredo’,
‘histdria’, ‘narrativa’ e assim por diante, como se pode ver na Poética aristotélica”
(MOISES 2004: 299).

Pierre Brunel (2000: XVI), por sua vez, compreende ser mais prudente, levando
em conta as dificuldades da elaboragdo de um conceito, definir o “mito” a partir de suas
funcbes. Sendo assim, destaca que “o mito conta. O mito € uma narrativa. [...] O mito
explica. [...] O mito revela®.

A “Forma Atual”, como o préprio nome sugere, refere-se a uma “atualizacao”
do “Mito”, dando origem ao que Jolles (1976: 90) chama de *“os mitos ou um mito”. A
“atualizacdo” é derivada da “disposicdo mental” que leva a criagdo do objeto por si, ou
seja, a partir desta “criacdo” Unica e original surgem percep¢des renovadas, que se

valem da mesma resposta fornecida pelo “Mito” para representar “fendmenos isolados”.

8 «[...] a literatura, diferentemente do mito, destaca a ordem do profano e * 0s mitos no possuem autor’
[...]7 (1995: 33)

% Jolles (1976: 89) faz uma restricdo ao termo “revelacdo” em relacdo a definicdo de “Mito”, em sua
“Forma Simples™: “[...] o termo revelacdo é perigoso, porquanto os te6logos o empregaram de maneiras
muito diversas em diferentes épocas. Com freqiiéncia, entendem-na como um ato imediato de Deus, no
sentido de que a divindade se mostra por si mesma ao homem. Esse modo de revelagdo ndo é mito nem
oraculo.”
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Finalmente, a “Forma Relativa” ndo enseja a “criacdo” do objeto por si, mas
antes transfere a voz do Homem ao objeto, que é compreendido através da percepcao —

limitada - do observador:

[...] esta historia parte do homem que tenta explicar o que
observou, o que lhe despertou curiosidade e que seus
conhecimentos ndo sdo suficientes para explicar. E a isso,
precisamente, que chamamos de Analogo ou Mito Relativo: um
mito que, em lugar de ser veridico, € derivado e, portanto,
apenas verossimil. (JOLLES, 1976: 97)

Como se vé, a “Forma Relativa” distancia-se da “Forma Simples” pela
inadequacdo da “disposi¢do mental” de “pergunta e resposta”: neste caso, o objeto ndo é
capaz de fornecer uma resposta que é “criacdo”. O Homem faz a “pergunta”, mas nao
recebe “resposta”. Entdo ele repete a “pergunta” para si mesmo e assim ele cria uma
explicacdo, afastando-se do objeto e aproximando-se de sua propria compreensao falivel
e questionavel. E neste sentido que a “Forma Relativa” aproxima-se do profano e do
autor, como elementos de diferenciacdo entre “Mito” e “Mito Literario”.

Por sua vez, destacando diferencas e relacionando o “Mito” com seu
desdobramento em “Mito literario”, Philippe Sellier, autor de um artigo intitulado
“Qu’est-ce qu’un mythe littéraire?”, publicado na revista Littérature em 1984
(BRUNEL 2000: XVIII), tragca um conjunto de principios ou de interpretacbes que
constroem a sua idéia do objeto em questdo, destacando-se que 0s trés primeiros
enunciados ou elementos sao especificos da nocao de “Mito”, enquanto os trés altimos
sdo comuns a ambos (“Mito” e “Mito literario”): 1) “Le mythe est um récit, et un récit
fondateur, un récit instaurateur”; 2) “Ce récit est anonyme et collectif”; 3) “Le mythe est
tenu pour vrai”* (apud DE GREVE 1995: 30); 4) “Saturacdo simbodlica™; 5)
“Organizacdo cerrada”; 6) “lluminacéo metafisica” (apud BRUNEL 2000: XVI111)."

De fato, em sua “Forma Simples”, o “Mito” € um discurso fundador,
instaurador, pois é definitivo, inquestionavel: “[...] essa resposta € de tal natureza que

ndo é possivel formular outra pergunta; a pergunta anula-se no mesmo instante em que é

10°1)0 mito é um discurso, e um discurso fundador, um discurso instaurador; 2)Este discurso é anénimo e
coletivo; 3)O mito é tido por verdade.

11 Por “saturacdo simbolica”, Brunel refere-se a “légica do imaginario”; por “organizacdo cerrada”,
refere-se a “fortes oposicOes estruturais™ (2000, XVIII), enquanto “lluminacdo metafisica”, apesar de ndo
ficar muito claro na interpretacdo de Brunel, provavelmente, remete ao que De Gréve (1995: 30) exp0e
como: “Le mythe propose en effect a ceux que a adhérent des modeles de conduire morale et sociale”, ou
seja, “o mito propde, de fato, aqueles que atinge, modelos de conduta moral e social”.
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formulada; a resposta é decisiva” (JOLLES 1976: 87). Por sua vez, a literatura é um
discurso criativo e por ser criativo também funda e instaura realidades, no entanto esta
“criacdo” ou esta “resposta” (para utilizar o termo empregado por Jolles) fornecida pela
obra literaria ndo € definitiva, nem inquestionavel, pois foram expostas pelo Homem.

A segunda diferenca estabelecida por Sellier é o fato de que o “Mito” é um
“discurso anénimo e coletivo”. Como ja foi visto anteriormente, o “Mito” (“Forma
Simples”) nao é atribuido a criacdo do Homem ou, ao menos de “um Homem”,
destacando a ressalva feita por Levi-Strauss de que apesar de ndo possuirem “um” autor,
0s “mitos” tem que ter sido criados por alguém, algum dia (apud DE GREVE 1995: 33).
Ora, € certo que os “mitos” (ou o “Mito”) foram criados por alguém, mas de maneira
diferente da criacdo de uma estéria que responde, limitadamente, as suas proprias
questdes.

Por fim, como elemento diferenciador, Sellier destaca que “o Mito é considerado
uma verdade”. Ora, se 0 “Mito” € a demonstracdo ou “criacdo” do objeto por si, ele é
inquestionavel e se é inquestiondvel é compreendido como verdadeiro. Por sua vez, a
literatura é ficcdo e, como tal, ndo pode ser considerada “verdadeira”. No entanto, nesta
situacdo, parece ocorrer uma espécie de contaminacdo da “Forma Relativa” (“Mito
Literario”) pela “Forma Simples”.

Como ressalta lan Watt (1997: 233), a “verdade”, ao contrario do “discurso
fundador e anénimo”, é um elemento que parece continuar sendo perseguido pelo “Mito
Literario”. E interessante observar as diversas tentativas de investigacdo das origens

“reais” de “Fausto”, “Don Juan”, “Don Quijote” e “Robinson Crusoe”:

As quatro figuras dos mitos aqui estudados tém um tipo
analogo de realidade: ndo sdo pessoas completamente reais e
histdricas; contudo, seu publico lhes atribui uma existéncia até
certo ponto verdadeira. O que se evidencia, por exemplo, nos
esforcos de muitos estudiosos para descobrir quem foram os
‘modelos originais’ do Fausto, Dom Quixote, Dom Juan e
Robinson Crusoe. A eles foi atribuida uma realidade especial —
por isso, ndo sao tratados como se fossem apenas criaturas de
ficcdo.

Esta interferéncia ocorre porque apesar das diferencas, “Mito” e “literatura” sao
conceitos indissociaveis. Como afirma Northrop Frye (2000: 28), “[...] o mito é e

sempre foi um elemento integrante da literatura, [...]”. E ainda: “A forma literaria ndo
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pode vir da vida; ela vem apenas da tradicdo literaria e, portanto, em dltima instancia,
do mito” (FRYE 2000: 45).

Por esta razdo, mitdlogos de posicionamentos mais extremos, como Robert
Chase (apud MOISES 2004: 303), chegam a afirmar com convicgdo: “[...] a palavra
‘mito’ significa histéria: um mito € um conto, uma narrativa, um poema; mito €
literatura e deve ser considerado uma criacdo estética da imagina¢do humana.”

Na realidade, mito ndo é literatura, pelos mesmos motivos expostos
anteriormente por Sellier ao diferenciar “Mito” de “Mito Literario”, ou seja, a literatura
debruca-se sobre o profano, enquanto o mito remete ao sagrado; a obra literaria possui
um autor, enquanto o mito sugere o dominio coletivo da narrativa. No entanto, a
literatura envolve o mito em sua estrutura, afinal de contas o mito é representado pela
palavra e a literatura é a arte da palavra.

Diante disto, Pierre Brunel (2000: XVII), defendendo o “mito” exposto pela
literatura das investidas de Denis de Rougemont em L’amour et L’occident*?, sucumbe
as aproximacoes e explica: “O resultado destas constatacfes (constatacdes elaboradas
por Régis Boyer, Georges Duzémil e do proprio autor) € que o mito nos chega envolto
em literatura e ja é, queiramos ou ndo, literario.”

Da mesma forma, Frye (2000: 40) percebe: “Quando um sistema de mitos perde
toda a conexd com a crenga, torna-se puramente literario, como o mito classico na
Europa cristd. Tal desenvolvimento seria impossivel a menos que os mitos fossem
inerentemente literarios em estrutura.” Ou seja, 0 “Mito” possui como caracteristica o
atributo de “literario”: o “Mito” é literario em sua esséncia, 0 que é diferente da
afirmacdo de que “mito é literatura”, como também ¢é diferente da classificacdo de
“Muito literario”.

Por outro lado, Frye (2000: 46) inverte a proposicdo de Chase afirmando: “[...] a
literatura € uma mitologia reconstruida, com seus principios estruturais derivados
daqueles do mito. Entdo podemos dizer que a literatura €, num cenario complexo, aquilo
gue a mitologia €, num cenario simples: um corpo global de criacdo verbal.” Diante
disto, é possivel perceber que o0 “Mito” é uma espécie de “grau zero” da literatura; é a
fonte sempre resgatada da criacdo literaria.

Respaldando este ponto de vista, De Greve (1995: 36) conclui:

12 Denis de Rougemont, segundo Brunel , “distingue dois momentos de profanacéo do mito: o nascimento
para a literatura e o declinio na subliteratura” (2000: XV1I)
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Un lien profond d’analogie existe entre mythe et literature. On
peut en effect considerer comme analogues, et de ce fait
apprehender la littérature comme un support priviligié du
mythe, par au moins deux propriétés: leur pouvoir sur la
sensibilité et sur I’imagination; leur aptitude a la plurivocité.
[_”].13

Diante do que foi exposto é possivel chegar a algumas conclusdes: 1) “Mito” e
“Mito Literario” sdo conceitos distintos, pelos motivos ja explicitados; 2) O “Mito”
nasce envolto em literatura, na medida em que nasce envolto por palavras e por esta
razdo o “Mito” é, essencialmente, literario; 3) A literatura respalda-se no “Mito” como
fonte fundamental de criacdo; 4) A aproximacdo dos dois termos (“Mito” e “literatura™)
influencia a reagéo do leitor, por este motivo néo sdo raras as tentativas de descoberta da
“origem” de determinados personagens, como também é comum a percepc¢do de uma
“estoria” a partir da referéncia a modelos de conduta ou “licbes de moral”, atributos
proprios do “Mito”, em sua “Forma Simples”, de acordo com a classificacdo de Andre
Jolles.

A dificuldade que foi prevista no principio deste texto em relagéo as definigdes
na “literatura comparada” (e na “literatura™) parece atingir seu ponto maximo na
questdo do “mito” (que ensaia tomar parte na controvertida questdo “O que €
Literatura?”). Sendo assim, por hora e para 0s objetivos determinados para esta secdo,
resta apenas retomar mais um breve esclarecimento terminoldgico, qual seja: a distingdo
entre “mito” e “tema”. Distin¢do esta que esta perfeitamente ilustrada pelas palavras de
Brunel et al. (1990: 115):

Chamaremos mito a um conjunto narrativo consagrado pela
tradicdo e que manifestou, pelo menos na origem, a irrupgédo do
sagrado, ou do sobrenatural, no mundo. Ocorre que, num
periodo avancado de seu desenvolvimento, o mito pdde tomar
uma significagdo abstrata: Prometeu se torna o emblema da
revolta; Sisifo, o do absurdo. Ele é entdo a presa de um tema ao
qual ele tende a reduzir-se.

Seguindo a ilustracdo, ndo € dificil concluir que assim como Prometeu esta para a

“revolta”, Don Juan esta para a “seducdo”. Desta forma, o “tema” concentra o “mito”

13 “Uma profunda linha de analogia existe entre o mito e a literatura. Nés podemos, de fato, consideré-los
como analogos, e desta circunstancia perceber a literatura como um suporte privilegiado do mito, para, ao
menos, duas propriedades: seu poder sobre a sensibilidade e sobre a imaginagdo; sua aptiddo para a
plurivocidade”
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através de uma expressdo ou de uma imagem que pode ser desdobrada ou projetada

como uma “narrativa”.

1.2)Contando a estoria que conta conquistas: O embusteiro e o sedutor

Uma das mais famosas arias da Opera Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus
Mozart e Lorenzo da Ponte, € conhecida como a “aria do catalogo”. Nela, Leporello, fiel
criado do sedutor de Sevilha, enumera para Dona Elvira (uma das mulheres seduzidas)

todas as conquistas realizadas e devidamente classificadas de seu patréo:

Madamina , il catalogo é questo delle belle che amo il padron
mio: um catalogo egli & che ho fatt’io: osservate, leggete com
me. [..] In Itdlia seicentoquaranta, in  Almagna
duecentotrentuna, cento in Francia, in Turquia novantuna, ma
in Ispagna son gia mille e tre. (DA PONTE 1985 : 60)."
A soma resultaria em um total de 2.065 mulheres seduzidas! Numero de fazer inveja a
qualquer conquistador, sem duvida, mas o que diria Leporello ao se deparar com 0
namero de versdes, artigos cientificos e ensaios que a estoria de seu patrdo motivou?

De acordo com Armand E. Singer (apud WATT 1997: 276), em um artigo que
trata do “estado atual dos estudos sobre o tema de Don Juan”, os escritos relacionados
ao assunto chegam ao numero de 4.600. Seguindo o exemplo das senhoras seduzidas, 0s
pesquisadores e autores de versdes (ou “modulac¢bes”) provém das mais variadas nacdes
e das mais variadas areas das artes e do conhecimento. Além do teatro — género que deu
origem ao mito — Don Juan despertou a paixao dos musicos, dos literatos, dos cineastas,
dos filésofos, dos psicologos, mas principalmente, despertou a paixdo dos leitores e
espectadores de sua enigmatica personalidade.

Esta estdria tem origem na Espanha de principios do Século XVII, pela mao de
Frei Gabriel Téllez, que assinou a peca El Burlador de Sevilla y El Convidado de
Piedra sob o pseuddnimo de Tirso de Molina. Segundo lan Watt (1997: 100): “O

Burlador sé foi publicado em 1630, mas € indiscutivel que existia bem antes daquele

14 «“Minha senhora, este ¢ o catdlogo das belas que meu patrdo amou: [...] Em Italia, seiscentas e quarenta;
na Alemanha, duzentas e trinta e uma; cem, na Franca; na Turquia, noventa e uma, mas em Espanha séo
jamil e trés!”
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ano [...]. O mais plausivel é que a versdo original seja de 1616, quando se da por certo
que Molina esteve em Sevilha.”

Como se sabe, e é possivel concluir através do proprio titulo, a obra gira em
torno do personagem de Don Juan Tendrio (El Burlador de Sevilla) e sua luta final com
o Convidado de Piedra, Don Gonzalo de Ulloa. Don Juan era um “burlador”, um
embusteiro, ou seja, alguém que gostava de enganar particularmente as mulheres, a
exemplo das personagens: Dona Isabel, Tisbea, Dona Ana e Aminta.

A peca e dividida em trés atos: o primeiro ato é dedicado, entre outras
peripécias, as artimanhas de Don Juan nas tentativas de conquista de Dona Isabel e da
pescadora Tisbea; o segundo, é reservado a seducdo de Dona Ana e ao assassinato de
seu pai, Don Gonzalo de Ulloa e, finalmente, a terceira e Gltima parte da peca, trata do
“novo amor” do “burlador”, ou seja, da jovem Aminta e da vingan¢a do “Convidado de
Pedra” representando a punicéo, o castigo divino de Don Juan.

Logo na primeira cena, o adjetivo reservado a Don Juan ¢é justificado pela acéo:
0 embusteiro tem acesso ao quarto de Dona Isabel, passando-se por seu noivo, Duque
Octavio. Ao sair de seus aposentos, Dona Isabel procura uma luz “para que el alma dé
fe del bien que llego a gozar™*® (MOLINA 2006: 2). Don Juan diz que ndo permitira tal
luminosidade e desconfiada, Dona Isabel pergunta: “Quien éres, hombre?”*®. Ao que
Don Juan, em uma das passagens mais sugestivas da peca, responde: “Un hombre sin
nome”*’, revelando sua armadilha.

Dona Isabel pede socorro e € ouvida pelo Rei de Napoles, que encarrega Don
Pedro Tendrio — tio de Don Juan - da prisdo do conquistador. Ao atingir seu objetivo e
ao descobrir que o profanador do palacio é alguéem que compartilha de seu sangue, Don
Pedro aconselha o sobrinho a fugir para “Sicilia o Milan, donde vivas encubierto”*®
(MOLINA 2006: 4). Don Pedro diz ao Rei que aquele que estava sendo perseguido
fugiu, enquanto Dona Isabel é presa por desonrar o espacgo real e o Duque Octavio é
ameacado de prisao por ser o nome utilizado pelo “homem sem nome”, ou seja, por ter
sido a abstracdo que tornou possivel toda a querela. Desta forma, deveria restituir a
honra a sua noiva, mas advertido ou colocado em erro, maliciosamente, por Don Pedro

acaba fugindo para a Espanha.

1> «para que a alma perceba a alegria que sinto”
18 “Quem és, homem?”

7 «Um homem sem nome”

18 “Sicilia ou Mil&o, onde vivas escondido”
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Entra em cena a pescadora Tisbea, que revela-se bela e inacessivel, imune aos
encantos do amor. E da seguinte forma que se refere a reacio aos apelos do apaixonado
Anfriso: “Todas por él se mueren, y yo todas las horas le mato com desdenes”*®
(MOLINA 2006: 12). E justamente proximo as terras habitadas por esta mulher que
naufraga o navio que levava Don Juan ao seu esconderijo. Salvo por Catalindn, seu
criado, o sedutor ndo perde tempo e recuperando-se do acidente, retornando a sua vida,
pbe-se a fazer as mais convincentes juras de amor a vacilante mulher: “Vivo en vos si
en el mar muero. Ya perdi todo el recelo que me pudiera anegar, pues del infierno del
mar salgo a vuestro claro cielo.”” (MOLINA 2006: 14)

Enquanto isso, no Palacio Real em Sevilha, surge o personagem do Don
Gonzalo de Ulloa, que conversa com o Rei Don Alonso de Castilla sobre as belezas ( a
descricdo de Lisboa — “una otava maravilla” - chama particularmente a atencéo) e
dificuldades proporcionadas pelos servi¢os prestados a Coroa. Com o0 objetivo de
recompensar Don Gonzalo, o Rei diz que concederd um dote a Dona Ana, filha daquele
narrador de aventuras, para que se case com ninguém menos do que Don Juan Tendrio.
Don Gonzalo sai da cena sob o pretexto de contar as boas novas a filha.

Superado o intervalo, a peca d& prosseguimento as circunstancias que envolvem
0 encontro de Don Juan e da pescadora Tisbea. Premeditando os efeitos de sua
conquista, Don Juan pede a Catalinon que providencie dois cavalos para uma eventual
fuga e da continuidade ao seu jogo, prometendo casamento a ingénua mulher, que por
estes artificios acaba cedendo aos encantos do sedutor. Ao atingir seu objetivo, Don
Juan ateia fogo a cabana da pescadora e foge em seguida, como havia previsto, sob 0s
protestos de seu criado que, curiosamente, qualifica seu patrdo como “castigo de las
mujeres.”?! (MOLINA 2006: 21)

Inicia-se a segunda parte, novamente, no Palacio Real de Sevilha, com uma
conversa entre Don Diego Tendrio — pai de Don Juan — e o Rei. O didlogo gira em torno
das noticias protagonizadas por Don Juan em Néapoles (a invasdo dos aposentos de Dona
Isabel), situacdo que leva o Rei a voltar atrds da sugestdo de casamento feita,
anteriormente, a Don Gonzalo Ulloa, envolvendo sua filha, Dona Ana. Ao invés disto, 0
Rei Don Alonso de Castilla resolve promover Don Gonzalo a Mordomo-Mor do

Palacio, casar Don Juan com Dona Isabel e Dona Ana com o Duque Octavio, que a esta

9 “Todas morrem por ele, e eu todas as horas, Ihe mato com indiferenca”

20 “\/jvo em vos, se no mar morri. Ja perdi todo receio do afogamento, pois do inferno do mar salgado
cheguei ao vosso claro céu”

2! “Castigo das mulheres”
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altura ja buscava a intercessdo do Rei em Sevilha e acaba encontrando-se com Don
Juan.

Surge, entdo, mais um personagem: o Marqués de la Mota, que depois de fazer
referéncia a uma série de nomes femininos (conquistas comuns, talvez) confidencia a
Don Juan que est& apaixonado por Dona Ana e é correspondido (a mesma “Dona Ana”
que fora prometida ao préprio Don Juan e ao Duque Octavio). O sedutor fica curioso em
relacdo aquela que despertara tais sentimentos em seu amigo e quando o destino (ou o
excesso de confianga da mensageira) faz cair em suas médos um bilhete da jovem,
marcando um encontro com o Marqués, Don Juan ndo hesita em alterar o horério
marcado, com o objetivo de ocupar o lugar do verdadeiro destinatario da carta,
orgulhando-se de sua malicia: “Sevilla a voces me llama el Burlador, y el maior gusto
gue en mi puede haber es burlar una mujer y dejalla sin honor.”?* (MOLINA 2006: 31)

Alcangando mais uma vez seu objetivo, Don Juan — com a capa do Marqués de
La Mota - consegue ter acesso aos aposentos de Dona Ana, no entanto, ao contrario de
Dona Isabel, a amada do Marqués ndo cai na armadilha do sedutor e reconhece o
embuste, gritando imediatamente por socorro. Seu pai, Don Gonzalo, vem em seu
auxilio, mas é assassinando por Don Juan. Na fuga, o amante - desta vez, mal-sucedido
- devolve a capa a de La Mota, que acaba preso e condenado a morte, equivocadamente,
pela morte do pai de sua amada.

A segunda parte da peca termina na “aldea de Dos Hermanos”, na festa de
casamento dos camponeses Batricio e Aminta, por onde Don Juan passa a caminho de
Lebrija. Inicia-se, sob a prevencdo do noivo Batricio (“ Imagino que el demonio le
envio [...]. Mas, con todo, un caballero en mis bodas, ! mal aguero!”?®* (MOLINA 2006:
40)), mais um desafio para o sedutor de Sevilha.

O terceiro e ultimo ato da peca comega por onde terminou o ato anterior, ou seja,
pela festa na “aldea”. Confirmando as suspeitas de Batricio, Don Juan corteja Aminta
que, assim como Tisbea, acaba rendendo-se as suas mentiras e entrega-se a ele como
esposa, mas ndo sem antes pedir-lhe um juramento diante de tantas promessas. Don

Juan assim procede, antecipando, sem saber, seu destino: “Si acaso la palavra e la fe mia

22 «3evilha chama-me de embusteiro, e 0 maior prazer que para mim pode existir é enganar uma mulher e
deixa-la desonrada”

23 “Imagino que o deménio lhe enviou [...]. Mas, de qualquer forma, um cavalheiro em minhas bodas,
mau sinal!”
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te faltare ruego a Dios que a traicion e alevosia me dé muerte un hombre... (muerto; que
vivo, Dios no permita...).”** (MOLINA 2006 48)

Enquanto isto, em Tarragona (local do naufragio de Don Juan), Dona Isabel, que
estd a caminho de Sevilha, encontra-se com Tisbea. A pescadora magoada conta-lhe sua
histéria que, por sua vez, é conveniente a Dona Isabel, uma vez que é um motivo de
impedimento ao seu casamento forcado. As duas, unidas pela sentenca “Mal haya la
mujer que en hombres fia”?® (MOLINA 2006: 51), caminham juntas & presenca do Rei.

Por sua vez, Don Juan entra na Igreja de Sevilha e ouve de Catalion mas
noticias: Duque Octavio ja sabia da traicdo de Napoles, assim como o Marqués de La
Mota clamava por justica. Ao contrario do que o criado previa, as novidades ndo abalam
0 patrdo que, por acaso, descobre-se frente a frente com o sepulcro do homem que
assassinou: Don Gonzalo de Ulloa. Na lapide, Don Juan, desdenhosamente, 1é: “Aqui
aguarda del Sefior el mas leal caballero la venganza de un traidor”?® (MOLINA 2006:
52). Ironicamente, o “burlador” resolve proporcionar aquela vinganca, que julgava
impossivel, e convida o morto para cear em sua casa a noite, desafiando a sua espada de
pedra.

Apesar da incredulidade de Catalion e do préprio Don Juan, a estatua de pedra
atende ao convite e naquela noite sob os olhares espantados de todos, Don Gonzalo bate
a porta e ceia com seu assassino. Ao final do jantar, o convidado faz sinal para ficar a
s6s com Don Juan e lhe propde um aperto de mados que confirme um jantar de
retribuico, a ser realizado no dia seguinte em seu sepulcro. O valente anfitrido aceita de
pronto a proposta, pois “Que si un cuerpo noble, vivo, con potencias y razon y con alma
no se teme, ¢ Quién cuerpos muertos temié?”%" (MOLINA 2006: 58)

Novamente, a cena se volta para o Palacio Real de Sevilha, onde o Rei e Don
Diego Tendrio conversam sobre 0s casamentos que serdo realizados naquela noite: as
bodas de Don Juan e Isabel e as de Dona Ana e o Marqués de La Mota (que foi
perdoado a pedido da filha do morto). Apesar destes planos, os ludibriados comecam a
chegar ao Palacio com o objetivo de queixar-se ao Rei e reivindicar reparos aos

prejuizos causados pelo noivo de Dona Isabel. Desta forma, apresentam-se o Duque

2 “Se acaso minha palavra e minha promessa te faltarem, rogo a Deus que através da traicdo e da

falsidade me dé morte um homem... (morto; que vivo, Deus ndo permita...)”

2 «Desgracada a mulher que em homens confia”

26 «Aqui aguarda do Senhor, o mais leal cavalheiro, a vinganca de um traidor.”

27 “Se um corpo nobre, vivo, com potencias e razdo e com alma ndo se teme, quem corpos mortos
temera?”
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Octavio, Aminta (procurando seu marido desaparecido), Batricio, Tisbea, Dona Isabel e
0 Marqués de La Mota.

Enquanto isso, Don Juan parte, ao lado de Catalion, para o cumprimento de sua
palavra, ou seja, encaminha-se a Igreja para cear com a estadtua de pedra, sob as
reclamacgdes do criado. Encontram a porta aberta e sdo recebidos pelo morto que,
auxiliado por dois criados vestidos de negro, serve um jantar composto por guisado de
unhas, viboras e vinagre. Ao fim da “refeicdo”, Don Gonzalo repete 0 gesto da noite
anterior e oferece a mdo a Don Juan. Ao aceitar o cumprimento, o “burlador” cela seu
destino com o “convidado de pedra”: sente o corpo arder em chamas e cai morto, sob a
sentenca de que “Esta es justicia de Dios: quien tal hace, que tal pague!”?® (MOLINA
2006: 66). O sepulcro afunda, ruidosamente, levando Don Gonzalo e Don Juan.
Catalion consegue escapar e corre para o Palacio, onde relata os acontecimentos a todos
que la estavam reunidos.

Afastado o empecilho, ou melhor, morto Don Juan, as coisas voltam aos seus
devidos lugares: Duque Octavio casa-se com Dona Isabel, Tisbea aceita o amor do
apaixonado Anfriso, Dona Ana - vingada — pode comemorar suas bodas com o
Marqués de La Mota, enquanto Aminta consumara sua unidao com Batricio. Final feliz
para todos. Menos, obviamente, para o sedutor de Sevilha que, sob o olhar de um
religioso do Século XVII, teve o desfecho que mereceu.

Esta é a estrutura construida para as modulacdes que serdo geradas a partir da
criagio de Tirso de Molina. Estrutura percebida por Jean Rousset (apud DE GREVE
1995: 66), em seu “O Mito de Don Juan”, da seguinte forma:

[...] a partir de la piéce fondatrice de Tirso, un modéle qu’il a
pu ramaner a un dispositif triangulaire, composé, selon lui
[Rousset] [...] de trois invariants : le mort ou I’invite de pierre,
dont la présence est fondamentale, le groupe féminin, avec une
victime privilégiée, la fille du mort et le heros, intimiment lié
ou mort . %

Ap6s o “burlador”, inimeras estérias foram criadas sob a inspiracdo do
personagem de Don Juan Tenorio, entre elas, a comédia homonima de Moliére, estreada

no préprio Século XVII (1665); a peca de Carlo Goldoni, Don Giovanni Tenorio, ossia

%8 “Esta é a justica de Deus: quem assim faz, que assim pague!”

29 «[...] a partir da peca fundadora de Tirso, um modelo que remete a um dispositivo triangular, composto,
segundo ele [Rousset] [....] por trés invariantes: 0 morto ou o convidado de pedra, cuja presenca é
fundamental, o grupo feminino, com uma vitima privilegiada, a filha do morto e o herdi, intimamente
ligado ao morto.”
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il disoluto (1736); a famosa Opera de Wolfgang Amadeus Mozart, com libreto de
Lorenzo Da Ponte, Don Giovanni, estreada em Praga, no ano de 1787; os poemas de
Byron (Don Juan — 1821), Charles Baudelaire (Don Juan aux Enfers — 1861) e Guerra
Junqueiro (A morte de D. Jodo — 1874). A lista é extensa e estende-se a outros géneros,
além do drama e da poesia. Assim, em principios do Século XIX, E.T.A. Hoffmann
publica o seu conto fantastico, que revisita a dpera de Mozart, Don Juan e o devaneio de
um viajante entusiasta e, chegando triunfante ao Século XX, é a vez de descobrir Don
Juan no romance Terra Nostra, de Carlos Fuentes.

Pierre Brunel (2000: 258-259), referindo-se a uma cronologia do mito literério
de Don Juan divide sua historia em “trés grandes periodos”: 1) o periodo classico, onde
Tirso de Molina, Moliére e Mozart e Da Ponte ddo vida a um Don Juan “avesso a
seriedade” e exemplo vivo da Lei de Talido (“quien tal hace, que tal pague!”); 2) o
periodo romantico, que tem como marco inicial o conto de Hoffamnn, acima
mencionado, “estd modelado pelo grande tema romantico da redenc¢do, por um esquema
ascensional”; 3) o periodo moderno. Epoca de “desmistificacio, ou melhor, de tentativa
de desmistificacdo”, pois “[...] ao arruinar a Estatua o que se pretende é destruir o
elemento sagrado, o que da a historia de Don Juan o seu carater de mito”.

Certamente, ndo é apenas a Estatua que da a estéria de Don Juan o seu carater de
mito, mas isto sera devidamente discutido no espaco para esta finalidade reservado. O
que deve ser exposto, por hora, € uma descricdo mais detida de uma das modulacdes de
El Burlador de Sevilla y ElI Convidado de Piedra que sera referéncia para esta pesquisa:
trata-se do libreto que acompanhou a dpera Don Giovanni.

A primeira pergunta que deve ser respondida é a seguinte: “Por que, diante de
tantas versdes ou modulacdes, este trabalho resolve reservar um lugar de destaque para
0 Don Giovanni, de Mozart e Da Ponte?”. Por dois motivos: o primeiro, relaciona-se
com a natureza desta pesquisa. Como ja foi sugerido, é um trabalho que utiliza como
suporte o instrumental fornecido pelo método da “literatura comparada” e, como tal,
leva em consideracdo o “modelo” que serve como referéncia para a comparacao. Desta
forma, observando as circunstancias histéricas e as evidéncias presentes no objeto de
comparacao desta analise, percebe-se que o “modelo” mais aproximado e que parece ter
servido de referéncia, de fato, a Carneiro Vilela, foi a criacdo de Mozart e Da Ponte.

E valido salientar que isto ndo impede a realizacio de outras aproximacoes, pois
além de trabalhar com a perspectiva privilegiada pela “literatura comparada”, este

trabalho lida com o viés reservado aos “mitos literdrios”, viés que indica uma
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verticalizacdo da visdo da literatura, permitindo a referéncia a “modelos imediatos” e
“modelos mediatos”. Por este motivo, um capitulo que possui a pretensao de discutir,
teoricamente, o mito de Don Juan ndo poderia prescindir da descri¢do do enredo de sua
“peca fundadora”, ou seja, da obra criada por Tirso de Molina, mesmo que o0 “modelo
imediato” da pesquisa seja a 6pera “Don Giovanni”.

O segundo motivo é também um motivo de referéncia, mas desta vez a
referéncia ¢ a de Don Juan diante dele mesmo, diante do Burlador. Como lembra
Renato Mezan (1993: 14),

[...] com Mozart e Da Ponte, a historia de Don Juan deixa de
ser uma pardbola sobre a justica celeste e sobre o castigo
inexoravel do libertino — apesar do subtitulo e da cena final - e
ganha um sentido bem mais apto a justificar o interesse de
todos nos: o de simbolo por exceléncia da sedug&o.
E ainda: “[...] a concepcdo musical mozartiana faz com que ndo tenhamos mais o
simples individuo a considerar, mas sim a forca da natureza e do demoniaco”
(KIERKEGAARD apud CAMPEAS 1992: 44), ou seja, a perspectiva privilegiada pela
Opera ndo é apenas “mais uma versdo” para a criacdo de Molina, mas antes € um
espelho fundamental para a compreensdo do mito de Don Juan como o “mito do
sedutor”.

No entanto, antes de iniciar, de fato, a descri¢do do enredo do libreto, é oportuno
registrar que o conceito de originalidade da criacdo de Da Ponte pode ser questionado
ndo apenas por basear-se na peca de Tirso de Molina escrita em principios do Século
XVII ou por fazer parte da constelacao de versdes que trabalharam com o “mito de Don
Juan”, mas também por utilizar-se do texto desenvolvido por Giovanni Bertati e
Giuseppe Gazzaniga, escrito para uma épera (“Don Giovanni Tendrio ossia Il Convitato
di Piedra”), apresentada em Veneza, no mesmo ano de 1787 (CAMPEAS 1992: 96).

Paul Henry Lang (apud CAMPEAS 1992: 163) ¢ enfatico em afirmar: “Da Ponte
did not invent the libretto of Don Giovanni [...]. [...] he used a libretto written by
Giovanni Bertati, a noted libretist, and autor [...]”*. Certamente, ndo deixou de ser
original por falta de talento. Alias, tanto Thomas Mann, quanto Alfred Einstein sdo

% Destacando a popularidade do personagem de Don Juan, vale a pena registrar que além do Don
Giovanni, de Mozart e Da Ponte e do Don Giovanni, de Bertati e Gazzaniga, mais duas obras inspiraram-
se no sedutor de Sevilha, somente no ano de 1787: trata-se de Il Convitato di Piedra, de Fabrizi (Atto solo
per musica) e 1l nuovo convitato di Piedra, de Gardi (Dramma tragicomico). (CAMPEAS 1992: 161)

31 “Da Ponte n&o inventou o libreto de Don Giovanni [...]. [...] ele utilizou um libreto escrito por Giovanni
Bertati, um conhecido libretista, e autor [...]".
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unanimes em defender a superioridade do trabalho de Da Ponte, conforme observa-se
através das seguintes citacdes: “He stole a little, but always repaid with more poetic
language [...]” (MANN apud CAMPEAS 1992: 165) *2. E ainda:

“To say that he stole from Bertati in the most shameless manner
would be true and untrue. Da Ponte actually used Bertati’s text
as a model as far as he could: [...] and Da Ponte went far
beyond Bertati in his Don Giovanni.” (EINSTEIN apud
CAMPEAS 1992: 166)*

Da Ponte agiu desta forma, possivelmente, por falta de tempo para cumprir todas
as atribuicbes estabelecidas para aquele agitado ano de 1787: uma Opera fora
encomendada pelo dirigente do Teatro de Praga com o objetivo de dar continuidade ao
sucesso obtido com a apresentacdo da Opera Figaro (Fevereiro de 1787). Lorenzo Da
Ponte estava envolvido na criacdo de dois libretos: L’arbore di Diana e Tarare,
enquanto Mozart ocupava-se com outras composicoes. Apesar disto, Don Giovanni
estreou em Praga em 29 de Outubro de 1787, ou seja, oito meses apds a encomenda.
(CAMPEAS 1992: 162-3).

De fato, parecia ndo haver outra opcdo, sendo apelar para esta figura popular,
com uma disponibilidade de modelos tentadora para quem ndo dispunha de muito
tempo para buscar inspiracao. Neste sentido, é interessante a percepcao de Byron (apud

BRUNEL 2000: 255), em relagdo a Don Juan:

Preciso de um herdi — necessidade surpreendente, sem davida,
se pensarmos que a cada ano, a cada més nos fornecem um
novo [...]. Mas ndo sdo herdis como esses que eu gostaria de
glorificar; assim sendo, vou buscar inspiracdo em nosso velho
amigo Don Juan.
Da Ponte também precisava de um libreto e antecipando a perspectiva de Byron, acaba
apelando para o “velho amigo Don Juan”, alids para os dois amigos “Don Giovanni”:
Don Giovanni, o personagem e “Don Giovanni” Bertati.
Superada esta ressalva “autoral”, é possivel passar, efetivamente, para o enredo

do libreto da “Opera das Operas”, ou seja, € possivel passar para a descricdo da estoria

32 “Ele roubou um pouco, mas sempre retribuiu com uma linguagem mais poética [...]”.

3 «“Afirmar que ele roubou de Bertati, da forma mais despudorada, é uma verdade e uma inverdade. Da
Ponte, de fato, utilizou o texto de Bertati como um modelo tdo distante, quanto ele poderia: [...] e Da
Ponte ultrapassou Bertati em seu Don Giovanni”.
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que compde o libreto de “Don Giovanni”, escrito por Lorenzo Da Ponte e musicado por
Mozart.

Diferentemente da peca que a inspirou, a 6pera Don Giovanni divide-se apenas
em dois atos, destacando-se, ainda, a diminuicdo do nimero de mulheres seduzidas
descritas pela obra: ao invés de Dona Isabel, Dona Ana, Tisbea e Aminta, Da Ponte e
Mozart trazem a cena apenas Dona Ana, Dona Elvira e Zerlina, que aparece em lugar da
camponesa Aminta.

A primeira cena da Opera € bastante semelhante & cena que se passa entre Dona
Ana e Don Juan, no segundo ato de El Burlador de Sevilla'y ElI Convidado de Piedra:
assim como na obra de Molina, a cena descrita por Da Ponte ocorre a noite, no Palacio
do Comendador, em Sevilha. O tragco cémico é dado pelo criado Leporello (antes,
Catalion) que aguarda, impacientemente, seu patrdo (Don Giovanni), ocupado com mais
uma de suas conquistas: sob o escudo de uma mascara, 0 embusteiro invade 0s
aposentos de Dona Ana, que resiste a investida, buscando descobrir a identidade do
invasor e gritando por socorro. Don Giovanni responde que ela grita em vé@o e que nao
saberd quem ele € (“[...] indarno gridi; chi son io tu non saprai” (DA PONTE 1985:
48)), o que remete ao “homem sem nome”, da obra de Tirso de Molina.

Apesar da convicgdo de Don Giovanni, Dona Ana é ouvida por seu pai, 0
Comendador, que vem em seu socorro, de espada em punho. O agressor hesita, dizendo,
desdenhosamente, que ndo se dignara a lutar com o desafiante (“\Va! Non mi degno di
pugnar teco.” (DA PONTE 1985: 49)). Provocado uma segunda vez, Don Giovanni
aceita tomar parte na luta e acaba por ferir mortalmente o Comendador, fugindo com
Leporello em seguida.

Dona Ana retorna ao local do duelo acompanhada por Don Octavio, seu noivo, e
ao tomar conhecimento do “espetaculo funesto” que se desenrola a sua frente, acaba por
perder os sentidos. Don Octavio da ordem aos empregados para que retirem o cadaver
do alcance da vista de sua amada, que retornando a si, implora por vinganca, palavra
que sera proposta diversas vezes ao longo da dpera e que faz referéncia a “Lei de
Talido”, caracteristica do periodo classico do “mito de Don Juan”, conforme cronologia
estabelecida por Pierre Brunel, anteriormente.

Enquanto isso, o dia amanhece e Leporello tenta aconselhar o patrdo a mudar de
vida, no entanto Don Giovanni retribui-lhe com a descricdo de mais uma paixdo. A
conversa é interrompida pela chegada de uma mulher que se queixa de seu amante.

Prevendo uma oportunidade, Don Giovanni oferece consolo, mas é surpreendido ao
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reconhecer naquela mulher, Dona Elvira, que lhe requeria o titulo de “esposa”. O
sedutor d& um jeito de escapulir das cobrancas, deixando a magoada senhora aos
cuidados de Leporello. O criado ndo perde tempo e na aria citada no principio deste sub-
capitulo, conhecida como a “éaria do Catalogo”, tenta advertir Dona Elvira a respeito do
carater pouco confiavel do patrdo, enumerando suas conquistas, que sdo anotadas em
uma lista. Ao tomar conhecimento daquele rol de trai¢des, a ofendida, assim como Dona
Ana, promete vinganca: “[...] 1o sento in petto sol vendetta parlar, [...]"** (DA PONTE
1985: 62)

Sob uma atmosfera de festa, surgem os personagens de Zerlina e Masetto, dois
jovens camponeses que comemoram O anuncio de sua unido. Prontamente, Don
Giovanni junta-se ao grupo, sob o pretexto de oferecer aos noivos sua protecdo, mas
com a intencdo verdadeira de seduzir a ingénua noiva. Arquitetando um plano, orienta
Leporello para que conduza os camponeses a seu castelo com a instrucdo de que “[...] fa
che resti contento mio Masetto” (DA PONTE 1985: 65)*, enquanto o proprio Don
Giovanni deveria ocupar-se de Zerlina. Desconfiado das inten¢bes daquele “generoso”
cavalheiro, Masetto tenta resistir ao convite, mas é ameacado pelo sedutor. O
contrariado noivo sai da cena, protestando contra Zerlina, que aceitara ficar na
companhia do conquistador.

Inicia-se, entdo, a conquista de Zerlina em um dos duetos mais belos da dpera: o
“La ci darem la mano”, que consiste em um confronto musical entre Don Giovanni e
Zerlina e entre Zerlina e sua consciéncia. A jovem *“quer € ndo quer” corresponder aos
pedidos do sedutor: tem medo de ser enganada e ndo lhe agrada a idéia de magoar
Masetto. No entanto, quando finalmente vé vencida sua resisténcia, Dona Elvira aparece
“[...]Ja tempo di salvar questa misera innocente [...]” (DA PONTE 1985: 70)*. Don
Giovanni tenta contornar a situacdo, fazendo uma espécie de “jogo duplo” entre as duas
mulheres, mas sua conquista ja fora interrompida.

No lugar de Dona Elvira e Zerlina, entram na cena Dona Ana e Don Octavio.
Don Giovanni cogita ter sido desmascarado como assassino, mas logo coloca de lado
suas suspeitas, pois Dona Ana, chorando, recorre a sua amizade. Incondicionalmente, o
sedutor coloca-se a disposicao, quando retorna Dona Elvira repetindo as “verdades” que

revelara a Zerlina. Don Giovanni recorre a0 mesmo expediente que tentou utilizar com

34 «[...] Sinto no peito falar a vinganca, [...]”

% «[...] faz com que fique contente meu Masetto”
3 «[ ] atempo de salvar esta pobre inocente [...]”
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esta ultima, ou seja, tenta convencer Dona Ana e Don Octavio que Dona Elvira perdera
a razdo, mas os dois ndo se convencem completamente. Don Giovanni despede-se
acompanhando aquela que tentava destruir sua reputacdo. Ao escutar as palavras de
despedida de Don Giovanni, Dona Ana reconhece o0 assassino de seu pai. Don Octavio
hesita, mas Dona Ana revela-lhe como tudo se passou e pede, novamente, por vinganca.

Por sua vez, Don Giovanni retorna ao castelo, onde encontra-se com Leporello e
pede-lhe a descricdo da reunido com os camponeses. O criado afirma que tudo
caminhou bem até a chegada de Zerlina e Dona Elvira, que dava continuidade ao
discurso de adverténcia contra o sedutor. Divertindo-se com as situagdes relatadas por
Leporello, Don Giovanni resolve organizar uma festa, com o objetivo de “aumentar sua
lista em uma dezena”.

Nos jardins do Paléacio, Masetto discute com Zerlina, que tenta desculpar-se e
convencer o noivo de que fora enganada pelo cavalheiro que lhes oferecera “protecao”.
Finalmente, consegue o perddo. No entanto, ao ouvir a voz de Don Giovanni, ao longe,
Zerlina empalidece. Esta reacdo desperta novamente 0s ciimes de Masetto, que ao
perceber que o dono do castelo se aproxima, resolve esconder-se para comprovar a
fidelidade de sua jovem amada. Como era de se esperar, Don Giovanni tenta, mais uma
vez, seduzir “sua garbosa Zerlinetta”, mas é surpreendido pela presenca do noivo.
Apelando para mais uma de suas justificativas, o patrdo de Leporello afirma que fazia
companhia a Zerlina, pois ela ja ndo conseguia ficar sem seu amado e convida-os para o
baile.

Também dirigem-se para o baile trés mascarados dispostos a descobrir toda a
verdade relacionada a Don Giovanni: Dona Ana, Don Octavio e Dona Elvira. O dono da
festa da-lhes as boas-vindas e mesmo diante de todas as negativas, concentra suas
atencdes, novamente, em Zerlina, que teme pela reacdo do noivo. Buscando
desvencilhar-se deste obstaculo, Don Giovanni pede que Leporello mantenha Masetto
ocupado, enquanto tira a jovem noiva para uma danca.

Aproveitando a oportunidade, Don Giovanni conduz Zerlina para fora do saldo
de baile, quando Masetto sente a auséncia de sua noiva. Os mascarados observam a
cena, a0 mesmo tempo em que o0s gritos de Zerlina sdo ouvidos. Todos correm em seu
socorro, até que surge Don Giovanni trazendo Leporello, acusando-o de ser o
verdadeiro agressor da jovem. O trio retira as mascaras, afirmando néo acreditar naquela

fraude, pois toda a verdade ja fora revelada. Desta forma, o primeiro ato termina sob as
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palavras de “vinganga” daqueles que se sentiam prejudicados por Don Giovanni,
enguanto ele foge, falando de “coragem” e “destemor”.

O segundo ato inicia-se com uma discussdo, em frente a casa de Dona Elvira:
Leporello ameaca abandonar o patrdo, mas Don Giovanni resiste, ofertando-lhe dinheiro
como uma forma de recompenséa-lo pelos perigos enfrentados em seu nome. A seducao
do lucro acaba falando mais alto e o criado aceita a proposta, ndo sem antes tentar
convencer Don Giovanni a abandonar aquela vida de conquistas. Sugestdo impossivel
de se afetivar, pois para Don Giovanni, as mulheres “[...] son necessarie piu del pan che
mangio, pit dell’aria che spiro!” (DA PONTE 1985: 104)*’. Como prova desta
afirmacéo, pede ao criado que Ihe ajude em um novo desafio: seduzir a criada de Dona
Elvira.

Para atingir seu objetivo, deveriam trocar de papéis, pois Don Giovanni temia
que suas vestes ndo surtissem um efeito positivo com a criada. Contrariado, Leporello
acaba cedendo ao pedido do patrdo. Dona Elvira aparece a janela e Don Giovanni,
aproveitando a oportunidade, pede-lhe perddo. Apesar do sentimento de vinganca e
magoa, a esperanca fala mais alto e Dona Elvira acaba descendo até a rua, onde
Leporello, fingindo passar-se por Don Giovanni, d4 continuidade ao plano, conduzindo-
a para longe da casa, onde o sedutor de Sevilha (sob as vestes de Leporello) deveria
iniciar uma nova conquista. No entanto, mal ensaiara alguns acordes do bandolim de
seu criado, Don Giovanni escuta algumas vozes: Masetto e seus companheiros tentam
alcancar o sedutor.

Assumindo o papel de Leporello, Don Giovanni apresenta-se a Masetto como
um criado ressentido e com a intencdo de juntar-se ao grupo para vingar-se do patrao.
Divide o grupo de forma a ficar a s6s com Masetto, para sondar seus propositos e suas
armas. Ao inteirar-se da situagdo, desarma o noivo de Zerlina e deixa-o no chéo depois
de bater-lhe sob varios pretextos. Zerlina encontra Masetto (que pensava ter sido
surrado por Leporello) e promete curar-lhe com seu amor.

Em frente a casa de Dona Ana, Leporello (imitando a voz de Don Giovanni)
tenta encontrar uma maneira de livrar-se de Dona Elvira, quando percebe a aproximacao
dos camponeses. Tenta abandoné-la, mas é surpreendido pela presenca de Dona Ana e
Don Octavio e esconde-se. Ao tentar fugir é cercado por Masetto e Zerlina. Todos

pensam se tratar de Don Giovanni e exigem vinganca, menos Dona Elvira, que pede

37 [ ...] s80 mais necessarias que 0 pao que cOMo e O ar que respiro!”
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“piedade” pelo seu marido. Finalmente, Leporello revela sua identidade. Atonitos, 0s
demais personagens tentam compreender a situacdo: Zerlina pensa que o0 criado
machucara seu noivo; Dona Elvira acusa-o de enganéa-la e todos querem aplicar-lhe uma
lico. O criado apela, atribuindo toda culpa ao seu patrdo e acaba conseguindo fugir.

Don Octavio diz ndo ter mais dividas sobre o carater de Don Giovanni e
compromete-se a fazer uma denuncia e a exercer sua vinganca, pedindo aos demais
personagens que consolem Dona Ana. Enquanto isso, Dona Elvira enfrenta um conflito
particular: reconhece a trai¢do e a ingratiddo de Don Giovanni, mas apesar de todo ddio,
sente por ele piedade e teme por sua vida.

O quadro muda e Leporello e Don Giovanni reencontram-se em um cemiteério.
Coincidentemente, ambos descobrem-se em fuga: o criado fugia do grupo que o acuara;
o patrdo fugia de uma moga que o tomara por Leporello e reconhecendo o engano
pusera-se a gritar. O empregado receia que a cena tenha se passado com sua propria
esposa, o que diverte Don Giovanni. Neste momento, escutam uma voz, que determina:
“Di rider finirai pria dell’aurora!” (DA PONTE 1985: 131)®. Tentam descobrir de onde
partiu a sentenca, quando se deparam com a estatua do Comendador assassinado.

Don Giovanni ordena a Leporello que Ihe leia 0 que se encontra escrito na
lapide. Aterrorizado, o criado repete: “Dell’impio che mi trasse al passo estremo qui
attendo la vendetta”(DA PONTE 1985: 132)*°. E interessante observar que a vinganca -
que em Molina deveria ser feita pelo “Sefior’- passa as maos da propria estatua. Sem
duvida, o “convidado de pedra”, por ser um elemento sobrenatural, representa uma
intermediacdo do divino, mas em Da Ponte, ele parece adquirir mais autonomia.

Assim como reagiu o “burlador”, Don Giovanni desdenha da ameaca e pede a
Leporello que convide o morto para compartilhar de sua ceia naquela noite. Apds muita
insisténcia, o amedrontado criado consegue efetuar o convite, recebendo uma resposta
afirmativa da prépria estatua.

Por outro lado, Don Octavio continua a consolar Dona Ana e pede-lhe que o
casamento seja realizado. Dona Ana argumenta que 0 momento ndo €, ainda, 0 mais
oportuno e termina sendo compreendida pelo noivo.

No palacio de Don Giovanni, uma ceia € preparada com masica, vinho e faisao,
quando aparece Dona Elvira. A apaixonada mulher vem propor um perddo definitivo,

desde que Don Giovanni mude de vida. Na verdade, Dona Elvira antecipa a tentativa de

% “Deixarés de rir antes da alvorada!”
% “Do infame que me levou ao transe final, aqui aguardo a vinganca”
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arrependimento que sera proposta pela estatua. Ignorada pelo sedutor, Dona Elvira
retira-se, mas retorna apavorada ao encontrar-se com o “convidado de pedra”.

Leporello confirma a presenca do convidado e Don Giovanni, incredulamente,
vai recebé-lo, ordenando que nova ceia seja servida. A estatua retribui o convite e
Don Giovanni, sem medo, aceita, dando-lhe a mado como garantia. Através deste
cumprimento, sente o corpo gelar e a estatua oferece-lhe uma dltima oportunidade de
arrependimento. Sob as negativas do sedutor, a estatua desaparece e o fogo toma a sala
em gue se encontra Don Giovanni.

Restabelecida a normalidade, voltam ao palacio Dona Elvira, Dona Ana, Don
Octavio, Zerlina e Masetto. Leporello explica a todos o que sucedeu. A vinganca fora
consumada e 0s que buscavam por justica poderiam seguir seu caminho: Dona Ana e
Don Octavio esperariam um ano para a realizacdo do casamento; Dona Elvira retirar-se-
la para um convento; Masetto e Zerlina iriam para casa jantar juntos; Leporello dirige-se
a hospedaria, com o objetivo de “procurar um patrdo melhor”, enquanto Don Giovanni
permanece nos labirintos do imaginario de todos aqueles que pensam na palavra

“seducdo”.

1.3)O mito do mito de Don Juan: consolidando a classificacao.

Seguindo o roteiro previamente tracado na introducdo deste capitulo, esta secéo
pretende debrucar-se sobre a questdo da adequacdo, da pertinéncia da classificacdo de
“mito” ou “mito literario” atribuida ao personagem denominado Don Juan. Esta
categorizacao pode ser verificada através da presenca deste “verbete” no Dicionario de
Mitos Literarios, organizado por Pierre Brunel, como também pode ser indiciada pelo
estudo de lan Watt, em sua obra Mitos do Individualismo Moderno, que aponta como
“mitos”, além do personagem em questdo, Don Quijote, Fausto e Robinson Crusoe.

Como ja foi visto anteriormente, o personagem de Don Juan é resultado da
criacdo do espanhol Tirso de Molina (Frei Gabriel Téllez), tendo surgido em principios
do Século XVII, através da peca El Burlador de Sevilla y ElI Convidado de Piedra. O
que importa perceber nesta informacéo € que Don Juan, ao contrario do que acontece
com outros “mitos”, possui um autor e uma data precisa de surgimento.

Retomando a discussdo desenvolvida na primeira secdo deste capitulo, é valido
registrar a colocacdo de Levi- Strauss (apud BRUNEL 2000: XVII):
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Os mitos ndo tem autor: do momento em que séo apreendidos
como mitos e independentemente de sua origem real, eles s
existem encarnados na tradi¢do. Quando um mito é narrado, 0s
ouvintes individuais recebem uma mensagem que ndo vem de
parte alguma; por essa razdo lhe é atribuida uma origem
sobrenatural.

Ora, de acordo com as colocagdes da secdo anteriormente mencionada, €
inegavel que a presenca do autor, € uma diferenca fundamental (talvez, a principal)
entre 0 “mito” e o “mito literario”, uma vez que o carater “profano” (segundo elemento
de diferenciacdo, de acordo com Sellier) € uma consequéncia da presenca do autor ou da
presenca do Homem na criacdo da narrativa (retomando a percepcdo de “Forma
Relativa” exposta por André Jolles).

Desta maneira, o raciocinio estabelecido por alguns estudiosos no sentido de
determinar a origem do “mito de Don Juan” na mitologia grega, relacionando-o com o
proprio Zeus ou Teseu (vide tese de Gerdame de Bévotte, citada por BRUNEL 2000:
258) ou com Zeus e Anfitrido, como sugere lan Watt ao afirmar “[...] € claro que na
pratica sexual ele (Don Juan) tem alguns ilustres antecessores, ja que segue o modelo
dos velhos deuses pagdos habitantes do Olimpo.” (WATT 1997: 115), reforca, apenas, a
teoria de Northrop Frye ao afirmar que “a literatura € uma mitologia reconstruida”, mas
ndo torna irrelevante a presencga do “autor” e a conseqiente classificagdo de um “mito
literario.”

Diante destas afirmacdes, parece ser fato fundamentado a concluséo de que a
presenca do autor € motivo suficiente para justificar a classificacdo de “literario”, mas o
que dizer em relacdo a questdo do “mito”? Por que Don Juan é ou se tornou um “mito”?

De acordo com o artigo ja citado de Philippe Sellier - “Qu’est-ce qu’un mythe
littéraire?”- ha elementos aproximativos e elementos de divergéncia entre o “mito” e o
“mito literario”, ou seja, os elementos aproximativos sdo comuns as duas espécies,
enquanto os divergentes sdo analisados tomando como referéncia o conceito amplo de
“mito”, especificamente, ficando restritos a esta definicéo.

Sendo assim, o desafio desta terceira parte do capitulo € apontar e discutir 0s
elementos que sdo comuns ao “mito” e ao “mito literario”, tomando como base o
personagem de Don Juan, com o objetivo de justificar sua presenca nesta Ultima

categoria. Segundo Sellier (apud BRUNEL 2000: XVI1II), os elementos que aproximam
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as duas concepcbes de “mito” acima mencionadas sdo: 1) “Saturacdo simbdlica”; 2)
“Organizacdo cerrada”; 3) “lluminacao metafisica”

Como foi dito anteriormente, por “saturacdo simbolica” Pierre Brunel faz
referéncia a uma “légica do imaginério”, caracteristica que aproximaria o “mito
literario” da classificagdo de “mito”, em sua acepcdo original. Apesar da expressdo de
Brunel ser sugestiva e elucidativa, vale a pena ir adiante e formular mais uma pergunta
de cunho terminoldgico, qual seja: “O que é um simbolo?”

Mais uma vez, a resposta ndo é de facil apreensdo, o que levou Jean Chevalier
(2005: XX111) a afirmar a tal respeito:

(o conhecimento simbodlico) extravasa sempre 0s esquemas,
mecanismos, conceitos e representacbes que lhe servem se
sustentacdo. Jamais € adquirido para sempre, nem é idéntico
para todos. Contudo, de modo algum confunde-se com o
indeterminado puro e simples.

H& uma “légica” nos simbolos, mas esta “l6gica” € comandada pela

“imaginacdo”, aquela que ja foi reconhecida como “a louca da casa”
(MALEBRANCHE apud CHEVALIER 2005: XII), por isto ela escapa as tentativas de
apreensdo (ou aprisionamento) da razdo, sem representar, no entanto, o “irracional”, o
“indeterminado puro e simples”.

Diante de todas as tentativas de aproximacdo de um conceito e de afastamento
de definicdes afins, estabelecidas por Chevalier (2005: XVII1), o que parece ficar claro
em relagdo ao “simbolo” é que ele “[...] é, portanto, muito mais do que um simples
signo ou sinal: transcende o significado e depende da interpretacdo que, por sua vez,
depende de certa predisposicdo”. Ora, se depende da “interpretacdo” e “de certa
predisposicdo” é possivel ver no “simbolo” um sentido quase pessoal, apesar de ser
identificado de maneira global.

A percepcdo acima formulada pode ser complementada pela perspectiva de
Tzvetan Todorov (apud CHEVALIER 2005: XXIV) que observava no “simbolo” um
“fendmeno de condensagdo”: “Um sé significante induz-nos ao conhecimento de mais
de um significado; ou, para simplificar, o significado é mais abundante que o
significante”, ou seja, o “significante”, representante imediato do “simbolo”, é acessivel
a todos que possuem uma espécie de “canal de decodificacdo” (a “predisposi¢do”

destacada por Chevalier), e por esta razao os “significados” sao multiplos.
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Estas no¢BGes encaminham o raciocinio na direcdo daquelas que sdo classificadas
como as “duas caracteristicas fundamentais dos simbolos” e que dao origem a “légica
do imaginario”, segundo Jean Chevalier (2005: XXXVII): sdo os atributos simbdlicos

da “constancia” e da “relatividade”. Esclarece o autor:

Conforme ja assinalamos, os simbolos apresentam certa
constancia na histéria das religides, das sociedades e do
psiquismo individual. Estdo ligados a situacGes, pulsdes e
conjuntos andlogos. Evoluem de acordo com 0s mesmos
processos. [..]. A constancia dessas criacbes esta numa
relatividade. [...]. VVaria com cada sujeito, com cada grupo e, em
muitos casos, com cada fase de sua respectiva existéncia.

Diante destas breves informacdes, é oportuno retornar ao assunto que orientou
essa discussdo, ou seja, é oportuno retornar a classificacdo do personagem de Don Juan
como “mito literario” e a conseqliente demonstracdo da presenca do “simbolo” em sua
narrativa.

Levando em consideracdo o que foi colocado anteriormente, observa-se que 0
“simbolo” obedece a uma “logica do imaginario”, que é regida pelas caracteristicas da
constancia e da relatividade. Desta forma, percorrendo o caminho inverso, ou melhor,
elegendo como critério tais caracteristicas e encontrando-as em Don Juan seria possivel
chegar a uma evidéncia do “simbd6lico” no personagem.

Colocando tais atributos em outros termos, Pierre Brunel (2000: 256) parece
chegar a conclusdo pretendida, referindo-se a “mobilidade” e a “monotonia
donjuanesca”. Por “mobilidade”, Brunel compreende a aptiddo especifica deste
personagem para a mudanca. Ndo apenas as mudancas processadas dentro da estdria
original, criada por Tirso de Molina e recriada por tantos autores, mas as mudancas
criadas pela disponibilidade de géneros literarios e de interpretacdes: “A aventura
donjuanesca reflete as mudancas de ideologia de cada época, [...]” (BRUNEL 2000:
259).

Esta “mudanca” é o instrumento de afericdo do significado de um “mito” para

determinada sociedade, é uma espécie de impacto “simbolico”:

Na medida em que determinada figura mitica revele-se viva e
fascinante para uma dada coletividade, significa que ela
exprime para essa comunidade algumas de suas razdes de viver,
uma maneira de compreender o universo, bem como sua
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prépria situacdo em tal contexto histérico. (DABEZIES 2000:
734)

Apesar disto, 0 “mito” precisa ser reconhecido e para isto existe o “significante”,
a “constancia”. Citando o heroi de Christian Dietrich Grabbe, em sua peca “Don Juan e
Fausto”, Brunel (2000: 255) destaca: “O que sou continuo sendo, sou Don Juan e ndo
seria mais nada se me tornasse um outro. Mais vale ser o que sou num abismo de
enxofre do que um santo na luz do paraiso”. De fato, a mudanca, a relatividade, a
“mobilidade” tem um limite que é a identificacdo do “simbolo”: a “monotonia
donjuanesca”.

Preenchido o primeiro requisito de classificacdo de um “mito literario”, em
relacdo a Don Juan, qual seja: a evidéncia da “saturacdo simbolica”, passa-se a segunda
caracteristica concebida como “organizacdo cerrada”. Através de tal expressdo, Brunel
(2000: XV 111) remete a idéia de “fortes oposi¢Oes estruturais”, o que, por sua vez, indica
uma aproximacdo do “estruturalismo” e suas “estruturas binarias”.

Como se sabe, “estruturalismo” é um conceito aplicado ao método de pesquisa
que se vale do conceito de “estrutura”, priorizando a no¢do de “sistema”. Nasceu da
Gestalt e da linglistica (ABBAGNANO 2007 :377), dai a conexdo imediata e
indissociavel aos conceitos de “significante/significado” de Ferdinand de Saussure.

Para o autor do Cours de Linguistique Générale, a apreensdo do sentido de um
termo (ou sua “significacdo™) se da por meio de relacOes arbitrarias — estabelecidas por
convengOes culturais - entre o “significante” (som-imagem) e o “significado”
(conceito); entre o “signo” (totalidade formada pelo significante/significado) e o seu
“referente” e entre um “signo” e um outro “signo”, desde que se estabeleca uma
“diferenca”, ou seja, no exemplo classico “gato € gato, porque ndo é pato ou mato ou
tato”. (EAGLETON 2003: 133)

A repercussdo destes conceitos desdobrou-se através da percep¢do de varios
estudiosos da literatura, desde aqueles que formavam o Circulo Lingistico de Moscou
(“Formalismo Russo”), Circulo Lingistico de Praga até a Semioética, de C.S. Peirce.

Apesar disto, é oportuno ressaltar que

A moderna analise estruturalista da narrativa comecou com a
obra pioneira sobre o mito, do antropd6logo estrutural francés
Claude Levi-Strauss, que considerou mitos aparentemente
diferentes como variagdes de um certo nimero de temas
béasicos. (EAGLETON 2003: 142).
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Assim como a linguagem, para Levi-Strauss 0os mitos poderiam ser decompostos
em estruturas menores e comuns (“mitemas”) — como os “fonemas” — e combinadas
entre si de modo a adquirirem significados. Esta organizacdo de contetdo seria propria
do ser humano, portanto estudando os “mitos”, o que se analisava era o funcionamento
da mente humana e sua percepcdo do real. Observe-se o comentario de Terry Eagleton
(2003: 143):

Essas operagdes mentais, como a formulacdo de oposicdes
binarias, é que de certo modo constituem a matéria dos mitos:
eles sdo recursos para pensar, modos de classificar e organizar a
realidade, e isso, mais do que a repeticdo de um determinado
conto, € o seu objetivo.

Retomando a questdo da “organizagdo cerrada” ou “fortes oposicdes
estruturais”, como caracteristica comum entre o0 “mito” e o “mito literario”, é possivel
dizer que tais expressdes fazem referéncia a realidades que adquirem significado
guando relacionadas a outras realidades, ou seja, no que diz respeito ao personagem de
Don Juan, observa-se que a presenca da “morte”, através da imagem da “estatua de
pedra”, impde um significado a “vida” irresponsavel do sedutor de Sevilha; da mesma
maneira a idéia de “traicdo”, destaca o valor da “fidelidade” do criado Leporello e da
apaixonada Dona Elvira; o “6dio” enaltece o “amor”, na parceria entre Dona Ana e Don
Octavio e a “vinganga”, 0 “perdao”, na tentativa de redencdo na cena final criada por
Molina.

Se por “fortes oposicdes estruturais” entende-se esse espelho as avessas, onde
uma realidade é revelada pelo seu contrario, entdo ndo ha duvidas de que Don Juan
obedece a mais este requisito de um “mito literario”, circunstancia que trés a discussédo a
terceira caracteristica, especificada por Sellier, qual seja: a “iluminacéo metafisica”.

A expressdo possui, de antemdo, uma tendéncia a religiosidade. “lluminacéo”
conduz & idéia de “revelacdo”, de encontro com o que estava encoberto pela escuridao,
enquanto a “metafisica” responde aos questionamentos do ser. Desta maneira, algo que
possui como caracteristica a “iluminacdo metafisica” é uma realidade que se propde a
desvendar verdades.

Mircea Eliade (1972:11), ao buscar sua definicdo de “mito”, chega a seguinte

conclusao:

46



Em suma, os mitos descrevem as diversas, e algumas vezes
dramaticas, irrupcdes do sagrado (ou do ‘sobrenatural’) no
Mundo. E essa irrupcdo do sagrado que realmente fundamenta
0 Mundo e o converte no que ele é hoje. E mais: é em razdo das
intervencdes dos Entes Sobrenaturais que o homem é o que é
hoje, um ser mortal, sexuado e cultural.

O significado expresso pelo “simbolo” e pelas “oposi¢Bes estruturais”,
colocados por Philippe Sellier como aproximacdes entre o “mito literario” e o “Mito”, é
potencializado por essa fungdo mitica de intermediar o “sagrado” ou de trazer a tona um
modelo de conduta aprovado ou sugerido por “algo” ou *“alguém” que, pelo poder de
pertencer a Origem, esta apto a orientar e a julgar.

Mais uma vez, Don Juan parece preencher plenamente este requisito. lan Watt
(1997: 120), discorrendo sobre os objetivos do Frei Gabriel Téllez (ou Tirso de Molina)

ao criar o seu “Burlador”, faz a seguinte observacao:

(...) o problema da peca ¢é saber que forca, se alguma existe,
podera fazer face ao desafio de Don Juan a ordem moral. A
resposta do dramaturgo convencional poderia vir pelas méos
das forcas humanas representativas daquela ordem, e em
particular pelas acdes daqueles a quem Don Juan havia
ofendido; mas nem o0s reis, nem 0s Seus ministros, nem as
mulheres violadas e seus ultrajados amantes tém energia e
autoridade moral para enfrentar as taticas de Don Juan.
Somente a “estatua de pedra”, intermedidria de justica divina, seria capaz de punir
adequadamente o transgressor das leis da Igreja.** Desta forma, o “Comendador”
representa o “sobrenatural”, complementando o triplo critério de classificacdo de um
“mito literario”.
Certamente, mais 4.600 comentérios poderiam ser feitos e o assunto é,
literalmente, sedutor. Apesar disto, € importante ndo “cair em tentacdo” e colocar Don
Juan em seu lugar de referente para um estudo de Literatura Comparada, sob pena de

todas as letras e paginas deste trabalho renderem-se aos seus encantos.

0 E interessante destacar que na lapide do Comendador estava escrito: “Aqui aguarda del Sefior el mas
leal caballero la venganza de un traidor” (MOLINA 2006: 52), ou seja, a estatua aguardava que o
“Senhor” lhe proporcionasse a oportunidade de vingar-se de seu assassino. Oportunidade que lhe foi
concedida através da possibilidade de retornar do “mundo dos mortos” e cear com o traidor, investido do
poder divino de punir.
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Capitulo 2 - Desemparedando “A Emparedada”: tijolo por tijolo.

Para que algo seja visto, é necessario que 0s obstaculos que impedem a plena
realizacdo deste ato sejam anulados ou superados. Neste sentido, o titulo que d&d nome a
obra que serd objeto deste capitulo, qual seja: A emparedada da Rua Nova, €
extremamente sugestivo, pois induz o raciocinio a uma situacdo que “pede” para ser
desvendada.

O que ha por tras da parede? O que ha por tras das paginas de um livro? Este
trabalho baseia-se em uma suspeita, em uma aposta: a hipotese de que por tras da parede
que sufocou a “emparedada” ndo se encontra apenas o cadaver de uma jovem
apaixonada, mas também — e, principalmente — o0 mito de Don Juan.

Desta maneira, o desafio deste capitulo é colocar abaixo a parede que isola “A
emparedada”. Nao de uma forma violenta, mas antes retirando, cuidadosamente, tijolo
por tijolo, tentando descobrir os segredos desta construgdo. Para isto, a primeira se¢éo
dedicar-se-a a camada mais superficial, ao revestimento desta estrutura, ou seja,
dedicar-se-a a descricdo do enredo da estoria.

Transposta esta barreira, € 0 momento de entrar em contato com o que foi
revelado. E 0 momento de examinar o que estd por baixo da estdria. Sendo assim, o
objetivo dessa segunda parte é analisar as circunstancias historicas, culturais, literarias e
pessoais que proporcionaram a criacdo da obra estudada. Partindo da biografia do autor
de A Emparedada da Rua Nova — Joaquim Maria Carneiro Vilela — essa secdo faz um
passeio por algumas manifestacbes culturais e intelectuais que compuseram o Século
XIX, detendo-se, especificamente, naqueles elementos que podem ser vistos como
pontos de contato entre A Emparedada e Don Giovanni.

Finalmente, criadas — ou justificadas - as condi¢cdes de encontro entre as duas
obras, a terceira parte deste capitulo pretende discutir a viabilidade desta juncdo de
horizontes. Derrubada a parede, resta um espa¢o em comum, mas de que maneira a
musica da Opera de Mozart pode mesclar-se com a palavra, ao ponto de ser por ela
representada? E possivel uma obra literaria “traduzir” uma obra musical? E quais as
consequéncias desta eventual possibilidade para uma analise que se fundamenta na
metodologia sugerida pela “literatura comparada”? Estas sdo algumas questbes que

serdo destacadas nesta terceira secao.
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2.1) A estoria de uma noticia e de um cadéaver.

A Emparedada da Rua Nova € um longo romance, publicado no ano de 1886,
como indica a primeira edicdo da obra (VAREJAO 2005: 14). No entanto, como poder-
se-ia esperar de uma estdria cheia de reviravoltas e de descobertas surpreendentes, a
questdo da data de publicacdo do romance em apreco nao € livre de polémicas. Luis do
Nascimento, em seu Roteiro Jornalistico de Carneiro Vilela, estabelece “ [...] os anos
de 1909 e de 1912, como sendo as datas do inicio e do término da publicacdo da
Emparedada [...]” (apud VAREJAO 2005: 14).

De fato, A Emparedada da Rua Nova é veiculada em formato de “folhetim”,
entre os anos de 1909 e 1912, no Jornal Pequeno, periodico em circulagdo na capital
pernambucana. Ndo é de se estranhar que tal formato tenha sido provilegiado, uma vez
que a composicdo do romance de Vilela era extremamente favoravel as paginas de
“Variedades”: capitulos curtos (em média, seis paginas) e numerosos, recheados de ac¢ao
e de mistério.

Mas resta a questdo: o romance foi publicado em 1886 e somente ap0s 23 anos
foi veiculado em folhetim? Ou haveria algum erro em relacédo a data da primeira edicao?
Tudo leva a crer que a primeira hipétese é a mais verdadeira. Ocorre que, originalmente,
A Emparedada da Rua Nova era apenas o subtitulo de um romance chamado Tragédias
do Recife. Observe-se o que informa o Diario de Pernambuco da terca feira, 25 de Maio
de 1886:

As Tragédias do Recife

Assim denominou o Sr. Dr. Carneiro Vilela um romance que
escreveu e estd dando a estampa em fasciculos, o primeiro dos
quaes temos a vista.

Diz o autor que esse romance “consta de factos dramaticos e
reaes, passados n’esta cidade em diferentes épocas, factos estes
que, ndo obstante terem dispertado a attencdo publica, ficaram,
por circumstancias umas de acaso e outras de conveniéncia de
momento, sepultados no mais profundo mysterio”.

E quase impossivel pelo fasciculo que possuimos, julgar do
mérito da obra com inteira justica. Entretanto, esse fasciculo
denuncia ser o romance cheio de lances draméticos e
interessantes, e 0 que mais &, escrito em bom estylo.

Nem era de esperar outra cousa, dados o0s antecedentes
litterarios do Sr. Dr. Carneiro Vilela escritor ja conhecido e
festejado.
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O romance ¢ ilustrado com estampas e dele sera publicado um
fasciculo por semana até completar dois volumes.” (Diario de
Pernambuco, terca feira, 25 de Maio de 1886)

Ora, de acordo com as informagdes recolhidas, As Tragédias do Recife foram
veiculadas em fasciculos semanais a partir de maio de 1886. Como A Emparedada da
Rua Nova é um romance composto por 80 capitulos, a distribuicdo de As Tragédias do
Recife deve ter sido finalizada no final do ano de 1887, quando ela deve ter sido
enfeixada em forma de livro.

Mas entéo, por que a primeira edi¢do do livro é datada do ano de 1886 e ndo, de
18872 E valido destacar que, segundo a noticia do Diério de Pernambuco, As Tragédias
do Recife era o titulo de “[...] um romance que (o Sr. Dr. Carneiro Vilela) escreveu e
esta dando a estampa em fasciculos [...]”, ou seja, 0 romance ja estava escrito, talvez por
este motivo a primeira publicacdo tenha privilegiado o ano de 1886. As respostas dédo
origem a novas perguntas e o mistério ndo desaparece por completo. O fato € que a
veiculacdo de A Emparedada de Rua Nova, em formato de folhetim, pelo Jornal
Pequeno, entre os anos de 1909 e 1912, néo foi a primeira apari¢cdo do romance.

Retomando as comparages, é oportuno registrar que, assim como acontece com
a opera Don Giovanni, A Emparedada divide-se em duas partes, com a diferenca do
acréscimo de um longo “epilogo”, composto de 19 capitulos. E valido destacar que o
autor atribui a “estdria” narrada no romance as memdrias de uma escrava, que teria
trabalhado na residéncia da familia que é objeto da obra literaria.

O enredo de A Emparedada da Rua Nova comega com uma noticia de jornal,
datada de 23 de Fevereiro de 1864, que faz referéncia a descoberta do “cadaver de
Suaguna”. O corpo fora encontrado pelas autoridades “[...] dentro de umas capoeiras em
terras do Engenho Suaguna, distrito de Jaboatdo” (VILELA 2005: 16). Levando-se em
consideracdo o “pacto ficcional”, seria razoavel supor que tal “noticia” era resultado da
imaginacdo do escritor e, consequentemente, nao teria nenhuma ligacdo com aquilo que
se convencionou chamar de realidade. Puro engano.

Logo no inicio de sua criagao, Carneiro Vilela ultrapassa a expectativa do leitor
ao inspirar-se em um “fato real” para escrever seu romance. De acordo com o Diério de
Pernambuco, do dia 23 de Fevereiro de 1864, um “corpo — representando todas as
caracteristicas descritas por Vilela - fora encontrado [de fato] pelas autoridades”,

conforme esclarece o texto abaixo transcrito:
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“Communicam-nos o seguinte:

Tendo apparecido a pairar sobre esta povoac¢do de Jaboatdo, na
manhda de sabbado (20), alguns urubus, signal certo de carnigca,
descobrio-se ser um corpo morto que a isto dava lugar; e sendo
chamada a policia para verificar, s appareceu as 5 da tarde,
assim mesmo com receios de approximar-se do cadaver que
exhalava mao cheiro, enviando em seu lugar um preto que
declarou ser o cadaver de um homem branco, vestido
decentemente, e tendo ao pé de si um canivete de moda com as
armas prussianas e um revélver de 9 tiros. Rasgada a roupa,
verificou-se ter elle uma grande facada do lado direito junto a
ultima costella, que devia ter produzido a morte.

Segundo informacg6es de pessoas d’aqui do lugar, consta ter o
homem comprado alguns dias antes uma garrafa de aguardente,
e procurado saber o lugar do banho, que lhe foi ensinado,
desapparecendo ao depois.

O que ha de mais revoltante em tudo isto é que a policia fez
enterrar o cadaver no mesmo lugar em que foi encontrado, sem
proceder a todos 0s exames precisos.

Chamamos, portanto, a attencdo do Sr. Dr. Chefe de policia
para a syndicancia deste facto, visto ndo dever ficar impune um
crime desta ordem, langando-se sobre elle o véu do olvido,
como o indica a informacdo acima.” ( Diario de Pernambuco,
Terca — Feira, 23 de Dezembro de 1864)

E interessante perceber que a noticia remete ao ano de 1864, enquanto o
romance sO foi publicado em 1886, ou seja, Carneiro Vilela levou mais de vinte anos
elaborando o que viria a ser A Emparedada da Rua Nova. Talvez aquele jovem de
dezoito anos (Carneiro Vilela nasceu em 1846) tenha ficado intrigado com aquela
noticia cercada de mistério e ao imaginar a identidade daquele homem; que tipo de vida
teria ele levado; que pessoas amou ou odiou, descobriu-se um autor de ficgéo.

A partir daquela noticia, Vilela passa a exercer sua arte criativa e determina que
apos investigacdes, chegava-se a evidéncia de que o cadaver pertenceria a um
estrangeiro chamado Oscar Luiz Palet Roschklave, vitima de uma arma de fogo, que o
atingira no “alto da cabeca”, suscitando a hipotese de suicidio.

Segundo informacdes reunidas pela imprensa, Roschklave seria canadense, mas
educado em Viena. Viera ao Brasil de navio e na viagem conhecera “dois mogos
alemées: Adolpho Weber e David Hay” (VILELA 2005: 22). Era fluente em varias
linguas e possuia uma personalidade avessa as responsabilidades e ao trabalho.

O desdobramento deste fato é a recepcao de tal noticia em uma casa comercial
da Rua Nova, pertencente ao Comendador Jaime Favais. Apesar de ocupar um lugar

“respeitavel” na sociedade, Favais tem acesso aquela informacao através da visita de um
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“tipo estranho”, chamado Herminio (ou Zarolho). Ao tomar conhecimento dos
acontecimentos, o comerciante da ordens a Zarolho para que se informe das diligéncias
policiais que foram ordenadas.

O narrador aproveita a retirada do personagem para proceder as primeiras
apresentacdes: comecando pelo Sr. Jaime Favais. O proprietario da casa comercial da
Rua Nova era portugués e chegara ao Brasil aos 15 anos para trabalhar com um tio
materno que possuia um armazém de secos e molhados. O tio casara-se com a filha do
patrdo e da mesma maneira pretendia agir o jovem Jaime Favais: apaixonara-se pela
prima (Josefina) e fora correspondido.

Com o objetivo de causar uma melhor impressao a esposa e a sogra, Jaime
resolve mudar de género de negocio e se estabelece na Rua Nova, onde tem dois filhos:
Manuel e Clotilde. O menino fora para a Europa aos dez anos de idade, enguanto a
menina fora estudar “[...] no Colégio das Irmé&s de Caridade.” (VILELA 2005: 35)

Dona Josefina, esposa do comerciante, era uma bela mulher e possuia um
casamento feliz. Como mée, era amiga e confidente da filha Clotilde, o que despertava
um certo ciime no Sr. Jaime Favais. Clotilde era uma jovem temperamental e alvo da
paixa@o do sobrinho do comerciante: o “primeiro caixeiro”, Jodo Paulo Favais.

Assim como o tio, Jodo Paulo (que era filho de um irm&o de Jaime) chegara ao
Brasil “havia uns dois anos” para trabalhar ao lado do parente. No entanto, no que se
refere aos relacionamentos amorosos, o sobrinho ndo teve a mesma sorte do tio:
Clotilde ndo nutria a minima simpatia pelo primo, assim como Dona Josefina.

Apos a “visita” do Sr. Herminio, Josefina resolve sair para atender ao chamado
de uma amiga — Celeste — que requisitava sua presenga para tratar de um assunto
urgente e sigiloso. Clotilde acompanha a mée até a casa do av0, o também Comendador
Antonio Braga.

Enquanto isso, Zarolho retorna & Rua Nova e informa ao comerciante que o
“cadaver de Suacuna” seria exumado naquela tarde. Desta forma, o Sr. Jaime Favais
decide ir até Jaboatdo, local onde deveria ter lugar o procedimento.

Jodo Paulo fica intrigado com a aproximacédo entre o tio e 0 “tipo estranho”.
Desta forma, resolve pedir a um amigo - o Sr. Fortunato Dias (ou Jereba)- para que
descubra o que existe de anormal na vida do tio, que teria proporcionado tal relacao.

Chegando a Jaboatdo, o Sr. Jaime Favais e Zarolho encontram a cidade reunida

em torno da exumacédo do cadaver, sem saber que estavam sendo seguidos por Jereba. O
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Sr. Herminio afirma a todos os presentes que sabia de quem era aquele cadaver e é
ratificado pelo Comendador: era Oscar Roschklave.

O Comendador compromete-se a prestar esclarecimentos ao Delegado no dia
seguinte, com a ajuda de “testemunhas” (Zarolho e Bigode de Arame, seu comparsa). O
plano parecia estar dando certo até que Jereba questiona a identidade do morto.

Ocorre que ao se ausentarem o Comendador e o Delegado, Jereba fez-se passar
por “Chefe de Policia” e examinou o cadaver, percebendo evidéncias que foram
desprezadas pelos peritos, impressionados pelas informac6es fornecidas pelo respeitavel
comerciante do Recife: o morto possuia cabelos e olhos castanhos, enquanto o
estrangeiro possuia olhos azuis e cabelos loiros, mas principalmente, Jereba reconhecia
a calca, o colete e os sapatos que vestiam o cadaver.

Ao tomar conhecimento deste fato, o Comendador pede a Zarolho para que
Jereba ndo passe adiante aquelas informagdes. Desta maneira, um plano é elaborado
para eliminar aquela ameaca, no entanto o combinado ndo da certo e Jereba escapa da
cilada.

Em Recife, 0 Comendador Antdnio Braga recebe uma carta da casa de Celeste,
afirmando que Josefina corre perigo, assim como um “cartdo do Chefe de Policia”,
pedindo-lhe a presenca no dia seguinte. Atendendo ao chamado de Celeste, o
Comendador encontra sua filha delirando, e apesar da cautela da esposa de Cavalcanti,
Josefina acaba pronunciando um nome proibido: o nome de Leandro Dantas, referindo-
se a ele como “meu amante” e “amante de Celeste”. Diante desta revelagdo, é Clotilde
quem cai desacordada.

No dia seguinte, em Jaboatdo, o Comendador Favais recebe uma carta de seu tio,
comunicando-lhe que a estada naquele municipio era indtil e que Dona Josefina e
Clotilde corriam perigo. Diante daquele tom, o Sr. Jaime Favais volta imediatamente
para sua casa na Rua Nova, onde é surpreendido pelo seu sogro, que o esperava com
uma prova que garantiria a inocéncia do genro, no caso do “cadaver de Suaguna”.

A segunda parte do romance possui a funcdo de esclarecer os fatos que foram
expostos, sem maiores explicagBes, nas primeiras paginas do romance. Desta forma,
retorna ao ano de 1862, com a apresentacao de Celeste, a amiga que mandara o bilhete a
Josefina. Celeste fora “companheira de colégio de Josefina” e deste tempo originava-se
a amizade entre as duas. Aos 22 anos, casa-se com Tomé Cavalcanti, honrado senhor de

engenho em Paudalho, possuidor de uma fortuna regular.
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Com Cavalcanti, Celeste tem um filho e muda-se para o Recife, onde reata os
lagos de amizade com Josefina e passa a ser nome certo nos encontros sociais. Ndo goza
de uma boa reputacdo, prova disto é que certa noite, ao assistir a um espetaculo no
Teatro de Santa Isabel , Celeste enamora-se de um “belo mancebo”: Leandro Dantas.

Leandro era recém chegado da Bahia, onde afirmava ser estudante de Medicina.
Assistia ao espetaculo ao lado de um velho amigo e companheiro de escola, chamado
Fortunato Dias ou Jereba, através de quem procura obter informac6es a respeito da bela
— e comprometida - mulher. Envolvente, Leandro consegue ser convidado, pelo marido
de Celeste, para uma reunido em sua casa, ocasido que da inicio ao relacionamento.

Leandro era filho de Dona Carolina Dantas ou Dona Calu, que morava na
Camboa do Carmo, com sua filha, Marocas, e seu companheiro, o Sr. Antonio. Natural
da Bahia, Dona Calu tivera aquele filho aos 15 anos, resultado de uma relacéo ilegitima
com um comerciante portugués. O pai de Leandro muda-se para o Recife com a esposa
e é acompanhado por Dona Calu e o filho: a amante utiliza as cartas de que era
destinataria como instrumento de chantagem. O comerciante acaba cedendo e propde
comprar as cartas por uma quantia em dinheiro e encarregar-se da educacéo da crianca.

Dona Carolina Dantas aceita a proposta e gravida da segunda filha, entrega-se a
prostituicdo. Desta forma, Leandro é criado em uma atmosfera ambigua, “[...] enlevado
as vezes pelos perfumes suaves da virtude da mulher de seu pai e as vezes embriagado
pelos aromas acres das orgias da casa de sua mae [...]”(VILELA 2005: 224). O pai
gostaria que ele seguisse o caminho do comércio, mas alegando falta de vocacdo,
Leandro resolve matricular-se na Escola de Medicina da Bahia, onde conhece seus
familiares (familia de Dona Calu) e alimenta sua “indole sensual.”(VILELA 2005: 226)

Era esta mesma “indole sensual” que fazia com que Leandro ndo correspondesse
aos sentimentos de Celeste e apenas ndo a abandonasse por receio de “alguma
verdadeira explosao de dor ou de ciume que fosse tdo fatal a ele como a ela” (VILELA
2005: 239). E oportuno registrar que, assim como a méae, Leandro guardava todas as
cartas que recebia de suas paixdes, dividindo estas informacbes com o leal amigo,
Jereba. Estes “documentos” eram guardados por Dona Calu.

Apesar das ameacas de 6dio e vinganca de Celeste, Leandro parte em busca de
mais uma conquista: desta vez, quem o encanta € Josefina, uma senhora séria e honesta
que ele conhecera em uma das reunides na casa do casal Cavalcanti. Leandro observa
Josefina como um desafio as suas habilidades de conquistador. De fato, Josefina nédo
fica indiferente a presenca do “belo mancebo”.
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Ocorre que essas impressdes ndo eram exclusivas da amiga de Celeste: Clotilde
estava apaixonada e imaginava que Leandro deixava de se aproximar por receio de seu
pai — o Comendador Jaime Favais - renovando na filha as atitudes de rebeldia, em
relagéo ao seu suposto carrasco.

Esses sentimentos seriam reforcados através do pedido de casamento de Jodo
Paulo Favais. O primo de Clotilde apresenta a idéia ao tio, que a recebe com satisfacéo,
no entanto, a filha de Josefina recebe aguele pedido com sarcasmo, pois sabia que
grande parte do “amor” do primo, chamava-se, na verdade, “cobic¢a” e “ambicéo”.

Convenientemente, esses conflitos coincidiam com a ida da familia de Jaime
Favais ao Monteiro, arrabalde que recebia tradicionalmente as familias recifenses a
época das “festas”. Leandro Dantas acompanha-os.

Os planos do sedutor eram beneficiados pelo afastamento da rotina e pela
proximidade constante promovida por aqueles dias ociosos. Para consolidar sua
conquista, 0 amigo de Jereba envia um bilhete a Josefina, que o interpreta como uma
“ameaca formal”, ou seja, ela deveria comparecer ao encontro marcado por aquele
remetente apaixonado, a0 menos para esclarecer as circunstancias e destacar sua
honestidade, sob pena de expor-se a um escandalo maior. Apesar de toda firme
convicgdo, ao chegar ao local marcado “Josefina [...] esquecera todas as resolucgdes
herdicas de ha momentos e sentia invadir-lhe o coracdo e alma um embevecimento
languido e feliz.” (VILELA 2005: 272).

Ao retornar as atividades diarias no Monteiro, Josefina revela uma mudanca de
atitudes em relacdo ao marido. Esta transformacdo ndo passa despercebida aos olhos
atentos do comerciante, que passa a reservar a esposa um olhar discreto de vigilancia.

Os encontros continuavam a acontecer até que Leandro é flagrado, por uma
escrava, no quintal da casa do comerciante Favais. Incapaz de imaginar que tal visita
destinava-se a sua honesta e insuspeita patroa, a criada atribui aquela presenga aos
encantos juvenis da bela Clotilde e corre a contar-lhe a novidade.

Ora, diante daquela noticia, Clotilde nao cabia em si de contente, afinal seu amor
era correspondido. Pediu a escrava que ficasse atenta e avisasse-lhe assim que Leandro
retornasse. De fato, aquela previsdo ndo tarda a acontecer e, para a surpresa do sedutor
baiano, ¢ a filha quem comparece para encontrar-se com o amante da mae.

No dia seguinte, Leandro decide ir até o Recife procurar Dona Calu. Dizia a mée
que estava “encrencado” e planejava fugir para a Bahia. Para isto, precisava de dinheiro
e apela para o Sr. Anténio (companheiro de dona Carolina Dantas).
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Ao retornar a0 Monteiro, Leandro encontra todos os personagens envolvidos
com a aproximacdo da festa da “Bandeira do Pogo”, o “hasteamento tradicional da
bandeira da Saude, no Poco da Panela”. De fato, ndo faltou ninguém aquela celebracéo:
nem a familia Favais, nem a familia de Leandro Dantas, nem Zarolho e Bigode de
Arame.

A festa seguia 0s seus ritos, com a procissao, o coro, o colorido, quando Bigode
de Arame percebe que “um portugués” havia beliscado sua acompanhante. Inicia-se
uma confuséo e Zarolho acaba impedindo que o Comendador fosse esfaqueado. Diante
da gratiddo do comerciante, o Sr. Herminio oferece seus servicos. Esta foi a origem da
relacdo entre o Sr. Jaime Favais e aquele “tipo estranho”.

Apds aquele episddio, 0 Comendador Favais volta a procura de sua familia, que
se havia dispersado na confusao e, através de um mal-entendido (um dialogo entre Dona
Calu e Marocas, escutado involuntariamente), Jaime descobre a traicdo de Josefina.

Elaborando seus planos de vinganca, Jaime retorna com a familia @ Rua Nova e
resolve procurar Zarolho, para fazer valer a “ajuda” oferecida. Josefina ndo suporta mais
a distancia de Leandro e resolve escrever-lhe uma carta, marcando um encontro secreto.
Apesar dos cuidados, a carta € interceptada pelo comerciante.

Zarolho apresenta ao Comendador uma idéia que envolvia a intervencao do Sr.
Oscar Roschklave. O estrangeiro, conhecido do Sr. Herminio, deveria dirigir-se até
Jaboatdo e fazer-se notar as pessoas do local, enquanto a carta que fora interceptada,
com algumas alteragdes, deveria marcar um encontro com o Sr. Leandro Dantas na
mesma data e local.

Era o dia 15 de Fevereiro de 1864 e o encontro, que fora confirmado por
Leandro Dantas, deveria ocorrer no dia seguinte. O amante de Josefina chega a Jaboatéo
e é orientado a pegar a estrada que leva ao Engenho Suacuna, enquanto Oscar
Roschklave preparava-se para tomar o caminho de volta para o Recife, de onde
embarcaria para 0 Rio Grande do Sul, sob o nome de “Leandro Dantas”, com o
pagamento que recebera pela farsa.

Para consumar o plano, Leandro € recebido pelo comerciante Jaime Favais, por
Bigode de Arame e por Zarolho, autor do disparo fatal. Estava realizada a substituig&o:
aquele corpo corresponderia ao corpo do estrangeiro que andara por Jaboatdo naqueles
dias, enquanto o sumico de Leandro seria justificado pela presenca de seu nome na lista

de passageiros que embarcara para 0 Rio Grande do Sul. Seria uma vinganca bem
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elaborada, se os criminosos ndo tivessem esquecido a carta de Josefina no bolso do
colete do cadaver.

O “epilogo” retoma a primeira parte do romance a partir dos fatos que levam a
compreensédo da presenca do Comendador Antonio Braga na casa do comerciante que
retornava de Jaboatdo: o pai de Josefina néo se satisfaz com as explicagOes superficiais
que Celeste lhe fornece como causa do mal estar da filha e exige a verdade. Enquanto
isto, Clotilde que estava desmaiada levanta-se e convence o marido de Celeste —
Cavalcanti — a ouvir atras da porta a explicacdo que a esposa comeca a dar.

Naquele dia, Celeste recebera a visita inusitada de Dona Calu, que se apresenta
como a mae de Leandro Dantas, conhecedora da relacdo que envolve o filho e a rica
esposa do senhor de engenho. Dona Carolina entrega a Celeste a lista dos passageiros
gue haviam embarcado para o Rio Grande do Sul, onde destaca-se 0 nome do filho da
baiana. Aquela fuga ja estava prevista, prova disto é que Leandro havia procurado a
mae, dias antes, pedindo-lhe dinheiro para ausentar-se da cidade.

A amiga de Josefina sente-se traida, mas os propdsitos de Dona Calu sdo outros:
0 que ela queria, de fato, era chantagear a rica senhora, em troca das cartas de amor que
estavam sob os seus cuidados. N&o possuindo a quantia exigida, Celeste resolve recorrer
a Josefina. Esta era a razdo da urgéncia e do sigilo exigidos pelo bilhete. E a revelacéo
do nome do amante de Celeste, a verdadeira causa da indisposicdo de Josefina. O
Comendador Anténio Braga se oferece para ajudar, mas é interrompido por Cavalcanti,
gue ouvira toda a estoria.

Antonio Braga retira-se com a filha e a neta, dirigindo-se a Rua Nova a procura
do genro. Ao chegar, fica sabendo através de Jodo Paulo, que Jaime estava em Jaboatéo.
Diante disto, o pai de Josefina resolve atender ao chamado do Chefe de Policia, que Ihe
apresenta a carta encontrada no bolso do “cadaver de Suacuna”. Aquela prova
desmentia a identidade do morto (pois continha o nome de Leandro), além de
comprometer Josefina e o Sr. Jaime Favais. Para vergonha do velho Comendador, a
carta lhe é devolvida, “por amizade”, evidenciando a traicdo e o crime naquela familia.

Ao encontrar com Jaime no retorno de Jaboatdo, o sogro entrega a carta ao
genro, anulando as possibilidades de ac&o da justica. Em decorréncia dos fatos, Josefina
sucumbe, gradativamente, a culpa e ao remorso, enquanto Clotilde esta prestes a
descobrir que estava gravida.

Por outro lado, Jereba retorna a cidade e conta a Jodo Paulo a verdade sobre o
comerciante Jaime Favais. Os dois rapazes comegam a tirar vantagens da posse daquele
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segredo: Fortunato Dias — 0 Jereba — exige uma alta quantia em dinheiro para abrir um
negocio proprio no Para, enquanto Jodo resolve chantagear a prima, exigindo-lhe o
casamento em troca do siléncio que valia a liberdade de seu pai, revelando, desta forma,
0 assassinato de Leandro Dantas.

Clotilde ndo cede aqueles artificios e Jodo decide apelar para a intervencdo do
tio. Mais uma vez, a jovem resiste e afirma que “ama e pertence” a Leandro Dantas. Ao
ouvir esta revelacdo, Josefina sofre uma segunda “crise nervosa” e o Comendador
Antonio Braga é chamado as pressas para socorrer a filha. A presenca do patriarca é
respeitada e Clotilde tenta proteger-se nos bracos do avd, acusando o pai de assassino.

Josefina enlouquece. O Comendador Antonio Braga leva a filha e neta para a sua
residéncia, no entanto € “acometido de uma congestdo cerebral violentissima” e dois
dias depois estava morto.

Jaime assume 0s negocios do sogro e, diante da sociedade, atribui o estado
mental de Josefina a dor da perda do pai. O casamento entre Jodo Paulo e Clotilde é,
mais uma vez, exigido, até que a gravidez vem a tona. O sobrinho do comerciante aceita
consumar o casamento e assumir a paternidade da crianca, desde que o “dote”
correspondesse a tal sacrificio. O Comendador Favais aceita a condigdo, mas Clotilde
n&o negocia sua decisao.

Enfurecido com a persisténcia da filha, Jaime Favais a tranca no quarto e sai a
procura de Zarolho. Ao retornar, dispensa os empregados, livrando-se de quaisquer
testemunhas; divide o capital da casa comercial com Jodo Favais e anuncia uma viagem
para a Europa, onde tencionava velar pela saide da mulher e da filha, abaladas pela
morte do velho Comendador.

Na verdade, naquela noite Jodo Paulo e o Comendador Antdnio Braga
ameacaram um pedreiro para que realizasse o emparedamento de Clotilde em um
cdmodo na Rua Nova. O pedreiro tentou apresentar uma dendncia, mas “[...] passou por
visionario, [...], ninguém acreditou que semelhante crime se tivesse dado numa capital
civilizada em pleno ano de 1864.” (VILELA 2005: 475)

Calu torna-se freira, enquanto Marocas — a irma de Leandro Dantas — entrega-se
a prostituicdo. Josefina “recolheu-se em Rilhafoles” e Jaime Favais, apds uma
temporada de diversdo em Paris, retorna ao Recife, onde encontra o capital de sua casa
comercial reduzido em beneficio do sobrinho. Incendeia a casa da Rua Nova e funda um
novo negocio, figurando “[...] entre os membros mais proeminentes da Sociedade
Cat6lica.” (VILELA 2005: 477)
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2.2) Constru(textualiza)céo: de espaco e tempo ¢é feita uma parede.

Alguns requisitos sdo imprescindiveis para uma edificacdo bem sucedida: um
terreno adequado as exigéncias da construcdo; um projeto que planeje a realizacdo
duradoura da idéia; trabalhadores que contribuam com seu esforco, unindo tijolos,
estabelecendo conexdes. Esta € uma imagem bastante sugestiva — e ilustrativa — quando
se pretende falar em “estérias” e “Historia”: o “terreno” sdo as circunstancias
“Histdricas” que recebem a “estdria”; o “projeto” € a criacdo que sofre as influéncias do
tempo e o “trabalhador” é o artista que constrai, através de sua técnica, uma “realidade”
que interpreta a “realidade”, uma “estoria” que reflete a “Historia”.

Como ja foi dito anteriormente, A Emparedada da Rua Nova data de 1886, mas
para falar sobre o “terreno” que abrigaria este “projeto”, € oportuno visitar o
“trabalhador” que construiu esta estdria, observando sua biografia como um “guia”, que
levara estas paginas a alguns dos principais “roteiros” do Século XIX.

Joaquim Maria Carneiro Vilela ou “o escritor Vilela”, como era conhecido,
nasceu em 9 de Abril de 1846, no bairro de S&o Jose, em Recife, filho de Maria
Magdalena Carneiro Rios e de Joaquim Vilella de Castro Tavares. Este tltimo nascido
em 1816, recebeu grau de bacharel em direito, no Curso Juridico de Olinda em 1836
(VILELLA 2005: 13-16).

Em 1858, fica 6rfdo de pai e passa a residir com sua mée na residéncia dos avos
maternos. Aos quinze anos incompletos, ou seja, no ano de 1861, o jovem estudante é
matriculado no Colégio Benfica, tradicional instituicdo da capital pernambucana, onde
preparar-se-ia para o curso de Direito, entrando na Faculdade de Direito do Recife no
ano seguinte e formando-se bacharel no ano de 1866. (VILELLA 2006: 25).

Carneiro Vilela era um pouco mais velho do que os integrantes de um
movimento intelectual surgido na j& citada Faculdade de Direito do Recife e

"4 envolvendo as décadas de

denominado, por Silvio Romero, de “Escola do Recife
1870 e 1880. Apesar disto, o “escritor Vilella”, que teve seu primeiro poema — “Deus”-
publicado no Diario de Pernambuco em 1864 e casara-se com uma italiana,
naturalizada brasileira no ano de 1865 — Margarida Iria Bruno — ndo atravessara imune

“[...] a radicalizag&o liberal na virada dos anos 1860” (ALONSO 2002: 133).

# « «Escola do Recife é uma tradicdo inventada. O inventor foi o mais famoso de seus membros, Silvio
Romero, num artigo publicado na Revista Brasileira, em 1879 — ‘A prioridade de Pernambuco no
movimento espiritual brasileiro’.” (ALONSO 2002: 133)
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Durante o curso de Direito fez parte de “sociedades secretas” (“Tugendbund”) e
ao colar grau de bacharel, muda-se para a cidade de Natal, onde atuard como Juiz
Municipal. E revelador o fato de Vilela ter se retirado para o Rio Grande do Norte para

conseguir uma colocacéo profissional, uma vez que

[...] o nimero de bacharéis formado anualmente na Faculdade
de Direito do Recife quase que triplicou de 1850 a 1889,
(enquanto) o crescimento da burocracia estatal [provincial], o
maior empregador desta categoria social, tendia a estagnar.
(HOFFNAGEL apud ALONSO 2002: 136-7)

Apesar de ser neto de um Deputado (Francisco Carneiro Machado Rios),
constituido pela Assembléia Legislativa Provincial de Pernambuco, entre os anos de
1835 a 1837 (VILELLA 2005: 14), Vilela ndo parecia contar com as facilidades
concedidas aqueles que “[...] tinham acesso direto ao partido hegemdnico, o
Conservador” (ALONSO 2002: 124) e esta era uma caracteristica que o escritor
compartilhava com os integrantes do movimento de contestacdo, cunhado por “Escola
do Recife”.

Instruidos e sem encontrar seu espago no “modo de vida” imperial, ndo havia
outra alternativa sendo a insatisfagéo e as tentativas de mudanca, que se externavam
através de uma “[...] mobilizacdo politico-intelectual de contestacdo: antimonarquica,
antiescravista, anticatolica, anti-romantica, antiliberal.” (ALONSO 2002: 146)

Dois anos depois da mudanca para Natal, Vilela retorna ao Recife e mergulha na
vida cultural e intelectual da cidade*: em 1869, funda, ao lado de Franklin Tavora —
nome mencionado como membro da “Escola do Recife” — um Grémio Dramatico, que
tinha por objetivo “[...] animar e desenvolver o gosto e o cultivo da literatura dramética
pela imprensa e pelo teatro”. Passa a colaborar em diversos periddicos, entre eles:
Opini&o Nacional, O Americano e Diario de Pernambuco e em 1870 colabora, ao lado
de outros jovens companheiros de ideais, com a cria¢do do jornal Outeiro Democratico,
que defendia a causa da abolicdo e a instituicdo da Republica, alias € fato curioso
mencionar que Carneiro Vilela alforriara todos os escravos que recebera como heranga
pelo falecimento de sua mée. (VILELLA 2005: 48-9)

Porém, as atividades culturais praticadas por Vilela — notadamente, as atividades

voltadas ao género dramaético - sdo alternativas e meios de expressao que representam

*2 Observe-se que Carneiro Vilela ndo retorna ao Recife para assumir nenhum cargo publico, o que
reforca a possibilidade de dificuldades em sua area de atuagdo original, qual seja, o direito.
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um outro viés dos impactos causados pelas “novas idéias” trazidas pelo Século XIX:
uma nova perspectiva de urbanizacao do Recife, que possui como marco inicial, as “[...]
realizacbes da administracdo de Francisco Régo Barros, homem do Partido
Conservador, bardo, depois conde, da Boa Vista.” (ARRAIS 2001: 14)

Além de diversos outros projetos, que chegam a definir o periodo de governo de
Régo Barros (1837-1844), como uma “era de prosperidade” (ARRAIS 2001: 14), é
valido salientar que o futuro Conde da Boa Vista foi o responsavel pela vinda ao Recife
do arquiteto francés Louis Léger Vauthier, responsavel pelo projeto de um Teatro,
originalmente concebido com o nome de Theatro Nacional ou Theatro Nacional da
Cidade do Recife, mas que ganhou fama através do nome definitivo de Teatro de Santa
Isabel, colocado “[...] em homenagem a Princesa imperial, herdeira presuntiva da
Coroa” (SILVA 2006: 66-9). A primeira peca a ser encenada no Teatro de Santa Isabel
teve lugar no dia 18 de Maio de 1850 e tratava-se da obra do teatr6logo portugués
Mendes Leal, chamada O Pajem de Aljubarrota.”” (SILVA 2006: 78).

E certo que antes do mencionado Teatro, outros locais destinados &
representacdo dramatica tiveram espaco no Recife, como é o caso da Casa da Opera (ou
Capoeira), construido no final do Século XVII, por ordem do Marqués de Pombal
(SILVA 2006: 46); o Teatro Académico, surgido em 1833, por iniciativa dos estudantes
dos Cursos Juridicos; o Teatro Apolo, fundado em 1835 (SILVA 2006: 56) e o Teatro
Nacional da Praia, “[...] fundado em 1848, pelo Clube Dramético Familiar” (SILVA
2006: 61), porém nenhum deles possuia em sua origem o objetivo claro de proporcionar
a populacdo “[...] uma licita e honesta distracdo (que tem) merecido, em todos 0s
tempos, a protecdo dos governos pelas vantagens que deles resultam a civilidade e
moralidades dos povos [...]” (BARROS apud SILVA 2006: 69)

De acordo com Raimundo Arrais (2001: 14), o privilégio da perspectiva acima
mencionada é resultado de uma mudanga de percepcao da cidade:

Na época em exame (1840-1890), o Recife encontra-se
submetido ao processo de secularizacdo decorrente do desgaste
que as ideéias filosoficas e politicas do Século XIX provocavam
na composi¢do de uma ordem social amalgamada nos valores
emanados da ordem catdlica, refletindo-se no espaco da cidade.

Recife era “palco” de novas idéias e, como tal, precisava de novos “palcos”,

aptos a abrigar novas manifestacdes intelectuais, culturais e artisticas. Para o objeto de
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discussdo especifico deste trabalho, é oportuno chamar a atencdo para uma forma de
manifestacao artistica em especial: a dpera.

Segundo Luis Antdnio Giron (2004: 14), “[a Opera] constituia o divertimento
popular da época”, época esta referente aos “primdrdios do Brasil independente” até
fins do Século XIX. Na cidade do Recife, o investimento neste tipo de espetaculo inicia-
se com a construgdo da ja citada Casa da Opera, no ano de 1772, que sucedia a
construcdo das respectivas Casas de Opera do Rio de Janeiro (1767), Ouro Preto e
Areia, na Paraiba. (SILVA 2006: 45)

Apesar de ndo contar com um projeto arquitetdnico nobre e digno de suas
apresentagbes (motivo pelo qual foi apelidada de Capoeira), a Casa da Opera teve a
oportunidade de trazer a populacéo recifense “[...] varias obras ou éperas no sentido lato
[...], se ndo integralmente, fragmentadas” (SILVA 2006: 52). De fato, Pernambuco
ainda ndo contava com uma estrutura adequada para a montagem completa de um
espetaculo operistico, razdo pela qual as dperas eram apresentadas em trechos,
aproveitando-se “os intervalos das representacfes dramaticas. (SILVA 2006: 84)

Apenas em 1858, ou seja, 8 anos apds a inauguracdo do Teatro de Santa Isabel,
é que a cidade do Recife pode experimentar a sensacdo de assistir a uma Opera
completa. Tratava-se do espetaculo 1l Puritani, do italiano Vincenzo Bellini. E valido
registrar que “a dpera encenada no Teatro de Santa Isabel foi especialmente a italiana,
como se podera ver nas listadas e até representadas, e ndo por exemplo, a Opera
inglesa.” (SILVA 2006: 142)

A partir dai, a presenca de “artistas liricos” era constante em Recife, destino
certo dos espetaculos que vinham da Corte. Tal habito passou a influenciar o cotidiano
da cidade, prova disto é que “um hotel passou a se chamar O Trovador e uma sorveteria
de A Traviata.”. E interessante observar que esta Gltima Opera foi uma das mais
representadas na cidade, possivelmente pela popularidade do romance-folhetim que lhe
deu origem, qual seja: A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho. (SILVA
2006: 143-163)

Mais um indicio da posicdo privilegiada que tal género passava a ocupar no
estado € a criacdo do Conservatorio Dramatico de Pernambuco. A proposta foi gerada
pela diretoria do Teatro de Santa Isabel e encaminhada ao Presidente da Provincia de
Pernambuco — José Bento de Cunha Figueiredo — no final do ano de 1853. Suas

finalidades eram amplas, abrangendo *“a realizacdo de conferéncias, publicacbes de
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trabalhos, censuras sobre os teatros da provincia, até a formacdo de escolas”. (SILVA
2006: 163)
N&o obtendo sucesso na primeira tentativa, o Conservatério Dramético volta a

cena cultural da cidade no ano de 1866,

animados, talvez, com a presenga dos melhores intelectuais que
militavam nas artes literarias e de bons historiadores, a exemplo
de Jodo Franklin da Silveira Tavora, Carneiro Vilela, Torres
Bandeira, Vitravio Pinto Bandeira e dos poetas condoreiros que
animavam a Escola do Recife [...]. (SILVA 2006: 165)

De fato, “em 15 de Maio de 1866 (Carneiro Vilela) foi investido na funcdo de
secretario da secdo de Histdria e Antiguidades do Conservatdrio Dramatico do Recife
(sic)” (VILELLA 2005: 48), reforcando o envolvimento do “escritor Vilela” nos
acontecimentos intelectuais e artisticos de sua época.

Ao lado das atividades orientadas para o teatro (Grémio Dramatico e
Conservatério Dramatico), a partir da década de 1870 (como ja foi indicado
anteriormente), Carneiro Vilela passa a investir de forma mais intensa em sua carreira
de jornalista e de escritor e, em 1871, funda, ao lado de José Caetano da Silva, “o jornal
panfletério e caricatural”, A América llustrada. (VILELA 2005: 50)

E nesse jornal que Vilela publica a sua “primeira novela, em folhetim, intitulada
Noivados Originais, a qual se seguiram O Amor, A Mulher de Gelo, Innah, O Esqueleto
e, finalmente, A Menina de Luto [...]” (VILELLA 2005: 50). Antes de dar continuidade
a biografia de Carneiro Vilela, é oportuno fazer alguns comentarios a respeito deste

género literario tdo popular no Século XI1X, qual seja: o Folhetim.

Como se sabe, o “folhetim” (ou feuilleton ) é de origem francesa. Segundo Massaud

Moisés, “o vocabulo feuilleton ocorreu pela primeira vez em 1790, e a forma literéaria

correspondente, em 1799, no Journal des Debats, pelas méos do critico de teatro Jean-

Louis Geoffroy” (2004, 190). O “folhetim” nasceu no jornal, aos pés das noticias de cada

dia*®®, esbarrando mesmo nelas, na medida em que surgiu como um “espaco vale-tudo”,

“destinado ao entretenimento™:

nele se contam piadas, se fala de crimes e de monstros,
se propdem charadas, se oferecem receitas de cozinha
ou de beleza; aberto as novidades, nele se criticam as

* 0 espaco do jornal destinado ao “folhetim” chamava-se rez-de-chaussée ou rés-do-chdo, rodapé
(MEYER 1996: 57)
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ultimas pecas, os livros recém-saidos [...]. E, numa
época em que a ficcdo esta na crista da onda, € 0 espaco
onde se podem treinar a narrativa, [...]. (MEYER 1996:
57)

Depois das leituras “sérias e Uteis”, que deixavam o cidaddo de sobrolho franzido,
chegava-se ao rés-do-chdo, ao espago reservado para o “folhetim”. Ali as sobrancelhas
poderiam relaxar, os olhos poderiam encantar-se e sorrir das piadas, dos comentarios
picantes sobre as noticias que acabavam de serem lidas, ou ainda, era possivel viajar em
grandes embarcaces, enfrentar piratas e tempestades, viver amores belos e tristes.

Com o passar do tempo, a ordem da leitura foi se invertendo e ao invés de ler as
noticias “sérias e Uteis”, o leitor passava direto para as interessantes “Variedades”.
Observando tal fendmeno, os empreendedores Emile de Girardin e Dutacq criam em julho
de 1836, respectivamente, os jornais La Presse e Le Siecle, com a peculiaridade de
“publica(rem) um folhetim cotidiano. Oferece(rem) mais variedades que qualquer outro.
Custa(rem) no entanto menos da metade que os outros” (MEYER 1996: 58)

A secdo “Variedades” foi acomodando-se aos “rodapés internos” (MEYER 1996:
59), enquanto a primeira pagina era reservada exclusivamente para o exercicio da ficcdo. A
idéia bem sucedida foi sendo copiada e em pouco tempo folhetinistas eram alvo de
disputas acirradas entre os jornais franceses: Balzac publica La vieille fille, em outubro de
1836, enquanto Alexandre Dumas Pai ocupa-se com seu Capitaine Paul, Os trés
mosqueteiros e O conde de Monte Cristo (estes Ultimos sdo da década de 40).

E interessante observar que o espaco escolhido por Carneiro Vilela para servir
de abrigo aos seus primeiros exercicios literarios, era ainda o espago reservado para a
critica do teatro e da Opera (note-se que freqientar os mesmos espacos conduz a
encontros), como esclarece Luis Antdnio Giron ( 2004: 14) : “E se, para o leitor atual,
folhetim se tornou sindnimo de romance seriado em jornais, esse género de texto tinha
muitas facetas, uma delas o folhetim teatral, a critica seriada de Gperas e concertos”

A importancia da informacdo acima mencionada est na maneira como o assunto
“critica musical” era tratado. Por fazer parte do espaco reservado as “Variedades” e por
dividir paginas com os “romances de folhetim”, tal critica acabou por absorver o que
Wilson Martins (apud GIRON 2004: 22) chamou de “Estética do dramalhdo”.
Despreocupada com a teoria musical, propriamente dita, e desprovida de argumentos
técnicos que a respaldassem, a atividade critica relacionada a 6pera “[...] logo se

mesclou a frivolidade do folhetim”, dando causa a uma conseqiiéncia fundamental: “A
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popularizagdo do conhecimento musical constitui 0 motor desse tipo de imprensa de
diversao” (GIRON 2004: 43)

Apesar de ndo levar a populacdo “conhecimentos especificos” sobre musica, a
critica musical, praticada no Brasil, no Século XIX, com suas “impressdes” e “batalhas”
entre “divas”, estimulou o imaginéario do publico e incentivou a presencga da populacao
nos Teatros, que funcionava como “[...] ‘agora’ onde se discutiam as questdes
emergentes e o0s Ultimos boatos.” (GIRON 2004: 85). A Opera ndo era apenas objeto de
diversdo, era também assunto de discussdes alimentadas pelos folhetinistas.

Além de fazer parte de um Grémio e de um Conservatério Dramatico, Carneiro
Vilela também encena suas proprias representaces e em 1874 levava ao Teatro Santo
Antbnio, em Recife, sua peca Os Sete Passos. No ano seguinte, Vilela funda o primeiro
jornal vespertino da capital pernambucana, O Jornal da Tarde, onde inicia a publicagédo
de um novo romance de folhetim — Mistérios do Recife (VILELLA 2005: 50) - seguindo
a inspiracdo de célebre folhetinista francés Eugene Sue e seus Mistérios de Paris.

Em 1876, o “escritor Vilela” ausenta-se mais uma vez do Recife, passando a
residir em Belém, capital do estado do Para. Nesta cidade, Vilela da continuidade a suas
atividades jornalisticas, sendo redator do Diério do Gram Para. Além disto, “exerceu o
cargo de Chefe de Secdo da Secretaria do Governo do Estado”. (VILELLA 2005: 65)

Do Para, Carneiro Vilela parte direto para o Rio de Janeiro, em Dezembro de

1879, seguindo uma tendéncia da época:

A cidade do Rio de Janeiro concentrava a maior parte dos
empregos da burocracia do Estado: [...] os cargos judiciarios e
administrativos com suas atividades assemelhadas e
decorrentes. Estes empregos socialmente dignos, o acesso mais
facil aos chefes partidarios, que abriam portas para o
parlamento, e a proximidade com a sociedade de Corte, de onde
surgiam mesmo os bons casamentos, atrairam para o Rio de
Janeiro muitos membros da geragdo de 1870. (ALONSO 2002:
145)

Vilela ndo estava mais atrds de um “bom casamento”. Como ja foi mencionado,
era casado com D. Margarida e com ela tivera seis filhos, motivos mais do que
suficientes para a busca de uma estabilidade profissional. De fato, no Rio de Janeiro o
futuro autor de A Emparedada “[...] conseguiu coloca¢do como Juiz Substituto em
Niter6i”. Apesar disto, ndo passou muito tempo no cargo, passando a ganhar a vida

como artista plastico e “cendgrafo oficial do Recreio Dramatico” (VILELA 2005: 69)
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Novamente, Carneiro Vilela parecia estar as voltas com a vida cultural da
cidade, ou melhor, da Corte. E interessante observar que apesar de ndo haver noticia da
representacdo da épera Don Giovanni no estado de Pernambuco até o final do Século
XIX, tudo indica que tal representacdo lirica chegara ao Rio de Janeiro em principios do
Século mencionado, como atesta Luis Antdnio Giron (2004: 59): “As partituras de
Rossini foram provavelmente trazidas em 1818 pelo baixo e violinista Paulo
Rosquellas, que também tinha na bagagem o Don Giovanni, de Mozart.”

Fazendo referéncia ao “afrancesamento do gosto do publico brasileiro (...) antes
mesmo da independéncia”, Giron (2004: 60-1) esclarece que a dpera “Don Giovanni”
foi encenada, na Corte, no ano de 1821, sendo recebida com bastante entusiasmo pelo
Diario do Rio de Janeiro, que a festejava como “[...] peca [...] representada em todas as
capitais da Europa com geral aceitacdo, [...]”

Desta forma, é razoavel supor que tendo como atividade a cenografia, Carneiro
Vilela tenha tido conhecimento de diversas Operas, além disto, residindo no Rio de
Janeiro, ndo parece demais afirmar que tenha travado conhecimento com o Don
Giovanni, de Mozart.

A época em que Vilela fixa domicilio no Corte € um momento da critica musical
brasileira bastante dedicado aos sucessos do compositor Carlos Gomes, apesar disto, €
oportuno registrar como o critico Saldanha Marinho (apud GIRON 2004: 198) elogia o
musico acima mencionado: “ A Noite do Castelo (composicdo de Carlos Gomes)
sintetiza a histdria da 6pera, pois possui um pouco de Fidelio, Don Giovanni, muito do
Verdi de Rigoletto e Luisa Miller, mas sobretudo, exibe um toque original.”. Ou seja, j&
parecia fato consumado a presenca destacada de Don Giovanni na historia da Opera e,
diante dos indicios apresentados, ndo parece coerente Vilela ignorar tal informacao.

Apbs sete anos no Rio de Janeiro, ou seja, no ano de 1886, o escritor
pernambucano retorna ao Recife. Ora, mas é justamente em 1886 que é publicada a
primeira edicao da obra que é objeto deste estudo: A Emparedada de Rua Nova, ou seja,
Vilela deveria estar trabalhando em tal projeto quando ainda morava na Corte. Teria
Carneiro Vilela tido a idéia de seu romance enquanto preparava 0 cenario para uma
encenacgdo da 6pera Don Giovanni? Seria uma versdo interessante para o conto de
E.T.A. Hoffmann: “Don Juan e o devaneio de um cenografo entusiasta”.

Ainda em 1886, ao lado de Anténio Morais, Vilela coloca em circulacéo o jornal
O Jodo Fernandes. No ano de 1888, inicia sua contribuigdo no periddico A Lanterna
Magica, de propriedade de Luis Tavora e no segundo semestre do mesmo ano inaugura
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seu “folhetim dominical” no Diério de Pernambuco, chamado Cartas sem arte. Note-se
que tal folhetim também passa a ser veiculado, a partir do ano de 1889, no jornal A
Provincia. (VILELLA 2005: 77-8)

Como ¢ possivel observar, Vilela estava bastante envolvido em suas atividades
jornalisticas, mas isto ndo o impediu de dar continuidade as suas tendéncias de autor de
ficcdo. Se os argumentos da “cenografia” e da residéncia no Rio de Janeiro ndo foram
suficientemente convincentes para demonstrar que Carneiro Vilela interessava-se pela
Opera, 0 ano de 1889 parece resolver esta questdo: o fato é que no dia 17 de Setembro
de 1889 estréia no Teatro de Santa Isabel a “opereta A Bertoleza”, devendo sua autoria
ao escritor acima mencionado. (VILELLA 2005: 79)

Em relacdo a “opereta”, é oportuno registrar que tal género deve sua criacdo ao

compositor Jacques Offenbach, tratando-se de

[...] um género do teatro musicado descendente da Opera buffa e
da dpera comica, de assunto ligeiro, em que a parte musical,
sem grandes exigéncias de estilo, reduz-se a coplas cantadas
que se alternam com o dialogo falado. (BORBA apud SILVA
2006: 151).
Observe-se que “[...] Tal como na dpera popular francesa cabia ao didlogo falado
explicar a acdo, enquanto 0s numeros musicais permitiam as personagens tecer
comentarios melddicos a situacdo.” (KUPFERBERG apud SILVA 2006: 151), ou seja,
a musica funcionava como um reforgo as emocdes proporcionadas pelas palavras, que
por vezes ndo sdo suficientes para descrever um estado de alma.

No ano de 1891, Vilela assume o cargo de bibliotecario da Faculdade de Direito
de Recife, ocupando-o até o ano seguinte. Em 1898, funda o jornal de propaganda
magonica O Oriente, reforcando a postura adotada diante da chamada *“questdo
religiosa”. Esta denominacéo faz referéncia a um momento histérico de intenso debate
(1870 — 1876) causado pela tentativa de aplicacdo da enciclica “Quanta Cura, Syllabus
de Erros e Qui Pluribus”, do Papa Pio IX, pelos bispos de Olinda (Frei Vital Maria) e
do Par4 (D. Antdnio Macedo Costa). Tal enciclica sugeria a proibigdo da comunhéo
entre catolicos e macons, desta forma os mencionados bispos ordenaram que o0s
membros de “sociedades secretas” fossem expulsos das “confrarias religiosas”. Os
macons reagiram, apelando ao Governo Imperial, fato que resultou na prisdo dos
religiosos no ano de 1874. (ORO 2005: 438)
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Como ja foi sinalizado, Carneiro Vilela fica a favor dos magons. O curioso é que
Frei Vital Farias ou “Dom Vital” “[...] era um antigo companheiro de estudos do
[Colégio] Benfica: Anténio Maria Gongalves de Oliveira”. Apesar da antiga amizade,
Vilela prioriza seus valores de liberdade, que culminariam na criagdo do jornal O

Oriente, anteriormente citado:

A primeira publicacdo da maconaria pernambucana a ter uma
vida mais duradoura foi o jornal ‘O Oriente’, iniciado por J.M.
Carneiro Vilela em 1898, com objetivos de discutir o
desenvolvimento da maconaria pernambucana e as idéias
liberais. ‘O Oriente’ permaneceu durante guase trés anos como
o principal veiculo de comunicacdo da maconaria
pernambucana. Seguindo o modelo das publicacdes do género,
0s seus artigos eram fortemente influenciados de um carater
anticlerical, de critica as posturas classificadas pelo seu
articulista como obscurantista e intolerante. (ACIOLY 2005
:12)

Em 1899, torna-se colaborador de mais um periodico: O jornal Pequeno e em
1901, “[...] ao lado de Artur Orlando, Carlos Porto Carreiro, Alfredo de Carvalho e
outros” funda a Academia Pernambucana de Letras, ocupando a cadeira n° 08,
patrocinada pelo seu pai, Joaquim Vilela. (VILELLA 2005: 102)

Em seu discurso inaugural, Vilela advertia:

“E possivel que a Academia Pernambucana de Letras — que é
como que a consubstancialidade dos ideais literarios
pernambucanos — ndo passe de um sonho fantasista de espirito
senil, animado embora por entusiasmos improprios da idade,
filhos de um acendrado patriotismo, mas cabiveis somente nos
que sentem a validez potente da mocidade, tendo ainda o
privilégio de poderem olhar francamente para os horizontes
largos do futuro.” (VILELA 1974: 5-6)

O “escritor Vilela” foi bem sucedido em seu “entusiasmo improprio da idade”,
mas ndo dominava, de fato, os “horizontes largos do futuro”: no final do mesmo ano de
1901, Carneiro Vilela sofre seu primeiro Acidente Vascular Cerebral, que o leva, no ano
seguinte, a fixar residéncia na cidade de Caruaru- PE, onde, movido por sua vitalidade,
torna-se *“socio benemérito da Sociedade Musical Comercial”.(VILELLA 2005: 110)

No ano de 1908, é acometido de novo Acidente Vascular. Desta vez, sofre
sequielas mais graves, ficando com o lado direito do corpo paralisado. De volta ao

Recife, Carneiro Vilela passa seus dias em casa, no “Sitio Piranga”, em Afogados e a
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partir de 1909 acompanha a publicagdo de “seu mais famoso romance: A emparedada
da Rua Nova™, veiculado pelo Jornal Pequeno, na capital pernambucana. (VILELLA
2005: 117)

A publicacdo em folhetim de A Emparedada termina no dia 27 de Janeiro de
1912 e no dia primeiro de Julho de 1913, Joaquim Maria Carneiro Vilela morre, aos 67

anos de idade.

2.3) Uma nova parede? Palavra x Musica.

Como ja foi sugerido no primeiro capitulo, este trabalho possui o objetivo de
analisar a presenca do “mito literario” de Don Juan no romance criado por Carneiro
Vilela. Sendo assim, de acordo com o que foi demonstrado na secdo anterior (a
proximidade de Vilela do universo do folhetim, do teatro, da Opera), € razoavel supor
que o0 “modelo imediato” do autor de A Emparedada da Rua Nova tenha sido a
modulacdo do mito de Don Juan criada por Mozart e Da Ponte, na Opera “Don
Giovanni” e ndo, a obra original de Tirso de Molina.

Diante disto, é oportuno salientar que a “versdo do mito” criada por Vilela ndo
recebe a influéncia exclusiva de um “texto”, acumulando a influéncia de outra forma de
expressao artistica: a masica. Sendo assim, de que forma interpretar tal modulacdo? A
primeira questdo que deve ser considerada é a necessidade de perceber a “musica” como
uma variavel relevante na compreensdo da modulacdo de um “mito literario” baseado

em uma dpera:

E um principio importante do drama musical que toda
motivacdo importante deva, em um certo ponto, ser traduzida
em termos musicais. Ndo pode ser meramente falada ou
interpretada: precisa ser ouvida como mdsica... Sua
compreensdo (do drama musical) ndo pode se derivar apenas de
uma leitura do texto. Em qualquer 6pera podemos descobrir que
as mensagens musicais e verbais parecem reforcar ou
contradizer umas as outras; mas, num caso ou outro, devemos
sempre nos apoiar na musica COmMO NOSSO guia para uma
compreensdo da concepgdo que o compositor tem do texto. E
essa concepcao, ndo o texto em si mesmo, que tem a forca de
definir o significado final da obra. (CONE apud KERMAN
1990: 14)
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Desta forma, para interpretar adequadamente a presenca do “mito de Don Juan”
em A Emparedada da Rua Nova seria necessario nao apenas tentar compreender de que
maneira Carneiro Vilela “leu” tal “mito” no Don Giovanni, de Mozart e Da Ponte, mas
ainda, de que maneira o autor percebeu musicalmente este “mito”. O problema é: sera
que esta percepgdo musical pode ser traduzida e identificada pelas palavras? Se néo, de
que forma esta auséncia de referencial verbal pode interferir na metodologia de uma
“literatura comparada”? Para tentar responder a esta pergunta € necessario invadir os
dominios da “intersemiose”.

O conceito de intersemiose foi sinalizado pela primeira vez por Roman Jakobson
(1973: 64-5), em sua obra Linguistica e Comunicacdo, onde o tedrico, no ensaio
intitulado “Aspectos linguisticos da traducdo”, distingue “trés maneiras de interpretar
um signo verbal”: a traducdo interlingual, a intralingual e a intersemidtica, onde esta
ultima teria como caracteristica a “interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas
de signos néo verbais.”

Jakobson previa, por exemplo, a possibilidade de traducdo de um texto (sistema
de signos verbais) para 0 meio cinematografico, das artes plasticas, da danca ou da
mausica (sistemas de signos ndo verbais). No entanto, apesar de fazerem parte do mesmo
“sistema” — de signos ndo verbais — cada uma destas artes possui uma peculiaridade que
a faz mais ou menos responsiva a traducdo de “signos verbais”. Ou seja, ndo obedece a
um mesmo padrdo a adaptacdo de um texto para o cinema e a adaptacdo de um texto
para uma obra musical.

E valido salientar que a questdo da traducdo da palavra para a musica e da
musica para a palavra é extremamente controversa e alguns tedricos sdo, de fato,
favoraveis a estas possibilidades, como sugere o proprio Jakobson (1973: 119), no
ensaio supra-mencionado, ao comentar sobre as possibilidades de conversdao de
“L’aprés-midi d’un faune em mdsica, balé ou arte gréafica”. Ainda no que diz respeito a
conversdo de musica em palavra, descortina-se a perspectiva do estabelecimento de uma
“musica verbal”, “[...] equivalente literario de partituras existentes ou imaginarias,
constituido pela ‘apresentacdo literaria (em prosa ou poesia) de composi¢Ges musicais,
reais ou ficticias’.” (SCHER apud OLIVEIRA, 2003: 25).

Por outro lado, alguns estudiosos, como o critico Otto Maria Carpeaux (1999:
12), sdo radicalmente refratarios a esta posi¢cdo, argumentando que “[...] sabe-se muito
bem que a palavra ndo é capaz de traduzir a substancia musical; se fosse, ndo se

precisava de musica”.
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Como se V&, ha trés possibilidades de perceber a questdo: a) E possivel traduzir
palavra em forma de musica; b) E possivel traduzir masica em forma de palavra; ¢) A
traducdo é impossivel. Em relacdo a esta ultima perspectiva, é razoavel afirmar que o
argumento do tedrico austriaco é bastante fragil, uma vez que ndo se trata de “precisar”
ou ndo, de musica, mas antes de reconhecer as potencialidades de um signo musical.

Mesmo que fosse comprovada a legitimidade da interpretagdo da musica pela
palavra, essa primeira arte continuaria a ser indispensavel, pois, como ensina Jakobson
(1973: 65), a traducdo ndo € um exercicio de sobreposi¢des, onde uma mensagem nova
anula a anterior. Envolve, antes, “duas mensagens equivalentes em dois codigos
diferentes”. E continua: “A equivaléncia na diferenca é o problema principal da
linguagem e a principal preocupacdo da Linguistica”. Pensar em traducdo nos termos
em que a coloca Carpeaux, ndo é pensar em traducdo, mas em “substituicdo”, o que é
um equivoco.

Justifica melhor seus argumentos a filsofa Susanne Langer, citada por Solange
Ribeiro de Oliveira (2003: 19) , em seu ensaio “Introducdo a Melopoética: a musica na
literatura brasileira”, quando afirma que “a mdsica constitui um sistema de signos sui
generis, integrados por simbolos ndo consumados, ja que lhes falta o elemento
referencial, de alguma forma presente na linguagem verbal”. Observe-se que tanto para
Carpeaux, quanto para Langer, o problema se situa na traducéo da musica para a palavra
(problema semelhante ao enfrentado por Carneiro Vilela diante da Opera “Don
Giovanni”); pois na medida em que a musica ndo possui o “elemento referencial” ela
n&o pode ser decodificada.

Ora, mas ndo é justamente esta a funcdo da intersemiose? “Serve para ler o
mundo ndo —verbal, ensina a ler o mundo verbal em ligacdo com o mundo iconico”
(OLIVEIRA 1999: 25). O problema consiste em perceber que o ndo-verbal na musica
ndo é iconico (“simbolos ndo consumados™), levando em conta o conceito de “icone”
estabelecido por C.S. Peirce (apud QUEIROZ 2004: 80-81):

“Um icone € um signo que se refere ao objeto que ele denota
meramente por virtude de seus proprios caracteres, que ele
possui, seu objeto realmente existindo ou néo. [...] Chamo um
signo que esta para alguma coisa, meramente porque se
assemelha a esta coisa, um icone. icones sdo tdo completamente
substituidos por seus objetos que dificilmente podem ser
distinguidos deles.”
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E certo que uma nota musical, isoladamente, ndo remete a significado algum. No
entanto, quando inseridas na obra musical, como em um contexto, seu tempo, extensao,
combinacdo ensejam interpretacOes, talvez ndo tdo constataveis como as traducgdes
classificadas por Jakobson, mas antes, interpretacbes que se aproximam da
“transposicdo criativa” da poesia. Sobre isto, afirma o autor de “Linguagem e
Comunicacdo”: “a poesia, por definicdo, é intraduzivel. SO é possivel a transposi¢édo
criativa” (JAKOBSON 1973: 72).

Curiosamente, um dos argumentos utilizados por Jakobson para justificar tal
“intraduzibilidade” é justamente a “semelhanca fonoldgica” que, em poesia, “é sentida
como um parentesco semantico” (JAKOBSON 1973: 72). Tal afirmacdo €
extremamente contraditdria, pois ao mesmo tempo em que aproxima o fonoldgico do
semantico, o que sugere uma certa referéncia, pleiteia, através deste requisito, sua
impossibilidade de traducdo. Ou seja, 0 som possui um “parentesco” com a palavra, mas
esta percepgdo ndo tem como ser comprovada, uma vez que aquele “sistema de signos”
é composto por “simbolos ndo- consumados” (LANGER apud OLIVEIRA 2003: 19).

Desta forma, e justificando a observacdo empirica citada anteriormente, a
adaptacdo de um texto para um filme ndo pode ser comparada com a interpretacéo de
uma musica por um texto literario, pois mesmo fazendo parte de “sistemas de signos
ndo-verbais” (cinema e mdasica) constituem sistemas simbolicos diversos. A imagem
apresenta referente, enquanto a musica aproxima-se mais da poesia do que de qualquer
outra forma de arte.

Por isto, de fato, ndo se pode falar em “traduc&o” da msica para a palavra®,
mas nada impede que se postule uma “transposicdo criativa”, que apesar de ndo
ambicionar a fidelidade da “equivaléncia na diferenca”, deve levar em conta as
“equacdes musicais™, como “principio constitutivo do texto” (JAKOBSON 1973: 72).
Ou melhor, através da observacdo da estrutura de uma obra musical, torna-se possivel
buscar indicios de interpretacdo. De acordo com o que foi visto, esta conclusdo vem
ratificar o conceito de “musica verbal” citado no inicio desta secdo, desde que levados
em consideracdo os elementos que servem de alicerce e fundamento & construgdo
musical.

Ora, se na poesia

* E vélido ressaltar que as conclusdes deste paragrafo dizem respeito a “traducfo” da musica para a
palavra. A sugestdo de Jakobson em seu texto “Linguagem e Poética” citada no inicio desta se¢do ilustra
as possibilidades de traducédo da “palavra para masica”.

*® Paréfrase ao texto de Jakobson (1973: 72), que fala em “equacdes verbais”.
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As categorias sintaticas e morfoldgicas, as raizes, os afixos, 0s
fonemas e seus componentes (tragos distintivos) — em suma,
todos os constituintes do codigo verbal — sdo confrontados,
justapostos, colocados em relagdo de contigliidade de acordo
com o principio de similaridade e de contraste, e transmitem
assim uma significacao propria. JAKOBSON 1973: 72)
entdo na musica, os elementos essenciais equivalentes as categorias acima mencionadas
devem ser interpretados a luz dos conceitos previstos pela teoria musical, para que a
“transposicdo criativa” possa ambicionar, assim como o0 poema, a uma “significacdo
propria”.
Sendo assim, a “transposi¢do criativa” ou a “mdusica verbal” sdo procedimentos
viaveis ou vaélidos na interpretacio da mdsica pela palavra, porém ndo sao
procedimentos verificaveis, na medida em que ndo possuem referentes. Observe-se a

explicacdo fornecida pelo artigo “Mdsica é linguagem?”:

N&o vejo maior dificuldade em construir uma Fonologia ou
uma Sintaxe para a masica - isso, alias, é o que vemos ser feito
na maioria dos trabalhos. Ndo consigo ver, no entanto, o que
poderia constituir um léxico (uma morfologia) na linguagem da
masica. Parece que falta @ musica a dupla articulagdo que
caracteriza as linguas naturais. (...) Tampouco vejo
possibilidades de estabelecer uma seméntica minimamente
adequada. (BORGES NETO 2005: 4)

Ao explicar a “dupla articulacdo da linguagem”, Borges Neto esclarece que a
musica possui a primeira articulacéo, “o material de construcdo”, ou seja, os elementos
ndo significativos constituintes da linguagem (na linguagem verbal seria 0 equivalente
aos “sons, silabas, acentos, ritmo”); ao passo que € destituida da segunda articulacdo,
que s@o os elementos significativos (“morfemas, palavras, sintagmas, sentencas”). Ou
seja, da mesma maneira que Susanne Langer, Borges Neto afirma que o sistema de
signos musicais € “ndo consumado”, pois ndo possuem “referentes” ou “elementos
significativos”.

Observe-se que estes “elementos ndo significativos” sdo justamente 0s
elementos citados por Jakobson como constituintes da “significacdo prépria” do poema.
E por este motivo, ou seja, por possuir “elementos ndo significativos” dotados de
“significacdo”, que a poesia ndo pode ser “traduzida”, mas apenas “transposta

criativamente”. Em outras palavras: quando elementos sem referentes ensejam
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“traducdo”, esta conversdo ndo pode ser verificAvel ou comprovada, ndo pode ser
classificada como verdadeira ou falsa, sdo simplesmente “interpretacfes”.

Diante disto, como medir o que Carneiro Vilela “quis fazer de sua versdo do
mito”, como orienta Dubezies, se ndo ha referente? Ou melhor: se a metodologia da
“literatura comparada” baseia-se, exatamente, na possibilidade de “[...] aproximar os
fatos e os textos literarios entre si, distantes ou ndo no tempo ou no espago, com a
condicdo de que pertengcam a varias linguas ou a varias culturas, facam elas parte de
uma mesma tradicdo a fim de melhor descrevé-los, compreendé-los e aprecia-los”
(BRUNEL et al. 1990: 140), de acordo com o que foi estabelecido no primeiro capitulo,
entdo, por mais imprescindivel que a musica seja para uma adequada interpretacdo de
um drama musical, ela ndo pode ser analisada paralelamente ao “texto literario” para o0s
fins propostos por este trabalho, sob pena de criar-se uma inevitdvel contradicdo
metodoldgica entre a “intersemiose” e a “literatura comparada”.

O que se pretende concluir com este raciocinio é que, apesar de estarem ligadas
por uma “especularidade complementar”, segundo as palavras de Jose Miguel Wisnik
(1989: 164), a musica e o mito impdem instrumentos de analise distintos e que se
excluem mutuamente:

[...] a musica, por um lado, e a mitologia, por outro, tm origem
na linguagem, mas [...] ambas as formas se desenvolveram
separadamente e em diferentes direcGes: a musica destaca 0s
aspectos do som ja presentes na linguagem, enquanto a
mitologia sublima o aspecto do sentido, o aspecto do
significado, que também estd profundamente presente na
linguagem. (STRAUSS apud WISNIK 1989: 164)

Desta forma, apesar da musica ser um elemento ndo apenas relevante, como também
fundamental para a compreensdo do “mito de Don Juan” na Opera de Mozart, este
trabalho deter-se-4, exclusivamente, no libreto escrito por Lorenzo da Ponte, com o

objetivo de ser coerente com a metodologia estabelecida.
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Capitulo 3 - De Sevilha a Rua Nova: Don Juan x A Emparedada

Para a solucdo de um problema, o recurso a decomposicdo das partes que
compdem uma estrutura complexa € o caminho mais adequado na busca de um
resultado satisfatério. Desta maneira, depois da analise individualizada dos dois
elementos principais deste estudo, quais sejam: o mito de Don Juan e o romance A
Emparedada da Rua Nova, a terceira parte deste trabalho dedicar-se-a ao confronto, a
comparacao efetiva entre as circunstancias e personagens que formam as criagdes acima
mencionadas.

Tomando como referéncia a “estrutura triangular” percebida por Jean Rousset
(apud DE GREVE 1995 : 66) em relagio ao mito de Don Juan, este capitulo dividir-se-a
em trés partes, que terdo como objetos, respectivamente: 1) o grupo de mulheres; 2) o
morto (o convidado de pedra) e 3) o herdi.

Como ja foi sugerido anteriormente, 0 método utilizado ser4 o adotado pela
“literatura comparada”, descrito por Claude de Gréve (1995 :54) como um esquema de
“andlise/sintese/andlise”. Sendo assim, a analise do “modelo” (mediato — EI Burlador de
Sevilla y ElI Convidado de Piedra - e imediato — Don Giovanni, de Mozart) sera
retomada e comparada com a “modula¢do” do mito (A Emparedada da Rua Nova) e a

partir desta “sintese”, buscar-se-a uma nova “analise” conclusiva.

3.1) “Em primeiro lugar, as damas...”

De acordo com André Dabezies (2000: 735), a analise dos mitos literarios deve

funcionar da seguinte forma:

E preciso que se parta de uma espécie de escala dos niveis de
interpretacdo de uma obra: primeiro, 0 que o autor quis fazer de
sua versdo do mito, ou seja, em que e por que ele inova; em
seguida, 0 que a época e a mentalidade coletiva expressam
através de suas intencdes (ou de seu inconsciente); por fim, o
que, do esquema permanente do mito, passa através da
‘atualizacdo’ representada pelo novo texto

Uma das no¢des que chama a atencdo na orientacdo acima fornecida é a

referéncia a “intencdo” do autor, ou seja, “o que o0 autor quis fazer de sua versao do
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mito”. Mas, serd possivel apreender a “vontade” do autor? Ou ainda, qual a relevancia
de consegui-lo?

Decerto que determinar todas as expectativas e projecdes que passam pela mente
de um autor durante o processo de escrita de uma obra literéria, ndo é uma ambicédo
pouco arriscada. Sobre isto, é interessante lembrar as palavras da escritora espanhola
Rosa Montero: “[...] o que distingue um autor amador de um autor maduro é que 0
primeiro escreve sobre aquilo que pensa que sabe, enquanto o segundo escreve sobre
aquilo que ndo sabe que sabe™.

Ora, se nem mesmo o autor tem pleno conhecimento de seu “saber”, qual é o
impacto de um atestado do leitor sobre esta questdo? O fato € que as palavras sobre o
papel podem falar mais sobre um ser humano do que este mesmo ser humano poderia
falar sobre si proprio. As palavras sdo reveladoras e surpreendentes, portanto buscar a
“intencdo” do autor diante de sua criagdo € um processo de interpretacdo legitimo, mas
ndo pode ser compreendido como uma verdade absoluta, valida contra todas as outras
interpretacdes que ndo trilharam os mesmos caminhos, pois trata-se, antes de tudo, de
uma “interpretacdo”.

Parafraseando a expressdo extrema de Roland Barthes, poder-se-ia dizer que “o
autor ndo morreu” ou, como afirma Antoine Compagnon (2003: 79): “[...] a intencéo é
mesmo 0 Unico critério concebivel de validade da interpretacdo, mas ela ndo se
identifica com a premeditacdo ‘clara e lucida’”.

O autor continua vivo e € o criador de sua obra, portanto € movido por vontades,
possui “intencdes” que podem ser percebidas através de indicios espalhados ao longo do
texto e de seu contexto. Se estes indicios percebidos pelo leitor ndo foram, inicialmente,
previstos pelo autor, é possivel que se esteja diante de uma daquelas situa¢fes em que o
“autor ndo sabe que sabe”, mas ao colocar as palavras sobre o papel ou ao se “expor
cruamente nas livrarias”, como diria 0 poeta Carlos Drummond de Andrade, o artista
assume o risco de ser interpretado e esta é a “intencionalidade” maxima: querer
significar.

Ratificando este ponto de vista, Northrop Frye (2000: 16) afirma:

A alegacédo de que um critico ndo deveria procurar num poema
mais do que se pode presumir com segurancga que o poeta tenha
tido a consciéncia de colocar ali € uma forma comum daquilo

*® Entrevista concedida ao Programa Roda Viva, TV Cultura, em 10 de Abril de 2006.
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que se pode chamar de falacia de teleologia prematura.
Corresponde a alegacdo de que um fenémeno natural é como é
porque a providéncia, em sua inescrutavel sabedoria, o fez
assim.

Apesar disto - retomando a orientacdo dada por Dubezies - ao invés de se
destacar a questdo: “o que o autor — Carneiro Vilela — quis fazer de sua versédo do mito
(de Don Juan)?”, faz-se necessario esclarecer a seguinte pergunta: Carneiro Vilela
“quis” fazer uma versdo do mito de Don Juan? Varios indicios podem ser apontados
neste sentido. O primeiro deles é a referéncia explicita ao personagem de Tirso de
Molina.

Da seguinte maneira, Vilela referia-se ao personagem de Leandro Dantas,
descrito no segundo capitulo deste trabalho: “[...] Passava por ser um lovelace
incorrigivel, um Don Juan cinico com as mulheres, mas cauteloso com os maridos [...]”
(VILELA 2005: 209). E ainda: “Josefina era, pois, um novo astro que surgia para o
nosso Don Juan, e que talvez estivesse destinado a eclipsar o outro que merecera até
entdo o seu culto e as sua adoragdes.” (VILELA 2005: 247). Observe-se ainda as
palavras utilizadas pelo narrador referindo-se aos pensamentos da jovem Clotilde: “[...]
Seria capaz de, por esse amor, cometer desatinos e loucuras [...], ignorava o viver
dissoluto e donjuanesco de Leandro.” (VILELA 2005: 284). E mais uma vez: “Acabava
ele de formular a sua afirmativa, quando soaram na escada as passadas e a voz bem
conhecida do nosso Don Juan.” (VILELA 2005: 296)

Diante destas primeiras evidéncias parece claro que Carneiro Vilela tinha
conhecimento da existéncia do personagem criado por Molina. Apesar disto, 0 “grupo
de mulheres” é disposto de maneira diferente da forma proposta em El Burlador de
Sevilla y EI Convidado de Piedra: ao invés de quatro mulheres, como na peca do
religioso espanhol, Carneiro Vilela optou por criar um grupo de apenas trés mulheres,
de maneira semelhante & escolhida por Lorenzo da Ponte e Wolfgang Amadeus Mozart
em sua 6pera Don Giovanni.

Como foi sugerido nos capitulos anteriores, Vilela sofreu uma forte influéncia
do teatro e da Opera durante o tempo em que viveu no Recife e no Rio de Janeiro, por
este motivo e pelas evidéncias que serdo expostas a seguir, a 6pera “Don Giovanni” foi
classificada como “modelo imediato” de A Emparedada da Rua Nova, para os fins

pretendidos por este estudo.
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O “grupo de mulheres” estabelecido por Vilela é formado pelas personagens de
Celeste, Josefina e Clotilde que correspondem, respectivamente, a Dona Elvira, Dona
Anna e Zerlina, na 6pera de Mozart. Mas de onde vem esta correspondéncia e qual a
inovacédo que Vilela introduz na percepcédo dos “modelos mediatos e imediatos”?

A primeira comparacdo a ser feita € a que se processa entre Celeste e Dona
Elvira, uma vez que estas duas personagens correspondem, tanto em A emparedada da
Rua Nova, quanto na épera Don Giovanni, de Mozart, as primeiras conquistas do
sedutor, nas respectivas obras®’.

De acordo com o que foi descrito anteriormente, Celeste fora colega de colégio
de Josefina, no entanto suas personalidades eram distantes. Ao contrario da amiga,
Celeste sempre expandiu sua natureza extrovertida: “Para namorar, ndo escolhia
pessoas, nem posi¢do. Considerava aquilo uma mera distracdo... um passatempo
inocente, quando era na realidade uma necessidade de sua natureza [...]” (VILELA
2005: 191). Casada, ndo abdicava dos amantes, que continuavam representando uma
“mera distracdo” até o aparecimento de Leandro Dantas, por quem ela se apaixona
verdadeira e intensamente.

Por outro lado, Dona Elvira é a esposa de Don Giovanni. Ao menos é desta
maneira que ela se dirige ao sedutor no primeiro encontro proporcionado pela 6pera de

Mozart:

“[...] Entras em minha casa furtivamente; a forca de artimanhas,
de juramentos e de lisonjas, consegues seduzir 0 meu coracao:
enamoras-me, oh cruel! Declaras-me tua esposa. E depois,
faltando da terra e do ceéu as leis sagradas, com grave delito,
afasta-te de Burgos. Abandonas-me, foges de mim e deixas-me
presa do remorso e do pranto, como castigo por tanto te ter
amado!” (DA PONTE 1985: 57-8)

Esta primeira comparacéo ja traz a discussao uma diferenca fundamental entre as
personagens: enquanto Celeste é amante de Leandro Dantas, Dona Elvira reclama para

si a condicdo de esposa e esta circunstancia traz conseqiiéncias importantes a percep¢ao

de “casamento”, como serd visto adiante.

A7 = ;- . ~ . A - . .

E valido salientar que ndo ha uma correspondéncia especifica da personagem de Dona Elvira na pecga
idealizada por Tirso de Molina, no entanto é possivel fazer uma aproximacdo com a pescadora Tisbea,
através da reivindicagdo da condicdo de esposa.
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O discurso de Dona Elvira pode ser visto como um discurso exigente, vingativo,
mas, na realidade, trata-se de um discurso desesperado, que implora o retorno de seu
amado, por este motivo Mezan (1993, 37) classifica este personagem como “[...] 0 mais
tragico desta galeria [grupo de mulheres] porque nela se concentram todas as paixdes,
do 6dio mais atroz ao amor mais sublime [...].”

Note-se o lamento de Dona Elvira na tentativa de reencontrar Don Giovanni:

Ah ! Quem pode me dizer onde anda aquele barbaro que, para
minha vergonha, eu amei e que traiu 0 meu amor? Ah! Se eu
encontro aquele indigno, se ele ndo voltar para mim, eu vou
mata-lo e ainda arrancarei o coracdo dele. (DA PONTE 1985:
33).
Se Don Giovanni ndo dedicar seu amor a Dona Elvira ndo dedica-lo-4 a mais ninguém.
Seu coragédo seria arrancado como uma forma de possuir, com exclusividade, aquele
sentimento, que Ihe servia como um referencial Gnico de bons momentos.
Da mesma maneira que Dona Elvira, Celeste ndo consegue admitir a
possibilidade de ser preterida em funcdo de um eventual novo amor do sedutor e ao

sentir-se ameagada ndo hesita em transferir esta condi¢do ao objeto de sua paixao:

“[...] mas ai de ti, se minhas suspeitas se realizam! Ai de ti se a
tua traicdo se confirmar! [...] sei amar tanto que néo sei hesitar
[...] mas por isso mesmo sou exigente... e sei odiar! E fique
sabendo de uma vez por todas que eu ndo sou mulher a quem se
abandone assim sem mais nem menos!... Pelo senhor
sacrifiquei tudo... tudo nesta vida! Ouviu? Tudo. [...] Né&o
admito que ame a ninguém mais! [...] N&o quero que dé seu
amor a nenhuma outra!”(VILELA 2005: 245)
E importante destacar que, apesar de ser “amante” de Leandro Dantas, Celeste exige-lhe
uma fidelidade sem manchas, sob a pena de odid-lo da mesma maneira que o0 amava.
Ap0s a “aria do catadlogo”, Dona Elvira ja possui a confirmacéo de ter sido traida
e utiliza todos os artificios para tentar reaver seu amor, advertindo a jovem Zerlina e
Dona Anna da falta de carater de Don Giovanni. Na verdade, sob esta preocupagdo com
as “pobres inocentes”, ha uma intencdo de afastar Don Giovanni de outras mulheres,

tanto € assim que no momento em que se V€ diante de uma situagdo favoravel aos seus
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sentimentos, indicando o arrependimento de seu amado*®, ndo hesita em perdoar e tentar

proteger o “barbaro” e o “traidor”:

Traiu-me essa alma ingrata, oh Deus, torna-me infeliz. Mas
traida e abandonada, por ele ainda sinto piedade. Quando sinto
0 meu tormento, o coragdo fala-me de vinganga, mas, se olho
ao perigo que o espreita, 0 meu coracdo comeca a palpitar. (DA
PONTE 1985: 128)

Trata-se daquilo a que Mezan (1993:38) se refere como “contrasto d’affetti”.

Mais uma vez, Celeste acompanha Dona Elvira na polaridade de sentimentos: de
acordo com o que foi citado anteriormente, Celeste sabe amar e por isto sabe odiar,
ainda que tal 6dio seja uma representacdo intensa do mesmo amor. Elas odeiam por néo
possuirem, por ndo conseguirem alcangar.

O “pecado” de Dona Elvira e de Celeste foi o pecado da crenga, o pecado da fé:
elas acreditaram no sedutor, ou melhor, elas creram naquilo que queriam ver no sedutor.
Acreditaram que eram e significavam, de fato, tudo aquilo que ele Ihes prometera para
alcancar seus objetivos e pensavam nao conseguir mais viver sem esta referéncia para si

mesmas (MEZAN 1993:38). Elas olharam-se, profundamente, no “espelho”:

O encanto do espelho nédo € o fato de nos reconhecermos nele, o
gue antes é uma coincidéncia desesperadora, mas o0 irénico e
misterioso traco da duplicacdo. Ora, a estratégia do sedutor € a
mesma do espelho; por isso, no fundo, ele ndo engana ninguém
e tampouco engana a si mesmo, pois o espelho é infalivel [...].
(BAUDRILLARD 1991: 117)

Mas o0 que acontece se o espelho quebrar-se?

Observe-se que é Dona Elvira que precede a entrada da “estatua de pedra” na
ceia com Don Giovanni. Ela dirige-se mais uma vez a casa do “sedutor de Sevilha” com
o0 intuito de dissuadi-lo, em uma ultima tentativa, do estilo de vida que levava: € o
andncio da punicdo e a derradeira chance do sedutor.

No entanto, como percebe José Saramago (2005: 96), uma das coisas que mais
impressiona em Don Giovanni é a sua capacidade de “[...] dizer NAO quando n&o sé a
sua vida, mas também a salvagdo da sua alma se encontram em perigo”. Don Giovanni é

um individuo coerente e firme em seus “principios”, ndo poderia ver-se “[...] tentado

“8 Cena da troca de personagens (entre Leporello e Don Giovanni) com o objetivo de conquistar a criada
de Dona Elvira.

80



pela facilidade hipocrita do perddo [...].” (SARAMAGO 2005: 96). Ele ignora os
pedidos de Dona Elvira e continua a esperar seu convidado.

Como se sabe, Don Giovanni € punido pela “estatua de pedra”, que o envolve
em chamas, vingando todos aqueles que se sentiam ofendidos pelas atitudes do sedutor.
Ora, se Dona Elvira odiasse, verdadeiramente, aquele que ela tinha como marido, ndo
sofreria com a sua morte. Ao contrario disto, Dona Elvira recolhe-se a um convento ao
perceber que as esperancas de realizacdo de seu amor no plano terreno tinham um
desfecho definitivo.

A crenca na aparéncia passa a dar lugar a realidade inevitavel e inexoravel: a
morte. Sobre isto é interessante retomar o conceito de Baudrillard (1991:79): “Seduzir é
morrer como realidade e produzir-se como engano”. N&do havia mais “seducdo”, o
“espelho” fora quebrado, no entanto Dona Elvira ndo consegue mais reconhecer a
realidade que ultrapassa a sua historia com Don Giovanni. Desta forma, ela ndo
consegue enxergar outra alternativa sendo sublimar seu amor, oferecer este amor a
Deus, como punicéo e redencgédo “por ter amado demais”.

A funcdo reservada a Celeste por Carneiro Vilela, ndo é uma funcéo tdo nobre e
redentora como a de Dona Elvira, mas é rica de significados. Apesar de dedicar a
Leandro Dantas “[...] um amor veemente e verdadeiro” (VILELA 2005: 237) - ao
contrario de suas outras aventuras - Celeste acaba por ser vitima da chantagem de Dona
Calu (mde de Leandro) que lhe exige dinheiro em troca das cartas de amor, que
denunciam a sua falta de fidelidade®.

Celeste acaba sucumbindo a chantagem, com a intencdo de salvar seu
casamento, ou seja, ela passa a temer a perda da condi¢do de esposa, da mesma maneira
que ocorre com Dona Elvira em relacdo a Don Giovanni, mas por motivos diferentes:
Dona Elvira teme perder a sua condi¢do de esposa por ter sido traida, enquanto Celeste
estd insegura por ter traido. Diante disto, a amiga de Josefina comeca a apresentar

alguns sinais de arrependimento:

Sofria muito Celeste. Aquela mulher (Dona Calu), miseravel e
torpemente especuladora, era inexoravel e parecia surgir-lhe em
seu caminho como um fantasma destinado ao seu castigo [...].
Acreditou piamente, portanto, que tudo aquilo Ihe acontecia

49 . .- a2 ' p .
Fazendo um paralelo entre tais cartas e a idéia do “catdlogo” representada na Opera de Mozart, é

curioso que estas evidéncias sejam apresentadas, justamente, a Celeste, pois no libreto de Da Ponte, Dona

Elvira é a inica mulher do enredo que toma conhecimento do “catalogo” das conquistas do sedutor.
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como um castigo do céu, em punicdo do crime de enganar seu
marido. (VILELA 2005: 389)

Apesar de ndo ter conhecimento da morte do amante, a auséncia de Leandro
Dantas também quebra o “espelho” no qual Celeste gostava de se refletir. Através da
sua compreensao dos fatos, Leandro abandonou-a as consequiéncias daquela estdria e,
ao travar contato com tais evidéncias, Celeste tem a oportunidade de refletir-se em um
novo “espelho” ou naquilo que restou do “espelho” quebrado: comeca a enxergar no
marido a sua propria condi¢do. Ela agira da mesma forma que o traidor e ela “sabia
odiar” traidores.

Ao acrescentar o personagem de Cavalcanti a sua modulacdo do “mito de Don
Juan”, Carneiro Vilela sugere um desdobramento da personagem de Celeste:
concentram-se nela as condicGes de traida e de traidora. Celeste experimenta a sensacéo
de agir como “Don Juan” e arrepende-se.

A Unica forma de perdoar-se era conseguir o perddo do marido. Sé assim ela
conseguiria coeréncia dentro de seu conceito de “fidelidade”, enquanto isto ela
reservava para si 0 mesmo sentimento que reservaria para 0 amante que a abandonara:
Celeste fica presa nos fragmentos do “espelho”, da mesma maneira que Dona Elvira. A
primeira era prisioneira de seu 6dio, enquanto Dona Elvira era prisioneira de seu amor,
afinal elas sabiam lidar com estes dois extremos.

A segunda personagem a ser analisada, segundo a ordem descrita, € a
personagem de Josefina, que sera colocada em confronto com Dona Anna, na Opera de
Mozart. De acordo com o que foi colocado no capitulo anterior, Josefina era a esposa
do comerciante Jaime Favais, mas principalmente Josefina era “a filha do Comendador”
ou, como se refere Rousset (apud DE GREVE 1995:66), era “a filha do morto”, da
mesma maneira que Dona Anna. Esta posicdo cria para tal personagem um lugar
privilegiado, pois € através dela que o0s personagens masculinos interagem.

Observe-se que € pelo ultraje cometido contra Dona Anna que ocorre 0
confronto entre o0 Comendador e Don Juan, assim como é através da trai¢cdo descoberta
de Josefina que o Comendador Antdnio Braga € levado a morte e Jaime Favais
assassina Leandro Dantas.

O lugar de destaque ainda pode ser observado pela “funcdo de chorar duas
mortes: a do pai e a da honra perdida” (CAMPEAS 1992: 14) criando uma atmosfera de
espiritualidade em torno do amor expresso pela personagem de Dona Anna. No caso de
Josefina, é interessante perceber que apesar de ter traido, por vontade propria, 0 marido,
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tal atitude ndo esteve livre de resisténcia e culpa. Note-se o bilhete do personagem

Leandro Dantas enderecado a esposa de Jaime Favais:

Sei que me ama, € pois indtil nega-lo e ainda mais inatil resistir.
Duas almas que se procuram, acabam sempre por se encontrar.
[...] As onze horas da noite, estarei & sua espera. Se for loucura
ir a0 meu encontro, maior loucura sera ndo me procurar. O
amor contrariado comete as vezes desatinos. Espero-a sem
falta. (VILELA 2005: 267)
Leandro ndo invadiu os aposentos de Josefina, como o fez Don Giovanni com
Dona Anna, mas ndo se invadem apenas ambientes fisicos. Ndo é dificil perceber no
bilhete acima citado um tom de ameaca: em primeiro lugar, o remetente dizia-se
conhecedor dos sentimentos de Josefina, de uma forma t&o convicta que ndo admitia ser
colocado em contradicdo (esta € uma invasdo mais sutil, mas muito mais efetiva do que
a idealizada por Da Ponte). Além disto, Leandro procurava deixar Josefina acuada: “[...]
¢ inutil resistir”; “serd loucura ndo me procurar”; “o amor contrariado comete
desatinos”; “espero-a sem falta”.
Diante dessas sentencas ndo € estranha ou inadequada a maneira que Josefina
reage aquela primeira revelacdo de sentimentos. E da seguinte forma que o narrador

descreve o estado da personagem ao receber a correspondéncia:

O que acabava de ler ndo era s6 uma suplica, era também uma
ordem; ndo era s6 um rasgo de audacia, era também uma
ameaca formal. Avaliava por isso mesmo a desordem de
espirito do mancebo e por conseguinte a violéncia do seu amor
[...] era também o clmulo do amor, do extravasamento do
desejo e do delirio! Entrar no quintal da sua prépria casa com o
risco iminente de ser visto e reconhecido pelas escravas, por
sua filha, por seu marido talvez. (VILELA 2005: 267) (Grifo
meu)

Josefina sente-se ameagada, mas ao contrario de Dona Anna, ndo pode pedir
SOCOrro ao seu pai ou ao seu marido, pois a pessoa que tenta inibi-la é conhecedora de
seu segredo, de seus sentimentos e ela teme um escandalo que poderia expor toda a sua
familia. Teria Vilela ido além da percepcdo de Molina e de Da Ponte ao retratar assim
os conflitos da sua “Dona Anna”? Pois para evitar o “escandalo” Josefina acaba por

sucumbir aos encantos de seu sedutor, ao passo que a Dona Anna, de Mozart e Da Ponte
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(ou a Dona Ana, de Molina), preferiu pedir socorro para livrar-se de seus proprios
desejos e do risco de trair seu noivo com o futuro assassino de seu pai.
Renato Mezan (2003: 79), ratificando a perspectiva do conto “Don Juan e o

devaneio de um viajante entusiasta”, afirma:

Eu subscreveria a hipotese de E.T.A. Hoffmann, segundo a
qual, ‘quando Don Juan a abandonara (Dona Anna), tudo ja
estava feito, o fogo do desejo sobre-humano, o ardor saido do
inferno havia invadido a jovem, tornando impossivel qualquer
resisténcia’. O que, penso, Dona Anna descobre na voz de Don
Juan é algo que a aterroriza, porque se choca com seu senso
moral e com o dever de vingar o pai morto: ela descobre que o
deseja.

A cena a que Mezan faz referéncia € a cena do reconhecimento da voz de Don
Juan por Dona Anna, na Opera de Mozart. Esta situacdo é particularmente interessante,
pois a personagem feminina afirma reconhecer Don Juan pelas “dltimas palavras que o
impio proferiu”, ou seja, pelas palavras que Don Juan utilizou ao se despedir em um
encontro casual. Ocorre que estas palavras foram: “Perdoai, belissima Dona Anna. Se
VOS Posso servir, em minha casa vos aguardo. Amigos, adeus!” (DA PONTE 1985: 77)

Ora, estas ndo parecem ser palavras que recordem ameagas ou invasdes. Teria
Don Juan tentado seduzir Dona Anna, sem violéncia fisica? A seqiiéncia de
acontecimentos justifica uma possivel camuflagem da verdade, pois Dona Anna acaba
pedindo socorro (por temer suas proprias atitudes?) e neste pedido de socorro, seu pai —
0 Comendador — ¢ assassinado. Como poderia Dona Anna revelar ao seu noivo — Don
Otavio — que recorreu ao pai, pois temia se deixar seduzir por um estranho que invadiu
Seu guarto a noite e acabou por matar seu protetor? Se ela pudesse prever esta ordem de
situacOes talvez tivesse preferido agir como a personagem Josefina, de Carneiro Vilela,
assumindo seus sentimentos, e evitando, a0 menos momentaneamente, a morte de seu
ente querido.

Um outro indicio que deve ser destacado € o fato de Dona Anna confundir Don
Giovanni com seu noivo, Don Otavio, em duas ocasides: na “invasdo” de seus
aposentos (“[...] vi entrar envolto em uma capa um homem a quem, no primeiro
instante, tomei por vos, [...]” (DA PONTE 1985: 78)) e no momento em que recobra 0s
sentidos, apos a morte do Comendador (“Afasta-te cruel, afasta-te! Deixa que morra eu

também, j& que morreu, oh Deus, quem a vida me deu! (DA PONTE 1985: 52)).
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N&o parece razoavel pensar que um noivo, aprovado pela familia de sua
escolhida, pudesse ser confundido com alguém que “invade” o quarto de tal mulher,
sorrateiramente, protegido por uma capa. Dona Anna parecia desejar aquele encontro e
apos a morte do pai sentiu-se consumida pela culpa, tanto € que implora — confundindo
0 noivo com Don Juan - para que o sedutor se “afaste” e que a “deixe morrer”. Ela ndo
pede que ele a “mate”, como fez com seu pai, mas que a “deixe”, ou seja, que a
abandone.

Além disso, Dona Anna tenta desvencilhar-se, por duas vezes, do assunto
“casamento” com Don Otavio: na primeira ocasido, a noiva sente-se ultrajada diante do

pedido de casamento que sucede a morte de seu pai (“Oh, Deus! Que dizeis? Em tdo

desejam nossas almas!Mas o mundo, oh, Deus!...N&o seduzas a constancia do meu
sensivel coracdo.” (DA PONTE 1985: 138)). Dona Anna pede que Don Otavio ou 0
“mundo” ndo seduza seu coracdo? De acordo com Jean Baudrillard (2004, 5), “a
seducéo é sempre a do mal. Ou a do mundo. E o artificio do mundo”. Na realidade, ao
pedir a Don Octavio gque esperasse algum tempo até a consumacdo do casamento, o que
Dona Anna pede é uma oportunidade para livrar-se do “mundo”, da “seducdo” e
retomar os caminhos “constantes de seu coragao”.

Na segunda ocasido, ensejada pela morte de Don Giovanni, Dona Anna pede a
Don Otavio que espere mais um ano para que seja realizado o casamento: “Deixa
passar, oh querido, mais um ano, para desafogo do meu coragédo” (DA PONTE 1985:
154). E sugestivo que a palavra escolhida para justificar a espera seja, exatamente,
“desafogo”, pois Don Giovanni foi consumido pelo “fogo” do inferno. Estaria Dona
Anna sentindo-se também vitima destas chamas, como percebia E.T.A. Hoffmann (apud
MEZAN 1993: 37) ? “[...] quando Don Juan a abandonara, tudo ja estava feito, o fogo
do desejo sobre-humano, o ardor saido do inferno havia invadido a jovem, tornando
impossivel qualquer resisténcia”

Ratificando a opinido de Renato Mezan, parece claro que Dona Anna desejava
Don Giovanni, mas ndo podia admitir isto para si mesma, como noiva de um cavalheiro
digno e como “filha do morto”. Carneiro Vilela traz esta perspectiva para a composi¢éo
da sua “Dona Anna”, a sua Josefina. No entanto, as relagdes dos personagens
masculinos, suscitadas pela traicdo desta ultima personagem, sdo dispostas de maneira
diferente das rela¢fes expostas pela dpera de Mozart, assim como pela peca de Molina:
Leandro Dantas (o Don Juan, de Vilela) ndo mata o Comendador Antonio Braga — o pai
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de Josefina (a0 menos ndo o faz de armas em punho) — mas antes, é assassinado pelo
marido desta personagem.

Como foi visto anteriormente, Pierre Brunel (2000: 258) caracteriza o “periodo
classico” do mito de Don Juan, como “um exemplo vivo da lei de Talido” (“olho por
olho, dente por dente”): Don Giovanni matou o Comendador e foi assassinado pela
“estatua de pedra”. Em A Emparedada da Rua Nova, Leandro Dantas ndo mata
ninguém e ao final € assassinado. Esta modulacdo do personagem aproxima-se do Don
Juan do Diario de um sedutor, de Soren Kierkegaard. E certo que Leandro Dantas no
tinha em mente um objetivo tdo sofisticado quanto a “dimensdo estética da seducédo”,
como o fazia o Johannes idealizado pelo filésofo acima mencionado, mas ele era, sem
duvidas, um individuo encantado pela “paixdo”.

No espaco reservado para esta finalidade as idéias acima mencionadas serdo
devidamente desenvolvidas, por hora, esta referéncia ao “Don Juan da Rua Nova”
possui apenas a intencdo de demonstrar que Josefina (a representante de Dona Anna, na
obra de Carneiro Vilela) assumiu seus préprios sentimentos e por isto foi punida,
perdendo o objeto de seu desejo (Leandro Dantas), tornando-se a “filha do morto” e a
mée da “emparedada”.

Ao descobrir que a filha também se apaixonara por Leandro e que o marido — o
comerciante Jaime Favais — assassinara aquele amante em comum, Josefina termina por
enlouquecer. E interessante, no entanto, destacar as circunstancias que envolvem esta
ultima cena. Recobrando a consciéncia depois de um desmaio, Josefina procede da

seguinte maneira:

Depois, afastando-se bruscamente, como se houvesse
reconhecido e o quisesse repelir, deu uma gargalhada
estridente, porém enrouguecida e, voltando-se para 0s
espectadores dessa cena estranha e a0 mesmo tempo dolorosa,
murmurou com voz sibilante: - E o assassino!...E afastou-se,
repetindo monotonamente, como se reproduzisse o estribilho de
alguma cancéo favorita: - E o assassino!...E o assassino!...E o
assassino!... (VILELA 2005: 448)

A lembranca da cena ocorrida entre Dona Anna e Don Otavio, ap6s a morte do
Comendador € inevitavel. Ocorre que na Opera de Mozart, Dona Anna “confunde” seu
noivo com o assassino, enquanto na obra de Carneiro Vilela, Josefina reconhece que seu

marido é o verdadeiro assassino de seu desejo. Estaria Vilela sugerindo uma nova

interpretacdo a cena da 6pera de Mozart? Ou seja, estaria Vilela sugerindo que Dona
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Anna nédo “confundiu” seu noivo com 0 assassino, mas antes o “reconheceu” por alguns
breves instantes? Afinal, se ndo houvesse a perspectiva do compromisso do noivado,
talvez Dona Anna pudesse vivenciar a paixdo por Don Giovanni e evitar o pedido de
SOCOrro que causou a morte de seu pai.

Observe-se que para agir da maneira acima sugerida, Dona Anna, assim como
Josefina teriam (ou tiveram) que quebrar rigidos codigos de moral estabelecidos pela
sociedade e, principalmente pela Igreja. Neste sentido, é interessante a observacdo de

Pierre Brunel (2000: 257) a respeito da “missdo” de Don Juan:

O pecado de Don Juan, para Tirso (de Molina) é o excesso de fé
[...] Don Juan acreditou ser o flagelo de Deus. Imaginou-se
encarregado de uma missao de vinganca, a de punir as mulheres
pela facilidade com que entregam seu corpo [...]: cedem sem
vacilagdes, a quem as seduziu. O grito de Don Juan ndo é o
grito de um amante do prazer ao sentir-se saciado, mas o grito
de triunfo daquele que pode acrescentar a sua lista mais uma
prova da leviandade das mulheres

Certamente, Leandro Dantas ndo possuia a intencdo de comprovar a “leviandade
das mulheres”, mas ele acabava por deixa-las expostas a puni¢do de uma sociedade
pautada pelos valores pouco flexiveis da Igreja. Pessoalmente, Carneiro Vilela era um
critico destes valores, como foi visto anteriormente. Desta maneira, é coerente que ele
exponha suas personagens femininas ao rigor da loucura e da morte quando desafiadas
pela propria liberdade. E uma forma de alertar até que ponto podem chegar os
julgamentos e as restricbes impostas pelo social.

Finalmente, a terceira personagem a ser analisada no “grupo de mulheres” que
compde o “mito de Don Juan” é a “jovem Zerlina” (ou “a jovem Aminta”, da peca de
Tirso de Molina), colocada em contraposicdo com a personagem Clotilde, a filha de
Josefina, “a emparedada” idealizada por Carneiro Vilela.

Inicialmente, 0 que caracteriza tais personagens € a sua inexperiéncia, a sua
ingenuidade, a sua inseguranca diante da necessidade de interpretacdo dos préprios
sentimentos. Na Opera de Mozart, Zerlina é a “giovin principiante”: a paixao
predominante do “sedutor de Sevilha”, de acordo com a “aria do catalogo” (DA PONTE
1985: 61)

De acordo com Kierkegaard (2006: 34), esta preferéncia pelas “jovens
principiantes” é a ambicdo de um “projeto estético”. O Johannes de Diario de um

sedutor explica seu interesse pela jovem Cordélia da seguinte maneira: “[...] € sempre
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entre as donzelas que procuro a minha presa, e ndo entre as mulheres jovens. Uma
mulher menos natural, mais coquetterie, com ela as relacbes ndo sdo belas, nem
interessantes, mas sim picantes; [...]".

O importante para o Johannes, de Kierkegaard ndo eram as “relacdes picantes”,
mas antes as “relacfes belas”. Mas em que consistiria esta beleza? Seduzir, para tal
personagem, era utilizar exatamente a estratégia do “espelho”, no entanto tal “espelho”
ndo seria um objeto estatico, sem vida, mas antes um instrumento que, de maneira
calculada, possuiria 0 poder de resgatar todo o potencial do feminino. O “espelho” de
Johannes manipularia a visdo daquela que se colocasse a sua frente, destacando sua
beleza, fazendo com que a mulher quisesse seduzir a prépria imagem e a partir disto
fosse obrigada a descobrir artificios ocultos em si mesma, superando seus limites.

Observe-se a pretensdo do sedutor idealizado pelo filésofo dinamarqués: “[...] o
que importa principalmente é que sua feminilidade (de Cordélia) possa vir a erguer-se
em toda sua pureza e encanto” (KIERKEGAARD 2006: 62). E ainda:

E necesséario primeiro que, em si propria, ela adquira mais
forca, antes que eu lhe permita apoiar-se em mim. [...]. A sua
evolucdo se deve processar nela propria; ela deve dar-se conta
da energia da sua alma, deve tomar sozinha o peso do mundo.
[...]. E necessario que ela ndo me seja devedora de nada; pois
ela se deve sentir livre, 0 amor apenas se encontra na liberdade,
apenas nela pode existir 0 entretenimento e o divertimento
eternos. (KIERKEGAARD 2006: 69)

Como se V&, este é um projeto orientado para uma “jovem principiante”, pois
somente alguém que se olha pela primeira vez no espelho é capaz do assombro genuino,
do deslumbramento que pode absorver para sempre aquele olhar original. As outras
relacbes podem ser classificadas como “picantes”, mas ndo como “belas”, pois estdo
maculadas por outras referéncias relacionadas a prépria mulher.

O recurso ao personagem de Kierkegaard é importante na medida em que
demonstra o valor das jovens “Zerlina”, “Aminta”, “Cordélia” ou “Clotilde” para o
“mito de Don Juan”: estas “senhoritas” sdo as alunas ideais do sedutor (ndo seria
coerente pensar que Don Juan compartilharia seus segredos de sedugdo com outros
homens).

Através deste primeiro contato revelador e provocativo, Don Juan poderia criar
novas sedutoras, mulheres que descobririam em si 0 potencial da sedugéo. Isto seria

assustador, tanto para as “jovens principiantes”, quanto para o proprio “sedutor de
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Sevilha”: as primeiras estariam expondo-se ao julgamento do mundo, enquanto o
segundo, seria forcado a ver-se frente a frente com sua substituicdo e seu fim, com a
perspectiva da morte.

Diante disto, ndo parece estranho que Zerlina — jovem idealizada por Mozart e
Da Ponte — tenha hesitado entre aproximar-se do sedutor e a estabilidade do
relacionamento com o noivo, Masetto: “Queria e ndo queria; treme-me um pouco o
coracdo. Feliz, é verdade, seria, mas pode enganar-me ainda.” (DA PONTE 1985: 69).
Ela percebe as armadilhas que se formam a sua volta, teme ser enganada (Don Giovanni
promete casar-se com ela, da mesma forma que procede com “Aminta” e “Cordélia”),
mas mesmo assim Zerlina acabaria cedendo aos apelos do sedutor, ndo fosse a
interrupcao de Dona Elvira.

Mas, de que maneira age o “Don Juan”, de Carneiro Vilela? Ou melhor, quais as
reacOes causadas por Leandro Dantas na mais jovem personagem da trama de A
Emparedada da Rua Nova: Clotilde Favais?

A primeira coisa que chama a atencdo na modulacdo imaginada por Vilela é que
ndo é Leandro Dantas quem se apaixona por Clotilde, mas antes acontece, exatamente, o
oposto, uma vez que Leandro “[...] receava excessivamente o amor das donzelas.
Costumava dizer que ‘ndo era essa a sua especialidade’. Com efeito, a sua indole
libidinosa ndo o levava para ai; [...]” (VILELA 2005: 262).

De fato, ndo era apenas uma “indole libidinosa” que atraia Don Juan para as
“jovens principiantes”. Como observa Kierkegaard (2006: 76), no que se refere as
donzelas, Don Juan ndo é apenas um “sedutor”, ele € um “esteta”, alguém que constroi a
beleza. Ora, ja foi sugerido anteriormente que Leandro Dantas ndo tinha em mente “a
dimensdo estética da seducdo”, mas € possivel que o receio das “senhoritas” se
originasse no temor de perder-se na propria imagem téo nitidamente projetada naquela
superficie pura e intocada. Teria Leandro Dantas medo de se deixar seduzir,
comprometendo sua propria imagem de sedutor? Ou ainda, teria Leandro Dantas medo
da paternidade (afinal as mulheres casadas ofereciam menos perigo neste sentido do que
as donzelas)?

Como se sabe, Clotilde Favais assume o lugar da mée (Josefina) no primeiro
encontro com Leandro. Ora, ndo ha nesta situacdo uma estranha coincidéncia? Quem
possuia o costume de ocupar o lugar de outros nos encontros, sendo o proprio “Don
Juan”? Foi assim que procedeu o “burlador de Sevilla” com o Marqués de la Mota, na
substituicdo que visava a conquista de Dona Ana (MOLINA 2006: 36), assim como foi
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desta maneira que agiu o “Don Giovanni”, de Mozart e Da Ponte ao tentar se passar por
Don Octavio (DA PONTE 1985: 48). Mesmo sem saber que adotava esta postura,
Clotilde utiliza-se dos artificios escolhidos por Don Juan; mesmo sem saber, Clotilde ja
age como uma verdadeira aluna do “sedutor de Sevilha”.

Os sentimentos de inseguranca e hesitacdo da jovem Clotilde diante do encontro

com Leandro sdo semelhantes aos experimentados por Zerlina:

[...], ora se recostava em uma cadeira de balango, sem
pronunciar uma palavra, com os bragos cruzados por detras da
cabeca, a guisa de travesseiro e com os olhos fitos no teto,
como a seguir o voo de alguns anjinhos so visiveis para ela ou a
idear quimeras e castelos. Soltava de vez em quando grandes
suspiros, trémulos e sentidos, que eram como que pontos finais
em pensamentos dolorosos [...]. ( VILELA 2005: 306)

Da mesma forma que a jovem imaginada por Da Ponte e Mozart, Clotilde
“queria e ndo queria” ter cedido aos apelos de Leandro Favais. Decerto que estava feliz,
pois pensava que seu amor era correspondido, mas receava as consequéncias daquele
encontro: o fato é que Clotilde esperava um filho do sedutor da Rua Nova e esta é mais
uma inovacao trazida pela modulacéo de Vilela.

O que significava para Leandro aquele encontro com Clotilde e a perspectiva
daquele filhno? Apesar de “recear as donzelas” e de parecer convicto nas suas escolhas,
Leandro ndo sabia como lidar com aquela situacdo. De fato, conciliar um
relacionamento com uma méae (Josefina) e uma filha (Clotilde) ndo parecia ser tarefa
das mais simples. Porém, ao contrario do que se poderia esperar, Leandro sente-se
provocado por aquelas novas circunstancias, como demonstram as reacfes do primeiro

encontro publico que sucede a conquista de Clotilde:

Leandro indo cumprimenta-la (Clotilde), fitou-a com
insisténcia significativa e curiosa, mas Clotilde, ora pélida, ora
rubra, nem sequer ergueu o0s olhos para ele. Parecia vitima de
um acanhamento invencivel e conhecia-se que uma comogao
extraordindria a fazia estremecer e que seu amor era cada vez
mais violento e mais sincero. (VILELA 2005: 308)
Tao “violento” e “sincero” era este amor que, ao saber das outras conquistas de
Leandro (que incluiam a sua mée), Clotilde ndo hesita em espalhar seu 6dio, colocando
Cavalcanti contra a prépria mulher (Celeste), acusando seu pai de assassinato perante

seu avd (comendador Antdnio Braga) e recusando, sarcasticamente, as propostas de
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casamento do primo Jodo Paulo Favais. Sem ddvida, mesmo distante, 0 amor por
Leandro fortalecera Clotilde. Aqueles breves encontros foram suficientes para que a
filha de Josefina tivesse a coragem de esconder-se com Leandro “no fundo da soliddo”.

E interessante observar que Vilela cria uma situacio onde trés geragdes s&o
influenciadas pelo “mito de Don Juan”: Josefina é mae de Clotilde, que, por sua vez, é
mée do filho ou filha do sedutor. Esta circunstancia cria um jogo de espelhos sugestivo,
pois Josefina reflete sua imagem na imagem da filha e vice-versa, enquanto Clotilde
atrai para si a imagem de Leandro através da gravidez. Note-se que as trés geragdes sao
destruidas por Jaime Favais: Josefina enlouquece e Clotilde é emparedada com seu
filho.

De acordo com a observacédo de lan Watt (1997: 131), “pode-se notar, ainda, que
ao contrario de outros sedutores bem-sucedidos, ele (Don Juan) ndo parece ter
engravidado nenhuma das mulheres com quem fez sexo, e por isso ndo deixou
descendéncia”. De fato, a gravidez é algo extremamente distante da “seducdo”, pois esta
ultima aproxima-se da fugacidade do instante, enquanto a gestacdo é o significado
méaximo da perpetuacdo do momento.

Diante disto, ndo é estranho perceber a expectativa que o Johannes, de
Kierkegaard (2006: 138), coloca diante da imagem de uma mulher com um filho nos
bracos: “Como visdo imaginaria, nada ha de mais encantador. Ndo me faltam a
coragem, nem a ousadia, nem a temeridade para me atrever a um atague — mas, se na
realidade, tal visdo aparecesse diante dos meus olhos, eu ficaria desarmado”.

Ao imaginar um filho para o “Don Juan” da Rua Nova, Vilela projeta-lhe uma
perspectiva de redencdo, uma oportunidade de despertar para uma outra dimensdo da
“vida” e para o avesso da soliddo. No entanto esta oportunidade foi negada pelo
emparedamento de Clotilde. Emparedamento este que é extremamente rico de
significados™.

Através de uma imagem que remete ao mito de Piramo e Tisbe (o casal de

apaixonados que se comunicava através das paredes vizinhas de suas casas), O

50 T4l artificio foi uma técnica de tortura largamente empregada pelos romanos e germanicos: “Os romanos
encerravam numa galeria subterrdnea as vestais que violassem o juramento de castidade; os germanicos
primitivos enterravam vivos 0s invertidos sexuais e 0s condenados de baixa condicdo social. A prética, com fins
propiciatdrios se estenderia a Idade Média: ao construir um castelo, ordenava o senhor feudal o emparedamento
de crianga com vida para que os muros se tornassem bastante sélidos” (ANTUNES 1958). Ou seja, seguindo a
perspectiva dos romanos, Carneiro Vilela ndo aplicou a sua personagem uma penalidade qualquer, mas uma

penalidade adequada ao “desvio de conduta” que havia cometido.
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comerciante Jaime Favais condena sua filha a morte, escondida pela parede por ele
levantada. De acordo com Chevalier (2005: 626), a imagem do muro, semelhante a da
parede, indica “[...] a comunicagdo cortada, com a sua dupla incidéncia psicoldgica:
seguranca, sufocacéo; defesa, mas prisdo.”

Jaime Favais poderia ter matado a filha por outros meios (ele possuia comparsas
que sujavam as méos em seu lugar), mas ele prefere excluir Clotilde de seu convivio,
coloca-la, para sempre, atras da parede, sufocando-a e protegendo-a do mundo,
livrando-a da “seducdo”, uma vez que ao contrario de Zerlina, Clotilde ndo aceitava a
seguranca do casamento.

O comerciante Favais oferece a parede ao invés do “espelho”, oferece um dtero
seguro®! —o timulo - diferente do de Josefina — a mulher traidora, 0 mau exemplo — para

que Clotilde pudesse ser novamente e eternamente gerada para a morte.

3.2) A Comenda de pedra: o peso da honra.

Como se ndo bastasse 0 jogo entre a méde e a filha no “grupo de mulheres”
seduzidas por Leandro Dantas, Carneiro Vilela apropria-se, mais uma vez, desta
brincadeira de “sala de espelhos” e traz para o texto de A Emparedada da Rua Nova
ndo apenas um (como ocorre no texto original de Tirso de Molina e na modulacéo de
Mozart e Da Ponte), mas dois comendadores: 0 comendador Antonio Braga - pai de
Josefina — e 0 comendador Jaime Favais, marido de Josefina e pai de Clotilde.

A origem da insignia no romance de Vilela (a0 menos a Comenda de Jaime)
estava ligada ao recebimento de uma “Comenda da Conceic¢do”: “[...] presente com que
o0 regalava sua Majestade Fidelissima em atencdo e remuneracao dos valiosos servicos
humanitarios prestados ao Hospital Portugués” (VILELA 2005: 36).

Por outro lado, o comendador Dom Gonzalo de Ulloa é o pai assassinado de
Dona Ana, tanto na narrativa original de Molina, quanto na criacdo de Mozart e Da
Ponte. E ele quem se reveste da funcdo de intermediario da justica divina,
metamorfoseando-se em “estatua de pedra”, em atencdo a honra de sua filha e exigindo

uma reparagdo pelo ultraje de que ela fora vitima. Don Juan deveria ser castigado e se

*! De acordo com Chevalier (2005:626), “o muro se aproxima aqui do simbolismo do elemento feminino
e passivo da matriz”. Por sua vez, a “matriz” ou “Utero” “[...] esta universalmente ligado a manifestacéo, a
fecundidade da natureza e a regeneracdo espiritual” (CHEVALIER 2005: 599)
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os seres humanos, simples mortais, ndo conseguiam tornar real este objetivo, o “céu”
mandaria seu procurador.

Segundo lan Watt (1997: 118), “o comendador é assassinado no momento em
que desempenha a tarefa primordial dos pais nas pecas do teatro espanhol: defender a
honra de suas filhas”. Esta € justamente a primeira diferenca que aparece entre a versao
original e a de Mozart em relacdo a modulacdo do “mito de Don Juan” imaginada por
Carneiro Vilela: nenhum dos dois Comendadores é assassinado em A Emparedada da
Rua Nova.

O comendador Antonio Braga morre dias depois de ter testemunhado a crise
nervosa da filha Josefina, além das acusagdes trocadas entre Jaime e Clotilde. O digno
senhor ndo resiste a tantos desgostos e “[...] € acometido de uma congestao cerebral
violentissima” (VILELA 2005: 450). E interessante observar que o pai de Josefina tinha
conhecimento do assassinato de Leandro Dantas e este fato atingiu profundamente sua
natureza pacifica e justa. Tanto quanto a trai¢cdo da filha, Anténio Braga indignava-se
com a atitude do genro: “Nunca passara por uma vergonha igual e parecia-lhe que era
sobre sua propria honradez que vinham refletir-se a infamia da filha e o crime do genro”
(VILELA 2005: 404)

E certo que tanto a postura da filha, quanto a do genro estavam ligadas com a
existéncia de Leandro Dantas (ndo fosse por ele, talvez Josefina ndo tivesse traido o
marido e a vinganca passasse a ser desnecessaria). No entanto, o que é ressaltado por
Vilela sdo os impactos das aces imediatas: é a prépria familia do comendador Antdnio
Braga que o faz sofrer e ndo, a atitude sedutora de Leandro Dantas, portanto ndo é
possivel creditar a este Gltimo a causa remota da morte do velho comendador e, por
conseguinte, ndo haveria motivos diretos para que tal comendador perseguisse 0
sedutor.

Em relacdo ao comendador Jaime Favais, ocorre exatamente 0 oposto das acfes
atribuidas a Dom Gonzalo de Ulloa, pois ao invés de ser assassinado pelo sedutor,
Jaime se adianta e mata seu rival. Nesta inversdo, Vilela reserva para Jaime a culpa da
morte, enquanto isola Leandro como um sedutor. Esta separagdo é fundamental, pois no
texto de Molina e na modulacdo de Mozart e Da Ponte, o sedutor é confundido com um
assassino, sobrecarregando as consequéncias da seducdo. Deixando para Leandro uma
funcdo exclusiva de “sedutor”, os valores relacionados ao assassinato e a seducao

podem ser comparados de forma mais adequada.
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O marido de Josefina age como um verdadeiro “embusteiro” (ou “burlador”) do
sedutor e do leitor: mais uma vez, um personagem de Vilela se vale de um artificio de
Don Juan para conseguir atingir seus objetivos. Utilizando-se da adulteracdo de uma
carta de Josefina, Jaime marca com Leandro um encontro definitivo: o “sedutor da Rua
Nova” encaminhava-se para a morte, imaginando atender ao chamado de sua amante.
De acordo com Watt (1997: 113), “[...] 0 enganador é enganado pela vontade do céu (no
caso da vinganca da “estatua de pedra”), e enganado para sempre”.

O que pretendeu Carneiro Vilela com este desdobramento do personagem do
comendador? Ora, ndo é possivel deixar de perceber que o Comendador Antdnio Braga
¢ retratado de forma positiva, como uma criatura integra e justa, enquanto o
comendador Jaime Favais € visto sob uma Otica de egoismo e vinganca. Estariam estas
duas perspectivas presentes na imagem Unica do comendador imaginado por Molina e
Mozart e Da Ponte?

De fato, hd um aspecto no personagem deste Ultimo Comendador que é
indubitavelmente positivo: trata-se do amor incondicional pela filha, Dona Ana. Dom
Gonzalo de Ulloa ndo colocou em questdo a honestidade de Dona Ana, nao lhe
perguntou sobre as circunstancias que deram ocasido a invasdo promovida por Don
Juan, pois ele confiava no carater da filha.

Em consequiéncia da postura acima mencionada, ele parte para o confronto, de
forma convicta, sem medir os riscos que corria ao enfrentar um adversario mais jovem
(note-se que o Don Giovanni, de Mozart e Da Ponte, esforga-se por fazer com que o
comendador desista da luta, pois a situacdo ndo lhe era favoravel): mais do que matar,
naquela ocasido especifica, 0 comendador ndo teme morrer em nome do amor e da
honra de Dona Ana. Tais atitudes revelam principios morais sélidos que ressaltam uma
auto-imagem heroica e capaz de sacrificios.

Mas o que aconteceria caso Dom Gonzalo de Ulloa se olhasse no espelho e se
deparasse com uma imagem deformada? Qual seria a reacdo deste homem se verificasse
um equivoco em relacdo ao que pensava de si? Ou seja, qual seria o efeito da decepcéo
ao descobrir que a atitude da filha ndo fora tdo correta quanto imaginava e que mais do
que “morrer em nome da honra”, o homem é também capaz de matar?

Através do artificio do desdobramento de personagens, Vilela tornou possivel
esta visdo do personagem por ele mesmo (o comendador refletia o comendador). Se
Dom Gonzalo ndo tinha acesso a uma outra perspectiva de si mesmo (a ndo ser através

da dimensdo da “morte”), o comendador Antdonio Braga podia se ver através do
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Comendador Jaime Favais, pois o velho comendador sentia “[...] que era sobre sua
propria honradez que vinham refletir-se a infamia da filha e o crime do genro”
(VILELA 2005: 404)

Trazendo para a discussdo, mais uma vez, a idéia do “espelho”, Vilela fornece
ao Comendador Antbnio Braga a prerrogativa de olhar para o exterior e enxergar o
interior. A imagem refletida no vidro trazia-lhe novas evidéncias a respeito de si e de
sua familia. Evidéncias assustadoras e monstruosas como a “cabeca da Medusa”.

Segundo Chevalier (2005: 476), “[...] (@) Medusa simbolizaria o principio
desses impulsos [sexualidade e sociabilidade]: o espiritual e evolutivo, mas pervertido
em estagnacdo vaidosa”. Como se sabe, ao se deparar com a Medusa, o individuo
tornava-se, imediatamente, pedra. Olhar para o monstro paralisava a visdo, deixando
como Unica alternativa a reflexdo. No entanto, observe-se que esta reflexdo ficava
perdida em si mesma, “estagnada”, petrificada, sem possibilidade de evolugdo, sem
saida, como uma “estatua de pedra”.

E interessante destacar o comentario de Paul Diel (apud CHEVALIER 2005:

476), ao relacionar a “culpa” e o efeito paralisante da cabeca de Medusa:

O exagero da culpa inibe o esforco reparador. [...]. N&o basta
descobrir a culpa. E preciso suportar a visdo dela de maneira
objetiva, nem exaltada, nem inibida (sem exagera-la ou
minimiza-la). [...]. A Medusa simboliza a imagem deformada
do eu... que petrifica de horror ao invés de esclarecer na medida
justa.

O comendador Antdnio Braga percebeu as atitudes do genro e da filha como
partes deformadas de sua propria honra e foi consumido pela culpa. Seus olhos ficaram
presos naguela situagdo, sem possibilidade de enxergar outra alternativa para redimir
sua familia. E oportuno destacar a maneira pela qual o velho comendador é descrito ao

tentar defender a filha e a neta dos impulsos violentos do genro (genro que também era

seu sobrinho):

Todas essas mudancas da sua vida moral tinham vindo refletir-
se, como em um espelho, na sua fisionomia, e 0 Comendador
apresentava um aspecto bem diferente do que sempre tivera.
Emagrecera bastante e com isto parecia que havia crescido. As
faces tinha [sic] adquirido uma lividez cadaverica. Cavaram-se-
Ihe as orbitas e os olhos amortecidos, que la no fundo se
revolviam, pareciam despedir centelhas fugazes e cheias de um
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desespero aterrador. As vezes adquiriam uma fixidez tdo
abstrata, que se tornavam incdmodos e ninguém os podia
suportar. [...] A sua aparicdo, quase fantastica, completamente
imprevista e inesperada na sala de Jaime Favais, produziu um
efeito culminante. Apenas assomou a porta a figura esqualida e
cadavérica do Comendador, Jaime sentiu empalidecer
subitamente e recuou como se vira surgir diante de si um juiz
severo e rigoroso. O aspecto de seu tio revestia tanta majestade,
0 seu gesto era tdo nobre e o cenho contraido apresentava
tamanha austeridade, que o negociante se sentiu dominado pelo
respeito e ficou como que petrificado pelo terror e pela
surpresa. (VILELA 2005: 439-40)

A referéncia ao “espelho” reforca o raciocinio acima desenvolvido, assim como
as novas caracteristicas fisicas que sdo atribuidas ao comendador Antdnio Braga:
“Emagrecera bastante”; “parecia que havia crescido”; “lividez cadavérica”; “olhos
amortecidos” de “fixidez abstrata”, “incOmodos”, como os olhos de uma “estatua”? Sem
duvida, Vilela trouxe para “A Emparedada da Rua Nova”, o personagem da “estatua de
pedra” através do velho comendador.

No entanto, como ja foi sinalizado, € interessante perceber que a “estatua”
idealizada por Vilela reserva sua “apari¢cdo fantastica” ao comendador Jaime Favais, ao
invés de recorrer a acusacao do sedutor, como ocorre nos textos de Molina e de Mozart
e Da Ponte. Observe-se que ao ficar frente a frente com o tio, 0 negociante “[...] ficou
como que petrificado pelo terror e pela surpresa” (VILELA 2005: 440). Por que o
comendador Antbnio Braga oferece uma atitude mais condescendente em relacdo a
Leandro Dantas do que ao comendador Jaime Favais?

Ora, como foi visto anteriormente, a Medusa produz o efeito de paralisar o
individuo diante de si mesmo e para o comendador Antdnio Braga, sua imagem nao
estava refletida em Leandro Dantas — o sedutor da Rua Nova — mas antes em Josefina e
em Jaime Favais. Era a “culpa” deles que o velho comendador enxergava, ndo apenas
por fazerem parte de sua familia, mas porque o amor paternal da “estatua” de Vilela
conseguiu ir além da “estatua de pedra” de Molina e de Mozart e Da Ponte, pois 0
comendador Antdnio Braga reconhecia e respeitava Josefina ndo apenas como “filha”,
mas como “mulher”.

De acordo com Renato Mezan (1993: 20-1), a seducdo que classifica o sedutor
como alguém ardiloso, frio e calculista, € a seducdo que pressupbe uma certa

ingenuidade da vitima, uma incapacidade de resisténcia, de ponderacdo, de medir
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consequiéncias. Neste sentido, o sedutor € um perfeito manipulador: ele domina a
vontade de sua escolhida e é completamente responsavel por ela.

Mas isto ndo seria supervalorizar o poder de Don Juan e, por outro lado,
subestimar o arbitrio das “donzelas”? O que é sugerido pela atitude do comendador
Antdnio Braga, ao destacar a atitude desviada de sua filha, € o reconhecimento da
“vontade” de Josefina®>. Mesmo que esta “vontade” nio seja a ideal, em relacdo aos
valores do velho comendador, Josefina é vista como alguém real, que decepciona e é
responsavel pelas suas acfes. Ou seja, 0 comendador ndo transfere para o sedutor o
defeito que ndo gostaria de ver em sua filha, por isto ele deposita sobre Josefina a sua
magoa e ndo deposita sobre Leandro um desejo assassino de vinganga.

Este é o motivo que leva o comendador Antdnio Braga a discordar da atitude de
Jaime Favais, pois ao assassinar Leandro Dantas ndo morre apenas o sedutor, morre
também a “vontade” de Josefina, sua voz, seu desejo, sua capacidade de escolha. Ndo é
por acaso que a “aparicdo fantastica” se da no instante em que Josefina sucumbe a
loucura, repetindo insistentemente, em direcdo ao marido, a acusacao de “assassino”.
Diante disto, é oportuno destacar o comentario do velho comendador: “-Vés,
miserdvel!...\VVés o estado a que reduziste a tua familia?!... Vés o que fizeste de tua
mulher?...” (VILELA 2005: 449)

Ao negar a possibilidade de escolha a sua mulher, ou seja, ao assassinar Leandro
Dantas, o comerciante Jaime Favais age como um perfeito “Barba Azul” e a
comparacdo é particularmente interessante, na medida em que, de forma segura,
Carneiro Vilela tinha conhecimento deste personagem, pois chegou a utilizar este
pseud6énimo em alguns textos, como na Revista llustracdo Académica (Recife, 1865),
além de ser este o seu apelido na Faculdade de Direito. (VILELA 2006: 47)

Como se sabe, o Barba Azul era um personagem que representava um homem de
grandes riquezas e que possuia 0 habito grotesco de matar suas esposas e armazena-las
em um dos quartos de seu castelo®, caso elas ousassem contrariar sua vontade, cedendo
a curiosidade de visitar tal cdmodo proibido. (ESTES 1994: 58-63)

O “Barba Azul” é o sedutor diametralmente oposto ao “Don Juan”. Classificado
por Clarissa Pinkola Estés (1994: 63) como o “predador natural da psique”, o “Barba

52 Esta vontade feminina n&o é consultada no texto de Molina ou no libreto de Da Ponte. Subentende-se
que Don Juan é o “mal”, e como tal, deve ser destruido.

>3 Além de condenar Josefina a loucura, ou seja, além de torna-la prisioneira de sua prépria mente, o
Comendador Jaime Favais “empareda” sua propria filha, sugerindo mais uma referéncia ao personagem
do “Barba Azul”.
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Azul” seduz para reprimir, para limitar. Por outro lado, Mezan (1993: 22) chega a
questionar a adequacdo do nome de “sedutor” ao “Don Juan”, pois se o fim da
“seducdo” € o “controle”, o “dominio”, Don Juan ndo seduz. Segundo Kirkegaard (apud
MEZAN 1993: 23), “Don Juan deseja, e este desejo tem efeitos sedutores”.

Em oposi¢do ao “Barba Azul”, o Don Juan “[...] ndo vai retirar nada do
seduzido, mas ao contrario Ihe acrescentar alguma coisa. [...]. O sedutor (a0 modo de
Don Juan) [...] faz com que o seduzido descubra dimensdes da prépria experiéncia que
sequer suspeita ser capaz de vivenciar” (MEZAN 1993: 20), como t&do bem ilustrou o
Johannes, de Kierkegaard.

Desta forma, a culpa da “estatua” de Vilela foi, surpreendentemente, produtiva,
pois conseguiu dar voz a Josefina e revelar o “Barba Azul” que existia no Comendador
Jaime Favais. Em conseqiéncia disto, o comendador Anténio Braga reserva um lugar
menos preconceituoso para o sedutor Leandro Dantas.

E importante salientar que o terceiro periodo do “mito de Don Juan”, de acordo
com a classificacdo de Pierre Brunel (2000: 259), é o “periodo moderno”, o periodo
reservado a “desmistificacdo” da “estatua”, pois “[...] ao arruinar a estatua o que se
pretende é destruir o elemento sagrado, o que da a estoria de Don Juan seu carater de
mito”. Ora, neste sentido a modulacao de Vilela é perfeitamente “moderna”, pois havera
“desmistificacdo” maior do que uma “estatua de pedra” que ndo reprova a conduta de

Don Juan?

3.3) Para uma Rua Nova, um novo Don Juan.

A partir da criacdo de EIl burlador de Sevilla y El convidado de piedra €
interessante perceber, atraves da observacdo de um dos “primeiros espanhdis a estudar a
lenda de Don Juan, Victor Said Armesto”, que o final punitivo adotado por Molina, qual
seja: a vinganca do convidado de pedra diante do sedutor que ousou desafiar a morte,
era previsto por um antigo conto folclérico europeu — “O duplo convite” - relacionado
ao culto dos mortos. (WATT 1997: 121)

O conto relata a estdria de um jovem que, envaidecido por possuir o dom da
vida, julga-se apto a menosprezar os mortos, convidando-os, desdenhosamente, a cear
em sua casa. Os mortos ndo apenas comparecem, como retribuem o convite,

aproveitando tal ocasido para levar o jovem a reflexdo e ao arrependimento ou, de forma
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extrema, a castigos e puni¢Oes eternas. Dorothy Epplen MacKay, estudiosa do assunto,
chegou a catalogar oitenta e uma versdes deste conto e suas consequentes variagoes
(WATT 1997: 121).

Ratificando o conceito de uma “monotonia donjuanesca”, sugerido por Brunel
(2000: 257), é possivel afirmar que a estoria de Don Juan representa sempre a estoria do
conflito entre a “vida” e a “morte” e os seus desdobramentos. A “vida” é a “seducdo”, o
“mundo”, o “momento”, enquanto a “morte” € a possibilidade de “arrependimento”, é o
“mistério”, o “eterno”. O “duplo convite” é a intersecdo entre Don Juan — o
representante da “vida” - e a “estatua de pedra” — a representante da “morte”.

Ora, ndo é novidade alguma afirmar que Don Juan, assim como Don Giovanni e
Leandro Dantas acabam mortos e punidos pelos seus desvios morais, no entanto, apesar
de terem perdido a *“guerra”, algumas “batalhas” foram vencidas pela “vida” em A
Emparedada da Rua Nova: o reconhecimento da vontade de Josefina, a maternidade de
Clotilde, a descoberta do Barba Azul.

Um “novo Don Juan” € um Don Juan que ndo foge de seu destino, no entanto,
interage com os demais personagens de uma maneira mais nivelada, sem que o “peso da
pedra” empurre-0 para baixo, ou seja, para uma posicdo de inferioridade moral em
relacdo aos que o circundam. Leandro Dantas divide “vida” e “morte” com aqueles com
quem se envolveu, revelando que o conflito do sedutor ndo é exclusividade do
personagem principal.

Sendo assim, varias aproximagdes que levavam em conta o “Don Juan da Rua
Nova” j& foram feitas ao longo da analise de outras personagens. Para que esta secdo
ndo se torne excessivamente repetitiva, esta parte do trabalho ocupar-se-4 de
comentarios complementares em relacdo a Leandro Dantas diante de Josefina e de
Celeste, assim como também trara para a discussdo o paralelo entre o “catalogo” da
Opera Don Giovanni e as “cartas” das amantes referidas na obra de Vilela.

A primeira parte deste capitulo ocupou-se do “grupo de mulheres” conquistadas
por Don Juan. Neste espaco, muito foi dito a respeito do paralelo entre Dona Anna e
Josefina, no entanto o sedutor ndo foi devidamente analisado. Desta forma, cumpre
perguntar: qual é a caracteristica que pode ser destacada no personagem de Leandro
Dantas, sugerida pela relagdo com Josefina, que se aproxima do “mito de Don Juan”?

A caracteristica fundamental do relacionamento entre Don Juan e Dona Anna,
assim como da relagdo entre Leandro e Josefina é a presenca do “risco”, a necessidade
do “desafio”. Ao ser advertido sobre o estado civil de uma de suas conquistas, Leandro
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responde da seguinte forma: “O amor que ndo tem riscos é uma coisa desenxabida... é
uma aventura sem encantos e pueril” (VILELA 2005: 206). Especificamente, no que se
refere a Josefina, Vilela (2005: 246-7) traca a seguinte impressdo para 0 Seu

personagem:

[...] h& individuos, por assim dizer refratarios, em cujas
organizagdes todas as coisas produzem um efeito contrario:
Leandro era um desses. A seriedade da mulher de Jaime
impusera-lhe ndo o respeito que causava a todo mundo, mas o
anelo de um Lovelace desabusado e cético. O mefistofeles da
sensualidade comegou desde logo a soprar-lhe ao ouvido uns
conselhos pérfidos, mas risonhos.

Leandro ndo se intimidava com a aparéncia das mulheres inacessiveis, pois
assim como para Don Giovanni, as mulheres sdo para tais personalidades “[...] mais
necessarias que o pao que como(em) e o ar que respiro(am)!” (DA PONTE 1985: 104),
ou seja, a mulher é a energia que move a vida destes personagens. Desta forma, negar o
acesso as mulheres era 0 mesmo que Ihes negar a possibilidade de continuar existindo,
por isto quanto mais distantes, mais persistentemente seriam buscadas, afinal era uma
questdo de “vida” ou “morte”.

O que desperta curiosidade é que, apesar de configurar uma postura invasiva ou
impertinente, Don Juan e Leandro sdo sempre (ou “quase sempre”, considerando uma
verdadeira recusa de Dona Anna) individuos bem sucedidos em suas conquistas. Mas
por que estes personagens, que poderiam parecer inconvenientes, conseguem atingir
seus objetivos?

Segundo Mezan (1993: 25), a resposta para esta pergunta estd no que o autor
chama de uma “reduplicacdo do narcisismo”: “o narcisismo tem a propriedade de
idealizar seus objetos, de neles projetar uma luz que os faz aparecer como perfeitos, a
prépria imagem do ideal de perfeicdo que sustenta a vibragdo narcisica”. Ou seja, a
medida que Don Juan projeta sobre o outro a prépria imagem de perfei¢do, modifica o
seduzido, que passa a se ver pelos olhos admirados do espelho.

O sedutor precisa urgentemente desta resposta do seduzido para que possa se
convencer da propria “perfeicdo”. Ele precisa de uma confirmacao que sé se da a partir
do objeto de seu desejo. Ora, se 0 sedutor se vé como “perfeito”, aquilo que ele deseja

também € “perfeito”, no entanto, se este ultimo objeto ndo corresponde as suas
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expectativas, ele deixa de ser ideal, comprometendo a auto-imagem de “perfeigédo” em
um processo invertido.

Diante desta perspectiva ndo é de se admirar que Don Juan ou Leandro
questionassem quaisquer recusas relacionadas a si mesmos e tomassem tais situacoes
como desafios que deveriam ser superados, mesmo diante do perigo, sob pena da
destruicdo de algo mais precioso do que a propria vida do sedutor: a imagem de Don
Juan diante de si e diante das mulheres.>*

Por outro lado, ao analisar a relagdo entre Leandro e Celeste, a primeira coisa
que chama a atengéo - assim como ocorre ao observar 0 encontro entre Don Giovanni e
Dona Elvira, na 6pera de Mozart de Da Ponte - é que 0 “sedutor” da um significado
intenso e fugaz ao sentimento que reserva a mulher, objeto de sua admiracao.

Note-se 0 encanto e o interesse que Leandro Dantas parece destinar a Celeste
Cavalcanti, no dia em que a conhece, no Teatro de Santa Isabel, ao ser questionado pelo
amigo Jereba se ja estava apaixonado: “-Nem eu mesmo sei, meu amigo... Nem eu
mesmo sei, mas creio que no lago sombrio do meu coracdo vai abrir-se afinal a cor
verdadeira...” (VILELA 2005: 212). Realizados 0s seus propositos, Leandro tinha como

habito afastar-se de suas conquistas:

A esse amor enorme de Celeste ndo correspondia igual
sentimento de Leandro. Para ele aquela mulher representava o
mesmo papel, tinha a mesma importancia que tantas outras (...).
Leandro era uma verdadeira borboleta: pousava em todas as
flores, mas apenas saboreava o mel ou o pdlen dos calices,
fartava-se logo e as abandonava uma a uma com tanta
indiferenca quanto maior tinha sido a sofreguiddo em procura-
las. Ninguém como ele, gostava tanto de variar as suas
conquistas. A novidade era condicdo essencial para 0 seu gozo
e 0 amor pela variedade, predisposicdo invariavel do seu
coracao. (VILELA 2005: 239)

Da mesma maneira agia Don Giovanni. E interessante perceber que na primeira
parte da Opera ele interessa-se, novamente, por Dona Elvira, confundindo-a com uma
mulher que sofria pelo abandono de seu amante. Ao tomar consciéncia de seu engano,

prontamente, afasta-se com a ajuda de Leporello. Esta atitude demonstra que Don

Giovanni poder-se-ia interessar ou apaixonar pela mesma mulher, desde que o elemento

> E interessante perceber que Don Giovanni ndo hesita em enfrentar a “morte” ou a “estatua de pedra”,
desde que ndo tenha que se arrepender, ou seja, desde que ndo tenha que rever o objeto de seu desejo, 0
gue seria 0 mesmo que rever a propria imagem.
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“novo” estivesse presente, desde que a mesma mulher se apresentasse como uma
“outra” mulher, recuperando o desafio da conquista.

De fato, o interesse de um “Don Juan” sé dura o tempo necessario da
apropriacdo do sentimento do outro. Como afirma o Johannes, de Kierkegaard (2006:
147):

Uma jovem é fraca quando deu tudo — pois tudo perdeu; porque
a inocéncia é, no homem, um elemento negativo, mas na
mulher é a esséncia de sua natureza. Agora, qualquer
resisténcia é impossivel, e sé enquanto ela dura é belo amar;
qguando acabou, ndo passa de fraqueza e habito. [...]. Amei-a,
mas de agora em diante ndo pode ja me interessar.
O trago de carater acima ressaltado tambem faz parte daquilo que Brunel (2000:
257) chamou de uma “monotonia donjuanesca”, no entanto, neste sentido, trata-se de
uma “monotonia” que abrange o conceito de mudanca: “Poderiamos dizer que o que
ndo muda em Don Juan € o seu gosto por mudanca”. Segundo Mezan (1993: 23), “Don
Juan é um ser do instante, ndo da continuidade. [...] E por isso que o retorno de Dona
Elvira o surpreende tanto. Ela o quer para si para sempre; quer eternizar 0 momento que
foi o de ambos. Para Don Juan, isto é incompreensivel”.
Retomando o conflito sugerido no principio desta secao, surge a pergunta: mas o
que é a eternizacdo definitiva do momento sendo a “morte”? Como se sabe, o

movimento de mudanga e de renovacdo é um atributo da vida:

N&o ha coisa alguma que persista em todo o universo. Tudo
flui, e tudo s6 apresenta uma imagem passageira. O proprio
tempo passa como um movimento continuo, como um rio... O
que foi antes ja ndo é, o que ndo tinha sido é, e todo instante é
uma coisa nova. Vés a noite, proxima do fim, caminhar para o
dia, e a claridade do dia suceder a escuriddo da noite... Ndo vés
as estacdes do ano se sucederem, imitando as idades de nossa
vida? [...] Assim também ¢ a natureza e tudo que nela existe e
persiste. (OVIDIO apud CHAUI 1997: 24-5)

A “mobilidade mondtona” de Don Juan parece ser uma tentativa desesperada de
“vida” em oposi¢do & morte. O elogio desmedido da mudanga € uma comunicacao de
vitalidade e, desde ja, representa uma postura de desafio diante da “morte” e do tempo.

Aliés, a relacdo de Don Giovanni com o0 tempo possui uma sugestiva oportunidade de
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significacdo através da presenca do “catdlogo” onde Leporello descreve as conquistas
do sedutor.

Por que Don Giovanni precisaria de um “catalogo” para registrar todas as suas
conquistas amorosas? De fato, guardar na memoria 0 nome (e a nacionalidade!) de
2.065 mulheres ndo € uma tarefa das mais simples, no entanto Mezan (1993: 23) sugere
que o “catalogo” existe, pois Don Juan ndo tem historia, ndo tem passado, seu tempo
“[...] € um presente perpétuo”.

Em relacdo & questdo do “catdlogo”, a modulacdo do “mito de Don Juan”
idealizada por Carneiro Vilela diverge da criacdo de Mozart e Da Ponte. Ao invés de
referir-se a um “catalogo”, propriamente dito, Vilela faz referéncia a conservacdo das
cartas das antigas amantes de Leandro Dantas. Observe-se que, da mesma maneira que
ocorre na Opera, tais cartas sdo guardadas pelo amigo e interlocutor do “sedutor”
(Jereba) que, neste sentido, ocupa a funcéo do criado Leporello.

Ao ser aconselhado pelo amigo a queimar tais cartas, a fim de evitar qualquer

imprevisto ou evidéncia, Leandro reage da seguinte forma:

[...] N&o queimo estas cartas, como ndo tenho queimado as
outras, como ndo queimarei nenhuma... que provenha dessa
gente. Conservo-as todas as de todas, para delas poder fazer
armas algum dia... quando qualquer dessas pretendidas fidalgas,
por si ou pelos seus, quiser pisar-me sob 0s seus pés. Nao vés
que tudo isto sdo documentos preciosos, documentos que
provam a infamia, a baixeza, a miséria de toda essa fidalguia
bastarda e podre, mais bastarda do que eu... mais podre do
que... (VILELA 2005: 243)

Em oposi¢do ao que ocorre na Opera de Mozart e Da Ponte, 0 interesse na
manutencdo dos nomes das amantes parte do préprio Leandro, ao invés de ser uma
preocupacdo de seu interlocutor (no caso, o personagem de Jereba). Além disto, o
recurso as “cartas” contraria a dimensdo temporal sugerida por Mezan, pois as
“correspondéncias” reconstroem a historia e remetem ao passado. Por sua vez, Leandro
aproveita-se desta caracteristica para projetar-se no futuro: aquelas “estdrias” eram as
provas irrefutaveis de que ele ndo era o Unico a se beneficiar (ou a se prejudicar) diante
dos artificios da seducéo e tal informacéo poderia ser Gtil em um momento posterior.

Apesar desta valorizacdo do passado e do futuro representar uma certa
incongruéncia em relagdo a urgéncia de “vida” de Don Juan, esta perspectiva é também

bastante coerente, na medida em que nivela, ou melhor, destaca os atributos morais de
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Leandro em relagéo ao restante da sociedade. De acordo com lan Watt (1997: 119), esta

interpretacdo aproxima-se da criacdo de Molina:

O fato é que na sociedade descrita em El Burlador ndo ha um
estilo de vida que possa ser tomado como um limpido pano de
fundo contra o qual se possa projetar a figura dissonante de
Don Juan, a fim de melhor avalia-lo e julga-lo. De um modo
geral ele é mais perverso, mais amoral, e também mais habil,
mais ativo e mais corajoso do que as pessoas a sua volta; mas
néo difere essencialmente delas, tanto nos objetivos, quanto nos
métodos.

Ao produzir uma critica a Don Juan, Molina produzia uma critica a sociedade
que o gerava. Em A Emparedada da Rua Nova, Carneiro Vilela obtém um efeito
semelhante, com a diferenga de privilegiar, de forma explicita, a personalidade de
Leandro Dantas em detrimento de outros personagens que o circundavam, tais como o
comerciante Jaime Favais e seus comparsas “Zarolho” e “Bigode de Arame”.

E oportuno salientar que esta “critica & sociedade” estendia-se, de forma
significativa, a Igreja Catdlica e é razoavel que assim fosse, pois como foi visto
anteriormente, Vilela apresentava forte oposi¢éo aos valores clericais, de acordo com os
ideais de seu tempo. Desta forma, o fato de Leandro Dantas morar em uma “cela do
Convento do Carmo, a qual lhe havia sido dada pelo respectivo Prior, a vista de uma
carta de recomendacdo do seu colega da Bahia” (VILELA 2005: 208), tanto pode
representar uma aproximacao entre a instituicdo acima mencionada e o sedutor, quanto
pode ser uma referéncia a origem do “mito de Don Juan”, afinal Molina e Da Ponte
eram religiosos.

Por outro lado, o desfecho reservado ao comendador Jaime Favais ndo deixa

duvidas quanto a intencdo de questionar os valores do clero:

Jaime Favais tinha mudado muito: envelhecera bastante e nédo
podia absolutamente ocupar aquela casa da rua Nova. [...] Um
dia, porém, reassumiu por um momento a violéncia do seu
carater e incendiou a casa da rua Nova. Mudou-se depois para o
Recife onde se estabeleceu de novo, mas com outro género de
negocio. [...] Ainda hoje existe este miseravel e, ndo ha muito
tempo, figurava o seu verdadeiro nome entre os membros mais
proeminentes da Sociedade Catdlica. Acabou justamente onde
devia acabar. (VILELA 2005: 477)
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Considerac6es Finais

De acordo com o que foi visto na primeira parte deste trabalho, Don Juan é um
personagem ligado a seducdo e que se destaca, além de outras caracteristicas, pela
capacidade de conquista, portanto, ndo parece inadequado iniciar estas “consideragdes
finais” refletindo a respeito das “conquistas” do Don Juan da Rua Nova.

Como se sabe, o propdsito fundamental deste trabalho foi a aproximacao, o
confronto entre Don Juan (e toda a atmosfera que o envolve) e o romance A
Emparedada da Rua Nova, de Joaquim Maria Carneiro Vilela. Ora, mas este simples
ponto de partida ja oferecia uma bifurcacdo determinante e impunha uma tomada de
decisdo ponderada, pois A Emparedada parecia amparar-se, principalmente, naquela
que é chamada “a Opera das Gperas”, ou o “Don Giovanni”, de Mozart e Da Ponte. Por
outro lado, chegava-se a evidéncia de que era impossivel considerar, isoladamente, uma
expressao Unica que refletisse o personagem de Don Juan, pois este Gltimo ndo coube
em si, ultrapassou seus préprios limites, tornando-se um “mito literario”.

O caminho privilegiado por este texto, ilustrado no primeiro capitulo deste
trabalho, foi o caminho que destacou a andlise do “mito literario” de Don Juan, uma vez
que optando por uma atencdo exclusiva sobre a dpera de Mozart e Da Ponte correr-se-ia
o risco de perder uma perspectiva distanciada e ampla de um personagem tantas vezes
renascido. Desta maneira, conceitos foram visitados e questionados até chegar-se a uma
compreensdo mais precisa dos elementos que compdem um “mito literario” e de que
maneira ele poderia ser abordado. Criava-se assim um alicerce que sustentaria a analise.

No entanto, apesar das leituras e da constru¢cdo de um raciocinio, havia uma
sensacdo persistente de que alguma coisa tinha ficado pelo caminho. Ora, uma escolha
sempre pressupde uma perda e o que havia ficado pelo caminho fora justamente esta
arte discreta que convive harmoniosamente com 0s pensamentos, sem exigir-lhes
exclusividade: a musica. Desta forma, surgia a davida: serd possivel estabelecer uma
Opera como referente imediato de uma comparagdo, sem fazer mencdo alguma a
influéncia exercida pela musica?

Desta inquietacdo surgiu a terceira se¢do do segundo capitulo deste trabalho, que
teve como objetivo trazer a discussao a relevancia da masica em uma comparacao desta
natureza, assim como questionar a viabilidade ou a compatibilidade entre a metodologia

adequada (Intersemiose) e a metodologia eleita (Literatura Comparada). Ora, como foi
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visto anteriormente, tanto a Intersemiose quanto a Literatura Comparada — como a
propria denominacdo indica — sdo métodos comparativos, com a diferenca de que a
Intersemiose produz uma comparacdo entre linguagens, enquanto a Literatura
Comparada produz uma comparagao entre textos.

Ocorre que a linguagem musical, ao contrario do que ocorre com outras
expressdes artisticas, ndo possui nenhuma espécie de “referente”, o que afastaria
qualquer tentativa de aproximacdo precisa com a palavra, ou seja, a musica € um
elemento relevante ou o guia fundamental (CONE apud KERMAN 1990: 14) para a
compreensdo de uma Opera (e a “transposicdo criativa” sugerida pelo texto parece ser
um alternativa vidvel para a “traducdo”), no entanto uma analise feita, dentro dos
moldes da metodologia estabelecida pela Literatura Comparada, entre uma romance e
uma obra musical é incompativel, pois ndo é possivel transformar a misica em um
“texto”, propriamente dito.

A primeira e segunda sec¢Oes do segundo capitulo debrucaram-se sobre o enredo
do romance A Emparedada da Rua Nova, assim como sobre a biografia do autor
Joaquim Maria Carneiro Vilela, que serviu de guia para apresentar o contexto histérico
em que se inseriu a obra acima mencionada, evidenciando a estreita ligacdo do autor
com o teatro e a influéncia da Gpera sobre a vida cultural do século XIX.

Ainda na primeira secdo do segundo capitulo chama a atencéo as questfes da
data da primeira edicdo do romance (e seu titulo original), assim como a veracidade da
“noticia de jornal” em que se inspirou Carneiro Vilela para dar inicio ao enredo de A
Emparedada. Até onde se sabe estas informagfes sdo “conquistas” do Don Juan da
Rua Nova, que sdo interessantes ndo apenas para expor fatos precisos e refletir sobre o
processo de cria¢do do autor, como também para questionar os limites existentes entre a
ficcdo e a chamada “realidade”.

Finalmente, o terceiro capitulo, intitulado De Sevilha a Rua Nova: Don Juan x A
Empareda, deteve-se, especificamente, na analise entre 0os dois textos e através da
referéncia a um “caminho” percorrido por Don Juan, justificou o nome de “estudo-
itinerario” eleito por este trabalho.

Respaldando-se na “estrutura triangular do mito de Don Juan”, sugerida por Jean
Rousset (apud DE GREVE 1995 : 66), a primeira sec¢do do terceiro capitulo debrugou-
se sobre a analise do “grupo de mulheres”, composto em A Emparedada da Rua Nova

pelas personagens “Josefina”, “Celeste” e “Clotilde” que correspondiam,
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respectivamente, as personagens “Dona Anna”, “Dona Elvira” e “Zerlina”, na Opera de
Mozart e Da Ponte.

Ao compor sua modulacdo para 0 “mito de Don Juan”, Carneiro Vilela
surpreende pela capacidade de colocar seus personagens diante do “outro”. Desta
maneira, Josefina € refletida pela filha Clotilde; Celeste se vé como traidora através da
imagem de Leandro Dantas, enquanto Clotilde também se vé como sedutora através do
contato com o Don Juan da Rua Nova.

A segunda parte do terceiro capitulo detém-se na analise do “morto” ou do
“convidado de pedra”. Novamente, Vilela apostou no recurso da duplicacdo e ao inves
de um comendador, A Emparedada apresenta ao leitor dois comendadores de
personalidades opostas (0 pai e o marido de Josefina), proporcionando uma dupla
perspectiva da nogdo de “honra” a partir da reagdo causada pelo conhecimento da
traicéo.

E valido salientar que tal recurso permitiu a percepcao de dois novos confrontos:
O confronto com o espelho, que trouxe a discussdo a presenca do mito da Medusa,
assim como o confronto entre dois mitos reconhecidamente sedutores, representados
pelo mito de Don Juan e 0 mito do Barba Azul, representado pelo personagem do
comendador Jaime Favais, marido de Josefina. A primeira comparagdo criou uma nova
perspectiva para a “estatua de pedra”, enquanto o paralelo entre os dois mitos permitiu
que se destacasse 0 elemento sedutor do “desejo” em Don Juan, em detrimento da
vontade de “posse” do Barba Azul.

Por fim, chega-se a anélise do “novo Don Juan” ou do Don Juan da Rua Nova,
propriamente dito. Esta parte do trabalho teve como objetivo fechar algumas lacunas
que ficaram abertas nas sec¢Oes anteriores, uma vez que, por ser o elemento central da
investigacdo, 0 personagem que representa o mito literario em destaque, j& vinha sendo
construido ao longo de todo o texto.

Desta maneira, a terceira se¢do do ultimo capitulo recorre a dicotomia entre a
“vida” e a “morte” para reforcar caracteristicas do Don Juan da Rua Nova diante das
personagens de Josefina e de Celeste (uma vez que a relagdo entre Leandro Dantas e
Clotilde ja havia sido destacada na parte reservada ao “grupo de mulheres”). A
aproximacdo de Josefina privilegia a questdo vital do “desafio”, enquanto o
relacionamento com Celeste privilegia os elementos fundamentais no mito de Don Juan

da “novidade” e da “mudanca”.
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Além disto, esta Ultima secdo dedica-se a comparacdo entre o “catadlogo” (ou
lista de mulheres conquistadas por Don Juan) e a conservacao das cartas das amantes de
Leandro Dantas. Tal confronto traz ao texto a questdo do tempo, ou melhor, a relacdo de
Don Juan com o passado e o futuro.

Marlise Meyer, autora do livro “Folhetim: uma historia”, ndo é muito otimista
no que se refere a qualidade de um folhetim nacional que possui a pretensdo de revelar
romancistas e ratifica a opinido de um articulista citado por Brito Broca em Cidade do
Rio, em 7 de abril de 1890: “Os esqueletos e as caveiras do paco tém fornecido assunto
a nada menos de trés romances que, valha a verdade, bem poderiam ficar guardados no
fundo do tinteiro; a julgar por eles os Dumas, os Ponsons e 0os Montépin brasileiros
ainda estdo por nascer” (apud MEYER 1996: 310)

Apesar disto, Meyer (1996: 310) faz uma ressalva:

Mas nasceu um autor, salvou-se um esqueleto: a excegédo
honrosissima fica por conta de um escritor e jornalista
pernambucano, Carneiro Vilela, autor de um excelente
romance-folhetim, de tema regionalista e escrita folhetinesco-
policial. Grande, grosso e cativante livro como s6i ao género: A
Emparedada da Rua Nova.

De fato, aqueles que leram A Emparedada, sem preconceitos de qualquer
especie, ndo tém dificuldade em admitir que foram conquistados por esta estoria cheia
de reviravoltas e de mistério. No entanto, além dos leitores, o romance de Vilela ainda
possui muitas conquistas a realizar, mas agora (quem sabe?), com Don Juan passeando

pela Rua Nova, talvez o caminho se mostre mais sedutor.
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