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RESUMO
Esta dissertacdo tem como objetivo verificar, pela base relacional da critica a burguesia, as
relacdes interdiscursivas com Fausto, notadamente o de Johann Wolfgang von Goethe,
estabelecidas no romance O Primo Basilio (1878), de Eca de Queiroz. A analise baseia-se na
referéncia a opera “Fausto”, de Charles Gounod, adaptacdo da obra-prima do poeta aleméo. Os
aspectos operisticos estdo muito presentes ao longo da narrativa queirosiana. Nesse sentido,
nossa investigacao é voltada para o discurso queirosiano na busca por compreender a referéncia
ao Fausto operistico como ndo arbitraria, mas sintomatica e capaz de engendrar um efeito de
sentido simbdlico, resultante de um transito ideolégico da critica a sociedade burguesa
oitocentista. Esta critica ligaria o poeta alem&o e o autor portugués. A vista disso, nosso enfoque
se da, primeiramente, com uma revisdo do cendrio jornalistico literario queirosiano para assim
estabelecer convergéncias entre a obra estudada e o Fausto, conforme a critica social proposta
pelo autor. Em seguida, sdo apresentadas, por meio de cotejo, as caracteristicas coexistentes em
O Primo Basilio e Fausto, compondo assim um cenério de interdiscurso. Por Gltimo, a analise
viabilizara enxergar como se opera a interdiscursividade em O Primo Basilio, por meio do
influxo isotopico da dpera “Fausto”, enquanto critica a burguesia. Como aporte tedrico desta
pesquisa de natureza comparatista, adotamos a perspectiva semiética de BERTRAND (2003),
FIORIN (1998, 2000, 2006 e 2012), PIETROFORTE (2008) e BARROS (2001). Concernente
a fortuna critica de Eca de Queiroz, apoiada na Opera e em Fausto, as referéncias estdo em
ARAUJO (2008), LIMA (1995), CARVALHO (1986, 2000), VALENTIM (2010, 2014),
BERRINI (1984), COELHO (1996), MORNA (1991), PINTO (1990), DELLILE (1984) e
MOURA (2004). A pesquisa documenta a interdiscursividade manifesta entre Fausto, poema
tragico alemdo, e a producdo romanesca de Eca de Queiroz, O Primo Basilio, expresso

operisticamente, por meio da isotopias tematico-figurativas no ambito da critica a burguesia.

Palavras-Chave: Fausto. O Primo Basilio. Opera. Burguesia. Interdiscursividade.



ABSTRACT

This dissertation aims to verify, by the relational basis of criticism of the bourgeoisie, the
interdiscursive relations with Faust, notably that of Johann Wolfgang von Goethe, established
in the novel Cousin Bazilio (1878), by Eca de Queiroz’s. The analysis is based on the reference
to the opera “Fausto”, by Charles Gounod's, adaptation of the masterpiece of the German poet.
The operatic aspects are very present throughout the Queirosian narrative. In this sense, our
research is focused on the Queirosian discourse in the quest to understand the reference to
operatic Faust as not arbitrary, but symptomatic and capable of engendering an effect of
symbolic meaning, resulting from an ideological transit of the criticism of 19th-century
bourgeois society. This criticism would bind the German poet and the author Portuguese. In
view of this, our focus is primarily, with a review of the Queirosian literary journalistic scene
in order to establish convergences between the studied work and Fausto, according to the social
criticism proposed by the author. Then, are presented, by comparison, the characteristics that

coexist in the Cousin Bazilio and Faust, thus composing a scenario of interdiscourse.

Ultimately, the analysis will make us see how the interdiscursivity operates in the Cousin
Bazilio, through the isotopic influence of the opera “Faust”, while critical of the bourgeoisie.
As a theoretical contribution of this research of a comparative nature, we adopted the semiotic
perspective of BERTRAND (2003), FIORIN (1998, 2000, 2006 and 2012), PIETROFORTE
(2008) and BARROS (2001). Concerning the critical fortune of Eca de Queiroz’s, related to the
opera and Faust, the references are in ARAUJO (2008), LIMA (1995), CARVALHO (1986,
2000), VALENTIM (2010, 2014), BERRINI (1982), COELHO (1996), MORNA (1991),
PINTO (1990), DELLILE (1984) and MOURA (2004). The research proves the presence of
interdiscursivity between Faust, German tragic poem, and the novel of E¢a de Queiroz’s,
Cousin Bazilio, expressed operistically, through thematic-figurative isotopies in the context of

criticism of the bourgeoisie.

Keywords: Faust. Cousin Basilio. Opera. Bourgeoisie. Interdiscursivity.
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1  INTRODUGCAO

“A sua belleza esta em ndo ser quase um «livro», uma
cousa impressa, mas uma grande realidade viva, em que

nada ¢ de papel e tudo de substancia viva”.
(QUEIROZ, 19453, p. 245)*

Eca de Queiroz (1845-1900) obteve destaque no cenario literario de sua época como
0 Uinico romancista portugués que teve proje¢do internacional no Gltimo quartel do século XIX2.
Sua marca na cena literaria é notadamente a critica social, num periodo em que estava em voga
a Opera, referéncia esta presente em algumas de suas obras. A respeito disso, esta dissertacéo,
de natureza comparatista, enfoca o didlogo interdiscursivo da referéncia operistica de “Fausto”
(1859), de Charles Gounod, baseado no poema tradgico homénimo de Johann Wolfgang
von Goethe (1749-1832), na obra O Primo Basilio (1878). Buscamos analisar, sob a perspectiva
semidtica greimasiana, com énfase na relacdo interdiscursiva, essa alusao operistica na obra
gueirosiana como critica a burguesia.

Um estudo de analise semidtica no &mbito interdiscursivo das alusdes a Fausto na
obra queirosiana O Primo Basilio permite-nos examiné-la como recurso operistico de forca
expressiva significativa na arte revolucionaria de critica social de Eca de Queiroz,
provavelmente o ponto fulcral de quase toda a sua escritura por meio de um projeto idealizado
por ele mesmo e chamado de “Cenas Portuguesas™2. Identificar, por meio da reconstitui¢io dos
sentidos subjacentes a sua manifestacdo textual, o elo discursivo de ambos nos auxiliaria a
demonstrar e compreender a correspondéncia ideoldgica de critica a burguesia.

O interesse por essa pesquisa nasce de uma circunstancia especifica: a supervisdo
de aulas sobre Eca de Queiroz ministradas pelo professor José Carlos Sigueira, entdo orientador

de monitoria da disciplina na graduacdo em 2015. Foi neste cenario que foi possivel perceber o

! Excerto tirado de Correspondéncia, de Eca de Queiroz (1945a, p. 245).

2 Esta informagéo se encontra fundamentada em duas fontes bibliograficas. A primeira delas encontra-se no texto
de um dos seus bidgrafos, Jodo Gaspar Simdes, intitulado Histéria do movimento “Presen¢a” em que se afirma
que Eca dentre “os homens da sua gera¢do foram poetas ou criticos; ele é o unico romancista — ndo falando, é
claro, nos muitos que o quiseram ser” (SIMOES, 1958, p. 151). Em outra fonte, Guillermo Giucci (2007) em
Gilberto Freyre, uma biografia cultural: a formagao de um intelectual brasileiro, assevera que E¢a “tratava-se do
unico romancista portugués de prestigio internacional no final do século XIX” (GIUCCI, 2007, p. 41).

3 “Cenas Portuguesas”, “Cenas da vida Portuguesa”, “Cronicas da vida sentimental” ou ainda “Cenas da Vida
Real” sdo as denominagdes para o projeto literario queirosiano voltado a retratagdo dos costumes da vida
portuguesa. Segundo Bello, este plano ¢ “uma pequena Comédia humana portuguesa” por possuir um estilo
literario parecido ao da La Comédie Humaine, de Honoré de Balzac, o qual consistia em um retrato da vida e do
comportamento social da sociedade francesa do século XIX. Eca de Queiroz parte deste modelo balzaquiano e
projeta um planejamento literario proprio, adequado as terras portuguesas, cujas obras serviriam como “uma forma
de inquérito, através do "romance experimentar, das causas da decadéncia da sua patria” (BELLO, 1945, p. 77).
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“Fausto’™*

em sua alusdo operistica na obra O Primo Basilio, sob a ética de uma espécie de
leitmotiv® na obra. Por compreendermos a forca expressiva de uma critica a burguesia através
da referéncia faustica pela dpera, adotamos como premissa de nossa pesquisa 0 que o estudioso
Jorge Vicente Valentim ja previra: “a musica ¢ um leitmotiv pertinente para o estudo da fic¢do
e pensamento critico de Ega de Queirds” (2010, p. 141). A primeira aplicacao desta experiéncia
proveio do trabalho monogréafico desenvolvido para obtencdo do titulo de Especialista em
Semidtica Aplicada a Literatura e Areas Afins, na Universidade Estadual do Ceara.

Entende-se por referéncia alusiva, pelo viés interdiscursivo, como processo pelo
qual uma atividade discursiva recorre a temas e figuras de uma outra para que haja uma
ampliagdo da compreensao, conforme Fiorin: “a alusdo que ocorre quando se incorporam temas
e/ou figuras de um discurso que vai servir de contexto (unidade maior) para a compreensédo do
que foi incorporado” (FIORIN, 1994, p. 35).

Embora algumas pesquisas ja tenham investigado a referéncia a 6pera “Fausto” na
obra O Primo Basilio, nossa pesquisa ndo encontrou trabalhos sob a perspectiva semidtica,
especialmente com foco na interdiscursividade. A partir dessa lacuna, busca-se com este estudo
levar a cabo uma contribuicdo ao campo de investigacdo queirosiano. A respeito de pesquisas
relativas ao assunto, temos, para ilustrar, a de Valentim, que defende uma visdo que, para nos,

funcionara como referéncia norteadora nesta pesquisa:

arriscamos uma via de leitura do romance eciano que passa necessariamente pelo vies
da ironia, tomando como ponto de partida as referéncias musicais e operisticas, que,
ao lado das leituras romanticas, efetuadas por Luiza, comp&em o repertério ilusorio
da personagem com uma imaginagdo fadada a uma impossivel concretizagdo e a um
fracasso irremediavel (2010, p.140-141).

No que se refere a metodologia adotada para este estudo, reforcamos que sera
conduzido pelos estudos da semi6tica greimasiana®, a qual permite uma analise através de uma
reconstrucdo dos sentidos do discurso subjacentes a manifestacao textual, e, por conseguinte,

perceber a relagdo entre os discursos, a interdiscursividade. Assim entendido, este enfoque

# Nesta dissertagio, quando escrevemos “Fausto” entre aspas estaremos aludindo a Opera, ja quando for
apresentado em italico (Fausto), nossa referéncia é a obra de Goethe. Tal escolha se justifica para que ndo sejam
confundidos os respectivos referenciais. Estabelecemos, também que quando ndo for utilizado nenhuma das
opcdes suprareferidas, o Fausto em referéncia € ao seu ser historico, ficcional ou mitico.

%O termo Leitmotiv ou Leitmotif consiste na adocdo reiterativa de um elemento musical a uma narrativa literaria,
Cuja aparicao passa a suscitar uma carga simbolica na dindmica dos personagens e/ou durante boa parte dos eventos
narrativos. Ao longo desta pesquisa, veremos que este recurso é utilizado por Eca de Queiroz por meio de
intertextos musicais os quais, quando dialogam com a producdo queirosiana, acabam por levar a uma conotacao
critica, conforme o pensamento de Jorge Valentim.

¢ Vale ressaltar que a énfase neste trabalho atentou, notadamente para a interdiscursividade da teoria da semidtica
greimasiana. Assim, nesta Dissertacdo se explorou a semiética de forma pulverizada, de modo que nosso trabalho
contemplou, especialmente, a teoria do comparatismo literario. Dessa forma, justificamos que quando no capitulo
3 se apresentam as categorias semidticas queremos, de algum modo, contempla-las para que no capitulo de analise
literaria se possa dirigir melhor o cotejo comparativo com base nas relagdes interdiscursivas.
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metodoldgico compreende a relacdo interdiscursiva como condicdo sine qua non para sua
existéncia, conforme pensa José Luiz Fiorin quando assevera “como nao existe objeto que ndo
seja cercado, envolto, embebido em discurso, todo discurso dialoga com outros discursos, toda
palavra € cercada de outras palavras” (2006, p. 127).

Nesse estudo, cuja proposta €, principalmente, analisar o efeito de sentido critico a
burguesia no romance O Primo Basilio, entendemos por interdiscursividade a relacdo dial6gica
que os elementos intertextuais dos aspectos operisticos de “Fausto”, de Charles Gounod,
presente nesse romance queiroziano permitiram acesso ao elementos discursivos. Através dessa
perspectiva do interdiscurso, que, de alguma forma se aproxima da ideia de intertextualidade,
identificamos que, o0 aspecto intertextual operistico deixa marcas ideoldgico-discursivas em O
Primo Basilio, isto porque, segundo esclarece o semioticista Fiorin, ambos sdo fenbmenos

discursivo-textuais relacionados ao processo de significacao:

A interdiscursividade ndo implica a intertextualidade, embora o contrario seja
verdadeiro, pois, ao se referir a um texto, o enunciador se refere, também, ao discurso
que ele manifesta. A intertextualidade ndo é um fendmeno necessario para a
constituicdo de um texto. A interdiscursividade, ao contrario, é inerente a constituicéo
do discurso (FIORIN, 1994, p. 35).

Como caminho metodoldgico para desdobramento da analise da interdiscursividade
de Fausto em O Primo Basilio, buscando compreender de que forma a adaptacéo operistica do
poema de Goethe por Gounod assinala uma critica a burguesia, utilizamos para compor nosso
corpus o libreto de Achilles de Lauziéres, uma adaptacdo da 6pera gounodiana para o italiano,
a traducdo de Jenny Klabin Segall de Fausto e o romance O Primo Basilio, de Eca de Queiroz.

A identificacdo de uma critica a burguesia por meio de uma fundamentacéo dos
textos estudados, com base na categoria interdiscursiva como um recurso suscitado pela
referéncia operistica, caracteriza esta pesquisa como qualitativa pela abordagem interpretativa,
pois foi com base em um cotejo entre Fausto e 0 romance queiroziano em que identificamos,

relacionamos e examinamos 0s dados presentes nos corpus estudado.

Acerca de uma relagdo entre Ega de Queiroz e a musica em seu discurso literario, €
possivel observar em algumas de suas producBes a pintura do quadro social do tempo
queirosiano composta por individuos aficionados por musica e artes em geral, os diletantes,
figuras centrais do espectador operistico daquele periodo, sobretudo em romances como A
Capital (1925), O Primo Basilio (1878) e Os Maias (1888), trés emblemaéticas producdes de
“Cenas Portuguesas”. A observagdo de que ndo somente nas obras queirosianas, mas outras do
periodo oitocentista, apresentavam estreita relacdo entre Opera e literatura, é assegurada por

Valentim:
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No que diz respeito a Portugal, a sua literatura oitocentista, sobretudo a da segunda
metade do século XIX, possui exemplos significativos desta benéfica juncédo
intertextual entre ficgdo e musica. Basta lembrar, nesse sentido, as inimeras citagdes
de Gounod, Verdi, Bellini, Donizetti ¢ Mozart n” O Primo Basilio, de Eca de Queirds,
ou as referéncias nada gratuitas de Operas-bufas e personagens giocosos (sic) na
efabulag@o d” A Corja, de Camilo Castelo Branco (VALENTIM, 2014, p. 232).

Em sua obra O génio da floresta, Geraldo Martires Coelho aponta que foi de um

camarote imaginario que Eca de Queiroz:

observou a cena social de seu tempo, desenvolveu ele, como serd visto mais a frente,
ndo apenas uma expressiva reflexdo sobre o teatro da Opera e os simbolos de sua
identidade, mas também a respeito da funcdo que a musica exerceu no ideério da
educacdo aristocratico-burguesa da Lisboa por ele observada” (1996, p. 119).

Em vista disso, convém destacar: neste estudo nosso enfoque ndo sera o musical
propriamente dito, mas sim a assiduidade com que o “Fausto” operistico é referenciado na obra
O Primo Basilio.

Esta dissertacdo’ esta dividida em trés capitulos, numa abordagem do macro ao
especifico. O primeiro, nomeado “Eca de Queiroz: a cena literaria do autor”, buscara explanar
a respeito do cenario literario jornalistico de Eca de Queiroz associado a critica da sociedade
burguesa, a0 mundo operistico oitocentista e a relacdo com Fausto. Além disso, apresentamos
um tépico contemplativo relativo a consideracdes a Fausto.

O segundo capitulo, intitulado “O Primo Basilio e Fausto: Interdiscursividade”, fica
encarregado de apresentar os elementos tedricos subsidiarios de nossa anélise, aplicada aos
estudos de Semidtica Literaria de base greimasiana, cuja énfase é a perspectiva das relacdes
interdiscursivas. Neste capitulo ficara destacada, a luz da semidtica, a construcédo discursiva de
Eca na constituigdo tematico-figurativa de sua cena literaria, bem como a escolha discursiva
por Fausto pelo vinculo ideolégico revolucionario. Neste momento, o subsidio teérico estara
vinculado aos estudos de Jose Luiz Fiorin, Diana Luz Pessoa de Barros, Denis Bertrand e
Antonio Vicente Pietroforte. Ainda neste capitulo, apresentar-se-4 a obra O Primo Basilio,
corpus de nossa pesquisa, relacionando-a com estudos prévios de sua relacdo com a Opera
“Fausto”, de Charles Gounod. Com efeito, este capitulo permitird identificar a relacdo
interdiscursiva entre Fausto e O Primo Basilio para assim o campo analitico se encontrar aberto

para a analise propriamente dita.

7 Ressaltamos, pois, que nesta dissertagio nossa abordagem semidtica, com énfase na interdiscursividade, se
voltara, notadamente aos recursos discursivos. O discurso manifesta e estabelece o engendramento do sentido e,
além disso, faz perceber arranjos tematico-figurativos, fato este que viabilizaria verificar as relagdes
interdiscursivas e, por conseguinte, entender como se materializam os efeitos de sentido por meio de seu
enunciador. Nesse sentido, buscamos evidenciar em nossa pesquisa que seria através da evocacédo de figuras e
temas do universo faustico goethiano, expressa por meio da épera “Fausto” no discurso presente em O Primo
Basilio, que ocorreria a aproximacao entre os discursos. Discorremos a respeito de sua categoria analitica no
topico 3.3 voltado a contemplar a teoria da semiotica greimasiana.
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O terceiro e ultimo capitulo, “Ecos de ‘Fausto’: critica a burguesia”, analisa Fausto
em sua manifestacdo operistica em O Primo Basilio, de Ec¢a de Queiroz. A analise demonstra
que suas alusdes constituem o tecido da narrativa e carregam uma expressdo dialdgica a obra.
A interdiscursividade fica acentuada por meio da réplica do percurso figurativo faustico nesta
obra queirosiana, 0 que acaba por suscitar numa critica a burguesia. Desse modo, esta secdo
objetiva entender como a (inter) referéncia discursiva da Opera questiona a realidade da vida
burguesa.

Em sintese, este estudo propbe examinar, por meio de um cotejo, o diadlogo
interdiscursivo entre Fausto e O Primo Basilio, manifestado nesta obra queirosiana através de
Opera homdnima, destacando, notadamente, uma relacdo a critica da sociedade burguesa. Para
tanto, serdo utilizados o aporte tedrico da semidtica de Bertrand (2003), Fiorin (1998, 2000,
2006, 1994), Pietroforte (2008) e Barros (2001), estudos que permitem apreender o Viés
ideoldgico sob o jogo de enunciacdo suscitado pela reconstrucdo de sentidos subjacentes a

manifestagdo textual.
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2 ECA DE QUEIROZ: A CENA LITERARIA DO AUTOR

“Descobrimos que nunca se devia adorar nada em
extasis, que nunca se devia amaldicoar nada em célera-
mas que se devia sempre explicar tudo, tranquilamente:

—=e a Arte, passando a ser frio acto de observacéo,

necessitou logo, como condicdo essencial para ser bem

realizada, do calmo ¢ pacifico equilibrio do Artista”
(Correspondéncias -Eca de Queiroz)®

O presente capitulo faz uma revisdo da fortuna critica queirosiana, considerando
estudos definidores de suas fases de escrita e seu compromisso social, sobretudo no que se
refere ao seu projeto “Cenas Portuguesas” e seu engajamento na estética realista constitutiva de
O Primo Basilio. Mas, antes de abordamos as questfes associadas ao corpus de nossa pesquisa,
0 predmbulo deste capitulo abordard, suscintamente, o enquadramento do escritor portugués
Eca de Queiroz em seu cenario literério e jornalistico associado a critica da sociedade burguesa
para depois associd-lo ao mundo operistico oitocentista, bem como a relacdo com Fausto.

Eca de Queiroz € notavel na cena literaria portuguesa do periodo oitocentista pelo
destaque internacional enquanto prosador realista portugués. A dedicacdo de sua escrita se
estendeu ao ramo jornalistico e literario concomitantemente, mas foi como romancista que
ganhou destaque no cendrio da segunda metade do século X1X, momento em que viveu de 1845
a1900. Quanto a isto, Francisco Lyon de Castro resume, em algumas palavras, a expressividade

de Eca no quadro literario portugués:

O romancista, jornalista, advogado e diplomata Eca de Queirds iniciou com grande
zelo e alto mérito o chamado Realismo na Literatura, combatendo os restos de
Romantismo do seu tempo nas Conferéncias do Casino, nas Farpas, em colaboracéao
com Ramalho Ortigdo, e em muitos artigos e cronicas que escreveu para jornais e
revistas de Portugal e do Brasil (2003, p. 461).

A atividade escritural de Eca de Queiroz é, conforme pontua Castelo Branco Chaves
a respeito de sua producdo “dentro do quadro geral da nossa literatura onde a sua obra aparece
como qualquer coisa de inesperado e insolito, contrastando pelo espirito critico, pela ironia,
pela perfeigao técnica e pelo estilo” (1938, p. 195). O ingresso de Eca na carreira de romancista
possui como propulsor produtivo um projeto literario de compromisso significativo, intitulado

como “Cenas Portuguesas” ou “Cenas da vida portuguesa™®. Este plano de publicacdes embora

8 Fragmento de “Correspondéncias” (1945a, p. 113). Carta de Eca a Conde de Ficalho, datada de 20 de Outubro
de 1885.

9 A participacdo de Eca no cenario literario era paralela a produgéo epistolar para familiares e amigos. Destaque-
se que boa parte de sua producdo deu-se em territorio estrangeiro devido a atividade diplomética. Dessa maneira,
0 autor de Os Maias utilizava-se do recurso das cartas para compartilhar algumas de suas projecdes literarias e
também para obter alguns feedbacks criticos. No caso do projeto “Cenas Portuguesas”, ha dois exemplos. Em carta
remetida a Tedfilo Braga, datada de ano de 1878 de Newcastle, expressa sua ambicéo pela exploracdo de Lishoa
como laboratério de sua criacédo literaria. E noutra carta, de 1877, ao editor Chardron, explana que tem a ideia de
um projeto literario de, no méaximo, 12 volumes sobre as questdes portuguesas, andlogo A Comédia Humana, de
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nédo tenha sido efetivado da maneira esperada, foi levando em frente em sua esséncia como uma
feitura de retratos, construidos pela arte da palavra, com apresentagdo de aspectos decadentes

da sociedade burguesa, cujo trago cénico e explanado por Izabel Margato:

0 sentido de cena como uma sequéncia de atos de representacdo, cuja unidade se
constrdi no desdobramento e superposicdo dos varios quadros articulados. Buscamos
recuperar também o sentido de cena como panorama de acontecimentos mais ou
menos censuraveis ou escandalosos (2008, p. 19).

Assim, pode-se pensar que o0 ambiente romanesco de Ec¢a constitui, por assim dizer,

uma cenografia, em que “entra em cena o artista vingador” em que haveria a:

exposicao de acOes, sentimentos e atributos desse pequeno grupo, o romance permite
que Eca desnude, sob 0 manto de uma narrativa exemplar, as falsas bases em que
assentavam “o mundo oficial, o mundo sentimental, o0 mundo literario, o mundo
agricola, e o mundo supersticioso” de sua doméstica Lisboa (MARGATO, 2008, p.
19).

O discurso queirosiano objetivava mudar o quadro social portugués por meio da
forca da literatura, conforme argumenta Jodo Roberto Maia da Cruz na referéncia ao

engajamento de Eca ao social como uma proposta regente de seus ideais:

Ora, a sociedade portuguesa de sua época — atrasada, apatica, sob o dominio de uma
oligarquia fundiaria, vitima da instabilidade politica, presa a esquemas educativos
deformadores, dominada por uma mentalidade religiosa conservadora e pela
hipocrisia do moralismo pequeno-burgués e provinciano — estava nas antipodas do
ideal civilizatorio de Eca. Por isso, era imperativo para o escritor assumir uma atitude
de combate a situacdo presente, observar metddica e cientificamente a realidade social
com vistas a consecu¢do de um grande inquérito de carater reformista da sociedade
portuguesa e a remogao dos “formidaveis empecilhos” a sua transformagao. Em suma,
cabia ao escritor fazer uma literatura que, com base nos postulados cientificistas do
realismo oitocentista, contribuisse para colocar o pais em sintonia com as nagdes mais
avangadas (CRUZ, 2000, p. 132).

Conhecido por suas criticas a ordem moral portuguesa, sobretudo ao clero e a
estrutura familiar, Eca de Queiroz, em correspondéncia epistolar a Teofilo Braga, revela:
“pintar a sociedade portuguesa tal qual fez o Constitucionalismo desde 1830 — e mostrar-lhe
como espelho, que triste pais eles formam — eles e elas” (QUEIROZ, 1945a, p. 44). E nesse
sentido que a producdo literaria queirosiana tomara por base a heranca do Realismo francés
com Flaubert e Zola para criar uma cenografia, palco de acdo de suas personagens
portuguesas'®. Os realistas buscavam contrapor-se a arte romantica, notadamente por meio da
alianca com a arte cientifica com suas técnicas experimentais no género romanesco. Com isso,

a tarefa de representar o real passar a ser efetuada por artistas revolucionarios e engajados

Balzac. Segundo Cesar, “Ega, por volta de 1877, prometia ao editor Chardron as Cenas da Vida Real, uma série
de novelas curtas, com o objetivo de formar um painel gigante da "vida contemporanea em Portugal"” (CESAR,
1994, p. 188).

10 Sobre isso, Campos Matos em Sobre Eca de Queiroz, acentua o seguinte: “E na esteira de Balzac, Flaubert e
Zola que Eca vai tratar o mundo geogréfico real que servira de palco ao desempenho das suas personagens” (2002,
p. 57).
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criadores de uma literatura combativa e aliada a reforma social, conforme afirma Massaud
Moisés:

A obra literaria passou a ser considerada utensilio, arma de combate, de reforma e
acao social. Repudiando o reinado da “Arte pela Arte” ou da arte desinteressada e
egocéntrica, os realistas pregavam a arte compromissada, ou engagée. Endeusando a
Ciéncia como caminho perfeito para a solugdo dos problemas humanos, acreditavam
gue a poesia devesse estar a servico das causas redentoras do homem e ndo da
confissdo estéril de vagos estados de alma: pregava-se a poesia cientifica e a
revolucionaria, a poesia panfletaria e polémica. Por sua vez, os romancistas faziam
obra de tese: como o cientista, em seu laboratério, empreende seguidas
experimentacfes. Objetivando provar uma teoria, o ficcionista deveria valer-se do
romance para demonstrar a pertinéncia duma tese defendida e revelada pela Ciéncia
(2008, p. 230-231).

A formagdo literéria de Eca na tendéncia estética realista tem uma trajetoria, isto
porque houve sua introdugdo no grupo Cenaculo!! até chegar as Conferéncias do Cassino
Lisbonense de 1871 para que, de fato, ocorresse a adogéo efetiva destes principios na arte e na
literatura. Relativo a isso, convém assinalar que Eca formou-se em Direito pela Universidade
de Coimbra e, nesse contexto, conheceu seus futuros parceiros da Geragdo de 70*2: Antero de
Quental, mentor do evento'®, e Oliveira Martins. Foi com a Sociedade do Raio* e,
posteriormente, com o Grupo Cenaculo e As Conferéncias do Democréaticas Cassino
Lisbonense, de 1871, que o vinculo a estética realista aconteceria. A fala queirosiana, intitulada
“A Literatura Nova: O Realismo como nova expressdo de arte”, pode ser reconstituida a partir
do trabalho de Anténio Salgado Junior com a Histéria das Conferéncias do Cassino

Lisbonense:

11 “Cenaculo” ¢ uma designacdo antiga dada ao recinto, localizado no monte de Sido, onde Jesus reuniu-se com
seus discipulos nos emblematicos episodios do lava-pés e da “Ultima Ceia”. Na ocasido, Jesus lavou os pés de
seus discipulos e transformou a refeicéo de despedida em um rito da Eucaristia, respectivamente. Esta concepgéao
biblica, com o passar dos tempos, passou a designar sinbnimo de tertulia, em que se relinem artistas, intelectuais
e homens de letras de mesmas acepgdes artisticas e ideologicas, a exemplo da “Geragdo de 70” surgida através de
encontros em uma casa alugada por Jaime Batalha Reis, pela mentoria intelectual de Antero de Quental. Conforme
Moisés (2008), reunia, além do autor de Odes Modernas e Eca de Queiroz, nomes como: Oliveira Martins,
Ramalho Ortigdo, Salomdo Saragga, Santos Valente e Mariano Machado de Faria e Maia. No texto «Um génio
que era um santo», presente em Notas Contemporaneas, Queiroz expressa, em palavras, a cena analoga deste local:
“sentados, nos degraus da lgreja, outros homens, embugados, sombras imdveis sobre as cantarias claras,
escutavam, em silencio e enlevo, como discipulos” (1945, p.325).

12 Como denomina Jodo Gaspar Simdes, “é conhecida por geragdo de 70 uma das pléiades de intelectuais
portuguesas de maior vulto na histdria da inteligéncia nacional. Dela fazem parte poetas, romancistas, criticos,
historiadores, sociologos, politicos, filos6ficos, homens da mais diversa origem e procedéncia, todos eles
associados num mesmo ideal, um ideal revolucionario” (SIMOES, 1984, p. 55).

13 Antero de Quental é responsavel pela lideranca de boa parte dos movimentos revolucionarios de Portugal daquele
periodo. Antonio José Saraiva afirma-o como: “o principal mentor e orientador da chamada «geracdo de 70», na
sua fase combativa, foi Antero de Quental, que é por outro lado a personalidade que mais tragicamente
experimentou e exprimiu as contradicdes insoldveis em que todo o grupo, com poucas exceg¢des, veio a encontrar-
se” (1966, p. 217).

14 Segundo Massaud Moisés, “em 1861 Antero de Quental funda a Sociedade do Raio, associagdo secreta que
congrega cerca de duzentos estudantes da Universidade de Coimbra, com o objetivo de instaurar a aventura, a
anarquia, a insubordinacgdo, no &mbito do convencionalismo académico [...] A Sociedade do Raio ainda vai agir
no ano seguinte, raptando o Reitor Basilio Alberto e obrigando-o a renunciar as suas fungdes” (MOISES, 2008, p.
219).



21

E a negacéo da arte pela arte; é a proscri¢do do convencional, do enfético e do piegas.
E a abolicdo da retdrica considerada arte de promover a emogéo, usando da inchacao
do periodo, da epilepsia da palavra, da congest&o dos tropos. E a analise com o fito na
verdade absoluta. Por outro lado, o realismo é uma reagdo contra 0 romantismo: o
romantismo era a apoteose do sentimento; o realismo ¢é a anatomia do caréter, é a
critica do homem. E a arte que nos pinta a nossos proprios olhos — para condenar o
que houver de mau na nossa sociedade (SALGADO JUNIOR, 1930, p. 55-56).

Esta ideia de Salgado Junior remete ao texto “Idealismo e Realismo”, de Eca de
Queirds, quando expressa as diferencas entre o idealista e o realista do Romantismo e Realismo
pela perspectiva que cada um tem da realidade: “O primeiro, que te inventou a historia ou o
segundo, que t’ a pintou? (...) O idealista deu-te uma falsificacdo, o naturalista, uma verificacao.
Toda a diferenca entre o Idealismo e o Naturalismo esta n’isto. O primeiro falsifica, o segundo

verifica” (QUEIROS, 1945b, p. 197).

Nesse sentido, Eca, ao buscar criticar o tecido social de sua época em suas falhas e
vicios, notadamente a classe social de maior destaque naquele periodo, a burguesia, entende a
atividade literaria como instrumento social. Isto porque pensamos a expressao artistica da
literatura queirosiana aproximada do contexto da sociedade ao qual se relaciona pelo fato de ir
ao encontro da concepcao estética do espelhamento ou retrato da sociedade oitocentista. Note-
se isto no estudo de Djacir Menezes (1970) quando este diz que a expressdo literaria caracteriza

as relagdes existentes entre historia e sociedade:

A literatura, que é experiéncia social no grau mais alto, denuncia o estado de
desenvolvimento da consciéncia coletiva e dos grupos, das suas lutas por objetivos
socialmente configurados em condicdes de existéncia definidas; e a linguagem, que é
o fundo comum sobre que trabalha o escritor, com seu repositorio de imagens, de
ideias, de concepc¢des, de emocdes, é um processo de cunho histérico, que se
desenvolve no concurso das geragdes que organizam e a convivéncia na atmosfera
cultural herdada e dentro de suas condicGes definidas (MENEZES, 1970, p. 31).

Sylvio Lago, acerca da producdo queirosiana, acentua que o autor portugués soube,
de forma expressiva, sustentar a responsabilidade de sua trajetoria literéria, ainda quando esteve
afastado de seu pais, ao demonstrar o mundo oriental pela visdo ocidentalista a partir de sua
observagdo arguta e perspicaz. Exemplos disso sao as producdes de O Mandarim (1880) e A
Reliquia (1887), em que ndo deixaria de encenar sua obra no espaco portugués, uma vez que,
nesta circunstancia, ainda permanecia potente seu olhar atento e critico sob a dialética do real e
da imaginacdo fantasista. Esta observacdo entende que Eca de Queiroz se utilizaria de
estratégias para, mesmo distante de Portugal, dar prosseguimento ao seu projeto literario das

“Cenas Portuguesas”. Como afirma o critico:

E necesséario ter em conta que nenhum escritor de lingua portuguesa possuiu espirito
mais observador e critico do que Eca. Mesmo com a perda de contato imediato com o
ambiente portugués pelas suas atividades de diplomata, o escritor compensou essa
insuficiéncia com a criacdo livremente fantasista e também real, baseando-se nos
jornais e nas cartas de amigos. (LAGO, 2010, p. 254).
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No que diz respeito ao enredo de O Primo Basilio, vislumbramos, tal como sugere
0 subtitulo, um episddio domeéstico, cujo cenario apresenta cenas de um tipico lar de um casal
burgués, Luisa e Jorge, espaco de grande presenca na obra. E nesse lugar que se centrardo as
acOes da narrativa, até a chegada desequilibrante do personagem-titulo, Basilio. Dominada por
enredos romanticos de romances e Operas, Luisa passava boa parte de seu cotidiano dentro de
um cenario, sua sala de estar, envolta de tédio com leituras e idas ao piano para tocar alguma
aria. Os cenarios idilicos da arte que a consumia a impulsionavam a devanear. Outro espaco da
casa, a cozinha e seus arredores, era dominado por uma figura oprimida pelo sistema, a
empregada Juliana, que, enquanto desejava uma oportunidade para a garantia de seu “pao da
velhice”, cantava, por vezes, suas operetas. E neste cenario, cujo contexto espacial é reforcado
pela dpera, que estaria a arma combativa de Eca de Queiroz, conforme veremos mais adiante.

O romance®® e a 6pera no século XIX, momento do apogeu de ambos 0s géneros,
segundo Valentim (2010), eram géneros consumidos pela classe burguesa. Inclusive, ambos,
neste periodo oitocentista, estdo em constante dialogo, uma vez que boa parte da producao
operistica desta época costumava ser uma adaptacdo de grandes obras-primas romanescas.
Ambos possuem também como ponto em comum a abordagem do tema do amor por uma
perspectiva romantica, ou seja, o idealismo amoroso, e € neste sentido que a critica de Eca de
Queiroz se encaminha.

Segundo Valentim (2010), as relagfes musicais e literarias, ao longo do seculo XIX,
ocorrerdo, majoritariamente, através da opera, posto que libretistas costumavam ter como fonte
de suas grandes producdes operisticas obras-primas da literatura. Exemplo disso, sdo obras
como: “Lucia di Lammermoor” (de Donizetti, baseado no romance inglés A noiva de
Lammermoor, de Walter Scott) “Fausto” ¢ “Romeu e Julieta” (de Gounod, baseado nas obras
homonimas de Goethe e Shakespeare, respectivamente), “Otelo” (de Verdi, inspirada na obra
homonima de Shakespeare) e “La Traviata” (de Verdi, baseado em A Dama das Camélias, de
Alexandre Dumas Filho). Esta ideia também coaduna-se com a de Ligia Chiappini Moraes Leite

quando argumenta que:

é preciso entender que a traducéo para o género épera implicou uma adaptacéo e,
consequentemente, 0 respeito as normas da época para obras desse género. Era
frequente a escolha de grandes obras da literatura para criar uma 6épera, sintetizando

150 termo romance, em seu sentido moderno, €, conforme lan Watt (1990), relativo & produco ficcional narrativa
em prosa substituta da epopeia. Este género desenvolveu-se associado a ascensdo da burguesia, ideia esta atrelada
a concepcao romanesca hegeliana de epopeia burguesa. O século XV111 serd responséavel pelo advento deste género
no solo britanico, conforme acentua Watt, o que estaria atrelado ao avanco da burguesia em termos econdémicos e
ao baixo custo na producéo e na venda de livros. Este cenario propiciava o consumo de leitura, uma vez que a
ociosidade burguesa ¢ uma constante neste periodo. Este género literario se destacou, notadamente pela figura
representativa do personagem Robinson Crusoe, de Daniel Defoe, uma representacdo do homem moderno burgués,
reflexo de uma novo paradigma sdcio-cultural e econémico.
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a acdo ao maximo, mal costurando episddios meio soltos e realcando alguns
momentos privilegiados que se transformariam nos cantabiles, tdo apreciados pelos
espectadores do tempo (LEITE, 2006, p. 145).

Atrelado a essa postura de critica, Eca, que tencionava criar quadros da sociedade
portuguesa em suas obras, na maior parte das vezes utilizou o elemento da Opera talvez para
demarcar esta identidade dominante no periodo. Obras como A Capital (1925) e Tragédia da
Rua das Flores (1980) acentuam esta caracteristica. Na primeira, a referéncia a dpera “A
Africana”, de Meyerbeer, reveste a narrativa de um maior simbolismo para a trajetoria de Vasco
da Gama, o que, segundo o estudo de Jodo Anténio Salvado (2016)*, demonstra o olhar
observador de Eca sobre a expanséo europeia na Africa. “Artur, em A Capital, considerava tio
inspiradoras as «harmoniosas divinas da Africana» que, ao seu som, «queria versificar 0s vagos
entusiasmos do tempo das Viagens e das Descobertas, inspirados pela musica da Africana»”.

A mencdo & Opera “Barba Azul”, no inicio de Tragedia da Rua das Flores, &,
segundo o estudo de Luciana Ferreira Leal (2014) em Elementos do tragico em Eca de Queiros,
sintomatica. Para a pesquisadora, a adaptacdo operistica homoénima do conto perraultiano
constitui um prendncio de tragicidade na obra queirosiana por remontar a morte e ao infortinio
da histdria do rei, personagem homénimo da peca, decepador das cabecas de suas ex-esposas
em um quarto insolito.

O romance O Primo Basilio, de Eca de Queiroz, bem como outras producdes
queirosianas, apontam, conforme afirma Fatima Freitas Morna (1991), para a musica como um
“elemento de tdo forte representatividade na caracterizagdo do ambiente socio-cultural
lisboeta”. Sendo assim, a tessitura da narrativa queirosiana, encoberta pela musica, poderia ser
uma estratégia discursiva para produzir critica social.

Numa visdo holistica, boa parte da producédo queirosiana possui um traco escritural,
a critica aos portugueses. Uma postura caracteristica, notadamente, de sua fase mais combativa,
a da producéo de O Crime do Padre Amaro, O Primo Basilio e Os Maias, na dendncia e defesa
de um ideal: a correcdo da pequena burguesia lisboeta oitocentista de seu tempo. O teor critico
e combativo de seu discurso, vindo de uma viséo sobre os costumes em geral, particularmente
da deficiéncia dos sistemas morais dos portugueses, ensejava que Eca demonstrasse, com
criticidade, os maus costumes. Com isso, a denuncia dos costumes dos portugueses, seus

contemporaneos, contribuia para o restabelecimento da ordem moral e social.

16 O estudo de Jodo Anténio Salvado (2016), O olhar colonial em Eca de Queirds: o continente africano na escrita
queirosiana, estuda o legado de E¢a no ambito da expansdo africana e, de acordo com essa referéncia, a dpera “A
Africana, de Giacomo Meyerbeer, merece atengdo” (SALVADO, 2016, p. 83). Esta obra operistica remete as
viagens de Vasco da Gama entre o continente ibérico e a Africa. E segundo o estudo de Salvado, “o teatro
operético, simbolo da vivéncia cultural da burguesia da época, é referido amitde na obra de Ega” (idem).
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Na prética, isso significava analisar e criticar a sociedade portuguesa do século XIX,
ou, pelo menos, uma parcela dela, a burguesia. Isto porque a arte realista ndo era apenas uma
fruicdo artistica; também visava um fim moralista. Uma obra literaria deste periodo, logo,
primava pelos principios morais e éticos. Em outras palavras, o romance realista seria a arte de
expor, como numa pintura, a sociedade decadente para regenerar a conscientizacdo do social.
Portanto, quer-se dizer que Ega se volta criticamente a burguesia portuguesa. E, na pratica,
haveria na sua literatura a revelacdo de vicios e correcdo dos costumes da pequena e alta
burguesia portuguesa.

A trajetoria de escrita de Eca se constitui, para muitos criticos, em fases. Inclusive,
para um entendimento desta abordagem neste trabalho, deixaremos definido em cada periodo
as diferentes caracteristicas de sua producdo, para que haja um melhor entendimento de em qual
enguadramento se encontra O Primo Basilio, em termos de critica a burguesia portuguesa, e
como esta informacdo é auxiliada pela percep¢do do método de escrita realista.

Segundo Carlos Reis, Eca de Queiroz possui quatro fases de producdo?’, a saber:

- “Aprendizagem da escrita (1866-1871)”;

- “Escrita do Real (1871-1880)”;

- “Outros Mundos Possiveis” (1880-1888);

- “Eterno Retorno” (1888-1900).

A primeira seria relativa a fase dos primeiros escritos jornalisticos de Eca no
Distrito de Evora (1867) e na Gazeta de Portugal (1866/1867), e que serdo postumamente
publicados com o titulo Prosas Barbaras®, fase esta ainda ligada ao Romantismo. Entre estes
textos, esta a cronica “Mefistofeles”, uma critica a 6pera “Fausto”, e o “Senhor Diabo”, que
demonstram a atencao de Eca a cultura alema.

A proxima fase, “Escrita do Real”, voltar-se-ia para um Ec¢a que nasce no seio
ideolodgico das Conferéncias de Cassino, oriundo do grupo Cenaculo e da escrita d’As Farpas.
Nesse momento, segundo Juliana Ferreira (2009), se efetivaria a observacao e analise critica

dos costumes e dos problemas sociais do seu tempo como um cronista de seu tempo. As

17 Ha ainda criticos, como Miguel de Melo (1911) em Eca de Queirds: a obra e 0 homem, que defendem a figura
literéria eciana dividida em duas fases. A primeira na qual est4 mais arraigado a sua escrita um espirito de “dtvida,
ironia, espirito iconoclastico”. Deste momento fariam parte as obras O Crime do Padre Amaro (1875), O Primo
Basilio (1878) e Os Maias (1888). Enquanto a segunda, as obras A Reliquia (1887), O Mandarim (1879), A
Correspondéncia de Fradique Mendes (1900) A llustre Casa de Ramires (1900), A Cidade e as Serras (1901) em
que, diferentemente da fase anterior, E¢a apresentaria uma imagem de Portugal sem o viés da critica realista. A
respeito da divisdo da obra queirosiana em quatro em fases, ressalte-se Carlos Reis (2001) que entende-as como
uma “lenta mutagdo de formas e temas” engendradas por Ega de Queiroz.

18 Cabe ressaltar aqui que, embora tratemos a terminologia postuma Prosas Barbaras (1903), uma designacio
cunhada por Luis de Magalh&es e Jaime Batalha Reis ao textos de imprensa de Eca de Queiroz escritos entre 1866
e 1867, saibamos que ndo foi um titulo dado pelo autor portugués.
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influéncias ideologicas desse periodo estariam vinculadas, por um lado, ao cientificismo de
Comte, Claude Bernard e Taine, e, por outro, a literatura de Flaubert e Zola. Deste compéndio
se engendraria a figura do Eca realista. As produgdes representativas desta fase sdo O Crime do
Padre Amaro (1875) e O Primo Basilio (1878). N&o obstante, para outros criticos, esta fase,
tida como a mais importante na cena literaria queirosiana, enquadraria outras producées, como

defende Amilcar de Melo (2016, s.p), que difere da de Carlos Reis:

Na segunda fase, ja de cariz realista, que vai de 1875 a 1887, Eca de Queirds produziu
as suas melhores obras, e, muito provavelmente, as melhores obras literarias da lingua
portuguesa, pois algumas delas foram do melhor que a literatura portuguesa produziu,
tais como O Crime do Padre Amaro, O Primo Basilio, O Mandarim, Os Maias, A
Reliquia, e outras.

A terceira fase eciana seria formada por producées como O Mandarim (1880), A
Reliquia (1887) e Os Maias (1888) e, embora estas obras j& ndo denotassem familiaridade com
0s romances de teses anteriores, ndo deixavam de imprimir as avessas uma satira das cenas
portuguesas: utilizando uma imagem do Oriente para suscitar criticas ao Ocidente. Outra obra
que ndo pode ser esquecida na apresentacdo deste momento da trajetoria de Eca € a obra
Tragédia da Rua das Flores (1980), publicada postumamente. Além de ser ligada ao conjunto
de obras que criticam a sociedade portuguesa, liga-se, tematicamente, com a obra Os Maias,
uma vez que constitui uma réplica da tematica do incesto.

A quarta e ultima fase, nomeada por Reis (2000) de “eterno retorno”, diria respeito
ao surgimento de novas cartas de Fradique Mendes e a algumas novas edi¢des: O Crime do
Padre Amaro e O Mandarim. Ao mesmo tempo, a Africa aparece como tema, a partir da
traducdo que Eca faz de As Minas de Saloméo, refletora de seu olhar atento ao continente
africano. Nesta fase, encontram-se as producdes hagiograficas em torno de “Séao Frei Gil”, Sdo
Cristévéo e Santo Onofre!®. O destaque principal deste periodo é para as obras A llustre Casa
de Ramires (1900) e A Cidade e As Serras (1901). Nestas obras, o Ultimo Eca resgataria o
passado historico e relacionaria com a critica & Portugal com um maior refinamento estilistico.

Assim, a partir destas necessarias consideracfes preambulares, partiremos para a
discusséo da cena literaria-jornalistica de Eca de Queiroz na busca por associa-la a critica social,
ao Fausto, bem como a 6pera homoénima. Nesse sentido, neste capitulo se percebera que Eca ja

desde seus primeiros escritos na Gazeta de Portugal, ainda indefinido como escritor®®, e nas

19 A respeito da producdo hagiografica de Eca de Queiroz, uma observacio: ressalte-se que neste momento néo
deixa de se registrar a marca escritural de critico da sociedade portuguesa, o que se altera é a forma de abordagem.
Conforme o estudo de Ana Marcia Alves Siqueira: “diferentemente das obras extremamente criticas e demolidoras
nas quais as mazelas da sociedade eram dissecadas com o intuito de modificar o mau comportamento por meio do
raciocinio realista e positivista, esta busca mover a sociedade portuguesa pelo discurso exemplar” (SIQUEIRA,
2013, p.187).

20 A designacdo «Barbaras» proveria de barbaro, isto é, a grosso modo, seria um momento em que Eca encontrava-
se como um estrangeiro no territorio literario. Assim, estas primeiras producGes de Eca de Queiroz constituiam
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crénicas mensais de As Farpas, traz o retrato da sociedade portuguesa ora para criticar, ora para
refletir sobre costumes culturais e morais?'. De acordo com Edima de Souza Mattos (2010), a
E¢a cabia ser “inquiridor” de seu tempo e de seu pais, pois naquele periodo o quadro social se

apresentava em desacertos, cenario este propicio a uma critica:

Portugal, na época de Eca, apresentava uma sociedade de tragos inconsistentes, tanto
na religido, como na moral e na politica. A literatura e a arte estavam sofrendo males
da estagnagdo politico econdmica pela qual passava o pais. Havia, ainda, uma
dissolugdo dos costumes e decadéncia da familia lisboeta. Esse quadro social fornecia
fartos elementos para uma critica-reflexiva que Eca aproveitou muito bem em suas

cronicas, principalmente em “As Farpas”. Desenvolveu, assim, o projeto formulado
pelas Conferéncias do Cassino (MATTOS, 2010, p. 5).

Percebe-se com isso 0 engajamento da arte literaria de Ega de Queiroz no encalco

de trazer para a cena literaria uma sociedade decadente.

2.1  Odiscurso farpado queirosiano e a relacdo com Fausto

Num primeiro momento deste tdpico, trataremos da diccdo farpada de Ega?
iniciada no ambito jornalistico com as producgdes As Farpas e Prosas Béarbaras, para, em
seguida sustentarmos que ambas producdes, vinculadas ao cunho critico social burgués
queirosiano, coadunam-se a uma definicdo do Eca pré-realista. Cabe, pois, neste estudo,
correlacionar as producdes jornalistico-literarias para entender uma espécie de carater
experimental do autor antes da futura transfiguracdo na obra ficcional de O Primo Basilio.
Assim, ao enxergar a conjuntura destas duas producdes queirosianas no ambito da imprensa,
enveredamos, por Gltimo, num enfoque preciso na relagdo que Eca de Queiroz estabelece com

Fausto.

um ndo enquadramento direto da escrita de Eca a nenhum imperativo estético, uma vez que seu paradigma de
escritura, ainda indefinido, estaria se desenhado naquele momento. Quanto a esta indefini¢do de estilo, Branco em
Prosas Barbaras: a germinacdo da escrita queirosiana revela esta fase de primeiros escritos queirosianos como
sendo dotada de barbarismo com a seguinte explica¢do: “Porque eram barbaras, estas Prosas estavam, portanto,
fora das normas estéticas institucionalizadas, infringindo os parametros da linguagem literaria portuguesa”
(BRANCO, 2006, p. 42).

21 Entenda-se que a producdo queirosiana ser filiada a arte realista significa obras literarias tidas como um
instrumento de exploracéo do tecido social de costumes de Portugal. Fato este dado principalmente pela defesa
dos ideias das Conferéncias de 1871, o que significa dizer que sua arte serviria de arma combativa revolucionaria
para a consciéncia social. Segundo Moog, “deve-se tentar a regeneracdo dos costumes pela arte” (1966, p.158).
Em outras palavras, o realismo é uma teoria artistica e filos6fica que emprega ao artista a tarefa de intervir na
moral e 0 senso de justica social, sustentadas pelas ideias do filésofo Pierre-Joseph Proudhon.

22 0 conjunto de textos publicados por Eca e Ramalho Ortigdo no inicio da década de 70 oitocentista, antes das
Conferéncias de Cassino Lisbonense de 1871, intitulado de As Farpas, constituem o legado inicial de Ega de
Queiroz no ramo jornalistico e possuem este nome pelo tom de critica a sociedade portuguesa. Estes textos eram
mostras de um Portugal pelo olhar da critica como modo de relevar, acusar e condenar determinados
comportamento da sociedade, conforme E¢a esclarece no “Primitivo Prélogo das Farpas-Estudo social de Portugal
em 1871” quando frisa que eram “cem paginas irOnicas, alegres e justas, nasceu no dia em que pudemos descobrir,
através da ilusdo das aparéncias, algumas realidades do nosso tempo” (QUEIROZ, 1945, p. 1).
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De acordo com Edima de Souza Mattos (2010), o processo de escrita queirosiano
se estabelece por meio de uma relacdo simbiotica entre o jornalista e literato. Isto é, ndo se
poderia desvencilhar a imagem do Eca do ramo da literatura e da imprensa, pois ambas se

coadunariam em termos de escritura e discurso queirosiano:

E dificil separar as duas entidades: o Eca literério e o Eca jornalista. Elas formam uma
simbiose perfeita. [...]. A relagdo intrinseca entre Eca de Queirds e o jornalismo se da
por duas vias: utilizagdo do jornal para divulgacdo de sua producéo literaria e pela via
do profissional eminente. Foi redator, diretor, cronista e correspondente de jornais
para o Brasil. E¢a, 0 jornalista, ratifica-se pelas cronicas e pelas Correspondéncias de
Fradique Mendes, que além de serem textos para jornal, resvalam entre a literariedade
da cronica e a factualidade da noticia. S&o relatos de recortes da realidade que revelam
um Eca polifénico, cujos recursos da alteridade e desdobramento sdo exercidos como
estratégias de representacéo. Esses recursos aparecem em jornais do fim dos anos 60,
como se Eca quisesse distanciar-se dos fatos para ratificar a imparcialidade que se
deve ter em textos jornalisticos (MATTOS, 2010, p. 4).

Em Paginas Flutuantes, Elza Miné, ao referir a atividade da imprensa de Eca, nos

ratifica este argumento ao afirmar que:

informar, interpretar, atuar e também intervir sdo apresentados como deveres
fundamentais para que se assegure plenamente a realizacdo das principais funcGes da
imprensa: esclarecer e guiar 0s espiritos e 0s governos, ser grande construtora do
futuro, desempenhando, assim, um papel de capital importancia na vida politica,
moral, religiosa, literéria, e industrial do pais (MINE, 2000, p. 24).

O inicio da escrita de E¢a de Queiroz se dara ndo primeiramente na literatura, mas
sim em jornais, como a Gazeta de Portugal e Distrito de Evora, este fundado por ele em 1866.
Para alguns criticos, como Maria do Carmo Castelo Branco (2006)%, os primeiros passos da
escrita queirosiana constituem uma fase de formacgao de sua escritura. Ali, “nas Prosas Barbaras
assiste-se a formacéo do estilo de Eca e & combinagdo dos ingredientes de que ele mais tarde se
compora. Surpreendemos como que a fase genésica dos estilos do grande escritor” (REIS;
PEIXINHO, 2004, p. 19).

Conforme ja ressaltado a partir do pensamento de Mattos (2010), Eca sabia
conciliar as atividades de literatura e jornalismo de forma a estabelecer uma inter-relacéo de
ambas. No mesmo ano em que se deu a eclosdo do movimento de introducdo do Realismo em
terras portuguesas, as Conferéncias do Cassino Lisbonense de 1871, houve uma das maiores
contribuicdes de Eca para com a critica social na imprensa jornalistica, a publicacao de textos
folhetinescos n’ As Farpas. Este trabalho feito a quatro mdos com Ramalho Ortigdo constituia,

conforme assevera Jodo Medina, algo novo naquele contexto:

23 Cf. Prosas Barbaras: a germinagdo da escrita queirosiana. Porto: Universidade Fernando Pessoa, 2006. Neste
estudo, Maria do Carmo Castelo Branco entende os primeiros escritos de Eca na Gazeta de Portugal como
constituidores de um panorama do cenario portugués com a apresentacdo de temas que exploram a musica
operistica, 0 misticismo, expressdes liricas, religiosas e historicas.
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O jornalismo —tanto na forma como no contetido que Ega— pratica nas F. aparece como
uma inteira novidade em Portugal oitocentista. A esta verdadeira ruptura esta ligado,
obviamente, o nome de Ramalho Ortigdo: em 1871-72, as F. funcionam como um
bloco coeso de duas inteligéncias e duas penas, tdo estreitamente unidas (e
confundidas) que s6 no titulo da revista 0s nomes se separam, ndo havendo depois
autoria particular de cada um dos “farpistas” (MEDINA, 1994, p. 45).

Com efeito, percebe-se, a partir desta consideracdo de Jodo Medina, que Eca de
Queiroz era um eximio jornalista e, segundo o pesquisador, rapidamente ganhou destaque e

uma singularidade:

solitario jornalista do género <<one man’s show>> em Evora e, desde Maio de 1871,
verdadeiro criador em Portugal dum tipo de jornalismo, -a da cronica regular,
independente e viva da vida politica, das letras e dos costumes, ou seja, com tripla
intencdo: criticar o funcionamento de todas as instituicbes da Cidade (poder,
instituicdes administrativas, partidarias e parlamentares, fiscalidade, diplomacia,
burocracia, elei¢bes, etc.), a vida cultural (letras, ideias, modas culturais, e
ideoldgicas, atitudes do publico ledor ou espectador do teatro, dpera, etc.), e todo o
perfil de uma sociedade de (costumes) (MEDINA, 1994, p. 13).

Alguns dos textos publicados na obra eciana n’ As Farpas sdo uma espécie de germe
fecundo para a origem da personagem Luisa, uma vez que quando ele descreve a mulher
lisboeta criticando-a, sobretudo na sua ociosidade, suposta heranca da sua educagdo materna,
ele ja estaria esbogando inconscientemente a figura futura de Luisa®*. Segundo este texto
eciano, as mulheres seriam formadas para o casamento e, para tanto, as instru¢cdes maternas
eram que elas tivessem a toilette como um dogma em suas vidas, isto €, dominar a feitura de
bons penteados, 0 bordado e vestir-se seriam suas fun¢fes maximas. Segundo lzabel Margato,
esse textos constituiam crénicas e, conforme o titulo ja sugeria, carregavam um tom de
acutilancia: “a marca, ou melhor, o tom particular da agao projetada por Eca de Queirds para

modernizar a sociedade portuguesa: o riso, a troga, a farsa, a farpa certeira” (MARGATO, 2008,
p. 11).

O estudo de Andreia Nogueira (2017) reforca esta ideia quando se refere a
educacdo feminina oitocentista e aponta que 0S romances queirosianos seriam mais bem
compreendidos a partir de um cotejo com As Farpas. Exemplo disso seria a construcdo da
personagem Luisa de O Primo Basilio. Ela possuiria certa correlagdo com a visdo que Eca
expds, n” As Farpas, sobre mulher oitocentista. Conforme Nogueira,

para entendermos mais a fundo a nossa personagem, recorremos aos textos d’ As

Farpas. Segundo esses textos, Eca expde as mulheres lisboetas como fruto de uma
educacdo superficial, sem valores, pautada na excessiva fadiga, na moda, nos

240 estudo de Andrea Vecchia Nogueira (2017) “Luisa d’O Primo Basilio, a luz das Farpas” aponta que antes de
delinear a personagem Luisa na prosa romanesca, ela foi um trago sociologico n” As Farpas: “Ao verificarmos a
delineacdo dos caracteres da mulher apontados por E¢a, podemos afirmar que n” As Farpas encontramos revelados
os tragos das personagens femininas do romance O Primo Basilio, principalmente no que diz respeito a construgéo
da personagem Luisa” (NOGUEIRA, 2017, p. 87).
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desinteresses sociais e nas conversas fateis que tratam dos namoros, da toilette, dos
escandalos e das hist6rias de paix6es (NOGUEIRA, 2017, p. 93).

Mas esse ndo é o unico aspecto a ser percebido na apreciacao dos elos que mostram
a compatibilidade entre os textos queirosianos. A dissertacdo de Roberta Rosa de Araujo (2008)
observa Fausto em referéncias queirosianas no ambito do aspecto intertextual. A pesquisadora
aponta que ha um legado de Fausto ao longo das produc@es do autor portugués, notadamente
na producao hagiografica de “S. Frei Gil” (1912), na novela O Mandarim (1880), na cronica
“Mefistofeles” (1867) e no conto “O Senhor Diabo”. No que se refere a essa relagdo
estabelecida® entre Fausto? e Eca, sdo essas producdes mencionadas que se destacam?’. Assim,
a partir de agora vamos abordar o dialogo entre a figura Fausto e Eca de Queiroz, identificando,
dessa maneira, uma linha de convergéncia discursiva além de O Primo Basilio, pois levaremos

em conta as obras O Mandarim e a narrativa hagiografica “Sao Frei Gil”?8,

O primeiro exemplo consiste em um santo que se presume ter pactuado com o
diabo, conforme acentua manuscrito da narrativa hagiografica: “Em Toledo Gil é levado a
Universidade das Artes Negras. Ahi encontra os professores, que lhe ddo um festim e que lhe
dizem que a arte melhor é assignar um pacto com o Demonio. Gil assigna”. Nisso, passa a ser
considerado “Fausto portugués”. A obra O Mandarim é uma obra fantastica e gira em torno do
fulcro tematico de Fausto, o pacto com o Diabo?®. Em A sombra da Estante, Augusto Meyer,
destaca essa relacéo e sugere ser esta novela queirosiana “o Fausto de Eca”, de forma a acentuar

a abordagem faustica por um ponto de vista pitoresco e sarcastico:

%5 A dissertagdo de Roberta Rosa Araljo, a qual defende que ha um dialogo entre a figura faustica ao longo da
obra eciana, j& observara esse fendmeno: Lopes apud Aratjo (2008, p. 51) ressalta que “ha uma marca indelével
do romantismo alemé&o e entre os autores apreciados destacam-se Goethe ¢ Hoffmann”.

% No verbete apresentado em Orientacdes para a leitura d’ Os Maias de Eca de Queirés, de FERREIRA (2005,
p.226) “Fausto: Drama alemdo de Goethe em duas partes (1790-1832), constitui uma obra notavel em que o autor
quis representar o destino do homem, cujo primeiro dever é a Ac¢do. O Fausto de Goethe inspirou varias versdes
operisticas, entre as quais a dpera em cinco actos, com musica de Gounod (1859), uma das obras-primas da misica
francesa” (FERREIRA, 2005, p. 226).

27 H4 outros textos de Eca em que a figura do Diabo também est4 presente. O conto “Ladainha da dor”, em Prosas
Barbaras, conta com a presenca diab6lica como inspiragdo para o pintor Lyser. Uma partitura operistica postuma,
de Eca, em parceria com Augusto Machado e Jaime Batalha Reis, chama-se “A morte do Diabo”. Em Os Maias,
Jodo da Ega na sua ida ao baile de mascaras de Cohen, porta uma mascara mefistofélica. Em O Primo Basilio,
destaque-se, a presenga de Mefistofeles (figura operistica) é implicita e nivelada ao canto baritono de sedugéo de
Basilio com “Dio dei Oro”. Esta mesma aria também é referenciada em A Capital quando ambientada num quarto
de hotel onde estdo Artur Corvelo e Melchior e essa musica vem para acentuar o pano de fundo burgués e
econémico daquela cidade de Lisboa, conforme pensa Coelho: “A cidade era o dinheiro e nada mais, € 0 seu hino
ouve-se no hotel” (1996, p. 139).

28 Este nosso estudo investigativo, embora néo tencione uma abordagem meticulosa e desenvolvida no que diz
respeito as producdes queirosianas de O Mandarim e “Sao Frei Gil”, ira discutir brevemente nessas obras a critica
social de Eca de Queiroz com relacdo ao Fausto e ao Diabo.

29 O pacto com o Diabo constitui uma especulagdo lendéria para justificar o grande avanco intelectual de Fausto e
de tantos outros contemporaneos a ele no periodo da Renascenca. Pactuar com a figura diabélica durante a Idade
Média constituia mérito maior da arte da bruxaria, €, logo, um ato herético, uma vez que o periodo de que aludimos
é o periodo da Santa Inquisicao. Na Literatura Brasileira, esta tematica goethiana também se apresenta em Grande
sertdo: veredas, de Jodo Guimardes Rosa, com Riobaldo que (pretensamente) pactua com Diabo.
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Um Fausto exclusivamente destinado a elucidar o problema moral...O amanuense do
Ministério revela-se um Faustozinho barato, sonha apenas com a boa mesa, as boas
mulheres, a maciota, algum prémio na loteria, mas, apesar da aparéncia, € mais tragico
0 seu pacto, pois foi selado com o sangue de um crime: Teodoro, ao tlin-tlin da
campainha, mata o funciondrio chinés e inventa uma logica visceral para justificar-se.
A consciéncia, porém, que é um lugar comum muito sério, entra a discutir com ele
(MEYER, 1947, p. 231).

Em “S. Frei Gil”, Ega apresenta um traco interdiscursivo com Fausto, uma vez que

aquele santo portugués constituird a atualizagdo da lenda faustica no contexto lusitano.

Fausto obteve tanta receptividade por parte de literatos que foi necessaria a criacao
simbdlica de um “Fausto Portugués”, o qual seria representado na producdo hagiogréafica de
Eca de Queiroz na figura legendaria de S&o Frei Gil de Santarém, bem como na criacdo da
personagem mitica cunhada por Almeida Garrett em Viagens na Minha Terra, conforme
assevera Delille:

E também nas Viagens na Minha Terra que Garrett lanca a ideia de escrever um
Fausto portugués, isto é, um poema cujo protagonista fosse ndo o Doutor Fausto da
obra goethiana, mas S. Frei Gil de Santarém, curiosa figura, meio histdrica, meio
lendaria, de bruxo e santo medieval, que viveu no século XIII nos reinados de D.
Sancho Il e D. Afonso Ill. A lenda atribui-lhe um misterioso pacto com o deménio
nas covas de Toledo, numerosas e licenciosas aventuras em Paris, para onde vai
estudar medicina e, mais tarde, ap6s subita e profunda conversdo, uma vida de
peniténcia e santidade no convento dominicano de Santarém, onde realiza curas
maravilhosas (1984, p. 156).

A produgéo hagiogréafica queirosiana de S&o Frei Gil de Santarém narra a trajetoria
deste santo portugués que pactuara com o diabo em busca de saber e poder e que, no final, tem
sua alma salva pela Virgem. Como é sabido, o discurso de Eca de Queiroz possui uma
perspectiva anticlerical. Com base nisso, percebe-se que na fase de maturidade intelectual Eca
elege a figura de um santo para criticar a sociedade portuguesa, por meio de um espelhamento

exemplar, conforme aponta Ana Marcia Siqueira:

por meio da imagem do santo, o autor prop6e um modelo de altruismo como
contraponto a0 comportamento egoista da sociedade portuguesa oitocentista e 0s
problemas dele advindos. Descrevendo as acGes caridosas dos santos, que buscam
mitigar o sofrimento do pobre, o autor ataca, principalmente, a instituicdo catdlica
distante, hierarquizada e opressora. Outrossim, critica a dimensdo humana da Igreja,
porém, enaltece sua dimenséo divina, retomando a hagiografia medieval para propor
um novo simbolismo, que transfere o poder do milagre para a agdo solidaria do
homem. Destarte, a maestria queirosiana, em Vidas de Santos, consegue reunir sob
novos moldes o discurso educativo exemplar da hagiografia aos apelos
revoluciondrios de transformacgéo da sociedade da Geragdo de 70 (2013, p. 196).

Jaem O Mandarim, percebe-se um maior destaque da incursdo queirosiana no pacto
entre diabo (Mefistofeles) e Fausto, pois a personagem principal, Teodoro, pactua com o diabo
para ir ao encontro de seu intento: a fortuna. Para nossa percepc¢do, estes dois textos, O

Mandarim e “Sédo Frei Gil”, figurativizam a busca pelo poder a partir do destinador, o Diabo.
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E perceba-se que, apesar de Eca estar neste momento distanciado do programa realista das
Conferéncias, ndo deixard de ser critico, conforme sinalizam Anderson Vitorino Pinheiro e
Josye Goncalves Ferreira: “Porém, é na novela O Mandarim (1880) que Eca de Queir0s vai
harmonizar fantasia e critica social, recriando o pacto do homem com o deménio a moda
portuguesa” (PINHEIRO E FERREIRA, 2018, p. 89).

A novela O Mandarim, de Eca de Queiroz, publicada depois de O Primo Basilio,
em 1880, constitui uma narrativa fantastica em torno da histéria de Teodoro, um funcionario
publico portugués, uma espécie de figura caricata de Fausto. Ele, narrador-personagem, embora
tivesse uma situacdo econémica desfavoravel como amanuense do Ministério do Reino, era
ambicioso e almejava ter uma vida de peripécias. Até que certo dia, numa leitura, toma
conhecimento de uma lenda pitoresca que lhe propde herdar a fortuna de Ti-Chin-Fu, um velho
Mandarim que vive na China e, aparentemente, ndo tem herdeiros. Para isso, com um toque de
campainha presente sobre uma pagina do livro, Teodoro deve matar Ti-Chin-Fu. Ele, embora
hesite por algum momento, segue o conselho sedutor do Diabo e assassina-o. Enriquecido,
Teodoro passa a ser perseguido pelo fantasma do Mandarim morto, dentre tantos outros
problemas que surgem devido a aquisicdo daquela fortuna. Por fim, o desfecho da obra traz
uma reflexdo acerca das tentagcdes humanas impulsionadas pelo dinheiro “Sé sabe bem o pao
que dia a dia ganham as nossas méos: nunca mates o Mandarim!” (QUEIROZ, 1945, p. 156).

Este enredo, conforme notado, apresenta uma critica. O engajamento artistico do
discurso queirosiano acontece em O Mandarim, publicado quase meio século depois da
producdo do poeta alem&o Goethe, utilizando-se do elemento fantéstico, como instrumento de
critica a sociedade portuguesa. Ana Paula Foloni Gamba salienta que esta novela fantastica
aborda o pacto com o diabo e problematiza a ambicao pelo poder, entretanto, por ser tida como

producao “menor”, foi menos considerada do que outras obras queirosianas:

acusado de “conduta irregular” por ter se afastado dos padrdes estéticos vigentes na
época, 0 escritor portugués em nenhum momento abandonou aquilo que consideramos
ser a meta da estética realista: a saber, a critica e a dendncia dos problemas sécio-
politicos de sua época. De acordo com nossos estudos, o escritor portugués, ao utilizar
a satira menipéia, procurou, conscientemente, escapar por um momento da
determinista e aspera visdo de mundo do realismo, sem, contudo, perder de vista um
s0 instante o seu objetivo final, que é, conforme ja& mencionamos, a analise e a critica
dos problemas s6cio-politicos contemporaneos. (GAMBA, 2005, p. 11)

Esta pesquisadora capacita-nos a enxergar o narrador queirosiano e goethiano
coadunados pela forca do poder verbal de suas ideias, capazes de por em cena um individuo
que almeja ultrapassar os limites materiais e, para tanto, alia-se ao Diabo. Com efeito, pode-se
entender que o narrador queirosiano busca figurativizar o materialismo em sua producdo

fantastica a partir do tema faustico: o pacto com o Diabo. Entenda-se a figura do “diabo”
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lancada aqui ndo como maquiavelica, uma construgéo cristd, mas, sim, uma personagem que,

ao lado de Teodoro, figurativizam o quadro burgués:

tanto Teodoro como o préprio diabo sdo tipicos representantes da pequena burguesia
lisboeta. E, para completar o quadro do mundo burgués pintado por Ega, basta que
nos lembremos da atitude de Teodoro frente aos seus desejos burgueses: para ascender
socialmente e obter os prazeres materiais que tanto desejava, ndo hesitou em
assassinar o Mandarim. Est4 ai descrita a mentalidade do “diabo de sobrecasaca”, ou
seja, a mentalidade burguesa: conquistar a ascensdo social e a riqueza a qualquer preco
(GAMBA, 2005, p. 66).

Se por um lado o pacto faustico demarca uma busca de Fausto pelo saber e poder
tendo Mefistéfeles como adjuvante desta empreitada, em comparacgdo ao personagem Teodoro

héa certas diferencas:

Teodoro ¢ um homem simples e tem uma visdo restrita do mundo. Suas ambic6es
giram em torno de desejos materiais e erdticos. Flagra-se entdo uma aproximacao
parddica, ou seja, pela diferenca, entre as criacdes de Goethe e a de Eca. O escritor
portugués rebaixa o personagem sabio e com ansia de conhecimento a um funcionério
publico que fazia copias e que entra em acordo fUnebre com o diabo em troca de
dinheiro e mulheres. (PINHEIRO E FERREIRA, 2018, p. 90)

Destaque-se, a partir disso, a familiaridade com a tematica do Diabo e que, tomada
varias vezes como referéncia em suas obras, ndo se apresenta da mesma forma. Esta figura
historicamente mitica, notadamente presente em muitas lendas alemas®, apresenta
discrepancias relevantes entre “O Senhor Diabo”, a cronica “Mefistofeles”, e O Mandarim, uma

vez que a figura do diabo nas duas primeiras € legendaria enquanto a do terceiro:

O Diabo, figura mitica que assombra as centenarias lendas populares, aparece aqui
sob um retrato realista diferente das narrativas fantasticas da fase romantica do autor
e da obra goethiana, fonte de inspiragdo. Em O Mandarim, porém, o diabo assemelha-
se a um homem comum de sua época, de classe média, quase um funcionario publico
—como 0 proprio protagonista, narrador do conto. (PINHEIRO E FERREIRA, 2018,
p. 90)

Perceba-se logo que o Diabo configura-se por uma nova roupagem, diferenciada da
retratacdo medieval. O Mefistofeles de Eca de Queiroz e o de Goethe se entrecruzam, de modo

a acentuar as relaces entre o Diabo e 0 humano®!:

30A nogdo de demoniaco é uma constante lendaria e histérica no imaginario ocidental e, ao longo da historia,
adquiriu novas representacdes a partir da ideologia circundante, exclusivamente atrelando-o, a partir da visao
cristd, a episddios como o de Jesus no deserto e de centenas de santos reclusos, momentos estes demarcadores de
sua maior caracteristica: a tentacdo. No Romantismo, notadamente, houve um maior protagonismo de sua figura
de forma a atenuar a sua imagem negativa biblica. A partir dai, pactuar com o Diabo passaria a ser uma constante
justamente porque o diabo esta mais proximo ao humano. E nesse contexto historico que tem a presenca do diabo,
uma figura provinda do seio das lendas alemds, e foi dai que emergiu essa teméatica em Goethe. Segundo Magalhaes
e Silva, “ao longo de um processo historico no qual a ambiguidade humana ¢ determinante e em meio a diversidade
cultural, a figura do Diabo, consequentemente, mesmo dentro de um contexto [como se dissesse: Meu nome é
legido, porque somos muitos”] apresenta ambiguidades, numa riqueza polissémica que transita entre o sério e 0
cbmico, o espanto e a admiragéo, o belo e o grotesco, o oficial e o popular, o sacro e o profano, o bem e 0 mal,
exemplarmente” (2012, p. 283).

31 Segundo a personagem de Os Irm&os Karamazov, de Dostoiévski, Ivan Karamazov “Eu penso se o Diabo nfio
existe, foi simplesmente criado pelo homem, este fez a sua imagem e semelhanga.”
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Este Mefistofeles em nada se assemelha aos demdnios da lenda ou das tradigdes
medievais, embora, de vez em quando, ainda exiba, como em parddia de seus
antepassados, 0 pé coxo e as garras. Céptico e espirituoso, snob, desdenhoso, por
vezes melancélico e covarde, ele é uma criacdo contraditoria, complexa, tdo moderna
e civilizada quanto o doutor Fausto (SILVA, 1984, p. 72).

Ha outras duas produgbes em que Fausto é aludido, ainda que indiretamente, pela
figura de Mefistofeles, estas sdo A Reliquia e Os Maias. Enquanto na primeira, em um
determinado ponto, Teodorico Raposo sonha com Mefisto, na segunda, o personagem Jodo da
Ega vai ao baile mascarado na figura mefistofélica e é expulso. Estes exemplos, ndo sdo
aleatoriamente aludidos, mas hd uma sugestdo neles. No episédio de Os Maias, hd um simbdlico
desmascaramento de Ega, pois nesta noite é descoberta a relacdo de adultério entre ele e Raquel.
Enqguanto na cena onirica de A Reliquia, em que Mefistdfeles aparece no sonho de Teodorico,
poderiamos entender como um jogo em que o dinheiro é o interesse maior desta personagem.
Como sabemos, Raposdo age por meio das aparéncias relativas a doutrina cristd, mas, na

verdade, sua obstinacao é pelo dinheiro, como ressalta Claudia Carioca:

Eca de Queirds nos mostra que Teodorico Raposo — personagem principal — ja estava
corrompido espiritualmente pela constante confirmagdo ao longo de toda a obra da
sua obstinacdo pelo ouro e o dinheiro de sua Titi- como todas as outras personagens
também estavam — o que explicam a sua total comodidade por estar ao lado do ser
maligno, conforme observamos no sonho onde acontece a materializacéo de Fausto,
deixando-nos bem claro a relagdo singular de intimidade da personagem com o
préprio Mal encarnado (CARIOCA, 2004, p. 93).

E sabido que a figura de Fausto sdo anteriores a eles mesmos, conforme assevera o
estudo de Rita Iriarte “a lenda do pacto e o motivo do pacto com o diabo sdo, porém anteriores
a época de Fausto e condensam-se nas lendas cristds em torno de trés grandes figuras cristas:
Simdo Mago, Cipriano de Antioquia e Teofilo de Adana” (1984, p. 12). Dessa forma, e como
maneira de panoramizar a representacdo do Diabo ao longo da Idade Média, abordaremos o
percurso pela representacdo do Diabo, que surge a partir deste periodo e que se consolida,

sobretudo na Reforma Protestante, a partir da narrativa contistica queirosiana O Senhor Diabo.

Percebem-se, a partir daqui, os vinculos estabelecidos entre Fausto e Mefistofeles
nas obras queirosianas. Estas duas figuras provindas do contexto da Reforma Protestante se

transformaram em lenda e mito a partir de especulagdes®?. Fausto consistia na figura de um

32 A figura de Fausto consiste na combinacéo das interfaces de histéria, lenda e mito. A figura histérica de Doutor
Fausto, nascido no periodo quinhentista na Alemanha, sinaliza sua suposta historicidade, isto é, a sua suposta
existéncia. Enquanto lenda, Fausto € reconfigurado a partir da especulacdo folclérica, ou seja, acreditava-se que
seu avantajado conhecimento intelectual devia-se ao pacto com o Diabo, fato que o tornava pouco quisto a 6tica
cristd-luterana e, a partir disso, era tomado como protétipo exemplar para os dogmas da moral do Cristianismo.
Como mito, Fausto emerge no seio literario com Marlowe e Goethe, conforme destaca Barrento: “Fausto emana
duma figura histérica que progressivamente, e ainda em vida, ganha uma auréola lendaria: ele é, no século XVI
alemdo, uma ««inven¢@o»», um produto, em suma, um ««mito»> da teologia luterana. Mas s6 a literatura o transforma
realmente na matéria mitico-simbdlica que depois passou a ser, pelo menos em termos literarios e filoséficos: a
partir de Marlowe da-se a transformagéo das histérias de cordel do Doutor Fausto na histéria tragica do Homem
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homem conhecedor de muitas areas, dentre elas a alquimia e a astrologia, e, naquele periodo
acreditava-se que o motivo intelectual era provindo de um pacto com o diabo e, conforme nos
acentua Tzvetan Todorov, consistiu no segundo pacto da histéria, ocorrido depois da tentativa

pactual entre Jesus e o0 Diabo no deserto:

O segundo pacto foi proposto, no século XV, por um enviado do diabo, Mefistofeles,
a um homem ambicioso e orgulhoso, magico, necroméantico e presdigitador, que se
chamava Johann (ou talvez Georg) Fausto e que tentava penetrar nos segredos da vida
e da morte. Ja que és curioso, disse-lhe o enviado do diabo, eu te proponho um
negdécio: teras acesso a todo o saber do mundo, nenhum enigma resistird a ti; ndo
ignoras com certeza que o saber conduz ao poder. Em troca, ndo te peco para fazer
uma grande declaracdo de submisséo, exijo uma s6 coisa, é verdade que um pouco
especial: ao cabo de vinte e quatro anos (mas vinte e quatro anos custa a passar!
Correrias até o risco de ndo viver tanto assim), tu me pertenceras inteiramente de
corpo e alma. (TODOROQV, 2005, p. 11)

Ressalte-se que a relacdo entre Fausto e Eca de Queiroz expressa em “Sao
Cristovao” que “todos os gigantes tinham pactos com Satanas” (QUEIROZ, 1944, p. 75).
Assim, pode-se elucidar que o suposto pacto com o ser diabolico significava um

empoderamento para quem o aceitava.

O conto “O Senhor Diabo”%, presente nas Prosas Barbaras, de 1903, apresenta a
figura do Diabo por um outro prisma, a ambiguidade. O proprio titulo ja remete a um indice
representativo diferenciado, pois o substantivo “senhor” suscita a caracterizagdo de um ente
que expressa respeito, autoridade, relevancia e poder, notadamente por se encontrar na fase de
senectude. Dessa forma, e como pretexto hipotético, o correr da pena eciana ndo arbitrariamente
projetaria alusdes a “figura mais dramatica da Historia da Alma”, “representante inmenso do
direito humano, “tristeza imensa ¢ doce”, “namorado gentil”, “pai de geragdes sinistras”. Com

efeito, a narrativa expde o lado melancélico do Diabo no desdobramento de sua histéria de amor

infeliz.

A figura do Diabo figurativizada na maioria das vezes como sedutor e tentador, é
uma figura sancionadora de trajetorias como a de Santo Antdo e de Jesus no deserto. Na
narrativa queirosiana, apresenta-se como uma critica irénica e desmistificada do universo sacro.
Ao longo do conto, uma espécie de biografia do diabo ¢é apresentada ao leitor a partir do inicio
com a seguinte pergunta retdrica “Conhecem o Diabo?”. “O Senhor Diabo” ¢ descrito como

um velho, desgastado, que ao pressentir sua morte, resolve escrever as suas memorias “num dia

[...] Com Goethe, dois séculos mais tarde, é a grande obra de sintese que surge: a historia tradicional sofre uma
elaboragdo que a transforma na tragédia do género humano [...]” (1984, p. 111).

33 Neste texto, 0 Diabo apresentado por Eca carrega uma significancia cultural, uma vez que “Em Portugal o ‘anjo
decaido’, na maioria das vezes, ndo detinha o caracter maléfico e onipotente daquele diabo conhecido em outros
paises europeus. Era uma personagem do cotidiano: podia ser enganado, era uma figura risivel, jocosa, muito
proximo de um bufdo, amigo dos homens” (NERY, 2012, p.91).
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enevoado, depois de ter dito adeus aos seus velhos camaradas”. A linguagem simples leva a
reconsiderar a caracterizacdo ideoldgica do Diabo afugentada da construcdo representativa
cristd, geralmente estereotipada e dotada somente do mal, para descortinar outra faceta de
“tristeza imensa ¢ doce”. Acrescente-se a isso, que o ndcleo do assunto é centrado sobretudo

num flagrante: uma histéria de amor infeliz vivida pelo Diabo na Alemanha quando jovem.

Como se V&, este conto projeta a visao representativa do Diabo, uma construcao
discursiva representada ao longo da histdria, sobretudo arraigada aos preceitos cristdos, em que
Diabo passou a ser uma visao dicotdmica de Deus, em que seria um arquétipo de personagem
muito proximo ao humano a partir do século XVI, em que passaria a permear 0 imaginario
ocidental por meio do famigerado pacto entre o Diabo e 0 humano, simbolizado na figura de
Fausto. Todavia, conforme assevera Almeida, a figura do Diabo sofreu algumas nuances,
diferentes da apresentada por Eca em seu conto:

Se em dados momentos o Diabo € figura terrivel e temida nos afrescos das igrejas e
nas telas dos pintores renascentistas, em outros momentos ele é submetido a ironias e
aproximado a mentalidade dos burgueses na era romantica, tornando-se reflexo de
uma sociedade contréria as ideologias da Idade Média e do Antigo Regime e, por
Gltimo, no século XX o Diabo é encontrado nas telas dos cinemas, nos jogos de
videogame, na publicidade, nas letras das musicas de Heavy Metal, na Internet e nas

histérias em quadrinhos, evidenciando o desapego ideol6gico de sua figura e sua
banalizagdo enquanto mercadoria para as sociedades de consumo (ALMEIDA, 2004,

p-1)

As Prosas Béarbaras (1903) séo o espaco em que se descortina pela primeira vez o
interesse de Eca de Queiroz por Fausto como uma figura emblemaética, uma vez que o escritor
0 entende como uma figura que atrai para si caracteristicas humanas universais. A dpera
“Fausto” aparece, alusivamente, em algumas cenas de O Primo Basilio, de Eca de Queiroz,
pois, desde cedo, conforme aponta Dellile, se verifica a relacdo entre Eca de Queiroz e a dpera

“Fausto”:

em 1866-67, o jovem Eca de Queirds, nos folhetins da Gazeta de Portugal, identifica
Fausto com o tipo soberano do romantismo “em que se resumem todos os sofrimentos,
todas as desesperancas, as melancolias, as incertezas, as penumbras, as aspiracdes, 0s
lirismos desta época pélida e doentia” (DELLILE, 1984, p. 152).

Conforme j& foi dito, a relagdo entre Eca e Fausto se da primeiramente pela
producdo de uma cronica expressiva chamada de “Mefistofeles”. Neste momento, o autor
portugués se apresenta como um critico de Opera, isto €, a pena queirosiana ird manifestar seu

posicionamento relativo a adaptacdo da obra-prima de Goethe, a saber:

Ao criticar a épera Fausto, de Gounod, que tanto entusiasmava o publico lisboeta da
época, Eca dird que, naquela obra, o Fausto é simplesmente um ambicioso grotesco,
ao passo que o Fausto de Goethe é «o sabio que penetrou a medicina, a fisica, a l6gica,
a dialectica, a dogmética, a teologia, a metafisica, para quem os seis mil anos do
passado sdo apenas o prefacio do saber humano, que procura o X terrivel da equacéo
dos astros, e que ao ruido que faz a sua alma buscando através da Natureza o Deus
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fugitivo, o Mistério, s6 consegue despertar os dormentes do seu coracao, 0s desejos,

0s beijos luminosos, e as languidezas silenciosas. (DELLILE, 1984, p. 152-153).
Conforme é apontado por Dellile (1984), a critica operistica destaca-se por levar
em conta as huances no momento de adaptacao de uma obra-prima como Fausto para o libreto.
Para 0 pensamento queirosiano, o Fausto da Opera perde determinadas caracteristicas basilares,
pois quando comparada com as de Goethe, tais como a aposta entre Deus e o Mefistdfeles pela
disputa da alma de Fausto, assim como o pacto faustico travado com o Diabo mediante desfrute
pleno do saber e dos gozos mundanos. A cronica “Mefistofeles”, publicada na Gazeta de
Portugal em meados dos anos 60 do periodo oitocentista, ja demonstra a familiaridade de Eca
com a figura de Fausto. A 6pera, que servia notadamente para o publico “passar a noite”, € uma

das fei¢des do enredo do romance eciano:

Alias, enquanto representava tipicos da burguesia portuguesa da época, Basilio, Pedro
e Carlos da Maia, Jacinto, entre outros protagonistas queirosianos, eram,
independentemente de uma “profissdo” aprendida como complemento da sua
educagdo, ociosos que se enchiam de tédio. A Opera fazia parte dessa vida ociosa
(CARVALHO, 1986, p. 29)

Fausto é uma figura que ultrapassou as fronteiras de lenda folclérica do solo
germanico para exportar-se a outros contextos nacionais, assim como o solo portugués que teve
durante algum tempo Fausto reverberado na cultura em forma de 6pera. Mais do que isso,
Fausto teria passado a ser uma espécie de “mania portuguesa”, conforme acentua Erwin
Theodor®*. Em forma de 6pera, ou em qualquer outra forma de arte, a verdade é que, conforme
Marshall Berman, Fausto é um tema motriz para o surgimento de outros com novas facetas e

figuras:

Nos quatro séculos que nos separam do Faustbuch de Johann Spiess, de 1587, e da
Historia Tragica do Doutor Fausto, de Christopher Marlowe, de 1588, a histdria tem
sido contada e recontada, interminavelmente, em todas as linguas modernas, em todos
0s meios conhecidos, da épera ao espetaculo de marionetes e aos livros cdmicos; em
todas as formas literarias, da poesia lirica a tragédia teoldgico-filosofica e a farsa
vulgar; a hist6ria de Fausto provou ser irresistivel a todos os tipos de artista em todo
0 mundo (BERMAN, 1986, p. 39).

Desde a existéncia histérica em fins da Idade Média, Fausto constitui uma figura
mitico-lendéria de especulacdo e de apreciagdo com fama vinda a tona pela fecundacdo em
outras culturas por meio das artes em geral. A exemplo da dramaturgia com A historia tragica
do Doutor Fausto, de Christopher Marlowe, da litografia com Eugéne Delacroix, bem como da
Opera “La damnation de Faust”, de Hector Berlioz, “Faust”, de Charles Gounod e “Mefistofele”,

de Arrigo Boito. Contexto em que, como assevera o estudo de Rebello (1984), foi aberto a partir

34 Erwin Theodor (1986) em “400 anos do “Fausto” e sua recepgdo no Brasil”, afirma que em um didrio de noticias
da época, o jornalista Julio César Machado aponta que Fausto “se tornara verdadeira mania portuguesa”.
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da traducdo do alem&o para francés de Fausto por Gérard de Nerval por propiciar uma
familiaridade maior ao texto, inclusive para abertura do interesse queirosiano.

Retomando a questéo da heranca faustica referente a cronica “Mefistofeles”, Ega ja
sinalizava um espaco de interesse pela figura de Fausto através da critica a adaptacdo operistica
do Fausto. Ressalte-se que estamos tratando de apenas uma adaptacao operistica de Fausto, a
de Charles Gounod. Além dele, Fausto, em formato de Gpera, foi adaptado por nomes como
Arrigo Boito, Berlioz, Schubert, Richard Wagner, Listz e Robert Schumann®. A épera “Fausto”
na versdo composta por Charles Gounod (1818-1893) é considerada por Luiz Paulo Sampaio
(2002) como a de maior destaque na historiografia da cena de adaptacao operistica de Fausto.

Charles Gounod, compositor roméantico francés do século XIX, compds a Opera
“Fausto” a partir do que tomou por base do libreto francés de Jules Barbier e Michel Carré. Sua
primeira apresentacdo, originalmente em francés, ocorreu no Teatro Lirico de Paris (Le Théatre-
Lyrique) no ano de 1859, enquanto que no palco portugués sua estreia se da sete anos depois,
ou seja, em 1866, a partir de uma adaptacao para o italiano de Achilles de Lauziéres.

Dividida em cinco atos, a narrativa operistica vai se centrar, primeiramente, no
momento propulsor de toda a historia: Fausto (interpretado pelo tenor) vive a velhice, ndo mais
convencido de seus conhecimentos, e se vé fracassado na busca pelo sentido da vida. Nesse
primeiro ato, encenado dentro de seu gabinete, marcado por seu ceticismo acompanhado pela
ideia de suicidio, plano fracassado pela aparicdo musical do tempo Pascal, invoca Mefistofeles
(baixo) para tentar reverter esta situacao.

Com o surgimento de Mefistofeles, ainda no primeiro ato, ambos compactuam:
Fausto vende sua alma e Mefisto em troca compromete-se a torna-lo jovem e adepto ao prazeres
mundanos. Neste momento, Margarida (interpretada pela soprano) é apresentada a Fausto numa
roca de fiar, por meio de uma apari¢cdo sobrenatural, e este impetuosamente se apaixona. Em
seguida, encontra-se disposto a arriscar tudo para ficar com ela e ambos saem pelas ruas. Esse
primeiro ato ¢ encerrado com a aria “A Moi Les Plaisirs” (“A mim, os prazeres”) na qual sela-
se 0 pacto entre Fausto e Mefistofeles.

No segundo ato, o jovem Fausto e Mefisto encontram-se num ambiente festivo da
cidade, encenado em uma espécie de quermesse num mercado germanico provinciano. Neste

momento, hd uma preocupacéo por parte de Valentin (interpretado por um baritono), irmao de

3 As composicdes de Boito, Berlioz, Schubert, Richard Wagner, Listz e Robert Schumann séo, respectivamente
Mefistofele (1868), Danacao de Fausto (1893), Margarida na roca (1814), Sete Composi¢des para o Fausto de
Goethe (1832), Sinfonia Fausto (1857) e Szenen zu Goethes Fausto (1848-1849). Como ¢ observavel, todas foram
escritas no século XIX, periodo em que a obra de Goethe veio a publico (1832). Apesar de cada uma delas possuir
sua singularidade no cendrio operistico de adaptacdo da exegética obra de Goethe, a maior parte delas centra-se na
parte substancial da obra, forca propulsora da histéria: o pacto entre Fausto e o Diabo, Mefistofeles.
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Margarida, devido a sua partida para a guerra. Ao cantar a aria martirizante “Avant de quitter
ces lieux” (“Antes de deixar esses lugares™), Valentin roga aos seus dois amigos, Siebel
(interpretado por um soprano) e Wagner (por um baixo) para que assistam Margarida em sua
auséncia. Paralela a esta aria, introduz-se “Le Veau D’ Or” (“O bezerro de ouro™) que constitui
uma satira anticristd e uma exaltacdo ao ouro. Nesta ambientacdo, o mentor de Fausto propde
um brinde com vinho a Margarida e serd neste momento em que havera a primeira aproximacéo
de Margarida e Fausto. Ele deseja dancar com ela, porém a timidez da jovem a impede, embora
0 aspecto da estirpe de Fausto tenha chamado a atencdo dela. O segundo ato é encerrado com a
declaragio da paixdo de Fausto & Margarida através da aria “O Belle Le Enfant! Je t’aime” (“O
linda crianga! Eu te amo”).

O jardim da casa de Margarida ambientard o terceiro ato, o ponto mais alto da 6pera,
onde esta Siebel a deixar flores para sua amada acompanhado pela aria “Faites lui mes aveux”
(“Faca minha confissdo a ela) na qual o papel do buqué € avisar de seu amor por ela. Esta cena
logo é ofuscada com a chegada de Fausto cantando a cavatina “Salut! Demeure chaste et pure”
(“Salve! Habitacdo casta e pura”) e de seu mentor Mefistofeles que deixa joias para a jovem.
Esta parte da musica da 6pera busca saudacdes e chama atencdo para a figura casta de Margarida
que surge logo em seguida em cena em sua roca de fiar rememorando um encontro de outrora
com Fausto através do canto melancdlico da Balada do Rei de Tule. Neste momento, observa
que foram deixados os dois presentes e ha uma euforia maior para as joias quando frente ao
espelho entoa a apoteotica aria de exaltagdo aos adornos: “Je ris de me voir si belle” (“Eu rio
por me ver tdo linda™). A vizinha de Margarida, Marta, acha elogia o presente e, seguidamente,
surgem Mefistofeles e Fausto. Dai em diante, instalardo os momentos de seducdo promovidos
por Fausto e o primeiro beijo em Margarida acontece, acompanhados pelo mentor Mefistéfeles.

No quarto ato, Margarida ja havia se entregado a Fausto e agora esta arrependida e
busca na igreja, cenario desse primeiro momento, o consolo e a remissdo de seu pecado.
Mefistofeles nesta cena canta que nao havera misericordia e que ela serd condenada. H4 um
duelo coral entre 0 Bem e o Mal e Margarida cai desfalecida, preterida por Fausto. Valentim
chega da guerra e toma conhecimento da desonra da irmé para sua familia. Em um duelo com
Mefistofeles, acaba sendo morto no momento em que é tocada a sarcastica serenata “Vous que
faites I’ endormite” (“Vocé que esta adormecida”). Antes de morrer, amaldi¢oa a irma e o fim
deste penultimo ato é funebre e marcado pelo intenso choro de Margarida pelo fim de Valentim
provindo de seu erro.

O quinto ato apresenta a classica noite das bruxas de Walpurgis, outro ponto
culminante da peca, em que Fausto neste bailado pagdo orgiastico terd contato com figuras

femininas como Helena de Trdia e Cledpatra. Por outro lado, Margarida condenada a morte
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estd presa por ter matado seu filho. Fausto e Mefistofeles surgem em seu carcere e este tem
interesse em conduzi-la para seu reino. Em meio a cena de desespero e rogos a Deus, ela, por

fim, é conduzida para a esfera divina enquanto Fausto no tera este mesmo destino®®.

Alargando nossa visao referente ao discurso literario de Eca em O Primo Basilio,
percebe-se que ha uma referéncia bem reiterada a opera “Fausto” que provavelmente esta ali
orbitando o universo diegético eciano ndo arbitrariamente e, dai, buscaremos propor uma
interpretacdo. Neste momento, cabe acentuar dois grandes exemplos da relagéo entre Eca e a
Opera ja manifesta nos preldios de sua escrita nas Prosas Barbaras. Esta relagao aparece, como
dito na crénica “Mefistofeles” (1867), alusivamente referente & opera “Fausto”, de Charles
Gounod, e na crbnica “Macbeth”, sobre a versdo operistica que Giuseppe Verdi fez em 1867 da
peca de Shakespeare. Nestas circunstancias, Eca de Queiroz exercitou sua faceta critica no que
diz respeito a transposicdo de uma obra literaria para uma peca operistica, fato que salienta seu

interesse pelo fendmeno critico e pelas nuances entre as expressdes artisticas.

Em suas visdes criticas, Eca parece entender que se perde muito quando se transpde
uma obra para outra, pois determinados matizes da obra literaria sdo apagados, notadamente
para dar destaque a um ponto muito significativo, o lirismo. Conforme ele salienta na cronica
“Macbeth”, a adaptacao de Verdi fez perder a tragicidade shakespeariana, porque de um modo

geral:

parece que as imaginagdes terriveis e ferozes dos poetas ndo pddem ser nobremente
transportadas para a musica: e quando 0s maestros querem subir aquelles
escarpamentos divinos, caém, sem félego, junto da montanha sagrada: e s6 recobram
a paixdo, a alma, o lyrismo, o sopro divino diante das creagdes femininas, llcidas
figuras feitas de cheiros suaves onde habita a alma dos deuses, e de pétalas macias, e
de vapores de luz (QUEIROS, 2004, p. 79-80).

Ainda a respeito dessa cronica, Eca de Queiroz expressa que a transposicao literaria
da obra shakespeariana Romeu e Julieta, quando transposta ao formato operistico de Verdi,
adquire uma atmosfera roméantica mais acentuada comparada a obra literaria de Shakespeare.

Nesta peca shakespeariana, enfoca 0 amor e a consequente tragédia dele em suas personagens:

Quando Julieta suspira ao seu balcdo, desejando que o corpo do seu Romeu, depois
de morto, seja dividido em pequenas estrellinhas, para que todas as mulheres se
namorem da noite, em roda d’ ella, as fléres, as vegetacGes, aquellas molles
divindades nuas, que se chamam as nuvens, o arfar brando do seio da noite que cria
aragens, a floresta divina de que nds apenas vémos as pontas das raizes, que sdo as
estrellas — tudo se balanca n’ aquella evaporagdo de amor que exhala a alma da
languda mulher luminosa na escuridade de seu jardim[...] Diante dos pudores, das
indefinidas meiguices, das sentimentalidades da alma de Ophelia, diante dos
pensamentos de Hamlet, incertos e revoltos como as ondas, como 0s ventos, como as
nuvens que no ar se formam e se desmancham, o lyrismo do celeste William

36 Resumo da 6pera tendo como base a referéncia Operas, guia para iniciantes, de Fabio Renato Villela.
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empallidece como um heroe derrubado: e entdo a mdsica vem, na sua ideal serenidade,
dolorosa e branca, revelar todas aquellas vibracdes celestes. (QUEIROZ, 1945, p.20-
21).

Com vista nisso, quando este estudo toma por hipdtese a relacdo interdiscursiva
entre Fausto e O Primo Basilio através da Opera, destaquem-se as relacdes entre masica
operistica e literatura estabelecidas por Eca de Queiroz®’. Verifique-se que n&o sdo relagdes
arbitrarias, mas sim uma forma de o enunciador suscitar uma critica ao consumo das Operas
italianas romantizadas pela classe burguesa. Dessa forma, o discurso queirosiano através destas
referéncias musicais talvez expresse a magnitude reveladora da forga musical nas éperas, como

bem advoga na cronica “Macbeth”:

A musica deve ser a voz de tudo aquillo que alli esta silencioso, sem ter a faculdade
de se exprimir, e nds termos a possibilidade de o comprehender, —a voz das estrelas,
das pedras, das nuvens, das flores, de tudo o que, desde as hervas molhadas até as
vias-lacteas, falla muito indefinidamente e com vibragdes muito sobrenaturaes, para
(ue 0 Nosso extase as possa escutar (QUEIROS, 2004, p. 78).

Nesse sentido, Carlos Reis (2007) vai acentuar que, ao utilizar a técnica de mise en

abyme para incorporar o teatro a sua narrativa, Eca teria um:

claro propésito critico e mesmo difusamente com um certo efeito de contaminagéo
genologica: como quem diz, as personagens dos romances, 0s Seus gestos e atitudes
de vida alguma coisa retinham dos dramas e das dperas contemplados como
espetaculos (REIS, 2007, p. 55).

Os elementos levantados e os estudos referidos evidenciam que a personalidade
literaria Eca de Queiroz amalgamava ao seu tecido literario alusGes musicais como forma de
enriquecer seu mundo ficcional e para suscitar dialogos. Valentim (2010) aponta que em Eca 0
drama literario € estruturado e constituido quase numa simbiose, pois as referéncias musicais
operisticas dialogam, muitas das vezes como forma de ser um artificio de metaforizar as 6peras

com trajetorias similares as de Luisa®®, a exemplo de Margarida, de “Fausto”, a Violleta VValéry

37 Conforme nossa premissa neste estudo, segundo Jorge Valentim (2014) em Raul Branddo, um intelectual entre
séculos, a literatura portuguesa na sua fase oitocentista, notadamente em sua segunda metade, possui “exemplos
significativos desta benéfica juncdo intertextual entre ficcdo e musica. Basta lembrar, nesse sentido, as inimeras
citagdes de Gounod, Verdi, Bellini, Donizetti ¢ Mozart n” O Primo Basilio, ou as referéncias nada gratuitas de
Operas-bufas e personagens giocosos na efabulagdo d’ A Corja, de Camilo Castelo Branco” (VALENTIM, 2014,
p. 232).

38 Este assunto serd melhor desdobrado no préximo tépico 2.3 “O descortinar da cena operistica portuguesa por
Eca”.

39 Numa observacdo atenta, as heroinas das 6peras “Lucia di Lammermoor”, “Fausto”, “A Traviata” e “Romeu e
Julieta” possuem didlogo com Luisa. Elas apresentam o destino feminino fadado & morte. A critica por Ega a
educacdo moral das meninas portuguesas estaria entdo em representar personagens operisticas paralelamente as
personagens na literatura como uma forma evidenciar ndo s6 como meras referéncias, mas “uma revisitagdo da
tradi¢do musical romantica”, como aponta Valentim (2010). Dessa maneira, Ega criticaria a educacdo moral
feminina portuguesa do século XIX que, como veremos mais adiante, é majoritariamente voltada ao casamento.
Segundo o texto “O Problema do Adultério”, “a mulher é educada exclusivamente para o casamento, como a
realisagdo do amor” (QUEIRQZ, 1945, p. 272) e, o canto da 6pera era um dos afazeres de uma mulher portuguesa.
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de “A Traviata”, a Julieta de “Romeu e Julieta” e Lucia, de “Lucia di Lammermoor”, a fim de

suscitar critica.

Diante disso, entendemos que ao longo da producéo queirosiana figurativizar,
isto é, representar simulacros de seu mundo, visava a critica. Isso se deu com recursos
expressivos diferentes, pois se por um lado a novela fantastica figura um pacto, de estilo
faustico, e expressa o quadro de ambicao do poder burgués e humano, por outro, a narrativa
hagiografica segue nesta mesma esteira, de modo a acentuar o enunciador queirosiano
continuamente apresentando-se como um critico social. Assim, a respeito da critica a burguesia
e da relacdo de Eca com Fausto, notadamente pela Opera, destaque-se a pertinéncia em
incursionar no territério de conhecimento do cenario operistico do século XIX para assim, por
um lado verificar que o discurso literario eciano resvala no plano sociologico de sua época, e
por outro entender o teatro operistico como um “simbolo da vivéncia cultural da burguesia da

época, ¢ referido amiude na obra de E¢a” (SALVADO, 2016, p. 83).
2.2 Fausto por tras das cenas: consideracdes

Como € possivel de notar até aqui, ha, de fato, um vinculo da figura de Fausto com
Eca de Queiroz: relagcdo que, a nosso ver, extrapola a simples referéncia operistica de Charles
Gounod n’O Primo Basilio, pois a menc¢do indireta a producdo do poeta alemdo Johann
Wolfgang Goethe, evidentemente, suscita 0 conhecimento das fontes dos dados historico-
lendarios e miticos de Fausto. Por conta disso, surge a necessidade de um topico para tragarmos,
ainda que brevemente, consideracdes elementares a respeito desta figura tdo simbolica para a

historia da Literatura Universal referenciada ao longo da obra de Eca.

Assim, neste topico buscaremos evidenciar algumas questdes: a insatisfacdo e busca
do sentido da vida, tracos estes que coadunam num arquétipo do individualismo. Veremos,
também, por que a obra Fausto em Goethe, alcanca uma maior expressividade, se comparada a
figura faustica nos autores Spies, Marlowe, Goethe e Thomas Mann, de modo a enxergar em
cada um deles uma leitura diferenciada de Fausto. Além destes autores elencados, had também
outras releituras expressivas de Fausto em Paul Valéry e Fernando Pessoa, contudo, daremos

maior aten¢do aos quatros supracitados.

Veremos, ao longo dessas considerac@es, que € quase certa a existéncia historica de
um Doutor Fausto, isto €, fontes histdricas sinalizam a existéncia desta figura no século XVI;
contudo, consideramos nesse estudo a pouca importancia para esta informagdo, uma vez que se
existiu ou ndo, de fato, um mago, alquimista, astrélogo, tido como charlatdo na época Luterana,

chamado Doutor Georg Faust, € um ponto secundario. Isto porque levamos em consideracédo
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que a suposta existéncia do Fausto histérico sO € importante para nossa pesquisa porque

mobilizou tantos escritores, especialmente Eca, ao longo dos séculos.

Dito isso, destacaremos, por um lado, a interface da figura faustica em lenda e
historia®® e, por outro, em sua constituicdo como mito literario. lan Watt, em Mitos do
Individualismo Moderno, ao elencar as figuras de Dom Quixote, Don Juan, Robinson Crusoé e
Fausto no patamar de arquétipos representantes do individualismo moderno, destaca, dentre
eles, o trago discrepante de um: “Dos nossos quatro mitos, o do Fausto é Unico sob certo aspecto:

comega, indubitavelmente, com uma pessoa real e historica” (WATT, 1997, p. 19).

Contextualmente, Fausto estd inserido num contexto histérico definidor de sua
trajetdria: os Gltimos anos da Idade Média, denominados Baixa Idade Média, € o inicio da Idade
Moderna. Este periodo, marcado pela instabilidade na transicdo de fase para o humanismo
renascentista, representa uma nova cosmovisdo da mentalidade europeia, pois se caracteriza
pelas contradi¢cbes da ruptura do teocentrismo medieval pelo antropocentrismo. Naquele
momento, 0 pensamento do homem renascentista conjugava, concomitantemente, o passado
medieval, visceralmente arraigado aos dogmas e preceitos cristdos, e 0 presente

antropocentrista, no qual valorizava o homem, a razéo.

O fortalecimento da visdo antropocéntrica, em detrimento da teocéntrica, constituia
uma mudanga do ponto de vista do homem, sem, todavia, romper com o ideario cristdo. Este
periodo, tido como de grande redimensionamento do pensamento cientifico, ideoldgico,
cultural e artistico, imprimira em parte da Europa uma nova configuragdo sociocultural, isto

porque se deu entdo o nascimento de uma nova classe social, a burguesia.

Como vemos, Fausto encontra-se historicamente situado no século XVI, periodo
caracterizado por duas grandes reformas no Catolicismo: Protestante e Contrarreforma, num
momento em que Martinho Lutero (1483-1546), um monge agostiniano alemdo,
desempenhava, além de um papel reformista do Cristianismo Ocidental, um outro, de suma
importancia, a reverberacdo da vida de Fausto enquanto lenda. Isto porque acredita-se na sua
provavel existéncia na Alemanha, mais precisamente nas cidades de Knittling e Staufen, em
1480 e 1540, anos de nascimento e morte, respectivamente. Doutor Georg Faust, Dr. Jorg
Faustus von Heidelberg em aleméo, chamou atencdo por ser afeito as artes da feiticaria,

astrologia, ocultismo e necromancia.

40 Iriarte no ensaio “Fausto: a historia, a lenda e o mito”, destaca esta tenuidade que apontamos: “Sobre Fausto
existem variados documentos, de diferentes proveniéncias, na maior parte dos quais, a par dos dados histéricos,
intervém ja os aspectos lendarios” (1984, p. 19).
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Estas ideias, provindas da tradicdo oral folcldrica alema, passaram a ser conhecidas,
em 1587, a partir da obra andnima de Faustbuch ou Volksbuch, considerado o primeiro relato
popular da figura de Fausto. Embora de autoria desconhecida, € assinado apenas em suas
paginas introdutdrias por Johann Spies, e é considerado 0 germe mitico de Fausto por ser a
principal fonte bibliografica das obras posteriores ligadas a ele. Esta obra postuma tencionava
biografar a vida deste suposto sujeito historico, conforme assegura Maria Helena Gongalves da
Silva:

Menos de meio século ap6s a sua morte, que se presume ter ocorrido em 1540,
diluiam-se os contornos histdricos desta figura na trama de anedotas populares,
episodios picarescos, lendas edificantes que a crendice e o espirito da época teciam a
sua volta, a dar relevo cada vez maior a presenca do demdnio e a multiplicar os
milagres e prodigios de doutor, de tal forma que em 1587, quando um luterano, de
nome Spies, imprimia em Frankfurt o primeiro livro sobre a vida de Fausto, de autor
anénimo, a personagem ja atingira ja a dimensao de mito (1984, p. 35).

O Faustbuch é tido como uma pretensao de biografia “real” de Fausto, mas apesar
do conhecimento de fontes histérico-documentais de Fausto que constatam sua suposta
existéncia, ndo se sabe, ao certo, o0 percurso de vida dele. Por consequéncia, esta obra se
caracteriza pela reunido do que se sabia sobre Fausto, a partir de relatos, bem como condutas
atribuidas a ele. Portanto, entende-se a vida de Fausto muito mais cercada de especulacdes e
conjecturas do que de autenticidade de fatos, e, pelo fato de sua figura ja ser estabelecida no

imaginario, questionamentos nesta questao sdo supérfluas, conforme j& acentuado.

Provavelmente, um sujeito inserido nesta conjuntura, seria marcado pela duvida.
No primeiro livro de alusdo a Fausto, isto ficard constatado, pois trard a lume um Fausto
marcado pelo sentimento hesitante e de insatisfacdo, pincelado pelo moralismo luterano, o qual
leva-o a pactuar com o Diabo e ser condenado: “O contributo luterano s vira a assumir a sua
plena forma no Volksbuch de 1578, onde Fausto se converte em exemplo terrivel da entrega as

forcas diabolicas e recebe por isso a puni¢do” (IRIARTE, 1984, p. 27).

Acredita-se que a matéria lendaria venha ndo sé da cultura folclérica alemd, mas
também pela heranca luterana, isto €, julga-se importante o papel de Lutero em ter legado a
posteridade a historia de Fausto com toque lendarios. Segundo Watt (1997), isto se deu apés a
morte “real” de Fausto se destacar no cenario do protestantismo para fins moralistas. O desfecho
de Faustbuch passou a ser um recurso ilustrativo para a base cristad protestante, em que a figura
faustica demonstrava as consequéncias daqueles que se aliavam ao demdnio, ou, em outras
palavras, Fausto era tomado como um anti-sujeito, ou seja, aquele que nao deveria ser seguido.
Watt ratifica esta ideia quando afirma que Fausto e o diabo s passaram a ser relacionados

porque: “Foram Lutero, Melanchthon e seus seguidores protestantes da €poca os responsaveis
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pela historia da relacdo entre Fausto e o Diabo, e pela crenga de que Satd o matou” (WATT,
1997, p. 31).

O Fausto lenda, reverberado por Lutero, pelo catolicismo na Contrarreforma e pelas
narrativas populares que o construiram a partir da figura histérica de Georg Faust, afirmou-se
como um artificio de propaganda contrarreformista por ter sido um individuo que supostamente

pactuou com o diabo, conforme revela Watt:

0 periodo em questdo foi aquele que os historiadores denominaram de Contra-
Reforma, no decorrer do qual as forgas da tradi¢do e da autoridade uniram-se contra
as novas aspiracdes do individualismo renascentista na religido, no cotidiano, e na
literatura e na arte (1997, p. 17).

Seu aspecto lendario*, vale destacar, surge num momento histérico de recém
inauguracdo da imprensa por Gutenberg no século XV. Inclusive, essa producao sera matéria-
prima para a obra do dramaturgo Marlowe, o qual, segundo Iriarte “é fortemente influenciado

pelo pensamento protestante” (1984, p. 22).

Um homem como Fausto versado nas mais diversas areas do conhecimentos, dentre
elas, a astrologia, alquimia, medicina e magia, era considerado no periodo de sua existéncia de
ma reputacdo. Isto porque o imaginario da época associava a intelectualidade de alguém ao
pacto com o diabo. Como seus contemporaneos, acreditava-se que Fausto, juntamente a Galileu
Galilei (1564-1642), Francis Bacon (1564-1626) e Michel de Nostradamus (1503-1566), bem
como legendarias figuras de santos, elencadas por Jodo Barrento (1984), como Simdo Mago,
Cipriano de Antioguia e Teofilo de Adana, possuiam dominio intelectual por pactuarem com o
Diabo.

De acordo com Silva (1984), em “A fixacdo literaria do mito de Fausto” (1984),
Fausto se constitui num ser multifacetado com muita rapidez, e nisso depreendemos que sua
morte quase que concomitantemente faz nascer a lenda e o mito*2. Barrento, em “Fausto: um

homem do Renascimento ou o mito da Reforma?” (1984), salienta 0 mesmo ponto:

41Convém enaltecer que neste nosso estudo, tomamos a imagem de Fausto numa acepcdo de lenda, cuja
aproximacao esta como sindnimo de sua figura medieva historica, isto é, este trabalho acredita nos confusos limites
entre lenda e a documentada existéncia de Fausto, partindo da defini¢do de Moisés: “os eventos historicos
registravam-se e desdobravam-se de tal modo que se torna impossivel saber onde se interrompe a verdade
documental para comegar a lenda. E vice-versa. Tudo se passa, efetivamente, como se a Lenda engendrasse a
Historia e esta, por sua vez, gerasse e alimentasse aquela” (2004, p. 64-65).

42 A respeito desta questao, esta pesquisa toma como base a concepgao de mito de André Siganos (1993). Para ele,
o sentido de Fausto enquanto «mito literario»» constitui sindbnimo de objeto ficcional e tem por base de constituigdo
parametros da tradigdo literaria. Referente a isso, advogamos o que André Siganos estabelece: “o mito literario
constitui-se a partir de texto fundador ndo-fragmentario, cria¢do literaria que determina retomadas posteriores”
(SIGANOS apud MELLO, 2002, p.41). Queremos assim deixar estabelecido que o Faustbuch constitui matéria-
prima da tradicéo literaria de Fausto, uma vez que é 14 que Marlowe, Goethe e Thomas Mann encontrardo suas
raizes.
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O percurso que vai da Historia ao mito manifesta-se como um processo de
socializacdo do imaginario e de diluicdo progressiva dos testemunhos biogréficos
concretos e localizados, no sentido da criacdo duma bruma e duma auréola mitico-
lendéria, que o chamado Volksbuch fixaria pela primeira vez (BARRENTO, 1984, p.
48)

Ainda segundo Barrento, o mito de Fausto se desenharia ainda no século de sua
existéncia “moldado por uma ideologia especificamente alema (a do protestantismo luterano)”
(1984, p. 48), no solo inglés, dentro dos moldes do teatro elisabetano, numa obra de Christopher
Marlowe, um dramaturgo contemporaneo de William Shakespeare, “uma primeira versdo
literaria j& marcada por um espirito renascentista moderno, e perpassada por uma laténcia

emancipatoria e revolucionaria” (idem), conforme veremos logo a seguir.

A partir da producdo marloweniana, Fausto ficara marcado como mito na Literatura
Ocidental. O drama chamado The Tragical History of Doctor Faustus, de 1604, retrata Fausto
atravessado pelo espirito da Renascenca, mas, paradoxalmente, sentindo ainda a transi¢cdo do
Medievo para um novo tempo. Conduta esta que traduz sua insatisfacdo com o saber e com o
poder. De acordo Watt, Marlowe e Goethe possuem papeis responsaveis por ndo legar a figura

de Fausto ao ostracismo, para ser esquecido e abandonado:

Gracgas a uma série de coincidéncias felizes, a astlcia da historia permitiu que o relato
da vida do Fausto, ao contrario de muitos outros contos populares, ndo fosse relegado
ao limbo do esquecimento daquilo que € efémero. Mais do que todos os outros, foi
Marlowe quem estabeleceu o mito; sua tragica versdo da histéria do Fausto
permaneceu viva na tradicdo da literatura e do teatro, até que, dois séculos mais tarde,
Goethe Ihe desse uma dimensdo mais ampla (1997, p. 41).

E sabido que a peca deste dramaturgo inglés acerca de Fausto teve a base do livro
lendario de Faustbuch, publicacdo de Spies, para a constru¢do do Fausto mito. Marlowe
revestiu sua obra de tragicidade e precisou a partir disso tracar algumas mudancgas visando a

atender seu proposito, como reforgca Watt:

Embora uma parte da miscelanea bufa do Faust Book haja permanecido, Marlowe fez
um grande esforco para elevar a dignidade tragica o personagem central e o desenrolar
de sua existéncia. Omitiu muitas das passagens mais degradantes, tal como haviam
chegado ao seu conhecimento: por exemplo, Marlowe reduziu ao minimo o lado
insignificante dos poderes magicos do Fausto — na pega sdo pouquissimas as
passagens moralizantes, raramente se fala dos trugues de alquimia do Fausto, e nunca
de suas atividades de gatuno, redator de almanaques e adivinho, que a fim de satisfazer
a curiosidade dos pequenos burgueses usa 0s seus talentos astrolégicos para fins
préticos (1997, p. 42).

Mas se, por um lado, Marlowe construiu um Fausto no estilo da Renascenga salvo
das danacdes do Diabo, na contracorrente de Volksbuch de Spies, 0 mesmo néo aconteceu com
o francés Paul Valéry, que o explorou pela comicidade. Dada a complexidade de Fausto,
perspectivada de pontos de vista diferenciados, Barrento o analisa como uma espécie de

elemento grandiosamente atemporal e simbolico para a literatura que:
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como consciéncia critica que é, fica-se também quase sempre por registros mais
cépticos. Neste século, ela parece dizer-nos sobretudo que Fausto morreu, que o
«homem faustico>> ¢ um residuo anacroénico de tempos heroicos sem angustia e sem
consciéncia critica de si (BARRENTO, 1984, p. 216).

Além de Marlowe e Goethe, Fausto constituird uma robusta referéncia para
producgdes vindouras, dando destaque a obras como o Primeiro Fausto, de Fernando Pessoa,
Meu Fausto (Mon Faust), de Paul Valéry e Doutor Fausto, de Thomas Mann. Conforme
acentua Barrento, para cada um dos cenarios a que Fausto se apresenta, € propicio para novos

figurinos, uma vez que:

Subido a cena literaria e teatral europeia com as mais diversas roupagens, ao longo
dos ultimos quatro século. No fundo desta figura que, sobretudo, depois de Goethe,
passou a fazer parte do imaginario da literatura universal, existe um ntcleo de sentido
gue, por ser estavel para além de todas as metamorfoses, permite que se fale, a
proposito de Fausto, de um mito (1984, p. 107).

Feitas as devidas consideracOes a interfasica figura do Fausto lenda e historia e a
estreia do mito de Fausto na Literatura por Marlowe, frisamos que sua constitui¢cdo, enquanto
sedimentacdo de seu mito, encontrara seu expoente maximo no poeta aleméo Johann Wolfgang
Goethe, a respeito do qual discutiremos a seguir. Segundo Fernando Pessoa, em sua obra
Mensagem: “O mito é o nada que é tudo”. Este expressivo oximoro pessoano ndo trata da
acepcdo de mito enquanto necessidade criada pelo imaginario humano para se justificar algo,
na verdade, a tarefa do mito é ser crivel, apesar de ndo apresentar nenhum fundamento aparente.
Logo, queremos destacar o mito literario de Fausto como simbolico e arquétipo do homem
moderno. Coube a literatura resvalar seu mito e tratar sua insatisfacdo e a busca pelo sentido da

vida.

Goethe sera o responsavel por mudar os rumos das cenas fausticas. No século XIX,
a figura de Fausto se sedimentara enquanto mito e canone, a partir do poeta alemao Goethe,
para a literatura alema e universal. Assim, tratar da obra-prima de Goethe €, antes de mais nada,
acentuar que € uma obra de uma vida, isto porque o escritor alemao levou mais de sessenta anos
para constitui-la, composta de duas partes e ainda de um fragmento, chamado de Fausto zero.
Deve-se saber, também, de seu vinculo estabelecido com a figura faustica a partir de

remanescéncia existente na tradicao folclérica alema:

guando Goethe escreveu Fausto, no século 18, a lenda ja existia ha séculos na Europa.
Ele aproveitou-se de inimeras narrativas que circulavam a respeito do velho sabio que
fazia pacto com o demdnio, oferecendo sua alma em troca de juventude e sabedoria
(MARTINO, 2017, s.p.).

Dividido em duas partes, o Fausto de Goethe tera uma abordagem bem mais

complexa e simbdlica, se comparada ao anterior, de Marlowe. Com um detalhe: o Fausto do
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dramaturgo inglés é divergente no que diz respeito a salvacdo da alma de Fausto, conforme

expressa Silva:

Fausto pode, pois, renunciar a uma vida de virtude e de ascese por uma vivéncia livre,
ousada e desinibida. As razdes que no século XVI o tornavam condenavel para toda a
eternidade, merecem-lhe, no Século das Luzes, ndo sé a salvacdo como também a
glorificagdo (1984, p. 70).

A primeira parte tem seu inicio no plano celestial, onde se trava um duelo de aposta
entre Deus e Mefistofeles acerca da alma de Fausto. Este comego, chamado de “Prologo no
céu” é condizente com todo o andamento da narrativa, pois ambos analisam Fausto. De um
lado, Mefisto acredita que o espirito atormentado de Fausto o levard a danacgdo eterna e, em
contrapartida, o Altissimo acredita na sua redencdo e pede a Mefisto que va em busca de Fausto

e 0 ponha a prova:

Pois bem, por tua conta o deixo!

Subtrai essa alma & sua inata fonte,

E leva-a, se a atraires pra teu eixo,

Contigo abaixo a tua ponte.

Mas, vem, depois, confuso confessar

Que 0 homem de bem, na aspiracdo que, obscura, 0 anima,

Da trilha certa se acha sempre a par*®* (GOETHE, 2010, p. 18).

Esta cena no céu parece gerar indagacdes & ordem do universo. Na proxima cena,
Fausto surgira em seu quarto em profundos questionamentos e constatac@es de que tanto havia
estudado, poréem nao sabia responder a uma questdo que lhe impacientava: qual o sentido da
vida? E neste momento que entra em cena Mefistofeles e o pacto é estabelecido entre ambos e

o diabo teria a tarefa de tentar reverter esta situagao de insatisfacdo faustica.

Além da presenca da figura lendéria de Fausto e Mefistofeles, Goethe incrementa
outra figura de destaque, Margarida (também chamada de Gretchen), vitima de todo o
julgamento burgués diante de seu relacionamento com Fausto. Esta personagem apresenta-se
de duas formas: uma, como elemento veridico da experiéncia pessoal de Johann Wolfgang

Goethe, e outra relacionada a um fatidico caso de infanticidio:

As figuras femininas de Margarita, Margarethe ou Gretchen ocasionalmente aparecem
em conexdo com historias satanicas. No Fausto de Goethe, Gretchen é uma vitima
inocente de Fausto, Gretchen é uma vitima inocente do pacto de Fausto com Mephisto,
Goethe foi inspirado no caso real da empregada Susanna Margaretha Brandt, que
matou seu filho recém-nascido em 1771 e foi executado em Frankfurt em 1772
(BAILLIE, 2014, p. 61).

Do mesmo modo, a figura de Margarida constitui uma experiéncia amorosa da

juventude de Goethe. Assim, Fausto seria uma espécie de alter ego goethiano. Pondere-se que

43 Original: DER HERR: Nun gut, es sei dir tiberlassen!/Zieh diesen Geist von seinem Urquell ab,/Und fiihr ihn,
kannst du ihn erfassen,/Auf deinem Wege mit herab,/Und steh beschdmt, wenn du bekennen muRt:/Ein guter
Mensch, in seinem dunklen Drange,/ Ist sich des rechten Weges wohl bewuf3t. (GOETHE, 2010, p. 18)
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esse ponto de vista ndo abandona a recusa terminante pela interpretacdo biografista, visamos
apenas demonstrar a génese para contextualizar o seu uso na literatura goethiana. Em sua

autobiografia Poesia e Verdade, h4 esta revelacdo episddica, conforme acentua Prudhoe:

O romance de Fausto-Margarete é um episodio na vida de Fausto, que Goethe
inventou e coloriu pela sua propria experiéncia. Enquanto um estudante como
Universidade de Estrasburgo, Goethe, tem falhado no amor com Friederike Brion,
filha de um paroco do pais. Eventualmente ele abandonou ela, mas sua agdo causou-
Ihe tal remorso que, além da conta do romance, a autobiografia, poesia e verdade, ele
foi conduzido para dramatizar a histéria em Gotz von Berlichingen e Clavigo (1974,
p. 13) (traducio nossa)**.

Além disso, convém destacar que a figura de Margarida no Fausto de Goethe possui
uma outra remissao interessante de ser destacada. Trata-se de uma figura homonima chamada
Marguerite Gautier, presente em A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho.
Acreditamos que a figura da Margarida goethiana e a de Dumas Filho tenham destaque,
notadamente pelos seus nomes carregarem um simbolismo da pureza feminina corrompida,
bem como um julgamento convencionalmente social da burguesia dado como ilegitimo, e que

sofrem, se arrependem e sdo perdoadas.

Elas compdem, segundo a visdo de Neves e Rocheta “o pendor para o realismo
critico, ou seja, para dar a ver ao leitor (e aqui o olhar é sempre rigoroso) os quadros mentais
de uma burguesia degenerescente que degradam a coesao social e bloqueiam o progresso. No
processo critico a cultura romantica sao recorrentes as referéncias a heroinas, vitimas da paixao,
de autores como Lamartine ou Alexandre Dumas Filho (Graziella e Margarida Gautier, por
exemplo)” (2008, p. 264). A protagonista desta obra é uma cortesa apaixonada que passa a ser
alvo de criticas severas da moral burguesa do século oitocentista. Conforme observa Jacicarla

Souza da Silva:

Convém recordar que a imagem de Margarida remete tanto a personagem da obra
Fausto, de Goethe, simbolo da pureza e de candura, quanto a cortesa francesa
Marguerite Gautier, protagonista de Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho,
gue desempenha o papel da mulher sedutora que renuncia ao seu amor em prol da
falsa moral burguesa (2009, p. 70).

Pouco mais de um século depois do Fausto de Goethe, surgird Doutor Fausto, de
Thomas Mann, publicada em 1947. Esta obra, de acordo com Watt (1997, p. 243), constitui “o

primeiro exemplo de versao moderna dos nossos mitos do individualismo moderno”. Com um

4 QOriginal: “The Faust-Margarete romance is an episode in Faust’s life which Goethe invented and it is one that
was coloured by his own experience. While a student as Strassburg University, Goethe, has falled in love with
Friederike Brion, the daughter of a country parson. Eventually he deserted her, but his action caused him such
remorse that, in addition to the account of the romance in the autobiography Poetry and Truth, he was led to
dramatise the story in both Gotz von Berlichingen and Clavigo™.
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enredo situado no periodo pos-guerra e pés-nazista, a narrativa centra-se na vida do musicista

Adrian Leverkihn, contada a partir do amigo Serenus.

O fulcro central da narrativa manniana é o pacto que Fausto estabelecera com o
diabo para obter em troca maior sucesso artistico. Mas, sabe-se que a execugdo da obra do
escritor alemdo seré discrepante das producdes de Marlowe e Goethe, uma vez que ele optara
por nao resgatar seu personagem, mas sim empurra-lo para punicdo, lembrando assim da

primeira producéo, do editor Spies, conforme pontua o tedrico inglés:

O Fausto de Goethe estabelece uma secreta harmonia entre o Fausto e a ordem do
mundo; tudo de errado que ele fizer esta destinado a receber o perddo final. Ja nas
condigBes modernas do século XX ndo h& misericordia para o heréi de Mann, que
paga seu pecados com a morte (WATT, 1997, p. 250).

O contexto de producdo de Doktor Faustus, do escritor alemdo de Thomas Mann,
parece dialogar muito com este fim fadado ao Fausto. Watt ira destacar a simbiose destes

cenarios de modo que fosse vista:

Parece-nos muito mais provavel que Mann, embora sentindo algumas davidas, porém
se apegando sempre a ironia, visse a paralela condenagdo da Alemanha e de Adrian
na perspectiva da tragédia. Serenus é a voz cotidiana da razao; ele pode ser tratado de
modo irdnico, mas os seus julgamentos, mesmo quanto limitados (como os de Sancho
Panca), sdo humanos e verdadeiros; e ele nos faz ver que o pacto de Adrian com o
Diabo foi uma iluséo fatal, como o do povo alemdo com Adolf Hitler (WATT, 1997,
p. 251).

2.3 O descortinar da cena operistica portuguesa por Eca

Neste tdpico, propomo-nos a descortinar a cena da Opera portuguesa sob a Otica
queirosiana, a fim de demostrar a familiaridade de Eca com o género e o sentido das idas ao

teatro como um espago de sociabilidade no periodo oitocentista®.

No século XIX, a 0pera, notadamente a de produg&o italiana, constituia um género
muito consumido pelo publico burgués. Ao lado das producdes romanescas, estabelecia os
novos paradigmas para a burguesia e constituia expressdes artisticas refletoras dos costumes

burgueses, notadamente no que diz respeito a idealiza¢cdo no aspecto amoroso:

No comeco do século XIX os operistas italianos comecam a ser solicitados pelos
ideais romanticos, que procuram combinar com o sentimento vocal da tradi¢do
italiana. De toda a tematica romantica, eles aceitam o aspecto amoroso, criando uma
galeria de personagens patéticas na dialéctica do amor impossivel ou do amor infeliz
(VOLTURE,1967, p. 183).

45 Em O génio da floresta: o Guarany e a 6pera de Lisboa, Coelho (1996, p. 106) afirma “dentre as novas vitrines
em que a civilizagdo exibia as suas joias, afirmara-se, entrado o Oitocentos, o teatro lirico, o palco operistico,
agora, por apropriacdo, espaco por exceléncia da sociabilidade refinada e de bom gosto”.
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Numa perspectiva mais ampla, a 6pera constituia uma atividade de efervescéncia
cultural durante boa parte do século XIX em grande parte do mundo Ocidental. Ir ao teatro
constituia uma pratica de sociabilidade. A inser¢do do teatro e da Opera em romances
queirosianos aumentava a ilusao de real. Isto porque naquele periodo oitocentista, teatro e Opera
tinham grande presenca social e, portanto, criavam verossimilhanca externa ao aparecer em
intrigas de romances, notadamente para a mulher burguesa consumidora de teatro e dpera,

segundo a perspectiva de Eca, conforme descreve Clarice Rodrigues Gomes Clarindo:

Em relagcdo a verossimilhanga, destacamos que o romance O Primo Basilio é
permeado de aspectos que configuram a personagem dentro de uma veracidade de
fatos que dizem respeito a um perfil tanto quanto correspondente de mulher burguesa
do século XIX. Além do citadino (Lisboa), onde a personagem transita pelas ruas dos
“Arroios”, “Cidade Baixa” que vive na imaginacdo do leitor; pelo passeio publico, S.
Carlos, ha ainda os habitos culturais presentes nas leituras de A Dama das Camélias,
O Diério de Noticias, as dperas Traviata, de Verdi, Fausto, de Gounod; a poesia de
Soares de Passos; as gravuras de Medéia, de Delacroix, a Martir, de Delaroche, os
volumes de Dante, de Gustave Doré, sendo estes apenas alguns demonstrativos da
infinidade de aspectos sociais e culturais que circundam a personagem e integram a
narrativa, mantendo as caracteristicas proprias de suas existéncias reais e na
representacdo literaria (RODRIGUES, 2013, p. 36).

O inicio da opera se deu na Italia, e, gradualmente, foi pulverizada em praticamente
toda a Europa. Assim, paises vizinhos recebiam a importacdo da Opera italiana, baseada em
grandes libretos. Durante o periodo oitocentista, grandes compositores de 6peras, como Jose de
Alencar, Shakespeare, Walter Scott, Goethe e Alexandre Dumas Filho, tomavam por base para
seus libretos grandes obras-primas da literatura de escritores para producéo de obras operisticas
como “Il Guarany”, de Carlos Gomes, “Macbeth”, de Giuseppe Verdi, “Lucia di

Lammermoor”, de Donizetti, “Fausto”, de Gounod e “La Traviata”, de Verdi, respectivamente.

Contudo, a préatica de transposi¢do do ambito literario para o musical nas éperas
também se caracterizou no sentido inverso, isto é, obras literarias transpuseram para seus
cenarios literarios cenas operisticas. Exemplo deste fenébmeno esta em O Primo Basilio em que
ha, alusivamente, no seu cenario literario muitas referéncias operisticas. Segundo Coelho,
“somente no O Primo Basilio Eca de Queiroz peregrina por nove Operas, e frequentemente a
vida das suas personagens cruza-se, em muitos casos, com a imaginacdo dos libretos, com

alguma incidéncia sobre a desventura vivida pelos principais figurantes da trama operistica”

(1996, p. 119).

O Teatro Sdo Carlos constitui uma casa teatral operistica, que encenou obras muito
criticadas, muitas vezes pelo proprio Eca de Queiroz. A decadéncia deste espago, em que 0
entretenimento é mais significativo que a apreciacdo da arte encenada, € uma das criticas mais
acentuadas. O papel do frequentador da épera na contemplacdo da encenacédo operistica vinha

sendo, naquela época, relegada a um plano secundario. Em outras palavras, entreter-se nos
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espetaculos teatrais e operisticos em Portugal daquele periodo era posto em primeiro plano: “O
publico vai ao teatro passar a noite” (QUEIROZ, 1945, p. 364).

Além disso, Eca de Queiroz toma por base Napoledo Bonaparte e, analogamente,
compara o entretenimento de baile & ludica agdo de adulterar. Como se constata, o discurso
gueirosiano combatia o teatro portugués pela ambivaléncia comportamental do publico lisboeta.
Para ele, os espectadores se tornavam vedetes imaginarias das pecas operisticas, ideia esta

expressa no estudo de Mario Vieira de Carvalho:

O Teatro de S. Carlos era, porém, de todos os lugares de <«Passeio>>, 0 que mais se
adequava a fungéo de prestigio. Era o «teatro da corte>>, onde o camarote real fazia
grande concorréncia ao palco nos espetaculos de gala, e ndo deixava de concitar as
gerais atengdes nas récitas normais: <<O conselheiro sentia que ndo pudessem ver o
camarote real>, lugar de representacéo oficial para a familia real, o S. Carlos era-o
igualmente para todo o Grande Monde lisboeta (1986, p. 28).

Junto a isso, Eca de Queiroz descreve o estado de decadéncia do teatro em 1871.
Em “O teatro em 18717, presente em Uma Campanha Alegre, ele salienta que a Opera italiana
ndo constitui um elemento civilizador, mas sim de decadéncia, por estimular a voluptuosidade
tanto em uma menina, como em um casal burgués; e ser expressdo “sentimental, amorosa,
langorosa e morbida”. E¢a lamenta, ainda, o tom destas Operas serem atrelados ao mito do amor
romantico, vigente naquela época e que se sedimentava e ganhava forca nas representagdes
artisticas. Um exemplo disso € a Opera “Fausto”, na qual se apresenta diferente do esbocado
pela pena goethiana, cujo grande valor filosofico e mistico seria ocultado pelo da seducédo de
sua personagem homénima, conforme a visdo comparativa queirosiana de transpor uma obra

literaria para opera:
N’ella, o Fausto ndo ¢ o sabio que penetrou na medicina, a physica, a logica, a
dialectica, a dogmatica, a theologia, a metaphysica, para quem os seis mil annos do
passado séo apenas o prefacio do saber humano, que procura o X terrivel da equagéo
dos astros, e que ao ruido que faz a sua alma buscando atraves da natureza o Deus
fugitivo, o Mysterio, s6 consegue despertar 0s dormentes do seu coracgdo, os desejos,
0s beijos luminosos, e as languidezas silenciosas: ndo é o homem que se enoja das
vazias realidades da vida e da paixdo, e que se recolhe n’ um stoicismo tragico, tendo

todavia, sempre, dentro do peito, o coro solugante e rebelde dos desejos infinitos e das
asperas curiosidades [...] (QUEIROZ, 1945, p. 150).

Como ja foi dito, sera durante o periodo oitocentista que a dpera ganhara destaque
no cenario portugués. Segundo Coelho (1996), a insercao operistica em territorio portugués se
deu a partir do traslado deste costume do territorio parisiense. Coelho ainda afirma que a 6pera
chegara a Portugal importada de terras parisienses “a incorporagdo da 6pera como indicagao de
refinamento social e intelectual, dentre outras formas de revelagdo publica da imagem, como o
apuramento no trajar, oriundas que eram da sociabilidade da Europa burguesa, ha muito haviam

migrado dos boulevards de Paris” (1996, p. 31).


https://pt.wiktionary.org/w/index.php?title=≫&action=edit&redlink=1
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Ir ao teatro constituia uma acdo muito representativa, por significar um jogo de
estabelecimento de poderio. Ou seja, o lugar, era uma espac¢o de exceléncia que, numa espécie

de vitrine social, apresentava a ala dos espectadores também como palco de representacao:

menos necessariamente pelo espetaculo e mais pelos processos da sociabilidade
urbana, o S&o Carlos atuava como espaco de afirmacdo da identidade social. Os que
14 iam faziam, no mais das vezes, cumprindo um ritual particularmente expressivo
para a legitimacdo das suas imagens, expressdo de um mecanismo de acdo eficaz
tratando-se dos processos particulares & economia da aparéncia e suas projecdes sobre
0 quadro das relacGes de poder (COELHO, 1996, p. 108).

Eca de Queiroz parece apreciar musica®®, de tal forma que o elemento musical se
manifesta em boa parte de suas produces. Em O Primo Basilio, por exemplo, pressupde-se
que Luisa e Jorge foram ver a dpera “Fausto” pelo menos duas vezes. A apresentacao da 6pera
“Fausto” no romance tem como espago central o Teatro Sdo Carlos de Lisboa, onde em 1875 a
composigdo operistica de Gounod foi efetivamente apresentada em terras portuguesas, segundo
os estudos de Maria Manuela Delille: “nas décadas de sessenta e setenta do século XIX, para o
forte interesse pelo drama goethiano no nosso pais muito contribuiu o estrondoso éxito da dpera
homonima desse compositor, estreada no Teatro Sao Carlos em dezembro de 1865 (DELILLE,
1984, p. 91).

O estudo de Salvado (2016) ressalta que as transformacdes do quadro sociopolitico
ndo passaram desapercebidas por Ega: “o escritor ndo é alheio as tensdes existentes na
sociedade europeia e aos seus reflexos em Portugal, pais que retrata no quotidiano da sociedade
provinciana relativamente indiferente as grandes transformagdes do século” (SALVADO,
2016, p. 87). Nesse sentido, fica sublinhada a atencdo de Eca de Queiroz na ambientacdo da

presenca burguesa nas 6peras.

De acordo com Sérgio Luis Soares Mariani (2010), a referéncia a dpera “Fausto”
seria uma metafora a burguesia do Teatro Sao Carlos, elemento que preenche o décimo terceiro
capitulo de O Primo Basilio, no qual descreve o episddio das personagens em Sao Carlos,

carregado, sobremaneira, por adjetivagéo:

0s adjetivos se multiplicam, cravejando a narrativa de no¢bes que cumprem a funcéo
de denunciar, a um sd tempo, a compactacdo, a fragmentacdo, 0 narcisismo e 0
provincianismo de uma burguesia lisboeta a um sé tempo multifacetada e compactada
por um certo padrdo de conduta: adjetivos — e até mesmo um advérbio — que, ao fim
e ao cabo, compdem uma fisionomia passiva dessa burguesia (entravam para as
cadeiras “devagar”, o ar ¢ “gasto e timido”) que, entretanto, produz um rumor
“desinquieto” no fundo da platéia (MARIANI, 2010, p. 53).

46 Segundo expressa Silva em A pintura na obra de Eca de Queiroz, “este interesse pela miisica provinha
naturalmente de seu convivio com Batalha Reis, cuja «predominante paixdo pela misica» o ligava a Augusto
Machado, pianista que Eca teria conhecido através do seu companheiro do Cenaculo” (1986, p. 15).
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Pensando a partir desta ideia de Mariani, entendemos que 0 uso exaustivo do
adjetivo na narragdo dessa cena de sociabilidade no Teatro Sdo Carlos deve-se a uma intengao
de pintar um quadro tipico da sociedade da época. Logo, podemos pensar na adjetivacdo como
um recurso do narrador queirosiano na qual descrever as caracteristicas da sociedade burguesa
dos frequentadores do espetaculo da opera “Fausto” teria, provavelmente, a finalidade de
pontuar ndo sé suas indumentarias, mas também acentuar a conduta de seus comportamentos
no espaco teatral, ou seja, 0 S&o Carlos representava o prestigio social, uma vitrine da sociedade

para se exibir diante de seus pares:

Nos camarotes de assinatura iam aparecendo os altos penteados medonhos,
enchumacados de posticos; peitilnos de camisas branquejavam. Sujeitos entravam
para as cadeiras devagar, com um ar gasto e intimo, compondo o cabelo. Conversava-
se baixo. Ao fundo da platéia havia um rumor desinquieto entre mogos de jaquetdo; e
a entrada, sob a tribuna, viam-se, num aparato militar, correames polidos de
municipais, bonés carregados de policias; e reluzindo a luz, punhos de sabres.
(QUEIROZ, 1997, p. 719).

Contextualizando, o cenario de apresentacdo de Opera, no periodo oitocentista,
ocorria em qualquer casa de teatro, constituindo, como j& dito, um espago publico de exposi¢do
social. Com efeito, ir a 6pera constituia uma pratica social, um modus vivendi. Segundo Coelho,
o Teatro Sao Carlos ¢ “elemento recorrente da novelistica lisboeta de Eca de Queirds™ e “palco
por exceléncia da cena lirica lisboeta, assume a condicdo de locus da cultura mundana e
afrancesada que as elites da capital portuguesa desenvolveram e alimentaram ao longo do
ultimo quartel do século XIX” (COELHO, 2006, p. 269).

Para Eca de Queiroz, o teatro é espago de socializacdo, ele deforma o carater do
espectador. Essa discussdo esta em Uma Campanha Alegre sob o titulo “O teatro de 18717,
publicacdo em que Eca admite sua critica as representaces teatrais em italiano devido ao ponto
negativo de deformagao de seus espectadores: “O teatro de S. Carlos ndo constitui um elemento
de civilizagdo, mas de decadéncia. Se alguma cousa debilita o carater e enfraquece o espirito —
é a influéncia da musica italiana, sentimental, amorosa, langorosa, morbida” (QUEIROZ, 1945,
p. 392).

O consumo da cultura operistica representava, recapitulando a referéncia de
Coelho, uma ebulicdo cultural e industrial responsavel por ocasionar mudancgas no cenario de
vida do homem civilizado finissecular. Coelho assume “parece evidente que o frequentador da
cena lirica lisboeta buscava, acima de tudo, o espetaculo bem feito e o divertissement refinado.

De uma maneira geral, essas eram as exigéncias modelares da cultura de Lisboa — e das grandes
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culturas mundiais” (1996, s.p.)*’. A explicacio para isto é evidente: “acreditavam, nesse
sentido, que a dGpera, o boulevard, a iluminagdo a gas e depois a elétrica, os cafés, as vitrines e
a moda elegante, os jornais e as revistas, a ferrovia eram criaturas do progresso e emblema da

civilizagdo” (idem).

A musica operistica, atrelada a ideia de civilidade, também passou a estar presente
nos espacos domiciliares. Tocar piano significava uma das atividades distintivas de uma boa
educacdao feminina daquele periodo oitocentista. Segundo Ivo Supicic, em Situagdo socio-
historica da musica no século XVIII, “o estudo do piano, principalmente pelas mogas, ficou
sendo um ‘imperativo social’, um signo de boa educag@o”. Amélia, personagem de O Crime do
Padre Amaro (1875), constitui figura representativa disso, uma vez que seu Tio Cegonha a
ensinava na arte musical: “Ameélia aplicava-se muito ao piano: era a coisa boa e delicada da sua
vida; ja tocava contradancas e antigas arias de velhos compositores; a Sra. D. Maria da
Assuncéo estranhava que o mestre lhe ndo ensinasse o Trovador” (QUEIROZ, 1997, p. 144).

Retomando as discusses em torno de Uma Campanha Alegre: das farpas, Eca de
Queiroz apresenta a atmosfera da épera como um lupanar, isto €, um territorio de devassidao,
prostibulo e da acentuacdo da libido etc. Ou seja, a visdo do fendmeno operistico constituia,
para Eca, um meio devastador da moral feminina, uma vez que a levaria a devaneios e impulsos

eroticos:

Um épera é um lupanar. Cada duetto, cada alegro, uma excitacdo erética. Imagine-se
uma menina ouvindo durante um anno aquela ladainha de sensualidades que se chama
—Lucia, Norma, Traviata, Maria de Rohan, Favorita, Baile de Mascaras, etc? O
adultério idealizado, o amor como a cousa superior e Unica existéncia, o dever
considerado burguez, a honestidade mal portée, e toda aquela moral suspirada,
gemida, arrastada na dilacerante agonia da rabeca, assobiada irritantemente na flauta,
modulada aereamente na harpa [...] (QUEIROZ, 1945, p. 393).

Neste sentido, pode-se entender que a narragdo, N0 momento em que as personagens
de O Primo Basilio encontram-se no Teatro Sdo Carlos para ver a 0pera “Fausto”, é descrita de
uma forma a dialogar com o texto “O Teatro em ‘1871”. Neste escrito, Eca de Queiroz ressalta
0 qudo decadente encontra-se o cenario portugués, por varios fatores, dentre eles o publico, que

ia ao teatro para se socializar:

Na plateia, nas bancadas clareadas, sujeitos quase deitados namoravam com
languidez; ou de pé, taciturnos, acariciavam as luvas; velhos diletantes, de lenco de
seda, tomavam rapé, caturravam; e D. Felicidade interessava-se por duas espanholas
de verde, que na superior imobilizavam, numa afetacdo casta, os seus corpos de
lupanar (QUEIROZ, 1997, p. 720).

47 COELHO, Geraldo Martires. “Il Guarany, o Teatro de Sdo Carlos e a Lisboa de 1880”. Disponivel em:
<http://www2.uol.com.br/spimagem/opera/guarani/lisboa00/tscarlos.html>. Acesso em: 31 de maio de 2018.
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Como foi possivel observar a partir desse breve panorama da 6pera no século XIX,
Eca de Queiroz apresenta-se como observador familiar do fendbmeno da mdsica. Pode-se entéo
pensar, a partir de tudo que foi explanado, que, metaforicamente, Eca de Queiroz constituiu
uma espécie de cenografo de suas “Cenas Portuguesas”. Ao pér em cena suas personagens
frequentando o espaco social mais emblematico daquele periodo, o teatro portugués de S&o
Carlos, provavelmente exprimia os valores de sua verve de critico analista social, que tinha o

cenario de Lisboa como seu laboratério de observagao.

Estamos, entdo, diante de um literato, cuja pretensdo pela pintura de cenarios,
levava-o a espelhar o quadro de decadéncia portuguesa, para assim refletir seus maus costumes.
Acreditamos, pois, que a mengao a 6pera em seu romance seja sintomatica por levar a entrever
a ma-educacao sociocultural portuguesa, conforme reforca Anténio Machado Pires: pela
“leitura, pelo espetaculo, pelo exemplo, era amolecedora de caracteres, falseadora dos ideais,

era sintoma e causa de decadéncia social e moral” (1992, p. 154).

Ampliando esse nosso raciocinio atinente ao que Pires (1992) aborda, um
guestionamento basilar para nossa discussé@o: como o recurso ao Fausto serve para fazer uma
critica ao mundo portugués? E como isso, de algum modo, apresenta, em amplitude, um carater
incisivo? Conforme ja apresentamos, ndo é somente a obra O Primo Basilio que apresenta uma
ligacdo com Fausto, outras produgdes queirosianas adotaram este recurso, como Os Maias e O

Mandarim. Pinheiro e Ferreira (2018) afirmam:

Mesmo em sua fase mais realista, iniciada com O Crime do Padre Amaro (1875), 0
didlogo de Fausto de Goethe esté nitidamente presente na prosa queirosiana. Em O
Primo Basilio (1878), por exemplo, Luiza vai ao teatro assistir a 6pera Fausto. Ja no
segundo capitulo de A Reliquia (1887), Teodorico tem um sonho com Mefistofeles.
Porém é na novela O Mandarim (1880) que Eca de Queirds vai harmonizar fantasia e
critica social, recriando o pacto do homem com o deménio a moda portuguesa
(PINHEIRO E FERREIRA, 2018, p. 89).

Esta citacdo nos remete a crer numa relacdo sistematica e pontual que Eca de
Queiroz estabelece em suas producdes com Fausto, e ndo somente em O Primo Basilio.
Confirmamos que a personagem Teodoro de O Mandarim, a mais proxima de Goethe, é
constituido por meio de um recurso caro a Eca de Queiroz, a ironia, e isso se justifica porque:
“Eca ndo escolhe ao acaso um representante classico da classe média portuguesa para ser
protagonista de sua obra faustica. Eca utiliza Teodoro e suas aventuras pos-pacto para criticar
a sociedade portuguesa” (PINHEIRO E FERREIRA, 2018, p. 94).

Assim, com o fim deste topico acerca das relacGes da sociedade lisboeta do século
XIX com a Opera e sua ficcionalizagdo na obra queirosiana, partiremos para um topico

destinado a apresentacdo da obra estudada. Nossa proposta é pensa-la a partir de sua
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importancia no cenario literario e, também, nas suas consonancias com Fausto, buscando assim

dialogar com Alfredo Campos Matos (2017):

Nesta amostragem de registros musicais podemos intuir mais este elemento
vivificante de enriquecimento da narrativa, de que se podem inferir conotagdes
simbdlicas expressivas, em que, como diz o texto aqui seguido mencionado na
abertura: «A musica tanto aparece ligada a situagdes de amor e morte — comentando-
as noutro registro, ou anunciando-as subtilmente por alusdes premonitérias [...]»
(MATOS, 2017, on-line).

Além disso, o proximo topico se encarregara de analisar a construcdo da narrativa
queirosiana, interrelacionando-a ao Fausto e a critica a sociedade burguesa, em dois aspectos:

a ideologia e a nocao de arte revolucionaria e engajada.

2.4 Acepcao ideoldgica: arte e revolucéo

Nesta secdo, buscaremos partir do seguinte argumento de Fiorin: “o enunciador é
suporte de sua ideologia, vale dizer, de discursos, que constituem a matéria-prima com que
elabora seu discurso. Seu dizer ¢ a reprodugdo inconsciente do dizer de seu grupo social” (1998,
p. 42). Nesse sentido, este topico buscara, aproximando as producdes de Goethe e de Eca de
Queiroz como literatura de protesto, focar a intersecdo de suas ideologias sob o ponto de vista

da arte revolucionaria.

Ideologia constitui um termo de cardter conceitual movedico. Nascida
provavelmente no seio iluminista com o francés Destutt de Tracy e, ulteriormente palavra de
interesse de diversos estudiosos das Ciéncias Sociais, como Gramsci, Althusser e Laclau, o
termo cada vez mais heterogeneiza, uma vez que lhe é langado outras acepc¢des. Desse modo,
convem destacar, a partir desta visdo de Fiorin, a no¢do que tomaremos por empréstimo neste
trabalho investigativo: os estudos socioldgicos de Karl Marx através de A ideologia alemd, um
ponto fulcral entre os elos linguagem e sociedade®®. Os estudos marxistas herdaram aos estudos
linguisticos uma argumentacdo precisa: haveria uma interdependéncia entre o sujeito do
discurso e sua comunidade discursiva, fato este expresso por um dos maiores expoentes
linguistas, o russo Mikhail Bakhtin, que define a atividade humana da linguagem como um

fendmeno socioldgico:

48 Conforme expressa o Dicionario do pensamento marxista, “Marx e Engels trataram esporadicamente das
questdes relacionadas com a teoria linguistica, embora de maneira razoavelmente sistematica. A primeira série de
observacBes de Marx relevantes para a linguistica e a filosofia da linguagem relaciona-se com o problema da
esséncia ou da natureza da linguagem. Sua teoria social, exposta em A ideologia alema, inclui a tese da unidade
entre a atividade material-social e a linguagem. Assim sendo, a comunicacdo nao é apenas uma das funcdes da
linguagem, pelo contrario, a linguagem pressupde, logica e factualmente, a interag@o das pessoas: ‘... A linguagem,
como a consciéncia, s6 surge da necessidade, a necessidade de intercimbio com outros homens’ (A ideologia
alemd, vol. I, A, 1)” (BOTTOMORE, 1988, p. 316).
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Essa cadeia ideoldgica estende-se de consciéncia individual em consciéncia
individual, ligando umas as outras. Os signos s6 emergem, decididamente, do
processo de interagdo entre uma consciéncia individual e uma outra. E a propria
consciéncia individual esté repleta de signos. A consciéncia sé se torna consciéncia
guando se impregna de conteldo ideoldgico (semi6tico) e, conseqiientemente,
somente no processo de intera¢do social (BAKHTIN, 2006, p. 32).

Destaquem-se os ideais revolucionarios artisticos, em que a ideologia sonda, 0s
quais promovem revolucao pelo uso da palavra e encontram habitat no &mbito realistico, o qual
é perspectivado pelo estudo de Fiorin: “A ideologia é constituida pela realidade e constituinte
da realidade. Nao é um conjunto de idéias que surge do nada ou da mente privilegiada de alguns
pensadores” (FIORIN, 1998, p. 30).

Convém destacar, antes de tudo, o periodo relativo a producao queirosiana de O
Primo Basilio. Marcada pela conjuntura de implantacdo do liberalismo em Portugal (1832-
1834), pelo intuito de algar a nacdo portuguesa ao patamar das grandes nagdes europeias, a arte
teria um papel de destaque como modernizadora daquele pais. Por outro lado, 0 momento de
producéo do Fausto goethiano nasce num contexto historico de embate entre o passado classico
e 0 romantismo proporcionado pelo movimento Sturm und Drang*. Esses aspectos, por si s0,
ja levantam um dialogo, pois ambos encaram a arte como intervencdo social, na qual a for¢a
das palavras alcancga, por meio da engenhosidade de seus autores, competéncia para reverberar

concepcdes ideoldgicas engajadas.

No periodo em que Eca nasce, 1845, profundas transformac@es agitavam o corpo
social, notadamente o desdobramento intenso de ciéncias e inimeras descobertas através do
senso do empirismo e de observagdo, como a dos microrganismos e a invencdo de vacinas.
Bacharel em Direito, fato bem comum a época, Eca de Queiroz conhecera no cenério académico
da Universidade de Coimbra intelectuais como Tedfilo Braga, Ramalho Ortigdo e Antero de

Quental, protagonistas das cenas de As Conferéncias do Cassino Lisbonense (1871).

Sera através do contexto bélico travado entre os irmdos D. Miguel e D. Pedro,
representados, de um lado, pelo absolutismo, e, de outro, pelo liberalismo, respectivamente,
que emergira a busca pela redefinicdo do atraso da nagdo portuguesa. O intento estava nas maos
de artistas da primeira geracdo portuguesa, com destaque para Almeida Garret e Alexandre

Herculano. Em seguida, os integrantes da “Geracdo de 707, ao avaliarem negativamente o

49 Nome dado a0 movimento pré-romantico alemao ocorrido no Gltimo quartel do século XV11I, mais precisamente
em 1770, enquadrado no periodo compreendido como Goethes Zeit (“o tempo de Goethe”). A proposta era
valorizar a cultura identitaria alemi, conforme diz Canton acerca do movimento “buscava valorizar um sentido de
identidade cultural alema, rejeitando o que era considerado civilizado na época, que, nesse momento da histdria,
traduzia-se na Franga, com suas nogdes de civilité (civilidade), que dominavam todo o mundo europeu e ditavam
a importancia do refinamento e da boa educagéo” (2006, p.7).
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trabalho destes roméanticos da primeira geragdo, buscaram viabilizar um movimento que
reordenasse e viabilizasse uma nova maneira, justapondo arte e revolucgdo através de tragos da
verdade, porgque somente assim se engendraria um pais modernizado: nascia assim o Realismo,
movimento artistico baseado no senso cientifico do empirismo e na observacéo, tal como as

ciéncias da época (o darwinismo, o positivismo e o determinismo social).

A ebulicdo efervescente de correntes filosoficas e cientificas, no periodo, vinha a
se coadunar com teorias como a da evolucgdo das espécies, de Charles Darwin, em 1859, e do
positivismo de Augusto Comte, elaborado entre os anos de 1830 e 1842. Por conseguinte, a
literatura realista de Eca de Queiroz, e de seus contemporéneos, buscaria construir uma
literatura de espirito observador, analista e experimental, cuja arte, notadamente revolucionaria,
pisa no territério de revolucdo artistica e politico-cultural do Realismo, uma vez que dessa

forma:

retrataria assim, pela observacdo exercida ao vivo, 0s tipos humanos, as classes
sociais, a realidade da vida burguesa e comum, paisagens, fatos, formas de vida das
cidades e do campo, concebendo uma arte dotada de espirito critico e de verdade: “Se
j& houve uma sociedade que reclamasse um artista vingador € esta” escreve em carta
Eca a Teofilo Braga (LAGO, 2010, p. 95).

Se por um lado a defesa comtiana era voltada a comprovagdo empirica, por outro,
o determinismo de Taine estipulava ser possivel comprovar as causas de um fenémeno por trés
condicionantes: meio, raca e momento historico. Este momento sera definitivamente norteador
para as bases escriturais de E¢a de Queiroz, orientadas pelo acontecimento das Conferéncias

do Cassino Lisbonense de 1871. A respeito disso, acentua Marise Hansen:

a funcdo da literatura seria analisar a sociedade a partir da observacéo, e ndo da
imaginacdo. SO a observacdo critica e minuciosa da realidade poderia servir de
substrato a obras que se pretendiam revolucionarias, representantes de uma arte de
combate (2000, p. 9).

Com efeito, percebe-se que a base da producdo literaria de entdo era calcada na
ciéncia, de modo a criar cenarios pautados em dados empiricos devidamente analisados, para
assim ter a arte como ferramenta de revolucéo social com producgdes chamadas de romances de
teses. No caso de Eca de Queiroz, estes pressupostos foram efetivados em duas de suas obras:

O Crime do Padre Amaro e O Primo Basilio, conforme explica Hansen:

Tendo por mestres os escritores franceses Hyppolite Taine e Emile Zola, Eca de
Queirds adere ao Naturalismo, segundo o qual a literatura deve-se nortear por uma
perspectiva ndo s realista, mas cientifica. Assim, a criagdo romanesca passaria a ser
fruto de andlise dos fatores sociais que determinam os comportamentos humanos.
Como qualquer fendmeno natural, esses comportamentos (especialmente o0s
andmalos) poderiam ser definidos a priori, desde que se estudassem as circunstancias
externas que produziam. Surge o romance de tese, em que situacfes e personagens
sdo concebidas para demonstrar as causas de certos problemas sociais. Norteado por
essa concepgdo de literatura, Eca de Queirds escreve os romances O Crime do Padre
Amaro (1875), O Primo Basilio (1878). Neste o ataque do escritor se dirige a
burguesia lisboeta, representada sobretudo pela personagem Luisa, mulher casada que
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sucumbe a sedugdo do primo; naquele, as criticas recaem sobre os costumes
eclesiasticos (2000, p.10).

Portanto, Eca de Queiroz escreveu em um periodo tomado por fatores propulsores
do surgimento do Realismo literario, estética a qual ele se filiou a partir de sua adeséo ao grupo
Cenéculo e as Conferéncia do Cassino Lisbonense de 1871. Porém, destaque-se que o vinculo
queirosiano ndo se resume apenas ao Realismo, uma vez que sua originalidade é complexa e
extrapola reducionismos®.

Ha uma ligacdo de Eca a Fausto, ainda que indiretamente, pela Questdo Coimbra,
isto porque a tematica de Fausto passara a se relacionar ao cenario portugués. Segundo o estudo
de Scheidl (2008) em Estudos de Literatura Alema e Portuguesa, o embate de ideias literarias
entre Antonio Feliciano de Castilho e Antero de Quental acontece pela “Questao de Fausto”,
referente a polémica traducdo de Antonio Feliciano de Castilho da primeira Parte do Fausto de
Goethe. Para o estudioso, as duas polémicas “estdo relacionadas com uma questiao geracional:
a geracdo mais velha, ligada ao Romantismo, opunham-se 0s representantes da tradigédo do
realismo” (SCHEIDL, 2008, p. 159).

A conjuntura vivida por Eca de Queiroz em Portugal na segunda metade do século
XIX sempre foi alvo de interesse. A gestacdo da obra O Primo Basilio, enquadrada numa
proposta de arte voltada a critica da sociedade burguesa, especificamente expondo-a a seus
vicios, retrata os costume de leituras de livros e consumo de dperas romanticas pela burguesia.
Esta obra, conforme pensa Benjamin Abdala Junior, carrega apropriacdes ideoldgicas,

notadamente herdadas das Conferéncias de 1871:

O movimento realista correspondeu a ascensdo da pequena burguesia citadina, na
segunda metade do século XIX. Ao contrario do gosto da alta burguesia, interessada
no jogo vazio das formas artisticas (“a arte pela arte”), motivou-a uma arte voltada
para a solucdo dos problemas sociais, isto ¢, uma arte “engajada”, de “compromisso”,
gue se colocava também contra o tradicionalismo romantico e procurava incorporar
os descobrimentos cientificos de seu tempo (ABDALA JUNIOR, 2007, p. 199).

Do mesmo modo, saiba-se que Eca de Queiroz, além de viabilizar o projeto “Cenas
Portuguesas”, consagra-se como 0 maior prosador realista portugués do século oitocentista,
ligado ao grupo de intelectuais da “Geragédo de 70”, vinculados ao mesmo proposito de reforma

social. Eca de Queiroz, junto a Teofilo Braga, Antero de Quental, Ramalho Ortigdo, Guerra

50 Segundo Jodo Alexandre Barbosa, isso é considerado natural, uma vez que “se tratando das dimensdes de Eca
de Queiros, ha de tudo para todos os gostos: ha, por um lado, o herdeiro direto das posicdes assumidas pelos
participantes, como ele, da geracdo de 1865 que, capitaneados pelo radicalismo social, € mesmo socialista de
Antero de Quental, buscavam uma andlise impiedosa da sociedade portuguesa, e que ele tratou de realizar através
do projeto Cenas da Vida Portuguesa, que estaria representada pelas obras pensadas e escritas até, mais ou menos,
os fins dos anos 80, e h4, por outro lado, o escritor compreensivo, critico antes de uma certa sociedade do que é
social, aquela que era percebida a partir dos que, como ele, participavam do seleto grupo Vencidos da Vida
[..]”(BARBOSA, 2000, p.205).
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Jungueiro, dentre outros, compreendiam e investiam em uma literatura capaz de revolucionar

0S costumes portugueses.

A “Geracdo de 70” constituiu uma pléiade de intelectuais portugueses, cujo
interesse em comum era a introdugéo do Realismo em Portugal como meio de revolugéo social
pelo &mbito artistico, conforme aponta o estudo de Maria Natalia Ferreira Gomes Thiméteo,
“os integrantes dessa "geragao" tinham o ideal comum de tirar o seu pais do obscurantismo, do
atraso intelectual e das amarras da religido. A reconstrucéo de Portugal deveria ser apoiada na

Justica e na Verdade, projeto difundido veementemente por Antero de Quental” (2000, p. 23).

A forca da palavra literaria engajada a uma proposta de revolucao social pode ser
entendida desde as formulagdes de Fiorin, quando diz: “O discurso transmitido contém em si,
como parte da visdo de mundo que veicula, um sistema de valores, isto é, estere6tipos dos

comportamentos humanos que sdo valorizados positiva ou negativamente” (1998, p. 55).

Esta ideia de Fiorin é perceptivel em O_Primo Basilio pelas criticas sociais a

burguesia através de uma analise psicossocial de suas personagens. O discurso queirosiano
parece querer desaprovar sob a exposicdo das condigdes sdciohistdricas e econdémicas pelas
guais passavam 0Ss portugueses, 0 atraso social presente no comportamento daquelas
personagens. Uma cosmovisdo, pode-se dizer herdada do intuito revolucionario das
Conferéncias no campo da literatura e das artes. Segundo essa perspectiva, a abordagem da
dissolugcdo do casamento, na qual Luisa adultera principalmente pela falha na educagéo,

constituia um grito de um Ega engajado na revolugao nos costumes morais.

A respeito de Goethe, seu anseio era, verdadeiramente, convocar para sua escrita
uma critica a sociedade burguesa. Fausto significava um grito de dendncia ao retrato da
sociedade conservadora e patriarcal da época, fato este constatado por Silva, “sabemos que
Goethe queria, através do amor, da culpa e do suplicio de Margarida, combater a moral austera
e 0s preceitos rigidos de uma burguesia atrasada, moralista e intolerante, que castigava com

impiedade a mulher seduzida, ao ponto de levar ao infanticidio” (1984, p. 74-75).

Por conseguinte, note-se que estes dois periodos politicos da producdo de ambos
refletem um carater anti-burgués, por um lado a conjuntura de Eca de Queiroz no Realismo,
inaugurada a partir das Conferéncias do Cassino de 1871 e, por outro o Fausto de Goethe, no

anseio pela busca de revolucéo social impulsionado por Sturm und Drang®!. Assim, destacamos

51 O movimento pré-romantico Sturm und Drang (1770-1785), também denominado “Tempestade e Impeto”,
constitui a revelagdo do Romantismo a cena literaria do mundo. Seu nome é em referéncia ao titulo homdnimo da
obra de um de seus membros, Friedrich Maximilian von Klinger. O prop6sito maior deste grupo de intelectuais
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como valido este aspecto comum a ambos: a questdo engajadora, a qual faz se inter-
relacionarem seus discursos. Isto porque suas expressdes artisticas possuem a forca da

engrenagem da palavra literaria como instrumento de intervencao sociologica.

A necessidade de reformas sociais em ambos se deu, como vemos, dentro de um
contexto revolucionario. Sturm und Drang (“Tempestade e Impeto”), movimento pré-
romantico definidor do Romantismo em territério de lingua alem@, por exemplo, € tido pela

visdo goethiana como voltada ao seu tempo:

O interessante é que reconhecendo, em seu tempo, a necessidade de uma grande
transformacao social, Goethe dizia: “Tudo para o povo, mas nada por seu intermédio”.
Chegou a propor, objetivamente, varias reformas de carater social a fim de melhorar
a situacdo dos trabalhadores da cidade e do campo, mas como simples medidas
preventivas, partindo de “cima” (MONIZ,1984, p.99).

A perspectiva reformadora, no ambito artistico em Portugal, ocorre de forma lenta,
em dialogo com a arte de outras na¢gdes. Grupos intelectuais entendiam a necessidade de um
plano revolucionario de reforma social pela arte, pois ja ndo era mais viavel a permanéncia do
Romantismo, conforme explica Abdala Janior em relacdo a transicao retardataria de Portugal

do Romantismo ao Realismo:

As teorias positivistas do século XIX surgiram em decorréncia das solicitagcdes
materiais ou ideoldgicas da Revolugdo Industrial, nos paises mais desenvolvidos. Nao
era 0 caso de Portugal, que possuia ainda formas capitalistas primérias, associadas a
sobrevivéncias que vinham de séculos atras. O Realismo vai chegar ao pais por
importacdo. Foi mais uma posicdo intelectual de grupos reformistas minoritarios
(ABDALA JUNIOR, 2007, p. 201).

Por fim, destacamos o estudo de Lola Geraldes Xavier (2002) sobre O Primo
Basilio que aponta a impossibilidade de o enunciador queirosiano ocultar a sua ideologia, e
diante disso ratificamos nossa defesa, haja visto o periodo ativista de Eca de Queiroz, em
meados do Gltimo quartel do século XIX, ser atingido por ebuli¢Bes ideoldgicas, notadamente

a das Conferéncias do Cassino Lisbonense (1871):

O narrador parece, assim, observar criticamente, a distancia do seu mondculo, o
movimento das personagens no desenrolar da accdo, traindo-se, todavia, na pretendida
objectividade através das técnicas discursivas utilizadas que revelam a sua presenca e
seu estatuto ideoldgico (XAVIER, 2002, p. 620).

revoluciondrios era resgatar a germanidade ao fazer oposi¢do ao regime iluminista francés em meio a conjuntura
epocal em que a Franca constituia o epicentro cultural e principal regente dos modelos cléssicos, e, para tanto,
precisavam se desvencilhar do racionalismo. Em contraposicdo ao regime classico estético que impedia a
expressividade de uma liberdade criadora, os intelectuais do grupo, apoiavam-se em estudos de Rousseau,
Macpherson e Shakespeare. Em suma, Massaud Moisés em seu Dicionario de Termos Literarios os define assim:
“os seus membros defendiam repudio as teorias racionalistas de Aufklarung e o regresso ao irracionalismo, aos
valores do espirito, ao sentimento, o gosto da simplicidade e a consequente recusa da civilizacdo, o pleno gozo da
liberdade criadora, do génio individual contra as regras classicas, da intui¢do sobre a Razdo, da inspiracdo sobre a
erudi¢io, do subjetivismo contra o objetivismo” (MOISES, 2004, p. 435).
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Identificamos ao longo deste topico que a interdiscursividade se estabeleceu pelas
homologas ideologias e pelos mesmos ideias revolucionérios da arte de ambos. Nesse
momento, arguimos que verificar a interdiscursividade entre O Primo Basilio e Fausto, com
vistas a uma critica a burguesia, nos leva a observar a alusdo faustica pela 6pera no discurso
gueirosiano como estratégica para a concretizacdo do contrato do programa estético e

ideoldgico.

Adiante, buscaremos identificar como as isotopias de ambos se coadunam,
notadamente no que tange a representacdo de um retrato cultural lisboeta envolto por Gperas
italianas, apelativas para a sentimentalidade romantica e para o poder do dinheiro, para assim
estabelecer conexdes de sentido na busca por compreender o elemento faustico na obra
queirosiana. Reafirmamos, portanto, o pensamento de Fani Schiffer Duraes, de acordo com
quem Fausto ¢ “discurso ideoldgico, de cujo enigma todos podem participar. Assim, ele se
multiplica em inimeras interpretacdes” (DURAES, 1999, p. 92). Dessa forma, entendemos que,

a dimensdo faustica é suscetivel de expansdo de seu campo interpretativo.
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3 O PRIMO BASILIO E FAUSTO: INTERDISCURSIVIDADE

D’outro modo, uma sociedade ndo ¢ mais do que uma
sucessdo de figuras sem significacdo que nos passa
deante dos olhos.

(“Correspondéncia”, Eca de Queiroz)®2

O presente capitulo centra-se, em linhas gerais, na exposicdo demonstrativa da
relacdo interdiscursiva entre a obra de Eca e o Fausto sobretudo da Opera gounodiana,
notadamente no romance O Primo Basilio. Apresentaremos, também, as categorias analiticas
semiotico-discursivas.

Ressaltamos, logo de inicio, que este topico, bem como este estudo como um todo,
enfocara uma leitura de Fausto integrado ao corpo da narrativa de O Primo Basilio pela 6pera
homonima gounodiana. Logo, o que importa mesmo é verificar nesta pesquisa comparativa, a
consonancia de ambos no que se refere ao aspecto critico burgués. E no que diz respeito a
expressdo discursiva da obra dos autores, entenderemos o estudo da historicidade do discurso

excluindo a sua exterioridade, a partir da orientacdo de José Luiz Fiorin que advoga:

Por serem dialdgicos é que os discursos sdo objetos histéricos. Sua historicidade ndo
é algo externo, que é dado por referéncias a acontecimentos da época em que foram
produzidos ou por curiosidades a respeito de suas condi¢cbes de producdo (por
exemplo, a biografia do autor ou relatos sobre o periodo em que o autor realizou sua
obra). Ela é captada no proprio movimento linguistico de sua constituicdo. E na
percepcdo das relacdes com o discurso do outro que se compreende a histéria que
perpassa o discurso. Com a concepcdo dialdgica, a analise histérica dos textos deixa
de ser descricdo de uma época, a narrativa da vida de um autor, para se transformar
numa final e sutil andlise seméntica, que vai mostrando aprovacgdes ou reprovacoes,
adesBes ou recusas, polémicas e contratos, deslizamentos de sentido, apagamentos,
etc. (2012, p. 151).

Dessa maneira, a incursdo nesta parte especifica, compromissada em examinar o
estabelecimento dos vinculos discursivos entre Fausto e Eca para ressaltar a interdiscursividade
de ambos pelo aspecto da critica a burguesia, levara em conta as fecundaces que Fausto
estabelece no cenério literdrio de Eca, notadamente na presenca de Fausto na cultura
portuguesa. Isto posto, entende-se a necessidade deste capitulo em abordar o didlogo
interdiscursivo por ja termos identificado no capitulo anterior, num mapeamento geral de
estudo, a relacdo entre Eca e Fausto.

Estudiosos queirosianos apontam que Fausto passa a ser relevante em terras
portuguesas e, consequentemente, um importante epicentro para literatos, a partir do interesse
musical. E infere-se, a partir disso, que foi a opera “Fausto”, de Charles Gounod,

impulsionadora das citacdes na obra O Primo Basilio, de Eca de Queiroz.

52 Trecho extraido de Correspondéncia, (1945a, p. 87) enviada a Conde d’Arnoso em 24 de maio de 1885.
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Tal aproximacao se mostra evidente pelas repetitivas mencdes a Opera, mas nao
somente isso: do ponto de vista ideoldgico e de arte revolucionaria®, os Faustos de Goethe e
de Eca parecem constituir simulacros de um cenario burgués romanticamente disforico da
burguesia. Isto porque, quando comparados, podemos comparar a questdo da seducdo e da
morte de Gretchen com a atmosfera burguesa vivida por Luisa, ainda que esta tenha também
sido trazida pela Opera, como maneira de figurativizar o mundo burgués patriarcal que
constrange Luisa. Segundo Durédes, a imagem da heroina goethiana remete a uma figura
combatida: “o drama de Gretchen contém uma dimenséo ‘critico-politico-social’: no Fausto, de
Goethe a historia da gravidez secreta de Gretchen e suas consequéncias estdo relacionadas a
fatos reais da época do autor” (1999, p. 190).

No que se refere ao reconhecimento da influéncia operistica pela mencdo de
“Fausto”, de Gounod, na producdo de O Primo Basilio, pode-se dizer que se deve ao fato de ter
sido encenada em terras lusitanas durante sete anos, conforme aponta um estudo ensaistico de
Maria Manuela Dellile, em que se destaca a “onda faustica” no solo portugués durante um

periodo do século XIX:

O forte interesse pela tragédia goethiana e seus protagonistas que se verifica em
Portugal nesses anos esta, a nosso ver, estreitamente relacionado com o éxito obtido
pela épera Fausto de Gounod, que se estreia no Teatro S. Carlos em Dezembro de
1865 e, até principios de 1872, perfaz um total surpreendente de 87 récitas, sempre
com grandes enchentes (DELILLE, 1984, p. 148).

O contexto de tempo-espaco da narrativa de O Primo Basilio se passa na década de
70 do seculo XIX, momento apote6tico da 6pera de Charles Gounod nos palcos lisboetas. Este
também sera um ensejo para outras formas de circulacdo da obra goethiana. Os trabalhos de
Agostinho d’ Ornellas de traducdo de Goethe para o portugués, a partir de Gérald de Nerval

ilustra isso.

Na Literatura Portuguesa, a figura de Fausto reverberou durante o periodo
oitocentista logo apds a traducdo de Agostinho de Ornellas e de Anténio Feliciano Castilho,
bem como por meio da dpera homdnima de Charles Gounod. A tradi¢do portuguesa é uma das
culturas em que se ratifica aquilo que Kierkegaard asseverava: “cada época tem seu Fausto”
(1979, p. 291); e Heine quando dizia que “todo mundo deveria escrever um Fausto” (1975,

p.231)%*. Fausto se estabelecera no cendrio portugués devido ao legado de Goethe e de Charles

%3 Discorremos a respeito disso no ultimo tépico do capitulo anterior.
54 Heine apud Smeed, Faust in Literature (1975).
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Gounod, conforme expressa Theodor: “foram as obras literarias de Goethe e musical de Gounod
que realmente introduziram o tema f4ustico na tradi¢io cultural portuguesa” (1986, p. 379)*°.

Analisado de uma forma geral, Fausto instala-se de forma continua e dominante em
O Primo Basilio. Isso se efetiva sobretudo no capitulo XIII, na cena do Teatro Sdo Carlos. O
enunciador, neste momento, descreve o quadro social no espaco cénico teatral evocando figuras
das cenas de Fausto, as quais fazem vislumbrar um pareamento das rela¢fes, de um lado Luisa
e Basilio, e de outro Margarida e Fausto, fato este reflexo da aura do romantismo da Opera
italiana. A exposicao da peca operistica as expde como em um espelho, notadamente a Luisa,
se que enxerga em adultério através de Margarida e Fausto entoando a mesma aria: “Mas o
coracdo de Luisa batia precipitadamente; vira-se de repente sentada no divan, na sua sala, ainda
tomada pelos solugos do adultério, e Basilio, com o charuto na boca, batia distraido ao piano
aquela aria — Al pallido chiarore dei astri d’oro” (QUEIROZ, 1997, p. 722).

A partir deste trecho de éaria, € possivel sublinhar a referéncia ao elemento ouro,
simbolicamente representando a importancia do dinheiro para aquela sociedade, pois naquele
momento seria o subsidio necessario para salvar a vida de Luisa da descoberta de seu adultério.
Além disso, foi a aparéncia de status econdémico, expressa na postura supostamente elegante do
janota Basilio, que a levou ao adultério. Mas ndo so, percebe-se também que além da questao
econdmica, que Basilio era aparentemente uma figura similar as Operas e aos romances lidos e
ouvidos por Luisa. Ou seja, Luisa foi conduzida ao adultério pelo caminho da idealizacdo
alimentado pelas produgdes romantizadas que consumia. Tudo isso fica delineado na voz do
“jovial Diabo”:

A sua voz arremessada afirmava, num tom brutal, o poder do dinheiro; nas massas de
instrumentacdo passavam sonoridades claras e tilintantes dum remexer séfrego de
tesouros; e as notas altas finas caiam; dum modo curto e seco com marteladas
triunfantes cunhando o divino ouro (QUEIROZ, 1997, p. 721).

Perceba-se na “Aria das Joias”, que ndo é explicitamente assinalada na obra
queirosiana, Margarida sendo seduzida pelos galanteios de Fausto e 0 momento da conquista
sendo concretizado através do regalo de joias. No epis6dio doméstico queiroziano, Luisa,
igualmente, é seduzida, inicialmente, por Basilio pelo rosario e por luvas francesas, as quais
provavelmente assinalam o ponto faustico da narrativa queirosiana, pois, a partir daquele
momento, Luisa se interessaria pelo primo nédo s6 pelo ponto de vista material, mas também

pela idealizacdo que fizera de Basilio. Através desta ideia, acreditamos que haja uma relacéo

5 Ao afirmar isto, Erwin Theodor deixa claro a existéncia desapercebida de Fausto antes da manifestagio de
Goethe e Gounod em terras lusitanas j a partir do inicio do século XVIII, quando diz: “na Peninsula Ibérica surge
em 1701 uma peca de teatro de bonecos, intitulada Vida del Gran-Doctor Portugués, enfocando o Fausto como
um médico de Coimbra” (THEODOR, 1986, p.379).
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entre o pacto faustico e o adultério entre primos pelo ponto de vista da critica queiroziana
através da questdo materialista que a narrativa queirosiana levanta.

Saiba-se que a nogdo de burguesia nasce da nogdo de burgo, oriunda ainda do
periodo do Feudalismo na Idade Média, mas a sua devida ascensdo somente se dara com o
advento da Revolucéo Francesa, em 1789, na qual se estabelecerd como classe social através

da expanséo econdmica, conforme afirma Silva:

O vocébulo serviu a formacdo de burguesia, denominando a nova classe social,
nascida do desenvolvimento economico que comeca a ocorrer em fins da Idade Média.
Os habitantes dos burgos transformam-se em burgueses e pouco a pouco vdo se
infiltrando entre a nobreza, derrotando-a na Revolucéo Francesa (2002, p. 79).

A despeito dessa designacao dicionarizada, cujo fim é apenas apontar a procedéncia
da classe burguesa, nosso enfoque, que é a critica a burguesia, precisa entender esta no¢ao na
construcdo interna do livro estudado. Em O Primo Basilio, cujo cenario social escolhido para
retratacdo é a de uma pequena burguesia lisboeta, sua caracterizacéo é critica, pois esta voltado
a analise do comportamento de um contexto familiar burgués. No livro, o ataque a classe
burguesa parece estar centrado, notadamente, nos papéis sociais de personagens marcadas pela
superficialidade moral e comportamental. Luisa parece representar a metafora do ideal de uma
mulher burguesa oitocentista educada somente para casar. Carlos Reis e Maria da Natividade
(1993) destacam na ociosidade a marca critica desse sintoma, podendo assim dizer que a critica
a burguesia volta também a uma educagdo ma estruturada a qual, consequentemente, focaliza
as falsas bases de uma pequena burguesia revertida, sobretudo, a mé educagdo feminina.

Dessa maneira, este fin de siécle se constituird como centro da representacao
literaria do mundo burgués para acentuar, sobretudo, seus comportamentos. E, se por um lado,
Eca usara de seu discurso literario para refletir as condutas sociais do regime burgués, por outro,
Goethe, oriundo dela, segue nessa mesma esteira, notadamente na primeira parte do Fausto,

conforme argumenta Aires Graca:

Goethe é pedra de toque de uma faccao de intelectuais, de uma classe e de uma época.
Burgués pelo nascimento e pelos estudos, encontra-se entre a burguesia, de que
reflecte os interesses e a ideologia, porque nela nasceu e nela se formou, e a
aristocracia, de que também reflecte 0s interesses, ndo s6 porque trabalha paraela e a
ela deseja ascender — legitimo trauma da mentalidade burguesa que perdura até hoje
como residuo —, como ainda porque esta oferece na sua moral decadente uma
alternativa de fuga ao peso da rigida moral burguesa (apesar de os ideais da burguesia
terem, em alguns casos, penetrado na ideologia aristocratica) (1984, p. 19).

A partir desse ponto de vista de Graca (1984), realcamos que nossa apresentacdo
contribui, por um lado para realcar a oposicdo de Goethe e Eca de Queiroz pelos assuntos
burgueses, e por outro justificar porque a critica a burguesia presente em ambos € tdo incisiva

através da figura de Fausto.
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3.1 Interdiscursividade e intertextualidade em torno da configuracgéo discursiva faustica

Os estudos relativos a interdiscursividade, a partir da contribuicdo de Bakhtin,
entendem-na como uma relacdo dialdgica, uma condicdo necessaria para se engendrar um
discurso, pois, inerentemente, um discurso é um interdiscurso, conforme argumenta Fiorin: “A
relacdo dialdgica entre discursos sera chamada relagéo interdiscursiva e, na medida em que é
constitutiva do discurso, € uma relagdo necessdria. Ndo ha discurso fora das relacoes
interdiscursivas” (2012, p. 151). Para ele, importa acrescentar, “o sentido ndo pode construir-
se sendo nas relagdes dialdgicas” (FIORIN, 2006, 180).

(13

De acordo com nossa perspectiva, “a interdiscursividade nao implica a
intertextualidade, embora o contrario seja verdadeiro, pois ao se referir a um texto, o enunciador
se refere, também, ao discurso que ele manifesta” (FIORIN, 1994, p. 35). Levando-se em conta
isto, nossa pesquisa procura apreender o fendmeno da interdiscursividade no discurso
queirosiano por intermédio de suas alusGes a Opera “Fausto”. J& demonstramos esta presenca
faustica, interdiscursiva e intertextual, parece atuante no desenho do enredo queirosiano, o que

é inclusive ressaltado por Beatriz Berrini:

Fascinante o dialogo intertextual entre a Gpera e o romance, ambos retratando
situacOes de seducdo, nas quais o dinheiro tem papel primordial: é o0 «divino ouro».
Margarida morre, embora o libreto mostre a sua salvacdo espiritual. E Luisa? O leitor
atento percebe o espelhar-se das situacdes representadas no palco naquelas outras
vividas pelas personagens do romance (1984, p. 51).

Parece haver uma inter-relacdo entre a Madame Bovary, de Gustave Flaubert e O
Primo Basilio, de Eca de Queiroz, haja vista ambos aglutinarem referéncias operisticas ao seu
enredo, e isto, talvez, venha a ser uma chave da traducdo semantica de suas obras. O universo
de Emma dialoga com a adaptagdo operistica de Lucia di Lammermoor, de Donizetti, ja que
Lucia e Emma fantasiam um mundo ao lado de seus amantes, diferente daquele matrimonio
indesejado no qual viviam. Luisa, por sua vez, dialoga com a Opera “Fausto”. Logo, vemos que
ndo é sem fundamento a ideia de Pinto (2005) ao atrelar o recurso musical de Eca com Madame
Bovary, em que “Lucia di Lammermoor” é referenciada: “E 6bvio que as alusdes de Flaubert a
Lucia di Lammermoor e ao romance de Scott provocaram a citagdo de Eca de Queirds de La
Traviata de Giuseppe Verdi e do romance La dame aux camélias, de Alexandre Dumas Filho”
(PINTO, 2005, p. 50)*.

% No original: “It is obvius that Flaubert’s allusions to Lucia di Lammermoor and the Scott novel prompted Eca
de Queirds’s” citation of Giuseppe Verdi’s La Traviata and the novel from which it was derived, La dame aux
camellias by Alexandre Dumas” (tradugdo nossa).
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O poema tragico Fausto &, provavelmente, a obra alemd, e dentre as da literatura
universal, uma das mais ricas no &mbito exegético e simbdlico. Destaque-se o tempo de
dedicacdo de Goethe ter-se dado a esse projeto poético ao longo de sua vida. Segundo Harold
S. Kushner, essa obra era, de fato, representativa para a vida de Goethe por ela trazer o sentido
de sua propria existéncia:

0 poeta alemdo Goethe passou a vida escrevendo sua obra-prima. Queria que ela fosse
sua principal declaracdo sobre o significado da vida, a obra-prima literaria que
explicasse o sentido de sua propria vida. Comecou a escrevé-la aos vinte anos,
abandonou-a para se dedicar a outros projetos e voltou a ela aos quarenta (em vista da
sua reacdo pela chegada da meia-idade, pode-se adivinhar). Quando a completou,
estava ja proximo a morte, aos oitenta e trés anos. Embora ndo possamos ter certeza
da idade de Goethe ao escrever cada linha, é fascinante acompanhar a maneira pela
qual as idéias do herdi sobre o que fazer de sua vida evoluem do comeco ao fim da
histéria (KUSHNER, 1999, p. 26)

A obra se constitui em duas partes, Fausto | (1808) e Fausto Il (1832), e tambem
de pequenos esbocos incipientes, 0 chamado Faust. Ein Fragment, também denominado
Primeiro Fausto ou Fausto Primitivo (em alemdo: Urfaust). Essa emblemética producéo alema

parece refletir em seus meandros ficcionais seu trajeto temporal, conforme sustenta Silva:

A construcdo da obra, tantas vezes interrompida, repensada e retomada ao longo de
seis décadas, tinha de reflectir necessariamente as mutagdes do pensamento e estilo
resultantes do amadurecimento psicoldgico, filosofico e estético e também do
envelhecimento do poeta, deixando particularmente vincada, nos estilos
essencialmente dramatico da Primeira Parte e épico da Segunda, a transicao dos anos
de arrebatamento juvenil, tipicamente Sturm und Drang, para a calma sibilina da meia
idade e da velhice. Obra irregular e heterogénea, o Fausto de Goethe preservou, no
entanto, uma extraordindria coeréncia em toda a sua vasta e complexa paisagem
simbdlica (SILVA, 1984, p. 61).

Escrito ao longo da vida de Goethe, Fausto | e o Fausto Il, conforme ja dito, é
carregado de vicissitudes. A obra representa as grandes transformacdes pelas quais 0 mundo

ocidental passava, conforme contextualiza Silva:

Obra de uma vida, foi também expressdo de uma época, até mesmo de uma era. Em
83 anos de vida, Goethe, o ministro de Weimar, funcionario, cortesdo, estadista,
cientista e poeta ndo poderia, de modo algum, ficar alheio as profundas
transformagdes do seu tempo, marcado por guerras dinasticas e de independéncia
nacional, pela Revolucdo Industrial que ganhava velocidade, pelo surgimento das
massas como factor politico decisivo e por avancos, também revoluciondrios, em
campos tdo diversos quanto a estratégia, a ciéncia, a técnica a poesia € a filosofia. Foi
a era do idealismo e da escraviddo, do imperialismo e da libertacdo — a era que deu
a luz os modelos para as ideologias modernas, para 0s autoritarismo do nosso tempo
e para 0s movimentos politicos e revoluciondrios contemporaneos (1984, p. 61-62).

A primeira parte, talvez, esteja mais ligada ao emblematico movimento romantico
alemdo chamado de Sturm und Drang, enquanto a segunda, mais ao classicismo. A figura de
Fausto passou a ser simbolica para 0s membros vanguardistas desse movimento pré-romantico

alemdo com Goethe, Schiller, Klinger e Mdiller, conforme argumenta Anita Prado Koneski:

Os pensadores alemaes, jovens escritores do “Sturm und Drang” (Lessing, Goethe,
Wagner, Maler Miller) tomaram o drama de Fausto com outro “olhar”. Buscaram no
espirito tumultuado do personagem lendario um foco diferente dos moralistas
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barrocos. O que eles pretendiam era, através do conhecimento do universo e
identificacdo com a natureza, compreender a ordem do Universo e de Deus, vivendo
a prépria Natureza como divindade, 0 mundo como exteriorizacdo divina (1999, p. 3).

As propostas estéticas e politicas do Sturm und Drang reverberaram em boa parte
da geografia europeia, incluindo Portugal, que participou do movimento romantico a partir de
por volta de 1825°, com a publicacdo de Camdes, de Almeida Garrett. Veremos o imperativo
politico-estético do movimento alemdo constituira denominador comum aos preceitos do
movimento portugués “Geracgéo de 707, pelo traco do liberalismo, conforme aponta Massaud
Moisés:

De modo amplo, o0 Romantismo participou de um novo ciclo de cultura e civilizag&o,
caracterizado pela atenuacdo do poder monérquico discriciondrio, em favor das
monarquias constitucionais e das republicas: as oligarquias cedem vez as
democracias, e o absolutismo politico vé-se perante uma concep¢do nova, 0
Liberalismo (2004, p. 408).

A primeira parte de Fausto, no original, Faust. Eine Tragodie, provavelmente a
mais conhecida, publicada em 1808, compreende o protagonista na fase final da vida, um velho
desiludido de todas as ciéncias que havia estudado até ali como um diletante, ou seja, como um
individuo versado em varias areas do conhecimento, mas contudo ndo especializado em
nenhuma delas. Este inconformismo o mobilizaria a ir em busca, ndo sé da sapiéncia absoluta®®,
mas sim de uma plenitude terrena, no gozo de inUmeras experiéncias. Nessa situacdo, evoca
Mefistofeles, a Gnica pessoa que poderia reverter aquela situacdo pelo pacto com sangue. Como
resultado, Fausto rejuvenesceria e conquistaria 0 amor de uma jovem, Margarida (também
chamada Gretchen). E, diante disso, havia uma regra: se Fausto se tornasse completamente

satisfeito das ofertas do Diabo, este tomaria sua alma, conforme acentua Fausto®®:

E sem d6 nem moral

Se vier um dia em que a0 momento

Disser: Oh, para! Es tdo formoso!

Entdo algema-me ao contento,

Entdo pereco venturoso!

Repique o sino derradeiro,

A teu servico ponhas fim, Pare a hora entéo, caia o ponteiro,

570 Romantismo logo se notabilizaria no plano politico e cultural-artistico e estabeleceria uma relagio visceral
entre a classe burguesa e a arte romantica ideologicamente e esteticamente. O marco para esta efetivacdo seria a
Revolugdo Francesa de 1789 e a Segunda Revolugdo Industrial, os quais estruturaram as balizas ascendentes de
uma classe possuinte do poderio econémico e ideolégico de entdo. Seriam estes dois momentos histdricos
responsaveis, segundo Massaud Moisés (2004), pela ascensdo da burguesia, “baseada na ética do dinheiro”.

%8 Ressalte-se que a personagem Fausto que pactua pelo conhecimento esta na obra de Christopher Marlowe e
Thomas Mann, enquanto o de Goethe o pacto se justifica, notadamente pelo desejo de experenciar a totalidade de
sua existéncia, diante do contexto de desilusdo e insatisfacdo em sua vida. Além disso, hd uma outra diferenca a
ser notada no que diz respeito a uma comparacao entre a narrativa goethiana e marlowiana por William Rose em
“The Faust Drama in Germany”: “a fundamental diferenga entre a concepgdo de Goethe do pacto e das versdes
anteriores esté tipificada no fato de que ndo é de um pacto classico que Fausto participa, mas de uma aposta”
(ROSE apud ROCHA JUNIOR, 2008, n.p).

%9 Tradugdo da obra poética goethiana por Jenny Klabin Segall (1981).
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O Tempo acabe para mim! (GOETHE, 1981, p. 83)%

Na segunda parte de Fausto, no original, Faust Der Tragddie, por sua vez,
publicada em 1832, Fausto, encontra-se hum outro cenario, num ambiente em que nao existe
mais Margarida, mas, sim, Helena de Troia, personagem de Iliada, de Homero. Neste momento,

conforme ressalta Silva, adentra-se num outro aspecto, o classico:

a outra Noite de Walpurga, esta classica, em que Fausto busca a Helena do mito
homérico, num ambiente de metamorfose criadora, onde as sereias e esfinges se
sucedem as ninfas e 0s centauros e, em seguida, 0s deuses mitolégicos. Esta romagem
de Fausto pelo Mundo Antigo simboliza a busca do ideal de beleza classica que
caracterizou o Renascimento Alemao em fins do século XVIII e o encontro de Fausto
e Helena, num castelo gético, a fusdo temporaria da nervosa sensibilidade moderna
com o equilibrio sereno e luminoso do Sul (Helena parece ter saido de um dos frontGes
do templo dorico de Zeus, em Olimpia). Do idilio amoroso, Euphorion, uma criatura
alegorica que, nas palavras do poeta, simbolizava a Poesia universal e eterna (1984,
p. 76-77).

A magnitude da obra Fausto atravessaria o largo espaco temporal de cinco séculos
que nos separa da figura historico-lendaria do Doutor Fausto, ganhando novos matizes a partir
de cada pena artistica. A figura faustica parece guardar uma esséncia perene a cada obra,

conforme destaca Berman:

A histéria tem sido contada e recontada, interminavelmente, em todas as linguas
modernas, em todos 0s meios conhecidos, da dpera ao espetaculo de marionetes e aos
livros comicos; em todas as formas literarias, da poesia lirica a tragédia teoldgico-
filosofica e a farsa vulgar; a histéria de Fausto provou ser irresistivel a todos os tipos
de artista em todo 0 mundo. Embora tenha assumido muitas formas, a figura de Fausto
tem sido sempre, praticamente, o “garotdo cabeludo”, isto ¢, um intelectual ndo-
conformista, um marginal e um carater suspeito. Em todas as versdes. Também a
tragédia ou comédia ocorre quando Fausto “perde o controle” sobre suas energias
mentais, que a partir dai adquirem vida prdpria, dindmica e altamente explosiva (1986,
p. 39).

A referéncia literaria mais revisitada para recompor novos Faustos é a de Goethe,
pois, conforme defende Houaiss, em comparacdo as outras, hd nela um “valor simbdlico e
humano”. As adaptagdes operisticas de Fausto, surgidas ao longo do século XIX, ancoravam-

se na narrativa do ministro de Weimar:

Foi sobre o Fausto de Lenau e de Goethe que 0os musicos se inspiraram sobretudo,
Listz escreveu Faust Symphonie e a Mephisto-Waltz; Wagner, uma abertura;
Shumann, um orat6rio em trés partes; Berlioz, La dammation de Faust; Gounod, a
Opera Faust, de 1859 (HOUAISS, 1981, p. 18).

No que diz respeito a opera “Fausto”, de Charles Gounod, a adaptagdo operistica

nada mais é que um recorte da obra homénima goethiana. Segundo Berman (1986), o foco da

80 QOriginal: FAUST: Und Schlag auf Schlag! Werd ich zum Augenblicke sagen:/Verweile doch! du bist so schon!
Dann magst du mich in Fesseln schlagen,/Dann will ich gern zugrunde gehn!Dann mag die Totenglocke
schallen,/Dann bist du deines Dienstes frei,/Die Uhr mag stehn, der Zeiger fallen,/Es sei die Zeit fiir mich vorbei!(
GOETHE, 2010, p. 57)
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operistica estara na primeira parte de Fausto, designada como “cora¢do da obra”, a chamada

Gretchentragddie [Tragédia de Gretchen]:

Ao longo de todo o século XIX, a “Tragédia de Gretchen”, no fecho da primeira parte

do Fausto, foi considerada como o coracéo da obra; foi imediatamente canonizada e
celebrada vezes sem conta como uma das grandes histérias de amor de todos os
tempos. Leitores contemporaneos e espectadores, porém, mostram-se algo céticos e
impacientes com essa historia exatamente por alguns dos motivos pelos quais 0s
antigos a amaram: a heroina de Goethe é simplesmente demasiado boa para ser
verdadeira — ou para ser interessante. Sua singela inocéncia e sua pureza imaculada
pertencem mais ao mundo do melodrama sentimental do que a tragédia (BERMAN,
1986, p. 51).

Como se Vé a partir deste comentario de Berman, a primeira parte de Fausto, de
Goethe tem a sua importancia no ambito da arte operistica de Charles Gounod por trazer uma
histdria de sofrimento e sacrificio da heroina feminina pelo amor, o que para nos pée em questéo

a moral burguesa corrompida tanto para Gretchen quanto para Luisa.
3.2 O horizonte faustico na obra O Primo Basilio

Neste topico, discutiremos, por meio de uma revisdo de estudiosos que versam
sobre o assunto, as mdaltiplas referéncias operisticas em O Primo Basilio, notadamente do
“Fausto”, de Charles Gounod. Propomo-nos, pois, com base nessa revisdo de literatura,
contextualizar, analisar e elucidar os objetivos propostos para este trabalho.

Em linhas gerais, o enredo de O Primo Basilio, cujo subtitulo é “episodio
domeéstico”, retrata as cenas do lar de um casal burgués, Luisa e Jorge, separados por um
compromisso: a viagem deste ao Alentejo por aproximadamente duas semanas a trabalho. A

respeito de sua intengdo na obra, Eca de Queiroz afirma peremptoriamente a Tedfilo Braga:

eu ndo ataco a familia — ataco a familia lishoeta — a familia lisboeta produto do
namoro, reunido desagradavel de egoismo que se contradizem, e, mais tarde ou mais
cedo, centro de bambochata. O Primo Basilio apresenta, sobretudo, um pequeno
guadro domestico, extremamente familiar a quem conhece bem a burguesia de Lisboa:
a senhora sentimental, mal educada, nem espiritual [...] arrasada de romance, lyrica,
sobreexcitada no temperamento pela ociosidade [...] Por outro lado, o amante — um
maroto, sem paixdo nem a justificacdo da sua tyrannia, que pretende é a vaidadezinha
de uma aventura e o amor grétis. Do outro lado, a creada, em revolta secreta contra a
sua condicdo, avida de desforra. [...] Eu conheco vinte grupos assim formados. Uma
sociedade sobre estas falsas bases ndo esta na verdade: ataca-las € um dever. E n’este
ponto O Primo Basilio ndo esta inteiramente fora da arte revolucionaria, creio”
(QUEIROZ, 1945, p. 43-44).

Num primeiro momento, cabe explanar, suscintamente, o destaque de O Primo
Basilio tanto no cenério de literatura do autor quanto na cena literaria portuguesa. Este romance,
0 segundo de Eca de Queiroz teve tanto sucesso de publico que o primeiro, O Crime do Padre
Amaro (1875), s passou a ser conhecido a partir dele, conforme Paulo Franchetti afirma: “foi

0 éxito de O Primo Basilio que gerou interesse por outro romance de Eca, O crime do Padre



72

Amaro, que havia sido publicado pela primeira vez em livro em 1876, com uma tiragem de
apenas oitocentos exemplares” (FRANCHETTI, 2008, p. 269).
Publicado em fevereiro de 1878 em terras portuguesas, O Primo Basilio chamaria

logo a atencédo do publico, conforme salienta Nascimento:

O primo Basilio foi novidade literaria em lingua portuguesa. Com o sucesso de venda,
logo esgotou sua primeira edicao de trés mil exemplares. No mesmo ano de 1878, Ec¢a
de Queiros preparou a segunda edi¢do, a Ultima revista pelo escritor, e que chegou as
livrarias em 1879 (2008, p. 11).

N&o demorara muito para esta obra ser consagrada na tradicao literaria, pois para
muitos queirosianos constitui a sua obra-prima®’. Quanto a sua recepgdo, provavelmente, a
critica do escritor brasileiro Machado de Assis (1839-1908), escrita na revista O Cruzeiro, ainda
no ano de sua publicagdo, tenha lhe dado destaque. Em linhas gerais, a abordagem critica de
Machado a obra queirosiana estava voltada, sobretudo, ao enquadramento da obra de Eca na
estética realista e a construcdo da narrativa. Dentre as questbes abordadas pela critica
machadiana, estdo o retardamento da a¢do pela mencéo da épera “Fausto”, de Charles Gounod.
Paulo Franchetti discute essa afirmacao e sustenta que a relevancia de Fausto na narrativa reside

em duas funcdes:

ndo apenas opera novamente um retardamento épico no desenrolar da a¢do, mas
permite conjugar, de modo muito eficaz e concentrado, os motivos fausticos
espalhados ao longo da narrativa e a circunstancia decepcionante em que redundou a
aventura pessoal de Luisa (FRANCHETTI, 2001, p. 32).

Em consonancia com o pensamento de Franchetti, Berrini aponta, em algumas
passagens, a relacdo estabelecida entre Fausto e a obra O Primo Basilio (1878). Ao longo do
raciocinio, ela acentua a presenca de “Fausto” na narrativa por meio da expressdo operistica

homonima de Gounod e chama atengdo para 0 que a sua presenca suscita:

No PB tem especial relevancia a ria do 3.0 acto do Fausto, de Gounod, que presente
desde o inicio, qual um pressagio, contribui ao longo de todo o romance-ligubre
refrdo-para acentuar a importancia do dinheiro naquela sociedade e, sobretudo, na
vida de Luisa: é o «Dio del oro /oro/Del mundo signor ». A dpera antecipa e enfatiza
o conflito vivido por Luisa, Basilio e Jorge, seja mostrando a seducdo de Margarida,
seja monocordicamente insistindo sobre a importancia do ouro (BERRINI, 1984, p.
50).

Para Berrini, a permanéncia expressiva de “Fausto” em O Primo Basilio se justifica
pelo fato de enfatizar, sobretudo, a valorizagdo do dinheiro naquela sociedade. De acordo com
ela, o relacionamento adudltero entre Luisa e Basilio € emoldurado pela presenca de “Fausto”

em um leitmotiv musical que reaparece em momentos decisivos:

Aqui os versos falam em astros de ouro: a palavra or ja aparecera textualmente cantada
por Jorge no primeiro capitulo e surge novamente agora nos labios do amante e na

61 Campos Matos em Sete Biografias de Eca de Queiroz, traz este reconhecimento da obra queirosiana: “ha que
reconhecer que, do ponto de vista literario, O Primo Basilio é a obra-prima do romance realista” (MATOS, 2004,
p. 97).
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recordacao de Luisa. Voltara ainda no capitulo XIlII: Luisa e Jorge estdo com 0s
amigos no teatro, enquanto Sebastido procura eliminar Juliana de suas vidas.
Representa-se mais uma vez o Fausto e aqueles mesmos versos se reproduzem: «All
pallido chiaror / Che vien dagli astri d’or”. Luisa, inversamente, esta agora com 0
marido e Basilio longe, em Paris. Ela vé-se de repente no diva da sua sala «ainda
tomada dos solucos do adultério», e Basilio com o charuto na boca, a tocar ao piano

a mesma aria (BERRINI, 1984, p. 51).

Sob esta 6dtica, ndo seria dificil antever em Basilio um Fausto e em Luisa uma
Margarida. E, da mesma forma que Fausto tem como parceiro Mefistéfeles na conquista de
Margarida; Basilio, por sua vez, tem a Reinaldo, nobre que a principio incentiva cruamente a
seducdo e, depois de concluida, rejeita a continuidade daquele relacionamento. Segundo

Berrini, essa pratica costuma ser um modus operandi de Eca, pois:

de modo explicito ou implicito, sob forma de citacdo ou alusdo, a partir de lembrancgas
conscientes ou ndo, 0 texto queiroziano recupera autores, dialoga com obras
estrangeiras, ecianiza situacGes, personagens, palavras hauridas em obras alheias.
Alguns casos sao flagrantes, como por exemplo a presenca téo incisiva da Opera
Fausto, de Gounod, n’ O Primo Basilio. Em determinados momentos, arias famosas
sdo cantadas por esta ou aquela personagem, arias que se relacionam amorosamente
com Luisa, criando um fascinante didlogo textual. Num dos capitulos finais, as
personagens assistem ao espetaculo operistico no Teatro de Sao Carlos: Luisa, como
espectadora, rememora a sua propria situacdo que, sem que disso tenha talvez muita
consciéncia, reflete o que esta acontecendo no palco (BERRINI, 1997, p. 47).

Beatriz de Mendonca de Lima ilustra as relagdes que Operas estabelecem na
composigéo narrativa de O Primo Basilio (2005). Sob o titulo “O Primo Basilio entre violetas
¢ margaridas”, seu estudo entende que hd um convite a leitura deste enredo queirosiano a partir
das alusGes musicais nele empregados. A pesquisadora destaca que had um ganho interpretativo
ao atentar a estas referéncias, pois elas se vinculam, de alguma forma, as personagens,
notadamente Luisa. Isto se justifica, porque, até certo ponto, ha um dialogo entre ela e as
heroinas romanticas operisticas, seja para pontuar a qual destino esta fadada, seja para
denunciar a decadente educacdo feminina. Uma das questfes apontadas pela ensaista é a de um

vinculo especial com a épera “Fausto”, de Gounod, porque:

0 que acontece na épera coincide em parte com a histéria de Luisa até aquele ponto.
Margarida se deixara seduzir pelo brilho das joias, assim como Luisa se deixara
seduzir pelo brilho de uma vida idealizada. Ambas se viram como princesas ao se
imaginarem em posse daquele brilho-burguesas fascinadas pela nobreza (LIMA,
1995, p. 189).

Outro ensaio que aborda essa questdo é 0 “De sopranos e baritonos ou como Ega de
Queirds revisita a 6pera do século XIX”, de Valentim (2010). Seu estudo parece coadunar ao
de Lima (2005), pois também ha um convite a leitura da obra O Primo Basilio pelo
estabelecimento da conversa entre o romance e a dpera, dois géneros existentes no periodo
oitocentista, e das quais Eca foi testemunha ocular. Segundo o ensaista, o0 cenario do romance

de O Primo Basilio se confundia com a do palco operistico de modo a ter personagens
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romanticas da 6pera como a “prima donna, do amante sedutor, do marido traido, do amigo
incondicional, da vil& aterrorizante e de personagens giocosos” (2010, p. 140), as quais povoam

o repertdrio de ilusdo de Luisa, por elas constituirem:

exemplos do século XI1X, sob a égide de uma producdo musical romantica, Eca parece
perpetrar, através de um rico aparato cultural, o seu questionamento critico a estética
romantica, compondo assim uma espécie de requiem para o0 proprio Romantismo.
(VALENTIM, 2010, p. 141).

A partir desta perspectiva, o artigo “Em busca do romance absoluto. Acerca de O
Primo Bazilio de Eca de Queir6s”, de Fatima Freitas Morna (1991), reafirma a relevancia das
referéncias operisticas sinalizadas em O Primo Basilio, como a de “Fausto”, de Gounod. Ela
frisa que as Operas mencionadas ddo um carater de verossimilhanga a narrativa, bem como
constituem o ponto mais alto da expressdo realista de Eca, pois ao fazer uso da musica,
expressao de grande representatividade em seu romance por redesenhar o cenario socio-cultural

lisboeta, amplifica a forca expressiva literaria:

A dominéancia do Fausto no romance tem a ver, segundo creio, com a exemplaridade
procurada. Que Luisa € plenamente uma traviata, ou seja, transviada, € evidente; o
seu percurso romanesco pode sintetizar-se neste termo. A corroboré-lo 14 esta a aria
que entoa repetidamente (e que ndo ¢ exactamente ao ««final>> da dpera, como diz Eca,
mas sim a Ultima éaria para soprano solo), a Unica onde aparece no libretto de Piave, a
palavra traviata. Mas a amplificacdo obtida a partir desta épera poderia tornar-se
perigosa para os intuitos de Ega: ligar a «coculta poesia daquelas almas»» ao amor
romantico, redentor e sublimizado, poderia ser treslido pelo publico potencial da obra.
Né&o hé lugar para esse amor em O Primo Basilio; ou melhor, ha que maté-lo, como a
melodia se esvai & medida que as paginas avancam (MORNA, 1991, p. 523-524).

Como se vé&, Morna acentua que Eca atingiu uma alta expressividade através da
incorporacdo de pegas operisticas ao seu texto romanesco. A partir disso, constatamos que a
presenca de Fausto, repetidas vezes encenada na narrativa queirosiana, € relevante,
provavelmente pela “dimensao faustica que confere a protagonista” (1991, p. 524). Essa ideia
reforca a relacdo da obra queirosiana com Fausto, tendo em vista existir uma relacdo andloga

entre Luisa e Basilio as cenas do “Fausto” da Opera pelos tracos que Morna destaca:

Que seja um pobre Fausto, ndo ha ddvida; mas que a sua € a busca de uma espécie de
infinito, é o que também me parece claro. O saber que Luisa procura nem para ela é
nitido; apenas o que fulgura para 14 do limite de uma porta entreaberta, numa
«perspectiva longa »> como a eternidade. Em troca disso, ela vende a alma a quem lhe
parece deter algum poder mefistofélico. O primo é, para ela, a imagem do préprio
saber, de terras e gentes de romance (ou de Opera) que ela ndo conhece ou deseja
conhecer (1991, p. 524).

Em outro trabalho, essa ideia é refor¢ada. Nele, o critico legitima a engenhosidade
de Eca de Queiroz ao por em cena referéncias operisticas. O estudioso que referenciamos é Paul
A. M. Pinto com o trabalho “Music as Narrative in E¢a de Queirds's O Primo Basilio” (2005).
A adocéo de “Fausto” na obra O Primo Basilio, segundo seu posicionamento, &€ um pleno

avanco em termos de avancos literarios, pois, a partir destas referéncias operisticas tomadas por
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modelos de escritores franceses, o projetou numa ambientacdo representativa maior, conforme

advoga:

Usando o Fausto de Goethe, tdo destilado pela musica de Charles Gounod, como uma
moldura, Eca transcendeu o naturalismo de seus modelos Balzac, Flaubert e Zola para
recriar, dentro das quatro paredes de uma casa portuguesa, a busca do filésofo cinico
e contar uma parabola de alienagéo cujo lirismo impingiu ao hispanico Modernismo
(PINTO, 2005, p. 50)2.

Em dialogo a essas ideias apresentadas por Pinto (2005), Lima (2005), Morna
(1991) e Valentim (2010), a respeito da leitura da producdo queirosiana, retornarmos a
discussdo feita por Paulo Franchetti. Segundo sua visdo, a épera homénima do poema tragico

de Goethe &, frente as inimeras outras éperas referenciadas no enredo, relevante, pois:

A musica do Fausto do Gounod é uma das referéncias mais recorrentes ao longo da
narrativa e Basilio € um sedutor, como Fausto na dpera, sendo uma das armas a mais
bela voz com que canta para Luisa. Ora, uma das arias que ele canta no dia em que
Luisa se entrega para ele pela primeira vez é justamente a que precede a sedugdo de
Margarida por Fausto. De modo que, ao descrever a cena do teatro, Eca faz com que
Luisa repasse, tomada pela ansiedade, a memaria da cena da prépria sedugdo. Sé que,
ao invés de Basilio, ao seu lado esté Jorge, seu marido (que também costumava cantara
mesma &ria), e toda a sua preocupagao estd concentrada no lado mais mesquinho do
episddio: a chantagem de Juliana e a missdo que confiara a Sebastido (FRANCHETTI,
2001, p. 31-32).

Para Luis dos Santos Ferro, hd um valor atribuido quando as referéncias sao
aludidas na obra de Eca, pois, uma vez revestido o pano de fundo de uma acdo com uma alusao

musical, tal aluséo suscitaria algum efeito, conforme explica:

o levantamento sistematico das referéncias musicais na [sua] obra e a sua interpretagao
permitem afirmar que elas figuram ndo como mero elemento decorativo, acessorio ou
supérfluo na composi¢do, mas antes na qualidade de componentes atentamente
doseados e preenchendo funcéo especifica, ponderada, de efeito sabiamente calculado
(FERRO, 1988, p. 422).

Maria de Lurdes Rodrigues Morgado Sampaio também acentua o papel
preponderante que as referéncias musicais exercem no cenario da producdo queirosiana, pois,
segundo ela, uma vez desenhadas as mencGes operisticas, elas condicionam a leitura da obra

sob um outro prisma. De acordo com a estudiosa:

0 autor demonstra a forma como certos trechos musicais contribuem quer para a
definicdo das personagens e situacdes quer para o estabelecimento de paralelismos
entre situacdes e cenarios deste folhetim com situagdes de conhecidas 6peras da época
(SAMPAIO, 2005, p. 127).

Ainda acerca desse caminho interpretativo da leitura do segundo romance

queirosiano, ha o artigo de Janaina Maria Alves Moura, intitulado “O Primo Basilio: uma

62 Original: “Using Goethe’s Faust, as distilled through Charles Gounod’s music, as a frame-work, Eca transcended
the Naturalism of his models, Balzac, Flaubert and Zola to recreate, within the four walls of a Portuguese home,
the quest of the jaded philosopher and relate a parable of alienation whose lyricism impinged upon Hispanic
Modernismo” (PINTO, 2005, p. 50) (traducdo nossa).
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analise da intertextualidade musical no romance queirosiano” (2004). A autora salienta que essa
obra de Eca de Queiroz é dotada de numerosas referéncias intertextuais operisticas as quais,
para ela, sdo suscetiveis de analise para quem as I, pois, as mesmas além de dialogarem com
o enredo mostram um paralelismo significativo. Segundo ela, para que isso ocorra efetivamente,
necessita de um leitor perspicaz capaz de ver nessas cenas operisticas “criticas e/ou inferéncias

que s6 podem ser compreendidas em sua totalidade mediante o conhecimento das mesmas”

(MOURA, 2004, p. 270).

Esté4 nitido até aqui que a acdo da historia encena o adultério de Luisa com seu
primo e, nesse percurso, vé-se repetitivamente vezes as cenas da relacdo entre Luisa e Basilio
em paralelo as cenas operisticas de Fausto e Margarida. A respeito deste aspecto circunstancial,
Moura chama atencédo para seu carater relevante além da cena no Teatro Sdo Carlos, espago
onde os personagens da narrativa sao espectadores da dpera “Fausto”, ponto de vista este que
coaduna ao interesse de nossa investigacdo e serd analisado, com minudéncia, no capitulo

quatro:

Note-se que as lembrangas da personagem, nesse momento, sao todas motivadas pela
representacdo da Opera, especialmente pela aria Dio del Oro, uma referéncia, como se
sabe, completamente ir6nica pelo narrador, ja que semelhante cancdo era exatamente
cantada por Jorge na primeira vez em que o casal estivera junto em S&o Carlos e
também fora através dessa mesma melodia que Luisa se entregara aos encantos do
primo (MOURA, 2004, p.266).

Por ultimo, queremos destacar o posicionamento de Carvalho no artigo “Eca de
Queirds e a opera do século XIX em Portugal” (1986). Neste trabalho, o elemento da Opera,
como elemento cotidianamente presente na sociedade lisboeta, ressurge no cenario de O Primo
Basilio. E, segundo o ponto de vista do ensaista, a presenca da musica neste enredo é uma

tentativa de transpor desejo e ilusdo em Luisa:

A fuga para um mundo onirico transformava-se no desejo de o tornar real. Dai a
tentativa de transpor para a vida real a ilusdo da 6pera como linguagem do amor e
como realizagdo artistica dos amadores aristocratico-burgueses. Em O Primo Basilio,
guando o encanto da primeira aproximagcao ja desaparecia e Luisa comeca a suspeitar
de que ndo passa de um objeto de prazer nas maos do primo, este, um dandy experiente
e cosmopolita, procura inculcar-lhe a natureza pragméatica de ambos, contrapondo-a
ao mundo ilusorio da épera: <<Uma ligagdo como a nossa nao é o dueto do Fausto>>.
Bem diferente fora a atitude de Basilio no inicio, quando seduzira Luisa cantando-lhe
ao piano arias de Operas. Os dotes de baritono de Basilio conduzem-no a outro aspecto
da ilusdo fornecida pela 6pera na vida real: a realizacdo pessoal dos amadores como
artistas (CARVALHO, 1986, p. 30).

Finalizado o mapeamento da fortuna critica especifica, constatamos que embora
haja uma diversidade de argumentacbes e discussdes a respeito do tema, ha uma escassa

abordagem sob a perspectiva semidtica. Percebemos também, comparando a riqueza de tantas
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outras referéncias operisticas presentes em O Primo Basilio, uma atencdo mais detida na

referéncia gounodiana.

Diante do exposto, verificamos a possibilidade de apreciar a interdiscursividade em
O Primo Basilio, de Ec¢a de Queiroz, na busca de verificar a relacdo de sentido entre Fausto e 0
romance acentuada pela 6pera homénima, descrita de forma disférica na ambientacao
romanticamente burguesa. Trata-se de, agora, observar que o dialogo de ambos se dispds pela
criacdo de efeitos de sentido, suscitados pela Opera, 0s quais promoveram a proximidade de

seus aspectos em comum relacionados a critica a burguesia.

3.3 Categorias analiticas semidtico-discursivas

Uma vez a semidtica greimasiana considerada como suporte tedrico-metodolégico,
este estudo tem a necessidade de abordar, ainda que de forma sucinta, pressupostos tedricos
para dar lastro a andlise presente no proximo capitulo. Paralelamente ao conhecimento da teoria
semidtica, buscaremos também destinar este espaco para trazer a questdo contributiva da
semidtica para os estudos na literatura queirosiana.

A semidtica consiste em um método de reconstituicdo dos sentidos dos textos. Nesta
dindmica, a discursividade esta assentada, em sua sintaxe, no contrato fiduciario estabelecido
entre enunciador e enunciatario, bem como, em sua semantica, nas isotopias, as quais permitem
visualizar, no texto, cenas, que orientam e possibilitam ao leitor o efeito de sentido. Segundo
Barros: “A reiteracdo discursiva dos temas e a redundancia das figuras, quando ocupam a

dimens?o total do discurso, denomina-se isotopia” (2002, p. 123)%.

O termo isotopia®, categoria difundida pelos estudos de semidtica e advindo de
empréstimo da Fisico-Quimica, designa uma caracteristica de propriedade nuclear de um
elemento que teria um nimero equivalente de &tomos, mas uma disparidade nos seus nimeros
de massa. Segundo Denis Bertrand (2003, p. 153), deve-se a isotopia “a permanéncia de um
efeito de sentido ao longo da cadeia do discurso”. Nesse tocante e, em consondncia ao
pensamento bertrandiano, isotopia passa a ressignificar no campo da Semidtica aquilo que
possibilita a efetivacdo da leitura (ver também BARROS, 2005).

83 No daltimo capitulo desta dissertagéo, aplicaremos as isotopias na analise da obra O Primo Basilio.

54 Iremos contemplar as isotopias no proximo capitulo desta dissertacdo, momento propicio para se explorar, por
meio de confronto, os aspectos tematico-figurativos compartilhados entre eles nas cenas da narrativa de O Primo
Basilio pela épera.
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Na Semidtica greimasiana, o contrato fiduciario caracteriza-se num pacto de
veridiccdo em que o fazer parecer verdadeiro é estabelecido pelo fazer persuasivo e
interpretativo do enunciador e enunciatario, espécie de simulacro do autor e leitor do texto,
respectivamente, os quais determinam o estatuto veridictorio do discurso. Acerca disso,
Greimas e Courtés apontam “ndo apenas uma representagdo ‘correta’ da realidade sécio-
cultural, mas também um simulacro montado para fazer parecer verdadeiro e que ele se prende,
por isso, a classe dos discursos persuasivos” (GREIMAS E COURTES, 1979, p. 490).

A arte de narrar estaria circundada por estratégias discursivas, e, com Eca de

Queiroz, ndo seria diferente, uma vez que, como pensa Reis:

contar um conto nem sempre € um acto de candura; contar um conto, para mais talento
e com graga, € activar uma estratégia discursiva em que a economia interna de uma
simplicidade aparente ndo raro se conjuga com um proposito persuasivo que
desemboca em finalidades de indole critica, moralizadora ou ideolégica (2007, p. 64).

Esta ideia de Carlos Reis, guardadas as diferencas epistemoldgicas, tem relacdo
metalinguistica com os pressupostos teoricos da Semiotica a respeito do “real” no discurso

literario, fato este que pode ser resumido pelo pensamento barthesiano:

A narrativa ndo faz ver, ndo imita; a paixdo que nos pode inflamar a leitura de um
romance ndo ¢ a de uma “visdo” (de fato, ndo “vemos” nada), ¢ a da significacéo, isto
¢, de uma ordem superior da relacdo, que possui, ela também, suas emocdes, suas
esperangas, suas ameacas, seus triunfos: “o que se passa” na narrativa ndo € do ponto
de vista referencial (real), ao pé da letra: nada; “o que acontece” é a linguagem téo-
somente, a aventura da linguagem, cuja vinda ndo deixa nunca de ser festejada
(BARTHES, 1971, p. 60).

Segundo Fiorin (2006), nosso contato com o mundo real ndo € direto, mas sim
indireto. Dessa forma, pode-se dizer que todos nds somos atores linguisticos, uma vez que
somos mediados pela linguagem. Assim, um literato como Ega de Queiroz, filiado a estética
realista, trabalharia a linguagem em seu fazer persuasivo, de modo a apresentar uma iluséo de

real:

O real se apresenta para nos semioticamente, o que implica que nosso discurso ndo se
relaciona diretamente com as coisas, mas com os outros discursos, que semiotizam o
mundo. Como se V&, se ndo temos relagdo com as coisas, mas com os discursos que
Ihe ddo sentido, o dialogismo é o modo de funcionamento real da linguagem (FIORIN,
2006, p. 167).

Com vista nisso, num primeiro momento, serd apresentada uma caracteristica
recorrente na obra queirosiana, a descri¢cao, um elemento especialmente importante quando a
estratégia discursiva se constitui para convencer o enunciatario da construcdo realistica
projetada e capacitar o engendrar de um discurso literario de pretensdo documental, em que a
matéria-prima é o real. Muito embora esse seja apenas um ideal, a literatura lida com a

transfiguracdo deste plano realistico, efeito este conseguido a partir das isotopias tematico-
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figurativas, responsaveis por garantir a unidade semantica, conforme assevera o semiologo

francés Bertrand:

Uma impressdo de “realidade” se depreende como se se tratasse de um quadro pintado
[...] se postularmos uma isotopia comum que tece uma ligacdo entre cada figura, pela
recorréncia de uma categoria significante (ou de uma rede de categorias) no decorrer
do desenvolvimento discursivo (2003, p. 38).

Esta pesquisa, de natureza comparativa, entende o método de leitura proposto pela
semiotica enquanto construto de significagdo de um discurso literario estabelecido por meio de
atualizagoes, repeti¢des, reformulagdes e rejeicoes, conforme aponta Fiorin quando diz: “se um
discurso cita outro discurso, ele ndo é um sistema fechado em si mesmo, mas é um lugar de
trocas enunciativas. [...] Um discurso pode aceitar, implicita ou explicitamente, outro discurso,

pode rejeita-lo, pode repeti-lo num tom ir6nico ou reverente” (1998, p. 45).

Nesse sentido, nosso estudo levanta a possibilidade de que a interdiscursividade de
Fausto no romance realista O Primo Basilio, de Eca de Queiroz, através da peca operistica
romantica homénima, & engendrada para suscitar como efeito de sentido uma critica a

burguesia.

A proposta dos estudos semidticos é desvelar a leitura de um texto em niveis, de
modo a simular o chamado percurso gerativo do sentido. Greimas, idealizador da teoria, ao
tomar como base referencial para a semiotica os estudos de Vladimir Propp, que enxergou nas
narrativas contisticas pontos em comum entre elas, ratificou a presenca de um esquema

narrativo candnico e a postulou para aplicagcdo nos estudos semioticos:

O sentido de uma narrativa, segundo a semidtica discursiva, pode ser apreendido ao
se descrever 0s niveis de expressdo (discursivo, narrativo e fundamental), os quais
compBem a semantica e a sintaxe do que Greimas denomina percurso gerativo de
sentido, como ja se indicou como hipétese metodoldgica (MURATA, 2005, p. 75).

Ressalte-se que este esquema canbnico de percurso gerativo do sentido nédo
constitui um metodo aplicavel a todos os textos, conforme determina o pensamento

bertrandiano:

Esse percurso € uma construcdo teorica ideal, independente das linguagens, das
linguas, ou dos textos que a investem, ao se manifestar. Ele ndo constitui uma grade
metodoldgica aplicavel tal e qual, mas permite localizar os espaco de formacéo de um
sentido comunicavel e partilhavel (BERTRAND, 2003, p. 50).

A metodologia deste trabalho reside em analisar o texto literario por meio da
interdiscursividade, entendendo-a pela relagédo que o homem forma em seu discurso, ndo em
um estado puro, mas sim enlagado a outros discursos, como explicitado por Fiorin (2006),

acerca de nossa relacdo com o mundo ser filtrada pela linguagem. Logo ndo estamos
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imediatamente vinculados ao mundo real, na verdade somente temos acesso a ele (0 mundo)

pela intercessao de outros discursos que o semiotizam.

O pensamento do semioticista francés Roland Barthes também expressa esta ideia
de forma bem categdrica. De acordo com ele, embora ndo tenhamos acesso ao real, e nds, seres
humanos, tenhamos nossas relaces com 0s outros e com 0 mundo sempre por meio da
linguagem, ele reflete acerca desta ousada tarefa da literatura quando diz: “O real ndo ¢é
representavel, e € porque os homens querem constantemente representa-lo por palavras que ha
uma historia da literatura” (BARTHES, 1977, p. 21).

Em linhas gerais, cabe a semidtica estabelecer “de que mais importante do que
identificar o possivel sentido de um texto é verificar como ele se organiza para sugerir
determinados efeitos de sentido e, enfim, produzir a significagdo” (BALOGH, 2002, p. 90). Ela
constitui uma teoria de significacdo que permite simular o percurso de producéo e recep¢édo do
sentido em niveis, os quais partem do mais simples e concreto ao mais complexo e abstrato,
chamados de nivel fundamental, nivel narrativo e nivel discursivo. Para Fiorin, o percurso
gerativo do sentido “é um simulacro metodologico construido com base no fato de que os
mesmos elementos mais abstratos podem ser concretizados de diferentes maneiras no nivel
superior” (1994, p. 30).

No nivel fundamental, se reduz a narrativa a uma oposi¢do minima semantica de
contrariedade. O nivel narrativo projeta a relacdo entre sujeito e objeto de valor, fato este que
implica uma transformagc&o de estado e a manipulacdo pela qual o sujeito passou para agir®.
Ao chegar ao nivel discursivo, havera um revestimento por temas e figuras que, segundo Fiorin

(2000), dao concretude as formas abstratas do nivel narrativo para as tornarem verossimeis.

O nivel discursivo é uma instancia enunciativa que capacita ver temas e figuras, as
quais, segundo Fiorin (2000) ddo concretude as formas abstratas do nivel narrativo. Essa
concretizagdo afirma a verossimilhanca do real. Neste momento, enunciador e enunciatério
pactuam para isto se estabelecer. As debreagens de tempo e espaco se manifestam na voz
discursiva e apresentam figuras representando 0 mundo onde ocorrem as a¢des. Ressalte-se que
esta estrutura de analise tragada ndo € uma “grade metodoldgica aplicavel”, mas somente, como

ja vimos, segundo Bertrand “uma construgdo teorica ideal” (2003, p. 50).

8 Segundo Fiorin (2000), “ndio se pode confundir sujeito com pessoa e objeto com coisa. Sujeito e objeto sdo
papéis narrativos que podem ser representados num nivel mais superficial por coisas, pessoas ou animais”. No que
tange & manipulacédo, Fiorin ainda destaca que nesta fase “um sujeito age sobre outro para leva-lo a querer e/ ou
dever fazer alguma coisa [...] e “os dois sujeitos narrativos (o manipulador ¢ o manipulado) podem ser
representados no nivel discursivo, por uma mesma personagem” (FIORIN, 2000, p. 22).
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Assim sendo, reforce-se que para a Semidtica, a composicdo narrativa é feita em
figuras, de modo a acentuar, conforme Bertrand, “uma impressao de ‘realidade’ se depreende

como se se tratasse de um quadro pintado” (2003, p. 38).

A respeito deste pensamento bertrandiano, é preciso saber que estamos dentro da
seara do nivel discurso, mais precisamente, na semantica discursiva, responsabilizada em
enxergar o contrato entre enunciador e enunciatario numa busca de ilusionar o real. Esta iluséo
é capacitada através do envolvimento de figuras, elementos que possuem referenciais no mundo
sensorial, conforme acentua Barros, “a semantica discursiva descreve e explica a conversdo dos
percursos narrativos em percursos tematicos e seu posterior revestimento figurativo. A
disseminacéo discursiva dos temas e a figurativizacao sdo tarefas do sujeito da enunciagéo, que
assim proveé seu discurso de coeréncia semantica e cria efeitos de realidade, garantindo a relagédo
entre mundo e discurso” (BARROS, 2002, p.112).

Nossa pesquisa, embasada nos estudos de Semidtica Literaria, com énfase no estudo
da interdiscursividade, considera a designacao de discurso como sendo a expressédo linguistica
que um individuo, isto é, a articulacdo linguistica que um sujeito usuario da lingua, estabelece
para relacionar-se com outros e 0 mundo. Esta maneira de entender o discurso pela semiética
considera, conforme sinaliza Candido, consiste no contrato de toda obra de arte com a verdade
representada. Assim, todo ficcionista cria uma realidade por meio de um mecanismo linguistico

convincente na criagdo de um universo ficcional verossimil:

a arte, e portanto, a literatura é a transposicdo do real para o ilusério por meio de uma
estilizacdo formal da linguagem, que propde um tipo arbitrério de ordem para as
coisas, 0s seres, 0s sentimentos. Nela se combinam um elemento de vinculagéo a
realidade natural ou social [...] (CANDIDO, 1972, p. 803).

E necessario ter em conta, antes de mais nada, que o Eca de Queiroz configura uma
ficcdo que busca o “efeito de real”, ou seja, hd um pacto no ato da leitura para que haja a
efetivacdo disto. Matos legitima incisivamente esta ideia quando diz que a escolha descritiva
por determinados espacos citadinos de Lisboa constitui ingredientes “de que Ega se serve para

provocar no leitor a sensagéo de autenticidade da sua ficcdo” (2002, p. 58).

A rigor, isso aconteceu na pratica com Eca de Queiroz. 1sso ocorreu por ter sido um
literato que estabeleceu um vinculo com o real ao assumir nas Conferéncias do Cassino

Lisbonense o “realismo como nova expressao de arte”, cuja ordem paradigmatica de estética
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entende a expressao artistica realista como ferramenta de revolugdo social® tendo o papel do

escritor como um interventor pedagdgico da sociedade.

A partir de O Mandarim (1880), seguido por A Reliquia (1887), Eca de Queiroz
passara a apresentar um distanciamento com a proposta do real, provinda das Conferéncias. Um
dos aforismos mais célebres de toda a sua obra estaria presente no subtitulo de A Reliquia (1887)
e seria uma simula ndo somente desta obra, mas uma divisor de aguas a partir dagquele
momento. Nessa producdo, embora o discurso queirosiano se comprometa, por um lado
expressar a veracidade dos fatos, “Sobre a nudez forte da verdade, o manto diafano da fantasia”,
demonstra por outro lado contraria face, a do escritor como figura capaz de mediar, através de

sua engenhosidade, o real e ficcéo.

Note-se que “Sobre a nudez forte da verdade, o manto diafano da fantasia”, estaria
mais vinculada a este desarraigamento do real queirosiano, uma vez que se entenda uma nova
proposta de manusear o real por um outro prisma, ao conciliar um novo aporte a ele: um carater
fantasista. Utilizamos desta frase para ilustrar uma possibilidade de isto ser relativizado no
tocante ao todo da obra de Eca, tendo em vista que estar diante de uma obra literaria é sempre
estar diante de uma transfiguracao deste real, e consequentemente, recuado do plano realistico
propriamente dito. Carlos Reis, explica o jogo entre verdade e fantasia na postura de arte

queirosiana como sendo uma construgao necessaria porque:

Este “manto diafano da fantasia” ndao é um elemento de evasdo do real mas
antes o meio artistico da sua mais intima percepcéao. A diafaneidade do manto, ou seja,
a subtileza da imaginativa estética, faz avultar a beleza do corpo nu da verdade. O
manto existe assim ndo para cobrir mas para destapar. O manto é o elemento
fundamental sem o qual a verdade da vida ndo se apresenta na sua magnifica nudez
no campo da arte. O realismo prop&e-se assim criar alguma coisa, que sendo fremente
de vida ou de verdade do real, é contudo diferente dessa mesma vida, tem uma
natureza diversa e especifica e a sua verdade propria (REIS, 1981, p.143).

Sob a 6tica da Semiotica, isto significa dizer que as obras queirosianas simulam o
real e que somente passarad a ser crivel a seu enunciatario, espécie de simulacdo do leitor do
texto, se, e somente se, quando houver para ele o “simulacro de realidade, representando, dessa
forma, 0 mundo” (FIORIN, 2000, p. 65).

A relacéo entre enunciador e enunciatario € de suma relevancia para que as cenas
narrativas sejam criveis, isto é, convencam a realidade do narrado pelo verossimil. Isso é

verificdvel em artificios discursivos. No caso de Eca, 0 uso da narracdo em terceira pessoa,

66 Um maior desdobramento desta ideia foi desenvolvido no tépico 2.4, “Acepcio ideoldgica: arte e revolucio”,
nas paginas 57 a 63 desta dissertacéo.
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conduz a um distanciamento, em que cria-se uma simulacdo do real e de uma objetividade.

Frente a esta questdo, a argumentacéo de Pietroforte destaca:

guando se usa a terceira pessoa, no lugar da primeira, simula-se a enunciagdo em
terceira pessoa, em que tanto o enunciador quanto o enunciatario ndo sdo explicitados
no enunciado. Essa estratégia de persuasdo do discurso garante o efeito de sentido da
objetividade; aparentemente, pelo ocultamento dos sujeitos da enunciacdo, o que é
dito ganha estatuto de impessoalidade (2008, p.37).

Entendendo a literatura de Eca de Queiroz como uma cenografia, isto €, como cenas
criadas em suas obras pelas palavras, compreendamos, antes de tudo, uma reelaboracdo do
plano de cena por parte daquele que escreve, isto €, uma traducdo do seu olhar perante 0 mundo
empirico, na qual reveste o tecido ficcional com referentes, sejam eles objetos ou actantes, para
assim se criar o contrato enunciativo com o leitor. Isto funciona porque aguele que 1€ vera
passear pelos seus olhos cenas do mundo conhecido por ele, isto é, do mundo sensivel. Para a
Semidtica, o sentido visual, suscitado pelo ato da leitura, fara o leitor reconhecer as formas
figurativas, uma vez que nesse processo de semiose € “modelada por um crivo cultural de leitura
do mundo” (BERTRAND, 2003, p. 157).

Portanto, haveria no romance que estamos analisando um contrato enunciativo,
entendido pelo semioticista francés como “jogos de verdade” (BERTRAND, 2003, p. 161), nos
quais o leitor vai ao encontro da ilusdo de real promovida pelo enunciador. Quanto a isto,

entenda-se que a sua busca por imprimir cenas reais é um efeito de sentido:

O efeito produzido por ocasido da leitura podera ser o de “realidade”, mas também os
de “irrealidade” ou “surrealidade”. Entre outras formas literarias, esse problemas diz
respeito diretamente ao romance “realista”, que s6 ¢ em virtude de uma certa poética
da escrita, culturalmente marcada: nele, a realidade néo é de modo algum legivel como
uma verdade intrinseca, mas como um efeito especifico do discurso e de sua
organiza¢do (BERTRAND, 2003, p. 162).

Quanto a isto, aponta Bertrand que a meméria intercultural de um autor, enunciador
de discurso, “ndo se conhece a si mesmo diretamente, mas s6 por meio dos signos depositados
em sua memoria € em seu imaginario pelas grandes culturas” (BERTRAND, 2003, p. 22). O
discurso literario é, portanto, um campo em que se abrem as possibilidades para se reverberar
praticas de representagcdes do tecido social através do qual a memdria coletiva, em dialética
com o individual que um texto literario pode apresentar, articula os elementos da realidade viva

do mundo social.

A literatura é fendbmeno cultural que se constitui por meio das referéncias culturais
de sua comunidade. Nesse sentido, o literato buscara nela sua base identitaria para o0 modo de
sua constituicao literaria. Segundo a visdo bertrandiana, é através da literatura que se plasmam

as praticas sociais. De acordo com Bertrand:
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no ambito da cultura, a literatura é esse imenso reservatorio da memoria coletiva,
canteiro em que ela se elabora com os materiais de que dispbe, arquivo em que ela se
fixa e se institui como referéncia cultural. Ela é assim reconhecida como meio de
transmissdo dos conteidos miticos e axioldgicos, das maneiras de ser e das maneiras
de fazer de uma comunidade, em parte fundadora de sua identidade; nela se depositam
e se transformam tanto os modelos da acdo (a narrativa) e da representacdo
(“realismo”, por exemplo) (2003, p. 25).

Retomando a frase célebre de Eca de Queiroz em A Reliquia (1887), “Sobre a nudez
forte da verdade, o manto diafano da fantasia”, queremos reforgar a ideia de que a literatura é
uma tentativa de representacdo do real o mais fidedignamente possivel. Para Pietroforte, hd uma
linha ténue entre realidade e ficcdo, fato este que aponta ndo haver discrepancias de ambas do
ponto de vista discursivo: “o aparato formal da enunciagdo com a qual a lingua funciona ¢ o

mesmo em todos os seus usos sociais” (2008, p. 59).

Pietroforte reforca a respeito disso que:

a colocagdo em discurso envolve dois processos, um sintatico e um semantico. Na
sintaxe discursiva sdo instauradas as categorias de pessoa, tempo e espago; na
semantica discursiva sdo desenvolvidos temas, que podem ou ndo ser recobertos por
figuras. Comparando a literatura com um discurso ndo literario, como a conversacéo,
verifica-se que ambos partem desses mesmos principios discursivos, em ambos ha o
uso do mesmo sistema semiotico verbal (PIETROFORTE, 2008, p. 59).

Ao fim deste ponto especifico, permitimo-nos entender que qualquer formacéo
discursiva, inclusive o literario, ndo se relaciona diretamente a realidade mas mediadamente
com outros discursos. Entendido pelo ponto de vista da Semiética, o acesso ao real, sempre
mediado pela linguagem, conduz ao relacionamento do discurso nédo integralmente com a
realidade, mas sim juntamente a outros discursos. Dai as relacdes interdiscursivas serem,
conforme evidencia Fiorin (2012, p. 151), imprescindiveis para um discurso ser dotado de
sentido e identidade, pois segundo ele, “o discurso ganha sentido e identidade na relagdo com
outros discursos, que ele cita, parodia, estiliza, com que concorda, de que discorda, a que se
opde, etc.” Ainda segundo Fiorin, “todos os discursos t€ém uma ‘fun¢ao citativa’ em relagao a
outros discursos. Por isso, ele ndo é Unico e irrepetivel [...] 0s mesmos percursos tematicos e

figurativos se repetem (1998, p.41)”.
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4 ECOS DA OPERA “FAUSTO”: CRITICA A BURGUESIA

“Com efeito a critica ndo ¢ s6 a consciéncia escripta d’
uma literatura, é também a policia da literatura. Onde ella
falta, como entre nds, ha logo, como entre nos, anarchia
e balburdia na cidade literaria”
(“Correspondéncia-Eca de Queiroz)®
Segundo encontra-se definida na epigrafe que abre este capitulo, retirado do livro

Correspondéncias, de Eca de Queiroz, pode-se considerar a literatura queirosiana como uma
espécie de inquérito policial da sociedade oitocentista na qual Eca, consciente de seu tempo,
tem o papel de investigar e intervir nos problemas do tecido social. Para o escritor, ndo protestar,
deixaria a cena literaria corrompida.

O capitulo anterior, encarregado de efetuar uma leitura interdiscursiva de Goethe e
Eca de Queiroz desde uma perspectiva da analise ideoldgica e da arte revolucionaria, deixa para
este quarto, e ultimo capitulo, a necessidade de uma analise propriamente dita. Através de uma
leitura acurada e minudente, buscaremos constatar a ocorréncia da interdiscursividade pelo
plano isotdpico, proporcionada por Fausto, para demarcar uma critica a burguesia em O Primo
Basilio.

Na busca por elucidar os aspectos interdiscursivos, sob a perspectiva da semiética
greimasiana, iremos reconstruir o sentido para apontar, por um lado, em que medida as
estruturas isotdpicas impactam nas relagdes socioculturais do discurso literario eciano, e, por
outro, demonstrar a manifestacdo de Fausto na obra enquanto um trago de critica a burguesia.
Tal escolha se justifica pelo fato de o enfoque teérico-metodoldgico escolhido nos permitir
acessar a subjacente manifestagéo textual.

Com efeito, ao longo desse capitulo, buscaremos apontar que as isotopias,
emoldurantes daquele espaco marcado pela atmosfera roméantica, constituem uma peca-chave
para atribuir um teor critico contra a classe burguesa por meio de um cenério disforicamente
idealizado. O enunciador é tomado como construtor de um simulacro de critica a burguesia
projetado através da referéncia operistica de “Fausto”. Para tanto, veremos no texto uma
persisténcia nas referéncias fausticas musicais, as quais podem ser analisadas de forma
aprofundada sob analise das isotopias tematico-figurativas associadas a uma postura critica.

Fica entendido que “Fausto” € uma estratégia discursiva capaz de corroborar num
efeito de sentido de uma critica a burguesia. Fausto, de alguma maneira, auxilia apontar aos

enunciatéarios os pontos mais altos da narrativa. Logo, quando destacamos nosso interesse em

67 Excerto extraido de “Correspondéncias”, (1945a, p. 139) datada de 1887 e destinada a Luiz de Magalhaes.
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investigar Fausto o consideramos como um recurso de figuratividade que “faz surgir aos olhos
do leitor a ‘aparéncia do mundo sensivel” (BERTRAND, 2003, p. 21) para efetuar uma critica
a burguesia.

Ressaltemos que, embora esta obra queirosiana seja realista, hd um idealismo
romantico manifesto nas referéncias as operas. Diante disso, € importante que se pense em Eca
de Queiroz numa contraposicdo a estética do Romantismo. O Primo Basilio representa Luisa,
uma personagem tipicamente romantica alimentada pela concepc¢do de amor ideal romantico,
advinda do consumo de Operas e romances, historicamente herdada da Idade Média. Segundo
Holguin (2005), se retoma a concepcdo de amor da Idade Média, um amor romantico e
impossivel que caracteriza-se pela fatalidade. E o amor daqueles que morrem por amor
simbolizado em Tristéo e Isolda, Romeu e Julieta, Lucia de Lamermoor, por exemplo. O amor,
por ndo se realizar em vida, leva a loucura e a morte. Sendo a morte a esperanca de

concretizacao do amor desses casais.

Para Fiorin, “um discurso pode aceitar, implicita ou explicitamente, outro discurso,
pode rejeita-lo, pode repeti-lo num tom irénico e irreverente” (1998, p. 45). Cientes disso,
analisaremos as “trocas enunciativas” de O Primo Basilio com Fausto, suscitadas pela alusdo
da 6pera homdnima. Para tanto, buscaremos as isotopias, responsaveis por instituir sentido ao
texto, pois, conforme Bertrand, elas constituem a “permanéncia de um efeito de sentido ao
longo da cadeia do discurso” (2003, p. 153).

Em obediéncia aos postulados teorico-metodologicos da semidtica, a qual nos
permite buscar a compreensdo dos sentidos do discurso a partir do proprio discurso, esta
pesquisa visa examinar, sistematicamente, as instancias da enunciacgdo e do texto enunciado, de
forma a abordar o texto queirosiano no tocante a tematizacdes e figurativizagdes partilhadas no

texto.

Lembremos que a obra em estudo, situada no periodo da arte revolucionaria de Eca
de Queiroz do Realismo, como ja foi constatado, coaduna-se a busca pela inversdo dos costumes
morais da sociedade portuguesa. Como aponta Bernandes (2012), a arte € importante, pois ela:
“tem por funcdo mostrar as determinagdes morais através de imagens, permitindo 0
aperfeicoamento pela Arte. [...] pelo que a representacéo que a arte oferece deve contribuir para
o aperfeicoamento moral e fisico da sociedade” (BERNANDES, 2012, p. 62). Assim, veremos

neste capitulo como a obra O Primo Basilio®®, de Eca de Queiroz, capaz de suscitar ricas

%8 Interessante destacar nesse periodo de produgéo literaria de O Primo Basilio (1878) que Eca de Queiroz
encontrava-se em momentos de hesitacdo em sua escrita. Exilado, e vivendo na Franca e outros lugares, exprime



87

interpretacdes devido as suas inumeras referéncias, dialoga interdiscursivamente com “Fausto”,
cuja aparicdo na narrativa queirosiana ocorre por mengoes explicitas a duas arias, de Gounod,
na versdo italiana de Achilles de Lauziéres®®— “Dio del Oro” e “Al pallido chiarore dei astri

d'oro”™

A luz dos estudos interdiscursivos, propomos uma hip6tese de leitura de O Primo
Basilio que considera o retrato social de critica de um quadro doméstico tipicamente burgués,
em que a figura do Fausto operistico, quando é evocada, representa estas cenas portuguesas.

Nas isotopias presentes no universo ficcional de O Primo Basilio, verifica-se a
vinculacdo a Opera italiana de “Fausto” para figurativizar um mundo movido pelo poder do
dinheiro e pela sentimentalidade romantica, aspecto este responsavel pelo fio condutor da
relacdo adulterosa entre Luisa e Basilio, notadamente para contrapor: “uma ligacdo como a
nossa ndo € o dueto de Fausto” (QUEIROZ, 1997, p. 605).

Trata-se entdo de pensarmos a alusdo faustica, presente na narrativa eciana pela
imagem da Opera, como uma metafora interdiscursiva. A partir do estudo de Valentim (2010),
premissa deste trabalho, a questao da ironia € um recurso irénico eciano demarcado pelo dialogo
das referéncias operisticas e musicais, como tambeém defende Morna (1991), que vé em Eca um

autor que faz repousar em suas obras alusdes a varias operas:

Estariamos, pois, perante uma Gpera, mais do que um romance, um libretto cuja
encenacao a propria linguagem parece querer mimetizar, tdo insistente € nesta obra o
tratamento quase didascalico das nota¢Bes de movimentos, gestos, entradas e saidas,
e até de segmentos descritivos inteiros dedicados, por exemplo, ao vestudrio, aos
aderecos, ao cenario, acompanhando a alternancia do discurso directo e indirecto livre
com o dominio mais propriamente narrativo do discurso indirecto (MORNA, 1991,
p.523).

Em suma, a proposta é entender, sob o prisma semiotico, que as alusdes operisticas
de “Fausto” na obra queirosiana conectam-se ao tecido da narrativa queirosiana por meio da

réplica do percurso figurativo faustico e suscitam uma critica a burguesia. Nesse sentido,

sua complexa tarefa de romancista em ser comprometido pela criagéo fidedigna de Portugal, mas longe de sua
inspiracdo artistica. Em uma carta a Ramalho Ortigdo, no mesmo ano de publicacdo da obra, isto fica expresso:
“Convenci-me de que um artista ndo pode trabalhar longe do meio em que esta a sua matéria artistica: Balzac [...]
ndo poderia escrever a Comédia Humana em Manchester [...] Eu, ndo posso pintar Portugal em Newcastle. De
modo que estou nesta crise intelectual: ou tenho de me recolher ao meio onde posso produzir, por processo
experimental - isto é, ir para Portugal - ou tenho de me entregar a literatura puramente fantéstica e humoristica. »
%9 Dado este fornecido por J. A. da Graga Barreto em A Questdo de Fausto pela Gltima vez (1874).

00 curioso nestas referéncias a esta aria presente no segundo e terceiro ato de “Fausto”, de Charles Gounod,
respectivamente, na obra O Primo Basilio (1878) é que Basilio a entoa com sua voz de baritono apesar de esta aria
apresenta-se na 6pera na voz de Mefistdfeles, que é um baixo na épera gounodiana. A figura do baritono em uma
Opera comumente € uma personagem cOmica ou vila, enquanto o baixo, por sua vez, frequentemente €
personalizado em figuras malignas, como o dem6nio, por exemplo.
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entender a (inter) referéncia discursiva da Opera €, a0 mesmo tempo, questionar a realidade da

vida burguesa e, consequentemente, critica-la.

4.1 O percurso figurativo de um “episodio doméstico”

O presente topico pretende abordar e apontar um estudo do enunciado de O Primo
Basilio, que é como o discurso se efetiva. A intencdo é fazer perceber como, sob certos aspectos,
ha analogias na critica a burguesia no Fausto de Goethe e no enredo de O Primo Basilio,
expressa por meio da Opera de Charles Gounod’™. A percep¢do dos aspectos operisticos,
relacionados a narrativa de Eca de Queiroz, apontaria a isotopia, isto €, a reiteracdo de figuras
associativas ao Fausto goethiano, notadamente nos episddios de seducéo e conquista de Luisa
e Basilio, viabilizando assim o reconhecimento de suas relagdes interdiscursivas.

E de ressaltar que ao prezarmos pelos estudos da semidtica discursiva somos
levados a priorizar o texto e as relages entre enunciador e enunciatario e no valor da relacao
das personagens em cena da narrativa. As marcas da enunciagdo deixadas pelo primeiro, e a
decodificacdo pelo segundo, leva-nos a perceber a construcéo de sentidos subjacentes ao texto.

Em primeiro lugar, temos uma enunciacao enunciva (ele-1a-entéo), os indicios disso
estdo na propria acao descritiva da narrativa. O texto em andlise que é predominantemente
figurativo, isto é, narra, por meio de figuras, uma ilusdo de realidade, isto porque o enunciador
tem esse papel de convencimento, conforme defende Barros: “a disseminac¢do dos temas e a
figurativizacdo deles sdo tarefas do sujeito da enunciacdo. Assim procedendo, o sujeito da
enunciagdo assegura, gracas aos percursos tematicos e figurativos, a coeréncia semantica do
discurso e cria, com a concretizacdo figurativa do contetdo, efeitos de sentido, sobretudo de
realidade” (BARROS, 1990, p. 68).

No livro O Primo Basilio: episodio domeéstico, o autor Eca de Queiroz apresenta-
nos um romance com a presenca de inimeras referéncias operisticas, sendo a mais assidua delas
é “Fausto”, do compositor francés Charles Gounod. A mencdo a esta Opera na narrativa
queirosiana parece estar distribuida estrategicamente, de modo a sincronizar nas cenas como se
fosse um recurso sonoro de apoio cénico.

O romance queirosiano dispde, durante todo seu percurso narrativo, de situacdes
em que obras literarias e operisticas sdo mencionadas e nas quais a de “Fausto” é a que mais
esta no gosto das personagens, notadamente a principal, Luisa: “Mas a masica, no coreto, bateu

de repente, alto, a grande ruido de cobres, os primeiros compassos impulsivos da marcha do

"1 Na obra O Primo Basilio, é, como vimos no tdpico 3.2 do capitulo anterior, possivel uma leitura dialogada com
o Fausto de Goethe, notadamente atinente & sua primeira parte nos pontos de sedugdo e conquista entre Fausto e
Gretchen e é em relacdo a isto que enfocaremos esta questdo associando-a a critica a burguesia.
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Fausto. Aquilo reanimou-a. Era pot-pourri da dépera — e ndo havia musica de que gostasse
mais” (QUEIROZ, 1997, p. 514).

No exemplo, dispomos de uma cena em que a Opera “Fausto” é tocada naquele
momento no coreto de uma praca. Neste momento, um simulacro de realidade é formatado para
que haja uma apresentacdo da conjuntura da época, na qual a cultura operistica era bem presente
na sociedade portuguesa e tinha um grande prestigio.

Eca de Queiroz, em O Primo Basilio, encena o episédio doméstico do casal Jorge
e Luisa. O lar burgués, cenario do livro, apresenta a intimidade da cultura de leitura e musical
de ambos. Luisa canta e toca algumas arias da Opera da época, fato este que dimensiona a um
paralelismo de histdrias similares. Nesse contexto, o enredo dialoga com historias operisticas
de relacGes amorosas, aproximacao esta de enredos que figurativizam, ora contrastes, ora
interacdes.

Embora o discurso de O Primo Basilio compactue, em alguns momentos, com estes
discursos operisticos, ao relaciona-los pela sentimentalidade romantica, um elemento euférico
ao universo da Opera, passa a se apresentar de forma disférica na vida de Luisa. Logo, com o
intuito irdnico, o enunciador queirosiano subverte o sentido do enlace amoroso expresso na
Opera. Entendamos isso quando o enunciador traduz em palavras a aventura “ilegitima” de

Luisa com seu primo:

E sentira-a, porventura, essa felicidade, que d&o os amores ilegitimos, de que tanto se
fala nos romances e nas operas, que faz esquecer tudo na vida, afrontar a morte, quase
fazé-la amar? Nunca! Todo o prazer que sentira ao principio, que Ihe parecera ser o
amor — vinha da novidade, do saborzinho delicioso de comer a magé proibida, das
condicbes do mistério do Paraiso, de outras circunstancias talvez, que nem queria
confessar a si mesma, que a faziam corar por dentro! (QUEIROZ, 1997, p. 606).

Partindo de todo o contexto critico da producao ja discutido, o enredo de O Primo
Basilio constrdi um cenario doméstico para denunciar o adultério entre primos, apresentando
uma sociedade que estd em disjuncdo com a moral e o progresso civilizatério contemporaneo.
Isso resulta num descortinar das relacdes intimas daquele espaco burgués, marcado pela
aparéncia. Assim, o objetivo é encenar a degradacdo dos costumes morais para levar a uma
reflexdo critica.

Essa ideia de adultério de Luisa vivido na narrativa pode ser entendida como uma
oportunidade daquela personagem em ver na pratica o mundo restrito da vida da mulher
oitocentista daquele periodo. Além de uma ordem moral, o adultério feminino pode ser visto
como simbolo do tédio, do dcio, da inércia, assim como a falta de criticidade das mulheres
daquela época frente aos romances e as 6peras consumidas por ela. Portanto, pode-se pensar

que a aventura do adultério entre os primos tem o fundamento da burguesia ociosa.
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A leitura do romance, selecionado para este estudo, suscita, por si sO, uma
abordagem de cenas da burguesia no &mbito privado. O espaco da casa, onde maior parte das
cenas ocorre, demonstra 0 habito operistico das personagens e, atrelada a isso, ha ja uma
familiaridade deles com a Gpera “Fausto”. Logo no inicio da narrativa isso ja € perceptivel. Na

cena em que Jorge sai de casa, cantando uma aria e evocando as personagens da Opera:

Ela riu. Ergueu para ele os seus magnificos olhos castanhos, luminosos e meigos.
Jorge enterneceu-se, pds-lhe sobre as palpebras dois beijos chilreados. E torcendo-lhe
0 beicinho, com uma meiguice:

— Queres alguma coisa de fora, amor?

— Que ndo viesse muito tarde.

la deixar uns bilhetes, ia numa tipoia, era um pulo...

E saiu, feliz, cantando com a sua boa voz de baritono:

— Dio dei oro,

Del mondo signor

Lalara, lara (QUEIROZ, 1997, p. 459).

A critica, voltada a classe burguesa, se desdobra na narrativa de E¢a de Queiroz
pela associacdo do cotidiano de suas personagens as imagens operisticas, as quais ofertam
elementos para acentuar este teor de dendncia, abrindo um campo aproximativo com o Fausto
goethiano. Adiante nas exemplificacdes, citemos um excerto em que se atesta a isotopia,
associada & denuncia da relagdo “ilegitima” entre Luisa e Basilio, por meio da alusdo a opera

gounodiana:

Basilio cofiou o bigode, deu duas voltas na sala, foi acender um charuto. Para quebrar
o siléncio sentou-se ao piano, tocou alguns compassos ao acaso, €, erguendo um pouco
a voz, comecou a cantarolar a aria do terceiro ato do Fausto.

— Al pallido chiarore

Dei ostri d'oro...

Luisa, através das Ultimas vibragdes dos seus nervos, ia entrando na realidade; os seus
joelhos tremiam. E entdo, ouvindo aquela melodia, uma recordacéo foi-se formando
no seu espirito, ainda estremunhado: - era uma noite, havia anos, em Sdo Carlos, num
camarote com Jorge; uma luz elétrica dava ao jardim, no palco, um tom livido de luar
legendario; e numa atitude extatica e suspirante o tenor invocava as estrelas; Jorge
tinha-se voltado, dissera-lhe: "Que lindo!" E o seu olhar devorava-a. Era no segundo
més do seu casamento. Ela estava com um vestido azul-escuro. E a volta, na
carruagem, Jorge, passando-lhe a mao pela cinta, repetia:

— Al pallido chiarore
Dei astri d'oro... (QUEIROZ, 1997, p. 571).

Neste fragmento acima, o enunciador mostra que a mente da personagem Luisa
compara dois episédios vividos por ela: um, com Jorge, e outro, com Basilio. Trataria, pois, de
um recurso que simboliza o0 momento da 6pera em que Margarida é seduzida por Fausto.
Referida em italiano, tal como as dperas daquele periodo eram conhecidas, Margarida é
desejada por Fausto, contudo, abandonada por ele num segundo momento, logo apds a
consumacao da “conquista”. Parecendo querer unir duas situagdes parecidas no aspecto

seducdo, a aria aponta o0 desejo de parear contextos, embora pareca que queira divergir.
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Poderiamos dizer que o enunciador tencionou mostrar os dois lados da seducdo, pelo primo
amante e pelo marido.

Alargando esse raciocinio, cenas episodicas de seducdo, estdo unidas sob 0s
elementos de descricdo de aspectos cénicos em que “ao palido clardo/dos astros de ouro” sdo
mencionados por figuras masculinas, numa eventual referéncia as duas cenas de sonhos
romanticos. Perceba-se que a expressdo “ia entrando na realidade” aponta para a unido do
presente e do passado.

Com base na identificacdo das expressdes de Fausto associadas a O Primo Basilio
através da 6pera homoénima, percebemos que contribuem para a critica a burguesia,
notadamente a partir do adultério. Enfoquemos, pois, na figura do “ouro” evocada
figurativamente para discorrer sobre o valor do dinheiro. A esse respeito, Jodo Gaspar Simodes
afirma: “Luisa como Margarida, sera sacrificada; o peso e fascinio pelo dinheiro existem numa
e noutra situacdo, Margarida atraida pelas joias que Fausto Ihe oferece e Luisa, desesperada,
em busca das moedas que Ihe irdo comprar a salvacdo” (SIMOES, 1997, p. 47).

Com isso, o discurso do romance faz perceber uma construcdo isotopica,
comprovada pela reincidéncia de figuras a partir da alocacdo de cena, que aponta para o
interesse em aproximar aspectos relacionados a critica a burguesia. A percebida relacdo entre
Fausto e O Primo Basilio pode ser associada a figuras homologas como: ser versus parecer e
natureza versus cultura.

Apos apontado o percurso figurativo de Fausto na narrativa O Primo Basilio,
sugerido por meio de recursos expressivos que chamam atencdo do leitor para a ironia critica
da obra, ele passa a contribuir para visualizar, por um outro prisma, a valorizacao do dinheiro
pelas personagens queirosianas. O Primo Basilio, logo, possui um arranjo figurativo que
funciona em conjunto, sob a Gtica interdiscursiva, com um simulacro de cenas analogas a critica
a burguesia, no que tange a valorizacdo do dinheiro como fundamento dos relacionamentos,
inclusive 0s amorosos.

Além disso, ressaltamos os epis6dios cénicos em que Fausto se apresenta
operisticamente, isotopias estas associadas a critica a burguesia, especialmente na valorizacao
do dinheiro na relagédo do casal de personagens. Todas essas questdes promovem, com efeito,
no plano verbal, uma denincia das consequéncias do adultério para a corrupc¢do do casamento,
especialmente relacionado a critica a burguesia, tornando possivel a identificacdo da
interdiscursividade. Posto isso, no decorrer de anélise deste nosso estudo, consideraremos o
confronto de cenas como um jogo de expressdo da postura dos personagens masculinos diante

de Luisa.
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4.2 Isotopia interdiscursiva: a simbiose de cenas

A nossa proposta de leitura, que entende o didlogo da obra O Primo Basilio com
Fausto, de Goethe, se encarregara agora de destacar a relagdo simbiotica de Fausto com o
“episodio doméstico” por meio da Opera. O interesse €, pois, evidenciar o encontro de suas
cenas, para assim destacar o dialogo interdiscursivo’® pela conexdo de suas isotopias, através

desta espécie de intertexto musical.

Antes de avancarmos, precisa ficar definido que o termo isotopia denomina uma
inter-relacdo entre figuras imbricadas em significacOes para o fim de oferecer coeréncia textual,
conforme disserta, didaticamente, Barros: “Os temas disseminam-se pelo texto em percursos,
as figuras recobrem os temas. A reiteracdo discursiva dos temas e a redundancia das figuras,
quando ocupam a dimensao total do discurso, denominam-se isotopia” (BARROS, 2002, p.
123).

Como veremos adiante, a construcdo operistica engendrada no simulacro de cenario
de O Primo Basilio, além de apresentar personagens em consonancia ao universo da musica,
possui um carater de denuncia a realidade social e politica. Logo, o discurso queirosiano une a
sua narrativa, bem como ao universo cotidiano de suas personagens, imagens do Fausto
operistico, que sdo ideologicamente de natureza disférica em relacdo ao contexto ironicamente

romantizado do casamento e do adultério.

No que se refere & obra Fausto de Goethe, obra-base da 6pera homoénima
gounodiana, € necessario destacar as diferencas entre uma e outra. A Opera ressignificou e
primou por retratar, sobretudo, a questdo amorosa entre Fausto e Gretchen e as consequéncias

dela. Perceba-se essas diferencas na cronica “Mefistofeles” do proprio Eca de Queiroz:

Fausto canta artificialmente como um lirico histrido de 6peras; Margarida sente as
primeiras rebelides nervosas do desejo; [...] Nela, Fausto ndo é o sabio que penetrou
a medicina, a fisica, a logica, a dialéctica, a dogmatica, a teologia, a metafisica, para
guem os para quem 0s seis mil anos do passado sdo apenas o prefacio do saber
humano, que procura o X terrivel da equacdo dos astros, e que ao ruido que faz a sua
alma buscando através da Natureza o Deus fugitivo, o Mistério, s6 consegue despertar
0s dormentes do seu coracdo, os desejos, 0s beijos luminosos, e as languidezes

2 Nesta associacdo interdiscursiva com a 6pera, ndo nos pode escapar a percepg¢do do libreto de “Fausto”, pois é
assim como se d& o tratamento na narrativa queirosiana. Devido a isso, faremos men¢do a composicao librestistica
de Jules Barbier e Michel Carré, musicada por Charles Gounod, buscando, dessa forma, também, discutir a leitura
descritiva e interpretativa deste libreto que Eca de Queiroz estabelece na construgdo discursiva de O Primo Basilio
expressivamente no capitulo 13.
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silenciosas [...] tendo todavia, sempre, dentro do peito o coro solucante e rebelde dos
desejos infinitos e das asperas curiosidades (QUEIRQOS, 2004, p. 155-156).

Em relacdo a Margarida (Gretchen) ndo é diferente, pois, conforme comenta Eca de

Queiroz nesta mesma croénica, ha uma critica a adaptacéo operistica:

A Margarida da musica sabia de Gounod, é uma alma lirica, nebulosa, nostélgica,
sensual, para quem o0 amor é um magnetismo suave, a oracdo uma luta com o mal, a
morte um libertamento romantico da vida — insuficiente e vazia (QUEIROS, 2004,
p. 157).

Podemos exemplificar a convocacgédo de Fausto na obra gqueirosiana quando temos
uma cena que destaca Luisa, preterida por Basilio, recordando, pela terceira aria de Gounod,

guando ambos se encontravam envolvidos:

Mas o coragdo de Luisa batia precipitadamente; vira-se de repente sentada no diva, na
sua sala, ainda tomada dos solugos do adultério, e Basilio, com o charuto ao canto da
boca, batia distraido no piano aquela aria — Al pallido chiarore dei astri d'oro. Dessa
noite tinha vindo toda a sua miséria! — e subitamente, como longos véus flnebres
gue descem e abafam, as recordacBes de Juliana, da casa, de Sebastido, vieram
escurecer-lhe a alma (QUEIROZ, 1997, p. 722).

Este momento, expresso no décimo terceiro capitulo, por meio da aria executada
pelo teatro operistico de Sdo Carlos, evoca culpa e constrangimento para Luisa, pois, conforme
Berrini:

E curioso observar que Luisa, a Unica pessoa consciente no teatro de S. Carlos do
drama vivido por ela, expectante do desenlace que se armava em sua casa, através de
Sebastido, Luisa, naquele instante, recorda-se apenas de que a aria fora cantada por
Basilio e por Jorge em diferentes momentos da sua vida. O leitor, este sim, aprecia a
trama tecida pelos fios que se vdo entrelagando no decorrer da obra — o ouro

misturando-se ao amor e a paixao adultera — pela mao genial do artista Eca de Queiroz
(BERRINI, 1984, p. 51).

A referéncia a esse excerto constréi-se logo ap6s o enunciador elaborar cenas
analogas entre o ambiente doméstico vivido por Luisa e a encenacao teatral de “Fausto”. Em
meio a esse contexto, na qual as personagens observam e se identificam com aquele universo
romantico, Luisa reage de maneira nervosa. Atitude esta que liga, simbolicamente, seu presente,
passado e futuro por acreditar que o episddio de sua vida amorosa se consubstancia ao dueto da

Opera “Fausto”.

Simbioticamente atrelada ao que é encenado no capitulo cinco de O Primo Basilio,
a referéncia ao dueto aparece no momento em que ha a seducdo de Luisa. O amante, ao cantar
para seduzir Luisa, coincidentemente, evoca a terceira aria de Fausto quando expressa “Vogl’io/
Quelle sembianze care/Ancora contemplare/Al pallido chiaror/Che vien d’agli astri d” or/ E

posa um lieve vel/ Sul volto tuo si bel””.

73 Trecho referente ao excerto original do libreto: Faust — dramma lirico in cinque atti (1864).
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Além disso, este momento recapitula e se concatena a uma das primeiras cenas de
O Primo Basilio, primeiro momento em que essa Opera é referida, quando Jorge sai
cantarolando o segundo ato da dpera, “Dio del oro”, um trecho da terceira cena: “E saiu, feliz,
cantando com a sua boa voz de baritono: — Dio dei oro/Del mondo signor/La la ra, la ra”
(QUEIROZ, 1997, p. 459). Este episodio expressa o “deus do ouro” e podemos pensa-lo como

aspecto sintomatico, um indiciador do futuro, logo nos primeiros passos da narrativa.

Mais precisamente no décimo terceiro capitulo, os elementos operisticos estdo
associados a figuratividade da situacdo doméstica na casa de Luisa, a exemplo da composicao
da aura de arrependimento, responsavel por Luisa se restabelecer e acreditar na mera aventura

amorosa que a levou a Basilio, aspectos esses reforcadores de uma ironia.

Com efeito, o terceiro ato da aria, notadamente a parte relacionada ao ouro, se
associa ao universo de consciéncia do erro, em que imaginacdo e realidade se reinem num
mesmo sentimento, e atrela uma preocupacgéo da personagem: se sujeitar a ser amante de Castro
para conseguir dinheiro para fugir daquela situagdo. Percebe-se, com base na observacdo da
selecdo de expressdes da cena de Luisa no Teatro Sdo Carlos, a exemplo da figura “finebre”,

que suscita um espirito perturbado por recordacdes amargas e escurecimento de sua alma.

No exemplo mencionado acima, 0s aspectos cénicos convocam a primeira parte da
narrativa goethiana, para assim o enunciador suscitar um alerta ao seu enunciatario. Sera por
meio de um indicio simbdlico que Fausto ganhara forca semantica. Perceba-se que, em meio a
um contexto teatral, figuram-se cenas anadlogas entre os casais de ambas as histdrias. Luisa
revive, através da lembranga, 0 momento em que estava nos bracos do primo sendo embalada
pela sua envolvente voz operistica, enquanto vé Fausto e Gretchen unidos pelo mesmo trecho

da dpera.

Nesse sentido, “Fausto”, uma das grandes producdes do periodo oitocentista, surge
como recurso operistico na narrativa queirosiana. Cabe considerar que depararemos, mais
adiante, com cenas em que a aria “Dio del oro” sera evocada mais decisivamente. O discurso

gueirosiano a convoca no inicio do capitulo, com Jorge, e, na auséncia deste, com Basilio.

Perceba-se, ainda, um acoplamento das isotopias presentes na citacdo suprareferida
referentes a critica a burguesia, notadamente ao casamento corrompido pelo adultério,
representada pelos “longos véus fanebres” e “escurecer-lhe a alma”. Partindo dessa simbologia
figurativa, poderiamos pensar no sentimento de remorso evidenciando um paralelo em que a
quebra de expectativa, em relacdo a uma atmosfera anteriormente vivida, contraria-se a

realidade cruel do impacto do reconhecimento dessa ilusao.
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H& uma conexao de isotopia da ordem da critica a burguesia, a qual € comumente
reiterada, num constraste entre o “cantarolar” da sedugdo de Basilio e a “recordagdo” de Jorge.
O enunciador aponta, em momentos pontuais, a Opera “Fausto” e, por meio das exemplificacdes
seguintes, baseadas nas narrativas queirosianas, verificaremos a figura de Fausto agindo nas
relacdes dos casais, ora com Jorge e Luisa, ora com Basilio e Luisa, em que esta é sempre a
protagonista. Perceberemos, deste modo, o significado que se imprime na narrativa e, por
conseguinte, notaremos que Gretchen, e Luisa, dialogam como substratos de criticas a

burguesia.

A andlise, num primeiro momento, indica o efeito de sentido critico na alusédo a
seducdo que evoca figuras relativas a dpera e, como resultado, Luisa sendo preterida no
momento final. Ao longo deste processo, perceberemos que este fato dialoga do inicio ao fim

da narrativa.

Na narrativa, como ja sabemos, a Opera “Fausto” atua em diversos cenarios do
episédio doméstico da casa de Luisa e Jorge, do mesmo modo que fora dele. Contudo, a
presenca de isotopias, por meio dessa referéncia operistica, ndo reforca um ambiente burgués
criticado em todos os momentos. Ora € euforico, ora € disférico, pois, podemos perceber que a
referida 6pera em O Primo Basilio atua em alguns momentos euforicamente, expondo-se como
uma trilha de seducéo, enquanto em outros, quando presente em cenas teatrais, denota disforia.
Dito isso, pondere-se que quase todos esses aspectos textuais, operisticamente expressos por
meio de alusdo na narrativa, ativam um senso critico acerca do quadro social da postura
portuguesa, porque é notério um interesse de Eca de Queiroz em espelhar as cenas sociais no

intuito de reverter os costumes morais.

Um outro momento da narrativa em que se permite uma disforia é quando Basilio

compara a relacdo dele e de Luisa ao dueto da dpera “Fausto”:

Basilio pds-se diante da porta, e estendendo o0s bragos: — Mas sé razoavel, minha
querida. Uma ligacdo como a nossa ndo é o dueto do Fausto. Eu amo-te; tu, creio,
gostas de mim; fazemos os sacrificios necessarios; encontramo-nos, somos felizes...
Que diabo queres tu mais? Por que te queixas? (QUEIROZ, 1997, p. 622).

Perceba-se que a acdo descrita nesse fragmento aconteceu logo apds o
relacionamento adultero entre Luisa e o primo ter praticamente acabado e pela descoberta de
Juliana da relacdo de ambos por meio de cartas. Neste momento, Luisa pretende fugir com seu
amante e primo. Porém, enquanto ela sonhava com as relac¢des idilicas dos casais dos romances
e das 6peras romanticas, Basilio, pensava apenas em mais uma aventura amorosa e argumentava

que ela deveria desacreditar que a relacdo deles era como a de Fausto e Margarida (Gretchen).
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Mas ndo somente isso, 0 dueto de Fausto estaria presente nesta cena como simbolo de um amor

indestrutivel, tipicamente romantico, e se apresentaria neste aspecto cénico como contraponto.

A Opera, provavelmente a principal referéncia ao longo da narrativa, apresenta-se,
de forma mais proeminente, no capitulo 13 de O Primo Basilio na cena do teatro. Neste
episddio, apresenta-se boa parte das personagens, enquanto as cartas de Luisa precisam ser
recuperadas. Jorge, ja havia regressado, e Sebastido se mobilizava para solucionar este
problema e convida Luisa para assistir “Fausto”. E neste momento que se reforcam as presencas
de isotopias que circundam e reforcam a critica ao relacionamento adultero de Luisa com seu
primo, conforme argumenta Berrini: “A 0pera de Gounod tem importante presencga na obra, pois
parodia os amores de Luisa e Basilio” e, logo, “No palco de S. Carlos, 0s cantores caricaturam
0 pseudo-amor de Basilio-Luisa” (BERRINI, 1984, p. 65).

Essa cena traz a énfase para uma leitura do campo semantico do libreto. A
justificativa é por vermos um nimero constante de descri¢des da operistica, nas quais o poderio
associado ao valor econémico, assim como a seducdo e a conquista amorosa, impactam e
mostram com nitidez a articulacdo de ambas as narrativas. Este ponto da narrativa é para Berrini

decisivo, pois:

a paixao de Luisa e Basilio, refractada na épera, ali em S. Carlos, parece reduzir-se a
uma simples questdo de dinheiro, um remexer sofrego de tesouros. Tal aria, alias,
é cantada em vérios momentos do romance, e ndo sem motivo. Eca, portanto, na sua
vocacdo critica, utilizard o Fausto operistico ja de si uma contrafaccdo original de
Goethe, como parddia ridicula e caricatural, constituindo-se em pano de fundo, ou
melhor, em escrita primeira, sobre a qual se sobrepde a sua visdo portuguesa
oitocentista (BERRINI, 1984, p. 66).

Com movimento de cenas que impactam aos seus espectadores, em especial Luisa,

o Teatro S&o Carlos figurativiza, assim, um espelho de mundo burgués corrompido. Percebe-se

que, para representar e espelhar um sentimento de remorso em Luisa, 0 enunciador ndo poderia
apresentar uma outra peca operistica sendo aquela:

Deu alguns passos pesados pela sala, devagar, as maos nos bolsos, os seus largos

ombros curvados. Voltou a sentar-se ao pé dela, e tocando-lhe timidamente no braco,
muito baixo:

— E necessério tirar-lhe as cartas...
— Mas como?

Sebastido cocava a barba, a testa.

— Ha de se arranjar — disse, por fim.
Ela agarrou-lhe a mao:

— Oh, Sebastido, se fizesse isso!

— H& de se arranjar.



97

Esteve um momento calculando — e com o seu tom grave:

— Eu vou-me entender com ela... E necessario que ela esteja s6 em casa... Podiam ir
ao teatro, esta noite.

Levantou-se lentamente, foi buscar o Jornal do Comércio sobre a mesa, olhou os
anuncios:

— Podiam ir a Sdo Carlos, que acaba mais tarde... E o Fausto... Podiam ir ver o
Fausto...

— Podiamos ir ver o Fausto... — repetiu Luisa, suspirando.

Como ja haviamos dito, a agdo acima, dialogo entre Sebastido e Luisa antes da cena
teatral, acontece um pouco antes do resgate das cartas. A estratégia encontrada pelo amigo da
familia era deixar Juliana passar alguns momentos sozinha em casa para que Sebastido pudesse
conversar com ela na busca por convencé-la a rever as cartas. Todos sairem de casa para ir ao

Séo Carlos seria um meio para solucdo daquele problema.

SituacOes teatrais, como a que figurativizam a seducédo, por exemplo, colaboram
para a critica ao adultério, pois, ao aproximar-se da Opera exploram-na. Esse efeito se faz

presente no fragmento:

Fausto e Margarida enlagados, quase desfalecidos soltavam de um modo expirante o
seu dueto: uma sensualidade delicada e moderna, com relances de um requinte devoto,
arrastava-se na orquestra gemente; o tenor esforgava-se, agarrando o peito, com um
jeito morbido dos quadris, o olhar anuviado; e desprendendo-se da languida arcada
dos violoncelos, o canto subia para as estrelas...

Al pallido chiarore
dei astri d'oro (QUEIROZ, 1997, p. 722).

A escolha por essa cena, que analogamente dialoga com a cena em que Basilio canta
pela primeira vez trecho da Aria de Ouro, que é entoada por Mefistofeles, uma espécie de
mentor de Fausto. Esta parte operistica, presente no segundo ato na cena Il, alude ao deus do
ouro e este canto pode ser visto como uma intervencao irdnica e critica, pois hd uma exaltacédo
ao bezerro do ouro, bem como o fascinio que o0 homem demonstra pelo ouro e seus derivados,
isto €, a riqueza, o poder e o dinheiro.

Neste momento, novamente acentua o casal de amantes juntos numa aura
romantica, em que ambos estdo voluptuosamente entregues ao encontro amoroso. Percebemos,
ainda, que esta passagem cénica estabelece uma conexao isotdpica com a obra de Goethe, no
que tange a uma reiteracdo semantica do sentimento romantico de Luisa e Gretchen, e, estas,
interligadas pelo mesmo sentimento. Sérgio Mariani sustenta, também, a relacdo da

protagonista de O Primo Basilio com a de Fausto:

Como Fausto, a protagonista de O primo Basilio anseia por novas sensaces,
descobertas e libertaces (e, como Fausto, termina por pagar um preco exorbitante
pela ousadia do desejo); como Margarida, Luisa alcanca a morte cujo principio
desencadeador foi o relacionamento amoroso com um homem egocéntrico e
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ambicioso, cuja frieza e capacidade de manipulacdo tangem a crueldade
(Basilio/Fausto/Mefistéfeles) (MARIANI, 2010, p. 55).

O capitulo 13 de O Primo Basilio contém descricdes que dialogam com a
performance teatral, cenas estas que se aproximam, de algum modo, ao libreto. De fato,
percebemos que, ao passo que “ouro” é cantado na “Aria das Joias”, e é euforicamente visto
pela personagem Margarida, os espectadores do teatro também se deslumbravam com este
elemento presente como ornamento nas indumentarias das pessoas. Este fato atesta a presenca

de espectadores de adequado status econdmico no ambiente teatral:

Nos camarotes conversam-se sobriamente; as vezes uma joia brilhava, ou a luz punha
tons lustrosos de asa de corvo nos cabelos pretos onde alvejavam camélias ou reluzia
0 aro de metal dum pente; os vidros redondos dos binéculos moviam-se devagar,
picados de pontos luminosos (QUEIROZ, 1997, p. 720).

A partir de todos nossos exemplos expostos neste topico, pudemos verificar um
apossamento interdiscursivo de Fausto no texto verbal pela evocacdo de elementos operisticos
dialogantes. Trata-se, dessa forma, de um recurso discursivo projetado no aspecto cénico
queirosiano para por efeito de sentido sintomatico e fazer vislumbrar um simulacro verossimil

de burguesia problematica.

Além disso, ressaltemos, que essas construgfes discursivas tém seus sentidos
devidamente atribuidos e, logo, ndo constituem uma escolha arbitraria. Justificamos isto por
constatarmos, ao longo desse trabalho, um interesse de Eca de Queiroz pelas alusdes musicais
operisticas, muitas delas adaptadas de grandes produgdes literarias. Como presenciamos em O
Primo Basilio, do inicio ao fim, aparecem ricas referéncias™ a obra prima de Goethe o que
fomentou uma confrontacao dos arranjos tematico-figurativos do romance e da tragedia neste

estudo.
4.3 O pano de fundo critico

Finalizando este topico de estudo sobre a (inter) referéncia operistica de Fausto
como um efeito de sentido simbolico criado no discurso para efetuar uma critica a sociedade
burguesa oitocentista do autor de O Primo Basilio, apresentaremos que esse efeito de sentido,
na correlacdo com a Opera faustica, advinda de uma estratégia discursiva queirosiana em defesa

da reforma da sociedade burgo-portuguesa, formatou um pano de fundo critico.

4 0O romance O Primo Basilio apresenta-se como uma obra diferenciada por essas ricas referéncias, conforme
discorre Berrini: “o romance distingue-se por algumas qualidades inexcediveis. Ndo conheco outra ficcdo de Ega
de Queiroz que apresente estrutura tdo sélida e tdo bem elaborada. Basta refletir a respeito do dialogo do livro com
algumas criacfes contemporaneas: desde A dama das Camélias, cuja heroina Luisa pranteia, identificando-se com
ela; & Margarida do Fausto, Opera que percorre 0 romance das primeiras as Gltimas paginas, uma jovem Margarida
que ¢é castigada pelo seu pecado, depois do assédio do tentador” (1997, p. 453).
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No capitulo treze de O Primo Basilio, ponto da narrativa em que o traco intertextual
teatro musical é anunciado enfaticamente, € possivel perceber a importancia que é dada ao
momento mais importante do libreto, o instante da sedugdo de Margarida pelas joias, o qual é
descrito e apontado por Conselheiro Acacio como “ponto capital” na narrativa quando diz:

Mas o Conselheiro preveniu-as, dizendo: — Agora é que é! Reparem. Agora é o ponto
capital. De joelhos, diante do cofre das joias, a dama requebrava-se, garganteando;
apertava nas maos o colar, extasiada; punha os brincos com denguices delirantes; e da
sua boca muito aberta saia um canto trinado, de uma cristalinidade aguda — entre o
vago sussurro da admiracdo burguesa. O Conselheiro disse discretamente: — Bravo!

Bravo! E, excitado, dissertou: aquilo era o melhor da épera! Era ali que se via a forca
das cantoras...(QUEIROZ, 1997, p. 721).

Esta acdo, ocorrida durante a apresentacdo da Opera, apresenta uma descrigdo de
cena que acentua ndo sO o carater romantico por parte de Margarida como os encantos advindos
do status econémico de Fausto, capazes de lhe proporcionar o ganho de joias. A Margarida
goethiana, transportada para a 0pera de Gounod, exprime uma personagem feminina operistica
que se dobra a seducdo e manipulacdo de Fausto pela for¢a econdmica e simbdlica dos adornos
presenteados. Percebemos que esta cena se apresenta analoga ao primeiro momento em que
Luisa e Basilio se encontram, quando este a presenteia com luvas refinadas e um rosario, fato

este que simboliza o status econémico do primo:

— Sabes que te trago presentes?

— Trazes? — E os seus olhos brilhavam.

O melhor era um rosario...

— Um rosario?

— Uma reliquia! Foi benzido primeiro pelo patriarca de Jerusalém sobre o timulo de
Cristo, depois pelo papa...

Ah! Porque tinha estado com o papa! Um velhinho muito asseado, j& todo branquinho,
vestido de branco, muito amavel!

— Tu dantes ndo eras muito devota — disse.

— Na&o, ndo sou muito caturra nessas coisas — respondeu rindo.

— Lembras-te da capela da nossa casa em Almada?

Tinham passado ali lindas tardes! Ao pé da velha capela morgada havia um adro todo
cheio de altas ervas floridas — e as papoulas, quando vinha a aragem, agitavam-se
como asas vermelhas de borboletas pousadas...

— E atilia, lembras-te, onde eu fazia ginastica?
— Néo falemos no que 14 vai!

Em que queria ela entdo que ele falasse? Era a sua mocidade, o melhor que tivera na
vida...

Ela sorriu, perguntou:

— E no Brasil?
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Um horror! Até fizera a corte a uma mulata.
— E por que te ndo casaste?... Estava a mangar! Uma mulata!

— E de resto — acrescentou com a voz de um arrependimento triste —, ja que me
ndo casei quando devia — encolheu os ombros melancolicamente —, acabou-se...
Perdi a vez.

Ficarei solteiro.
Luisa fez-se escarlate. Houve um siléncio.
— E qual é o outro presente, entdo, além do rosario?

— Ah! Luvas. Luvas de verdo, de peau de suede, de oito botes. Luvas decentes.
Vocés aqui usam umas luvitas de dois botdes, a ver-se o punho, um horror!
(QUEIROZ, 1997, p. 493)

Este excerto apresenta o primeiro didlogo entre Luisa e Basilio e analisando
algumas passagens de suas falas percebemos a alusao as luvas de oito botGes, ao rosario e ao
Brasil que ndo podem passar desapercebidas. E neste episodio que tomamos conhecimento de
onde vem Basilio. Ele, namorado de outrora de Luisa, foi ao Brasil na busca de fazer fortuna
na industria da borracha, e conseguiu. Mas antes, comenta que esteve em Jerusalém, onde
benzeu o rosario dado como presente para Luisa. Percebe-se o estilo bon vivant da personagem,
especialmente quando presenteia Luisa com luvas compradas na Franca e destaca que aquelas

sdo mais “decentes” se comparadas com a lishoetas.

Por conseguinte, nota-se a constituicdo do discurso elaborada por Eca de Queiroz
aproximada ao do Fausto de Goethe por meio do recurso operistico, tendo em vista que parece
se tratar de uma denuncia a aura decadente do romantismo do contexto da época. O discurso do
romance refletiria, em paralelo, cenas analogas para que dessa forma fortalecesse a imagem

cénica disforicamente idealizada do universo do episddio doméstico queirosiano.

No ambiente ficcional de O Primo Basilio, a terceira &ria de Gounod apresenta um

énfase didlogo em cenas que representam dois valores simbolicos ligados a préatica de seducéo,
seja quando Luisa é seduzida por seu esposo, Jorge, ou seja pelo seu primo, Basilio. Embora os
mesmos versos a intencdo dos amantes sdo discrepantes. Enquanto Jorge louva a relacdo
amorosa com Luisa, Basilio atribui a mesma aria um sentido lascivo. No esposo, a aparicao
operistica parece espelhar com os tragcos romanticos da realidade da 6pera, enquanto em Basilio
serve de contraste. Esse conflito de ambos passa a ser mais acentuado no capitulo treze, na qual

se passa a opera “Fausto”.

Poderia ainda haver um terceiro valor simbolico da terceira aria de Gounod em O
Primo Basilio, além do carater lascivo de Basilio e fascinio de Jorge: o anuncio do destino a
qual Luisa estava fadada. Reentrar na realidade passada através da cena do décimo terceiro

capitulo na encenagdo de “Fausto” no Teatro Sdo Carlos impacta Luisa em outro aspecto: o
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vexame. Ali, Fausto chama atencdo por implicar na ressuscitacdo opressiva do episddio do
adultério. Em suma, o palco de Sdo Carlos serviria para reprovar os erros de Luisa, pois € la
que se retorna o tema do erotismo induzido pelo dinheiro simbolizado na figura dos astros de

ouro.

Atinente a proposta de cotejo comparativo entre Fausto e O Primo Basilio, que
admitem, em comum, a critica a burguesia por meio do questionamento social, é preciso
verificar em que medida o universo isotopico de ambos na narrativa sdo recorrentes e
corroboram para a burguesia ser alvo de criticas. A ambientacdo de O Primo Basilio, construida
sob inumeras referéncias operisticas, € vista pelos leitores como verossimil ao espaco
contextual da época, caracterizacdo esta que mobiliza-nos observar, conforme lembrado no
topico anterior, uma figurativizacao de cenas correlatas, as quais, quando evocadas, realcam o
descompasso disfdrico entre a atmosfera romantica da narrativa e a atmosfera romantica da

operistica.

Em referéncia ao nosso objeto de estudo, percebemos que O Primo Basilio p6e em
cena a critica a burguesia, apontada pela alusdo faustica operistica homénima de Charles
Gounod referindo-se ao Fausto de Goethe. As imagens fausticas nas cenas sdo indicios de
cantico de desejo, valorizacdo do dinheiro e abandono, aspectos estes sintomaticos e que
convergem a uma critica a burguesia pelo adultério, a qual estremece uma das suas instituicées

sociais mais valoradas, o matrimonio.

Em O Primo Basilio apresentam-se referéncias associadas a critica, notadamente
quando ¢ associada ao dinheiro na aria do “Deus do ouro”. Esta &ria, presente no segundo ato,
é cantada por Mefistofeles e € descrita de forma a expressar, sarcasticamente, 0 poder

econdmico que impera na sociedade:

Mas o jovial Diabo adiantava-se por entre os grupos, e logo, com gestos aduncos e
rapaces, cantou o Dio del oro. A sua voz arremessada afirmava, num tom brutal, o
poder do dinheiro; nas massas da instrumentacdo passavam sonoridades claras e
tilintantes dum remexer sdfrego de tesouros; e as notas altas finais caiam, dum modo
curto e seco, como marteladas triunfantes cunhando o divino ouro! (QUEIROZ, 1997,
p. 721).

Percebe-se nesta aria, uma das mais aludidas ao longo da narrativa ao lado da
terceira aria “Al pallido chiarore dei astri d’oro”, a evocagdo de um elemento em comum: o0
ouro. Este elemento aqui presente aponta um desenho analogo de que Luisa e Margarida na
composicdo da atmosfera cénica de O Primo Basilio estavam fadadas ao fracasso por estarem

impulsionadas pela (des)ilusdo, uma associacdo semantica patriarcal ao suposto poder do
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masculino sobre o feminino’™. As personagens femininas, embora tenham em si a aura do
romantismo’®, percebemos que o enunciador fez questio de marcar os momentos emblematicos
que as unem. Ao ser cantada por Jorge, expressa afeto, enquanto por Basilio, exprime a seducéo,

o cinismo e a forca do seu status, tal qual Fausto fizera com Margarida.

Portanto, verificamos que as imagens textuais de “Fausto” no romance O Primo
Basilio funcionam, decerto, como um recurso operistico por movimentar e projetar arranjos
figurativos, além de potencializar a teméatica em comum de critica a burguesia e ao fetiche do
dinheiro. Assim, sob essa 6tica, durante uma leitura confrontada, podemos afirmar que Fausto
é um artificio capaz de incitar a competéncia do fazer interpretativo do enunciatario. Pois,
através dessa referéncia, Fausto pode ser visto como uma projecdo de uma realidade, na qual
imagens da Opera suscitam um carater verossimil. A presenca da 6pera “Fausto” em O Primo
Basilio se trata, a nosso ver, de uma (inter) referéncia discursiva, isto é, uma estratégia de
discurso introduzida para figurar como um pano de fundo do questionamento da realidade da

vida burguesa.

5 No folhetim “O problema do adultério”, presente em Uma Campanha Alegre: as farpas, esta problematica é
evidenciada por Eca de Queiroz (1945) ao se aparar nas palavras de Napoledo e acentuar que o adultério nada mais
é que uma historia inventada, tal como a das éperas, para que o homem possa exercer seu poderio sobre a mulher,
pois ter uma amante casada significaria sindnimo de virilidade: “o homem que nunca teve uma amante casada ¢,
segundo a apreciacdo mundana, ligeiramente ridiculo, philosopho, caturra; nega-se-lhe a experiéncia feminina, e
passa & situacdo hirsuta e florestal de bicho do matto [...] Mas se teve uma amante com publicidade e relevo, ah! é
um homem” (QUEIROZ, 1945, p.288-289).

6 Segundo Pires, Eca criticaria a educagdo romantica da mulher portuguesa oitocentista, pois esta, “influenciada
pela leitura romanesca, pelo espetaculo dissolvente, por uma sensibilidade mérbida ou um sentimentalismo
caricato”, se apresenta como “amolecedora dos caracteres, falseadora dos ideais, era sintoma e causa de decadéncia
social” (1992, p. 154).
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5  CONSIDERACOES FINAIS

Mediante o proposto nesta dissertacdo, verificamos que, de fato, € possivel
empregar uma compreensdo de O Primo Basilio, de Eca de Queiroz, pelas suas relacdes
interdiscursivas com Fausto, oportunamente referenciado pela narrativa queirosiana através da
segunda e terceira aria de Charles Gounod, “Dio del oro” e “Al pallido chiarore dei astri d’oro”,
respectivamente.

Percebemos que ter buscado pensar a obra de Eca pelo viés interdiscursivo permite-
nos observar que a referéncia a Fausto, ao longo dela, assume um valor sintomatico. Isto porque,
além da ideologia em comum de Eca e Goethe, relacionada a critica a burguesia, o discurso
queirosiano ao citar a Fausto justamente pelo artificio metalinguistico da épera, faz ativar uma
atualizacéo e ressignificacdo do discurso literario no romance O Primo Basilio por meio das
isotopias tematico-figurativas.

A presente dissertacdo ao se propor analisar O Primo Basilio (1878) sob a
perspectiva semiética, com énfase na interdiscursividade, entendeu a manifestacéo operistica
de Fausto como recurso discursivo adotado para reforcar as cenas da primeira parte do Fausto
goethiano de forma disférica naquela ambientacdo romanticamente delineada por Eca de
Queiroz do retrato social burgués. Dessa maneira, nosso percurso ndo sé se refletiu a
importancia de Fausto no cenario portugués e nos costumes sociais, tais como imaginados por
Eca, como também descortinou uma relagdo entre o cenario operistico e o universo diegético
dos episddios domésticos. Nesse sentido, constatamos que a referida alusdo operistica ativa uma
nova oOtica de leitura no que concerne a ressignificar a sentimentalidade romantica e a postura
de personagens movidas pelo poder que o dinheiro concede.

No que se refere a critica a burguesia, foi possivel confirmar que néao
arbitrariamente o relacionamento entre Eca e Fausto se constitui, de maneira especial, pelo
pretexto da Opera, isto porque ela constituia um traco do retrato sociocultural do periodo
oitocentista. Ademais, destacamos que a importancia e o papel de Fausto se estendem além do
cendrio da Opera oitocentista na narrativa queirosiana, isto porque O Primo Basilio também
serviu para criticar a repercussao das cenas da cultura operistica no teatro burgués. Quanto a
isso, entendemos que a critica a burguesia no discurso queirosiano, ao correlacionar ambos,
legitima uma grande representatividade da obra em questéo.

Nossa pesquisa evidenciou, ao buscar a critica a burguesia no romance realista
queirosiano pela referéncia a opera “Fausto”, estreitar os pontos de intersecdo entre o texto
goethiano e O Primo Basilio, anélise esta desenvolvida no capitulo quatro, a partir do estudo
das isotopias, para corroborar na identificacdo de suas relagOes de interdiscursividade. Em

outras palavras, esta investigacdo, nascida do interesse por evidenciar a reconstituicdo de
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sentidos subjacentes a manifestacao textual pela ferramenta tedrica da Semidtica, com énfase
na interdiscursividade, nos permitiu examinar os vinculos entre os discursos da opera e do
romance, que, em muitos casos, S40 um recurso queirosiano para acentuar uma critica irdnica a
sociedade.

Rastreamos as isotopias que emolduram o cenario do episédio domestico de O
Primo Basilio, marcado pela atmosfera romantica, e comprovamos que o diadlogo com a trama
operistica faustica figurativiza, ora contrastes, ora intera¢cGes, capazes de constituir um
simulacro de um cenario burgués romanticamente disférico.

Além disso, a identificacdo e analise de Fausto, verificados na obra romanesca,
evidencia a percepgdo de que ndo se trata de escolhas aleatorias, e sim de um impacto operistico,
conforme expressos no capitulo de analise. Podemos perceber que, assim como Fausto, 0s

arranjos figurativos expressos no discurso de O Primo Basilio, através da alusdo a Opera,

coadunam pelo aspecto da critica a burguesia.

Interdiscursivamente, identificamos e analisamos, com base em exemplos, as
escolhas tematico-figurativas de Fausto n” O Primo Basilio, ndo esquecendo de pensar essas
escolhas a partir de seu contexto de producdo no jornalismo do século XIX. Por isto,
constatamos o carater engajado e ideoldgico em que ambos se relacionam e, assim, podemos
afirmar que o discurso de O Primo Basilio apoia-se, simbioticamente, e de forma recorrente,
nas referéncias as arias de “Fausto”, de Charles Gounod.

Assim, reforcarmos nosso entendimento das isotopias, as quais emolduram o
cenario do episodio doméstico de O Primo Basilio, marcando a atmosfera romantica e
constituindo simulacros de um cendrio burgués romanticamente disforico, e,
consequentemente, sendo uma rica peca-chave de redescoberta de O Primo Basilio. Isto, devido
as referéncias a Fausto no romance destacarem um teor critico contra a classe burguesa e
engendrarem um cenario disforicamente idealizado do lar burgués de Luisa em que a Opera traz
a questdo da seducdo e morte de Gretchen para figurativizar o mundo burgués corrupto e
punitivo da Burguesinha da Baixa.

Com efeito, esta pesquisa, através do uso de parametros metodoldgicos da
Semidtica, notadamente de Bertrand e Fiorin, buscou enriquecer o campo exegético de leitura
da obra O Primo Basilio e possibilitar uma leitura interdiscursiva com Fausto, mediada pela
Opera, em que a figuratividade faustica imprime uma ironia a burguesia. Assim, efetivamente,
ratificamos a hipdtese de leitura, por meio da identificacdo de isotopias tematico-figurativas.

Em suma, esta pesquisa evidenciou, ao buscar a interdiscursividade de Fausto no
segundo romance de Ega, aspectos de critica a burguesia em comum, e, nisso, destacamos, um

efeito de sentido sintomatico proporcionado pela alusdo de Charles Gounod na obra analisada.
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Acreditamos que este estudo tenha proporcionado algumas respostas a respeito da
escolha estética de Eca em torno de Fausto como recurso para mostrar uma critica ao seu
mundo. Para nos, essa opgdo o fez incursionar numa integragéo significativa do alvo critico, a
burguesia, traco este que pode ser verificado ndo sé em O Primo Basilio, mas também em outras
obras queirosianas.

Sendo assim, acreditamos na contribuicdo desta pesquisa na revisao cientifica do
discurso de Eca de Queiroz, também, por contribuir para enxergar o perfil do pesquisador
queirosiano como daquele individuo que prima pela abordagem literéaria por outra lente, isto é,
na busca por ampliar a visao interpretativa de sua obra. Possibilidade esta de grande peso nos
estudos de Literatura Comparada, pois herdar novas maneiras de ver um texto literario, através
das referéncias por ele suscitadas, leva a se desvencilhar de aulas, de cujos recursos
metodoldgicos de leitura/literatura induzem a abordagens interpretativas repetitivas.

E no que se refere a analise literaria da obra O Primo Basilio pela interpretacédo
comparativa com Fausto, destacamos, por fim, que esta pesquisa traz uma contribuicao para as
reflexdes do discurso queirosiano, considerando seus aspectos intertextuais e interdiscursivos.
Vemos, entdo, o papel desta pesquisa em contribuir para que haja uma revisao ininterrupta de
producdes literarias, ndo s6 as queirosianas, afinal, nos urge, enquanto pesquisadores de
literatura, a tarefa de lancar novos olhares para o texto literario. Reforce-se o valor deste estudo
pela escassa abordagem desse romance de Eca nessa perspectiva.

Assim, com esta pesquisa, reforcamos a importancia do pesquisador de literatura,
cujo trabalho investigativo literario, ao escolher estudar um literato da envergadura de Eca de
Queiroz, reaviva e renova as ressignificaces exegéticas, diante da plurissignificacdo de sua
obra. Reforce-se, por fim, o convite para que esta pesquisa, que nédo se finaliza aqui, tenha
continuidade no trabalho de outros pesquisadores, no intuito de manter sempre fértil o solo do
campo literario das letras queirosianas, com a acdo de lavrar, cultivar e deixa-la cada vez mais

fecundante e propensa para o recebimento de novos cultivadores.
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